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A METAFORA PARA A INTERPRETACAO MUSICAL: O ESTUDO DE CASO
AAUM SINO CONTRA O TEMP®

Metaphor and musical performance: The case stutly bell against the time

BERNARDO, Ana Cristind, & LOPES Eduardd

R esumo

Esteartigo focalizase no impacto do pensamento metaférico na interpretacao, versando sobre as opc¢des
pianisticas e do ensemble para o qual a dlwa sino contrao tempofoi composta. Partindo da
argumentacdo de Lakoff e Johnson de que a metéfora unifica razdo e imaginagdo e da preméncia da
construcdo da narrativa do intérprete para a constituicdo de uma interpretacéo apelativa e congruente, este
texto constituise como ma andlise para a interpretacdo e como um caso estudo sobre a aplicacéo préatica
destes pressupostos. A ligacdo entre razdo e imaginacao € uma constante, tanto no caso do pianista como
do ensemble, e proveniente de exemplos que folgetode reflexdo e eerimentacdoEstabelecendo

como f&us a frase poética geradora da obra, o intérprete constrdi a sua orientacdo semidticandaseada
sua verdade interna, consttai numa interligacdo de signifib@s cruzadosDemonstrase que a
colaboragdo com o compositibi um fator primordial da constru¢cdo metaférica do intérprete, devido a
estreita colaboragdo entre ambos, ao conhecimento aprofundado do seu ideario e a circunstancia de os
intervenientes na construcéo da obra e sua interpretacéo partilharem um patitioral que os unifica
imageicamente. E, no entanto, dado um especial enfoque a argumentagéo de Cook e seguida uma linha de
pensamento defensora de que as imagens criadas pelo intérprete prevalecem sobre 0s pressupostos
composicionais geradores da abr

A bstract

This article tackles issues of Metaphor for piano and ensemble performance of thk Ipédicagainst the

time Based on Lakoff and Johnsonédés statement t hat m
requirement of a compelling armbherent performance construction, this paper presents a performance

analysis and constitutes a case study on those assumptions. The bond between reason and irfaagination,

the pianist as for the to the ensemble, is unremitted and established throughgtweing and practice of

several sections. The performerédés semiotics orienta
the interrelation of meanings crossover, is determined by a main focus on the poetic sentence generative

for this musical wdk. Due to the close cooperation with composer, the depth knowledge of his ideas and

the circumstantial sharing of tural patrimony betweemmtervenient one demonstrates the collaboration

with composer as a prinfatorof per f or mer 6 s ctioa.tHaweveQ a guidedine providleds t r u

by Cookédés views is adopted, which defends the prin
compositional assumptions.

Palavras-chave Metaforg Analise para a interpretagddvidsica contemporanea portuguegiana
Keywords: Metaphor Performance analysjPortuguese contemporary musRiano.
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INTRODUCAO

Focalizandese estartigono impacto do pensamento metafdrico na interpretacéo,
evidenciase a preméncia do enquadramentatdal entendimento da metafora. Em 2003
Lakoff e Johnson adicionaram um anexo ao seu Metaphors we live hynde afirmam
que ao terem estudado o peneatn metafdrico langcaram em diversas areas do
conhecimento a necessidade de repensar o estudo do funcionamento da menteeshumana,

descrevem assim esta evolucao

By the early 1990sa whole new level of metaphor analysis was discover that
we will call deep analysis. What we and other researchers found was that our
most fundamental idedsnot just time, but events, causation, morality, the
self, and so ori were almost entirely stotured by elaborate systems of
conceptual metaphgkakoff & Johnson2003, p. 279).

O desenvolvimento da ideia performativa abrangendo a compreensdao do
funcionamento conceptual da metafora €, por conseguinte, uma via possivel. Estabelece
se entdo que o intérprete partira do pressuposto que a imagem se constitui como um
elemento indutor diaterpretacdo em termos criativos e na concretizacao da ligacao fisica
entre o proprio e o0 seu instrumento. Esta associacdo da imagem criada por uma obra e sua
concecadnterpretativatem sido desenvolvida sob diversos prismas, sendo relevante a
descricdode Cook (1992pp. 356-357) ao referir o nimero avultado de andlises que a
obra de Stockhauséfiavierstick lllsuscitou, devido @domplexidade da sua partitura. O
musicOlogo sugere como via interpretativaparspetivgdo da peca como uma
fitranscricdo dosons ocorridos na central telefonica de Colgrafirmando a preméncia
de os intérpretes se focalizarem mais no resultado sonoro, havendo uma necessidade de
descricdo da musica em si e ndo tanto de especulacdo analitica dos pensdos
pelo compoisor para criacdo da mesnta.desenvolvida a seguinéegumentacéo sobre

0 caminho para a analise e para a interpretacao:

Actually the thing that makdslavierstiick Illseem difficult to analyze is not

so much the music: it is the score, with its precise mathematical notation of
rhythms. Inevitably this encourages numerological rather than musical
anal ysi s. But musically Stockhaasends
fiction: what actually happens is that the performer improvises the rhythms

r

h

more oOfr |l ess in accordance wiebutisSt ockhau

a rhythmic fluidity and independence of any fixed beat that probably could not
have been easilychieved in any other way. In other words there is a glaring
discrepancy between the fearsome mathematical complexitiégvaérstiicke

Més notation (and these are nothing
piano pieces) and the way in which the musicactually performed and
experienced by the listener. And in general | would say that it is this
discrepancies between score and experience that, more than anything else,
make a lot of contemporary music problematical from the analyst’s point of
view (Cook 1992, pp. 36363).

(0]
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Perceionase assim que existe uma dependéncia patente nas analogias criadas
durante todo o processo de construcao da ideia performativa de uma determinada obra e
gue a partitura ndo se constitui como a musica em si, funcionandouromeeio de
transmissao da imagética do compositor e posteriormente como um meio para o intérprete
constituir a sua prépria imagétidaentro desta orientacdo é primordial definir o que se
entende por metafora e qual o seu impacte na interpretatdisado o conceito:

O termo fAmet 8§forad prov®m do grego met ay
EmA Poética Aristoteles definm assim: AA met §fora ® o tr
coisa de um nome que designa uma outra.o
tracos salies de uma pessoa ou de um comportamento. Possui ao mesmo

tempo uma grande forca argumentativa e um poder heuristico, pois permite
Aifazer compreender 0, por anal ogh a, sem t
metéfora permite pér em ligacdo coisas distintddirsutando os seus pontos

de semelhanga. Considerada durante muito tempo uma simples figura de estilo,

a metafora poderia ser um processo fundamental do conhecimento. Esta é a

tese defendida por alguns linguistas, especialistas de ciéncias cognitivas e

tediicos da literatura, como George Lakoff, Mark Johnson ou Mark Tuxzer.

medi da em que permite Afazer adivinharo
de imagens deslocadas, de analogias, a metafora € um poderoso instrumento

para revelar as estruturas comwmfiguracdes semelhantes, tracos idénticos

entre duas coisas distintd3adttier, 2006 pp.467-8).

Tratase entéo da criacdo de analogias, pontos de ligacdo entre ideias e estruturas.
Lakoff e Johnson elaboraram uma teoria sobre a metafora, afaswmmdioideia
interligada com os aspetos formais da linguagem e introduzindo um conceito da metafora
como uma forma de pensamento. A sua teoria basemuma ligacdo entre a vivéncia
fisica e os conceitoabstraos Mas esta teoria ndo determina sdigacdo entre os
conceitos basicos e a organizacdo espacial destes mesmos, avancando para uma ideia de
gue a estruturacdo metafdrica se constroi no ambito de uma coeréncia cultural proveniente
da sociedade em que cada individuo esta inserido. Lakoff eqlol{a003 p. 146)
defendem que a realidade para um individuo inserido numa determinada cultura depende
de doidatores: a sua realidade social e a forma como este a experiencia em termos fisicos.
Os autores defendem ainda que como a realidade de cadduondéperceionadaem
termos metaféricos, e como a propecedocorporal € em parte também metaférica, a
metafora tornae um elemento nuclear na determinacao do estabelecimento da realidade

desse mesmo individuo.

Sob a perspetiva do intérprete imtgsa focalizar em que sentido o pensamento
metafdrico constitui um pressuposto performativo, uma vez qokj&®a/a a criacdo do

significado no ato de interpretar. Encarandtivadadedo intérprete dependente de dois
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eixos primordiais, balancados enteeperspé#iva racional e a imaginagéo, existe
consequentemente um elo de ligacdo ao pensamesi&s dieguistas:

The reason we have focused so much on metaphor is that it unites reason and
imagination. Reason, at the very last, involves categorizatioaiJraent, and
inference. Imagination, in one of its many aspects, involves seeing one kind of
thing in terms of another kind of thinghat we have called metaphorical
thought. Metaphor is thus imaginative rationality. Since the categories of our
everyday tbught are largely metaphorical and our everyday reasoning
involves metaphorical entailments and inferences ordinary rationality is
therefore imaginative by its very nature. Given our understanding of poetic
metaphor in terms of metaphorical entailmentsiafetences, we can see that
the products of the poetic imagination are, for same reason, partially rational
in natur® (Lakoff & Johnson2003 pp.192-3).

Este balanco entre a razdo e a imaginacao constitui uma base interessante para a
determinacao do afperformativo, sendo entdo o recurso ao pensamento metaférico uma
plataforma determinante para a construgcéo de uma narrativa de cunho pessoal. Encarando
a razdo como ligada a um processamento que encabegorizacap vinculacédoe
inferéncig como Lakoff e Johnson expdem, no caso do instrumentista-desdada
associacdo entre o seu conhecimento de determinadas categorias da escrita musical, a
nomear exemplificativamente escalas, arpejos ou acordes, sua relacionagdo com a
experiéncia resotiva das mesmas, baseada na formagao e experiéncia profissional,
deduzindo e concluindo quais as melhores opcfes para a execucéo instrumersl. Cita
a titulo de exemplo a escolha das dedilhacfes, tendo em conta a sua contextualizacéo, ou
formas de consedy determinado resultado sonoro, ligado a dinamica, articulacdo ou
timbre. No caso da imaginacao, envolvendo a criacdo de imagens, através da interligacdo
a uma imagética ja existentiredonasepara um conceito de construcao de significados,
visando oestabelecimento de um conteldo semantico potenciador de uma construcao

apelativa da narrativa pessoal do intérprete.

Por outro lado, existem estudos demonstrativos da ligagdo entre a razdo e as

capacidades sensério motoras provenientes da metafora w@hcep

The reason that conceptual metaphor is so important is that it is our primary
means for abstract concept umihcipleadt i on and
continuityclaims that abstract thought is not disembodied; rather, it must arise
from our s@sorimotor capacities and is constrained by the nature tfoalies,
brains, and environmentsFrom anevolutionary perspective this means that
we have not developed two separate logical and inferential systems, one for
our bodily experiences and oner four abstract reasoning (as a pure logic).
Instead, the logic of our bodily experience provides all the logic we need in
order to perform every rational inference that we do. In our metdydsed
reasoning, theinferences are carried out via the corgbréogic of our
sensorimotorcapacities, and then, via the soutodarget domain mapping,

the corresponding logical inferences are drawn in the target dqdudinson

& Rohrer 2007 p.32).
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Na perspéiva interpretativa, esta ligacdo é da maxima pertinéncia e deve ser
considerada, envolvendo assim o estudo do resultado performativo inclusivo das escolhas
que implicam o envolvimento do corpo do intérprete, concretizaadmo caso do
pianista, exemplifictamente na escolha de dedilhacdes, consideracfes que se prendem

com a ligacéo do corpo do instrumentista ao seu instrumeespetivagspecificidades.

Pretendese neste estudo aprofundar o impacto desta linha de pensamento
recorrendo exemplificativamée a obraJm sino contra o tempde Carlos Marecos,
através da analise de alguns pontos centralizantes das ideias que contribuiram para a
construcdo da sua interpretacao, uma vez que a mesma foi apresentada em recital por duas
vezes, proporcionanege assn a possibilidade de colocar em prética as ideias analiticas
desenvolvidas neste documento. Tomando esta obra como um estudo déjetiga,
seuma decisao interpretativa inclusiva do conhecimento do compositor e seus recursos
semanticos por parte dotémprete, recorrendo a metafora como meio de construcéo da
narrativa interpretativa da obra, baseasdma experimentacao instrumental e na anélise

para a interpretacao.

Com o intuito de uma clarificacédo deste texto analitico reseela pertinéncia do
ermguadramento da obra analisada, assim como a insercéao de alguns dados biograficos e
esclarecimentos sobre as opcdes estéfititisticas do seu compositefm sino contra
o tempdoi composto em 2008 por Carlos Marecos, obra dedicada ao Performa Ensemble,
grupo constituido por docentes e musicos do Departamento de Comunicacéo e Arte da
Universidade de Aveiro e encomendada pela Associacdo Portuguesa de Flautas. Gravada
em 2011, numa edi¢ao da produtora Phone Edition, a obra dsstnama formacao de
ensenble, constituido pelos seguintes instrumentos: flauta (também piccolo e flauta
baixo), clarinete (também clarinete baixo), percussdo para um ou dois executantes

(windchimes, glockenspiel, vibrafone, tubular bells e bombo) e piano.

Um sino contra o tempgeonstitui um dos pontos de focalizacdo da tese de
doutoramento de Carlos Marecos, sendo um elemento significativo da investigacao e
argumentacdo sobre as suas opc¢oes técnicas e estéticas, nomeadamente na interagdo entre
0 espectralismo e as relagbes intres. Algunsaspetosconceptuais e formais
justificantes da génese desta obra revedanpertinentes como elementos facilitadores
para uma primeira abordagem e como possiveis linhas condutoras da construcéo da
interpretacdo, sendo por esta razdo fulgrai® um melhoramento analitico da obra. A

conceptualizacdo criativa desta obra parte de um poema de Maria Teresa Duarte
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Martinho, retirada do seu liviidvisbes e Demonstracdeéso cor a- « 0 ® um si n

0 tempog preciso correb.

A obra em questdo é csfituida por trés partes, formando no seu todo uma
estrutura ABAO6 a que corresponde uma sequen
onde a escolha ritmica é determinante e estruturante. A parte Ffaseian movimento
constante de semicolcheias, a pHrteais calma, contém um momento livre de ambiente
de improvisacdo e a parte lll prossegue configuracdo da parte |. Estamos perante uma
dicotomia de posturas ritmicas, que determina para o intérprete uma consciencializacao
de uma organizacdao verticalizadas partes | e lll e de ritmo livre e planante na parte Il,

assim descritas:

Formalmente, a peca tem 3 grandes secc¢fes, onde as extremas sdo marcadas
pela ideia de movimento e a seccdo central pela ideia de repouso. Se, nas
sec¢Oes de movimento, as idetke corrente sanguinea, de ritmo cardiaco e de
frequéncia respiratoria influenciam o gesto musical no estabelecimento de uma
pulsagéo regular e na criacdo de tensdes e resolucdes das frases musicais, na
seccdo central domina a ideia de repouso e de urpotemspenso, sem
pulsacédoarecos 2011, p.290).

O compositor tomou como base técnica a analise espectral do som do sino e a
partir dai, atraves da interacdo com determinadas organizac¢des intervalares construiu o
universo sonoro desta obrilarecos demonstra etdm sino contra o tempoama
construcaalialéica, patente na exploracdo de contrastes entre som e efeito sonoro, entre
a organizacao ritmica e a liberdade de quase improvisacdo e naamteEnare
espectralismo e intervalicismo. Esta forthalé&ica de construcdo encontse também
nas ideias de nvimento e repouso, opcdes residentes na génese de uma escolha formal
de ABAOG.

Refletindo agora sobre a opcdo da abordagem analitica e performativa
preconizada parldm sing adequase 0 entrecruzamento com a analadgaonstrada
numa associac¢ao ao trabalho realizado na montagem de uma peca teatral:

Enacting a play is not the same thing as diagramming its plot or analyzing its

characters in lecture, but the actors who argddorm the play need to

understand both plot and character if they are to do the play justice. In the same

way, performing a musical work and analyzing it are activities of very different

kinds, but the performer needertsd wmder s
its oOoplotd if the performance to be a c
undertaking an analysis is not only to understand the work for its owri sake

performance is not so disinterested an activity asitHait to discover, or

create a mueal narrative(Rothstein 2005 p. 237).




© EUROPEAN REVIEW OF ARTISTIC STUDIE$Estudos Musicias

Esta sustentacdo da criagdo da narrativa interpretativa defendida por Rothstein,
baseada numa andlise que procura a construcdo de um resultado musical com interesse
performativo, aliada ao conceito deetafora, enunciado por Lakoff e Johnson (2003:
192-3), parte entdo da unificacdo entre a razdo e a imaginacdo, ocorréncia mental

proporcionada pelo pensamento metaforico.

Criando um pressuposto de interligacdo entre as ideias ja expostas, este texto
pretende evidenciar anteracdo entre as resolu¢cdes com uma vertente mais racional da
interpretacdo e as resolucdes ligadas a imagética necessaria para a sua concretizacao,
persp#vadascomo elementos construtores do pensamento metgfdéiosubestimando
a ligacdo fisica do intérprete com o seu instrumento, como ja foi argumentado
anteriormente, com base no estudo de Johnson e Rohrey (2BR). Sera de referir que
a prépria génese da obra em estudo incide numa frase poética, gerada numa relacéo
metaforicaentre o coracdo e o sino. Durante a preparacadndesinovarias ideias
interpretativas foram desenvolvidas a partir de imagens sugestionadas pela prépria obra
ou criadas através da reflexdo sobre as necessidades interpretativas e o questionamento
do quese pretende conmbjetosonoro. Partitse do pressuposto que o recurso a analogia
se integra naturalmente no decorrer do estudo pianistico e também na montagem da obra
por parte do grupo. Tantmsmomentos de ultrapassar as dificuldades técnicasteista
como nos momentos de reflexdo sobre a construc@ordaedo da obra, o recurso a
associacao de ideias e imagens € uma ferramenta primordial. Esta constancia no processo
interpretativo pode ter proveniéncia na inducdo das imagens contidas na criacdo
composicional e sua descodificacao, incidindo primordialmente sob o processo mental do
intérprete que necessita de construir a sua imagética como elemento sustentador da

execucao da obra.

