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BOAS VINDAS

Ola caro(a)s aluno(a)s,

Vocés ja me conhecem, ndo é mesmo? Pois ¢, estou de volta para mais um moédulo, agora
formulado junto com o Prof. Dr. Alexandre Espinheira. Mesmo assim, vale recordar, sou
Gilsamara Moura, professora doutora da Escola de Dan¢a da Universidade Federal da
Bahia e dos Programas de Pos-Graduagdo em Danga (PPGDanga) e em Artes Cénicas
(PPGAC) e de nossa primeira EAD em Danca do pais. Que honra a nossa!

Nesta disciplina, eu e o professor Alexandre propusemos estudos e atividades sobre a
relagao da Musica com a Danga por meio dos processos coreograficos. Muito bacana,
nio é mesmo? Vamos nos aproximar de diferentes saberes acerca do tema da disciplina.
Primeiramente, apresentamos o planejamento de nossas atividades, levando em
consideracdo a efetiva participacio e realizacdo das propostas, sempre contando com

nossas queridas e competentes tutoras.

O moédulo ocorrerda em 12 semanas, totalizando 102 horas e sera dividido em: 01
introdugdo, onde vocé terd experiéncias sonoras inusitadas e registrara suas impressoes
de cada uma delas; 03 mddulos, em que vocé encontrara diferentes referenciais tedricos
e atividades; além das avaliacdes presenciais e acompanhamento de suas atividades pelas
tutoras e por mim, professora responsavel pelo modulo.

Nos trés mddulos, trabalharemos com os seguintes eixos:

1. As artes do tempo

2. Processos criativos em dang¢a a partir de trilha sonora: como se da
essa relagao?

3. Estudos de casos
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Assim, convidamos todos vocés a embarcar nesta viagem cheia de sons e siléncios por
meio da danga.

No quadro abaixo, organizamos a proposta de estudo desta disciplina nas semanas:

) ) DISCIPLINA: )

LABORATORIO DE MUSICA E PROCESSOS COREOGRAFICOS
SEMANA 1 Introdugao
SEMANA 2 Introdugéo
SEMANA 3 As artes do tempo 1.1
SEMANA 4 As artes do tempo 1.1
SEMANA 5 As artes do tempo 1.2
SEMANA 6 frlilokcl::sssg);ocrr;azt-iros em danca a partir de
SEMANA 7 {’rrii)ﬁ:sssoor?ocrrgeggfos em danga a partir de
SEMANA 8 frlilokcl::sssg)rfocrl;iazt-igfos em danca a partir de
SEMANA 9 Estudos de casos 3.1
SEMANA 10 Estudos de casos 3.2
SEMANA 11 Estudos de casos 3.3
SEMANA 12 Avaliacoes
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MINI CURRICULO DOS PROFESSORES

Gilsamara Moura

Doutora em Comunicag¢do e Semiotica; professora e coordenadora artistica da Escola de
Danga da UFBA; diretora e coredgrafa do Grupo Gestus; idealizadora do projeto Gestus
Cidadaos e Escola Municipal de Danga “Iracema Nogueira”; correalizadora do Fronteiras
Brasil; professora convidada do Impulstanz (Vienna International Dance Festival - 2011
a2013); professora do PPGDan¢a e PPGAC- UFBA.

Alexandre Espinheira

Soteropolitano, é mestre e doutor em musica, com énfase em composi¢ao de musica dos
séculos XX e XXI. Em 1994 ingressou no curso de Composi¢do da Escola de Musica da
UFBA. Sob orientagdo de Ricardo Bordini, em fevereiro de 2008, realizou a defesa da
sua dissertacdo intitulada T1patacuntum: Suite sinfonica de géneros baianos que utiliza a
Teoria Pés-tonal para geragdo de material compositivo e em dezembro de 2011 defendeu
a tese intitulada A Teoria Pds-tonal Aplicada a Composicdo: Um guia de sugestoes
compositivas. E membro do grupo de pesquisa GENOS e da Oficina de Composicio
Agora (OCA). Atuou como musico na Escola de Danga da UFBA entre 2014 e 2017.
Durante esse periodo, além de acompanhar aulas, compos trilhas sonoras para uma série
de apresentagdes de danga. Atualmente, é também coordenador do Musica de Agora na
Bahia e professor na Escola de Musica da UFBA. E também percussionista atuante em
Salvador e trabalha com musica eletroacustica e computacional.
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INTRODUCAQ

Nesse componente que se inicia, vamos falar de musica e a relagdo com a danga.

As primeiras perguntas sdo: O que é musica? Quando é musica?

Atividade

Antes de continuar sua leitura, registre aqui as respostas as duas
questdes acima propostas:

a) O QUE E MUSICA?

b) QUANDO E MUSICA?

- J

Iniciamos com essas perguntas pois, comumente, temos pouca nogdo da abrangéncia
dessa arte tdo complexa, apesar de estarmos sempre tao perto dela.

Existem milhoes de definigdes que falam sobre organizar as notas harmoniosamente,
por exemplo; mas, hoje em dia, ja no século XXI, depois de toda a revolugao nas artes
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do século XX, essas defini¢des antigas, apesar de serem verdade para muitas musicas,
nio dao mais conta de tudo que foi produzido por compositores ou populagdes por todo
mundo. Temos a convicgdo de que s6 existe musica a partir do ser humano. Cantos de
péssaros, sons de buzinas e outras infinidades de coisas, sem que tenham sido organizados
por um humano, sio apenas sons.

- Mas, professor(a), musica nio pode ter buzinas e sons de passaros?

- Pode sim! Desde que tenha havido a inten¢do de organiza-las. Alguém que
tenha delimitado uma quantidade de tempo e tenha dito: “Ouca essas coisas que
eu organizei dessa maneira para vocé”. Mesmo que esses sons ndo tenham sido
produzidos por instrumentos musicais, mesmo que sejam improvisagdes ou
aleatdrios; mesmo que sejam os sons do ambiente. Alguém disse: “Ouca durante
esse tempo essas coisas que eu pensei como musica’.

Essa discussdo é imensa e pode durar uma eternidade. Pode ser também que, com o passar
do tempo, sejam acrescidos outros elementos a esta concep¢ao. Enfim, o conhecimento é
dinamico e esta sempre sendo produzido, complementado e atualizado.

No entanto, essa discussao é importante por diversos motivos, mas talvez sua maior
utilidade seja introduzir outras musicas, fora do que conhecemos hoje em dia mais
comumente como musica.

Atividade

Assim sendo, ouga as musicas dos 13 links abaixo e escreva suas
impressdes sobre cada uma delas. Deleite-se com a experiéncia que
propomos aqui.

1. John Cage - 4'33™:
<https://www.youtube.com/watch?v=gN2zcLBr_VM>

2.'The Polyphonic Singing of the Aka Pygmies of Central Africa:
<https://www.youtube.com/watch?v=yKLxFmnYO_I>

3. Throat singing of different nations:
<https://www.youtube.com/watch?v=ruAQLil1lq8>

4. Throat singing — North Style:
<https://www.youtube.com/watch?v=G55A3V Zy02M>
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5. Canto dos monges tibetanos:
<https://www.youtube.com/watch?v=BIRJMESI4U8>

6. Agnaldo Ribeiro - Korpus et Antikorpus:
<https://www.youtube.com/watch?v=uwb506JH2E8>

7.Arnold Schoenberg - Noite Transfigurada:
<https://www.youtube.com/watch?v=c4eCHbBqfrA>

8. Nan4 Vasconcelos — Batuque nas Aguas:
<https://www.youtube.com/watch?v=aGo6SEPXRB8>

9. Miles Davis — So What:
<https://www.youtube.com/watch?v=zqNTItOGh5c>

10. Karlheinz Stockhausen - Studie II:
<https://www.youtube.com/watch?v=_qi4hgT_d0o>

11. Luigi Russolo - Risveglio di una Citta:
<https://www.youtube.com/watch?v=IC3KMbSkYNI>

12. Walter Smetak — Indiferenciacdes:
<https://www.youtube.com/watch?v=s6j9gma8sL8>

13. Gérard Grisey — Partiels:
<https://www.youtube.com/watch?v=X6S7W 8BkKmw>

Prosseguimos, agora, com reflexdes que gostariamos de sugerir que

fagam e registrem abaixo.

IMPORTANTE: nossa avaliagdo da disciplina é processual. Portanto,
todas as atividades sdo consideradas parte da avaliacio e estdo
constantemente sendo agregadas ao seu desempenho e dedicagio a

esta Licenciatura em Danga.
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1. Em suas produgdes em danga ou em suas participagdes em projetos
artisticos e/ou pedagdgicos, vocé costuma usar musica e danga?

2. Qual a relagdo que vocé vé entre elas?

3. Qual o tipo de musica vocé aprecia e utiliza quando produz algum
processo artistico?

4. Vocé ja usou alguma musica que se assemelha as que ouviu nos 13
links propostos acima?

5.Como vocé analisa a relagdo da musica e os processos coreograficos,
de uma forma geral?

Laboratdrio de Musica e Processos Coreograficos




MODULO 1

1.1 As artes do tempo

Ha artes que tém, como suporte comum, o tempo. Ou seja, elas se desenvolvem através
do tempo. Sdo artes que, basicamente, acontecem através da conexdo de um evento apds
o outro, cada um deles com uma determinada dura¢do. Ha os pequenos eventos, que
se conectam formando eventos maiores e estes vao se conectando e formando outros
um pouco maiores, e assim por diante até termos a totalidade da obra. Danca, musica,
cinema e teatro sdo algumas das artes em que, sem a linha do tempo, para utilizarmos
linguagem comum as redes sociais, ndo seriam possiveis. Sobre esse assunto, completam
Cooper e Meyer (1960, p. 2):

Enquanto uma peca de musica se desenvolve, sua estrutura ritmica é percebida ndo como

uma série de unidades destacadas independentes juntadas de forma mecénica, aditiva,

como migangas, mas como um processo organico no qual os pequenos motivos ritmicos,

enquanto possuem suas proprias formas e estruturas, também funcionam como partes
integrais de uma organizagao ritmica maior.' (tradugao nossa)

Atividade

Baseado nesse paragrafo inicial, em que se coloca que ha certas artes
que se desenvolvem através do tempo por eventos sucessivos que se
agrupam, vocé conseguiria desenhar um diagrama que tenha como
linha horizontal o tempo e que simbolize uma sequéncia coreografica,

1 As a piece of music unfolds, its rhythmic structure is perceived not as a series of discrete independent
units strung together in a mechanical, additive way like beads, but as an organic process in which
smaller thythmic motives, while possessing a shape and structure of their own, also function as
integral parts of a larger rhythmic organization.
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desde seus menores movimentos até o seu todo? Utilize o espaco
abaixo.

Misica e danca sdao duas dessas artes e se encaixam perfeitamente na descri¢do acima.
Sao artes que estdo extremamente “casadas” e o histérico de colaboragdes entre criadores
de ambas ¢ extenso. A musica ajuda a danga, tanto como suporte para marcar os pulsos
e dividir as sessdes maiores, quanto para sugerir carater, curvas expressivas e conteudo
imagético. London (2008, p. 696), no seu artigo Rhythm in Twentieth-century Theory
na Cambridge History of Western Music Theory, ainda aproxima mais as duas artes
ao notar que:
No século XX diversos tedricos consideraram movimento como substrato essencial do
ritmo e da forma musicais. Esses tedricos buscaram explicar ritmo relacionado com
processos dindmicos ou energéticos, ao invés de pela organizagdo arquitetonica dos
elementos musicais ... Sua énfase nas qualidades cinéticas da musica e da experiéncia
musical foram influenciadas por tendéncias contemporaneas em filosofia e psicologia,
e nos seus trabalhos encontram-se referéncias a fenomenologia (Husserl, Heidegger, and
Merleau-Ponty), psicologia Gestalt (Wertheimer and Koftka) e filosofia temporal (James,
Bergson, Langer, and Whitehead). Imagens e metaforas comuns sao de ondas, impulsos e de

projecao e expectativa, assim como uma preocupagao com a experiéncia e compreensao das
duragdes musicais e da sucessdo de notas®. (tradu¢ao nossa)

Por essa conexdo inequivoca, faz-se necessario ao profissional da danga, no nosso
entendimento, compreender como a musica lida com esse aspecto comum - o tempo.

Vamos tentar aqui elucidar primeiramente algumas questoes em relagdo, principalmente,

a terminologia de parametros ligados ao tempo em musica, visto que percebemos ser

2 In the twentieth century a number of theorists have regarded motion and movement as the essential
substrate of musical rhythm and form. These theorists sought to account for rhythm in terms of
dynamic or “energetic” processes, rather than in the architectural arrangement of musical elements
... Their emphasis on the kinetic qualities of music and musical experience was influenced by
contemporaneous trends in philosophy and psychology, and in their work one finds references to
phenomenology (Husserl, Heidegger, and Merleau-Ponty), gestalt psychology (Wertheimer and Koffka),
and temporal philosophy (James, Bergson, Langer, and Whitehead). Common images and metaphors are
of waves (in Kurth and Zuckerkandl), impulses (in Berry) and projection and expectation (in Neumann
and Hasty), as well as a concern with the experience and understanding of musical duration and tone
succession.
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motivo de duvidas para a populagdo em geral e que, em especial para os profissionais de
danca, devem ser sanadas.

