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“Ndo se compreende musica. Ouve-se. OQu¢a-me

com teu corpo inteiro.” (Clarice Lispector)



Resumo

A presente monografia tem como objetivo entender as possiveis relacdes que musica e danga
desempenham na construcdo do processo de composi¢do coreografica. Surge por um interesse
pessoal em fazer uma reflexdo sobre musica e como sua presenca pode potencializar o
movimento € a composicdo em danga. Para isso, utilizou-se a metodologia Pratica como
Pesquisa ao buscar uma alianca entre procedimentos tedricos e praticos. Assim, foi realizada
uma pesquisa bibliografica para aprofundar o entendimento sobre os elementos, propriedades,
area de contato e fungdes da musica. Além disso, a Arte do Movimento de Rudolf Laban que
aliada a experiéncias artisticas e laboratdrios de criagdo em danga colaboraram para o melhor
entendimento e aprimoramento da relacio musica-danca. Esta pesquisa me possibilitou
compreender como a movimentagao e os processos de composi¢ao em danca sao influenciados
e podem ser enriquecidos quando analisamos a relacdo corpo e esferas de contato; corpo e
propriedades do som; corpo e elementos bésicos da musica. Pensar e estudar musica no
processo de composi¢do coreografica ¢ importante pois revela as diferencas que essa acao causa
na qualidade do movimento.

Palavras-chave: musica; danga; composi¢do coreografica; pratica como pesquisa.

Abstract

This monograph aims to understand the possible relationships that music and dance play in the
construction of the choreographic compostition process. It arises from a personal interest in
making a reflection about music and how its presence can enhance the movement and
composition in dance. Therefore, the methodology of Practice as Research was used to seek
points of connection between theoretical and practical procedures. For this purpose, a
bibliographic research was carried out to deepen the understanding of the elements, contact area,
properties and functions of music, as well as Rudolf Laban’s Art of Movement. This
bibliographic research combined with artistic experiences and dance creation laboratories,
contributed to a better understanding and improvement of the relationship between music and
dance. It was possible to understand how movement and composition processes in dance are
influenced and can be enriched when we analyze the relationship between the body and contact
spheres; the body and sound properties; the body and basic elements of music. To think and
study music in choreographic composition process is importante because it unveils the
diferences that this action causes in the quality of movement.

Keywords: music; dance; choeographic composition; practice as research.
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O INICIO DO CAMINHO
“Uma longa viagem comega com um unico passo.”

(Lao-Tsé)

Durante a graduagdo em Danca na Universidade Federal de Vigosa, de 2017 a 2021, as
integrantes desta pesquisa, Flavia Rodrigues de Carvalho e Carvalho, Isadora de Oliveira Silva,
Lorayne Corbini Barbosa e Marcelia da Silva Bispo Faria dos Santos, experienciaram varios
processos de criagdo e composicao coreografica. Estes processos foram incentivados por varios
professores do curso, normalmente com o propdsito de instigar a criacdo de cada estudante
buscando unir aprendizados pratico-tedricos as vivéncias individuais. Além disso, houveram
momentos de criagdo e composicao realizados em projetos de extensdao ou pesquisas individuais.

Ao compreender que este processo de composi¢ao coreografica fez parte da vida na
graduacdo em danga, esta equipe se juntou com o desejo de aprofundar os estudos pratico-
tedricos sobre criacao e composi¢ao em danga para além das propostas disciplinares. Este grupo
de pesquisa serviu de impulso, ndo s6 para pensar tematicas, mas também para pensar modos
diferenciados de criar, elaborar € compor um processo artistico em danca.

O TCI — Trabalho de Conclusdo Integrado, de acordo com o regimento de TCC —
Trabalho de Conclusao de Curso de Bacharelado em Danga da UFV, é uma das modalidades
que integram o Trabalho de Conclusdo do Curso de Bacharelado em Danga e que, até meados
de 2020, consistia na produ¢ao de uma obra artistica, realizada em grupo de no minimo quatro
pessoas, acompanhada de um artigo individual desenvolvido a partir de um aspecto do processo
de composi¢do coreografica.

Acreditamos que a integragcdo entre teoria e pratica fortalece a formagao de Bacharel em
Danga, pois proporciona uma vivéncia de profundo aprendizado através da unido das
experiéncias obtidas durante a graduacdo. Por este motivo, nos unimos em uma equipe
composta por quatro estudantes do Bacharelado em Danga, todas matriculadas na disciplina de
Trabalho de Conclusdo de Curso e demos inicio ao processo de elaboragdo de uma pesquisa
pratico-tedrica em agosto de 2019.

Durante o processo de pesquisa do tema para o trabalho em questdo, houve um despertar
coletivo por um estudo que colocasse em jogo o corpo feminino e nesse sentido, pensar a pratica

como corpo-politico por meio da danca. Nosso grupo investigou a necessidade de uma danca
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questionadora dos padrdes sociais vigentes na sociedade contemporanea, que pode ser
representada por corpos que protestam performaticamente.

Deste modo, partindo do principio do estudo da Composi¢ao Coreografica, visou-se a
elaboracdo de um produto artistico no formato de espetaculo para o Trabalho de Conclusdo de
Curso Integrado (TCI). A tematica se desenvolveu a partir da questdo do corpo feminino e as
amarras sociais, culturais e politica dentro de um contexto histérico de opressao e de um sistema
patriarcal. Dessa forma, se deu inicio a busca por referenciais tedricos que abordam tais
assuntos e a processos de experimentagdo corporal.

Por meio da pesquisa por referenciais tedricos, objetivou-se o desenvolvimento de um
trabalho de composicao coreografica que tratasse das opressdes sociais que afetam o modo
como nds sentimos/pensamos a respeito do nosso corpo, da autoestima e aceitagdo como
mulheres. A partir do tema geral escolhido para estudar os modos de pensar/fazer os processos
de criagdo para a elaboragdo de um espetaculo e o processo de Composi¢do Coreografica, cada
integrante do TCI concentrou a pesquisa individual em temas especificos sobre a composi¢ao
do espetaculo.