Para esta analise que visiona ndo meramenta compreensdo do texto
apresenado pelo compositor, mas sim construir um corpo de solugdes interpretativas
cativantes e caramtizantes, como Rothstein (2005,287) concretiza, fundamentadas
para o efeito pelos pressupostos ja descritos, fosalionadostrés momentos
exemplificativos.AO primeiro momento encontse interligado com o cariz ritmico das
partes | e lll da obra, expressamente entrosadasic@ideia de movimenbddMarecos
2011, p.290). O segundo excerto a analisar remonta a parte centtethdeo que se

caracteriza essencialmente pela exploracdo de efeitos somoeose demonstram nas
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indicagdes comsom edligara a flauta enute stringpara o piand(patentes no Exemplo

n° 4, pela liberdade de pulsacdo e por um ambiente de improvisagdo. O terceiro
fragmento contém uraspetoincontornavel para a analise interpretativa desta obra: a
presenca da sua unica melodidin#elodia do sing, que estabelece uma clara analogia
expressae audivel com a frase poética que lhe deu origem, invocando por vontade
expressa do compositor o timbre do sino.

Evocando o primeiro momengeleionadopara esta analise, nurparspéva
pianistica sobressai a atitude ritmica e digital requerida paraassagens em

semcolcheias geradoras de um movirteecontinuo, testemunhado no Exemplo n° 1:

Exemplo n4: o movimento continuo das semicolcheias

7

A este padrdo ritmico € imprescindivel a correspondéncia de uma execucao
absolutamente segura, segomalquer vacilacdo perante a conducdo das sequéncias
intervalares gerada®lemento reforcado pelas indicacdes de carddgprosq uma
mencéao destinada ao pianoldgetuose um andamento de seminima=EF¥metendo
para a proposta deste texto que pretedesenvolver uma aproximacéo unificadora entre

a razdo e a imaginacao, processo que resulta na construgdo do pensamento metaforico

3 Indicado pelo compositor, nas paginas explicativas sobre a resolucéo instrumental dos simbolos utilizados

para os efeitos sonoros requeridos e que antecedem
menciona fAapenas o ru2do do soprod e no caso de mut
tempo abafar a corda no seu in2cio, no interior do |
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como elemento construtivo da interpretacdo, algumas consideracéeserspéva

racional da concretizacao do exemplo disaasdo prementes. Com o intuito destaunr

uma atitude pianistica ritmicamente segura, redeste a primeira abordagem das partes

| e lll a consideracdo destdjetivo. Tratandese de sequéncias intervalares realizadas
num movimento continuo de seroicheias a partilhar pelas duas méaos, a escolha da
dedilhacéo a utilizar e a atribuicdo das partes de cada linha que cada méao executa é um
fator determinante no estabelecimento do equilibrio ritmésggéncia que se interliga

com a visao de Johnson e Rah(2007 p. 32). Urge assim o estudo de cada sequéncia
com um discernimento detalhado, visando um fluir natural, realizado com clareza,
proporcionando uma execuc¢do rapida com padrdes muito semelhantes enste sadte

a opcéao partiu da procudee alternancia idénticasentreteclas brancas e pretasm o

objeivo de determingrsempre que possivaledilhacdes iguais para desenhos iguais.
Uma vez que existem ao longo da peca varias transposicoes, esta eduokaaiu s

sobre a sequéncia intervalar, sendo ajudada pela disposicdo sequencial das teclas
utilizadas.

Uma vez que cada desenho se desloca no sentido do registo agudo a que se segue
um novo inicio no registo médio, a opg@® execucadoi comecarsempe com a mao
esquerda, passando logo para a méo direita, onde fica disdrébnidioria do desenho
para que a mao esquerda se posicione sempre perto do local de cada inicio, evitando por
conseguinte muita deslocaca@ssegurando uma execucao ritmicamesdieda e uma
atitude mental tranquilavarias resolucées foram testadas, de onde se destaca, a titulo
exemplificativo, algumas solu¢des encontradas: no c. 8 foram utilizados o 5° e 0 1° dedos
da mao esquerda logo nas duas 12s semicolcheias, no c. 9twdesemnciado pelos 5°,
4° e 2° dedos da mao esquerda, dedilhacédo repetida no inicio do c. 11 e do c. 12. Tornou
se premente o levantamento de todas as semelhanc¢as na organizacao intervalar desta parte
rapida para atribuir as dedilhac6es mais eficazes.eRemplo, o c¢. 10 contém um
paralelismo com 0 14, o c. 11 com 0 15 e 0 c. 13 com o0 16, a partir do 2° tempo. No
entanto, entre os cc. 8 e 13, embora inicialmente iguais, desenveadveam contorno
intervalar diferente a partir do 2° tempo, sendo entisp@sicao da dedilhacao diferente.
Existem nesta sequenciacdo pequenos grupos de quatro semicolcheias que podem ser
divididas pelas duas méaos e que vai favorecer a seguranca da deslocagcao, uma vez que a
mao direita se dirige rapidamente do registo ago@@ o médio e a méo esquerda

necessita de tempo para se reposicionar no inicio da sequéncia seguinte. Foi entao
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necesséario escolher dedagie permitissem absoluta segurgngmis tratase de
movimentos muito rapidos, em que o ritmo n&o pode oscilar, concaso do 4° tempo

do c. 15 e do 4° tempo do c. 17. No c. 15 a opcaatifdar 0s3° e 1° dedos para a mao
esquerda, favorecendo o intervalo entfRéad? (22 nota do 4° tempo) e o sol pertencente

ao inicio da sequéncia seguinte (12 nota do c. 16)e d2€ledos para a mao direita, pois

0 2° dedo constitui uma opgao segura perante a deslocacédo entre o sol# agudo da
sequéncia anterior (Ultima nota do 3° tempo do c. 15) e o fa# médio a tocar (32 nota do 4°

tempo).

O fluir constante destas linhas de sesttbeias posiciona o pianistambém
como o elemento congregador do ensemble, uma vez que é a parte de piano que mantém
um movimento regular, langando na maior parte dos casos as sequéncias intervalares.
Estas mesmas sdo desenvolvidas com os diversosnébsnt®d grupo, unsavezes em
alternancia e outras em simultaneidade, como por exemplo no c. 11 entre 0 piano e a
flauta e no c. 12 entre o piano e o vibrafone (Exemplo n° 1). Temos entéo para o piano, a
atribuicdo da funcdo de condutor do grupo, atravésimato das semicolcheias,
necessariamente assumido pelo pianista, de forma a promover uma sustentacao para todo
o grupo instrumental. Nos momentos de alternancia entre instrumentos, o piano-mantém
se como ponto referencial, uma vez que de uma formé egeinstrumento inicia e
conclui cada sequéncia. Estas sobreposicoes alternadas ou simultdneas, sincronizadas por
vezes e outras ndo, geraram nos primeiros momentos de juncdo do grupo um elemento de
reflexdo, uma vez que estdo sempre em sobreposicEs saquénciasntervalares.
Concluiuse que cabe ao pianista desvanecer a sensacdo inicial do ensemble de
desfasamento entre os instrumentos, através de uma atitude ritmicamente, digitalmente e
mentalmente segura. Neste ambito, no Exemplo n°2 vesdicpie a partir da 42
semicolcheia do 1° tempo e durante o 2° e 3° tempos do c. 32, a flauta, o vibrafone e o
piano executam notas em comum (embora na flauta e no vibrafone ndo estejam todas
como no piano), enquanto o clarinete baixo, com o seu som dom@augata notas

diferentes: o movimento continuo do piano assegura a resolucdo da passagem.
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e rter f#iﬁ

Exemplo n° 2: c. 32, sobreposicdo de passagens

Outro faor que convida a reflexdo numa primeira abordagem em grupo € a
questao da acentuacdiversificada utilizada para um padréo de organizacéo ritmica de
4 semicolcheias, onde as acentuacfes de 3 em 3 figuras constituem o exemplo mais
concreto desta situacdo: em C, com todos o0s outros instrumentos a gerarem
movimentagbes, o piano flui e intgd todos o0s gestos instrumentais; mais
concretamente, no c. 28, exposto no Exemplo n® 3, o piano e a flauta desenham

intervalarmente as mesmas 6 semicolcheias numa disposicao desfasada 3/4 do tempo.

T
TTTTT™

3
e

Exemplo n° 3: 28, acentuacdes diversificadas
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Pretemlendaese, como ja foi explicitado encontrar uma orientacdo interpretativa
que baseada no equilibrio entre dois eixos primordiais, a razdo e a imaginagéo, e tendo ja
sido feitas varias consideracfes sobre a resolucdo do excerto em questdo relacionadas
com arazao, urge agogensaratoresinterligados com a imaginacgao e, por conseguinte,
chegar ao estabelecimento da construgcdo metaférica. Neste sentido sera fulcral o

esclarecimento sobre a construgdo da imagem por parte do individuo:

No capitulo de abertura, sugeri que a consciéncia aruielui um sentido

interno baseado em imagens. Sugeri igualmente que essas imagens particulares
sdo as de um sentimento. Esse sentido interno transmite uma poderosa
mensagem nao verbal sobre a relacdo entre o organismmbgety a
mensagem de que edst um HAsujeitood nest a rel a- «
transitoriamente construida a quem parece ser atribuido o conhecimento desse
instante. Implicita nessa mensagem esta a ideia de que as imagens de um dado
objetg que estdo a ser processadas nesse momento, senfaranaossa
perspetivandividual, que somos os proprietarios do processo de pensamento

e que podemos agir sobre os conteldos desse pensamegrade Ainal do
processo da conncia nuclear inclui o realcar @bjetoque desencadeou o
processo, de modo @ue oobjeto se torne saliente dentro da relacdo que
mantém com o organismo daquele que confieaenasio 1999 p. 158).

Ligando o processamento da imagem atras descrita como um fendbmeno que
implica umaperspéiva individual, a dosujeito,questionase qual a relacdo imagética do
pianista com a obridm sino(o objeto), detentora desde a sua génese de um cariz poético
e metaférico. Musicalmente, e interligando com toda a heranca historica da linguagem
musical ocidentalizada, a primeira imaggue ressalta nesta proposta composicional de
um movimento continuo de semicolcheias, é a sugestdo de Tamahttuindese esta
alusdo como uma representacdo, ou seja, uma analogia, ndo se pretendendo
analiticamente uma correspondéncia total ao ctmcki forma sugeriddsta sugestao
imagéticade forma musicgbode ser constatada no link sugerido na bibliografia, onde se
encontra a gravacao da obra em concerto. Esta associa¢do funciona como sustentaculo
dos elementos explicitados sobre a abordagemigtica a assegurar desde o primeiro
contacto com a obra e ja exemplificados: a seguranca digital, a atitude ritmica e a atitude
mental. Nesta sugestao imaginativa da aproximacéo a Toccata, que se constitui como uma
metéfora,objetivandouma forma musicalo pianista encontra a desejavel unificacdo
entre razdo e imaginacaexperienciadas fisicamentessencial para a obtencéo da
interpretacdo desejada, iniciando assim o processo de construcdo de uma narrativa com
génese na sua visdo pessoal da obra. Assindo, gerspetiva de Cook (1992pp.362-

363), apresentada anteriormente neste texto, sobre 0s mecanismos mentais que permitem
ultrapassar a complexidade de uma obra constituem um recurso pleno, neste caso concreto

em gue a complexidade da escrita éaplissada através de uma analogia com a Toccata,
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forma pertencente a tradicdo da musica ocidental, e consequentemente ,familiar
especialmente no ambito do reportério pianistico. De notar que esta associacdo as
especificacdes de Cook devera ser devidanmntextualizada, uma vez que o autor se
debruca sobre a complexidade ritmica, a que neste casotoandres elementos serao

acresentados como 0s recursos intervalares.

Mas existem outrosspetosa ponderar sobre a necessidade da construcédo da
imagem dabbra em questdo. Apesar da frase poétiddmainondo se encontrar exposta
na partitura, o seu titulo suscita a curiosidade analitica do intérprete, conduzindo a uma
gama de indagacdes e procura de determinacéo de relacbes semidticas. A resposta comeca
a ser delineada nas notas de prografemadapelocompositor, onde este mesmo revela
a frase indutora da estruturacdoUt® sino contra o tempdcsta frase tera tido a sua
relevancia na construcao do ideario do compositor, mas, no momento da analise para a
interpretacdo e da execucao instrumental da obra passa a integrar a mente do intérprete,
transmutandee o seu significado, consoante a reprag@o mental de um novo sujeito.
Estaperspetiveé demonstravel através de estudos sobre cognicao e que séo passiveis de

associar ao processamento interpretativo:

As we understand the concept, a representation is a structure that consists of
three parts: mexpressiorthat stands for aontextfor a givensubject(...). A

clear example of a representation is a picture: the depicted apple cannot be
eaten, but it represents (in this case iconically) an apple that can. The painting

itself is the expression, dnit is different from, at the same time as it
corresponds to something el se. Whether
apple, a generic apple, or an imagined apple is not important here: what is
important is theexpressiorcontent structureitself. Wh a t fconnectsao
expression and the content is a procesmtefpretation representations do

not exist by themselves, but only fmmeonéTakashi& Zlatev, 2007, p. 197).

A andlise de uma frase naédrica constitui por si s6 um ato interpretativo,
constituindese como um dos pontos de partida da cagétr da narrativa do intérprete.
Neste caso concreto, o padrao continuo das semicolcheias induz uma imagem associavel
ao funcionamento de um pequeno motor. Dado que o conteudo linguistico da frase em
guestao remete para uma mencdo de uma parte do corpo, o coragdo, também este muitas
vezes interligado com conteudos metaféricos que o sugestionam como o motor de um
determinado organismo, o pianista transpragtgara uma ideia de funcdo de garante do
funcionamento de um corpo vivo, neste caso o ensemble. Nesta relagdo semidtica o
pianista encontra a sua harrativa, a sua verdade interna, necessaria para despoletar a
imaginacéo auditiva e a atitude de sustentacédo de todo o grupo. Desaevalideia

interpréativa com o coracdo associado as duas partes representativas do movimento,
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simbolizando a manutencdao fisica da vida, sendo o piano o instrumento que simboliza o
coracao, uma vez que a sua tarefa assim o predispfe. A imaginacdo é, por conseguinte,
um elemeto chave através da inducdo consciente da associacdo entre a imagem

linguistica e sonorassumindo como sustentacdo a segufitmacao

When we imagine seeing a scene, our visual cortex is active. When we imagine
moving our bodies, the pmotor cort& and motor cortex are active. In short,
some of the same parts of our brains are active in imagining as in perceiving
and doing(Lakoff & Johnson2003, p. 257).

Refletindo agora sobre o segundo excesgtecionada considerado primordial
para a interpretacdo desta obra existem varias consideracfes a tomar. A acalmia da parte
Il corresponde a uma seccéo omidenina a ideia de repouso e de um tempo suspenso,
sem pulsacdocomo exposto na descricdo de Marecos (201290). Esta mencao ao
repouso foi intuda, numaperspetivapessoal, como uma men¢do a um ambiente de
interiorizacdo. Estando a obra pejada de exemplos dicotdmicos entre som e efeito sonoro,
esta é a sec¢do primacialmente ligada ao efeito soniaip alima liberdade expressiva.
A requerida liberdade expressiyerceionase logo num primeiro contacto visual,
patente na auséncia de compasso, como se verifica no Exemplo n° 4.-deenuaie
entanto, a continuidade da existéncia da figuracdo ritmica, expaimeente

diferenciada das células ritmicas pertencentes a parte |.

ins  FL Basso
_— . — — :
Fl. B.[EE =} = f = =
T — : — — = =
P————mf ———— P ———mf PP —— mpr —— 7
X A
_ s ’ ] o i
cl. B.[FE — = —gE = 31—
= ) - Ed N M
P —— e — mp W mp nf

Pf. 4

._..__
g
§
i
&
i
~

(P veampra)

Exemplo n° 4: sec¢éo de repouso
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Configurase assim uma modificacéo total ndo s6 na parametrizagao ritmica como
na textura, timbre e dinamicaspetdogo patente nos efeitos sonoros pedidos a todos os
instrumentos. Pianisticamente e no sentido de encontrar a melhor resottitamta
primazia para atimizacdoda resolucdo dobjeto sonoro, optotse pela divisdo das
sextinas e dos acordes pelas duas maos, na procura de um gesto que forma uma unidade
sonora, uma unidade expressiva e timbrica. As referidas sextinas foram pensadas numa
execucao de evidenciacao ritmica obtida através da execucao de cada sequéncia como um
gesto, pretendido como solto e leve, que permitira contrastar com 0s gestos suspensivos
patentes nas notas longas do registo grave do piano e dos outros instrumenitoda Foi a
considerada diferenciacdo timbrica entre céRarticulado emmute string os acordes
tocadosdiretamentenatecla e o contrastante gesto sonoro das sextinas, teRéam
efeito sonoro esbatido e pouco reverberante, os acordes um resultado nmais dens
sextinas uma caracterizacdo sonora mais brilhante, facto também devido a tessitura
bastante aguda emue sdo executadas. Antexse consequentemente trés camadas
timbricamente diferenciadas. Esta sobreposicdo de timbres ers®ptigetivamente
interligadaa um dimensionamento entre os sons obtidosgpetazdo da tecla e os efeitos
sonoros conseguidos através da intervencdo no interior do piano. Ssdienute estRé
mute stringtem uma funcéo vital ndo s6 como recurso timbrico, sendo o elemento que
anuncia a parte de maior repouso da obra, no c. 102, tendo sido encarado como uma figura

estruturante.

A indicacdo Ped. sempreexpressa no Exemplo n°® 4, foi meticulosamente
experimemada com diversas resolugcdes possiveis, tendo sido inferida a sua utilizacao
integral, uma vez que devido ao efeitmte stringna nota mais grave e a resolugao
textural do discurso do piano néo existia a necessidade de recorrer ao meio pedal, ndo
existind o risco de desvanecimento da caracterizacao timbrica. Comparando com outros
momentos da obra, conclsé que as indicacdes de pedal foram aferidas consoante o
contexto das sonoridades pretendidas. As caracteristicas pianisticamente necessarias a
uma intepretacdo eficaz da obtdm sino contra o tempdemonstram a preméncia de
uma atitude analitica perante as questdepedaecdosonora visando um equilibrio
performativo. Evidenciando unperspetivabastante diferenciada do Exemplo n° 4 -cita
se 0 Exemplan® 1. Aqui, as indicacbes do pedal harmonico na parte de piano irdo ao
encontro da necessidade de salientar os diferentes campos harménicos, assim como as

relacbes intervalares encontradas nas diferentes organizagdes sonoras; foi assim
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considerado primoidl o uso de diferentes gradagdes do pedal cobpativode valorizar
apercecaalassonoridades. Por exemplo: se no inicio de cada pequena sequéncia o pedal
podera ser usado na totalidade, ir4 ser necessaria uma gradacao de meio pedal ou 2/3, que
sera aaliado através do resultado auditivo, dependendo também das condi¢des acusticas
de cada sala e cada piano. Esta gradacao garante o efeito desejado de reverberagéo

evitando gerar uma mistura de som que se tornara ininteligivel.