Em geral, para se comunicar melhor com um musico que esteja fazendo uma trilha ao
vivo ou um compositor que esteja trabalhando num espetaculo, é necessario entender
algumas terminologias que vdo deixar o didlogo mais claro. Vamos tentar aqui
explicar de forma sucinta alguns desses termos e que percebemos ser de importancia
para o entendimento.

Pulso

Sabe quando o cantor da banda pede para “bater na palminha da mao”? Ou quando,
antes de iniciar uma sequéncia coreografica, alguém conta: 5, 6, 7, 82 Esse é o pulso.
O pulso, em geral, ndo é marcado por nenhum instrumento e, na maioria dos casos, é
sentido pelas acentuagdes feitas pelos musicos ao vivo ou numa gravacdo. Em uma boa
parte da musica composta, é muito simples sentir o pulso; em outras, ele ¢ impossivel de
ser estabelecido. O pulso, em uma grande parte das musicas mais populares atualmente,
se mantém com uma velocidade (andamento) fixo. Em outras, ele pode variar de uma
parte para outra, tanto abruptamente quanto através de aceleragdes ou desaceleracgoes.
Pequenas variagdes expressivas em finais de trechos sdo muito comuns na musica de
concerto, no periodo roméntico principalmente.

Atividade

Tente marcar o pulso, com palmas, em musicas que vocé tenha
bastante familiaridade. Para esse exercicio. mais especificamente,
tente em cinco musicas que vocé tenha no celular, por exemplo.
Descreva abaixo suas impressoes. Para todo o sempre, independente
desse exercicio, quando ouvir qualquer musica, pense nisso. Talvez
encontre alguma mais desafiadora no caminho.
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Andamento

E a velocidade da musica medida pelos intervalos entre os pulsos. H4 musicas mais
rapidas e mais lentas, correto? Ha partes de musicas mais rapidas e partes mais lentas.
Isso ¢ o basico que se precisa saber e dizer: que precisa que seja mais rapido ou mais lento
em geral é o bastante; mas, se precisar de maior especificidade na velocidade, pode-se
recorrer a um instrumento chamado metronomo. Esse instrumento, desenvolvido por

um relojoeiro amigo de Beethoven, vai te dar a velocidade correta, medida em beats per

minute (BPM). Ha diversos aplicativos de metronomo para celular.

Atividade

Utilizando a lista abaixo, tente marcar o pulso e prestar aten¢do nas
alteragdes de andamento. Descreva com a maior riqueza de detalhes
possivel, uma por uma, tudo o que percebeu.

Luiz Gonzaga — O Cheiro da Carolina:
<https://www.youtube.com/watch?v=s1PraTcSrso>

Alexandre Espinheira — Groove (Forro):
<https://www.youtube.com/watch?v=1q9LgV00caE>
Aluja de Xango:
<https://www.youtube.com/watch?v=UudVEG]D17w>

Legido Urbana — Faroeste Caboclo:
<https://www.youtube.com/watch?v=U3ewnBFOKME>

Dave Brubeck - Take Five:
<https://www.youtube.com/watch?v=vmDDOFXSgAs>

Lindembergue Cardoso - O Voo do Colibri:
<https://www.youtube.com/watch?v=G6bKtvrel8k>
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Ritmo

Talvez essa palavra seja uma das mais utilizadas para se falar em aspectos da dimensao
temporal. Muitos de seus usos ja estdo fixados e nao ha por que contesta-los: expressdes
como o ritmo do coragdo, associado a frequéncia’® cardiaca; ou algo como: “o atleta
aumentou o ritmo de suas passadas” — também relacionado a um aumento da frequéncia
dos passos. Ambos estdo mais relacionados, inclusive, com pulso do que com ritmo,
na nossa visdao. Outro uso bastante comum, mas esse um pouco mais perigoso, é
utilizar a palavra ritmo para designar géneros musicais. Por exemplo, é muito comum
dizer que tal musica estd “em ritmo” de forrd ou aquela outra banda que toca varias
musicas internacionais “em ritmo” de samba. Forrd, samba, arrocha, pop, reggae, rock,
ska, maracatu, salsa, bolero, e por ai em diante, sdo géneros musicais*, algumas vezes

confundidos também com estilos musicais.

Desfeita essa confusdo, ritmo é um conceito com muitas defini¢des. Vimos duas delas
anteriormente. No texto Na Cadéncia do Gesto, Castilho (2009, p. 54) traz algumas
dessas definigdes:

Ritmo, do grego rhythmds, no latim rhythmus, ¢ um conceito de dificil definigdo. Ou, se
preferirmos, de facil definigdo, ja que existem dezenas. Dificil, nesse caso, é elegermos uma
- em cada autor musicélogo, ou dicionarista, vocé encontrara acepgdes muito proprias,
embora guardem, ¢ claro, similitudes entre elas. Grosso modo, deixando de lado aquelas
que insistem em confundir o conceito de ritmo com o de métrica (sim, elas existem!),
temos duas vertentes que se complementam, na delimita¢io do termo. Selecionei para
nosso devaneio aquelas que prometem mais sabor na alquimica tarefa de transubstanciar
conceitos musicais em conceitos cénicos...

De inicio, reconhecamos que o senso (mais) comum costuma relacionar a palavra “ritmo”
a origem grega rheo, que significa “fluir’, ou, ainda “rio’, segundo diversos autores. Nada
mais sedutor do que associar a ideia de ritmo a de fluéncia, seja do som, seja do movimento,
seja a mera fluéncia do tempo: afinal, “tudo flui” (panta rhea), diziam os gregos. “Ritmo
¢ aquilo que flui, aquilo que se move”, diz Bruno Kiefer, musicologo brasileiro. Desta
forma, o ritmo nasce associado a um sentido de escoamento, de passagem continua de um
estado a outro, de coisa que esvai: “Ritmo ¢ dire¢ao. O ritmo diz: eu estou aqui, quero ir
para 1&”, surpreende-nos Murray Schaffer, educador musical canadense, em uma defini¢do
das mais poéticas.

Por outro lado, alguns autores preferem priorizar a ideia de medida, de ordem, isto ¢, de
contengio ordenada do fluxo, mais do que a fluéncia em si. E o caso, por exemplo, do Oxford
English Dictionary, que especifica o ritmo como “medida; movimento medido’, e a tantos
outros que caracterizam o ritmo como a repeti¢do periddica de certo evento. O New Grove
Dictionary of Music and Musicians esclarece a questdo, ao lembrar que aceita-se hoje que

3 <https://pt.wikipedia.org/wiki/Frequ%C3%AAncia>
4 <https://pt.wikipedia.org/wiki/G%C3%AAnero_musical>
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a raiz etimoldgica de rhytmds nao seja rheo, porém uma derivagdo mais antiga vinda da
raiz ry (ery) ou wry (“prender”). Assim, o ritmo indicaria “ndo o fluir, mas a interrupgao
e a firme limitacdo do movimento” (ibid.). Parece um contra-senso? Talvez, mas o fato é
que rhytmoés compoe também arithmds, que significa “nimero” em grego, e deu origem ao
termo arithmetiké, no latim arithmetica. Bruno Kiefer é quem adverte logo ap6s a definigdo
de “ritmo como fluxo” que a ideia também esta associada a medida, para logo em seguida
resumir: “a palavra ritmo envolve as nogoes de fluir, medida e ordem”.

A origem etimoldgica do termo nos dd pistas, assim, das nogoes envolvidas no conceito de
ritmo: fluéncia, medida, ordem... e proporgdo. O ritmo, consiste, em ultima instancia, num
fendmeno, como o préprio tempo, ciclico. Ele supde ocorréncias periddicas de eventos, se
ndo iguais, pelo menos comparaveis, que se repetem com ou sem regularidade. O ritmo
se configura dessa maneira como um processo, nunca um evento isolado. E um processo
sempre supde uma constru¢do: uma continuidade (fluéncia), um paridmetro norteador
(medida), uma ldgica interna (ordem) e a comparagao entre suas partes (propor¢ao).
Essa construgdo é essencialmente cognitiva, fruto direto do fendmeno da percepgdo
humana. Fécil de entender: embora os ciclos da natureza existam, é a percep¢do humana
quem os “ordena” em eventos reconheciveis periodicamente, comparando suas duragdes
e recorréncias. Somente quando o homem se apercebeu da regularidade das ocorréncias
- marés que vazam e enchem, alternadamente; estagdes do ano que se repetem numa
ordem inexoravel; a escuridao que sucede a luz e vice-versa; o pulso regular dos batimentos
cardiacos, da corrente sanguinea, da marcha, da corrida - ele “inventou” a nogdo de ciclos
da natureza.

Temos, assim, um panorama relativamente extenso do que podemos assumir como
ritmo. Como estamos lidando com a dimensao temporal e como vimos antes que artes
como a musica, a danga e o teatro sdo construidas a partir de pequenos eventos que se
juntam formando maiores e assim por diante, gostamos de pensar como alguns teéricos
de composi¢ao musical do século XX, como Wuorinen e Babbit que, para transporem
caracteristicas de séries de notas para a dimensao do tempo, desenvolveram um conceito
chamado time point. Nesse conceito, os eventos sdo disparados a partir de marcas numa
linha do tempo. Assim sendo, a partir da marca de tempo zero, em 1 segundo acontece
um movimento; em dois, um outro; em trés; um outro; e assim por diante; somente para
exemplificar de maneira simplista. Esse conceito serve para as pequenas ocorréncias,
como notas e motivos; e para as grandes, como frases, sessoes, sub-sessoes e até
movimentos inteiros. Essa defini¢ao dd conta de eventos medidos mais rigorosamente,
como musicas tocadas estritamente sob a marcacio de um metrénomo, e de eventos

mais livres, improvisados, sem necessidade de tanto rigor.

Por menos perceptivel que possa parecer, todo evento musical tem um ritmo. Todos, de
alguma maneira, tém um inicio e um fim, pelo menos, marcados dentro de um espago
de tempo. Esses eventos também podem ter subdivisdes internas pouco perceptiveis,
mas passiveis de serem marcadas em uma linha do tempo. Ha musicas em que os ritmos

sdo mais perceptiveis, inclusive por terem instrumentos com a fun¢do clara de marcar
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ritmos, como os de percussio; o que nao quer dizer que os outros instrumentos, como
guitarra, flauta, piano, baixo elétrico, etc, também néao o fagam.

Na pratica, e trazendo para um contexto mais préximo a titulo de exercicio (que vem a
seguir), podemos pensar num xote. Nesse género, tradicionalmente, podemos encontrar
diversos instrumentos, como, por exemplo, a zabumba, o tridngulo e o gongué, além da
sanfona. Cada um desses instrumentos, principalmente os de percussio, ja que a sanfona
fica um pouco mais livre, realiza ritmos ciclicos, cada um o seu especifico, que, ao se

juntarem, formam a base ritmica do xote. Isso acontece com todos os géneros populares.

\

Atividade

Percussdo de forro:
<https://www.youtube.com/watch?v=4QHP13nmbe0>

Roda de samba - cada instrumento:
<https://www.youtube.com/watch?v=XNs14pQ6Gxc>

Playlist com varias musicas do Nirvana com instrumentos isolados:
<https://www.youtube.com/watch?v=8Log]_iouHO0&index=32&list=
PLgDcqsYu8i-D-Ld6hi3yQ2SN]pTusvrFb>

1. A partir da audi¢do dos videos acima, descreva, com a maior
riqueza de detalhes possivel, as suas impressoes.
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2. Vocé sabia que ¢ assim que funciona uma banda? Se nao, como foi
descobrir isso? Que paralelos vocé poderia fazer com a dang¢a?

Compasso

A divisdo dos pulsos em compassos foi criada para facilitar os ensaios e manter os musicos
tocando juntos. O compasso nada mais é que a divisdo ciclica dos pulsos. Ou seja, a cada
quatro pulsos, por exemplo, inicia-se um novo compasso. Funciona da mesma maneira
que em danga quando se conta para marcar a coreografia. Somente a titulo de informagao,
existem compassos que subdividem os pulsos de diversas maneiras, cada qual gerando
percepgoes diferentes por conta das acentuagdes. As divisdes mais comuns sdo em dois,
trés e quatro pulsos (tempos); e, por causa dessa divisdo, os compassos sao chamados
de bindrios, ternarios ou quaterndrios. Os compassos sdo classificados também por sua
subdivisao interna: os simples, os que tém subdivisdo sempre por dois; e 0s compostos,
quando sua primeira subdivisdo é por trés. Podemos ter, por exemplo, compassos
quaternarios simples e compassos quaternarios compostos. Essa caracteristica também

gera uma percepgao diferente no ouvinte.