Devido a pandemia do COVID-19 e a quarentena que se iniciou em marco de 2020, a
pesquisa sofreu mudangas para se adaptar a realidade do isolamento social e a parte pratica do
TCI foi comprometida. Inicialmente, foi feita a tentativa de um processo de composi¢ao
coreografica por plataformas online, mas a pratica se tornou muito dificil para as integrantes ao
nos depararmos com o obstaculo de organizar o processo criativo de forma virtual. Ainda assim,
de forma a manter a conexao entre o grupo, foram realizados encontros online todas as semanas
para trabalhar diversas tematicas. Posteriormente, impulsionadas pela participagdo na disciplina
DAN 184 - Composi¢do Coreografical, ocorreu uma nova tentativa de composi¢do de forma
remota, realizando quatro laboratorios de criagdo para o desenvolvimento de uma videodanga.
Além disso, o processo de criacdo se iniciou durante a elaboragdao do projeto, ja que houve uma
necessidade de experimentar no corpo e descobrir os caminhos que gostariamos de seguir. O
grupo realizou performances, uma instalagdo artistica e agdes andOnimas sobre o tema em
questdo que ajudaram a definir melhor as propostas individuais.

O processo de composicao coreografica niao foi finalizado a tempo para que esta
pesquisa seja defendida como TCI, porém, durante o processo de defesa da Monografia, foi
possivel chegar a um produto final que estd disponivel no  Youtube

(https://youtu.be/hrrZYdAGgTM).

1 Durante o periodo de julho a outubro de 2021, ministrada pela professora Andréa Bergallo Snizek
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No caso de minha pesquisa individual, decidi discutir sobre a influéncia da selecao de
musica para a composi¢cdo de uma obra em danga, tendo as andlises das experiéncias tanto das
performances ja realizadas anteriormente a pandemia quanto os laboratorios e exercicios que
ocorreram posteriormente, para aprofundamento da relagdo tedrico-pratica. E importante
ressaltar que o foco dessa pesquisa nao esta na realizacdo das performances, mas na influéncia
da musica para a construgdo da cena, assim como refletir sobre a musica como elemento para
composicao coreografica, analisando componentes presentes nela que sdo potencializadores
para o processo coreografico.

O interesse em falar sobre musica e processo de composicao coreografica surgiu devido
a escrita de um memorial, proposto pela minha orientadora, professora Laura Pronsato, como
processo de descoberta pessoal sobre os nossos proprios desejos de pesquisa para posterior
elaboracdo da proposta de projeto. A musica sempre foi um elemento presente na minha vida,
tanto no dia a dia quanto na danga e, ao escrever, tomei consciéncia de que os meus proprios
processos criativos partiram da musica, as sensagdes que ela me trouxe e a minha reagdo diante
daquela musica escolhida. A musica se faz presente nos meus dias a todo momento, costumo
acordar e ir dormir ouvindo musicas que gosto muito. E interessante que a musica que escolho
ouvir faz muita diferenca em como vou levar o resto do meu dia, pois ela tem um peso muito
grande em influenciar como me sinto, assim como a forma que vou comegar e finalizar meu
dia. Posso acordar indisposta e escolher determinadas musicas que vdo combinar com esse
animo, assim como posso escolher musicas que podem melhorar meu humor. Além disso, a
musica também se tornou um instrumento que me auxilia a concentrar, levando outros sons do
ambiente para segundo plano e direcionando o meu foco para alguma tarefa que esteja
realizando.

Outro fato interessante que apareceu no memorial foi a pratica que tenho em ouvir
musica e ser capaz de imaginar a danca na minha cabega. Posso visualizar as movimentagoes
que se encaixam na melodia, nos siléncios e nas batidas da musica, evidenciando os momentos
de explosdo e crescente de energia, assim como as pausas. Musicas diferentes causam reagoes
diferentes em mim, sendo assim, a expressdo dos movimentos também se altera. Além disso,
determinadas musicas me impulsionam a visualizar uma danga solo, enquanto outras ja me
levam para uma coreografia em grupo. E interessante pensar em como a musica me influencia,
seja na forma que ela afeta 0 meu animo ou como me impulsiona a imaginar determinadas

movimentacoes.
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Relembrei também que, quando iniciei minhas aulas de danga, minha professora era
rigida com os estudantes sobre o entendimento e a escuta da musica. As sequéncias de aula nao
eram somente feitas em cima do pulso, mas utilizando tudo o que a musica tinha a oferecer
(altura, intensidade, timbre, etc.). A professora utilizava o termo “energia” muito
frequentemente, assim como nos incentivava a crescer junto com a misica e caminhar de maos
dadas a ela ao longo da progressdo da coreografia. A partir desse momento, fui exercitando
minha escuta, estudando nao s6 a movimentacao que era ensinada, mas como ela se encaixava
na musica € como a musica também influenciava a expressividade da danca.

Tendo consciéncia do papel da musica na minha vida, voltei minha atengdo para como
outros profissionais da danga também se utilizam desse recurso, até mesmo realizando uma
autocritica dos meus proprios processos coreograficos. A necessidade de falar sobre o assunto
se deu ao me ver diante de trabalhos apresentados que pareciam ter pouco cuidado com o uso
da musica, como se fosse apenas um plano de fundo para a coreografia, sem criar uma relagao
entre a musica e a danca, ou coreografias que priorizaram somente o pulso acima de qualquer
outro elemento presente na musica.

Passei, entdo, a indagar as relacdes que musica e danca podem criar no momento da
composicdo assim como a presenga de diferentes elementos da musica e como eles podem
influenciar o corpo € a movimentacao, € como, apesar de serem artes independentes, juntas
podem potencializar o trabalho coreografico. Entdo, esta pesquisa tem como objetivo entender
melhor como ambas as artes podem se relacionar no processo coreografico, assim como 0s
diferentes elementos que compdem a musica e o seu desenvolvimento para a construgdo da
cena.

