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Resumo: Este trabalho traz um recorte de uma pesquisa artistica que investigou como gesto e
som modelam-se mutuamente e as influéncias deste processo na performance musical, na
concepcdo da obra e nas relagdes entre corpo, masica e instrumento. O processo conduziu a
performer a uma percepgdo de si mesma como sujeito corporificado, acarretando mudancas
significativas em sua interagdo com o instrumento, resultando em um incremento dos recursos
expressivos e do repertorio gestual na performance.

Palavras-chave: Pesquisa artistica. Cogni¢do incorporada. Corpo na préatica pianistica. Gesto
musical.

A Creative Process Centered In The Body: The Process Of Constructing A Performance
Of Béla Bartok’s Romanian Folk Dances From An Embodied Perspective.

Abstract: This article is a part of an artistic research, which investigated how gesture and
sound shape one another, and how this continuous process affects the performance, the
conception of the work and the relations between performer, music and instrument. The artistic
process lead the performer to recognize herself as an embodied subject, promoting significant
changes in her interaction with the instrument, resulting in an increment of expressive
resources and the development of a broader gestural repertoire in the performance.

Keywords: Artistic Research. Embodied Cognition. Body in piano performance. Musical
Gesture.

1. Introducéo

No primeiro ano de meu mestrado, fiz uma gravacdo das Seis Dancas Romenas
de Béla Bartok e, ao assistir, pude perceber que a minha imagem sonora da musica nao se
manifestava naquela performance. A partir disso, comecei a observar em minha pratica
artistica a conexdo entre organizacédo gestual e resultado musical, dando inicio a uma pesquisa
artistica que, atraves de um processo criativo centrado no corpo, buscou desvelar as relagdes
de modelagem mutua entre gesto e som e as formas em que este processo poderia transformar
a minha concepcdo da obra, a performance musical e a relagdo criada com a mdsica e 0
instrumento. O presente trabalho ira abordar uma parte desta pesquisa, referente a construcéo
da performance da peca Joc cul bata (a primeira peca da suite, para qual irei me referir como
Peca 1) trazendo pontos mais significativos de insights no processo artistico, realizando a
comparacdo de duas performances, uma anterior a pesquisa (gravacao piloto) e outra apds o

processo (gravacdo final) e apresentando reflexdes sobre o processo.
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2. Corpo na cognigéo e na cultura da musica de concerto

A cognicdo incorporada (embodied cognition) surgiu como uma abordagem
dos estudos cognitivos fundamentada na ideia de que mente e corpo ndo se separam e cujo
propdsito cognitivo seria o direcionamento de acgbes para o mundo, considerando como
elementos essenciais para 0s processos cognitivos a estrutura do corpo do agente e a forma
como este corpo pode sentir e agir e, portanto, concebendo 0s agentes como seres encarnados
e situados (DAWSON, 2013, p. 205). Apoiados nestas proposic@es, Johnson e Lakoff (1999)
afirmam que a razdo seria corporificada por surgir da natureza de nossos cérebros, corpos e
experiéncias corporais e, portanto, também seria em grande parte inconsciente, metaforica,
imaginativa e emocionalmente engajada (p. 3-4). Sob esta perspectiva, autores como Bowman
(2004) e Johnson (2007) defendem que todas as experiéncias musicais sdo essencialmente
experiéncias corporais e a natureza do significado em musica ndo é verbal nem linguistica,
mas sim corporal e sensorial, pois a masica é a apresentacdo e atuacdo de experiéncia sentida
ao invés de representacao desta.

A experiéncia da performance musical é a que mais explicitamente evidencia a
natureza corporificada da masica, uma vez que a forma como o corpo organiza os gestos na
performance se manifesta na qualidade e na expressdo de uma série de aspectos musicais,
como timbre, dindmica, ritmo, métrica e frase (DOGANTAN-DACK, 2011; GODQY, 2011;
PIERCE, 2007). Para além disso, existem hipoOteses que sugerem a natureza corporificada da
cognigdo na performance musical, tais como a ideia de que o performer desenvolve uma
memoria para colorido sonoro baseada em suas sensagdes cinestésicas (DOGANTAN-DACK,
2011, p.250), a de que ele aprende as formas melddico-ritmicas que expressa sonoramente em
conjunto com as dimensfes gestuais e expressivas que as acompanham (lbid, p.251) e a de
que ele pode aprimorar a qualidade da melodia, da métrica, ritmo e carater de uma mdsica
através de exercicios gestuais (PIERCE, 2007), por exemplo.