Nos diagramas que seguem, vemos uma exemplifica¢do do que foi dito no paragrafo
anterior. No primeiro, é possivel verificar um compasso quaterndrio simples, a divisdo
dos compassos em quatro tempos e as subdivisdes bindrias; no segundo, um terndrio
composto, a divisdio dos compassos em trés tempos e a primeira subdivisao também
terndria. Note que, a partir da segunda subdivisao, ela volta a ser binaria. Assim como os
pulsos tém subdivisdes, eles também ser subdivisdes de eventos maiores. Desse modo, é
possivel haver eventos que durem dois ou mais pulsos. Essas divisdes também nao sdo
estritas. Um evento pode durar um ou dois pulsos e mais um pedago de outro. Sdo muitas
alternativas, mas, infelizmente, um estudo mais aprofundado néo cabe aqui.
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segunda subdivisao

subdivisao composta

Compasso quaternario simples
3 4 1 2 3 4

pulso NEINER

1 2
subdivisao simples |_| |_| |_| |_| |—| |—| |—| |—|
[TTTITTITTT | T

Compasso quaternario composto

3
ixeiiR

1 2
pulso || |
1R

segunda subdivisao | TTTTI MTITIITTIT T T T

Ilustragdo: Vanessa Barreto

Atividade

Nos exemplos abaixo, podemos distinguir varios desses compassos.
Ao ouvi-los, tente estabelecer o pulso.

Yemanja — Keto:
<https://www.youtube.com/watch?v=tblQv6RzkzI>

Gilberto Gil - Extra:
<https://www.youtube.com/watch?v=pwqrVpUyU5A>

Rumpilezz — Canto pra Nana:
<https://www.youtube.com/watch?v=KY52La4mhnM>

Lenine - Do It:
https://www.youtube.com/watch?v=AtrZpx04gRk>

Ludwig van Beethoven — Quinta Sinfonia (1° movimento):
https://www.youtube.com/watch?v=_4IRMYuE1hI>
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Como leitura complementar, temos, no texto Movimento Ritmo Danga, de Claudia
Rosa e Julianus Nunes, relatos de um processo de aprendizado dos elementos ligados ao
parametro tempo em musica, aqui trabalhados, e a importancia de trazer essa experiéncia
para o corpo com a finalidade de acelerar o processo de aprendizagem.

Texto Complementar

Movimento Ritmo Danca

Claudia Rosa e Julianus Nunes

A danca esta relacionada ao movimento expressivo. Em situacdes de ensino e
aprendizagem, ela se estrutura a partir do estudo de sua organizagao e execugdo. O ensino
musical encontra no movimento um aliado no que se refere a percep¢io e interagdo
com elementos formais da musica, como o pulso e a métrica. Dessa forma, esta oficina
procurou proporcionar aos alunos uma percep¢ao artistica da integragdo da danca e da
musica por meio do movimento, no qual se procurou trabalhar a compreensdo desses

elementos a partir da sua vivéncia na movimentagao corporal.

Entdo para nos familiarizarmos com esses elementos procuramos o respaldo de alguns
tedricos. Reina (2001) citado por Artaxo & Monteiro (2003) define o pulso como “o
do ritmo, é a marcagdo mais importante de toda a estrutura, repetido constantemente”
(p.24). E a parte ciclica percebida em um espago-tempo definido. As combinagées
ritmicas de uma musica tém como referéncia uma pulsagdo ritmica constante e regular,
por isso ¢ imprescindivel compreender a nogdo de ritmo.

Etimologicamente, a palavra ritmo, vem do grego rythmds, que significa movimento ou
fluxo regular. Med (1986) destaca que, para Platdo “o ritmo é a ordem do movimento”
(p-20). Ainda enfatiza que em musica podemos encontrar a definicdo de ritmo como
sendo “a organiza¢ao do tempo. O ritmo nao é, portanto, um som, mas somente um
tempo organizado” (MED, 1986, p.20).

Segundo Andrade (1999), ritmo é toda e qualquer organizagdo do movimento dentro
do tempo. O autor ressalta ainda que o ritmo ndo faz parte apenas da musica, o ritmo
esta ligado ao movimento. Partindo da ideia de que ele é um elemento formal da musica,
podemos entdo estruturar um estudo sobre o ritmo aliando musica e movimento.
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Do ponto de vista da educagdo musical, podemos encontrar autores que corroboram
com a proposta de estruturar um estudo sobre ritmo aliando musica e danga, Edwin
Gordon é um deles.

Gordon (2000) diz que aprendemos musica da mesma forma que aprendemos a falar:
primeiro ouvimos a fala, em conversas que nos cercam; em segundo lugar, tentamos
imita-la; entdo comegamos a pensar por meio da linguagem; palavras e frases comegam
ter sentido tao logo nossa experiéncia com ela se torna maior e; por ultimo, aprendemos
a improvisar, criar nossas proprias frases, manter uma conversa. Por fim, aprendemos a

escrever devido a experiéncia de pensar, falar, imitar e improvisar.

No que tange o aprendizado do ritmo, esse autor nos diz que é por meio da métrica que
conseguimos achar uma sintaxe ritmica, e que, o unico modo de compreender o ritmo
musicalmente é através do movimento do corpo e da audi¢do do movimento no corpo.
Para tanto, destaca importantes autores que estudaram essa percep¢ao ritmica: Dalcroze

e Laban.

Emile Jaques-Dalcroze desenvolveu um trabalho sistemdtico de educagdo musical
baseado no movimento corporal e na escuta musical ao perceber em seus alunos o baixo
preparo e ao constatar a dificuldade que os mesmos apresentavam ao cantar obedecendo
aos influxos ritmicos. Notou que o problema deles ndo era a compreenséo intelectual,
pois a dificuldade residia em executd-los corretamente. Por isso, o sistema de Dalcroze
“parte da natureza motriz do sentido ritmico e da ideia de que o conhecimento precisa
ser afastado de seu cardter usual de experiéncia intelectual para alojar-se no corpo do
individuo e transformar-se em experiéncia vivida” (FONTERRADA, 2008, p. 135),
buscando trabalhar de forma ativa a escuta, a sensibilidade motora, o sentido ritmico
€ a expressao.

Dessa forma, acredita-se que por meio de atividades que promovem a reagio corporal a
um estimulo sonoro ou exploram o espago em diferentes dire¢des, planos e trajetorias,
que combinem, alternem ou dissociem movimentos, que estimulem a concentragio, a

memoria e a audi¢do, pode-se vivenciar as estruturas formais da musica.

Esse sistema, chamado por Dalcroze de Rithmique, é direcionado para a educagio e
busca a relagao entre a pessoa e a musica, procurando desenvolver uma escuta consciente
partindo do movimento corporal estatico ou em deslocamento. Assim, o sistema procura
gerar a compreensao, a fruicdo, a conscientizagdo e a expressdo musical nas pessoas. A
musica deixa de ser um objeto externo a pessoa e participa diretamente da cria¢ao do
movimento pela pessoa. Metaforicamente, o corpo expressa a musica e se transforma em
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ouvido, transformando-se na propria musica. No momento em que isso ocorre, musica e
movimento se integram na pessoa.

Por outro lado, Laban pesquisou e observou o movimento humano, trazendo-o para o
centro da experiéncia humana. Seus estudos nos levam a entender que o movimento é ao
mesmo tempo funcional e expressivo e que todo movimento pode ser aproveitado para a
danga. Dessa forma o corpo do cotidiano, o mesmo corpo que anda, corre, senta, brinca
e ndo é preparado especialmente para a danga, pode dancgar a partir dos movimentos
funcionais que possui. Ele destaca ainda que,

...quando criamos e nos expressamos por meio da danga, executando e interpretando seus

ritmos e formas, preocupamo-nos exclusivamente com o manejo de seu material, que é o
proprio movimento. (LABAN, 1990, p.108)

Indica-nos que o movimento, apesar de ser um ato mecanico, pode nos revelar aquilo
que se passa no interior do ser que estd se movimentando: “Cada fase do movimento,
cada minima transferéncia de peso, cada simples gesto de qualquer parte do corpo
revela um aspecto de nossa vida interior” (LABAN, 1978, p.48), pois cada movimento
se origina de excitagdes internas de nossos nervos, provocadas tanto pelas impressoes
externas imediatas quanto pelas impressdes externas previamente vivenciadas e
experimentadas de nossa memoria. Também aponta que, “0 pensar por movimentos
poderia ser considerado como um conjunto de acontecimentos na mente de uma pessoa”
(p.42). Assim, quaisquer que sejam as tarefas a que as pessoas se dediquem, exprimem

algo acerca de si mesmas por meio de seus movimentos.

Lembremo-nos de que o movimento estd presente tanto na dan¢a quanto na musica.
Na danga podemos enxergd-lo, perceber a organizagdo escolhida pelo dangarino ao
executd-lo. Na musica ele ¢ um dos meios que pode nos ajudar a entender a organizagdo
estrutural e formal da obra de arte a ser escutada. Nesse texto, abordamos o0 movimento
como o ponto de intersec¢ao entre a musica e a danga.

Como este projeto previa a aplicagio de oficinas no ambito escolar, partimos
essencialmente desse ponto e estruturamos nossa proposta de aula justamente da jungédo
da musica e da danga utilizando o movimento como elo entre essas duas linguagens
artisticas. Dessa maneira, desenvolvemos atividades que privilegiaram o movimento
expressivo para sensibilizar os alunos para os aspectos formais da musica. Seguem
exemplos das principais atividades aplicadas:

1. Toc pa toc pa toc tac ti que ti tumba, tumba, tumba: Em circulo, em pé, os alunos deveriam

repetir a seguinte frase musical: Toc pa toc pa toc tac ti que te ti que te tumba, tumba,

tumba. Ap6s a memorizagdo dessa frase por todos, caminharam marcando o pulso com os
passos, de forma que a roda caminhasse para a direita, durante toda a frase (totalizando oito
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passos). Em seguida, a frase foi desmembrada e no deslocamento passaram a dar quatro
passos para a direita e quatro passos para a esquerda. Para finalizar, manteve-se a mesma
estrutura, porém metade da frase ndo era cantada, enquanto a movimentac¢do era mantida.
Essa atividade desenvolve memoria musical e corporal da marcagdo do pulso.

2. Carnaval dos Animais: Esta segunda atividade comegou com os alunos caminhando.
Haviamos selecionado a musica “Introdugdo e Marcha Real do Ledo” porque tinhamos a
intengdo de despertar nos alunos o sentimento de grandeza de suas existéncias, conforme
os encaramos. Conforme o titulo sugere, o ritmo era de marcha e solicitamos que eles se
portassem como um exército de ledes a marchar. Apos o término desta musica, seguindo
a mesma estratégia de selecao musical, pedimos para que eles se movimentassem como
se fossem elefantes, e para isto utilizamos a musica “O Elefante” e, finalmente, pedimos
que se movimentassem como se fossem tartarugas ao som de “Tartarugas’. Todas essas
trés musicas sdo partes integrantes da obra Carnaval dos Animais de Camile Saint-Saéns.
Para o término desta atividade utilizamos a musica Can-Can de J. Ofenbach e marcamos
a pulsa¢ao com palmas para nos organizarmos novamente em um circulo. A escolha das
musicas foi pensada também para proporcionar aos alunos uma vivéncia com ritmos
binarios e ternarios. Além de objetivarmos a interagao com musicas que ndo faziam parte
de seu cotidiano.

3. Acentos de compasso: Para esta terceira atividade, em roda, marcamos com palmas,
os acentos de compasso. Definimos certo numero de marcagdes para que cada aluno
permanecesse no centro da roda e dangasse ou se movimentasse da forma que quisesse.
Porém, deveria respeitar algumas condigdes: a) somente uma ou duas pessoas, no maximo,
poderiam ocupar o centro do circulo; b) esses alunos permaneceriam no centro do circulo
apenas durante o nimero de marcagdes definidas e; s6 era permitido entrar no centro do
circulo quando a marcagdo comegasse. Esta atividade foi realizada com musicas que fazem
parte do universo cultural dos alunos.

4. Marcagao com palmas: Esta atividade consistiu em se apoiar numa musica em que
voltassemos a alternar trechos com compassos binarios e compassos ternérios. Pedimos aos
alunos que se movimentassem enquanto a musica tocasse compassos ternarios e quando a
musica alternasse os compassos, parassem em uma pose e apenas marcassem com palmas
0s compassos ou 0s acentos de compasso.

5. Pesquisando sons & gestos: Para finalizar, recorremos a parlenda “Agua Mole, Pedra Dura
Tanto Bate Até que Fura™. A brincadeira consistiu em falar a frase marcando a pulsagio,
por meio de passos. Atribuimos a cada palavra um tempo de duragio. A frase foi repetida
constantemente, mas cada vez que se repetia a frase, substituimos a ultima palavra por um
som corporal ou gesto. As substitui¢oes das palavras por sons foram feitas da tltima palavra
para a primeira. Mantivemos o mesmo som/gesto fixo para cada palavra até o término da
atividade. Fizemos, inicialmente, essa atividade com todos juntos e com apenas metade da
frase até que todos pudessem entender as regras do jogo. Apos essa dindmica dividimos
todos que estavam presentes para que cada grupo terminasse a outra metade, incentivando
uma pesquisa sonora corporal. Assim, por meio dessas atividades que combinam o
movimento e a musica, trabalhamos com métricas e ritmos diferentes buscando vivenciar

5 Atividade com a parlenda “Agua mole em pedra dura, tanto bate até que fura” é de autoria de Eduardo
Dias de Souza Andrade, Guilherme Granato, Julianus A. Nunes, Karina Kimie Kimori, composta em
situacdo curricular como estudantes do IA-Unesp-SP.
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uma pesquisa sonora corporal e elementos formais da musica tais como forma, métrica e
padrdes ritmicos, integrando esses elementos na linguagem da danga.

