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PREFACIO

sideias por tras da transversalidade podem aventar muitos significados,

e isso tem proporcionado reflexdes no que tange a sua abrangéncia

polissémica. Nesse sentido, é importante buscar uma compreensao
de suas dimensdes, principalmente por se tratar de uma questdo presente e
fomentada no contexto atual como forma de percepcio da realidade, que, por
sua vez, tem reflexos no fazer artistico.

Uma forma de iniciar uma prospecc¢io a respeito do significado das ideias
por detras de uma palavra é, exatamente, buscar sua etimologia. Sob essa
perspectiva, o termo transversalidade deriva da palavra transversal, do latim
transveérsus. Esta, por sua vez, é formada pelo prefixo trans — através de, para
além de (com ou sem movimento) e pelo radical vérsus — na dire¢do de, para
(refor¢ando a ideia de movimento), que, segundo o Diciondrio Houaiss, uma
das possibilidades para se entender o termo transversal, e que parece ser
adequado neste momento, seria “o que atravessa, que passa por determinado
referente”.

Dessa forma, contextualizando o termo no &mbito da relagdo do sujeito
com o mundo, com a realidade, pode-se inferir que por detrds do termo
transversalidade esta embutida a ideia de se perceber a realidade e lidar com ela,
passando por algum(ns) referencial(is) e mesmo transitando por ele(s), indo
além, ultrapassando suas fronteiras. Nesse sentido, pode-se perceber que, se de
um lado hé a indicagdo de uma pluralidade de entidades na forma de se alcancar
e lidar com a realidade, por outro, inspira unidade e coeréncia em suas relagdes,



o que se traduz em uma possibilidade para o alargamento da compreenséo e
lida com o real, por meio de mais de um referencial.

Ora, esta é uma forma classica de se pensar e lidar com o mundo. Para os
antigos gregos, uno e multiplo sdo fios condutores do pensamento. Ha quem
diga que o sentido da totalidade das coisas é, talvez, a caracteristica mais
tipica do espirito grego. O pensamento grego corrobora a necessidade da
“circularidade’, da transversalidade, para obter a totalidade da constitui¢do do
objeto e do conhecimento. De maneira geral, os gregos cultivavam uma unidade
de conhecimento que levasse a envolver aqueles conhecimentos constitutivos de
uma ordem intelectual centrada no desenvolvimento humano, entendido como
um todo. A distin¢do néo lhes era fator impeditivo quanto ao estabelecimento de
ligagoes entre elementos diversos, com vistas a representagdo de conjuntos mais
amplos, ao contrario, era fator preponderante.

A Matematica, por exemplo, conduzia, na visdo dos pitagdricos e dos platonicos,
a percepcdo do universo e o relacionava com a Musica, sendo esta a aplicagdo
da teoria do niimero. Por sua vez, era a Matematica que conduzia a formagio do
« . » . A . . <« . »
homem ideal’”, que, por meio dessa ciéncia, seria levado ao “mundo verdadeiro
ao “mundo inteligivel’, a0 mundo das formas abstratas e perfeitas. Tratava-se, pois,
de uma permanente a¢do transversal e transdisciplinar a partir da Matematica, da
Musica e da Metafisica.

Se, na Idade Média, houve um declinio do desenvolvimento livre do pensamento
humano em detrimento a uma dedicacdo e submissio substanciais ao tema
religioso cristdo, principios semelhantes aos dos antigos gregos voltam a conduzir
a forma de o homem lidar com a realidade séculos adiante. Constituiu-se assim,
a passagem do que foi denominado de Paradigma Escoldstico ao Paradigma
Renascentista.

Exatamente por fazer uma retomada histérica as referéncias da antiguidade
é que, a este periodo da histéria da humanidade, se convencionou chamar de
Renascimento. Nesse periodo, houve um interesse muito grande acerca dos
escritos gregos e romanos, para se compreender o homem naquele seu estagio. A
natureza que o envolvia, a razdo que o dominava, as ciéncias que desenvolvia, as
artes que produzia, tudo isso mudou de forma significativa frente 8 maneira como
0 homem passou a vislumbrar o mundo. O universo ji ndo era visto de forma
mais puramente religiosa e dogmatizado, mas de forma racional e empirica, com
imparcialidade em relagdo aos valores advindos da cultura medieval.



Como resultado, o homem passa a ter compreensao mais antropocéntrica do seu
sereacercade suarealidade. Tem sua autonomia fundamentada naracionalidade
e, com ela, vislumbra, sem medo, o mundo ao seu redor. Essa condig¢do foi
fator indispensavel para promover um salto no sentido de alcancar areas que
ainda néo haviam sido postas a seu conhecimento até entdo. E, resgatando a
perspectiva de unidade da multiplicidade, o homem renascentista busca ser
um polimata, ou seja, um sujeito que domina vérias areas do conhecimento
humano.

Exemplo encontra-se naquele que ja foi chamado de “protétipo do homem
renascentista’, Leonardo Da Vinci (1452-1519). Da Vinci é um dos muitos
daquela época que conseguem realizar a facanha de juntar ciéncia e arte. Ele
conseguiu manipular a beleza de suas criagdes utilizando artifices cientificos e,
por sua vez, tornou seus estudos cientificos verdadeiras e inquestionaveis obras

de arte.