Para alcangar os objetivos, foi necessaria uma pesquisa bibliografica sobre os elementos
que compodem os temas musica e danga e suas possiveis relagdes para entender o processo que
se iniciou em 2019 e se estendeu até¢ 2021, realizando uma reflexdo sobre as performances,
assim como os exercicios e laboratorios de criacdo realizados antes e durante o periodo de
isolamento social.

Como caminho metodologico, entendo que a Pratica como Pesquisa guiou o meu
processo desde o inicio com o desenvolvimento entre pratica e teoria muito encarnado, na qual
o conhecimento acerca da pesquisa ¢ desenvolvido no corpo.

Dessa forma, dividi o texto em seis partes. O capitulo 1, refere-se a revisao de literatura,
trazendo o conceito de danca e composi¢do coreografica, assim como a Arte do Movimento de

Rudolf Laban. Além disso, investiguei elementos tedricos e praticos da musica e apresentam-
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se os elementos bdasicos da musica, suas propriedades, assim como as esferas de contato e as
fungdes da musica.

O capitulo 2, refere-se ao caminho percorrido desde o inicio desta pesquisa € 0s
procedimentos que utilizamos para a sua realizagao.

Os capitulos 3, 4 e 5 sdo referentes as reflexdes realizadas na alianga pratico-teérica,
buscando entender as possiveis relagdes entre musica e danga. A seguir, fago uma descri¢do das
experiéncias praticas realizadas, como uma performance realizada no inicio de 2020, e uma
pratica dos laboratorios e experimentacdes que aconteceram durante a pandemia em 2021,
acompanhada de reflexdes acerca da utilizagdo da musica em nossos processos de criagdo
coreografica.

Por fim, no capitulo 6, apresento as consideragdes finais acerca de todo esse percurso

da pesquisa.
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1 REVISAODE LITERATURA
1.1  OS ELEMENTOS DA DANCA

“E aqueles que foram vistos dang¢ando foram
julgados por aqueles que ndo podiam escutar a
musica”

(Friedrich Nietzsche)

Primeiramente, gostaria de refletir sobre o conceito de danca e composi¢do coreografica.
De acordo com Lobo e Navas (2008), compor uma danga ¢ diferente do préprio ato de dangar.
Moraes (2019, p. 286) acrescenta que, “[...] danca e coreografia deixam de existir como
sindnimos € a coreografia passa a ser vista como uma funcdo estruturante, um agenciador
sistétmico de elementos que se interconectam e afetam-se reciprocamente.” Considerando que
ambas acgOes sdao distintas, ¢ necessario entender ambos conceitos para prosseguir com a
pesquisa.

De acordo com Garaudy (1980), a palavra danca, em idiomas europeus, deriva da raiz
“tan”, que significa “tensdo”, sendo assim, dangar ¢ experimentar com intensidade as relagdes
da pessoa com o meio. Através do ato de dangar, € possivel se conectar com sentimentos,
sensagoes e percepgoes, deixando-os surgir por meio de movimentos (LOBO e NAVAS, 2008).
Segundo Garaudy (1980, p.13), dangar ¢ “[...Jexpressdo, através de movimentos do corpo
organizados em seqiiéncias significativas, de experiéncias que transcendem o poder das
palavras e da mimica.”. Assim como continuam Lobo e Navas (2008), através da danga
podemos expressar nossas impressoes do mundo, criando simbolos e significados.

No momento em que a danga se organiza e se forma no tempo e espago, ela se transforma
em composicao coreografica (LOBO e NAVAS, 2008). De acordo com Moraes (2019), a
terminologia coreografia se estabeleceu em 1700 com a publicacdo do livro de Raoul Auger
Feuillet intitulado “Chorégraphie”, que significa a grafia da danga. Sendo assim, o termo se
estabeleceu para caracterizar as formas de descrever os movimentos da danga utilizando-se,
segundo a autora, de figuras, caracteres e sinais, criando partituras de danca.

Ademais, conforme apresenta Moraes (2019, p.286), o termo coreografia diz respeito a
“[...] estrutura multidimensional que organiza corpos vivos e/ou ndo vivos, além de experiéncias
e pensamentos (de seres vivos e/ou de inteligéncia artificial).” Compor uma danga, como

enunciam Lobo e Navas (2008), € vivenciar o processo criativo e, em seguida, iniciar o processo
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de composi¢do cénica, ou seja, a coreografia. “Sendo assim, danga e coreografia deixam de
existir como sindnimos € a coreografia passa a ser vista como uma fungdo estruturante, um

agenciador sist€tmico de elementos que se interconectam e afetam-se reciprocamente."

(MORAES, 2008, p.286).

A Arte do Movimento de Rudolf Laban

Como forma de estudar a composicao coreografica, diversos autores utilizam os estudos
de Rudolf Laban, da Arte do Movimento. Segundo Rengel ef al. (2017), seu estudo consiste na
unido de terminologias que tratam dos diversos elementos que aparecem no movimento. A partir
de seus estudos, ele designou trés aspectos do movimento: a Coréutica, a Eucinética e a
Labanotation.

Diversos autores explicam que a Coréutica diz respeito aos termos espaciais, ou seja, ao
estudo do movimento no espago. Segundo Pronsato (2014), os elementos que compdem a
Coréutica sdo: Progressdes, Projegdes, Formas, Tensdes Espaciais, Direcdes, Niveis,
Dimensdes, Planos, Volume e Kinesfera. Ja a Eucinética ¢ o estudo da relagdo entre corpo e
expressdo. Por fim, Labanotation significa Nota¢do Laban, ou seja, ¢ o sistema de sinais
graficos que registram os movimentos. Nesta pesquisa, foi feita a escolha do estudo da
Eucinética para, posteriormente, relacionar com o estudo realizado da musica. Deste modo, na
sequéncia, aprofundamos este estudo em especifico.