Esta oficina seguiu as recomendagdes dos Parametros Curriculares Nacionais
(BRASIL, 2000) que sugerem a implanta¢ao das linguagens artisticas no ambito escolar
por meio de atividades ladicas e culturais. Procuramos proporcionar aos alunos
vivenciar a integracao de duas linguagens artisticas: a musica e a dan¢a por meio do

movimento expressivo.
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1.2 Musica também pode ter espaco?

A danga, além do tempo, tem como suporte o espaco. E a musica? Pode-se utilizar do
espaco também como suporte para o trabalho criativo? E notério que podemos perceber
quando sons vém de um lado ou do outro, da frente ou de tras, de cima ou de baixo de
onde estamos. Portanto, essa é, sim, uma variavel que podemos explorar também em
musica. Em ambito comercial, podemos ouvir, nas salas de cinema e seus sistemas 5.1 ou
7.1, a exploragdo do espago sonoro de maneira interessante. Ouvimos passos de alguém
chegando por tras, por exemplo, e uma infinidade de outros efeitos sonoros. Esse tipo de
audicdo se popularizou bastante também através dos home theathers.

No ambito da sonologia, grosso modo, a ciéncia que estuda as propriedades do som, esses
estudos ja se realizam desde a segunda metade do século passado e sdo um importante
campo de investigagcdes na area. Retirado do site do Nucleo de Pesquisa em Sonologia
(NuSon — ECA/USP), esse pequeno trecho nos dd informagdes gerais sobra a area e
possiveis pontos de contato com processos criativos em danga:
a espacializagdo é o processo de distribui¢ao dos sinais de dudio de modo a criar a sensa¢ao
de imersao sonora, isto é, de um espago tridimensional controlado envolvendo os ouvintes.
Isso pode ser aplicado tanto em praticas como a difusao espacial de musica eletroactstica

quanto em sistemas audiovisuais em que se busca uma coeréncia entre a posi¢ao visual de
uma determinada fonte sonora e sua localizagio espacial pelo sistema auditivo.

Num sistema de som estéreo, composto de duas caixas de sons com canais separados, ou
seja, 0 que se ouve em uma caixa nao é necessariamente o que se ouve em outra, Como
funcionam a maioria dos nossos aparelhos de som hoje em dia, podemos ter uma boa
no¢do do deslocamento horizontal de um som. Através da manipula¢io dos volumes
do sinal de som nas caixas, podemos perceber o som se deslocando de um lado para o
outro. Por exemplo, se coloco um som para tocar igualmente nas duas caixas e vou pouco
a pouco aumentando o volume da esquerda e baixando a da direita, teremos a impressdo
de que esse som se desloca para a esquerda.

Em ambientes ndo muito grandes, com quatro caixas independentes, sistema
quadrafénico, podemos ter também a ilusdo do som vindo pela frente ou por tras. Em
ambientes maiores, seis ou oito caixas de som podem ser utilizadas para uma imersao
sonora total. Em alguns estudios que realizam pesquisa de ponta em sonologia, como
o Sonic Arts Research® Centre na Queens University em Belfast, existe uma sala com
quarenta e oito alto-falantes estrategicamente posicionados, que vdo projetar e mover

sons através do espaco, inclusive por baixo da plateia.

6 http//www.sarc.qub.ac.uk/sites/sarc/AboutUs/TheSARCBuildingandFacilities/TheSonicLab/
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Podemos pensar, de forma simples, em utilizar os sons localizados ou se movendo de
alguma maneira no espago. Hd mais de um século, compositores pedem que musicos
se posicionem em locais fora do palco para transmitir alguma ideia. Pedir para que os
musicos que eventualmente vdo te acompanhar numa performance se movimentem
ou se posicionem estrategicamente em algum ponto nas laterais ou atras da audiéncia
pode ser interessante. Simular um sistema surround, como um home theater, pode ser
outra ideia. O compositor soteropolitano Alex Pochat escreveu uma musica em que
os instrumentistas se posicionam como se fosse um sistema 7.1, ao redor da plateia,
enquanto um cantor ao centro faz sua performance. Para realmente sentir o que é a
performance somente ao vivo ou num sistema 7.1, que simule o que o compositor
pretendeu com essa pega, mas escute com fones a versao do youtube para que vocé possa,
ao menos, ter uma ideia do deslocamento no eixo horizontal. Depois da escuta, relate
suas impressoes abaixo.

Audicao!

Alex Pochat - ToDo para sete caixas-claras e um cantor baixo:
<https://www.youtube.com/watch?v=Q4KP-85SC30>
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MODULO 2

Processos criativos em danca a partir de trilha sonora:

como se da essa relacdo?

Como ja foi dito anteriormente, danga e musica estdo sempre muito conectadas e essa
relacdo pode ocorrer de inimeras maneiras, desde uma relagdo com nivel de colaboragao
criativa zero’, que seria um coreografo escolher uma musica ja pronta, finalizada e
gravada (ou varias musicas) e em cima dela fazer sua coreografia — algo muito comum -,
até algo como uma improvisa¢ao livre, em que bailarinos e musicos vao criando musica e
danca a0 mesmo tempo, em tempo real. Entre esses dois extremos, muitas possibilidades
existem. Iremos aqui tentar, a partir das experiéncias pessoais e da observagao de alguns
casos de colaboracdo no mddulo seguinte, tragar um panorama de como essa relagao
pode ocorrer, 0 que se pode observar e o que se pode dizer em certos casos.

2.1 Processo criativo sobre trilha “pronta”

Como dissemos anteriormente, talvez essa seja a forma de colaboragao entre compositor
e coreografo mais comum. Assim sendo, o que poderiamos observar nas musicas que
ajudariam a criar a coreografia? O aspecto mais dbvio e claro ¢ a mensagem que passa
a poesia associada a musica. Esse formato denominado cancdo, que é musica vocal
geralmente com uma poesia associada, é, a partir do século XX, de longe o tipo de
musica mais comum a que se tem acesso. Nao a toa, o século XX é conhecido como o
século da cang¢do. Obviamente, essa mensagem passada pela letra da musica é de extrema

7 Podemos considerar também que, se um artista trabalha sobre uma outra obra pronta, ele de alguma
maneira a toma para si e, a partir desse momento, esta influenciando essa nova criacdo. Podemos
dizer entdo que ha uma colaboragdo indireta; portanto, podemos dizer também que inexiste nivel de
colaboracdo zero nesse caso.
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importancia e deve ser levada em consideracdo, mas héd outros aspectos que podem ser
observados e que ajudardo no processo criativo.

Forma

Um desses aspectos é a forma da musica. Forma é como a musica estd dividida em
partes. Nesse aspecto temos algumas formas classicas e outra infinidade de tipos de
formas inumerdveis. A forma, as vezes, é muito facil de se reconhecer; em outras, nem
tanto. Uma estrutura muito comum em cangdes é a de versos e refrao. O refrdo é a parte
mais simples de cantar, a que, em geral, fica como chiclete na cabe¢a porque se repete
muitas vezes. E muito comum termos junto nessa forma uma introdu¢io instrumental
que se repete em alguns pontos da musica. Assim, teriamos uma estrutura que se parece

com isso:

INTRO | VERSO 1| REFRAO | VERSO 2 | REFRAO | INTRO | VERSO 3 | REFRAO

Em geral, nesse tipo de estrutura, os elementos da parte musical (melodia, harmonia,
motivos) sdo muito parecidos. Isso quer dizer, de modo mais simples, que podemos
trocar o texto de uma parte para outra facilmente sem perda musical. Assim, transpondo
para uma linguagem utilizada na musica, chamariamos os versos de parte A e o refrdo de
parte B. A estrutura acima seria, portanto:

INTRO | A |B|A|B|INTRO|A|B

Nao pouco comum é que uma parte do texto tenha melodias e harmonia diferentes,aquela
hora que sentimos que a musica foi para outro lugar. Essa é a parte C, provavelmente.

Poderiamos ter uma estrutura assim, portanto:

INTRO |A|B|A|C|INTRO |A|B

Na musica instrumental, isso pode ser um pouco mais dificil de ser detectado. Na musica
classica, um pouco mais, principalmente quando as formas sdo estendidas ao maximo, no
periodo romantico, por exemplo. Mas detectar a forma da musica pode ser interessante
para montar uma coreografia.
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Atividade

Tente detectar a forma das musicas abaixo e apresente esquemas
formais como os sugeridos acima:

Alceu Valenga — Espelho Cristalino:
<https://www.youtube.com/watch?v=2CM9qgub Vik>

Marcelo Janeci - Felicidade:
<https://www.youtube.com/watch?v=4PSqwdUo_sc>

Pixinguinha - Um a zero:
<https://www.youtube.com/watch?v=yLAh6-nxtk4>

Gilberto Gil - Drdo:
<https://www.youtube.com/watch?v=Z3PTekF31bc>

Led Zeppelin - Black Dog:
<https://www.youtube.com/watch?v=6tISx0jkuLM>

. J

Timbre

O timbre ¢é, de maneira simples, a voz de cada instrumento. O sax tem um som
caracteristico, assim a guitarra ou o violdo, os instrumentos de percussdo, cada um dos
instrumentos de sopro e por ai vai. Identificar particularidades dos instrumentos numa
musica pode ser interessante no processo criativo. Em algumas musicas, instrumentos
podem estar associados a forma, a motivos, a temas.

Um bom exercicio seria acompanhar com movimentos o que faz um instrumento. Ou
cada bailarino ou grupo de bailarinos reagir a um instrumento. Nas musicas em que nao
ha uma voz cantada ou um texto, esse exercicio pode ser ainda mais interessante: Que
tipo de informagao pode haver na voz de um determinado instrumento naquela musica?
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Curva expressiva

Existem musicas planas. O cantor canta a letra, passa a mensagem, mas a musica nao
tem nenhum pico expressivo. A melodia esta sempre num mesmo plano e a harmonia
ndo muda. Em outras musicas, pode-se notar claramente o caminho para algum lugar.
A musica comec¢a mais lenta, com menos instrumentos, mais silenciosa... entdo vai
crescendo, mais instrumentos sdo adicionados, mais poténcia é sentida, até que boom!
Explode em um éxtase! Em outras, esse caminho ¢é interrompido e a musica nao explode
logo, mas faz 0 mesmo caminho de novo até explodir. Em alguns casos, termina nesse
apice; em outros, retorna para um ponto menos agitado; em outros, esse climax vai se
desfazendo pouco a pouco. Ha casos em que pequenos climax sido formados a cada
momento. E os menores vao se juntando e formando outros maiores. Enfim, ha muitas
possibilidades e associagdes entre forma, timbre e curva expressiva. Pode haver aos
milhdes. Atengdo nesses aspectos pode ser essencial.

Atividade

Ouga as musicas abaixo relacionadas e descreva o que percebeu sobre
sua curva expressiva. Se possivel, faga associagdes com a forma e
aspectos do timbre.

Tulipa Ruiz - Vibora:
<https://www.youtube.com/watch?v=HMCYQv-hi58>

Geraldo Vandré - Pra ndo dizer que ndo falei das flores:
<https://www.youtube.com/watch?v=A_2Gtz-zAzM>

Led Zepellin - Stairway to Heaven:
<https://www.youtube.com/watch?v=IS6n2Hx9Ykk>

Alexandre Espinheira — Music for String Orchestra and a Woodwind
Quartet:
<https://www.youtube.com/watch?v=MttdfPeuRWo>

Paulo Rios Filho - Miisica Peba n° 2:
<https://www.youtube.com/watch?v=nFJQeFmx-pw>
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2.2 Processo criativo compartilhado: trilha encomendada, processo
compartilhado ou improvisacdo — 0 que dizer ao compositor?

Naio raro, acontece de ter a disposi¢do um profissional da musica para compor uma
trilha para um trabalho que vocé venha a coreografar, compartilhar um processo
ou improvisar. O que dizer a esse profissional? Qual a forma melhor forma de se
fazer entender? A linguagem técnica é complicada e o outro profissional as vezes
tem dificuldade de entender o que o coredgrafo esta pensando. Nesse quesito, caso se
tenha a opgdo de convidar alguém para compor em colaboragio, a melhor estratégia é
conhecer bem a produ¢ao musical desse profissional. Pense bem, da para pedir para um
carpinteiro fazer uma cadeira? Claro que sim! Mas... e se for uma cadeira de plastico?
Queremos com isso dizer que todo musico pode fazer musica, mas, se ¢ uma musica
cheia de especificidades e vocabulario préprio, é muito provavel que um profissional
que nao esteja acostumado com aquele tipo de musica faga algo aquém tanto de sua
capacidade quanto da expectativa do coredgrafo. Portanto, conhecer bem o trabalho
do musico ou do compositor ¢ essencial. Conhecendo bem, é preciso também confiar
naquele profissional, na sua capacidade e talento. Todo criador gosta de liberdade e isso
faz a diferenca para obtermos uma boa colaboracao.