H4 que se recordar que Da Vinci, entre tantas coisas, estuda as proporgdes da
figura humana segundo os ditames de De Architectura, do arquiteto romano
Marcus Vitruvius Pollio (séc.1a.C), declaradamente fundados no pensamento
grego. O resultado é uma verdadeira obra cunhada sob uma perspectiva
transversal e transdisciplinar, baseada, justamente, nas relacées numéricas, na
perspectiva do nimero como unidade maxima do universo. De forma curiosa,
0 Mestre explora e traspassa o texto de Vitruvius e o transforma. Extrai do
texto seu espirito e o materializa na geometrizagao das propor¢des, retratando
os membros do corpo humano transformados em numeros. E, dessa forma,
constrdi o que é considerado frequentemente como um simbolo da simetria
bésica e da perfei¢do do corpo humano e, por extensdo, do universo, como
um todo.

Einteressanteressaltar queasideias de simetria, harmonia, perfeigao “idealista”
constitufam uma perspectiva intrinseca ao idedrio estético renascentista e
que, também, sera de onde brotaria o impulso para transformac¢des na forma
de se ver e lidar com a realidade futuramente. Por um lado, fomentou-se
uma perspectiva dualista da realidade, destruindo a ideia de unidade das
multiplicidades que alimentava o pensamento humano até entdo. No momento
em que se institui o belo como o ideal, surge a consciéncia do oposto, aquilo
que ndo é belo. Essa ideia ira se estender em outras dimensdes: bem e mal,
mente e matéria, corpo e alma, uno e multiplo, parte e todo, razdo e emogio,
sujeito e objeto...



Por outro lado, tais ideias levaram Johannes Kepler (1571-1630) e René Descartes
(1596-1650) a compartilhar a concepgdo de uma harmonia “celestial’, o universo
como uma grande e complexa maquina perfeita, cujo funcionamento pode ser
entendido se se conhecer o funcionamento das pequenas pegas que a compdem.

Dai deriva boa parte do Paradigma Moderno: o todo, em sua harmonia e
complexidade, pode e deve ser dividido em tantas partes quanto possivel, em
quantas necessario for para melhor entendé-lo. Nesse sentido, nota-se que a
orientacao dicotdmica das dualidades passou a valorizar a instancia sujeito-
objeto, ressaltando a objetividade e a racionalidade, ao mesmo tempo em
que se instaura uma supremacia das partes sobre o todo. Considerando essa
perspectiva, o homem tende a passar alidar com a realidade sob uma disjun¢ao
dos pares binarios, cristalizando a subdivisdo do conhecimento em areas, cada
qual delimitada pelas suas fronteiras epistemologicas. E essa fragmentagao se
generalizou e se reproduziu, por meio da organizagdo social e educacional,
no modo de ser e pensar dos sujeitos, e tornou-se hegemdnica ao longo dos
ultimos 400 anos, mantendo latente a questdo da complementaridade dos
pares binarios.

Nio ha duvida de que o principio da fragmentacio proporcionou acimulo de
conhecimentos e desenvolvimento humano, ocasionando, entre outras coisas,
uma verdadeira revolucdo tecnologica, visivel e vivenciada hoje em dia. Por
sua vez, ¢ interessante notar que justamente a perspectiva fragmentadora vem
dominando o jeito de pensar o mundo moderno e a expanséo extraordindria dos
saberes e técnicas, que tem levado o homem dos séculos XX e XXI a perceber a
necessidade de repensar essa questéo.

Quanto mais se sabe, mais se percebe que o todo ndo é somente a simples soma
das partes. Nesse sentido, Edgar Morin afirma que, por um lado, a soma do
conhecimento das partes nao ¢ suficiente para se conhecerem as propriedades do
conjunto, pois o todo é maior do que a soma de suas partes. Por outro lado, ao
priorizar o todo, ndo se percebem as qualidades das partes, por serem omitidas
ou virtualizadas, impedidas de se expressarem em sua plenitude. Desse modo,
vé-se que o todo pode ser menor do que a soma de suas partes. O que se vem
percebendo, portanto, é que as relagdes das partes com o todo sao dinadmicas,
num sentido de que o todo ¢, a0 mesmo tempo, menor e maior que a soma das
partes que o compdem. Essa é uma percepgdo que surge da constatagdo de que,
entre outras coisas, a tendéncia de fragmentar o mundo ignora a interligagdo
dinamica entre todas as coisas.



Tais observa¢des encontraram respaldo em teorias que surgiram ao longo do
século XX, como o Principio de Complementaridade dos Opostos, de Niels
Bohr (1885-1962), os Teoremas da Incompletude, de Kurt Godel (1906-1978),
e o Paradigma Hologréfico, de David Bohm (1917-1992). Com base nas teses
desses estudiosos, entende-se que a realidade é integrada, multidimensional,
complexa. Derruba-se o principio ldgico aristotélico do terceiro excluido, que
define que, “[...] dadas duas proposi¢des cujos predicados sdo contrarios, uma
delas é verdadeira e a outra falsa, ndo havendo terceira possibilidade” (terceiro
excluido), para estabelecer o principio da légica quéntica, do terceiro incluido.
Ou seja, em qualquer sistema, é necessario o movimento de atragdo e rejeigdo
entre seus elementos, o que conduz a inclusdo, em outro nivel, de um elemento
formado dessa rejeigdo-atragdo (terceiro incluido). Além disso, alerta-se para
a existéncia de varios niveis de realidade e ndo apenas um. Reposiciona-se a
dicotomizagdo dos bindrios, remetendo a realidade a um nivel de integragio,
resgatando a possibilidade da unidade da multiplicidade, ao se admitir que os
opostos se completam e, também, que a parte ndo somente estd dentro do todo,
como o proprio todo também estd dentro das partes.