Sendo esta uma obra que exalos instrumentos numa dimensao que oscila entre
o som e o efeito sonoro, a gestdo do equilibrio da sonoridadeswma critério
premente e evidenciado no excerto a analisar. A titulo exemplificativo, nos cc. 102, 104
e 106, d destinado a&é com eféo mute stringfoi enquadrado no contexto do ambiente
sonoro criado por todo o ensemble. BER&etem uma funcdo timbrica patente nos
requisitos de execucdo mencionados, o que leva a pensdguense requer como uma
presenca sonora e organizativa dgpg, num gesto incisivo, mas sonoramente coerente.
No exemplo n°® 4, que expde o c. 105, estdo presentes diversas articulacdes, ,dinamica
timbres e tessituras da not&,Ruma intergéo timbyica entre flauta baixo, clarite
baixo, vibrafone @iano: o clainete articula um R prolongado, emp, seguese a flauta
com um R articulado comgom edlioemmf, e o piano enmute stringcomf, depois a
flauta pizzicatocommf e o clarineteslap tongueemmf. Entretanto o vibrafone realiza
uma sequéncia inteslar cuja nota mais aguda € umé Rmmp. Evidenciase, por
conseguinte, num sé compasso uma das caracteristicas essenciais desta obra, a exploracéo
timbrica, quer através do recurso a flauta e clarinete baixo, assim como na diversidade de
efeitos sonars focalizados numa sé nota, @ REstas observacdes integraram a tomada
de consciéncia do ensemble para que esta caracterizacdo seja exponenciada
interpretativamente, neste caso enfatizando a riqueza sonora gerada em todas estas
interacBeentreos elementoeferidos. Neste entendimento tacito do ensemble envereda
se pelo caminho performativo anteriormente exposto na citagcdo de Rothstein (2005: 237),
gue prementemente expde uma analogia entre os atores de teatro e os musicos, ambos
necessitando de uma atieudnalitica que Ihes permita a compreenséo do enredo e das

personagens envolventes do texto a interpretar.

Num plano entrosado conideia metafdrica da interpret@o, como se tem vindo
a desenvolver neste texto, as sextinas enunciadas no piano geradoraa dnidade
expressiva e timbrica, foram executadas através da inducédo da imagem do som de um

carrilhdo distante. Esta prgfo imagéticainterligase com a mencdo expressa do
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compositor aofisino imaginario, que se mostra nfressonancia deixada peloste
musicab (Marecos 2011, p. 471f. Ainda referenciando a construgdo semidtica do
piansta, o resultante timbrico doéRocado com o efeito sonoro pheite string muito
contrastante com a sonoridade obtida através da articulacéo na tecla dos ot ele
sonorospatentes no Exemplo n°® 4, esté Ri encarado interpretativamente como o
protagonista e indutor da criagcdo de um ambiente calmo e onirico; uma alusdo a um
organismo Vivo que repousa e sonha. Enqus€ra por conseguinte, uma
complementaridde de alusdo ao sonho, quer através da distanciacédo doacarguer
através do efeito do&que marca um corte total como o ambiente das sonoridades
extrovertidas induzidas na parte | da obra. Assim sendo, o intérprete evita um pensamento
meramentebstato direcionadopara a dindmica e para a realizacao tactil, obtendo um
resultado que se pretende coerente, através da induc¢do do pensamento metaforico, criador

de uma interpretacéo imbuida de significado.

O intérprete pode assim interligarsimbolismo do coracdo e do wimento
respiratério aaspetosritmicos de andamento, textura e timbre. A configuracédo
metaforica de uma frequéncia cardiaca baixa corresponde a um ritmo de figuracao livre,
sem pulsacdo, a uma textura distendida, ao recurso proeminente do efeito gonro e
fator associado ao ambiente de improvisagdo, como se verifica no Exemplo n°® 4.
Congreganda imaginacdo auditiva olado conceptual da obra, este € um momento
ligado ao espaco do sonho, onde se langa uma ponte com o imaginario humano. O recurso
a metafora vai tornase umaspetofulcral na obtencdo das sonoridades requeridas,
especialmente os efeitos som®rque serdo contextualizadugavés do apelo a indugéo
consciencializada da associacdo da imagem linguistica e musical. Na afirmacéo de Lakoff
e Johnson (2009.257), expressa anteriormente é alegado que o c&xtdmas mesmas
zonas quer quando imagina, quer quapeleeionaou quando concretiza. Assim, num
clima de improvisagcdo, o ensemble vai procurar linhas orientadoras que promovam a
imagem sonora, baseada num conceito de sonho. Exemplificativamente a gestdo das
sonoridades entre as diferentes notagjRe percorrem um s compasso é um motivo de
fus@o interpretativa através da imagem da criacdo de um elo de sonoridades. Preconiza
se umamagem de ligac&o organica, ja utilizada pelo grupo nas partes de movimento, e

gue se mantém como tal através da criacao de elos entre os diverpoaames deste

4 Apesar de o compositor se referir aos gestosesissypos e de ressonancia patentes na parte | da obra, esta
imagem foi considerada como um guia € uma presenga constante na constru¢do da narrativa interpretativa
e assim utilizada sob diversos prismas.
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organismo (as notas Ré distribisdar todos os instrumentos). E, quandaet®ma a

alus® a um organismo, novamente o0 piano mantém o protagonismo de manutencao da
vida deste mesmo organismo, ao executar a nota que anuncia esta parte de r&gouso (0
do c. 102). A consciencializagcao por parte do grupo de que sdo executados diferentes sons
comdiferentes dinamicas, articulagdes e consequentes timbres ir4 criar uma imagem de
coesdo e de encontro da interpretgu@jetadaatravés da diversidade sonora. Recorre

se a metafora do ensemble como um organismo, anteriormente desenvolvida, s6 que neste
momento peculiar é acrescentada a ideia da existéncia de uma vida o seu imaginario
projetadano sonho. Entéo, na realizacaddta sino contra o tempba que ter em conta

estas duas facetas: uma que traduz os parametros da manutencao da vidgféisica e
conseguintgligada a um espaco real, e uma outra mais subtil e mais liberta, ligada ao

espaco imaginario.

A reflexdo e consequente construcdo da narrativa interpretativa consubstanciada
no pensamento metaférico encontra um eixo fundamental no terceirtoerestdente
nesta andlise e refese ai me | o d i a Este @xcestd, axpliditado no Exemplo n°® 5,

pertence a parté e € o Unico momento melddico de toda a obra.
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Exemplo n° 5: melodia do sino

A sua execucgao requer por parte do pianista um cuidado especial na utilizagao do
peso do braco, obtido através da puajecdono teclado, com totatiescontracaalo
mesmo, para que o peso corporal possa produzir o volume sonoro e a qualidade timbrica

ligadas a dinamica requerida. Esta utilizacdo do peso do braco, coadjuvada com a
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utilizacdo do pedal harmoénico indicado ser@atores determinantes para o
enriguecimento sonoro desta passagem, voltando a ressonéancia a defs®osiray um
elemento primordial gra a caacterizacao déJm sing embora com um contorno sonoro

diferenciado dos dois outros excertos analisados.

Esta subseccdo € especialmente sensivel na sua verticalidade, tendo de existir uma
total fusdo na articulagéo conjunta de todos os instrumentos, obtida pela comunicacéo e
empatia sonora do grupo. Na juncdo dos instrumentos a ideia condutara é
consciencibizacdoda massa sonora pretendida, que no conjunto se ira clarificar pela
percecaalo timbre conseguido, evidenciando um cteéde extroversde valorizando
a melodia em questdo. No decorrer dos ensaios foi assinalada uma dificuldade especial
naintera@o destessons conjuntos, principalmente devido a sua proveniéncia de fontes
sonoras bastante diferenciadas, consequentemente com tempos de emissao diversificados.
Concretizando, esta dificuldade referers@ana simultaneidade a obter ergrtubular
bells e o piano. O tempo decorrido entratawagcdo do som nos tubular bells e a sua
emissao é muito diferente se comparado com o do pa&spetopotenciado pela
disposicéo requerida para os instrumentos que nao facilitou a comunicacao visual entre
pianista epercussionista. A resolucéo foi obtida por meidrdaracdocom o maestro,
tendo sido a execucao pianistizaa perscrutadeomo um pouco atrasada em relacéo ao

gesto dalirecdopara assegurar a sincronia com o percussionista.

A fimelodia do sino evidencia o0 questionamento do codigo de utilizacdo da
dindmica adtada por Mirecos, que conduziu a uma refle aprofundada em diversas
seccOes da obra, prevendo a construgcdo da uma narrativa interpretativa interligada por
opcOes coerentes. Pianisticangemnéquerse uma contextualizacdo das indicacdes da
dindmica, analisando o resultado sonoro em funcaocataecdo interpretativa
preconizada pelos elementos integrantes do grupo. Neste caso concreto o compositor
expressa a indicacao &€ (cc. 129 e 132)nquanto que para os tubular béf|gpara o
clarinete baixd e para a flauta baixmf . Na pagina seguinte ao exemplo em questéao &
ainda indicado para o piano, nos cc. 150 e fififfl. Foi assimefeuadauma reflexéo
sobre estas indicacgfes, por parts iderpretes. No caso do piano, a dindmica assinalada
considerotse como simbdlica e indicadora de um caracter pretendido, devido as
caracteristicas sonoras do registo agudo do instrumento, limitadoras do volume sonoro.
Por outro lado, a diferenciacdo dmamica entre os instrumentos foi deliberadamente

pensada como uma obtencdo de uma fusédo sa®md) esta diferenciacdo atritb@iao
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resultante das diferentes tessituras dos instrumentos (clarinete baixo e flauta baixo no
registo grave, vibrafone no listp médio e piano no registo agudo). No Unico momento
totalmente verticalizado da obra, encaseu como essencial a producdo de uma
sonordade simbibdtica, cabendo a cada instrumento uma misséo de refor¢co do timbre do
sino. A consubstanciar as opc¢Oes iptetativas do ensemble, torea oportuno
evidenciar os objetivos de Marecos:

(é) no final da 20 parte da pe-a, de uma
musical, surge uma linha escrita a partir da estrutura intervalar inicial. Esta

Il i nha ( é3para,simbolzdmierntedsalientar o sino, pela sua atribuicao
aos tubular bells, tem também uma influéncia directa na estrutura formal da
obra, pois os seus intervalos fornecem os intervalos das transposi¢cdes das
estruturas intervalares utilizadas na pinaeparte da obra. Nesta seccao
central, a linha exposta de forma melédica pelos tubular bells ndo vai aparecer
isolada. E reforcada com a ampliacdo do seu préprio timbre, como se fosse
realizado um zoom ao seu timbre natural. Para isso, foi estudadectresio

som de um Ré3 neste instrumento, de modo a poder ddilz@mo contetdo
harménico no reforco do timbre. Este zoom, ao ser aplicado nos restantes
instrumentos, como a flauta, o clarinete, o piano e o vibrafonendsapara a
textura algo maisgonstituindese como uma meteonstrugdo timbrica, uma

vez que cada instrumento também empresta as suas proprias caracteristicas
individuais Marecos 2011, p.191).

No plano da relacdo dadividuo com a imagem constda, oobjetosonoro, o
pianista associa o lancamento do peso do braco ao peso do sino progeséaasonora
fundindose no timbre do ensemble, na correlagdo metaférica partilhada por todos os
elementos do grupo. A imagética do pianista mod#ieaabandonando deia de papel

de protagonista na sustentacdo do corpo vivo para se fundir com este mesmo.

A pertinéncia da andlise da frase de sustentacdo da criacdo desta obra como ato
interpretativo foi anteriormente considerada como um dos pontos basilares da &onstru¢
semidticado intérprete. Relembrae a analogia da frase poética exposta nas notas de
programa pelo compositor, entre uma parte do corpo humano, o coracaambgeton
exterior ao corpo humano, o sino; assim sendo, a relagdo metaférica contida eafrase
visdo interpretativa podem ser encaradas derdrand prisma que enguadra 0 corpo

humano e a proveniéncia cultural do individuo:

More generally, our body serves as a potentially universal source domain for
metaphors. On the other hand, the culturaidaf metaphor consists in its
interpretative function, thus viewing certain parts of the body or certain aspects
of bodily experience as especially salient and meaningful in the understanding
of certain abstract concepts. In other words, culture plagsical role in
linking embodied experiences with subjective experiences for metaphorical
mappingqYu, 2010, p. 257)
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Concretizando, o coracdo € o 6rgdo que assegura a continuidade da vida fisica
como j& foi desenvolvido anteriormente. O sino, associadasia sonora proposta e ao
seu posicionamento verticalizado, pode ser encarado conubjeto simbdlico ligado
ao chamamento para o ritual religioso, inferisg@ouma contextualizacédo cultural
interligada a tradicdo ocidental cristianizada e a vertepidtaal do ser humano e do
chamamento. Este chamamento sugestiona uma imagem de congregag¢ao de um grupo,
gue se interliga com aspetaconcreto da simulteeidade de todos os instrumentos, neste
momento Unico da obra. #iséo verticalizada de todo o grupo induz a imagem da torre
das igrejas que cumprem a funcéo de sustentacdo do sino, para que o som deste possa ser
projetadolonginquamente A expressaoficontra o tempd ,inserida neste contexto
estabelece uma relacéo cas limitacbes temporais da vida fisié& preciso corrér
constitui uma sugestao da vivéncia do tempo de vida fisica que todo o ser humano dispde,
mas num sentidativo, patente na escolha do veriiorreo, que se contrapde a uma
passividade da atitudke aceitacdo. O apelo a que a vida seja um proa&ss@ pleno
por parte dos seus intervenientes, apresentada no plano fisico, emocional e espiritual é
umaperspetivgpossivel. Pode nesta relacdo semidtica estar encontrada a narrativa que o

intérprete onstréi para despoletar a sua imaginacao auditiva.

Apresentados e exemplificados os argumentos analiticos conducentes da
interpretacdo, demonstrativos da pertinéncia da unificagdo entre razao e imaginacao e que
culminam numa construcdo metaférida obra,como elemento facilitador do ato
interpretativo proveniente do ideario do executante, releswmrassim a associacao
pretendida com a afirmacéo de Lakoff e Johnson (2003.92-193) exposta no inicio
deste estudo. Fundamental para este texto foi tamtiéimaade pensamento de Johnson
e Rohrer (2007p. 32) que relacionam a metafora ao pensamaiiirato interligado
com 0S processos sensoriomotores, neste caso concreto do int&plietgese, no
entanto, queo ideario construidondo se encontra desfado da ideia composicional
residente na génese desta obra. Emboiadesass performativas iniciai@enham surgido
ainda numa fase primaria da congfo analitica da obra, como gxemplqg a associacao
do movimento do piano na parte | com 0 movimentarda pequena maquipaojetada
na ideia do coracao que gere um corpo Vvivo, o ensemble, estas mesmas foram reforcadas

pelo aprofundamento da analise interpretativa.

Como foi mencionado no inicio deste texto Lakoff e Johnson (200B46)

defendem que a estruturacdo metaférica se constroi a partir de um codigo cultural
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proveniente da integragdo social do individuo. Defeselreste caso que a influénd@a

habitat social e culturaos intérpretes converge para a existéncia de umadsanum,

revisto no pensamento metaforico de todos os intervenientes. Cesstagsim uma
engrenagem unificadora dos elementos que proporcionam a consubstanciacdo do ato
performativo, desde a génese da obra até & sua apresentacdo publica, salvaguardand
evidentemente a construcdo da imagem, que Damasio, (19%8) preconiza como um
elemento pertencente a cada individuo, o sujeitorefleteumavisao propria, @bjetq

neste caso @bjeto sonoro. O momento da interpretacdo da obra interliga ds/ersa
narrativas de cunho pessoal, congregadoras da razdo e da imaginagao, que irdo construir
um unico resultado, um Unico corpo sonoro diversificadunificado na simbiose entre

intérpretes.
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INTRODUCTION

In this paper, we explore theterrelationships between knowledge construction
in the field of Vocal Pedagogy and compositional forms of the academic music of'the 20
century. We propose that research logics within Vocal Technique contributed to the
thinking of the time providing a atrix to consider the vocal instrument from an
objectivist position. This matrix soon became a privileged perspective that enabled
composers to demand from singers certain performance requirements, typically
instrumental. In this sense, extended techniqgescal resourcesd. changes of timbre
use of extreme register and dynamics, production ofveaal sounds, vocal effects) can
be understood in continuity with an anatomist conceptualization of the vocal instrument.
This mainstream anatomist point ofiew spread since 1950 as the result of
interdisciplinary investigation. We suggest that this paradigm could have been
responsible for the expansion of the expressive possibilities of the voice in the

compositional production of the second half of thentiregh century.

The i mportance of t he i nquiries present
contemporary vocal music acquired in the I
Technique teaching met holdart ehatt e rciomntsii dse raf tth
We discuss the implications of the argument
examples (Ari-d.f &€ageol Sleqok@mriao,l d15d Advent

Ligeti) and some oan olpediimg @b derbwaatei dn = | fd

pedagogical thought types and compositional
I n particular, we consider five wunavoi da

i. The 1 ssueexifsttehnecenoonf a Vocal Techni que
centruepiert oir e, whi ch gener at es t hat mu
addressed from an academic and tonal r
experimental and personal standpoint;

i. The problems arising from a Traditional
gener ati ono dbyf sac wemealt hat only ald ows t he

specific vocal abilities and characteris

ii. the implications that (i) and (ii) set f
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enabling new intterphet ateixte seesiomas. of t hi
hypothesis about some ways in which the e
Pedagogy may have influenced the work of C
l inked to the inter priect avtoicvad rweogr ukisr eonie ntthse o

Voc al technique pedagogy and research s

contemporary composition.