Partindo para aspectos mais técnicos, falar sobre carater, clima, andamento,
instrumentacdo, ambienta¢do entre outras coisas pode dar dicas interessantes ao
compositor. Alguma referéncia, desde que ndo se espere que o compositor a copie, pode
ser muito importante também.

Tradicionalmente em musica, informagdes de cardter eram bastante ligadas com o
andamento. Em muitas partituras, pode-se encontrar informagdes, como allegro, addgio,
moderato, allegro ma non troppo, andante. Allegro, que significa alegre, era usado para
andamentos mais rapidos, por exemplo. Hoje em dia costumamos separar as duas coisas.
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E interessante compartilhar com o compositor o cardter ou ambientagio psicolégica do
trecho em questdo. Informagdes simples como alegre e triste sio bem-vindas, mas se
pode pensar em coisas mais complexas como “esquizofrénico” ou “com muita raiva mas
cansado’, por exemplo. Em uma obra de Alexandre Espinheira, a medida que ele pede
que os instrumentistas toquem mais fraco e cada vez menos instrumentistas tocam, da
indicag¢oes de “mais raivoso’, “com mais raiva ainda” e “furioso!”. Vale lembrar que essas

expressoes servem como ambientagdo, mas sdo extremamente subjetivas.

As informacoes sobre o andamento (velocidade) da musica sdo super importantes pelos
motivos ébvios. Podemos usar os tradicionais rdpido, lento, moderado, mas eles deixam
muita margem de duvidas. Hoje em dia, como ja dito anteriormente, temos o recurso
preciso do metrénomo.

Outras referéncias, como ao género® ou ao estilo’, sio extremamente uteis também.
A instrumentagdo também pode ser interessante. Obviamente, se falamos de samba,
pensamos logo em pandeiro, violdo, cavaquinho, etc. Se falamos de forrd, pensamos em
sanfona, zabumba e tridngulo. Mas podemos pensar nos timbres apenas. Posso querer
ouvir ou achar que por algum motivo seriam interessantes, independente do género ou
estilo da musica, guitarra elétrica, atabaques, sinos e xilofone, por exemplo.

Uma outra forma de colaboracio interessante pode ser um processo criativo
compartilhado. Num primeiro momento nesse tépico, Alexandre Espinheira faz
consideragdes imaginando um processo em que um coredgrafo, que ja tem seus processos
em andamento e pré-definidos, traz para junto um profissional da musica para, com
uma certa liberdade, criar uma musica para aquele espetaculo. Mas por que nédo partir
de referéncias compartilhadas, buscando uma rede de subjetividades que desembocam
numa obra em que musica e danca se retroalimentam se criadas concomitantemente a
partir das mesmas ideias, trocando experiéncias, ansiedades, inquietagdes? Nesse tipo
de processo, confianga, respeito e um pouco de admiragdo podem ser essenciais para
alcancar o sucesso pretendido.

As mesmas dicas valem para as improvisagdes. Creio que ha niveis diferentes de
interferéncia do coredgrafo a depender do tipo de improvisagao. Se uma improvisagdo é
completamente livre, creio que a interferéncia deve ser baixa. Uma conversa de acerto de
pontos inicial, obviamente conhecendo os profissionais envolvidos, deve ser suficiente.
Para espetaculos com improvisagdo estruturada ou semiestruturada, creio que o que foi
dito desde o inicio desse mddulo até o momento seja mais que suficiente para dar conta
dessa relagdo, que é um pouco diferente, mas guarda muitos aspectos em comum.

8 Samba, polca, forré, mazurca, classico, pop, etc.

9 Samba tradicional ou samba de roda, o erudito de Beethoven, de Bach, de Mozart ou de Stravinsky?
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MODULO 3

Estudos de casos

Vamos, a partir de agora, voltar os olhos para alguns casos de parcerias histdricas entre
compositores e coredgrafos para tentar entender melhor em que moldes pode se dar essa
relacao. Observaremos trés casos: um do final do século XIX e inicio do XX - os Baletts
Russos; outro da segunda metade do século XX - Cage-Cunningham; e o terceiro, do
inicio do século XXI - Bertissolo-Sfoggia. Vejamos o que Bertissolo (2009, p. 01) nos fala
sobre essas parcerias, como introdugdo, em sua dissertacao Po(i)ética em Movimento: A
andlise Laban de movimento como propulsora de realidades composicionais:

Nédo ha musica sem movimento. Onde ha vida, ha movimento. Ndo é novidade que as
diversas manifestagdes artisticas estabelecam pontos de convergéncia entre seus criadores e
suas estéticas, auto-influenciando-se e correlacionando os seus fazeres.

Também nio é novidade que as diversas dreas do conhecimento cientifico importem
conceitos para um melhor entendimento das suas realidades. Apesar de o movimento
ser um elemento sem o qual a musica ndo pode existir e, a despeito dos diversos aspectos
correlacionados entre a musica e a danga, o estudo sistematico do movimento em mdsica
tem sido negligenciado ha muito tempo.

Em uma pratica comum de composi¢ao de musica para danga — ou danga para a musica -
¢ comum vislumbrarmos uma transposi¢do das realidades de uma manifestagdo aplicada
a outra, ou seja, a uma musica pré-concebida e gravada atribui-se uma coreografia, por
exemplo. Por vezes, ha o movimento inverso, menos comum ¢ verdade, de se compor uma
musica para uma coreografia.

Algumas vezes o compositor é convidado a frequentar os ensaios e a realizar a musica
ao mesmo tempo em que a coreografia vai sendo criada. Entretanto, isso nao implica na
supressdo da compartimentalizagdo expressa nesse tipo de universo criativo...
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O contexto em que se insere esse trabalho nos remonta a inimeros exemplos na historia
da musica, passando pelas obras de Lully e Moliére'®, passando por exemplos de diversos
compositores ao longo dos periodos Barroco, Classico e Romantico'.

Citemos duas das obras consideradas pilares na musica do séc. XX e grandes responsaveis
pela constituigdio do pensamento musical atual, Pierrot Lunaire (1912), de Schoenberg,
e A Sagragdo da Primavera (1913), de Stravinsky. Essas obras tém pelo menos um ponto
em comum: as suas interpretacdes extrapolam o fazer exclusivamente musical. Durante o
século XX houve uma eclosdo de obras compostas para danga, especialmente a partir da
atuagdo dos Balés Russos, com dire¢do de Diaghilev e coreografias de Nijinsky e Fokine
(Bourcier, 2006, p. 225).

Diversos compositores do inicio do século passado foram convidados por Diaghilev a
escrever musica para danga. Podemos citar De Falla, Satie, Strauss, Ravel, entre muitos
outros. As parcerias mais celebradas resultantes dos Balés Russos foram Prélude d laprés-
midi dun Faune e Jeux, com Claude Debussy, bem como A Sagra¢io da Primavera e
Petrouchka, com Igor Stravinsky.

A medida que avangamos no século XX, mais recorrentes vio se tornando as relagdes entre
musica e danga. Podemos citar o caso de John Cage e Merce Cunningham, que realizaram
dezenas de obras em parceria (Bourcier, 2006) e se tornaram paradigma na relagdo entre
musica e dan¢a. Os exemplos passam a ser tdo recorrentes que Griffiths inclusive dedica um
capitulo exclusivamente a musica de extragdo cénica em seu livro sobre a musica moderna
(Griffiths, 1998, p. 169-182).

3.1 Ballets Russes: Diaghilev, Fokine, Nijinsky, Stravinsky, Ravel, Debussy,

Prokofiev

O primeiro exemplo que trazemos de colaboragéo artistica ¢ do Ballets Russes. Criado ha

cerca de cem anos, suas produgdes revolucionaram as artes no inicio do século XX. Em

sua tese Composers and the Ballets Russes - Convention, innovation, and evolution as seen

through the lesser-known works'?, Copping (2016, p. 23) atesta:

Serge Diaghilev, o lider visionario do Ballets Russes, moldou sua companhia numa tnica
entidade capaz de atingir sucesso tanto artistico quanto comercial. Sob a lideranca de
Diaghilev, o Ballets Russes trouxe uma nova e mais inclusiva abordagem para a encenagao
de um balé. Tomando emprestada a nogdo de Wagner de Gesamtkunstwerk (obra de arte
total), Diaghilev incentivou uma abordagem unificada e imersiva para uma produgio de

10 Jean Baptist Lully e Jean-Baptiste Poquelin (Moliére) estabeleceram uma parceria que marcou época,
na Franca do século XVII (Bourcier 2006, p. 135). Um exemplo que poderiamos mencionar, entre muitas
outras, ¢ a obra L’Amour médecin, de 1665, um espetaculo de Moliére, com musica de Lully. Para
maiores detalhes, ver Historia da Dang¢a no Ocidente (Bourcier 2006).

Il A grande maioria dos renomados compositores da musica ocidental, inclusive os da chamada “musica
pura” ou “absoluta”, como Beethoven, escreveram dperas ou outros tipos de obras cénicas. Durante o
periodo romantico talvez o nome mais lembrado seja o de Piotr Ilitch Tchaikovsky. Sdo tdo inimeros

que se roga ao leitor que busque as referéncias em histéria da musica (Grout e Palisca 1994).

12 Texto completo em inglés: <https://www.escholar.manchester.ac.uk/uk-ac-man-scw:305627>
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balé, na qual encena¢io, musica, dan¢a e figurino tornaram-se igualmente significativos.
Como afirma Lynn Garafola, “a sabedoria comum sustenta que a colaboragio — essa palavra
talisma - foi a chave para o sucesso do Ballets Russes” (traduciao nossa)

Uma série de grandes artistas colaboraram com Diaghilev e sua companhia, entre eles
os artistas plasticos Pablo Picasso, Henri Matisse, Georges Braque, Joan Miré e Salvador
Dali, e o multi-artista Jean Cocteau. Entre os compositores, a colabora¢ao mais celebrada
e mais extensa, inclusive influenciando outros compositores, foi com Igor Stravinsky.

Abaixo uma lista dessas obras:

1. LOiseau de feu - 1910

2. Pétrouchka - 1911

3. Le Sacre du Printemps - 1913
4. Le Rossignol - 1914

5. Feu dartifice - 1917

6. Le Chant du Rossignol - 1920
7. Pulcinella - 1920

8. Le Renard - 1922

9. Les Noces - 1923

10. Apollon Musagete - 1928

Outros compositores participaram dessas colabora¢des com algum destaque: Serge
Prokofiev — Chout (1921), Le Pas D’Acier (1926) e LEnfant Prodigue (1929); Claude
Debussy — Prelude I'Apres-midi d'un faune (1912) e Jeux (1913); e Maurice Ravel -
Daphnis et Chloé (1912). Uma série de outros compositores também colaboram com o
Ballets Russes, e esse é o centro de tese de Copping, mas cremos que foge um pouco do
escopo desse trabalho.

Vejamos como Copping analisa algumas dessas colabora¢des. Sobre Debussy'*:

13 Debussy’s position was much more marginal. His first collaboration with Diaghilev, L’Aprés-midi
d’un faune (1912), has become one of the ballets most associated with the company, and when first
performed it was considered a ground-breaking work, with a public reception that anticipated the
scandal of Le Sacre. Pushing the boundaries of what was then deemed acceptable (at least in terms
of scenario and sexual content), it caused a controversy of its own, which raises another element
discussed in this thesis: the notion of the succes de scandale. ... Nonetheless, unlike Stravinsky’s ballets,
Debussy’s music for Faune had been created many years before the Ballets Russes staged the work ...
This in itself removes Faune from being a directly collaborative work, as the score was not informed
by any of the visual aspects of the ballet, which followed 18 years later. ... The 1912 production was
thus novel in that it presented the work as dance, rather than as concert music. Its innovation lay
in the altered relationship between narrative and movement: in Penny Farfan’s words, ‘rather than
the plot serving as the occasion for dancing, the movement of the choreography through time is itself
the dramatic plot’. This different emphasis on choreography as the primary site of meaning in the
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A posi¢ao de Debussy foi muito mais marginal. Sua primeira colaboragao com Diaghilev,
Prelude a Laprés-midi dun faune (1912), tornou-se um dos balés mais associados a
companhia e quando foi estreado foi considerado uma obra inovadora, com uma recep¢ao
publica que antecipou o escindalo de A Sagra¢do da Primavera. Empurrando os limites
do que era considerado aceitavel (pelo menos em termos de cendrio e conteudo sexual),
causou uma controvérsia por si propria, o que levanta um outro elemento discutido nessa
tese: a nogao de succés de scandale. ... diferente do balé de Stravinsky (A Sagragdo), a musica
de Debussy para o Fauno foi criada muitos anos antes de o Ballets Russes apresentar a
obra ... Isso ja remove o Prelude a PAprés-midi dun faune de ser um trabalho colaborativo
direto, ndo tendo na partitura qualquer informagdo sobre os aspectos visuais do balé,
que aconteceu dezoito anos depois. ... A produ¢ido de 1912 foi, portanto, nova quando
apresentou a obra como danga, ao invés de musica de concerto. Sua inovagdo reside na
relagdo alterada entre narrativa e movimento: Nas palavras de Penny Farfan, “ao invés do
enredo servir como ocasido para danga. O movimento da coreografia através do tempo é ele
proprio o enredo dramatico”. Essa énfase diferente na coreografia como o primeiro local de
sentido no balé, junto com o escindalo que se seguiu as atitudes de Nijinsky, significa que
o Fauno foi percebido como um precursor direto de A Sagragdo; ao empurrar os limites do
considerado aceitavel socialmente, agiu como um campo de testes para Diaghilev, provando
que a notoriedade pode ajudar, ao invés de atrapalhar, o sucesso artistico e comercial de
uma obra. (COPPING, 2016, p. 43 - traduc¢io nossa)

A segunda obra de Debussy para o Ballets Russes, Jeux, estreada alguns dias depois de A

Sagragio, foi considerada morna e, por isso, considerando a atracdo de Diaghilev pelo

succes de scandale, foi retirada do repertdrio e nunca mais apresentada.