O que se nota, portanto, é uma demanda ao resgate da transversalidade, perdida
com o Paradigma Moderno. H4 uma demanda por se passar da disciplinaridade
(I6gica moderna) a transversalidade (logica quantica), em que o conhecimento
transdisciplinar associa-se a dindmica da multiplicidade das dimensdes da
realidade, contexto em que o conhecimento disciplinar também participa, ndo
como Unico protagonista, mas como coautor. Desse modo, na transversalidade,
os conhecimentos disciplinares e transdisciplinares nio se antagonizam, mas se
complementam. A compreensido da realidade ascende a outro nivel, tomando
um significado mais abrangente e sempre em aberto para novos processos.

Sob essa perspectiva, todo ponto de vista é a possibilidade de se ver um ponto
(de vista). Os conceitos dicotomicos disjuntos ddo lugar a constru¢do de
conceitos articulados, capazes de transitar pela diversidade e também pelos
antagonismos dos conhecimentos. Para tal, requer-se mudanga de atitude,
que esta condicionada a mudanga epistemologica. Isto implica dizer que, para
se mudar um determinado conceito, exigem-se mudancas de outros tantos
correlacionados, dando lugar a uma rede de conceitos, constituindo sistemas

simbolicos complexos.

Na transversalidade, opera-se em um nivel que traspassa os sistemas mais
conhecidos e cristalizados, evidencia a incerteza, inaugura trajetos originais,



criativos e integra, de forma complexa, aspectos de uma realidade, diferentes e
mesmo contrarios. Trata-se de uma atitude e de uma visdo cujo sentido consiste
em transitar e em superar, ultrapassar os limites do préprio sentido.

Nio a toa, os limites entre as linguagens artisticas estdo cada vez mais ténues
e sutis. E, por sua vez, os pontos de contato entre elas e outras areas de
conhecimento se ampliam e tornam defini¢des mais complexas. E o reflexo
da busca pela dissolugdo de fronteiras, cada vez mais imprecisas e diluidas, e
do transitar entre as multiplas linguagens artisticas: musica, pintura, desenho,
fotografia, video, poesia, performance, instalacdo etc. Nesse contexto, conceitos
como transversalidade e hibridismo sdo os que mais auxiliam a compreender e
definir essas caracteristicas, cada vez mais presentes na contemporaneidade. Nas
palavras de Lucia Santaella, no artigo “Palavra, imagem e enigmas” (1998), “[...]
o0 cddigo hegemonico deste século ndo estd nem na imagem, nem na palavra oral
ou escrita, mas nas suas interfaces, sobreposic¢des e intercursos, ou seja, naquilo
que sempre foi do dominio da poesia”

Estevolume procuraapresentar um pequeno panoramado que vem sendo pensado
sobre o contexto da transversalidade sob uma perspectiva que abarca a musica
entre algumas de suas possiveis relagdes transdisciplinares e em abordagens
diversas. Em palavras escritas, os varios autores aqui apresentados traspassam
conceitos e experiéncias para apresentar um pouco de seus pensamentos e, dessa
forma, contribuir para o registro e disseminagao de ideias importantes sobre uma
tematica instigante e atual: a transversalidade.

Guilherme Bertissolo apresenta diversas visdes sobre a constru¢io do
sentido, que partem da premissa de que o entendimento musical é metaférico
e mediado pela no¢do de mente incorporada. Nesse contexto, ressalta a
transversalidade musica/pesquisa sobre o entendimento musical e, para isso,
apoia-se na complementariedade e na nio excludéncia de um sobre o outro,
seja sob uma perspectiva histdrica, seja pelo carater enacionista da cogni¢ao
musical.

Magda Mayasabordaaspectosenvolvidosnasrelacdes entre som, espaco eouvinte,
dentro da improvisacio musical. Para a autora, sob esse viés, a agdo artistica se
confunde com a pesquisa. Nesse sentido, apresenta o desenvolvimento da obra
Memory Piece, em que a amplificagdo e o mapeamento espacial sio formas de se
envolver e controlar o espago, levando a categoriza¢des da escuta espacial e ao
objetivo de transmitir uma experiéncia auditiva a outrem.



Rogério Luiz Moraes Costa aborda a improvisa¢io livre enquanto um tipo de
pratica musical que interage com determinadas configuragdes sociais, culturais e
politicas, seja ela pensada como resultado, seja como linha de forca que contribui
para a configuracdo de determinados ambientes e contextos socioculturais
contemporaneos.

Alexandre Zamith Almeida analisa a transversalidade que a musica revela, em
situagdo de performance, acerca de suas proprias esferas criativas. Nesse sentido,
defende que a arte fundamentalmente performética seja uma manifestacdo
sempre inconclusa e instével em seu préprio devir, revelando transversalidade
também acerca do tempo que ela propria percorre. Sob essa perspectiva, apresenta
duas propostas musicais: Klavierstiick XI, de Karlheinz Stockhausen, e The Great
Learning: Paragraph 6, de Cornelius Cardew.

Rodrigo Sigal Sefchovich discute a influéncia e as possibilidades das novas
tecnologias como elementos unificadores dos processos de interpretagdo
multidisciplinar, entendendo-o como um processo criativo. Sob essa
perspectiva, aborda o projeto Luminico para trazer a tona a ideia de pds-
produgidocriativadeelementosestruturaisesdnicos, ressaltandoapossibilidade
de interpretagdo colaborativa em tempo real que integra aspectos espaciais,
visuais e musicais.