Until the midtwentieth century, Traditional Vocal Pedagogy was the dominant
pedagogical model that controlled thegsiig education scene. Its beginnings correspond
to the founding of the National Conservatory of Paris in 1795, historical event that
accelerated the crystallization of hegemonic models for the training of professional
musicians(Alessandroni2012b) which progressively expanded to other institutions,
consolidating the denominated Conservatory M@demsydeGainzg 2002) In relation
to the specific teaching of singing, this paradigm is based on learning through direct
observation, i.e. it is considered that students should be able to learn technical skills
imitating their teachers. Therefore, in a traditional singing classroom, a tesdcives

how to sing and hopes that students do likewise without explar{Mimméon 2005)

Ignorance of the physiological mechanisms involved in the production of voice
and acoustic laws governing the vocal instrument made singers think about Voinea
as an invisible instrument. Consequently, the basics of Traditional Vocal Pedagogy were
based on the individual perceptions and assessments of each voice teacher and on how
they translated into words their acoustic and physiological proprioceffitessandroni
2014b; Mauléon2005) This means that the pedagogical conpas established from the
collection of experiences and the oral tradition communication of a tesititEnknow
how. This situation configured the conceptual system of Vocal Technique as highly
entropic(Alessandroni2013) This is that the same term was used to designate opposite
things. Even today, it is possible to find different and contradici@gsions of
fundamental Vocal Technique concepts suchegsstration appoggiq resonancegand

placement

In response to the Traditional Vocal Pedagogy ParadlghVIGNAC, 1950;
Hemsy deGainzg 2002 Alessandroni2013 and because of the integration of research
results with scientific support from different areas of knowledge, a new Vocal Technique
teaching paradigm emerged in 1950: Contemporary Vocal Pedagogy. This paradigm
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arose from the collaborative constructionkabwledge among teachers of singing with
scientific concerns, speech therapists, physicians, Physics researchers, acoustic engineers,
mathematicians, anthropologists and psychologists of music. The aim of this
interdisciplinary research program was to kniowdetail the physiological and organic
functioning of the phonation process and to analyze the evolutionary conditions of the
vocal instrument.

This new scientific paradigm made possible a new and better understanding of the
physiological structure of thvocal instrument and its integration into the body. It also
delved into topics of great importance within Vocal Technique such as the functionality
of the postural muscles and their relationship with the breathing mechanism, the
configuration of the bodyasciae as a result of antagonism between muscles, and the
presence of t (Vennard196§ Sundbesg1980;, 2imibenyfi991) One
of the most important contributions of this new paradigm was to define the-fmitee
first time- as amusical instrumentfrom the functional and acoustic perspectives. This
conceptualization, as the reader may have noticed, differs from thigotral treatment

of the human voice:

[...] There seems to be some discrimination between voice and other

musical instruments, which is observable, for example, in the
terminology used to distinguish between compositions that include

voice and those thad on 0 t . [ .. . ] This differen
throughout the history of musie particularly from late Baroque

onwards in a negative way towards the figure of the singers, who have

been deified alternative and sometimes simultaneously or disqualified.

I n the first case characterizing th
absoluti sms artistsao, i n short, cre
practice achieved what no other could with study and devotion. In the

second case, disqualifies them as hysterical orodtypndriacs

characters. [...] In either case it is considered a musician as others
(Mauléon 2009, p. 1).

The definition of musical instrument i nvo
variety of frequencies, intensities and dur at
to i dentify that instrument amoheg, othgr snuska

i nstrument must have three elemengenematgemer
i's the el ement that provides the necessary e
Thwei broart osscound source ism$hehel ementalt habhetgn
compl ex compression and rreefsroarcaatkcerss Wwheesvi b M
product and acts as a filter, i(Sucnrdebaesrign,g 108 7
Maul ,®0In9 9 8)
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Il nterrel ations between pedagogy and comp
One of the most important pedagogical thought lines derived from the Contemporary

Pedagogy paradigm understood voice from an anatomist point of view. Within this

framework, authors think abosiinging as:

[ é] the sonorous result of a det er mi
di fferent anatomical structures (org
[ Thereby, ] knowing the anatomical S
all ows teachers (thoestseaancdddndéi gptp. beEt
26)
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anat omi cal structures that constitute the \
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The voice always entails an excess
doing. I n Sequenza | I1 I tried to as
daily 1ife, including trivialities,
nomal si n@iemdg dl9ebvee | sn/ p)
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ti mbre effects. To achieve that goal , and
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mass of sensations in the | istener.
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Cagebs work contains a heuristic form, w
Thsi i ndeterminacy principle, typical of com
doubl e r ol ecroefatiomt, eripnrsatbietkutmaondge la no fo piemdef i
where every-ciaadaeirpmetsdtaildn be subject t o
possibiliti(®dayd»eedB)iwmagkdosati on, I n 1 ts col ol
expressive modifications that exceed ti mbr

dramatic modi fications.

The vast wva@ecalhartepehret onnew styles contrib

aspirated to expand the technical possi bili
premi ses. Whereas the vocal tradition dema
vi brato), n eowt imuessi cparl o npoetres ptehe sonorous con
of register and timbre resources. I n some <c
an approximated tuning over a precise one.
a strueter @eowbes become autonomous avoidin
superior melodic |Iline, new parameters that
be crucial. Thus, a model widely used was t
soundshavut semantic reference, or , i n some
condition of sonorous material, getting aw:
color of different phonemes, and their rhyt

Anembl ematic work from th®@ercthwrryal mu sipee r
responds to these voAkdvenddia@®d@9 itthieonHumogdaerlis
composer Gy°rg-2006i)get who(sle92Briozdeusct bgn t bbe

experi ment al use of timbre in a total aban
Advenitaarewsi tten for soloists soprano, contr
doubl e bass, percussion, pi antoe nadnedd ctleacvhi ncihgot
(for both instruments and voi ceaex)neand oti ltee
amplifiers), the composer elicits a contrap

dynamics, the heights, tanmbrteh ep aelxettetnes.i Wéa i adni
| aughter, hiss, andasothh grh @ag upea sism diltahaet i drne
expression of sounds, which intertwine to
as an extensi on off rtehseo nvaoni ccee ,a ni dA dtilenebitrer easnea |
as in other contemporaneous pieces, t he emq

abil it ifeasc svpbialtl plrea mer in the construction of

36




© EUROPEAN REVIEW OF ARTISTIC STUDIE$Estudos Musicias

These, as othHé&renwanrks maufsitthe dd0Ohr egth d e man
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A bstract

This paper discusses the Harmonization as an essential tool in the Group Piano discipline in order
to reinforce the importance of harmonic practice in collective piano lessons and presents several
harmonizations steps as cadences and chord functions sonibe'Sambalelé". It also presents

the results of this experiment performed within the action research in three classes and two higher
educational institutions in Brazil.
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Introdu ction

University Music departments are currently experiencing many debates about
instrumentapedagogy, including discussions on methodologies, syllabi and repertoires.
These actions aim to rethink the processes of learning an instrument, seeking to reveal
the contexts in which these processes take place in order to define better strategies and
teaching objectives. In addition, these actions question more conservative models of
instrumental teaching, replacing them with others that address the development of diverse
musical skills, contributing to the integral training of the musician. This airegdble
the student to have a full musical understanding through the appropriation of musical
language, seeking the autonomous and creative development of the @tay@dered a
complete instrument, the piano is a fundamental basic tool in the studysiof begause
of its easy visualization of concepts, and because of its different melodic, rhythmic,
harmonic, polyphonic and expressive possibilities, in such a way that its study is

necessary in the academic formation of a music major.

Piano teacher Fedérbniversity of BahiaDiana Santiago points out that the
teaching of piano at the university takes on a prominent role, since the instrument is an
unparalleled resource for learning various skills and its practice gives students in melodic
or rhythmic instuments contact with the accompanied melody. In addition, the study of
piano allows music education students to learn and create arrangements that make their
teaching practice easier. Furthermore "for students of voice, composition and conducting,
the stug of piano becomes an invaluable resource, companion of vocal preparation for
the first, the compositions of tSamiageecond ¢
2012,p.5).

What are the Goals for Nepianists? Despite all musicians need keyboard
proficiency to function as teachers, performers, composers or arrangers, most of them do
not perceive/ realize/see this necessity/ need at their stage of developmekeyNoard
musgc major should not be suppose to perform in recitals, but they should be able to
perform for peersinnepr essur ed situations. Lancaster a
should develop functional skills that will allow them to be successful in allringsical

endeavorso (1996, p. 5).

One of the goals of Complementary Piano is to introduce and develop the basic
principles of piano technique, so that the piano is used as a support in teaching practices
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and other instruments developing fundamental skilshsas sighteading, technique,
analysis, harmonization, improvisation and transpositie. develop, thus, both the
motor and cognitive parts of the teaching and learning procettss way, the inclusion

of the study of harmony in a practical and sysatic way favors a greater awareness of
the interpreter in relation to musical language, providing students with more refined
harmonic thinking, favoring skills such as memorization, harmonization, transposition
and improvisation.

There are those who consider that studies in harmony, counterpoint, and fugue are
the exclusive province of the intended composer. WRIiton(1959, p. 1) believes that
theory must follow practice, rarely preceding it except by chance, we must réalize t
musical theory is not a set of directions for composing music. For him, this knowledge is
indispensable to musicians in all fields of the art, whether they be composers, performers,
conductors, critics, teachers, or musicologists.

The problem with thigesearch is developing the conscious study of harmony
within the instrumental piano practice, approaching, thus, theory and prastizeesult,
it is expected that the musician, to analyze and better understand the harmonic paths,
should assimilate merassertively and play more consciouljth this, the student can
shorten the time needed for the improvement of the pieces practiced, allowing the path of
instrumental study, consisting of reading, fingering, technique, assimilation, and
interpretation,often timeconsuming, to decrease consideraltlpw can we develop
better harmonic understanding for pianists? This research discusses Harmonization as an
essential tool and an integral part of the Complementary Piano class in undergraduate
courses in Mus Pedagogy, approaching instrumental practice to the teaching of
harmony. It also proposes a practical sequence of activities using thé 8ittymb a |l el °
well as presenting the results obtained within this educational experience

This article is part of Postoctoral research at the School of Music and Drama of
Federal University of Goias (Brazil), funded by CARESPD. The line of research is
based on action research, of empirical basis, in a participatory manner, in ordecto refl
and intervene critically about our pedagogical procedures, thus building new knowledge.
The data collection instruments were based on written questionnaires, practical class
observations and audiovisual records of these events and the data coltsutiovad
participant observation, which served to

teaching and learning processes.
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2.Harmonizationsini Sambal el ° 0

James Bastien (1973, p. 390) says that the study of keyboard harmony is highly
practical for all levels of piano study. Aural acuity will be heightened by functional
harmonization. For anyone using the piano, from the grade school teacher harmonizing
simple tuner, to the performer grappling with late Beethoven, a firm sense of lgarmon
a practical keyboard application is vitally needed. Although somewhat outdated with
todayodos Al ead sheeto type chord symbolizat
class will probably include work with figured bass realization.

In the theory of hareny the successive tones of a diatonic scale are called degrees
(or steps). These degrees are designated with Roman numerals. On each tone in a diatonic
scale we can build a triad, using tones from the familiar scale. The construction consists
of a root tme with a third and a fifth on top. If harmony is the relationship between the
chords, harmonization, on the other hand, is the act of performing the harmony, applying
the harmony within the musical repertoire from a melody. Thus we shall illustrate the

functions of the chords through the F major harmonic field

F Gm Am BP C Dm E dim E
[} o o b =4 g
o | o ) =4 1) )24 [§ ] ~ ]
F. H () p T4 1) )4 (8] o |
™7 ) b4 (6] ~F |
7 ) ~ ]
dJ

Example 1 F Major Harmonic field.

Although there are seven diatonic chords in major and minor harmonic systems,
these chords can be grouped into three categories according tuticgon. The three
functional categories are Tonic, Dominant and Subdominant. In the most literal sense the
tonic chord is built on the first degree of the scale, the dominant chord is built on the fifth
degree of the scale and the subdominant is builthenfourth degree of the scale
(BOLING, 1993, p. 23). The tonic functional category includes |, iii, VI (F, Am, Dm),
the subdominant functional category includes ii, IV (Gm, Bb) and the dominant functional
category includes V, vii (C7, Edim), accordingDan Haerle (1980, p. 13). On the other
hand, within Functional Harmony, besides the functions mentioned above, Il (Am) still
plays the role of relative dominant (Dr) and VI (Dm) , of astative subdominant (Sa).
However, for the purposes of our wovke have considered one function for each chord

in the harmonic field.
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An

Before starting the repertoire development activity with the song "Sambalelé”, we
gave the students various exercises in harmonic field of the same key (F major), such as
five-finger scées (upper staff), triads (intermediate staff) and arpeggiated triads (lower
staff) in order to develop the cognitive part, fixating the chords and also developing motor

dexterity, working in various tempos, as a group, as shown below:

T —_ .
= F——— - »
—E E % 23
e — - -
ﬁﬂ—r—P—r.—P—pﬁ—l—a—Ff_Fla—Fff—r

Example 2 exercises in the F Major harmonic field.

In the activity inside the F major harmonic field, students performed with
simultaneous or separate hands, according to their technical skills, wherein the most
experienced were encouraged to perform the firstthind staves simultaneously. The
important thing was to experience the chord sequence in F major to introduce the song

"Sambalelé" (Example 3), in the same key.

F . C7 C7 F
2 4
3 1
A 1 Fﬁzl 1 2?|___ 2 |
I)\':l-,‘zE\ — i — = — 1 — il
I S T T T BT
S 2-F B
b2 i
Py 1
: 51
F 0274 c7 F
f I M s | LI —— |
AT T T . T
@"-d_i_d_i i f 2 e d_i p—
o [
= 2
7] |

Example 3 Sambalelé.

Based on the melodic analysis of music, in Example 3, two chords were chosen
as a first harmonization, F (tonic) and C7 (dominant chord), as we can watch this version
on Video in F (2016). We have relation of rest (F) and movement, tension C7, which has
the interval of three tones called the tritone between the third (E) and seventh (Bb). The

tonic function (F) characterizes the rest because it sets the tone. In turn, the dominant
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function characterizes the instability approach, and creates a sense ofenb\enhe
example above, the left hand plays the tonic (F) with the root and third of the chord
(fingers 2 and 1) and the dominant (C7) with the root and seventh (fingers 5 and 1). This
technique in the left hand will lead to the opdhord distributiontechnique, described

previously, in which both hands perform melody, chord and bass.

Another step to harmonize melodies is to introduce the subdominant function to
the authentic cadence-M, providing progressions IVV -1 or Il - V - I. According to
Andy Jaff e, Aobviously the V7 chord has bec¢
progressiorserves as the underlying harmonic basis for the functional harmony of most

classical, popular, and standard s8hg reper

We can thus relate harmonic functions beginning from rest (tonic), finding
movement (subdominant), instability (dominant) and returning again to stability (tonic),
thus related as main degreedV -V - |, and in the key of F major, /88Bb-C-F (F- P
- C - F). Secondary relative and aim#lative degrees have less notes in common that the

main degrees, but are widely used in the harmonization and reharmonization of melodies.

For Schoenberg, the most important principle of harmonic connectiogdeca
progression. However, many chord connections are not of purely harmonic origins, but
rather of melodic, it is necessary to connect the chords in such a way that the melodic
influences have a chance to become evident (SCHOENBERG, 203 #4). In this
sense, when choosing chords, we must take into account not only the harmonic function
but also the melody and the roots where chords rest. After a brief explanation of chord
functions, we inserted degree VI (D minor) after the root and degree |l l§€liore the
dominant chord and playedF Dm OGm C OGm COF C O. Another option was to
enter degre&/ (Bb) before the dominant.

Then, we present another harmonization feature that is to consider the relative
minor, D minor, as the main key, using an autitecedence (A7 Dm) of the harmonic

minor field of D harmonic minor:

Dm E dim F Gm A Bb Chdim Dm
/) o Q 8
o | O ue) o 114 ] O
y 4 S 0] 8 10 8 710 ©
™" 8 (4] b4 1 © f
0 (4] 9
v © -

Example 4 harmonic field of D harmonic minor.
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The melody underwent no change, but the left hand played D and F to the tonic
Dm, and A and G to the dominant A7, as we can watch this version on Video in Dm
(2016). With this feature, we would have other harmonization options using the minor
harmonic fietl with the progression DmA7 - Dm. For example, we can also harmonize
iSambal el ° wi®mOGmOA7TODMO/, |, 1ike

3. Results

For the analysis and evaluation of results, we considered as instruments for data
collection audiovisual records, the questionnaire done immediately after the activity and
for data collected we had two indicators, cognitive and motor processes, which are:
‘'understanding oharmony "(cadences, chord functions) and moving about the piano
(chord distribution, independence of the hands) arising from the educational proposals
implemented. This harmonization activity with "Sambalelé"s weveloped in two
instituions of higher education in the classes Group Piano and Complementary
Instrument- Piano in three groups, with 52 students. We have the chart below with the

results of the questionnaire:

QuestionnaireSambalelé

60
40
20 —

myes

Eno

Legend Questionnaire Sambalelé

1. About the F major harmonipresented in class, do you think being first
introduced to the harmonic field before starting the practical activity helped
you to understand the harmony of the tune?

2. Could you understand the Tonic and Dominant functions on Sambalelé?

3. Were you able tperform the tune Sambalelé with both hands?

4. Were you able to understand the Tonic, Subdominant and Dominant functions

in the proposed activity?
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5. During the activity Sambalelé we played two versiens F major and D

minor. We created a reharmonization lhsen the melodiharmonic

relationship of the harmonic fields. Had you ever experienced this type of

activity?

6. On the harmonic field D minor, do you think being first introduced to the

harmonic field before starting the practical activity helped you t@rstand

the proposed harmonization?

7. Do you believe that this activity could benefit you later, when analyzing and /

or harmonizing another tune?

We found that being first introduced to the harmonic field in the same key as the

tune facilitated theinderstanding of its harmony for 96% of students, 98% perceived the

Tonic and Dominant functions and 76% were able to understand the Tonic, Dominant,

and Subdominant functions in the proposed acti@ty.the other hand, 51% of students

performed the them®ambalelé with both hands and 72% said that being first introduced

to the D minor harmonic field before starting the practeaivity helped to understand

the proposed harmonizatio®nly 24% had tried to play a tune in major and relative

minor key befoe, and all said that this harmonization activity may benefit them later.