A colaboragido de Ravel, como a de Debussy, também teve vida curta. Vejamos novamente

o que diz Copping'*:

Daphnis et Chloé foi estreada em 8 de junho de 1912 no Thédatre du Chdtelet, na
temporada entre Petrouchka e A Sagra¢do, quando nenhuma obra de Stravinsky foi
executada. Sendo o primeiro balé de Ravel, Daphnis et Chloé foi extensivamente estudada.

ballet, alongside the scandal that followed Nijinsky’s actions on, means that Faune may be perceived as
directly precursory to Le Sacre; by pushing the limits of what was deemed socially acceptable, it acted
as a testing ground for Diaghilev, proving that notoriety could help, rather than hinder, the commercial
and artistic success of a work.

Daphnis et Chloé was first performed on 8 June 1912 at the Théatre du Chatelet, in the season between
Pétrouchka and Le Sacre, when no Stravinsky work was heard. As Ravel’s first ballet, Daphnis et Chloé
has been extensively studied. However, the original choreography for the ballet has been lost (with the
exception of some early choreographic sketches and rehearsal photographs), making an examination
of the relationship between Fokine’s movements and Ravel's music problematic. Instead, Stravinsky’s
influence on the score is what primarily brings Daphnis et Chloé into discussions concerning Le Sacre.
Ravel was concerned that in the wake of L'Oiseau de feu and Pétrouchka, the Parisian public had
become expectant of a new style of music on every occasion.80 From this apprehension, a new kind

of compositional rivalry emerged, with Ravel rewriting parts of his supposedly completed score for
Daphnis et Chloé as late as April I91L. ... Furthermore, although there is limited knowledge of Fokine’s
choreography, the existing materials (such as critical reviews and rehearsal pictures) do indicate
intriguing correlations of effect between Nijinsky’s dancing and Ravel’s score. Danielle Cohen-Levinas
states that Ravel incorporated ‘sublimated physical gestures or “pulsations” into the music of Daphnis
et Chloé, thereby transforming the music into a simulacrum of a hypothetical choreography’. This idea
of music punctuating or accenting the dance is evocative of Stravinsky’s techniques, and was fully
realised in Le Sacre in the following season.
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Contudo, a coreografia original para o balé foi perdida (com excegdo de alguns esbocos
coreograficos iniciais e fotos de ensaios), deixando problemadtica a analise da relagdo entre
os movimentos de Fokine e a musica de Ravel. Antes, a influéncia de Stravinsky na partitura
¢ o que primeiramente traz Daphnis et Chloé para a discussao a respeito de A Sagragdo. Ravel
estava preocupado que, na sequéncia de LOiseau de feu e Petrouchka, o piblico parisiense
tenha ficado na expectativa de um novo estilo de musica em cada ocasido. Por conta dessa
apreensdo, um novo tipo de disputa composicional surgiu, com Ravel reescrevendo partes de
sua partitura supostamente finalizada de Daphnis et Chloé até abril de 1911. ... Além disso,
apesar de existir um conhecimento limitado da coreografia de Fokine, o material existente
(como criticas e fotos de ensaio) indicam correlagdes intrigantes entre a danga de Nijinsky
e a partitura de Ravel. Danielle Cohen-Levinas declara que Ravel incorporou “gestos
tisicos sublimados ou ‘pulsagdes’ na musica de Daphnis et Chloé, transformando assim a
musica num simulacro de uma coreografia hipotética” Essa ideia de musica pontuando ou
acentuando a dancga sdo técnicas evocativas de Stravinsky e foi completamente percebida
em A Sagragdo na temporada seguinte. (COPPING, 2016, p. 45 - tradugao nossa)

Das colaboragdes, como foi dito anteriormente, a de maior sucesso foi com Stravinsky
sendo A Sagragdo da Primavera a montagem mais emblemadtica da companhia. Para
finalizar, vejamos mais um trecho de Copping'*:
As contribuicoes decisivas de Prokofiev, Debussy, Ravel e Stravinsky foram emblematicas
de novas ideias na companhia de Diaghilev em muitos estagios da vida do Ballets Russes.
Contudo A Sagragdo se tornou estudada por uma grande variedade de razdes que se
destacam das outras obras discutidas anteriormente: seu uso inovador do ritmo, métrica,

harmonia e forma, o uso mascarado do material folcldrico russo e sua intima relagdo entre
musica e danga, assim como a ideia de Nicola Roerich de apresentar o paganismo russo no

palco, foram examinados detalhadamente. (COPPING, 2016, p. 46 - traduc¢do nossa)

3.2 Cage-Cunningham

Talvez a mais celebrada e conhecida parceria entre compositor e coredgrafo seja a de
John Cage e Merce Cunningham. Na segunda metade do século XX, eles revolucionaram
musica e danga propondo novas maneiras de perceber e construir essas artes. Algumas
de suas estratégias compartilhadas eram o ostensivo uso do siléncio e da imobilidade,
o uso de eventos estruturados pelo “acaso” e a incorporagiao de sons e movimentos do
cotidiano. Junto a eles, o artista plastico Robert Rauschenberg também partilhava dessas
ideias. Na dissertacdo Teoria da Relatividade Combinatoria: os espetdculos de John Cage,
Merce Cunningham e Robert Rauschenberg, em que analisa sob diversos aspectos essa
colaboracdo, Vieira (2011, p. 5) inicia:

15 The decisive contributions of Prokofiev, Debussy, Ravel, and Stravinsky were emblematic of new ideas
within Diaghilev’s company at various stages of the Ballets Russes’s life. However, Le Sacre has become
studied for such a broad variety of reasons that it stands apart from the other works discussed above:
its innovative use of rhythm, metre, harmony and form, disguised use of Russian folk material and
intimate relationship between music and dance, as well as Nicolas Roerich’s ideas for presenting
Russian paganism on the stage, have all been forensically examined.
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E aqui que tudo comega, em Black Mountain College, onde, em 1952, os trés artistas norte-
americanos colaboram pela primeira vez em Theatre Event n°1l. Um ano depois, no mesmo
Black Mountain College, Merce Cunningham funda a sua prdpria companhia de danca
onde colaboraram, entre outros, para além de Robert Rauschenberg (até 1964) e John
Cage (Director Musical até a sua morte em 1992), David Tudor, Alex Hay, Jasper Johns,
Morton Feldman, Earle Brown, Andy Warhol, Gordon Mumma, La Monte Young e Frank
Stella. Dos espetaculos produzidos pela Merce Cunningham Dance Company, desde a sua
constituigdo até 1964, John Cage e Robert Rauschenberg colaboraram em cerca de duas
dezenas de espetdculos onde estavam reunidas a musica, a danga e as artes visuais.

(...)

Os trés autores construiam acontecimentos: John Cage a musica, Merce Cunningham
a coreografia e Robert Rauschenberg as construgoes plasticas, os figurinos e, nos tltimos
anos em que esteve ligado a companhia de Cunningham, o desenho de luzes. Entre 1954 e
1964, outros artistas colaboraram nas construgdes sonoras, coreograficas e plasticas, mas
Cage e Rauschenberg constituiam-se, para além de Cunningham, como os mais fortes e
constantes vértices de um tridngulo responsavel pela concepgdo dos espetaculos produzidos
pela companhia do coredgrafo norte-americano. Nao havia distingdo entre artes do
tempo e artes do espago. As trés linguagens do tridngulo — a musical, a coreografica e a
plastica — caracterizavam-se no espago-tempo, dentro de um outro acontecimento maior,
um evento ao vivo, espetdculo que fazia reunir trés expressdes artisticas baseadas na mesma
arquitetura quadrimensional.

Cada um desses artistas construia, a sua maneira e adaptada a sua forma de arte,

esses conceitos que norteavam suas obras. Focaremos, por agora, apenas em Cage

e Cunningham. Vejamos o que Oliveira Filho (2009, p. 20) diz sobre o uso do acaso

em Cage:

A chance music é amusica cujos elementos estruturais sdo decididos pelo “acaso”. Controversa
como possa parecer essa afirmacdo, ela reflete a intencao bésica dos compositores que
seguiram essa vertente. John Cage, que langou o termo chance music, defendia o uso do
acaso baseado, em parte, no pensamento Zen-Budista.

Para Cage, introduzir o acaso na composigdo significava retirar do processo uma parte do
ego do compositor. Para isso ele se valia de ferramentas aleatérias como dados, moedas,
a leitura do I-Ching (o Livro das Mutagdes, no qual ele baseou sua composi¢do Music of
Changes e outras), superposi¢cdo de folhas de transparéncia com graficos, etc. Algumas
pecas de Cage sdo simplesmente arranjos de eventos cujo resultado sonoro ¢ virtualmente
imprevisivel. Um bom exemplo sdo suas Imaginary Landscapes (Paisagens Imaginarias)
para aparelhos de radio ligados simultaneamente em estagoes diferentes.

O acaso da chance music opera na formagdo da pega musical, mas ndo na sua performance.
Ao jogar as moedas, ou dados, ou qualquer outro instrumento para realizar suas escolhas
casuais, o compositor esta abrindo mao de algumas de suas decisdes em favor do acaso. Mas
0 acaso, nesse caso, ndo se apresenta como indeterminagao irrestrita, ja que as possibilidades
de realizagao sdo limitadas ao nimero de combinagdes possiveis, por exemplo, entre os
lados de trés moedas. Esse acaso é muito mais restrito do que as atualizagdes possiveis
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de uma partitura gréfica, que sao praticamente infinitas, pois dependem das referéncias
pessoais, do estado de 4nimo e da intencionalidade de um ser humano.

Noland (2009, p. 01) descreve algumas das praticas inovadoras de Merce Cunningham'®.
Observe como estao intrinsecamente conectadas com as de Cage:

O bailarino nascido em Seattle é conhecido por sua incurével dedicac¢do a neutralidade
emocional, sua rejei¢ao a hdbitos cinéticos (padroes de movimentos ja apreendidos), e,
mais dramaticamente, seus esfor¢os incessantes para retirar as decisdes criativas dos meios
subjetivos para os objetivos (externos). Apds conhecer John Cage em 1938, Cunningham
revolucionou a danga de concerto do século XX adaptando e reinterpretando muitos
dos métodos composicionais de Cage para o seu meio, o do movimento. Através dos
anos de 1940, Cunningham esteve experimentando com as inovagdes inspiradas em
Cage; se distanciando da pratica de Martha Graham, saindo de sua companhia em 1946,
ele comegou a abordar a ligagdo entre musica e danga como se pudesse ser atenuada e,
eventualmente, completamente quebrada. Ele percebeu que colaboradores podem trabalhar
separados e objetivava desvencilhar os materiais do movimento da dinamica, estrutura
ritmica e atmosfera tonal do acompanhamento. O resultado disso foi a liberagdo do corpo
movente das métricas e dindmicas do acompanhamento musical e consequentemente uma
transformagdo de sua narrativa tradicional, ilustrativa, ou seu papel expressivo...