Marina Pereira Cyrino discute a ideia de metamorfose como gancho para
apresentar algumas de suas angustias e indagacoes, e alinhava reflexdes em torno
de questdes que podem influenciar - e influenciam — em suas criagoes. E, como ela
mesmo afirma, “sdo lampejos em gestagdo, vozes e questdes que me atravessam,
obviedades, inquietagdes, praticas.”

Marco Scarassati aborda a Caossondncia, uma obra de Walter Smetak,
concebida como um objeto hibrido entre a musica e as artes visuais, sendo
ela uma pratica sonora representativa de uma poiesis transdisciplinar que
entrelaga trés aspectos: o instrumento como veiculo, a doutrina como contetido
e a improvisagdo como aplica¢do. Esses aspectos constituem o que Smetak
enunciou como arte espiritual.

Dante Grela, partindo da percep¢do de que, no contexto da musica, muitos
sdo os termos emprestados das artes visuais, analisa varios desses termos,
averiguando se os conceitos contidos em tais termos exprimem ou nio os
mesmos significados, em cada um dos dois campos artriticos.



Jalver Bethdnico apoia-se na ideia de que imagem e som sdo dois caminhos
provenientes de uma raiz comum, a fertilidade signica do homem, para explorar
o mito de Eco e Narciso. Nesse contexto, apresenta ideias e conexdes sobre a
audiovisualidade que sdo acionadas a partir da narrativa em varias versoes do
mito e ressalta aspectos importantes para a criagdo sonora ligados ao Cinema.

José Antonio Baéta Zille
Editor e Organizador
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Transversalidade: musica e movimento

Guilherme Bertissolo

xperimentamos a transversalidade entre musica e movimento na

experiéncia musical nos mais diversos niveis. Ouvimos o movimento

na musica, imaginamos a musica no movimento. Essas duas nogoes
estdo de tal forma imbricadas que ¢ até dificil imaginar uma destituindo-a do
poder significante da outra. Na musica ouvimos o movimento. Movimento da
expectativa. Movimento de formas musicais. Movimento de uma ilusdo sonora
que se desdobra no tempo.

O estudo das relagdes entre forcas dindmico-cinéticas mobilizadas na
musica tem se mostrado um contexto prolifico na pesquisa em musica.
Neste artigo, abordarei algumas incursdes da teoria e da composigdo,
buscando descortinar multiplos entendimentos sobre a tematica, de
modo a possibilitar uma visdo panordmica sobre a interagdo entre musica e
movimento. O texto estd dividido em duas partes: contexto histérico e as
abordagens cognitivas do sentido musical pelo viés da intera¢ao entre musica
e movimento.'

! Por uma questdo de escopo, ndo incluimos as abordagens para a interagdo entre musica e movimento
pelo viés tecnoldgico, que foi discutida em minha tese de doutorado (BERTISSOLO, 2013) e em outros
contextos de publica¢des recentes.

Guilherme Bertissolo | 17



| Misica, transversalidade
Contexto historico
Energética

A Energética (Energetics), foi um importante movimento na teoria musical e da
psicologia da musica do inicio do século XX. Rothfarb (2002) tece um panorama
bastante lucido desse campo de estudo, apontando cinco aspectos caracteristicos
para a Energética. O primeiro é a tematizacdo de “for¢a’, como nas metaforas
de biologia dos sons, musica como organismo, drama de forcas, energias
cinéticas. A segunda diz respeito a considera¢ao do dominio da légica musical,
ou seja, entender a sucessdo de eventos em uma pega como desdobramentos de
acordo com propriedades que residem exclusivamente na obra. A centralidade
da forma trata da abordagem analitica predominantemente voltada para a
forma, na tentativa de especificar o significado funcional de unidades formais
interdependentes. A anti-historicidade, por sua vez, representa uma tendéncia
em tratar de leis naturais e negligenciar contetidos “extramusicais”. Finalmente,
a quinta é a missdo cultural-ética da musica, que representa a tentativa de
reavivar uma cultura musical devastada pelas guerras e pelo declinio cultural
do inicio do século passado. Algumas dessas abordagens, como veremos neste
texto, encontram-se datadas e, talvez, até superadas epistemologicamente.
Por exemplo, a ideia de que conceituamos pela experiéncia (mobilizada pela
mente incorporada) e de que nossos mecanismos de entendimento musical
estdo contaminados por esquemas oriundos do movimento corporal mina a
dicotomia e relativiza a ténue fronteira entre o que se pode classificar como
musical ou extramusical.

Com muita perspicacia, Rothfarb (2002) formula duas perguntas, abordando o
né central, axiomatico e pressuposto, da teoria Energética: o que se move em
musica? O que constitui movimento em musica? O autor (ROTHFARB, 2002, p.
928) prontamente responde: “sons ndo se movem” (fones do not move). Ou seja,
estamos aqui no dominio das interpretagdes simbolicas, que vdo na contramao
do formalismo musical, como proposto por Hanslick (2015).