Diversos autores também concordam em afirmar que a Eucinética ¢ um termo
denominado por Rudolf Laban para o estudo das dinamicas e qualidades expressivas das
movimenta¢des na danca, tanto em relagdo a andlise quanto a experimentacdo dos movimentos.
Como apresenta Rengel ef al. (2017), o termo eucinética vem de eu (bom) e cinética
(movimento), dessa forma, significa “bom movimento”, ou seja, que estd em harmonia com o
que se deseja expressar. Essa area estuda, entdo, a expressividade do movimento e suas
modificagdes através do Sistema Effort-Shape (Esforgo-Forma). Como explicam Tourinho e
Silva (2006), o estudo do movimento inclui também conhecer as possibilidades expressivas que
estdo presentes neles. Portanto, Laban (1978 apud TEIXEIRA e MONTEIRO, 2009), criou o
Sistema Effort-Shape que permitiu a andlise das qualidades do movimento por meio de quatro

fatores: fluéncia, espaco, peso e tempo.

Aunido desses dois componentes do movimento, o impulso interno (Effort) e a forma
(Shape), originou o Sistema Effort-Shape conceituado como método de registro e
analise do movimento que demonstra mudangas das suas qualidades, por meio da
adaptacg@o do corpo no espaco. Essa codificagdo define a relagdo das qualidades do
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movimento no espago traduzindo a interacdo existente entre os dois conceitos que
definem a relagdo entre o impulso interno e a forma externa (aparéncia externa do
movimento), ou seja, define os modos como um impeto interno se configura em
movimento visivel e comunicativo. (PRONSATO, 2014, p.27)

E através desse sistema que ¢ possivel se referir aos aspectos qualitativos/expressivos
do movimento. A partir dessa relacdo, compreende-se que pequenas modificagdes na
expressividade do movimento podem ter um impacto para seu significado.

Ademais, de acordo com Leal (2000, p.57), expressdo € também “[...] a maneira como
0 gesto, a voz ou a fisionomia traduzem ou revelam a intensidade de um sentimento ou de um
estado moral, energia, vigor, entonacdo especial ou caracteristica com que se pronuncia uma
palavra ou uma frase etc.” Deste modo, sdo possiveis expressar emocdes, pensamentos e ideias
(RENGEL et al., 2017). E interessante ressaltar, de acordo com Fernandes (2002, p.103), que
“O movimento humano estd sempre mudando sua expressividade. A cada 3 a 5 segundos, uma
nova qualidade e suas combinagdes concedem um novo colorido a a¢ao.”

De acordo com Laban (1975) conforme enunciam Pronsato (2014) e Fernandes (2002),
cada um dos fatores do Sistema Effort-Shape apresentam duas extremidades, ou seja, qualidades
que se modificam em gradagdes entre duas polaridades de cada fator que sdo denominados de
elementos atitudinais. Considerando-se que Laban especificou quatro fatores do movimento
(Fluéncia, Espaco, Peso e Tempo) e que cada um desses fatores possui gradagdes entre duas
polaridades, totalizam-se oito elementos atitudinais: livre e controlado (Fluéncia); direto e

flexivel (Espaco); forte e leve (Peso); rapido e lento (Tempo).
Fatores do Movimento

Ao estudar as autoras desta bibliografia, nota-se a utilizagdo de diferentes nomenclaturas
para os elementos atitudinais de cada fator do movimento. E importante ressaltar que, enquanto
algumas dessas nomenclaturas possam ser avaliadas como sindnimos, outras podem fazer
diferenca no momento do processo coreografico.

A fluéncia, de acordo com Pronsato (2014), se caracteriza como a liberagdo ou nao de
energia de cada movimento, efetivando a emocdo ou sensagdo que aquele movimento esta
representando, que, de acordo com Fernandes (2002) ¢ o “como” do movimento.

Sendo assim, a fluéncia pode ser livre ou controlada (PRONSATO, 2014). A primeira,
ainda de acordo com a autora, traz a sensacao de fluidez e torna dificil a interrup¢ao repentina

dele, enquanto a segunda diz respeito a movimentagdes facilmente interrompidas, dando
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sensacao de pausa. Outra nomenclatura utilizada para a fluéncia livre pode ser: continua,

libertada, assim como a fluéncia controlada pode aparecer como: contida, conduzida.

O espacgo, segundo Rengel (2005), tem a atitude de se relacionar com a ateng¢do e o foco
do movimento. Fernandes (2002) considera este ponto relacionado com o “onde” da
movimentacdo. Este fator do movimento ¢ caracterizado de acordo com as acdes que cada
individuo realiza com relagdo ao espaco que ele ocupa, podendo entdo ser direto ou indireto
(PRONSATO, 2014). O espago direto, ou unifoco, segundo Rengel (2005), ¢ aquele com a
utilizagdo mais restrita, empregando movimentagdes retas e lineares. “Ele € percebido quando
utilizamos apenas um foco, delimitando a utilizagdo desse espago. Os movimentos diretos
podem revelar tanto objetividade como convencionalismo, entre outras caracteristicas.”
(PRONSATO, 2014, p.29). J& o espago flexivel, ou multifoco, segundo Rengel (2005), tende a
utilizar o espaco de forma mais ampla, com movimentagdes flexiveis e torcidas, com partes do
corpo indo para diferentes lugares ao mesmo tempo. “O movimento percebido ¢ flexivel e

aberto, demonstrando mais adaptabilidade, isto ¢, uma atencdo multifocada, denotando maior

interacdo com o meio.” (PRONSATO, 2014, p.30).