Por volta de 1950, para replicar a continuidade aleatéria do mundo ambiente, Cage comegou a
desenvolver operagdes de acaso, métodos para trocar a responsabilidade sobre o sequenciamento do
compositor para um dispositivo externo. Inspirado pelo I Ching, ele permitiu que moedas atiradas
ou as imperfei¢des de uma superficie determinassem a ordem de notas, duragdes e instrumentos
numa obra. Cunningham logo o seguiu. Essa abordagem a continuidade condicionada por fatores
externos se provaria ser a fonte das inveng¢des mais rigorosas de Cunningham na estética do século
XX. O uso de operagdes com o acaso ¢ outros dispositivos externos revelou-se ser duplamente
produtivo — responsavel por uma série de coreografias requintadas e, a0 mesmo tempo, gerando uma
contrapartida estética para investigagdes que acontecem na area da cogni¢do sobre os fenomenos

16 The Seattle-born dancer is known for his intractable dedication to emotional neutrality, his rejection
of kinetic habits (already learned movement patterns), and, most dramatically, his unceasing efforts
to displace elements of creative decision-making from subjective to objective (external) means. After
meeting John Cage in 1938, Cunningham revolutionized twentieth-century concert dance by adapting
and reinterpreting many of Cage’s compositional methods for the medium of movement. Throughout
the 1940s, Cunningham was experimenting with Cage-inspired innovations; distancing himself from
the practice of Martha Graham, whose company he quitted in 1946, he started to approach the bond
between music and dance as one that could be attenuated and, eventually, entirely broken. He
realized that collaborators could work separately and aimed to disentangle the movement material
from the dynamics, rhythmic structure, and tonal moods of the accompaniment. The result was the
liberation of the moving body from the phrasing and the dynamics of musical accompaniment and
thus a transformation of its traditional narrative, illustrative, or expressive role..By 1950, to replicate
this aleatory continuity of the ambient world, Cage began developing chance operations, methods for
shifting the responsibility of sequencing from composer to external device.3 Inspired by the I Ching,
he allowed coin tosses or the surface imperfections on a sheet of paper to determine the order of
notes, meters, durations, and instruments in a work. Cunningham soon followed suit. This approach
to continuity as conditioned by external constraints would prove to be the source of Cunningham’s
most rigorous innovations in twentieth-century aesthetics.4 The use of chance operations and
other external devices has turned out to be doubly productive—responsible for a set of exquisite
choreographies while at the same time generating an aesthetic counterpart to investigations taking
place in the realm of cognitive science with respect to the phenomena of “distributed creativity,”
“extended cognition,” and the “co-construction” of subjectivity in technological environments.
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da distributed creativity, extended cognition, e a co-construction de subjetividade em ambiente
tecnologico. (tradugdo nossa)

Ao final de sua dissertacao, depois de analisar diversas criagdes compartilhadas pelos
artistas, Vieira (2011) chega a algumas conclusoes interessantes sobre as colaboragdes
entre Cage, Cunningham e Rauschenberg. Eis algumas delas:

1. O primeiro capitulo, Forma Combinatéria Comum, que diz respeito a rela¢do entre os
elementos que constituem cada uma das construgoes dos trés artistas norte-americanos,
defende a existéncia de uma sistematizacdo de um modo de construgdo comum aos trés
artistas. A poética dos acontecimentos de Cage, Cunningham e Rauschenberg era idéntica,
apesar de diferentes as suas trés formas de expressdes artisticas: musica, danga e artes visuais.
As trés concepgoes manifestavam uma série de caracteristicas andlogas, apresentando uma
estética comum.

(...) Os autores norte-americanos partiam de um sistema minimo (siléncio, imobilidade
e branco), fazendo-o evoluir para um sistema mais complexo onde tudo cabia. Por outras
palavras, partiam da auséncia de som, movimento, cor e forma, que caracterizavam alguns
dos seus trabalhos, para uma nog¢ao mais alargada de sistema multiplo caracterizado por
uma forma combinatoria comum.

Esta forma combinatéria comum apresenta cinco caracteristicas: (1) estética inclusiva,
tratando-se de uma produgdo abrangente que engloba elementos produzidos com ou
sem inten¢ao, elementos construidos ou ndo pelos autores; (2) construgdo por duragdes
que, como o préprio nome indica, aponta para composi¢oes estruturadas por duracoes,
espagos de tempo medidos ao segundo; (3) fragmentacéo, indicando que as composi¢oes
se manifestavam parte-por-parte, de fragmento em fragmento numa formacao de pedagos
disjuntos; (4) descentramento, pois ndo havia nenhum fragmento mais central do que outro,
ndo havia centro, mas centros; e (5) aleatoriedade, mostrando que o acaso era um método
privilegiado. Estas caracteristicas comuns ainda revelavam que os trés acontecimentos
construidos por Cage, Cunningham e Rauschenberg apresentavam uma independéncia
combinatdria interna, ou seja, os elementos dentro de cada uma das composi¢oes nao se
coordenavam entre si, autonomizando-se e combinando-se de um modo absolutamente
independente, constituindo-se como uma forma aberta.

2. O segundo capitulo, que diz respeito a relagdo dos acontecimentos entre si, dentro do
espectaculo, defende que os trés artistas criavam acontecimentos isolados sem referéncia
a nenhum outro. Ndo havia nenhum que estivesse subjugado a nenhum outro, nem
sequer nada que servisse de referéncia aos trés. Nao existia também nenhum sistema
que os conjugasse, eles eram absolutamente independentes. Estavam justapostos, mas
desorganizados, ndo encaixavam. Coexistiam, mas ndo se queriam coordenados. Esta nao
era uma concepcao de sintese, construida com base na consonéncia das partes, pois estas
perdiam valor como partes subordinadas de um todo, uno e coeso, e ganhavam-no como
acontecimentos independentes. Assim, os acontecimentos, para além de apresentarem
uma independéncia combinatéria interna, manifestavam também conjuntamente, no
espectaculo, uma independéncia combinatdria externa. O titulo deste segundo capitulo
- Estética Nao-Gravitica - assume o erro de Newton, pois 0os corpos ndo se atraiam, nao
existindo qualquer forga gravitica que motivasse essa atrac¢ao. Isto significa que cada uma
das composi¢des apenas pertencia ao seu proprio centro. Contrastando de uma forma clara
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com a obra total de Wagner, numa concepgdo do espectaculo enquanto sintese perfeita,
estes espectaculos assumiam a teoria de Einstein, onde o seu movimento nio esta de acordo
com qualquer outro sistema de referéncia. A gramatica de Wagner é da ordem da teoria de
Newton, é um meio de manter a subordinagao das partes que constituem o espectaculo,
de as fazer gravitar em torno das suas relagdes. Os espectaculos de Cage, Cunningham e
Rauschenberg quebraram com essa gravitagao, romperam a relagdo. Neles ndo existia um
unico polo de atrac¢do, um unico centro de gravidade. Ndo havia atrac¢des, mas havia
distracgoes, onde ndo havia nenhuma forga, nem a gravitica, que os puxasse para um fim
uno e coeso. (VIEIRA, 2011, p. 137)

3.3 Obra Noite, de Bertissolo e Sfoggia.

Guilherme Bertissolo é gaucho de nascimento e doutor em composi¢cdo musical pela
Universidade Federal da Bahia, tendo sua pesquisa se baseado em musica e movimento.
Em sua tese de Doutorado Composicdo e Capoeira: Dindmicas do compor entre miisica e
movimento'’, Bertissolo parte do jogo da capoeira para propor uma série de conceitos,
elaborados através de ferramentas de cognicdo, para compor duas séries de pegas para
diversas formagoes instrumentais e sons eletronicos. Na sua dissertacdo de Mestrado
Po(i)ética em Movimento: A andlise Laban de movimento como propulsora de realidades
composicionais'®, Bertissolo propos a criagdo de uma obra de musica e danga que tivesse
como mote o didlogo composicional entre as duas artes. Podemos notar que, nesse esfor¢o
na dire¢do de criar musica e danga a partir de uma mesma rede de relagdes subjetivas,
como o proprio autor diz, cria-se uma forma pouco usual nesse tipo de colaboragéo tao
comum entre bailarinos e musicos. Nesse caso, o compositor da musica age como um
diretor geral, propondo exercicios, escolhendo material, elaborando motifs, entre outras
coisas, para que a obra esteja o mais intimamente ligada em seus processos criativos tanto
em musica quanto em danga. Propomos, entdo, observar como se deu a criagdo dessa
obra em parceria com a bailarina Lia Sfoggia, Mestra em Danga, também pela UFBA, e
esposa de Bertissolo. Na introducéio de sua dissertacio, ele diz:

Essa pesquisa versou sobre a criagdo musical tendo como ponto de partida o movimento, a

partir dos aspectos analisados pelo Sistema Laban/Bartenieff. Propusemos uma abordagem

onde o foco nao partisse da danga, tampouco da musica, mas de uma dialdgica entre os

dois saberes, que possibilitasse um outro modo de operar. Seria como pensarmos em um
contexto situado no entre, na fronteira, se é que elas existem. (BERTISSOLO, 2009, p.01)

17 Disponivel para download em <https://repositorio.ufba.br/ri/handle/ri/ll711>

I8 Disponivel para download em <https://repositorio.ufba.br/ri/handle/ri/5600>
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Como essa obra é completamente documentada, deixarei que o proprio Bertissolo
<« ”19 o . . . . .

fale”'® sobre seus processos composicionais na maior parte do tempo, adicionandoos
comentarios que achar pertinente. Sobre a etapa de pré-composicdo da musica, ele diz:

A pré-composi¢ao é encarada aqui como a etapa de criagao das relagdes subjetivas que vao
dar suporte para a obra. Como desdobramento do impeto o compositor vai materializando
a sua ideia na criagdo de um planejamento composicional, que ndo necessariamente precisa
ser cumprido.

Nessa etapa, consideramos a elaboragdo de um esquema formal baseado geralmente em
proporg¢des aureas, como uma tentativa de controle do tempo na composigao. Muitas vezes
esse esquema ¢ subvertido, o que ndo exclui a sua utilidade. Também na pré-composi¢do
elaboramos boa parte dos materiais (...) Ao avancar para os outros niveis (especificacdo e
implementa¢ao) o plano inicial passa por diversas reformulagdes e o ciclo se retroalimenta,
criando novas possibilidades expressivas.

Durante a trajetéria dessa pesquisa, foi intentada uma possivel criagio de um conjunto
de relagdes entre som e movimento. E na pré-composi¢io que podemos ter um pouco
mais de controle sistematico sobre o plano composicional. Portanto, na se¢do 2.1, (p. 46
do texto original) abordaremos a criagdo das relagdes entre musica e dan¢a na etapa de
pré-composicdo da obra Noite. Consideramos esse o campo mais apto a abarcar esse tipo
de abordagem especulativa de maneira mais sistemdtica, j4 que o constante vir-a-ser da
implementa¢ao/composi¢iao da obra tende a escapar desse tipo de tentativa. (BERTISSOLO,
2009, p. 40)

No segundo capitulo, em que ele faz a descrigao analitica do processo e da obra, Bertissolo,
sobre o inicio do laboratorio, nos diz:

Buscaremos nessa secdo relatar as relacbes empreendidas entre as sistematicas abordadas
anteriormente, no contexto da etapa de pré-composicao de Noite, para uma bailarina,
flauta, clarinete em Bb, percussio, violao, violino, violoncelo e eletronica. Elas ocorreram a
partir de determinadas escolhas composicionais, revelando as conexdes em dire¢do a uma
poética. Exporemos aqui as principais relagdes dialdgicas estabelecidas nessa etapa.

Pela propria natureza dialégica da pesquisa, concernente aos aspectos mobilizados
nos contextos de musica e danga, julgamos necessdrio um primeiro estagio de cardter
experimental. Essa etapa, ainda com poucas conexdes sistematicas e pressupostos que
poderiam influenciar os resultados finais da pesquisa, serviu como ocasido de laboratorio.
Metodologicamente, optamos por comegar a etapa pratica (que obviamente néo era apenas
pratica) ainda na ocasido do levantamento de dados do trabalho teérico. Ressaltemos que a
pesquisa contou com a extensa colaboragdo da bailarina, e pesquisadora do Sistema Laban/
Bartenieff, Lia Sfoggia.

Comegamos, pois, as primeiras sessdes praticas da pesquisa em outubro de 2007, realizando
os primeiros ensaios ainda esporadicos. Algumas tarefas foram entregues a bailarina, a
titulo de experimentagéo. A partir de fevereiro de 2008, ja com o apoio da Escola de Danga
da UFBA, comegamos os ensaios regulares, em duas sessoes semanais. Foge ao escopo desse

19 As notas de rodapé associadas as citagdes sdo do préprio Bertissolo.
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estudo relatar aqui detalhadamente os didrios dessas sessdes (que excederam 100 paginas),
ja que o desenho metodoldgico que escolhemos para o relato recai sobre as relagoes
empreendidas no contexto da obra. (BERTISSOLO, 2009, p. 46)

Mais adiante, o autor nos fala sobre suas motiva¢des iniciais e como, a partir de uma
outra obra, dessa vez escrita, ele toma uma série de decisoes, principalmente acerca da

forma e do carater.

O impeto (...) para a criagio de Noite ¢ derivado do livro homénimo de Erico Verissimo
(1997)*. Partimos do texto em dire¢do a elaboragdo de um argumento para as relagdes
subjetivas empreendidas no processo de composi¢do®. Em uma segunda leitura do livro
foram realizadas anotagdes, destacando pontos a serem desdobrados na composi¢ao. Com
essa sistematica, chegamos a um planejamento formal de quatro Atos e trés interludios,
conforme as motivagdes poéticas vislumbradas nessa primeira etapa.

Destarte, partimos para um planejamento formal da obra. Os quatro Atos foram
engendrados buscando simetrias temporais, a partir de calculos de propor¢ao durea®,
tomando-se como base o tempo cronométrico total de aproximadamente quarenta minutos.

(...)

20 A novela Noite, de Erico Verissimo foi publicada em 1954, em meio a expectativa da conclusao e
consequente publicacdo da terceira parte do romance épico O Tempo e o Vento, talvez a obra mais
aclamada do autor. Noite, cosmopolita por natureza e repleta de contradicdes, surpreendeu criticos e
leitores em seu tempo, por mostrar uma faceta oculta de seu criador até entdo. O texto ndo apresenta
divisdes em capitulos e as principais personagens nao possuem nomes, mas descri¢des e codinomes.