O autor estabelece uma espécie de genealogia da assertiva que envolve
movimento e musica, desde Aristoteles, passando pelo contraponto medieval,
pela retdrica, as dindmicas da forma e a teoria da musica tonal. Rothfarb (2002)
cita August Halm e Heinrich Schenker como precursores da Escola Energética,
por suas contribui¢des na consideragdo do dominio das forgas que moldam o
fluxo musical.
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Apesar de mencionar outros teéricos, como Schering (forcas de tensio X
relaxamento), Mersmann (abordagem fenomenoldgica para as for¢as dindmicas)
e Westphal (for¢as mentais que moldam o fluxo musical, em rela¢do com a teoria
da Gestalt), é em Ernst Kurth? que Rothfarb detém o seu foco.

A concepgio de Kurth para o compor se voltou de maneira contundente para o
estudo do movimento em musica a partir da ideia de movimentos ondulatérios
para as frases musicais (KURTH, 1991). Kurth abordou as for¢as melddicas
e harmonicas sob a forma de ondas (waves) que desenham o fluxo musical,
concebendo uma espécie de forga gravitacional entre os sons. Para Kurth (1991,
p. 60), “melodia ¢ movimento”. Nesse sentido, o autor aborda a polifonia linear,
a harmonia Roméntica e formas ondulatérias em Bruckner, sob o ponto de vista
das forcas que moldam a composi¢io e o movimento.?

Outros ecos da Energética no final do século XX, citados por Rothfarb, sdo
Wallace Berry, Lerdahl e Jackendoft e Leonard B. Meyer. A tematica de forgas
também tem sido um foco de abordagens nos estudos sobre gesto musical, como
discutiremos a seguir.

O Sistema Laban/Bartenieff de Analise do Movimento e a musica

RudolfvonLaban (1879-1958) éum dos maisimportanteste6ricosdo movimento
humano. Suas teorias sdo aplicadas em diversas areas do conhecimento,
desde as artes cénicas até politica (MIRANDA et al., 2008; KOVAROVA;
MIRANDA, 2006). O seu sistema consiste em uma série de desenvolvimentos
operados por diversos de seus colaboradores e é usado como uma ferramenta
para ensino, criagdo, pesquisa, descri¢do e registro do movimento humano
(FERNANDES, 2006).

O Sistema Laban/Bartenieff analisa o movimento humano em quatro
categorias hipoteticamente distintas, mas conceitualmente relacionadas: Corpo;
Expressividade (Esfor¢o); Modos de Mudanca de Forma; e Espaco (Harmonia
Espacial). Cada Categoria, por sua vez, tem suas respectivas subcategorias. Por

2Musicdlogo austriaco, nascido em Viena, naturalizado suigo. Realizou intensas atividades como professor
e publicou diversos e importantes livros abordando aspectos da teoria musical, todos em lingua alema.
Infelizmente, ndo existem tradugdes dos escritos de Kurth para lingua portuguesa.

* A ideia de se abordarem as for¢as que moldam o fluxo musical ¢ a pedra fundamental do livro de Toch
(1977), em que o autor estabelece um discurso sobre a harmonia (em um sentido heterodoxo, baseado nos
vetores do fluxo musical), melodia, contraponto e forma, buscando uma abordagem sobre a natureza das
forgas musicais. Essa associagdo demonstra uma genealogia para a corrente Energética.
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exemplo, a Categoria Expressividade inclui fatores e suas combinag¢des de peso
(assim, um movimento pode ser analisado como forte ou leve), espaco (direto
ou indireto), tempo (subito ou sustentado) e fluxo (livre ou controlado). Nos
ultimos anos, é possivel perceber um movimento em universidades estrangeiras
na dire¢do da pesquisa que busque relacionar movimento e musica. Realizei uma
discussdo mais aprofundada sobre a aplica¢do do Sistema Laban/Bartenieff em
musica na dissertagdo Po(i)ética em movimento: a Andlise Laban de Movimento
como propulsora de realidades composicionais (BERTISSOLO, 2009).

Laban expressava preocupagdes com a no¢ao de equilibrio do corpo no espago
dindmico, em relacio com as proporg¢des entre os intervalos musicais e suas
razdes matematicas. Na Coréutica (LABAN, 1976, p. 118), o autor compara o
que ele chama sete “cortes transversais” (cross-sections) do movimento humano
a escala maior. Os doze pontos do icosaedro* sdo relacionados por Laban (1976)
aos doze pontos da escala cromatica, sugerindo que, psicologicamente, existe um
consideravel paralelismo entre os modos maior e menor da harmonia tonal e as
atitudes de ataque e defesa na danca.

O artigo de Preston-Dunlop (1994) traz importantes contribui¢des para
a contextualizagdo histdrica desse campo de estudo, buscando estabelecer
pontos comparativos entre o dodecafonismo de Schoenberg e a Coréutica, de
Laban (1976). A autora empreende uma genealogia das possiveis relagdes entre
esses pensadores dentro do periodo compreendido entre 1899 e 1938. Mesmo
estabelecendo importantes paralelos tedricos, diversos conceitos musicais e
comentdrios a respeito da ontologia da tonalidade precisam ser revisados no
artigo, em especial os comentarios sobre Schoenberg e a criacdo do que ela intitula
sistema dodecafénico e “que funcionava sem uma 4ncora natural, desenvolvendo
regras completamente novas na composi¢do para substituir aquelas dos tltimos
trés séculos” (PRESTON-DUNLOP, 1994, p. 116). O conceito de sisterna era
muito questionado por Schoenberg, que, como um dos pioneiros do conceito de
Grundgestalt, buscava antes de tudo uma continuidade em relagio a saturagio da
tonalidade, tendo em vista que as operagdes duma matriz dodecafonica ja eram
aplicadas em musica desde a Renascenca. A prépria crenca de que o sistema tonal