Entretanto, no @mbito da musica Ocidental de concerto, a pratica musical ainda
negligencia a centralidade do corpo nos processos cognitivos e artisticos através de um
cerceamento da corporeidade do performer, fruto de uma busca pela distin¢gdo entre as
musicas produzidas pelas diferentes classes sociais e pela forma como foram estruturadas as
relacbes entre performer e compositor por volta do século XIX (DOMENICI, 2013). A
musica erudita foi “[u]tilizada como afirmac¢do do poder socio-politico, através do controle
sobre o som e sobre o corpo” e “sua identidade s6 poderia ser constituida em oposicdo as

sonoridades e comportamentos das classes baixas”, cujas sonoridade “desorganizada” se
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caracterizava pela espontaneidade e corporeidade (lbid, p.90). Para além disso, a
domesticacdo do corpo do performer se tornou essencial para a preservacdo da relagdo
hierarquica entre quem compde e quem toca. Através da consolidacdo do conceito de obra
musical e do ideal de fidelidade a obra (Werktreue) (GOEHR, 2007, p. 231 apud DOMENICI,
2013), o corpo do performer foi “concebido como um canal livre para a transmissédo de um
ideal abstrato”, precisando “ser disciplinado de acordo com o ideal desta pratica”
(DOMENICI, 2013, p.92). Através da negacédo da corporeidade do performer, o contrato de
fidelidade assegura a respeitabilidade da performance e confirma a autoridade do compositor,
pois 0 apelo sensual do corpo sonoro poderia colocar o performer em evidéncia, ameagando a
ordem estabelecida.

Como consequéncia de um enraizamento cultural a longo prazo, o cerceamento da
corporeidade e a ideia de um corpo disciplinado que expressa um ideal musical abstrato ainda
encontram ressonancias na pedagogia do instrumento no ensino superior nos dias atuais, quer
seja entre alunos, que ndo se percebem como individuos corporalizados, olhando para o corpo
apenas para corrigir “problemas” como a aparéncia postural e tensdes corporais e cerceando
movimentos que poderiam colocar o corpo em mais evidéncia do que a mausica na
performance (MILLANI, 2016, p.138-141), ou mesmo entre professores, que ndo associam o
sujeito a corporeidade, vendo o corpo do aluno como uma ferramenta a servico da
interpretacdo que precisa estar bem para produzir um som bonito, reforcando assim a
dualidade mente-corpo (TEIXEIRA, 2016, p.128-130).

Estas divergéncias entre o lugar do corpo nos processos cognitivos musicais e na
cultura da musica de concerto, somadas ao fato de que a maior parte dos estudos voltados para
0 envolvimento do corpo na performance musical ainda negligencia a perspectiva do
performer nesse processo (DOGANTAN-DACK, 2011, p.247), tornam pertinente uma
investigacdo sobre como se modelam as relacfes entre gesto e som sob a perspectiva situada e
encarnada de quem toca, buscando compreender os tipos de conhecimento que emergem deste
processo, como eles se manifestam na performance e como ressoam na relagdo da performer

com a musica e com o instrumento.

3. Caminhos metodologicos

O foco desta pesquisa foi o processo de construcdo da performance das Seis
Dancas Romenas de Béla Bartok por uma perspectiva corporificada. A documentacdo do
processo consistiu de anotagdes em um diério das vivéncias do corpo (incluindo vivéncias

externas que trouxeram insights para o processo criativo através de cursos de danga, teatro e
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artes marciais) e das sessdes de estudo, bem como gravagdes de video destas e de
performances ao longo do processo, incluindo uma gravagéo final da performance da obra.
Estes registros foram examinados buscando compreender o caminho percorrido, observar
mudancas nas performances e refletir criticamente sobre esse processo.