O desconhecido (ou homem-de-griz), o corcunda (ou nanico), o mestre (ou homem da flor) e o monge
(ou homem de branco) sdo os personagens de maior destaque. A trama ¢ ambientada na longinqua
Porto Alegre da década de 1930, sem apresentar nenhuma citacdo de pontos da cidade, mas realizando
descri¢des que deixam claras as trajetérias dos personagens pela cidade. Para maiores detalhes cf.

o ensaio introdutério de Flavio Loureiro Chaves para 2? edicdo, intitulado “A narrativa da solidao”
(Verissimo 1997).

21 Esclarecamos que a intencdo ndo foi, em momento algum, contar a estoria do livro através do
movimento, ou atribuir significados que se pretendessem univocos, buscando um sentido para além do
proprio movimento. Contrariamente, o livro serviu como uma semente, como um impeto, em direcao
a criacao de um conjunto de relacdes subjetivas que pudessem nortear escolhas composicionais para
a obra como um todo. Estamos aqui em consonancia com o filosofo portugués José Gil ao afirmar que
“porque a danga cria um plano de imanéncia, o sentido desposa imediatamente o movimento. A danca
ndo exprime portanto o sentido, ela é o sentido (porque é o movimento do sentido)” (Gil, 2005, p. 79
- grifo original). Assim, o corpo que danga cria duplos danc¢antes, planos de imanéncia, atmosferas.

A danga é pensada, nesse contexto, como o movimento de atualizagdo de corpos virtuais (p. 24).
Essa nocao de gestos virtuais, ou poderes virtuais, ¢ uma noc¢do chave para Langer, que a considera
como ilusdo primaria da danca (Langer, 2006, p. 189). Vamos nessa direcdo ao tentarmos estabelecer
conexdes entre estados, impulsos, atmosferas e gestos.

22 A Proporcgéo (ou Razdo) Aurea, também conhecida como namero de ouro, é uma constante real
algébrica irracional, com o valor aproximado de 1,618. A razdo aurea é aplicada desde a Grécia Antiga
e foi amplamente utilizada em arte. Leonardo Da Vinci, Ludwig van Beethoven, Béla Bartok sdo alguns
exemplos, para citarmos apenas trés. O Icosaedro é um exemplo das preocupacdes de Laban no
estabelecimento de propor¢des no seu Sistema de Analise do Movimento humano, a partir da nocéo de
Razido Aurea. As relagdes entre as inclinagdes desse poliedro, assim como as relagdes entre as medidas
de suas arestas obedecem a razao aurea. Laban considerava propor¢oes em diversos niveis da sua
arquitetura do corpo em movimento (Laban, 1974). Para maiores detalhes sobre a Propor¢io Aurea ver
“0 Poder dos Limites” (Doczi, 1990).
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Esse planejamento, obviamente, nao foi seguido literalmente. A forma final teve pequenas
digressdes e algumas alteragdes nos tempos totais. Hd que se salientar que as se¢oes dentro
de cada Ato também foram engendradas com suas duragdes temporais obedecendo a
proporgao durea.

Algumas escolhas determinantes foram realizadas nessa etapa e precisam ser destacadas. A
primeira delas foi que os Interladios e a Abertura seriam totalmente eletroacusticos, sem a
bailarina em cena e com proje¢do de imagens captadas durante a realizagdo dos ensaios. Os
Atos, por sua vez, privilegiariam uma formacgéo instrumental, com interacdes eletronicas
realizadas por computador em tempo real. Foram definidos também um carater para
cada Ato, relacionados ao impeto derivado do contetido da obra original de Verissimo e
orientando escolhas tomadas ao longo da composi¢ao da obra. (BERTISSOLO, 2009, p. 48)

A partir desse ponto, a linguagem técnica musical predomina no texto de Bertissolo.

Apesar disso, gostaria de destacar alguns pontos em que o compositor cria sua rede de

relagdes subjetivas, como ele mesmo diz, entre texto, musica e danga.

Uma das primeiras relagdes operadas em busca de uma relagao mais sistematica foi entre as
atmosferas de/em movimento e o desenho gestual da musica®. Essas atmosferas, ou nuvens
de sentido, no sentido de Gil (2005, p. 99) com efeito, foram alcangadas através das atitudes
corporais (de acordo com fatores expressivos do movimento e da musica). Nesse sentido, no
Ato I, buscamos um carater cadtico, denso (tabela abaixo). Comegamos por experimentar
variagdes de estados expressivos, até que chegamos na escolha das variagdes do Estado
Onirico (peso e fluxo). Todas as variagdes para esse Estado foram experimentadas, uma
a uma, de maneira a se criar quatro transicdes de uma qualidade expressiva a outra. Feito
isso, a partir de afinidades em relacdo aos fatores expressivos envolvidos, partimos para a
defini¢ao do desenho gestual da musica (ver tabela abaixo), aplicados em todo o Ato I, de
maneira mais literal na primeira secéo.

Note que as afinidades estabelecidas foram: peso em relagao ao registro e a dinamica* e fluxo
do movimento em relagdo ao fluxo métrico”. Essas variagoes foram realizadas no motif do
desconhecido, de maneira que os direcionamentos gestuais em dire¢do ao agudo e ao grave
tém suas afinidades refor¢adas pelos deslocamentos com énfase nos niveis espaciais.

(...)
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Para abordagens sobre a noc¢do de gesto em danga ver “O gesto e o sentido” (Gil 2005, p. 85).
Imaginando a dan¢a como “movimento do pensamento”, o autor escreve; “a emocdo, 0 pensamento,

a sensagdo emerge e se constréi enquanto gesto. O pensamento procede por gestos. (...) Os gestos
dancados (..) ordenam-se numa coreografia cujo nexo apresenta um sentido, ndo significagdes” (Gil,
2005, p. 91-93). A nogdo de gesto na danga também aparece em Langer, inclusive citando o proprio
Laban, ao afirmar “o movimento corporal , por certo, é bem real; mas o que o torna gesto emotivo, isto
¢, sua origem espontanea no que Laban chama de 'movimento-pensamento-sentimento’, ¢ ilusorio, de
maneira que o movimento é gesto apenas na dang¢a” (Langer, 2006, p. 186). A autora inclusive tenta
estabelecer algumas correlagdes entre musica e danga, especialmente em relagdo ao tempo. Ver se¢do
2.1.4 no texto original.

Peso forte - sons graves, em dinamica forte. Transicdo para peso leve - sons em dire¢do aos agudos.
Transi¢cdo de peso forte para peso leve - decrescendo.

Fluxo livre - métrica livre. Fluxo controlado - sons medidos, mais ritmicos.
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Outra proposi¢do desse tipo foi realizada no Ato IV, dessa vez relacionando o desenho
gestual musical a Impulsos de Transformagao (ver se¢do 1.2.2.2 no texto original). Como a
atmosfera intentada esse contexto era uma atitude corporal mais introspectiva, relacionada
a fatores de reiteragdo (lembranga), usamos o impulso Apaixonado (que ¢ a adi¢do do fator
tempo ao estado Onirico, passando a ter agora peso, fluxo e tempo). Agora, ao invés de
experimentar e escolher as variacdes para esse impulso, lancamos mao do acaso, através de
um processo de sorteio. Com a ordem das qualidades expressivas, partimos em dire¢io ao
estabelecimento de afinidades para o desenho gestual, que coordenaram os processos de
composicdo desse Ato como um todo.

Salientamos que as afinidades aqui se encontram no entre, na transi¢do. Isso significa dizer
que estamos diante de um universo de relagdes em movimento, e que, por conseguinte,
o desenho gestual na musica ndo pode ser estitico. O que se buscou nas duas ideias
descritas acima foi a relacio de sons em movimento, nesse caso, a partir do movimento.
(BERTISSOLO, 2009, p. 50)

Mais a frente, sobre a relagdo entre os motifs e os motivos musicais, e aqui a linguagem

técnica musical predomina, Bertissolo comenta:

Para a elaboracédo da coreografia, lancamos mao do uso dos motifs (ver se¢ao 1.2.4 no texto
original) como ferramentas para composi¢do. Assim, elaboramos um motif para cada
personagem, de acordo com as descrigdes psicologicas e os padroes de movimento descritos
por Erico Verissimo ao longo do livro.

Algumas relagoes especificas foram buscadas na elaboragao desses motifs. Em primeiro
lugar, buscamos estados e impulsos expressivos que pudessem dar conta das “nuvens” de
sentido e dos contextos poéticos relacionados ao plano composicional durante a obra. Dai
partimos para a escolha de determinados padroes de movimento representativos.

O motif do Desconhecido (figura 2.10a) foi o primeiro a ser elaborado e, assim como o do
Monge, foi planejado sem uma parte do corpo especifica para realizar as agdes. Isso permitiu
a interpretagao dele a partir de vérias partes do corpo, criando uma espécie de Grundgestalt
de sequéncias de/em movimento. Os deslocamentos aqui, musicalmente, aparecem como
movimentos escalares em dire¢do ao agudo e ao grave, conforme o “espago harmonico

da pe¢a’.(...)

Ao motif do corcunda relacionamos uma ideia musical mais tematica, fluida, (um tema
com “apoios” que se transferem de nota em nota) em decorréncia dos deslocamentos de
peso. Usamos uma finalizagao mais forte por conta do “ataque” decorrente da diagonal 1
(flutuar-socar).

O motif do mestre nos sugeriu algo mais ciclico, com pequenos padrdes musicais repetidos.
Esses padroes foram extraidos da matriz rotacional aplicada ao primeiro hexacorde da
série, com o uso da escala axial desviando da diagonal 1. Usamos esses padroes musicais em
acumulo, realizando um adensamento da textura.

O monge e seus padrdes corporais nos sugerem algo fugidio (dai o uso da escala circular),
e recorréncias reconfortantes (uso de dobramentos por oitavas). A esse motif atribuimos
o segundo hexacorde da série, primeiramente a partir das matrizes rotacionais e, mais
adiante, no Ato IV, através da aplicagdo dos Sistemas de Estruturas por Permuta¢des.
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Um dos acordes desdobrados da classe 5-16 foi relacionado as aparicdes do monge de
maneira mais literal. (BERTISSOLO, 2009, p. 57)

O texto de Bertissolo segue com uma descri¢do analitica aprofundada de cada trecho da
partitura que achamos nao ser conveniente nesse momento. Qutra particularidade dessa
obra ¢ que, junto a partitura musical, com a preocupa¢do da conexdo temporal entre
ambas, encontra-se também a notagdo coreografica. Para finalizar, Bertissolo nos diz:

Essa pesquisa propds um modo de operar que apontou desdobramentos que constantemente
desafiaram o proprio pesquisador. Em diversos momentos, encontramos dificuldades
decorrentes do processo dialogico escolhido, que tornaram ao mesmo tempo instigante
e prolifica a sua superag@o. Esse modo de fazer foi resultante de uma dialdgica que ndo
privilegiou nenhuma das manifestagdes artisticas em questdo, mas a interacdo decorrente
dos processos de interacdo estabelecidos na composicdo de Noite. O fazer em questio
propds, em ultima analise, uma abordagem que levou em conta a complexidade dos atos
€ processos criativos e estabeleceu, por isso, um compor que se pretendeu responsavel,
respeitando os contextos em que estdo inseridos os fazeres em musica e danga.
(BERTISSOLO, 2009, p. 83)

VARIAGAO EXPRESSIVA DESENHO GESTUAL DA MUSICA

Métrica Livre / Irregular em direcao a Ritimica / Regular
‘( _ L Dinamicas e Decrescendo

Sons graves, reforcos de 5° e 8° em direcao aos Agudos, dissonancias

Métrica Ritmica / Regular em direcéo a Livre / Regular

Dinamicas e Decrescendo
_—

Sons agudos em direcao aos Graves

Métrica Ritmica / Regular em direcéo a Livre / Irregular

‘L ‘( Dindmicas sempre forte, reforcos de 5° e 8°

Sons graves em direcao aos Agudos

Métrica Livre

—( N Dinédmicas em Decrescendo

Privilégios para sons agudos, pontos

figura 2.10a

Tlustragao: Vanessa Barreto
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Atividade

Enfim, apds observar esses varios entendimentos e conceitos acerca
da relagdo danga e musica, realize a atividade a seguir:

1. Responda: a sua relagdo entre musica e danga mudou? Descreva.

2. Responda: quais as suas descobertas durante nossa disciplina e

quais os desafios em relagdo a musica e os processos coreograficos
daqui para frente?

3. Grave um pequeno video (maximo de 3 minutos) e poste sobre um
processo coreografico autoral e a relagdo com a trilha sonora. Pode

mostrar parte do processo, com um depoimento seu ou de um musico
com o qual trabalhou.
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Universidade Federal da Bahia

Laboratorio de Musica e Processos
coreograficos

Neste moédulo, propomos estudos e atividades sobre a
relacao da Musica com a Danga por meio de processos
coreograficos. Vamos nos aproximar de diferentes saberes
e entendimentos acerca da tematica proposta. Enfim, ao
acessar diferentes referenciais tedricos e ao executar as
atividades, e ao participar dos féruns e das avaliagoes
presenciais, vocé poderd ampliar seus conhecimentos
sobre estas duas areas irmas.
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