* O Sistema Laban/Bartenieff propoe uma arquitetura do corpo em movimento (Harmonia Espacial),
“sensacdo de equilibrio, que nds podemos chamar harmonia” (LABAN, 1976, p. 29). O autor lan¢a méo
de poliedros regulares, figuras cristalinas ao redor do corpo, que propéem padrdes para 0 movimento
corporal, tais como o cubo e o icosaedro. Podemos aqui tragar um paralelo com as abstragoes geométricas
da teoria neo-riemanniana, decorrentes da intersec¢ao dos pontos dos trés planos pelos quais o corpo
humano se move (vertical, horizontal e sagital).
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é baseado em leis naturais (PRESTON-DUNLOP, 1994) é amplamente discutida
por Schoenberg em seu livro Harmonia (2001). Hoje, com a crescente emergéncia
dos estudos em sonologia e etnomusicologia, a tonalidade é considerada mais
como uma convengéo cultural do que como um sistema de valores relacionados
a natureza dos sons.

Ja o artigo de Brooks (1993) busca estabelecer paralelos entre a harmonia
musical e a harmonia espacial de Laban.’ E um artigo bastante licido, em
que onde a autora reivindica para o Sistema Laban/Bartenieff, no campo do
estudo do movimento, 0 mesmo patamar que a teoria da musica tem para o
campo da musica, possibilitando uma sistematica para pedagogia, analise e
composi¢cdo (BROOKS, 1993). A autora questiona a escolha por Laban do
termo harmonia, partindo de uma comparagdo com a aplica¢do do termo em
musica como se tratando da “dimenséo vertical” da musica (em contraposi¢do
a dimensao horizontal, melédica ou contrapontistica). Se as escalas de Laban
sdo movimentos indo de ponto a ponto sucessivamente, por que o paralelo com
o termo harmonia (BROOKS, 1993)? Para a autora, o termo era empregado
mais no sentido de equilibrio (sons e movimentos harmonicos, com efeito
de satisfacdo; sons e movimentos desarmoénicos, com efeito irritante) e em
comparagdo com as vibragdes cordais (corda pitagérica) em musica com as
vibragdes de um corpo em movimento. Ela propée uma comparagdo entre
as trés “camadas” da harmonia musical (considerando um encadeamento
de acordes formados por triades) e as trés camadas da harmonia espacial:
0 espaco geométrico, a arquitetura do corpo e as qualidades dinidmicas do
movimento.

Gambetta (2006) propde a criagdo de ferramentas e terminologias que vdo em
dire¢do a convergéncia entre os saberes musical e de movimento, remetendo-
nos a década de 1970 e as primeiras incursdes na aplicacdo do Sistema Laban/
Bartenieff em musica. Nesse sentido, essa metodologia se apresentou como
uma alternativa ao ensino tradicional de regéncia, que enfocava a marcagio

° Essa comparagao, sugerida pelo proprio Laban, é um dbvio ponto de articulagdo da sua teoria com a
musica. O artigo de Stjernholm (2006) aborda a relagao entre as escalas e pontos espaciais de Laban e
a escala cromatica. Com isso, o Addgio da sonata para violino solo BWV 1001, de Bach, foi escolhido
como fonte para mapeamentos de pontos no espago a partir da correlagdo entre espago e escala
cromatica. Essa proje¢do de um dominio em outro, especialmente no contexto contrapontistico da
musica Barroca é bastante problematica (p. 170). A possibilidade mais proficua das ideias de Laban,
ao nosso ver, surgem da possibilidade de entendimento da sua teoria e das possiveis aplicabilidades
oriundas das nogdes expressivas do corpo em movimento, pelo viés da relagio com a prépria nogao
de movimento em musica.
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métrica dos tempos musicais, deixando de lado aspectos fundamentais do
continuum sonoro. Ele propde entdo equivaléncias entre a expressdo musical e
a Expressividade do Sistema Laban/Bartenieff, organizando “afinidades” nesses
dominios. O autor ainda avanga no sentido de determinar afinidades Espaciais
e de Forma, de maneira a tornar mais inter-relacionados os movimentos com a
inten¢do interpretativa para passagens musicais grafadas em partitura em uma
dada obra musical.

A despeito dessas importantes contribui¢des, vale salientar que a principal
interface entre as teorias de Laban e a musica tem ocorrido no estudo dos
gestos auxiliares (auxiliary gestures) na perfomance. Um dos primeiros
estudos e ainda bastante significativo foi realizado com onze clarinetistas
interpretando uma mesma obra, a segunda das Trés pecas para clarinete
solo, de Igor Stravinsky (CAMPBELL et al., 2005), também publicada como
o capitulo “Origins and Functions of Clarinettist’s Ancillary Gestures”, no
livro Music and Gesture (GRITTEN; KING, 2006, p. 164-191). No estudo,
foram realizadas filmagens das execugdes e descricdes dos movimentos dos
intérpretes, baseadas no Sistema Laban/Bartenieff. Critten e King (2006)
elencaram quatro atributos para observagéo: atitude corporal (uso psicoldgico
e fisico do corpo no espa¢o), qualidade de fluxo (uma descrigdo da energia
investida no movimento), qualidades de Forma (uma descri¢ao da constante
alteracdo da forma do corpo: crescendo, afundado etc.) e transferéncias de
peso (a conectividade e organizag¢do do corpo como um todo). Foram criadas
também categorias conceituais para analise dos movimentos observados. Sao
elas: movimentos distraidos, contraste nos caracteres e movimentos entre as
duas se¢cOes da peca, o fraseado de movimento e a constante repeticio de
gestos. Com isso, as analises musicais das interpretagdes foram comparadas as
analises de movimento, de maneira a apontar tendéncias de gestos auxiliares
em determinados trechos musicais e, em um sentido oposto, os reflexos que
determinadas passagens musicais causaram nos padrdes de movimento dos
executantes.