O desenvolvimento desta investigagdo fundamentou-se na epistemologia de um
processo corporificado e na metodologia de investigacdo através da pratica artistica, buscando
desvelar o conhecimento incorporado nesta pratica sob um olhar prismatico, situado e
subjetivo (BORGDORFF, 2012; COESSENS, 2014) e utilizando a autoetnografia como
ferramenta para construcdo de uma narrativa da experiéncia pessoal (ELLIS; BOCHNER,
2000). O referencial teodrico sobre a relacdo entre gesto e musica que conduziu 0 processo
artistico teve enfoque na dimensao expressiva, subjetiva e cognitiva do gesto (FREITAS,
2005; GODOY; LEMAN, 2010; MILLANI, 2016) e na relacdo deste com o resultado sonoro,
tomando como referéncia o principio da coarticulacdo sénico-gestual de Godoy (2006) e
principios da abordagem pedagdgica de Alexandra Pierce (2007).

Godoy (2006) conceitua objetos sonico-gestuais como unidades baseadas na
convergéncia de som e movimento em agrupamentos (chunks) percebidos holisticamente. Os
eventos menores (&tomos de som e movimento), que ocorrem no curso do chunk, sdo
inseridos nas trajetorias maiores e ddo origem aos objetos sénico-gestuais, também inseridos
em trajetorias ainda maiores, sendo este fenbmeno de subsun¢do conhecido como

coarticulacdo (Exemplo 1).

« « « atomos de som e movimento
12 nivel de chunking - dentro dos objetos sénico-gestuais
22 nivel de chunking - entre os objetos sOnico-gestuais

Exemplo 1- Coarticulacdo em dois niveis: entre &tomos de som e movimento (1° nivel de chunking) e entre 0s
objetos sbnico-gestuais (2° nivel de chunking)

Considerando a perspectiva de Alexandra Pierce (2007) sobre a relacdo entre os
movimentos corporais e elementos musicais, utilizei como referéncia a relacdo entre a
conducdo da frase e a mobilizacdo consciente do centro de equilibrio localizado na base do

tronco, tal como o delineamento do contorno melddico a partir dos movimentos dos bragos.

4. O processo criativo
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Antes de comegar efetivamente a reestudar a obra, refleti sobre como o corpo se
inseria em minha trajetoria pianistica. Estas reflexdes me revelaram uma viséo de corpo muito
associada a ideia de controle e disciplina, que me limitava fisica, emocional e musicalmente.
Me sentia muito desconectada de meu corpo, encontrando muita ressonancia com os relatos
de alunos da pesquisa de Millani (2016). Ao mesmo tempo tinha uma profunda dificuldade de
ouvir a mim mesma no momento da performance.

Em conjunto com minha orientadora, decidimos implementar uma abordagem
centrada no corpo comecando por identificar os gestos no texto musical. O inicio do processo
foi marcado pelo delineamento de pequenos chunks como unidades gestuais. Foram definidos
0 movimento e a qualidade dos gestos para cada um desses segmentos de acordo com as
caracteristicas da sonoridade pretendida, atentando para a relacdo entre imagem sonora,
movimento, sensacOes fisicas e resultado sonoro. As unidades menores foram depois

agrupadas em segmentos maiores como frases e semi-frases (Figura 1).
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Figura 1 - Primeira frase (compassos 1 a 8) da Pega | com trés niveis de chunking: o dos objetos sdnico-gestuais
(curvas em cinza claro), da meia frase (curvas em cinza escuro) e da frase inteira (curvas em preto).

Ao longo do processo fui tornando-me cada vez mais consciente da forma como
eu interagia com o instrumento. Passei a reconhecer que para cada timbre existia uma
sensacao fisica bastante especifica nos dedos e nas mdos. Minha percepcao dos tipos de som
foi ficando cada vez mais sensivel e a0 mesmo tempo conectada as sensacOes fisicas e aos
movimentos envolvidos na producdo sonora, de forma bastante semelhante ao argumento de
Dogantan-Dack (2011) sobre a memdria sensorial para colorido sonoro.

Durante esta etapa, experiéncias externas a pratica musical influenciaram o
processo atraves de insights relacionados a consciéncia corporal e a questdes emocionais.
Durante quatro meses fazendo aulas de ballet, desenvolvi uma sensibilidade maior em relacéo
a organizacao e estabilidade do tronco e aos movimentos realizados pelos meus bragos e sua
conexd com as costas e, durante um breve curso de teatro centrado na exploracdo dos
potenciais criativos do corpo, comecei a me sensibilizar para um medo de exposi¢do e
ansiedade que se manifestavam em mim através de uma aceleracdo de meus gestos e da
desconexdao do momento presente. Estas experiéncias foram fundamentais para, nas etapas

seguintes, elaborar a construcdo de gestos mais consciente das relagdes entre diferentes partes
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do corpo e buscar estar atenta as sensagdes e aos movimentos durante a performance como
estratégia de conexdo com o momento presente, aprofundando a percepgdo de mim mesma
como sujeito corporificado na performance musical.