We have defined as a guiding principle our own experience as teachers and

researchers through action research, discussing in this article our didactic proposal with

matching activites from the "Sambalelé" activitrction research has been shown to

produce information and knowledge more effectively in the pedagogical sphere, on the

finding of "disappointment with the conventional methodology, the results of which,

despite its apparén pr eci si on,
ur gent p hiollent, 2002spo74) T

When evaluating oupractice,we made a seffeflection in order to intervene,

ar e

far

removed

from

collaborate and modify our actions, taking into accountdhatesearch combines theory

and practice, occurs at the same time as one teaches, for:

Practice is the starting point. From it emerge the questions, the needs
and the possibilities, that is, practice sketches the paths to be taken. [...].
One partdrom practiceto return to it. However, upon returning, one
does not find the same initial practice, there is a new quality to the extent
that the actiomreflectionaction motion generates transformation, that

allow progress towards better understandingttef phenomenon,
relativising the immediately noticeab{Esteban& Zaccur 2002, .

21-22).
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Action research must include the active participation by those who have to carry
out the work in the exploration of problems that they identify and anticipater Af
investigation of these problems the group makes decisions, monitoring and keeping note
of the consequences. Regular reviews of progress follow. The group would decide on
when a particular plan or strategy had been exhausted and fulfilled, come g natiu
would bring to these discussions newly perceived problemsl(#an 1993, p. 9).

In this way, as we worked with three groups had the opportunity to turn different
ways from the previously developed experiment, transforming thedaparienceFor
example, in the first group the hand fingering was not placed in the score and there was
doubt in the execution. Beginning at the second group, however, we added fingerings for
both hands to the score and discussed the importance ofrigg@rhand motion, aiding
t he | eft hanQubasm wasthaf the rstodemiscatizethe fingering when
they read the tune arahalyze thdarmony arpeggiated its own melodyThe students
had difficulty performing the melody and had questiabsut what fingering to play.o
save more time for the performative activity, starting with the second group, we decided
to write the fingerings in the score and the students had no difficulty running the fingering.

Regarding the presentation of the harmonic field, we also took into account a
difficulty that occurred in class to modify the subsequent actilithe first experiment
we asked students to perform at the piano the triads of the harmonic field and some
students had difficulties in this executiodRtom the second class on, we wrote on the
chalkboard the triads of the harmonic field so they ceiddalizeand we were able to
progress with practice. We also added to the score the tonic and dominant &uirction
Roman numerals (I and V), as shown in LancamteRenfrow (1995, p. 13) to facilitate
harmonic analysis.

The American professor Christopher Fisher, authdreairning piano in groups
(Oxford University Press, 2010), states that one of the most iamdactas in the
collective piano lessons is thorough planning of each class, as well as the way it is inserted
inthecourseasawholde says it is necessary that the
resolved for the presentation and reinforcenerit t he concepts and pr
discussed in class (FISHER, 2010, p. M/ draw therefore our plan to strengthen
aspects of harmony starting with the five net& er ci se i n the tunebs |
showing the authentic cadence andftivetions of the chords within the harmonic field.

To work the independence of hands, the left hand has been increased so that would be
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performed only in the first half. For the more experienced students, they were also able

to work with chords in triadsnal tetrads.

As a result, we observed that there was good understanding on both proposed
indicators "Moving the piano” and "Understanding harmony", as our instrumental

practice involves the cognitive and motor issue of understanding.

Six months later, we edacted the students in order to determine whether they
remembered the activity and if so, if they could describe this memory. The result of this

experience we can see in the chart below:

Results of Sambalelé after six months

5 ‘ |
 —

*
S
2 ‘ -yeS
L \

1 1

0 10 20 30 40 50

Legends

1. Do you remember the key?

2. Could you play witlsimultaneous hands?

3. Do you remember the notes and the left hand fingering?
4. Do you remember the chords?

5. Could you play Sambalelé after six months?

As a result, we observed that, of the 52 students who participated in the first
guestionnaire, 45 terned to the second, after six months of activity. We found that 51%
of students remembered the key, 40% were able to play with both hands, 13% were able
to remember the leftand fingering, 33.3% reminded the chords and 62% were able to
play Sambalelé simonths later. Few students remembered the harmony of the music,
since for months they did nptay the instrument, but many were able to play it, guided

by the memory that they had by the activity.

Concerning the left hand, many students did not perf@itmboth hands and did
not remember the fingering of the left hand, because they are not pianists and not practice
the instrument regularly. This question was posed in the questionnaire because during the

activity we also practiced the left hand to faatle the harmony through movement of the
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fingers. We saw in the example 3, the left hand performs the tonic (F) with the root and
third of the chord (fingering 2 and 1) and the dominant function (C7) with root and
seventh (fingering 5 and JHinalizingthe results of this questionnaire, the answer to the
fifth question shows that 62% of the students were able to play Sambalelé after six

months, without having had contact with the piano.

Faced with the result that only 33.3% remembered the chord82¥utvere able
to play, it is assumed that although few students still have harmonic awareness of what is
played, the number of students who think in harmony tends to increase if continue to work

aspects of harmony and harmonization in the Piano Groumkesso

4. Final considerations

We believe that the ultimate goal in complementary piano lessons is that students
have increasingly instrumental fluency, both cognitive and motor, addressing functional

aspects of the piano as harmonization, reading, trarigpoand improvisation.

The more we know the harmony of a tune and the melualimonic ratio of its
chords, the easier it is to harmonize and interpret this melody. We tried to approach this
work some aspects of harmony such as cadences, melody harioaniaad chord
functions in the song "Sambalelé" in order to reinforce the importance of harmonic

practice in collective piano lessons.
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ENTENDER EL MOVIMIENTO DESDE LA DANZA Y DESDE LA MUSICA 10

LAGUNA, Alejandro?, & SHIFRES, Favi&®

R esumen

Tanto en la musica como en la danza dspe&tos expresivossuelen ser reconocidos como
inefables y su comprensiéon como dependiente @gpariencikinestésicalel performer. Este

trabajo indaga en los procesos psicoldgicos a través de los cuales la experiencia de la performance
musical puede ser transferida al aprendizaje dedpgtos expresivosdel movimiento en la

danza a través de Ipractica metacognitiva aplicada a la performance musical y kinetica en
paralelo. Para ello, la investigacion se aborda desde una metodologia autoetnografica colaborativa
por la cual se indaga en la experiencia personal de uno de los autores y seeconatnayrativa

gue permite visibilizar y analizar ciert@spetos crucialesa nivel de la construccién de
conocimiento en ella.

A bstract

Expressive features use to be considered as ineffable, both in music as in dance realm. They are
faced as dependingn the performer's experience kinesthetic. This paper inquiries into
psychological processes involved in musical experience transference to expressive movement
learning in dance realm based on metacognitive resources applied both to music and movement
performance in parallel. Research is undercome from a collaborative auto ethnographic
methodology going deep into the personal experience of one of the authors. From this, a narrative
is developed in order to visualize and analyzed some crucial featureskabthiedge building

in the course of the experience.

Palabras clave Danzg Musico de danzeExpresividag Calidad dinamica de movimientBerformatividad
Key-words: Dance Dance MusicianExpressivity Dynamicmovementjuality; Performativity
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Yo, Alejandrg soy musico de danza desde hace de 20 afios. Mi trabajo consiste en crear
en tiempo real la masica que acompafia los ensayos y las clases devidaxgzeriencia es
recogida en trabajos en mdltiples escenarios, pero principalmente la he atesorado en el contexto
de la formacién de bailarines en la Escuela Superior de Danza de Lisboa. Para cumplir con mi
tarea sigo la consigna que el coredgrafo prefesor de danza le da a los bailarines, atiendo a
todas las indicaciones, observo con atencion todos sus movimientos y luego los de los bailarines.
En los dltimos afios, ya como investigador, he venido trabajando en los problemas
comunicacionales que eseescontexto existen entre el profesor, los bailarines y el masico de
danza (aguna 2013. He podido advertir que muchos de esos problemas tienen que ver con
inconsistencias entre los mensajes verbales (proposicionales) que los profesores brindan y la

informacién no proposicional (kinestésica y sonora) que los musicos y bailarines reciben.

Ademas de musico, soy bailarin. Bailo tango incluso desde antes de dedicarme a la masica
de danza. Desde hace mas de diez afios he comenzado a tomar clases de ddega forma
profundizando en algun@spectosécnicosde la danza académica. En la actualidad tomo clases
de técnica de danza desdepkrspetivade un sistema de expansion muscalamocido como
Gyrotoniccon la célebre profesora francesa, bailarina principdbdCompanhia Nacional de
Bailado, Barbora Hruskova. En mi experiencia en la danza podido constatar que los problemas
comunicacionales son mas complejos aun que lo que se pueda derivar de aquellas inconsistencias
que mencioné. Concretamente, muchsggetos del movimiento son en realidaspetosde la
corporalidad, si entendemos como tal a la experiencia subjetiva que uno tiene de su propio cuerpo.
De modo que a menudo mucho de la experiencia que los maestros desean comunicar a sus
alumnos no se traduceomo uno esperaria inicialmente) a movimientos claramente identificables
por un observador que, aunque experto, no deja de ser otra subjetividad. El problema de la
comunicacion es entonces un problema que va mas alla de la observacion y la imitacion y se
vincula claramente con lBeoria de la Menten la medida que esa corporalidad es parte de los

estados internos de los sujetos en interaccion.

Especificamente, narraré aqui el recorrido que realicé para lograr comprender detalles
sutiles de la expresion gmral que Barbora trataba de comunicarme, y que sus palabras, por las
limitaciones antes mencionadas, dejaban inevitablemente afuera. El relato surge, en tal sentido,
de un ejercicio metacognitivo que, gracias a mi experiencia acumulada en los tres (t@mpos
peformance musical en la danza, la danza misma, y la investigacion cientifica en estos temas), he
podido ir realizando en el tiempo real de mis clases de danza. De este modo,aspetasde
la comprensién de la intencion de Barbora y mis respiest@orales a ella, pueden ser vistas

como epifanias en los momentos claves del aprendizaje.
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Fue en el aprendizaje y el perfeccionamiento de un ejercidied® plié en relevéen
adelantePlié) en donde se produjer@stos insights que me atrevo a presentar aqui con caracter
de epifanias. La profundizacién del esfuerzo metacognitivo que me ha permitido cerrar el proceso,
surge del encuentro con otro investigadayio Shifresquien no solamente contribuyé con la
aubindagacioén a través de preguntas y razonamientos que me permitieron encontrar nuevos datos
para mi analisis, sino también con el mismo andlisis de los datos que yo presento en forma
narrativasobre eddesarrollo de mis clases y mis pensamientos. De esiarm en colaboracion
logramos combinar lagerspetiva éticay émicatanto en la recoleccion y clasificacién de los
datos como en su andlisis y la elaboracién de conclusiones. En tal sentido, este trabajo puede
encuadrarse en la metodologiatoetnografta colaborativa(Changet al., 2013), aunque el
campo de la indagacion es claramente el psicolégico, mas que etslbgial. Asi, aunque este
relato, en orden de ganar claridad reforzando al mismo tiempo el rigor metodolégico, esta en
primera persona] &abajo en si, es el resultado de dicha colaboracion.

La experiencia que voy a narrar tuvo lugar a lo largo de 5 clases consecutivas tomadas a
principios de 2016, y se refieren a fragmentos de unos 10 minutos de duracion de cada una de
esas clases en lgsie trabajamos el ejercicio @Hié. Pero antes quisiera extenderme un poco
sobre cuestiones generales de la comunicacion en el contexto de interaccion que relataré con la

intencion de aclarar la naturaleza del problema.

Algunas cuestionegjenerales de la comunicacion en la danza

En la musica las informaciones terap@tricasarticulatoriasesenciales para iniciar una
performance son presentadas a través de lo que se conocgasiinde entrada simplemente
levare Este gesto informa, ademdlel tipo de comienzo, es decir la ubicacion del primer tiempo
fuerte (downbeat) en la frase musical. De este modo, en la ejecucion de mdsiemretlabora
un gesto que conlleva la informacion visgpaciekinestésicajue el instrumentista comprende
en términos del tempo que va a mantener la ejecucién, la intensidad del ataque, las caracteristicas
de la estructura métrica de la musica a ejecutar, el tipo de articulaciéon requerida (legato, staccato,
etc.), y especialméa el momento preciso en el que éste tiene que comenzar a tocar. Inversamente,
en el contexto de la practica de la danza esa misma funcién es ejercida por lo que en la jerga se
denomina cuenta el mismo tipo de informacién adquiere un formato verbal n@s
especificamentale conteo. Me detengo en esta explicacion porque este cruce de modalidades
(los musicos que intercambian informacién estructural y expresiva en una modalidad visual a
través de un gesto), y los bailarines que intercambian informaciéictasat y expresiva en una
modalidad sonora a través de un conteo) da cuenta de la complejidad de este momento clave en

el encuentro intersubjetivo en la performance, y ademas del modo en el que musicos y bailarines
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se ven obligados permanentemenpeaalweir, traducir einterpretarinformacion en soportes que
exceden ampliamente la limitacién de Hmbitosde mayor experiencia (el sonido para los
masicos, y el movimiento para los bailarindSh ese contexto, es que l&ilarin se habitia
progresivamentea corresponder sus movimientos con la informacion sonora percibida en
atencion a las mdultiples variables fisicas (el uso de la fuerza muscular para marcar la intencién y
el control del equilibrio frente a la fuerza que ejerce la gravedad sobre el cuespéljcas a las

que éste esta subordinado. Como comprobamos en un estudio que realizamos sobre la experiencia
subjetiva del bailarin en la sincronizacié8hifres y Laguna 20095, las estrategias de
sincronizacién que se ponen en juego suelen caer faepato de la conciencia. Por su parte,

los musicos en la danza, sincronizan con un movimiento que, a diferencia de los derivados de la
géstica de la direccion de orquesta, no estan formalizados sino que estan vinculados a aquellas
variables fisicas y eficas mencionadas. Asi, corresponder el movimiento al sonido, no es lo

mismo que corresponder el sonido al movimiento.

Como ya se anticipd, unke las principales herramientas de la que se vale el bailarin para
consignar y comunicar la estructura ritminatricaarticulatoriay las intenciones expresivas de
sus movimientos es lo que técnicamente se denomicanéto de tiemposEste tiene dos
componentes: lauentaverbal que es el componensonoro,y la marcadel movimiento del
cuerpo que es el comparie viseespaciakinético. La cuenta consiste en la verbalizacion de
demarcaciones en el tiempo a través de la pronunciacién de niumeros (hablamosetie de
tiempos numeradosSTN) que sirve tanto para preserghordende las acciones fisicas como
para vincularlas con la estructura métrica del contexto senasical {aguna 2012. En otras
palabras el bailarin emplea el consmoropara ayudar a distribuir en unidades regulares de
tiempo sus acciones corporales. Mas all4 de esa data, el edstinfbrmacion relevante para
definir aspetos claves del movimiento expresivo quedan librados a la interpretacién de
particulardadesexpresivas del estimulo sonohaclusive, como mostraré mas adelante, hasta la
cuestion de la distribuciéon temporallde acciones corporales queda empobrecida en el contenido
verbal de la cuentidasta donde llega mi conocimiento, y a través de mi experiencia en el campo,
entiendo que no existe un sistema teérico unificado en la danza que favorezca la comunicacion
de tdes aspetos expresivos entre los bailarines y entre ellos y los musicos (particularmente en
términos de calidad y articulacién del movimiento). Los bailarines poseen un sistema tedrico
implicito que proviene de unaxperiencia kinestésicgSheetslohnstone, 20)2que es
cualitativamente diferente a la del musico. Por esa razén hablamos dpemdpgtiva
epistemoldgicas diferentes. Los bailarines no utilizan las categorias tedricas que utilizan los
musicos y los musicos, a menudo tambiértalescen el metalenguaje de la danza. Sin embargo,
la experiencia sonora y gestual de la danza y la musica tiene demasiados vinculos expresivos

COmo para que SUESPEtos comunicacionales sean racionalmente separados. Esta separacion
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producida principalmestpor los encuadres de aprendizaje formal de la danza (por un lado) y la
masica (por otro), da lugar a dos modos de concebir el movimiento y el tiempo, desvinculados en
sus formulaciones tedricas, y, por lo tanto a la necesidad de establecer traductifiables

entre ambos. Un ejemplo problematico tipico es el siguiente: Si tenemos una secuencia de
movimientos identificada por la STiMo-dos trés seria l6gico pensar en que la sincronizacién
surgira al hacer corresponder la meta de la trayectoriae(esidr e | punto en el
viso espacial 06 del mo aldanmavelocidan (Lagoney Skiffee 20l o e |
y el ataque de la vorifo-dostres...) que la describe_@aguna et al.en prensa). Sin embargo, en

la practica, no siapre las consignas que dan los profesores explicitan que las metas (punto de
velocidad = 0 del indicador corporal) y los ataques (de las voces de la cuenta) deban sincronizar
de un modo determinado. Para lograr esa sincronizacion idealizada seria ngqoedarimenta
permita que el movimiento comience antes (expectativa métrica) de que yo produzca el ataque
sonoro. Si yo doy la corggiade ese modo, entoncpsoporcionarédnformacion acerca de la
especificidad de sincronia que pretendo, vinculando,tercaso, el cierre de la accion fisica con

el ataque verbal. El instante en el que ambas cosas ocurren tiene lpgertaide reuniéro

sincroniamultimodal.

Reciprocamente, identifico &sincronia multimodaton las circunstancias en las dae
cuentay la marca ne@oincidenen un punto comudel transcurrir temporal se produce asi ruido
en la comunicacion. Ademas, la omision de indicios verbales de otros niveles métricos (por
ejemplo la divisién del tiempo) en tmentay su relacién clara copuntos de la marca, puede
hacer que los detalles ritmiooétricosarticulatorios del movimiento se nos presenten mas

confusamente.