Meyer e o gap-fill motion

As teorias de Leonard B. Meyer exerceram grande influéncia na teoria musical
na segunda metade do século XX. Seu livro sobre a teoria do ritmo (COOPER;
MEYER, 1960) recuperou uma discussdo que lancou luz ao dominio do tempo,
depois de um certo periodo de ostracismo em relagéo a esse tipo de abordagem.
Nesse volume, os autores estabelecem uma metodologia de analise da métrica em
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niveis estruturais hierdrquicos, baseados na diferenciagdo entre ritmo e métrica,
a partir da recuperagdo do conceito dos pés gregos.

Entretanto, é no seu volume Emotion and Meaning in Music (MEYER, 1956)
que o autor formulou seu conceito de movimento da expectativa no fluxo
musical, a partir das dindmicas de preenchimento de lacunas (gaps). Esse
movimento de articula¢do da expectativa foi por ele denominado gap-fill
motion. “Uma lacuna estrutural, entdo, cria uma tendéncia em dire¢do ao seu
‘preenchimento” (MEYER, 1956, p. 134). O autor baseia-se nas teorias da
Gestalt para formular seu conceito de criagdo e consumagdo da expectativa,
em especial, a pregnincia (Prdgnanz), continuidade (law of continuity) e o
retorno (law of return) (MEYER, 1956).

O gap-fill motion é um modelo de implica¢do e realizagdo que mobiliza
dinamicamente a expectativa. Meyer analisa diversas possibilidades de
realizagdo desse movimento. Para o autor, o meio pelo qual o compositor realiza
movimento da expectativa é determinante para a construgdo do sentido e do
valor (value) musicais.

Metaforas de movimento em Scruton

Roger Scruton parte da Energética para a elaboracdo da sua teoria estética, que
converge esfor¢os para uma ontologia em uma possivel resposta ao problema da
musica absoluta proposto por Hanslick. O autor pondera que sons podem ser
eventos puros ou processos musicais, inserindo-se na tradigdo filoséfica de Kant
(SCRUTON, 1997).

A dialética entre uma materialidade (explicacdo cientifica) e o que Scruton
chama de esfera intencional (processo cognitivo, relacionado ao Lebenswelt
hursserliano) representa um né temadtico para a importancia entre musica e
movimento (SCRUTON, 1997). Assim, a musica pertence a esfera dos objetos
intencionais, que sdo objetos do pensamento, de crengas ou de atitudes cognitivas.
A coincidéncia entre um objeto intencional e um material ndo é garantida. Assim,
as metaforas de movimento e espago em musica seriam atributos do objeto
intencional, nio materiais.

Desse modo, o autor define espago musical como o todo audivel, ponderando
que, ao contrario do espago fisico, onde objetos escondem uns aos outros ao

se posicionarem frente a frente, em musica os sons estdo sempre presentes
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(SCRUTON, 1997). Ele considera incompativeis as comparagdes entre o espaco
fisico e o musical, considerando a musica um objeto externo (apart from us),
e empreende um esforco na diferenciacdo entre os espacos fisicos e musicais
(SCRUTON, 1997).

O movimento, enquanto objeto intencional, envolve trés aspectos principais: uma
moldura espacial, um ocupante e uma troca de posi¢do nesse espaco, conforme
Scruton (1997). Mas, segundo ele, nada se move na musica, sendo essa nogao
na verdade um paradoxo. Ele é enfatico ao afirmar que o movimento musical é
diferente do movimento fisico.

Aqui, estamos no campo das metiforas em um sentido tradicional,
relacionado a linguagem e a teoria literaria. A metafora, nesse contexto,
nio tem compromisso com a verdade, ela é falsa (SCRUTON, 1997), sendo
a linguagem metafdrica oposta a linguagem literal. S6 é possivel falar de
metafora em musica porque ela ndo representa a verdade, ela é uma substituta
da verdade, um atenuante. Estamos aqui no dominio do “vendo como” (seeing
as) de Wittgenstein. Essa ideia estd modulada para um “ouvindo como”
(hearing as): ouvimos sons como musica (SCRUTON, 1997). Nesse sentido,
o ouvir como ndo implica verdade analitica, mas objetos do pensamento,
crengas ou outras atitudes cognitivas.

No seu texto sobre a metafora na estética da musica de Scruton, Naomi
Cumming (1994) faz uma critica contumaz ao argumento de Scruton,® que ela
considera estar baseado em duas distin¢des: a clara suposi¢do de uma separagdo
entre linguagem literal e metafdrica e a suposi¢do de que uma metéfora pode ser
substituida sem perda de significado por uma formulagéo literal. Entretanto,
segundo ela, Scruton ao mesmo tempo assume que a musica ndo pode ser
substituida, pertencendo unicamente ao dominio intencional, e que “estruturas
musicais ndo podem ser descritas como pertencendo a realidade material”
(CUMMING, 1994, p. 8). A principal critica que a autora faz é a de que ndo hd a
delimitac¢io tio clara entre o literal e o metafdrico, especialmente se levarmos em
conta as metaforas cognitivas de Lakoft e Johnson. Esse dualismo entre objetivo
e intencional é insustentavel: estamos aqui no dominio da intersubjetividade
no entendimento musical. Cumming (1994) considera inadequada a distingdo
entre metafora e linguagem literal.