O peso, como apresenta Pronsato (2014), se caracteriza quanto ao grau de resisténcia a
forca da gravidade, utilizando diversos graus de tensdo muscular. Além disso, Rengel et al.
(2017) consideram outros atributos além da gravidade. O primeiro ¢ a forga cinética, que diz
respeito a energia necessaria para se movimentar no espagco. Também a forca estatica, ou seja,
a energia necessaria para manter um estado ativo de tensdo muscular. Por fim, a resisténcia
externa, o contato com o que ¢ de fora do corpo, podendo ser um objeto ou pessoa. “O fator
peso relaciona-se com o ‘o qué’ do movimento, a sensacdo, a inten¢do ao realizad-lo.”
(FERNANDES, 2002, p.113). Rengel (2005) complementa que o fator peso traz uma
caracteristica mais fisica para a personalidade do movimento. Tendo em consideragdo o que foi
dito a respeito do fator peso, ainda de acordo com a autora, podemos classificd-lo como peso
pesado, sendo altamente ativo, resistente e firme, enquanto o peso leve cede a forca da

gravidade, se caracterizando como uma acdo passiva e suave.

O tempo, segundo Rengel (2005), tem papel auxiliador na operacionalidade, sendo

capaz de permitir elementos para sua execugdo e trazer uma caracteristica intuitiva na
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personalidade do movimento, relacionando-se, como apresenta Fernandes (2002), com o
“quando” do movimento e sua decisdo de realizé-lo.

Quando falamos de tempo nesse sistema, como analisa Pronsato (2014), estamos
lidando com a velocidade e duracdo das movimentagdes, podendo ser divididas em
subitas/rapidas ou sustentadas. H& uma pequena diferenca apresentada pela autora entre o
tempo subito e rapido, o primeiro ocorrendo subitamente, como um susto, enquanto o ultimo
ocorre em uma alta velocidade, ndo necessariamente subitamente. J4 o tempo sustentado
apresenta a duracdo longa de movimentacdo, que se prolonga. Em contrapartida, Fernandes
(2002) apresenta os elementos atitudinais do fator tempo como acelerado e desacelerado, sendo
a principal caracteristica deste fator a variacao na velocidade. “Um movimento simplesmente
rapido ou lento que ndo varie seu tempo, ou seja, mantenha seu tempo constantemente rapido

ou lento, ndo possui énfase no fator tempo.” (FERNANDES, 2002, p.117).

Acdes Corporais

Ao combinar os fatores do movimento e associar seus elementos atitudinais, geramos
as acoes corporais. Dessa forma, esses fatores, de uma forma ou outra, acabam se apresentando
nas movimentagdes. Essas acdes, de acordo com Pronsato (2014) podem ser realizadas com o
corpo inteiro, ou apenas com uma parte dele. S3o conjuntos de movimentos sutis que t€ém
influéncia na progressao de uma ag¢ao e nao envolvem apenas a parte fisica e mecanica do
movimento, mas também se relacionam com uma emog¢do (RENGEL et al., 2017). Para além
disso, como refor¢a Rengel e al. (2017), nao € possivel repetir a agdo da mesma forma, pois
ela sofre influéncia do ambiente que cerca o corpo, entdo quando hé repeticdo daquela mesma
acdo, ela ndo sera realizada da mesma forma, pois o corpo estard sujeito as modificacdes do
ambiente em que ele se encontra neste segundo momento. Rengel (2017, p.36) explica que as

acdes corporais sao reconstru¢des pois:

[...] quando consideramos que nossas agdes sdo construidas através da nossa relacao
com o mundo, argumentamos que mesmo se tratando de uma reprodugdo de
movimento (alguém demonstra o que deve ser feito), as agdes nunca sdo repeticdes
idénticas e sim reconstru¢des, a cada momento (NEVES, 2008), ndo somente em
relagdo a agdo corporal sugerida pela pessoa, mas a cada vez que fizermos essa
“mesma” agao.

Um exemplo oferecido pelos autores foi o ato de caminhar. Por mais que o corpo
percorra o mesmo percurso todos os dias, ele se encontrard em um caminho diferente com
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obstaculos distintos, e essas distingdes afetardo a forma como aquele corpo caminhara pelo
percurso. “Uma pedra no meio do caminho, o encontro com o amigo, o clima, interferem no
nosso modo de andar.” (RENGEL et al., 2017, p.35).

Sendo assim, segundo Laban (1978), agdes corporais podem ser classificadas como
completas ou incompletas. Quando ha combinagao de apenas dois fatores do movimento, temos
as acdes incompletas, que, ainda de acordo com o autor, demonstram emogdes, inten¢des e atos
internos. Em geral, as a¢des incompletas estdo presentes em movimentos de transicdo e/ou que
preparam para as agdes completas.

As acdes completas, entretanto, sdo combinagdes de trés fatores do movimento,
classificadas como dindmicas basicas do movimento (LABAN, 1978). Dessa forma, essas agoes
sdo representadas em oito acgdes basicas, delineadas anteriormente por Laban, na qual Rengel
et al. (2017) chama de “acdes maes”, sendo elas: pressionar, torcer, chicotear, socar, flutuar,
deslizar, sacudir e pontuar. “Ainda que haja apenas oito agdes basicas ou primarias, pode-se
discernir toda uma multiplicidade de matizas (do mesmo modo que das cores primarias se
podem obter matizar intermedidrias, combinando dois ou mais graus diferentes).” (LABAN,
1978, p.101). Ou seja, as agcdes completas sdo consideradas “agdes maes” pois, a partir delas,
sdo derivadas outras agdes:

Pressionar - prensar, partir, apertar

Torcer - arrancar, colher, esticar

Chicotear - bater, atirar, talhar ou agoitar

Socar - empurrar, chutar, cutucar

Flutuar - espalhar, mexer, bragada

Deslizar - alisar, lambuzar, barrar

Sacudir - rogar, agitar, tranco

Pontuar - palmadinha, pancadinha, abanar

Estes termos apresentados da Arte do Movimento de Rudolf Laban serdo importantes
para fazer relacdes com os elementos da musica, possibilitando uma analise das performances

e laboratorios que foram realizados durante o processo de criacgao.
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1.2 AARTE MUSICAL

E importante ressaltar que, apesar da grande quantidade de elementos presentes na
musica, faremos uma reflexdo sobre os componentes que mais nos chamaram a aten¢ao durante
este processo de pesquisa.