Un ejercicio y un problema

En una de mis habituales clagesticularesde técnica de danZarborame propuso
trabaprlos movimientos déPlié. Como es usual en sus clagses profesorane mosté la forma
del ejercicio mientras iba explicando (verbalmente) algunos detallesEita&tdemostracion se
dio en dos etapas. En la primera mostré la secuencia de movimientos fakabéractempqy
en elnimero de tiempos en que se debian distribuir cada una de las acciones fisicas que
componian el ejercicicAqui la informacion verbal consistia en la cuenta de los tiempos. En la
segunda Barbora hizo hincapié ergd¢idaddinamicadel movimientqSheetsJohnstong2012).
Aqui fue notable el énfasis espe&tos prosodicos de las palabras, sugiriendo asi una analogia
entre esoaspetos prosédicos y la calidad expresiva del movimiento en términos de articulacion,
flujo y precision temporaEn consecuencida descripcién que yo voy a realizar del ejercicio es

el resultadale mi propia inferencia a partir de la narrativa \ig@ético-verbal de la estrategia
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didactica de Barbora. Ademas, estedus operandimplica que las caracteristicas de tempo
métrica y articulacién entiendedo ariticulacién, en el contexto de la danzzomola calidad
del movimiento en términos da union y separcion (lapsos de quietud) ¢s acciones que
componen la secuenciano fueron explicadas antes de la demostracion ,esirgl que tda

explicaciénfue dada en el curso de la demostracion.

El ejercicio dePlié tal como lo trabajé con Barbora consta detrouatapasde tres
tiempos cada una (a un tempo aproximado de 60 bpmp lo muestra la figura. Queda asi
establecida una estructura métrica con un nivel temporal minimo (demarcado por la cuenta verbal
un-dostres) y un nivel que lo subsume dado porskcuencia de movimientos que describo a

continuacion:
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Figura 1. Relacién entre la marca viso espacial y la cuenta verbal. Las figuras humanas en plano lateral
muestran las localizaciones viso espaciales en el instante inicial de las 4 etapas. (12) Posicion vertical
elongada, (22) demi plié; (32 demi plié en relg¢48) demi plié. La fila numerica vertical corresponde al
conteo verbal del metro y el nivel de tiempo (tactus). La fila horizontal representa la duracién de cada etapa.
El arco superior muestra el nivel de hipermetro y la frase completa del ejercicio.

En la primera etapa, partiendo desde una posicion vertical, con ambas piernas extendidas
y el peso del cuerpo distribuido sobre ellas por igsmlcomienzdlexionando los miembros
inferiores. Esto implica la flexion simultanea de tres articulaciones: laacadderodilla y el
tobillo. Aunque habitualmente se piensa el movimientoRtiél como la acciéon de doblar las
rodillas, no esta dmas tener en cuenta que esta flexion implica necesariamente la flexion de la
cadera y los tobillos simultdaneamente. En®téominos, aunque visualmente se destaca la flexion
de rodillas, las tres flexiones son simultdneas y es necesario deskraliaciencia de ello. Al
realizar esa flexion el eje longitudinal del cuerpo se debe mantener perpendicular al piso hasta

gue ya no sea posible mantener apoyado el talon. Es decir que a partir de ese paatsentir
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(a nivel de los tendones y los musculos) que no es posible seguir flexionando las rodillas sin

levantar los talones del piso. Esta situacion puede ser observddtalleen la figura 2 (ii)

<
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(i) (ii) (iii)

Figura 2. Detalles de las 3 situaciones articulares instantdneas involucradas en el
movimiento del ejercicio delié y que definen las uniones separaciones dd &tapas. Triangulo
Invertido: Huesos Cadera. Los circulos punteados (de arriba para abajo) representan las
articulacionesoxofemoral, rodilla, tibidarsiana y metatardalangica. Linea vertical: Fémur;
linea doble: Tibia y Peroné; lineas horizontaleszdgierda a derecha: Calcar€aboides
Metatarsiano, linea fina y Falanges del pié.

En la segunda etapaamteniendo la posicion finae la etapanterior se comienza
flexionar progresivamente los dedos de ambos pies (articulawetarsealangica queesta
formada por la articulacion de los metatarsianos con las primeras falanges de los dedos de ambos
pies) hasta donde lo permite la capacidad de flexién de los masculos y tendones que actian en
esta articulacion. En el final desta etapa la totalidad Idgesodel cuerpo quedard distribuido

sobre ladliez falanges de los pies. En la danza esta situacion articulatoria se denomina media
punta(figura Ziii) ).
En la tercera etapa, anteniendo la flexion de las rodillase busca pgresiva y

fluidamenteel contacto de las plantas de ambos pies con el piso hasta apoyar totalmente el talén

o extender las articulaciones metatafaidngicas (figura 2 (ii))

En la cuar etapa, se vuelvenextender progresivamente las articulacionesrdeos
miembros inferiores rédilla, talon, iliofemoral)regresando & posicion inicial dda primera

etapa(ver también figur&(i)).
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Realizando el ejercicio

CuandoBarborahubo terminadade dar la consignan el curso de la demostracion
comencé aealizarel ejercicio.Me posiciol, y Barbora me invitd @@menzacon una suerte de
Al evar e (fuwdns rriebddiendasibadesarrollando el ejercicio trataba de ir recordando
su forma distribuida fluidaemte en el tiempo procurando reconstruiexaresividadjue habia
observado en la demostracién. Durante la realizacion del ejercicio, Barbora me observaba
atentamente e intervenia para propiciar ciertos ajustes en mis movimientos a través de
indicacionesverbales, manipulaciones tactiles y nuevas y parciales demostraciones sobre la
marcha, agregando finalmente un enunciado (verbal) en respuesta a lo que observo. Luego de esta

devolucion volvi a realizar el ejercicio, durante aproximadamente diez minutos.

Desde ungerspetivade mas largo plazo, este trabajo buscaba desarooliéamayor
conciencia kinestésia#e lacalidaddel movimientpvista como parte apropiada del estudio de la
constitucion de la experiencia del tiempo (Shdet:stone 2011). Una exencia kinestésica
de | a temporalidad donde fsobre | a base del
base del movi mi ent o e n apedSideetsiohrsstorte 20OAINHBI).0 ( Fi nk

Para ello, el ejercicio trabaja solfiela elasticidad de las fibras que componen algunos
grupos musculares; (ii) el dominio del flujo del tiempo de las acciones fisicas; (iii) la precision
temporal de la separacidmién decada una de laacciones fisicaffluidez de la secuenciaiv)
la alineaion musculo esquelética duratdecontinuidad dl movimiento Esto implica en primer
término sortear la dificultad corporal de dosificar lasatrotrayectorias de movimientque
constituyerel Plié de manera fluidg regulara untemponotablementéento (20 bpm) desde el
inicio hasta el finatle cadaina de ellasen general, para ello los bailarines emplean la estrategia
que me brind6 Barbora: dividir ese lapso (aqui en 3 unidades menores, ver figura 1). Es interesante
notar que Barbora cont6 alargarlde consonantes finales de los nimeumsinrrdossstresss
(legato) de forma a enfatizar la fluidez del movimiento dentro de cada etapa. Ademas ella remarcé

que el cambio de las trayectoria de cada etapa tiene lugar siempre en el ininitndel

Aqui esimportante considerar espetocinematico del movimiento. Las etapas del
ejercicio dePlié son isécronas (tiempo) pero las extensiones de sus movimientos (espacio) no son
iguales. Para observar mejor esta cuestion medi el desplazamiento lineal dmuilasiartes en
mi propio cuerpo. Observé qlee parte anterior de la rodilla (centro de la rétula) se desplazaba
23,5cm hacia delante durante la 12 etapgue, el talén se eleva 15 cm durante [&&fb muestra
que existen diferentes velocidades de imiento que surgen de ejecutar diferentes extensiones

espaciales dentro de la misma categoria duracional (nivel de metro).

En segundo término, el logro del objetivo planteauplica aprender a generar cambios

en el sentido del movimiento sque el flujo del movimiento interno se deterggael inicio de
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cada etapa a la cuenta wlennnn Mientras buscaba esta calidsehtique la velocidad de mi

cuerpo variaba en | os inicios y en | os finales
legar hasta el final del movi miento (de | a et ape
infinitodo y cambiar (el mow i mCaheoyrefahat aques

este momento la profesora comenz6 a enfatizar la relacioitrdelrespiratorio (inspiracion
expiracion) y el ritmo de los movimientos del ejercicio. La inspiracion debia realizarla durante el
tiempo tres y la expiracion durante el tiempo uno y dos. Esta observacion agregé un dato métrico
importante para la calidatkl movimiento de la ejecucién. La inspiracion preparaba y anticipaba

(como movimiento) un tiempo el cambio de la trayectoria (ver figura 3).

Aun asi, ella advertia cierta imprecision en el momento del cambio de trayectoria del
movimiento del plié, obsermad 0 que al go fAadentro de mi cuer p
cambi o. Pensando en esa observaci-n concluz qu
produciendo el cambio en cuestidn con precision es porque prepara el cambio en una fraccién de
tempoamt eri or no expl2cita en su cuentao. Pero ad
cambio de sentido de la trayectoria sin que ese movimiento interno cortase el movimiento

principal, ac-mo moverme por fidentrodo sin que ¢

Cuando el cuerpo del trin se mueve, las elongaciones y contracciones internas de los
diversos musculos no son iguales. Se busca generar fuerzas elasticas por deformacion, generar
variaciones entre la energia potencial y la energia cinética con el objetivo de que los ntasimien
no se cortemor falta o disminucién drastica de energia. En la danza esta capacidad de producir
fuerzas contrarias se ejercita deliberadamente. Desde luego, esta energia tiene un correlato
kinetico en la calidad del movimiento. Esto quiere decir gagegulacion estaba necesariamente
implicada en la demanda expresiva del ejercicio. Con estas ideas en mente medi la diferencia
entre la extensién longitudinal de mi cuerpo y la extension del movimiento de la flexion de mi
rodilla. Observé que entre eidio y el final de la primera etapia, rétula (rodilla) desciende 6,5
cm pero la altura total del cuerpo desciende®,Js decir que lfongitud total del cuerpo (pies

cabeza) no varia en laisma medida quel descenso de la rétula.

Esasdos nocionesontrol- y administracion muscular en el espati@npo ymovimiento
contrario(fcount erpul | 0 seg¥%n -Kesudtardn olayesyaralcangientz& 03, p.
la naturaleza dias dificultades que tuve para entender la relaertre laarticulacbn expresiva

del movimiento yla estructura métrica del ejercicio

Al reflexionar sobre laglificultadesde realizacion del ejercicio pude ir advirtiendo
progresivamente que la calidad del movimiento estaba estrechamente vinculada con capacidad
paradistribuir controladamentk accion muscular en el tiempo tiempo que en este caso estaba

limitado por la estructurmétrica Este control musculas una habilidad compleja gumeplica
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fuerza, resistencia, elasticidadgn funcién de lo que expliqué arrjleapacidad para coordinar

internamente distintas direcciones y sentido del movimiento.

Por ejempl o, Barbora me pedza precisi-n en
ti empoo. Per o, agu® s el gambidde direcciendendimienfosin mo s e
perder el flujo continuoAunque ella no lo vinculé nunca a la cuestion métrica, mi experiencia
como musico de danza me llevo a tener una intuicién cada vez mas certera de que el problema
pasaba por ejercer un dominio consciente de esgrseia de movimientos en el marco de una
estructura ritmicanétricaexpresivague se desprendia de auenta tal como la describi antes,
con toda su carga de informacion formal y expregdWaartir de esa relacion pude plantearme
comola calidad del sddo (en particular la gestualidad ritmiooétricd podia ser sentida en
términos de calidad de movimientaspetoritmico-métricoarticulatorio de los movimientos).
Creo que existe un déficit en la pedagogia de la danza en cuanto a las formas de cesaunicar
relacion. Por ejemplo, deeuerdaonla descripcion técnica del ejercicio que he hecho mas arriba,
los cambios de direccion y sentido de cada etap@lidetomienzan en la cuenteoy terminan
al final de la cuenttres. Esta descripcidon nos llevgansar que cada etapa del ejercicio muestra
una Unica direccién y sentido dentro de los tres tientpogal sentidola informacién verbal que
Barborame brindaba través de su cuenta reflejaba de manecabal la calidad de movimiento
que ellaexhibfa ensu marca. La informacidprovista poda cuenta eral consabiddJn-dostres
Dos dod tres Esta informacién verbal no era suficiente para quengendiera como logrda
calidad de la articulacion que ellame pedima cal i dad de osncambiostie ent o
direccién y sentido del movimiento que deben ser realizados éreddsi e m gue San muy
internos casi invisibles a nivel de la forma peayoe swjo entrenadgodia advertir en la calidad
de la forma observadha consigna verbal de Baora se traducia claramente a lo que se observaba
a nivel de la forma:lecambio de direccién de las trayectorias de las 4 etgese realiza con
precision en el comienzo de cada cuemieBin embargo, algo le faltaba a esa informacién, algo
que a sirple vista no se ve pero que configura la expresioén fluida del cambio de esas trayectorias:
una definici - n émolyadéna oo prrangeparantos arabioside direccion
y sentido en cada una de las 4 etapbplantearme el problema de este modo pude advertir que
la cualidadexpresiva deseadastiba determinada por un movimiento contradioun grupo
muscular que comienza a trabajar en sentido contrario del movimiento principal que esta
ocurriend® que tieneugar en la segunda parte del tienqgs Entonces para que esa cualidad
fuera precisa, era necesario concientizar un nivel métrico subordinado al nivel del tiempo (la

division). He tratado de esquematizar esa concientizacitanfigura 3.
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Figura 3. (De izquierda a derecha) Cuenta verbal y posicién métrica de la representacién abstracta de la
trayectoria del movimiento principal, el movimiento contrario y el patrén ritmico y direccional de la
respiracion (musculo diafragma) de cada etapa de ejercicio.

Mientras queastoy yendo para arriba hay otro grupo muscular que comienza a contraerse
en sentido opuest@movimiento contrario). Ademas, tenia que hacerlo con una calidad de
movimiento denominadappling (Hsieh 2007),que evoca, para la accién interabmovimiento
del latiga una ondulacién de la cuerda de cuero producida a partir del neasnto queel
movimiento del mango y el movimiento del extremo de la cuerda son op&ettasy por tanto,
de unmovimiento contrari@ue sin cortar la trayect@ del movimiento principal de cada etapa
funciona como si fuera un freno interno, algo que cerca del final de la trayectoria de cada etapa
comienza a tirar en el sentido opuesto al del movimiento inicial. Este mecanismo fisico es
fundamental para creaposiciones musculares dentro del cuerpo y unir y separar las etapas. El
rippling genera diferentes estados de energia por deformacion de las partes blandas del cuerpo.
La produccion fisica de esta ondulacion musculardistéamentevinculada con la calad del
movimiento. Existen pequefias variaciones de timing en la progresién del flujo muscular que

determina la forma expresiva con la que producimos la forma de los movimientos.
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Reci ®n entonces advert 2comypdstribur laduractbioy lase ¢ 2 a
cambios de direccion y sentido dentro de los tres tiegosne referia al timing y a la posicién
métrica en que esa oposicion muscular intees@ movimiento contrario debia tener lugar.
Mientras Barboraontaba ydrataba de pasar de uetpaa otraconformela cuenta de tres. Sin
embargo habia algque no podia controlar con precisién: la regulacién temporal no ya del
movimiento en si, sino de fpaieparacion muscular del cambie una etapa a la siguiente. Cuando
el | a mecampiarantes.. afora estas atrasad.. ahora estid adelantado tenés que
suspendeen elt r ensed@emandaban nivel de precisidgue yo no podia llevar al control de
mi cuerpo. Habia algo especial en el timigge se traducien la calidad gestualel cambio de
una etapa a la otra. Frente a mis insistencias por localizar ese instante particular en que se
comenzaba a preparar el cambio de direccion en cada etapa, Bacbgrar6 a la cuenta un
apenas pronunciado, a nivel de la divisién del ga&continuacion dédes. (ver figura 3)

Del saber del musico al del bailarin

Ahora yo tenia la comprension formal de lo que Barbora me pedia. Sin embargo, los
conocimientosedricosacerca del ritmo y la métrica musical, y mi experiencia de tocar la guitarra
no eran suficientes para elabdearespuesta corporail como ella la mostraba y requeSabia
que debia producir ehovimiento contrarig(interno), necesario para pasar ulea etapa del
ejercicio a la otra, pero no sabia cdmo hacerlo. La impecable demostracién de Barbora no me
alcanzaba para dilucidar el problema. Algo se me escapaba. Algo de la calidad sentida de la
percepcién del movimiento que estaba implicito ng@ime pedia sino eadmome lo pedia.
Algo que estaba en la expresividad de su consigogodia imitaraspectosmasprofundos de
sus movimientos mas alla de su fornfaasi yohacia el ejercicio y ella me corregigo seguia
sin poder entendersoque me corregia pesar de sus esfuerzos y del modo en el que usaba su

CUErpo y su voz.

Mi experienciaen el movimiento parda produccién desonidoes tal vez ehspetamas
fuerte de mi trabajo como musico de danza. He estado dedicado durante masidsalk
composicion y ejecucion de musica para clases de técnica de danza ejeguitard®d y
percusiénMi trabajo me llevo a vincularme con las principatemicas de danza codificadds
Limén, M. Graham, M. Cunningham, M. Fulkerson, S. PaxtorHorton W. Forsythe, entre
otras) y con otras experiencias dancisticas a través de compartir la labor con notables bailarines
como, por ejemplo, Antonio Carallo bailarin de Tanztheater WuppnalBausch. Ademas, ya
como investigador, trabajé en coladcién con muchos de esos bailarines en la documentacion
de los procesos comunicacionales implicados en el vinculo soradioniento, en el contexto de

la danza. Y, fundamentalmente me he podido relacionar en la cotidiartidgarofesores de
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danza, intérpetes, coredgrafog, maestros internos en el hacer diario @ estudiantes de
danzaA través de esta experiencia yo he podigsonarjunto con un otro que baila y que toma
la musica que yo hagsbnarcomo su referencia ritmico métrica; (i) ajusgaregular el timing
de mis accionesnun haceninico, participativq de la diad&ailarinmusi; (iii) leerde manera
independientéas consignas de movimiento que le da un profesor a sus alumnos;,(dg sse

modo,un observador privilegiado de Ipsocesos que emanan de esta construccién particular.

Si yo podia entender la interoridad del movimiento del otro al comportarme como musico
¢por qué no lograba entender el movimiento de Barbora y regular el mio propio al actuar como

bailarin?