Apds assistir as gravacbes realizadas durante esta etapa, senti falta de
direcionamento para as frases e, apesar de ter delineado cuidadosamente cada unidade gestual,
sentia dificuldade de unificar essas pequenas partes em um gesto maior na masica. Usando
como referéncia a abordagem de Alexandra Pierce (2007), minha orientadora sugeriu que,
cantando, eu desenhasse no ar o contorno energético da melodia da mao direita a partir do
movimento circular do meu ombro, registrando em seguida este contorno no papel (Figura 2).
Este exercicio proporcionou uma associacdo entre conducdo fraseolOgica, respiracdo e o
movimento realizado pelo braco a partir da escapula (pontos sensibilizados apds o contato

com o ballet).
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Figura 2- O desenho era um continuo de circulos em ondas crescentes e decrescentes (com mais energia, menos
energia), assim como a imagem sonora que eu tinha da frase.

A etapa seguinte teve enfoque no colorido harmonico, buscando compreender de
que forma as progressdes harmonicas conduziam as dinamicas e as frases. Comecei a explorar
as maneiras que esses coloridos harmdnicos se relacionavam com as sensagdes fisicas,
elaborando perguntas do tipo “Como sinto este acorde no corpo? O que determina essa
sensa¢do?” e a partir desses insights o delineamento gestual passou a abarcar o aspecto
harmonico da musica de forma mais consistente. Neste periodo, senti muitas ressonancias
com as proposi¢des de Johnson (2007) de mdsica como atuacdo no corpo. Para mim, a
musica estava relacionada a forma como organizava e sentia 0 corpo na interagdo com 0
instrumento na temporalidade de uma narrativa gestual.

Na etapa final do processo, tive uma vivéncia com a pratica da arquearia de Pakua
gue me proporcionou mais um aprofundamento da consciéncia corporal, da conexdo entre

movimento e respiracdo e da percepg¢do de que a relagdo emogdes-corpo é uma via de duas



m!;w XXIX Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Musica — Pelotas - 2019

maos: assim como as emogdes se manifestam em meu corpo (no caso de ansiedade, através de
tensdes e posturas mais fechadas, enrijecidas), a forma como me coloco no espago também
pode modular as minhas emocGes. A partir dessa nova perspectiva, tive a ideia de criar uma
personagem para cada peca, a fim de nortear e conduzir meus gestos, minha atitude corporal e
emocdes através de um sentido unificador maior.

Para a Peca I, construi a personagem Imperatriz, uma mulher madura, segura de
si, poderosa e sdbia, mas muito sofrida e solitaria, relacionando cada parte da musica a uma
caracteristica da personalidade dela. A primeira secéo, cheia de fortes, crescendos e com um
carater mais vigoroso, seria a vida publica da Imperatriz, em que ela se mostra mais firme,
militar, expansiva. A segunda se¢do, com mais legatos, mezzofortes, pianos e com um carater

mais intimo, seria sua vida particular, em que ela se mostra mais doce, apaixonada e

vulneravel.
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Figura 3 — Primeira secdo (frases 1 e 2) e primeira parte da segunda secéo (frases 3 e 4) com as definigdes de
carater de acordo com a personalidade da Imperatriz na vida publica e na vida particular.

Sentir que estava sempre com 0 corpo engajado emocionalmente com as
personagens e 0s gestos que eu havia organizado me dava uma profunda sensacdo de
apropriacdo da musica. Eu de fato sentia que a masica acontecia em meu corpo, em cada
sensacdo, movimento, atitude expressiva. Desta forma, passei a ouvir como tudo isso se

relacionava com o resultado sonoro muito mais do que em qualquer outro momento antes.