Como inicio deste capitulo, gostaria de trazer uma reflexdo sobre “o que ¢ musica?”.
Artaxo e Monteiro (2008) dizem que a matéria-prima da musica ¢ o som, ou seja, vibragdes ou
ondas sonoras, que somos incapazes de ver, podemos apenas perceber, captadas pelo corpo e
emitem uma informagdo transformada em impulso elétrico que € interpretada pelo cérebro. Os
autores continuam explicando que ¢ através das vibracdes ritmicas do som que a musica ¢
recebida e desperta uma emogao, o que pode desencadear diferentes reagdes a0 som no corpo,
como acalmar, estressar, além de ter o poder de alterar as fungdes internas do nosso corpo. Essas
reagOes, de acordo com as autoras citadas, entretanto, dependem da origem do som em questdo
e da qualidade do seu ritmo.

De acordo com Passos (2012), para que possamos compreender a musica, precisamos
ser capazes de escutar e entender aquilo que estamos ouvindo, nos tornando, primeiramente, o
publico daquela obra. Toenjes (2009 apud CARVALHO, 2019) afirma que o bailarino, além de
performer, ¢ também um espectador. Dessa forma, existem diferentes posturas que podemos
assumir ao ouvir uma musica. Conforme Camargo (1994 apud ARTAXO e MONTEIRO,2008)
e Schaeffer (1993, apud SCHROEDER, 2000), podemos definir trés aspectos para o ato de
perceber uma musica: ouvir, escutar e entender. Quvir, segundo os autores, ¢ um ato sensorial,
na qual os sons sao percebidos pelo ouvido. Escutar ¢ um ato de interesse, com o qual se presta
atencdo ao que se ouve e se dirige ativamente a origem do som. Ja entender ¢ um ato intelectual,
porque se tem consciéncia do som, aprende aquilo que se ouve. Porém, Schaeffer (1993) vai
além ao atribuir uma quarta postura: compreender, na qual ha relagdo entre a escuta e a
compreensdo. “Compreendo o que eu visava na minha escuta, gragas ao que escolhi para
entender. Mas reciprocamente, o que eu ja compreendi dirige a minha escuta, informa aquilo
que eu entendo.” (SCHAEFFER, 1993 apud SCHROEDER, 2000). Schroeder (2000, p.81)

complementa que:

Existem varias maneiras de se ouvir musica. S30 posturas que podemos assumir
conforme o nosso estado de espirito, nosso desejo, nosso objetivo para cada audigao.
Em todos os casos, no entanto, participamos de um processo fisico e mental de
identificag¢do, reconhecimento, absor¢do e associagdo do que ouvimos. A atengdo ¢ o
esfor¢co que empregamos denuncia a forma como nos colocamos e reagimos diante do
que estamos ouvindo.
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Copland (1974) apresenta trés diferentes categorizagdes para os possiveis modos de
escutar uma musica. Ele as separou em trés planos: o plano sensivel, plano expressivo e o plano
puramente musical. Apesar da separacao, ainda segundo o autor, o que ouvimos nao ¢ um plano
separado do outro, mas uma combinagdo dos trés.

O plano sensivel, de acordo com o autor, ¢ a forma mais simples de ouvir a musica, na
qual ndo tomamos consciéncia do som e nem pensamos muito nela, apenas aproveitamos o
prazer que o som nos proporciona. Ainda assim, o autor da importancia a influéncia que o som
pode provocar no ambiente. Ja o plano expressivo diz respeito a forca expressiva presente na
musica, seu significado e o que ela quer dizer. “A musica expressa, em momentos diferentes,
serenidade ou exaltacdo, tristeza ou vitoria, furia ou delicia. Ela expressa cada um desses moods,
€ muitos outros, em uma variedade infinita de nuances e diferencas.” (COPLAND, 1974, p.12).
Além disso, ¢ importante, segundo Copland (1974) que cada ouvinte sinta por si mesmo essa
expressividade dentro da musica. Por fim, o plano puramente musical tem como foco as notas
musicais € a sua manipulagdo. De acordo com Copland (1974), ¢ a percepgao dos elementos
que fazem parte da composi¢do e o que acontece com ele, ou seja, ouvir a melodia, o ritmo e
harmonia de maneira consciente e, quando isso ¢ feito, o ouvinte entende esse lugar do plano

que ¢ exclusivamente musical.

Talvez essa correlagdo fique mais clara através de uma analogia com o que nos
acontece ao teatro. No teatro, vocé percebe os atores e atrizes, as roupas e 0s cenarios,
os sons ¢ os movimentos. Tudo isso nos da a sensa¢do de que o teatro ¢ um lugar
agradavel de se estar. E o plano sensério das nossas reagdes teatrais. O plano
expressivo, no teatro, viria dos sentimentos despertados em vocé pelo que esta
acontecendo. Vocé ¢ levado a piedade, a excitacdo ou a alegria. Esse sentimento,
gerado pelas palavras que estdo sendo pronunciadas, e que criam um determinado
mundo emocional, é andlogo a qualidade expressiva da musica. A historia e o seu
desenvolvimento eqiiivale ao nosso plano puramente musical. (COPLAND, 1974,

p-15)

E importante trazer as diversas possibilidades de escutar a musica porque, de acordo
com Schroeder (2000, p.80), “[...] deveria enfatizar-se ndo s6 o aspecto corporal que as muisicas
possuem, mas, principalmente, estimular seus canais corporais para entender a musica, antes de
tentar sensibilizad-los por outras formas.” Como enfatiza Copland (1974), € necessria uma
escuta mais ativa e consciente e ser um ouvinte que escuta alguma coisa. Schroeder (2000, p.83)

complementa explicando que:
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Além da percepgdo de que ‘algo’ acontece na musica, eles precisam interpretar esses
acontecimentos e dar-lhes uma direcdo, um sentido - o que ndo precisa
necessariamente ocorrer com o ouvinte comum. Isto porque o dancarino, ou
coredgrafo, terd como objetivo da apreciagdo ndo deleite ou a fruicdo estética, mas a
necessidade de usar a miisica como elemento constitutivo da sua obra coreografica.