Hasta esenomentoyo pensaba que la danza era que el cuerpo hacia fgronaesla
calidad del movimientemergiadesde muy cerca de la pigleera un atributeiso espacialEsa
concepcion un tanto rudimentaria del problema contribuia a dos ideas basicas quessaeésn
presentes en la relacion entre musicos y bailarines y qué tal vez sean el germen de algunos
problemas de comunicacion entre ellasptimera, que oir y vgrara tocarno es lo mismo que
oiry ver paralanzar; laegunda, que ensambiiaplica reconoceconcordancias y negociaciones
entre los ritmos de los movimientos del tocar y los ritmos de los movimientos del, danzaa
priori independientes.

Pero, cavilando sobre esa idea, de pronto recordé lorgpeofesor de danza coumien
compartimi labordurante 4 afiosn la Escuela Superior de Danza de Lisboa solia dedirrheu
ojo consigue ver en el movi miento casi | as mi s
con el 0 j &ntomaes medlife @ thiomdsMidSi miras a Barbora mavrse y te colocas
en el papel de musico de danza vas a potsicarla expresividadiel movimiento que Barbora
te pid® Me di cuenta de que podfensarlas caracteristicas del movimiento a travéslae

musica de mi masic@ensandolas como una mismaaos

Asi, cuando durante mi siguiente clase con Barbora, ella volvid a explicarme cémo
mejorar mi ejecucion déllié, abandoné mi lugar ddumno de danza y me dediqué a ver y seguir
los movimientos de Barbora comotaviera que acompafiarlos con mi musicaaginé dos
baquetas en mis manos e interpreté musicalmente los movimientos que ella estaba ejecutando. Y
mientras lo hacia fui seleccionando en mi musica intasp&tos de su ejecucion vinculados al
ritmo métrico la distribucién de los impulsos fuertes y déhilas articulaciones y las dinamicas
de suPlié. Ahora pude observar las cualidades de mi propio movimiento al hacer la muasica que
acompafia los movimientos de Barbora e intenté explicarmelas en los té&lminssconceptos

centrales que ella me ensefi6 a lo largo de sus clases.
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Concretamente, Barbora propongemder lo que sentimos sobre nuestro movimiento
desde una interioridaéique uno no vey que uno no puede tocarSe trata de acceder al
pensamiento wtor relacionado con las regiones musculares, las articulaciones, los huesos y una
sensacion sentidal pleonasmo es deliberaddg las condiciones posturales y de equilibrio de
nuestro cuerpo en cada instante del movimiddéoacuerdo con esto, cada wealas etapas del
ejercicio delPlié debe ser preparadiesde el centro del cuerpo como un tdd®acuerdo con el
trabajo técnico que estdbamos realizandogptro es un sistema de muasculos situados entre el
suelo pélvico, los huesos de la caderaetidn lumbar de la columna y la parte inferior de las
costillas que circunda la zona de nuestro centro de gravedad. De aagrdesta ideal
movimiento se inicia en el centro del cuerpo y la accién muscular se propaga en pulsasiones.
como si el cugo se estirara simultaneamente para abajo, para arriba y hacia los lados viajando a
partir de esta region y especialmente hacia la region corporah@gise mueveque en ePlié
es la flexion y extension de los miembros inferierg$acia la menosisible- la elongaciordel

tronco en sentido contraridadelos miembros inferiores.

Asi, por primera vez comencé a pensar los movimientos que hago al tocar sobre la base
de esas ideas. lestrategia resulté GtiPodia pensar misiovimientos musicalate otro modo.
Entonces los usé pahablar (sin palabrasy le dije mientras movia mi brazo en un gesto de
direcci-n de orquesta ( segyesedtadacaidad, elutmaylar a
articulacion que me estdpidiendo8 mi deasdritAasontando de modo expresivo, procurando
en esa expresividad de mi veer lo mas fiel posible a lo que yo pensaba que ella me jpadia.
ese momento ambos sentimos una poderosa corriente de empatia entre nosotros!! Etla encontr
en mi gesto kinético y sonoro aquello que queria en el ejercicio. Még§my muy feliz! Es

esob

Si yo podia ver claramente la relacién entre la gestualidad del cuerpo de Barbora en el
ejercicio y la gestualidad sonora de mi musica, y de ahi velialegion con la gestualidad corporal
de mi performance musical tenia que poder llevarla a mi propio cuerpo danza y asi cerrar el

circulo.

Entonces traté de transformar el gesto de direccion de mi brazo y mhagiadentro
de mi cuerpgara transponealsensaciosentida en él en ekntro del cuerpdPor primera vez
senti desde el centro de mi cuerpo la sucesion de las etapas del ejecicio y la precision en la

regulacion temporal.

Hoy en dia ada vez quéago el ejercicio siento el gran sattaalitatvo que derivo de
esteinsight A partir de ese momengentiquela forma del ejercicio perdia importaneiafavor
de unproceso fisico mas internonaconciencia corporajuese materializaba en wgentirel-

hacerinterior en tiempo real. Esto me penditnodular la energia con mayor precision casa
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que practicaba el movimiento y soloelo veia mientras me movia que paotiaervar mi sentir
enel hacerAl tiempoqueBar b or a !dabioeéoaalidaddhmi cuerpg como una masa
elastica en expar®i, hacia menos esfuerzo parecia quese movia menos Asi pude ir
sustituyendo los rasgos del afuera por las experiencias del adenirma gjiobalidadcorpo
tempao-musical. Mientras me movia desde el centro de mi cuerpanocia el ritmo yas
posiciones métricapor las cualesba transitando mi movimientd?ude cerrar el circulo

reconceptualizando en términ@snporeespacias(métricos) mi movimiento sentido.

Conclusiones

La experiencia que vivi ha tenido poderosas implicancias emlpaijo tanto en la danza
como en la musicd&l punto clave dellaes el insight detraslad del movimiento deocar (al
que estoy habituado) al déanzar(al que estoy menos habituad&ste modo detencion
kinestética(Ehrenberg2015)me permitié vinalar lo que Barbora me expresatmanocalidad

del movimiento con conceptos te6ricos queiane permiieranexplicarmeesa calidad.

Ese insight no fue un hecho magico, fue la consecuencia del acomodamiento de
numerosos conocimientos tedricos y empiricos que fui construyendo a lo largo de mi experiencia.
Por ejemplo, en mi trabajo como investigador he formado parte de equipos imndisos de
biomecénica. El conocimiento recogido en ellos acompafnd siempre mi practica deddanta.
aprendizaje de las secuenciaa problemale la calidad del movimientse vio beneficiado con
el estudio tedricale los grupos musculares especimvolucrados en los diferentes tipde
movimientos, la estructuras éseas comprometidéss tipos de articulacionessi comoel
mecanismo de la respiracion, yfehcionamientade todas esasstructuras desde fmerspetiva
biomecéanica.Asi, pude adweir que cuanto mas comprendia teéricamente los mecanismos
corporales involucrados, mejor podia hacer los ejercicios que Barbora me pedia, y sus
devoluciones asi lo confirmahaftddemas me sentia mucho mas seguro yntayorconciencia

de lo que hacia
El transito por esta experiencia en particular me permite ahora afirmar que:

La experiencia fenomenoldgica de la calidad de movimieqiesson similares en el
campo de la danza y en el de la ejecucidbn musical es también muy similar aunque difiere
claramente elas magnitudes de fuerza empleatlasejercitacion dePlié meabridla conciencia
dela corporalidad involucrada da ejecucion musical en funcién del resultado sonoro que se
buscaPor ejemplo, en la produccion delegato,el oido guia el modeladie mis movimientos
orientados a una determinada meta sonora: me muevo para lograr ese resultado sonoro especifico.
En la danza, la meta enedel movimiento. Gestiono y controlo el movimiento en funcién del

movimiento deseado en si. Asi, por ejempl@Xperiencia fenomenolégica dainido que dura
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en un legato puede ser traducida a la dieda muscular que dur@dungue la masa, la velocidad

y las trayectorias implicadas en la realizacién de esos movimientos en el tiempo deseado son
notablemente difentes, existe uaspetade la experiencia que es similar. De estalesprende

que es posible pensar dos dimensiones diferentes del movimiento. Una que atafie a lo que se puede
observar y medir exteriormente, la otra que atafie a la experiencia de aco@rfdoral del

musculo que sea del cuerpo como un todo. A lo largo de las clases que mencioné, también realicé
el ejercicio en una maquina del sistema Gyrotonic disefiad®@fpaca una resistencia mayor al

propio peso y por lo tantoontribuir a unanayorconciencia de lo que estamos haciendo o nos
falta hacerEn el trabajo con la maquites diferencias en los pesos me obligaban a ajustar una
cantidad denagnitudes de orden cinemétipgara conseguir el ajuste a la estructura métrica del
ejercicio. Bh esos momentos pensaba en cOmo serian los movimientos negesarimear una

musica con esa calidad y trataba de copiar las sensaciones. Aunque el esfuerzo cin@matico e
absolutamente diferente ymde comprender quembas calidades se podié@ncular como si

fueranel resultado denagnitudes proporcionales. En términos de energia la ecuacion movimiento

+ sonido de la musica podria ser equivalente a la energia del movimiento en |é-daprg y
Sundberg, 1999)

La gestualidad como movimiento oriedtaa la comunicacion de estados internios.
comunicacion que pude establecer con Barbora fue mucho mas exitosa cuando entendi la ventaja
de pasar del lenguaje verbal al gesto, especialmente cuando comencé gesiiamatipicos de
la direcciénen los gie emulaba la forma y la calidad del movimiento corporal sumado a una
verbalizaciénexpresivamentsincronizadal(aguna et al.en preparaciénPor expresivamente
sincronizadame refiero a la correspondencia temporaladpetos prosodicos y expresivos
(acentuaciones, alargamiento, énfasis articulatorios, etc.) de los enunciados verbales con rasgos

del movimiento buscado.

Adverti que el dominio que yo tenia, por mi experiencia musical, para modular la
expresividad de ciertos movimientos como recurso pardular la expresividad del resultado
sonoro, era susceptible de ser trasladado a formas gestuales intermedias (como la del gesto del

direton, o mas idiretamentecomprometidas en la produccién sonora.

La expresividad de la consigna verbala informacion que ella es capaz de conllevar.
Interpretar la consigna que el profesor de danza o el coreégrafo brinda implica ir mucho mas alla
del mero contenido semantico. Existe un camulo de informacién que sertedldineas que,
como en la misa, se expresa a través de variables sonoras de dinamica, timing y articulacion.
Un ejemplo paradigmatico es el de la cuentébdlarin emplea el contemcal paraaclarar la
distribucion en unidades regulares de tiemigsus acciones corporalé&in anbargo, de acuerdo
con mi experienciael bailarinverbaliza a través de su cuenta solamente algunos elementos de

los movimientos que va marcando. Muchos otros elementos que configuran el movimiento como
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un todo quedan afuera de esa suerte de descripmibal ue va enunciando en la consigna. Por

otro lado ese enunciado verbal, aungque considera la regularidad de la cuenta, no tiene en cuenta
otros niveles de la estructura métrica (division, metro, hipermetro, etc.) que brindan detalles
importantes en undescripcion del movimiento como un todo y por ello resultan fundamentales
para reconstruirlo y configurarlo mentalmente. De este modo las relaciones métricas, que en la
musica suelen aparecer de manera clara en organizaciones de ifiygutesg débilesaparecen

en la marca ciertamente desdibujadas. Se pierde de ese nmdtuladidaddel movimiento.

Muchos de los movimientos que los musicos hacemos espontaneamente, y que suelen acompafiar
la performance (propia y ajena), tales como golpear ell@gufa y Correia, presentajjo
caminar(Laguna, en pren}a el gesto basico de la batuta contienen esa informacién métrica que

configura esa profundidad del movimiento, que no esta en la mera cuenta.

La experiencia que compartimos aqui muestra un camino para llevar al ambito de la
ensefianza de la danza las experiencias corporales que proceden de campos experienciales mas
frecuentados por los alumnos y por lo tamiés sensibilizados’o he apelado a neixperiencia
como musico concientizando el vinculo transmodal entre sonido y movimiento. Pero todas las
personas poseen en su haber experiencias transmodales primarias (experimentadas desde la
temprana infancia, como la experiencia del entonamiento afedévacuerdo con el concepto de
Stern (1985)) que sirven de base para esta realizacién conciente. Asi, encontrarlas y utilizarlas
pueden contribuir efectivamente a la comunicacion deaspeetos menos verbalizables del

aprendizaje de la técnica de danza
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A CRIATIVIDADE REVELADA: CENAS DE TEATRO ESPONTANEO COM
ESTUDANTES UNIVERSITARIOS

The creativity revealed: spontaneous theater scenes with university students

VIANA, Rebeca Salég VIANA, Levi Sales*, MORGADO, Elsa Gabriét, & LEONIDO, Levi®

R esumo

Este artigo descreve duas cenas de Teatro Espontaneo realizadas com estudantes da Universidade
EstadulVale do Acarau, Ceara, BragN.acao fez parte de uma pesquisa que objetivou investigar

e desenvolver a criatividade de estudantes universitdbiasnétodo utilizado foi o relato de
experiéncia, com abordagem qualitativa. Participaram da a¢&o 30 individuos, divididos em dois
grupos. O principal resultado foi que nas cefmmam sintetizadosnetaforicamente todos os

temas que surgiram no momento coacreditar em si mesmo, vencer o medo, superar obstéculos,
poder escolher e encontrar solugdes. Ao final, congeigue: a atividade proporcionou interagédo

entre alunos de diversos cursos; foram representadas cenas criativas, atingindo o objetivo do
exacicio; o Teatro Espontaneo apreseréelcomo espaco significativo para o desenvolvimento

da sensibilidade e criatividade dos académicos.

A bstract

This article describes two scenes of Spontaneous Theatre carried out with students from the
University Vale do Acand Ceaa State, Brazil. The action was part of a research that aimed to
investigate and develop the creativitytlodcollege students. Theethod used was the experience
report with a qualitative approachihirty individuals was involveth the actiorand waglivided

into two groups. The main result was tivathose scenes all the themasre metaphorically
summarized such dwlieve in yourself, conquer fear, overcome obstacles, to choose and find
solutions. In the end, it was concluded that: the activity provided interaction between students
from variows courses; Creative scenes were represented, reaching the goal of the exercise; the
Spontaneous Theatre performed as significant space for the development of sensitivity and
creativity of academics.
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INTRODUCAO

A capacidade criadora € uma das mais fascinantes caracteristicas do ser humano.
Na atualidadep acelerado desenvolvimento e a aplicagdo de novas tecnologias amplia a
necessidade um fluxo continuo de ideias originais e a solu¢des para novos problemas.
Nese contexto fAser criativod ® algo desej §ve
inclusive a saude das pessoas. Paradoxalmente, pseejue a criatividade ainda é
timidamente explorada e muitas vezes reprimida, quer seja no ambiente da educacao ou

mundo do trabalho.

Contudo, o que ¢ criatividade? Mas como desenvolver a criatividade? E possivel

fazer isso no ambito da universidade?

Algumas respostas a essas questdes surgiram durante a pesquisa de doutoramento
nO ser criativo no ensino S Llegueagda, or :d au ma
universidade de TrassMontes e Alto Douro (UTAD), que objetivou desenvolver o
potencial criativo d estudantes de uma universidade publica brasileira. Esta pesquisa
utilizou Oficinas nas quais propds a experimentacdo de expressdes artisticas pelos

participantes.

Este artigo descreve duas cenas de Teatro Espontaneo representadas por
estudantes da Univ@dade Estadual Vale do Acarau (UVA), em Sobral, Ceara, Brasil.
O seu objetivo € apresentar uma criacao original como fruto de um construto coletivo a
partir do estimulo da espontaneidade e criatividade. Nesse percurso,-ae@alic@aporta
aberta em unjardim de variados contornos e cores, onde cada cena acrescenta detalhes

gue revelam um pouco do universo criativo dos estudantes.

1. ACRIATIVIDADE: UMA PORTA ABERTA PARA O JARDIM

Em seu processo de evolucéo, o conceito de criatividade, como Bfanat al
(2011), afastotse progressivamente da énfase dada a estética e a descoberta, para

envolver também os conceitos de ética, relevancia, eficacia, competitividade e inovacgéao.

Ainda no campo das defini¢cdes e indefinicdes da criatividade, Bahia) (2007

alguns conceitos importantes
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A criatividade € uma capacidade humana que permitececdaleum
problema e a geracéo de novas ideias (Torrance, 1975) ou a capacidade
para raciocinar de forma independente, original e/ou eficaz (Sternberg,
1988) comum problema ou de criar algo novo (Guilford, 1950). Na
acepcao de Vygotsky (1978) € uma qualidade inerente a esséncia
humana na medida em que cada pessoa se torna um inventor flexivel do
seu futuro pessoal e contribui potencialmente para o futuro da sua
cultura através do desenvolvimento da criativid&ih{a 2007, p. 52).

Assim, em sintese, algumas premissas podem ser apontadastividade
compreende multiplas e complexas dimensédggrente ao ser humano; esta ligada a
um fazer, formarelaborar, constituir algo novo; envolve habilidades que atuam na
resolucdo de problemas e respostas adequadas; est4 condicionada ao contexto histérico e

cultural das pessoas; e pode ser desenvolvida.

A criatividade € como um castelo com inUmeras portas,d@o para recantos
inusitados. Na pesquisa com estudantes universitarios uma dessas portas foi aberta pelo

Teatro Espontaneo.

O Teatro tem sido utilizado como instrumento de variadas possibilidades de
aplicacdo na educacdo, por seu potenciaéstanuloa participacdo, a autonomia, a

imaginagéao, a transformacao e a contextualizagédo de saberes.

Além disso, o Teatro e outras formas de arte e animacao podem ser estratégias

para desenvolver competéncias e criatividade.

Por serem instrumentos que proporcionara gue se predispdem a
utilizé-los, vivéncias que os ajudam a caminhar para uma sociedade
maisativa, tolerante, criativa e participativa, tanto a animacéo educativa
guanto o teatro ajudam a formar e tornar mais independentes e seguros
0s que com eles senplicam (...). O facto de estes instrumentos
combinarem os ingredientes necessarios ao desenvolvimento da
imaginacdo, leva os que as praticam a sestimotivados para
aperfeicoarem o espirito de inovacao, audacia e risco, a desenvolverem
acriatividade Cunha 2004, p.31-32).

Entre diversas formas de dramatizacdo, o Teatro Espontaneo, criado pelo
psiquiatra Jacob Levy Moreno, na segunda década do século XX esstpoa ser

centrado na criatividade e a espontaneidade.