¢ Algumas criticas no texto sdo bastante fortes, como a que considera que “a falta de simpatia de Scruton
com a teoria musical é fruto da sua incompleta apreensao delas” (CUMMING, 1994, p. 25).
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A critica de Cumming também incide sobre a consideragao de Scruton sobre uma
atitude cognitiva do ouvinte diante de uma obra de arte, “descrita ingenuamente
como um estado mental ndo cognitivo, em vez de desenvolver um conceito mais
sofisticado deimagina¢do” (CUMMING, 1994, p. 14). Finalmente, a autora propde
uma reavaliagdo da estética musical de Scruton a partir de trés pontos centrais:
1. “podem ser encontradas razdes empiricas para referir espago e movimento
musical”; 2. “a atitude de percepg¢do imaginativa (ouvir como) ndo apresenta
relacbes tio simples com a formulagdo de metafora, e com a questdo da escolha
voluntdria” (podemos perceber involuntariamente); 3. “alguns diferentes niveis
de discurso devem ser reconhecidos na discussiao sobre metaforas” (CUMMING,
1994, p. 26-27).

Michael Spitzer (2004) também é um critico contumaz ao argumento de Scruton.
Ele chega mesmo a afirmar com veeméncia que “toda a sua teoria deve ser
rejeitada” (SPITZER, 2004, p. 83). O autor critica a visio de Scruton sobre o
conceito de ouvir como (hearing as, de Wittgenstein), apontando que o problema
é que sua visdo nunca se baseia em um nivel basico de descrigdo (metaférico).

Musica e movimento em um viés enacionista da cogni¢do musical

As incursdes pelo entendimento musical derivadas das no¢des de metafora
conceitual e esquemas de imagem, formuladas a partir das teorias de Lakoff
e Johnson (1999, 2002, 2003) e Johnson (1990), tém representado um dos
mais importantes campos de estudo para o entendimento em musica, que
consideram a interagdo entre musica e movimento. Esses estudos representam
uma “literatura que tem surgido em surpreendente velocidade” (SPITZER,
2004, p. 62), especialmente nos ultimos 15 anos. Essas ideias estdo fundadas
principalmente na corrente enacionista/atuacionista das ciéncias cognitivas
contemporaneas, e compdem um leque de alternativas a antigas dicotomias
tais como mente-corpo, ja que pensamos com 0 corpo, e experiéncia-abstragio,
ja que conceituamos pela experiéncia, configurando ao mesmo tempo uma
oposi¢do ao objetivismo e ao positivismo cientificista. Ao longo dessa secéo,
abordarei as interagdes entre musica e movimento na experiéncia musical pelo
viés da no¢do de mente incorporada.

Brower e os esquemas metaforico-musicais

Candace Brower (2000) apresenta uma possivel reverberagio das assertivas
sobre a no¢do de movimento em musica pelo viés das metaforas conceituais.
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As abordagens sobre o significado musical (musical meaning) tém tratado
sistematicamente a nogido de movimento e musica. Nesse artigo, a autora
aborda tematicas que se relacionam inclusive com a Energética, tais como
forca e movimento, pelo viés dos esquemas de imagem e metaférico-musicais.
“Esquemas imagético-corporais — especialmente aqueles envolvendo for¢a e
movimento - parecem também constituir a base do nosso entendimento da
musica” (BROWER, 2000, p. 324).

Estamos aqui no dominio da significagdo musical e da tentativa de entendimento
da experiéncia musical a partir das metaforas conceituais. A autora afirma que
“padrdes musicais prestam-se a este tipo de mapeamento metaférico, sendo
marcados por alteragdes de razdo e intensidade que se traduzem facilmente em
for¢ca e movimento” (BROWER, 2000, p. 324). Dessa forma, o sentido musical
esta relacionado ao mapeamento de padrdes ouvidos em uma obra musical. Esses
padrdes sdo intraobra, esquemas musicais e esquemas de imagem, extraidos da
nossa experiéncia. Brower aborda a experiéncia corporal como paridmetro para
metaforas conceituais e esquemas de imagem em musica.

Nesse sentido, 0 mapeamento exerce um papel fundamental, ja que mapeamos
padrdes dentro da propria musica, veiculando relagdes com esquemas musicais
(mapeamentos intramusicais). A experiéncia musical estd contaminada pela
experiéncia do préprio corpo. A autora propde, pois, esquemas mobilizados no
entendimento musical: contengao, ciclo, verticalidade, equilibrio, rela¢ao centro-
periferia e direcionalidade (no sentido de ponto de partida-trajeto-objetivo)
(BROWER, 2000).

A partir desse modelo, Brower propde esquemas metaférico-musicais para
melodia, harmonia e estrutura de frase, descrevendo cada um deles a partir
dos esquemas de imagem. Finalmente, a autora discute a ideia de musica
como narrativa e apresenta aplicagdes praticas na analise de Du bist die Ruh,
de Schubert.

Spitzer: uma abordagem ampla para a metafora no pensamento musical

Michael Spitzer (2004) empreende uma consistente incursdo panordmica para
o pensamento da metafora em musica. A metafora é abordada em sentido
a