Elementos Basicos da Mausica

Ap0s esta breve explicagdao sobre a importancia da forma como escutamos uma musica,
inicio a discussdo abordando um elemento importante presente nela: o ritmo. Segundo Galway

(1987 apud ARTAXO e MONTEIRO, 2008, p.9):

A palavra ritmo provém do indo-europeu, Sreu (fluir) e do grego Rhytmos (medida,
movimento, recorrente e regular, ritmo, rima). O ritmo foi percebido na pré-historia
quando o homem notou que algo batia dentro do proprio corpo (o coragdo) e quis
externaliza-lo.

O ritmo estd presente ao nosso redor, tudo possui ritmo, € como nos dizem Artaxo e
Monteiro (2008, p.9) “o nosso organismo trabalha de forma ritmada. No homem, podemos
determinar o ritmo pela pulsagdo (fisiologica), pela tensao x relaxamento (fisico) ou pelo
controle emocional”.

Além disso, como apresenta Cordeiro et al. (1989), ¢ possivel identificar o acento-
ritmico, que ¢ o periodo de tempo entre os estimulos musculares e suas recuperacdes, tendo
influéncia na forga e velocidade do movimento que pode acontecer no comego, meio ou fim de
uma frase de movimento.

E importante ressaltar que o conceito de ritmo a ser tratado na pesquisa diz respeito a
musica, pois cada individuo também possui seu proprio ritmo interno e externo. Diversos
estudiosos do tema, ressaltam que o elemento regulador do ritmo € a pulsacdo - ponto de
referéncia das combinagdes ritmicas de uma musica. Compreende-se, entdo, que para
entendermos melhor a ideia de ritmo, € imprescindivel conhecer a nog¢ao de pulso.

Para Artaxo e Monteiro (2008) uma forma facil de compreender o que é o pulso em uma
miuisica é pensar no elemento que d4 vontade de acompanhar com as batidas dos pés. E, segundo
Reina (2001 apud Artaxo e Monteiro, 2008), a marca¢do mais importante de toda estrutura
musical; estrutura essa que se repete constantemente. Além disso, Schroeder (2000) enfatiza a
funcao do pulso como um padrao sonoro e constante, que permite o sincronismo, € ¢ uma forma

de medicao do tempo. O autor traz também um ponto interessante em relagdo ao pulso que diz
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respeito a capacidade que os ouvidos tém de estarem abertos para todo o ambiente, captando as
vibragdes sonoras ao nosso redor. Apesar de ndo terem a capacidade de direcionar sua aten¢ao
para somente um som especifico, € possivel perceber um pulso regulador, mesmo que esteja
realizando tarefas diferentes.

O pulso ¢, entdo, segundo Schroeder (2000), uma medida, uma marcagdo que, apesar de
ndo ser universal, ¢ um elemento muito utilizado. Porém, ¢ essencial ter consciéncia que ele é

apenas uma das opg¢des possiveis de medicao para utilizar a musica na danga, por isso €

importante conhecer e entender os demais elementos musicais e suas posicoes na musica. Para

Schroeder (2000, p.13):

[...] o pulso, embora comumente eleito como base espontinea para a realizagdo
temporal de sons e de movimento, ndo ¢ mais do que uma das op¢des possiveis.
Embora a insisténcia do seu uso o torne praticamente unanime na maioria das
tendéncias artisticas, principalmente nas musicais, ¢ fundamental que nos
conscientizemos de que é um recurso consensual, talvez, mas ndo universal.

Além do pulso, ¢ preciso ter conhecimento de outros elementos presentes em obras
musicais, como a melodia. Esse aspecto musical, como explicam Artaxo e Monteiro (2008), ¢
uma combinagdo de sons que se torna agradavel ao ouvido, além de possuir uma caracteristica
essencial, a cantabilidade. “Toda melodia ¢ apresentada por combinagdes de tons altos e baixos,
graves e agudos, fortes e fracos, de intensidade alta ou baixa criando uma variedade imensa de
ritmos.” (ARTAXO e MONTEIRO, 2008, p.25). Sendo assim, Copland (1974) caracteriza a
linha melodica como longa e fluente, na qual os tons altos e baixos, citados pelas autoras acima,
atraem o interesse do ouvinte, além de um climax que geralmente aparece ao fim da composigao.
Além disso, o autor também apresenta uma caracteristica da melodia em relagdo a sua qualidade
expressiva da melodia que ¢ capaz de promover uma emog¢ao no ouvinte.

Quando unimos dois ou mais sons com todas as propriedades citadas acima, criamos o
conceito de harmonia, ou seja, “Ea combinag¢do simultanea de dois ou mais sons, € a ciéncia
de combinar notas em um conjunto coerente, sons tocados a0 mesmo tempo, para a percepgao
do todo.” (ARTAXO e MONTEIRO, 2008, p.25). Como complementa Copland (1974),
harmonia ¢ uma ciéncia que diz respeito aos diferentes sons que, ao soarem juntos, produzem

acordes que criam relagdes mutuas entre si.
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Propriedades do Som

Somos capazes de identificar diferentes instrumentos utilizados em uma composi¢ao
musical, e isso € possivel devido ao timbre de cada um desses instrumentos. Também chamado
de colorido tonal por Copland (1974), ¢ através do timbre que somos capazes de diferenciar o
som de um violdo do som de um piano, por exemplo. Cada instrumento possui caracteristicas
unicas e marcantes que permitem a distingdo entre eles (ARTAXO e MONTEIRO, 2008). Sendo
assim, o timbre ¢ capaz de dar qualidades ao som, sejam elas mais aveludadas, asperas ou
metalicas como caracterizadas por Artaxo e Monteiro (2008). E interessante lembrar que o
timbre esta presente também na voz humana, o que nos possibilita reconhecer a quem pertence
a voz através de suas caracteristicas. “Assim como ¢ impossivel ouvir uma voz que ndo tenha
0 seu timbre especifico, assim também a musica s6 pode existir através de um determinado
colorido sonoro. O timbre, na musica, ¢ analogo a cor na pintura.” (COPLAND, 1974, p.55)

Além do timbre, também podemos caracterizar o som de acordo com a sua altura, ou
seja, como exprimem Artaxo e Monteiro (2008), é o que demonstra a qualidade do som de ser
mais grave ou mais agudo. Essa qualidade do som se apresenta devido as vibragdes dos objetos
que originam o som, entdo quanto mais rapida a vibracdo do objeto, mais agudo seu som sera,
assim como quanto mais lenta a vibragao, mais grave o som emitido.