7

Segundo Morenoo homem é dotado de espontaneidade, criatividade e
sensibilidade desde sua origem, sendo estes recursos N@atrganto, essas condi¢cdes
que favorecem a vida e a criacdo, podempseturbadagpor ambientes ou sistemas

sociais constrangedores. Ha posisiade de recuperacdo dos fatores vitais, através da
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renovacaodas relagbesfetivase daacaotransformadora sobre o me{@oncalves
1988).

O Teatro da Espontaneidade altera por completo os eventos teatrais ao concretizar
quatro mudancas: Aliminacdo do dramaturgo e do texto teatral escrito; a participacao
da audiéncia onde cada um € um ator; a improvisacdo da peca, da acdo, do motivo, das
palavras, do encontro e da resolugdo de conflitos; o desaparecimento do palco antigo para

em seu lugasurgir o palceespaco, o espaco aberto, o espaco da Mdeefiq 1984).

Outras caracteristicas do Teatro Espontaneo sédo: a construcao coletitagdonde
0s participantes téra possibilidade de entrar em cena e mudar o rumo da historia; o
carater protagdico da cena, que contem duvidas e ansiedades sentidas por varias pessoas
do grupo; a troca de experiéncias e conhecimentos, através da explicitacdo de crengas e

valores que podem ser debatidos nos momentos seguintes adRaedra{09).

Em sintese, ptainto, o Teatro Espontaneo explora a criatividade através de uma
acao dramatica espontanea, onde o participante é autor e protagonista, cria e representa a

cena no momento, interagindo com o grupo.

2. METODOLOGIA

Para atender o objetivo aqui proposto, ofeupelo Relato de Experiéncia.

Ressalts e que a a-«o0o fATeatro Espontachoemn 0, ® wu
Ci °ncias da Educa-«o0o e foi desenvol vido cor
desenvolvimento do Potenci al Criativoo.

A abordagem utitada foi qualitativa, termo que designa um conjunto amplo de
formas de gerar conhecimento que privilegia a dimensdo subjetiva, singular, sécio

histérica da experiéncia humamadnteiro, Merengué &Brito, 2006).

O Teatro Espontaneo baseselinogpressupostos tedéricos de J. L. Moreno e suas

sessOes seguiram trés etapas: Aquecimento, Dramatizacdo e Compartilhar.

O Agquecimento prepara o individuo para agdo dramatica e leva a construgéo do
papel a ser desempenhado; a Dramatizagdo é a acdo propriaitantende os
participantes atuam e desenvolvem o papel; O Compartilhar ou Comentario é a etapa
final, onde fora do contexto dramatico, os participantes comentam no contexto grupal o

que observaram e sentirarMdnteiro, 1994).
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A atividade teatral acontea nos meses de julho e outubro de 2015. Os sujeitos
envolvidos foram 30 estudantes da UVA, a saber, 12 participantes na Oficina 1; e 18

participantes na Oficina 2.

A UVA localiza-se na cidade de Sobral, ao noroeste do estado do Ceara, uma
regido semiada no nordeste do Brasil. Trata de uma Instituicdo de Ensino Superior
(IES) publica que possui 10.124 estudantes, distribuidos eamgpi 6 Centros e 25

cursos de graduacéo.

O critério de inclusdo dos estudantes na amostra foi aceitar participar tmedian
resposta positiva a convite aberto, divulgado na universidade e assinatura do Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), que informou os principios éticos

observados na intervencéo.

As duas sessfes de Teatro Espontaneo tiveram 2 horas e emgisagdo e
obedeceram as mesmas instrucdes. A atividade foi realizada em espaco adequado, que
permitiu a sessao ocorrer sem interrup¢des, garantindo o clima necessério a liberdade de
expressdo dos participantes. Para trabalhar os jogos dramaticos -s8lizousica,

colchonetes e tecidos de cores e texturas diversas.

As duas cenas descritas neste artigo foram escolhidas por sua representatividade

em relagdo ao contexto grupal, bem como pela originalidade e riqueza de expresséo.

3. RESULTADOS: A CRIATIVIDAD E REVELADA

A adesédo a atividade foi espontanea e por isso incluiu estudantes de diferentes
cursos e areas do conhecimento. Os trinta individuos que participaram das sessfes de
Teatro tinham idades entre 18 e 27 anos, cursavam do segundo ao piEdodo da
graduacdo e eram oriundos dos seguintes cursos: Biologia, Direito, Educacéo Fisica,
Enfermagem, Engenharia Civil, Geografia, Quimica, Letras, Pedagogia, ZooN&nia.
etapa de Aquecimento foram realizados jogos de pesquisa de espaco e riisadgjog
grupalizacdo e jogos de imaginacdo. Os dois grupos de estudantes mantiveram a
motivacdo durante os exercicios, o que foi essencial para o clima e interacdo obtidos
durante a Dramatizacd@&€omo resultado dos jogos de Aquecimento, os estudantes
criarampersonagens, interagiram entre si livremente e dramatizaram 11 cenas, sendo, seis

na primeira Oficina e cinco na segunda Oficina.

76




© EUROPEAN REVIEW OF ARTISTIC STUDIE$Estudos Teatrais

As cenas mais relevantes foram descritas nos Quadros 1 e 2. Elas foram criadas e

encenadas no momento da sesséo de Tegtan&smeo por um estudante de biologia e

uma estudante de enfermagem (cena 1) e por um estudante de Engenharia Civil e uma

Estudante de Direito (cena 2).

QUADRO 1: Cena 1 de Teatro Espontaneo com estudantes da Universidade EstadualP¢atadlcassociadapesquisa

A0 ser cernisatniovos upoeri or o, Sobral , Cear 8 Brasil, 2C
CENA 1- A descoberta
Entra em cena um ser misterioso envolto em uma capa preta; fica eantordo palco, ajoelhado
completamente coberto pela capa. Chega uma velha sabia Indiana e pergunta:
Vel-Ral ho, guem ® voc?®°?
Sefl evaseandescobrindo a cabe-a) Essa ® ex
Vel-tEas acho que vomdi ®o mao mboriescumee d8 pr a
i maginar ? Voc°® pode me dar uma pista?
SerNa verdade eu n«o SsSOuU escur o, voc° que
qgual quer lugar, eu venho del qqwer qluegar uguea ,
estou escondi do; 'S vezes voc° me esconde.
(Coloca a capa nos ombros, como uma vestim
Vel-ltkas acho que seiode.onde voc?®
SeYoc® acabou de me wusar, para achkuarmoqweim o€
criatividade!
QUADRO 2: Cena 2 de Teatro Espontaneo com estudantes da Universidade Estadual Vale do Acaral, associada a
pesqui sa fAMosemsicmd asupo®ri oro, Sobral, Cear 8 Bras

CENA 2- Luz para sonhar

pessoas. Toq
ajoel hados d
do cego el e

ue
e fr
pass

em meu
um paadopbpaodéersonbose

rost o, Vv oC

ent e
a a

enxergar (Os

O homem cego entra tateando &€l rotem«a mao v
Chega a Ca-adora de Sonhos.

CegQuem ® voc©°?

Ca-adbur asou uma ca-adora de sonhos.

CegMeu sonho ® enxergar novament e.

Ca- adPassso cantaea pmmaamuec® ouvir e imagin
CegBu tenho medo.

Ca- adbamo voc®° imagina ser uma fl or?

Cedél ores est«o em arvores e S«0 bem pequce
Ca- adFamarlee mai s um pouco dos seus medos.
Cegbenho medo da solid«o, do que eu n«o ve
Ca- adbu aca-0 sonhosl| e@s.pr\occu’r odirsesael igui8e t em

o

doi

preci sé

s tern
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A primeira cena envolveu dois personagens: um ser misterioso e uma velha
i ndi ana. O enredo mostrou a velha tentando

que ao final se revelade formaur pr eendente: AEuUu sou a criat

A segunda Cena também foi representada por dois personagens: um homem cego
e uma fAca-adora de sonhoso. Esse enredo mos

e como a cagadora o ajudou a recuperar a visao.

OTeatrod a Espont anei dade, segundo Moreno (1
momento (...) Seu repertério podera conter producdes poéticas bem como problemas
sociais (...) Livre dos clichés de forma e conteudo, pode organizar seu repertorio de

acordo com a audiénca . 0

As cenas apresentadas mobilizaram e foram representativaspeisvogrupos,
trouxeram a luz ao que devia emergir no momento e constaram de uma sintese das
tematicas abordadas em todas as outras cenas: acreditar em si mesmo, vencer o medo,

superamobstaculos, poder escolher, encontrar solucdes.

As representacdes surpreenderam pela beleza cénica, simbologia, didlogo e sintonia

com o imaginario do grupo.

Observouse nas duas cenas a presenca de uma metafora: aeseetaguilo que
impede a visdo (aapa, a venda) descortings® novos horizontes. O que esta oculto se

mostra, 0 que nao é compreensivel se entende, 0 que ndo se imagina ganha forma.

Na terceira etapa, o Compartilhar, os estudantes comentaram livremente o que
sentiram e como perceberamtavidade. A seguir mostraise algumas falas:

A Vi a i mport©ncia da express«o corporal e o
ifGost ei da atividade, dos jogos, de fazer c¢
iGostei dos movi ment ooisas giferentes (n.x€a quere pareae mi t o
sof rer com a opini«o dos outros, n«o quero
ifAchei gue n«o ia conseguir sair do lugar,
sorria para mim, e u p e n)sTeatro éouBreomf é@tudo muEts a s et
detal hista e |lindo. A maneira de me express.

fiFiz um cego que me retrata, ele ndo vé e eu ndo vejo as coisas 6bvias. Sempre me dou para

a pessoa, mas nunca ® rec2proco, quebro a c
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fiDesde oprimeiro momento me senti a vontade. Na imaginacdo da floresta eu vi um
cacador, o sabio me disse que deeecacar sonhos. E muito dificil vocé chegar no outro e
saber ajudar. Ninguém sabe até onde ir, é complicado, ndo sei até onde posso ir por medo

demachucar outra pessoa. Saber ol har pro out.

Nas falas dos estudantes peresbe esséncia plural do exercicio teatral, com seu

potencial para despertar sentidos e resignificar experiéncias.

O Teatro Espontaneo é o luglrimaginacéo, da ousadia, da criacao, da flexibilidade
e da espontaneidade. Ele pressup6e mudancas nas rela¢des, pois caminha no sentido da
coparticipacao, corresponsabilidade, menor idealizacdo, maior autonomia e libEedade (
2009).

CONSIDERACOES FINAIS

Ao final do percurso, podge afirmar que: a atividade proporcionou uma fecunda
interacdo entre alunos de diversos cursos; foram representadas cenas muito criativas,
atingindo o objetivo do exercicio; o Teatro Espontaneo apressataomo espaco
significativo para o desenvolvimento da sensibilidade e criatividade dos académicos,

podendo ser utilizado em outras ocasides.

A criatividade se revelou na simplicidade e beleza das duas cenas apresentadas.
Concluiuse que acbeslessa natureza podem se cibmist uma experiéncia Unica,
estimulante e enriquecedora para estudamtigsrsitarios, que raramente tem oportunidade de

expressase plenamente com liberdade.
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TEATRO E LUCRO: ESBOCO HISTORICO DA SUA CONSTITUICAO EM
PORTUGAL

Theater and profit: historical sketch ats constitution in Portugal

FERREIRA DE ALMEIDA, Ricardd’

R esumo

O teatro e o interesse capitalista, enquadrados solperspetivade obtencdo de lucro e
remuneracdo de umatividade profissiona] possuem uma histéria comum. Neste artigo
pretendemos dar conta da sua relagéo, considerando as dindmicas historicas vividas em Portugal.

A bstract

The theater and the capitalist interest, framed on the prospect of obtaining proditameration
of a professional activity, have a common history. In this article we intend to account for their
relationship, considering the historical dynamics lived in Portugal.
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INTRODUCAO

O que é que entendemos por sociedadegpetacul® Estas duas dimensdes
anal 2ticas, a edpstawudoi, e d & € € oOtraje®riasmatdiiomas e
divergentes ou, por outro lado, sempre se achdin@tamenteonectadasntre si? Além
di sso, gual ®espetacsld ,gné d ne a®oque @Pode ou dev
sentido d& a vida social e como se pode alinhar engobjgimde pesquisa socioldgica?

Por ora, vamos responder a esta questdo de forma abreviada, buscando remeter o grosso
da explicacdo para o curso do presentt e x t -dlec ot fafoa 720 espeticulpse n o s
draméticos existiu ao longo da histéria com todos o0s seus atributos e vadatoTEs,

sociais e forcas de marcacdo e demarcacao, porém, chegara 0 momento em que o0 seu
espargimento atingir4 tamanha graralque dator da profissionalizacéo se ird sobrepor

ao principio do amadorismo e com isto forjar um espaco de creditacdo assertdria da sua
acaq realizada por via do aproveitamento vantajosoedpetaculo, da vantagem
economica de tipo capitalista exel@isobre o produto cultural que visa, num contexto de
formacao de um corpo de profissionais das artespetaculoremunerados, obter lucro

I ndo podemos ocultar que Shakespeare, um dos maiores (sendo o maior) de todos os
escritores dramaticos, era adgia doGlobe Theatersuperficie onde apresentava as suas
obras.Sabendo diss@nalisar o surgimento de uma sociedadespetaculemPortugal

nao se pode dissociar do peso e preponderancia da burguesia em lugares de relevo que,
no inicio, designaram kcitude dos padrdes estéticos e de gosto, particularidade que
acompanhou a sua promocéao no dominio social, preparada uns séculos antes e explodindo

com pujanca na viragem do século XVIII para o XIX.

A infiltracdo das estruturas capitalistas no teatro

Face ao panorama de crescimentatiladadeteatral e fomento de sitios publicos
de fruicdo da arte, articulado com os interesses capitalistas sedimentados no espaco

nacional durante o século XVAf| foi criada em 1771 &amosa«Sociedade para a

8 N&o cabe neste texto o aprofundamento do assunto, mas podemos considerar que a escalada da burguesia
se faz a pr da penetracao do ideério liberal no campo polégmandmico, e que existe, ja desde a altura

da reconstrucdo de Lisboa afetada pelo terramoto de 1755, uma relacdo de proximidade entre ela e a coroa,
com progressiva influéncia da primeira classe, cgitee concreto foi a expansdo do capitalismo. O
estreitar de relacdes resulta de um lento processo que se estende ao longo de um século, assinalando as
transformacgdes sociais que gradualmente transferiram para a burguesia a prevaléncia e designio da coroa
sobre astividades comerciais, explicada pela penetracdo das ideias mercantilistas em territério nacional,
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subsisténcia dos teatros publicos de corte», cordaruta Henrique de Carvalho e Melo,

filho do Marqués de Pombal, que, a 17 de Julho do mesmo ano, vé os seus estatutos
aprovados por alvara régio de D. José |. Embora tivesse durado cerca de cinco anos, ndo
se pode omitir que na origem desta sociedadeesteunvite enderecado aos mais ricos
«homens de negdcib»de Lisboa, nacionais e estrangeiros, rogando a sua edificante
participacéo na valorizagdo moral e educativa do poviuguéssem lhes fechar a porta

aos oportunos lucros, assim com@rajecdo de espetaculosealizados em espacos
préprios da nobrezamipulsionadores de tipologias de sociabilid&derestigio cujo

centro é ocupado pelteatro. Na altura, ndo apenas em Portugal, mas por todo o espaco
europeu e por principal influxo da burguesia, se defendia que os teatros de corte deveriam
ensinar «as mamas da politica, da moral, do amor, da patria, do valor, do belo e da
fidelidade com que deve servir 0os seus soberafddashadg 1991) assumindo esse
designio de educacédo do povo e delineando as mesmas intencdes de um teatro ao servico

do poder politico

Mas o que deve ser salientado € que este diploma instituia a associacdo obrigatéria
dos teatros existentes na época, ou outros que viessem posteriormente a ser criados, a dita
sociedade. Lendo documentaficamos a saber que esta reclama ao monargsil@gio
dosespetaculoteatrais, solicitando a proibicdo a particulatas redondezas de Lisboa
de «dar bailes, serenatas, oratorios, fatmartificio, e outros de semelhante natureza
em que espectadores entrem por dinheiro, debaixo de pena de(pésiio poi s est a

liberdade ficara reservada a mesma socieddBeanddo& Araudjo, 1771, p. 7)

pela iniciativa oficial de promocdo @tividade comerciade cariz privado «que pretendia fomentar novas

fontes de receita para o pai@liveira Marques, 1984, p. 284N&ao é estranha a obra legislativa e

reformista, doutrinada por Joaquim Antonio de Aguiar e Mouzinho da Silveira, a favor da sedimenta¢&o do

poder da burguesia ascendente: sustemia liberdade de comércio e de imprensa, o «daeitoabalho»

e a «abolicdo dos morgados de pequeno rendimento, a extin¢gdo do imposto de sisa, a reforma administrativa

e a definicdo de um modelo centralista, extincdo dos dizimos eclesiasticos e abolicdo dos forais, bens da

coroa e Lei MentalXMénica, D06, p. 747) Este corpo legislativo é congruente e articulado com os

propdsitos de reformulacéo da sociedade portuguesa, «um projecto global de sociedade delineado nos seus
aspectos econémicos, sociais e politicfdanique, 1989, p. 47)que passou pelalteracédo radical do

edificio econdmicesocial, centrado na perspectiva do direito natural que, cingido ao direito e a lei,

promoveu a liberdade individual matizada na iniciativa, no direito a propriedade privada e na liberdade de
organizagdo econémica.

19 A Sociedade, que nos seus estatutos visa claramente a obtencéo de lucros, foi fundada com um capital de

100 mil cruzados, repartidos em a¢des com o valor de quatrocentos mil reis cada. Era dirigida por quatro
associados eleitos anualmente, apés terenagassiuinze dias da quaftra de Cinzas, e reservava duas

salas de teatro: uma para apresentar Dramas escritos em portugués e outra para mostrar Operas e Comédias
Italianas. Aludes e a fAdignifica-«00 da profi s dardoaodequact or e
nomei e um inspector para cada sala de teatro para 0
possa prejudicar as representa- »es osefaddasint@esteas pr eo
oculto do filho do Marqués de Rdbal: revalidar a proximidade da atriz Ana Zamperini.
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