4. Comparacéo de gravacoes

A gravacao final foi realizada 17 meses ap0s a gravagdo piloto sob as mesmas
condicBes®. A comparacdo entre estas gravagGes foi feita através de uma analise dos videos e
de gréaficos de timing (em bpm) e dindmica (em dB) por cada tempo do compasso, produzidos

pelo software Sonic Visualiser, e teve como finalidade observar quais tipos de transformacoes
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0 processo criativo centrado no corpo proporcionou para a performance da Peca I. Neste
trabalho seréo apresentadas apenas as partes mais significativas desta comparagéo.

De maneira geral, a gravacdo final da Peca | apresenta maiores nuances de
expressividade através de uma organizacdo mais elaborada do timing e da dinamica em
termos de estrutura musical, refletindo-se em uma condugéo fraseoldgica mais alinhada com a
métrica binaria, em maiores respira¢fes entre secdes e frases e em uma intensificacdo de
efeitos dramaticos. O impacto da figura da Imperatriz é evidenciado no video da gravagédo
final por uma maior deliberacdo expressiva na criacdo de um contraste entre a sua vida
publica (primeira secdo) e a sua vida particular (segunda secéo) e em uma atitude corporal
mais aberta e expansiva.

No video da gravacédo final, uma nova organizacdo corporal que permitiu que a
conducdo melddica fosse feita com o movimento do braco inteiro a partir das costas, em
contraste com a maior utilizacdo do antebraco na gravacdo piloto. No gréafico da primeira
secdo da Peca I (Figura 4), isto se reflete nos trechos que possuem crescendo (1-3; 6-7; 9-11;
13-15), com um maior direcionamento da dinamica. Também existe uma maior coeréncia
entre a conducdo da dindmica e os apoios métricos. Ademais, a gravacdo final apresenta um
padrdo na oscilacdo de andamento, sempre refreando o tempo em busca de efeito dramatico
em momentos de apice da frase (c. 3, ¢.11) e de inicio de novas ideias musicais (c. 5; c. 12.2,
com a linha do baixo em marcatissimo). Esta oscilacdo de andamento também se manifesta
como respiracdo antes de uma nova frase (c. 8, c. 16), sendo esta organizacdo do timing nédo

téo evidente na gravagéo piloto.
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PECA | - FRASES 1 E 2 (TIMING EM BPM)
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PECA | - FRASES 1 E 2 (DINAMICA)
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Figura 4- Grafico de timing (acima) e dindmica (abaixo) das Frase 1 (c.1-8) e Frase 2 (c.9-16) da Peca I.

Outro exemplo de intensificacdo de elementos dramaticos estd na Frase 4 da
segunda se¢do (Figura 5), relacionado as deliberacGes interpretativas apds a construcdo da
personagem Imperatriz. Na gravacao piloto, existe uma pequena desaceleracdo entre os c.
27.1 e 27.2; ja na final, com o delineamento “anseios” para o estado de espirito da Imperatriz,
existe um progressivo espacamento dos tempos em todos 0s compassos, alinhado com a ideia
de um sentimento introspectivo e aéreo que pode se manifestar neste estado de espirito. Do
€.29 ao ¢.32, a Imperatriz “volta ao espirito majestoso” e na gravagdo final podemos perceber
uma pequena respiracdo seguida de uma aceleracdo em conjunto com um crescendo na
dindmica e entdo um pequeno ritardando, elementos que ndo se apresentam tdo bem

organizados na gravacao piloto.
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PECA | - FRASES 3 E4 (TIMING EM BPM)
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PECA | - FRASES 3 E 4 (DINAMICA)
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Figura 5 - Gréfico de timing (acima) e dindmica (abaixo) das Frase 3 (c.17-24) e Frase 4 (¢.25-33) da Pega I.

5. Reflexdes Finais

O processo artistico centrado no corpo propiciou o desenvolvimento de um maior
repertorio gestual, um incremento dos recursos expressivos e o refinamento da percepcdo
auditiva, promovendo o desenvolvimento da criatividade e da autonomia artistica. As
vivéncias corporais externas proporcionadas pelos cursos de danca, teatro e artes marciais
foram essenciais para que a peformer desenvolvesse uma maior consciéncia corporal e
reconhecesse a si mesma como sujeito corporificado. Como produto artistico, a performance
final da Joc cul bata (Pega I) se mostra muito mais expressiva através de uma organizagao
mais clara na conducgdo das frases, mais coerente com a métrica, as indica¢fes de dinamica e

articulacdo e as progressdes harménicas.
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