E possivel, também, categorizar o som de acordo com a sua intensidade, que, ainda
segundo Artaxo e Monteiro (2008), demonstrara a propriedade do som de ser mais forte ou mais
fraco dependendo da energia que foi emitida pela origem do som.

Os sons podem ser emitidos em diferentes duracdes, ou seja, sendo eles curtos ou

longos, tudo depende do tempo em que a produgdo do som se estende. Para Artaxo e Monteiro
(2008, p.26):

O som pode serlongo, como o som prolongado de um apito, ou como anota sustentada
em um instrumento. Pode ser ainda curto ou breve, quando o inicio e o fim da emissao
confundem-se, como acontece quando tocamos brevemente a borda de uma mesa (na
escrita musical, ¢ representada pela figura da nota).

E importante reconhecer outro elemento presente na musica: o siléncio. Segundo
Schroeder (2000), a musica esta impregnada de siléncios, ndo s6 as pausas feitas ou na duragao
de cada nota, mas também dentro dos proprios sons, porém a alternancia entre a presencga €
auséncia de som estd em uma velocidade muito acima do limite auditivo. Muitas vezes nio

damos a devida importancia para as pausas e siléncios, mas eles sdo uma presenga ativa que
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marcam um intervalo e servem de transi¢do, além de ter corpo e dimensdo. Sendo assim, a
danca pode e deve acontecer no siléncio (SCHROEDER,2000). Schroeder (2000, p.47) enfatiza

que:

Na musica, o siléncio é o vazio que real¢a o som e o faz existir. Na danga, ¢ ilusdo de
imobilidade, energia potencial visivel, prontiddo. Na musica a imaterialidade do
siléncio vira massa, substancia; na danga, o corpo imdvel vira expectativa, vira
intengdo. Na musica o siléncio ¢ presenca, na danga, é devir.

Esferas de Contato

Dessa forma, quando falamos de musica na danga, qual ¢ o fator importante a ser
considerado? O autor Schroeder (2000) divide a relacdo entre as duas artes em esferas de
contato, que sdo as areas em que a danca e a musica se encontram e se comunicam. De acordo
com o autor, existem trés esferas de contato: esfera de intensidade, esfera do carater e esfera do
temporal.

A esfera de intensidade, de acordo com Schroeder (2000), fala sobre energia e volume
dos sons, relacionando movimentos e “for¢a” fisica (tonus muscular) nos fendmenos sonoros.
Para explicar melhor essa esfera, o autor menciona que nds captamos estimulos e temos contato
com o mundo através dos nossos sentidos, a partir deles, obtemos informagdes sobre o ambiente
e tudo que nos cerca. Por exemplo, através da visdo, podemos ter no¢do do espago em que
estamos e, se necessario, podemos obter uma rota de fuga de acordo com o que vemos. Porém,
de nada adianta saber fugir do perigo se nao sabemos quando esse perigo pode aparecer. Para
isso, a audigdo ¢ extremamente importante, através dela, obtemos informagdes que nossa visao
nao ¢ capaz de oferecer. Além disso, € capaz de relacionar o que ouvimos com reacdes do nosso
corpo. Por exemplo, o som do trovdo nos assusta bem mais do que ver o clardo no céu. Em

relacdo a danga, Schroeder (2000, p.25) explica que:

E evidente que, sob o ponto de vista artistico, os dangarinos tomam partido desse fato.
Nao se trata, porém, de tentar um controle das reagdes musculares por meio de sons —
isso nem mesmo seria possivel — mas de um refor¢o, um “empurrdozinho” a mais,
dado pela musica, na dire¢do de resultados expressivos dos movimentos. A energia
musical acaba porintercederna dindmica dos movimentos. Considero, neste trabalho,
esse jogo de agdes e reagdes entre sons ¢ movimentos como sendo uma ocorréncia
fundamental da esfera da intensidade.

De acordo com Passos (2012), a musica desperta emogdes, imagens, pensamentos €

lembrangas, assim como os elementos musicais se relacionam a significados individuais
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baseados em experiéncias pessoais € no contexto socio-histdrico e cultural na qual estamos
inseridos. Além disso, ¢ interessante considerar que, a musica utilizada nos espetaculos de
danga nao so6 afeta os bailarinos, como também o publico. Segundo Schroeder (2000), a
musculatura do publico também ¢ atingida pelo impacto sonoro trazendo uma vontade de se
movimentar. A diferenga, porém, ¢ que essa vontade ¢ substituida pelas proprias movimentagdes

dos bailarinos em cena. Para Schroeder (2000, p.26):

Apenas a reacdo ao estimulo ¢ que se da de forma diversa: o espectador, ao invés de
ele mesmo movimentar seu corpo, observa a movimentagdo dos dangarinos e se
satisfaz parcialmente com a resposta do ‘outro’; ao menos pode se identificar com a
resposta corporal que presencia, tendo atenuada assim a sua necessidade pessoal de
se movimentar.

A segunda esfera ¢ a esfera do carater, que se conecta com a esfera anterior, mas agora
de forma emocional e nao fisica do corpo. Como explica Schroeder (2000), quando ouvimos
musica, somos induzidos, mesmo que parcialmente, a um estado de animo e sentimentos em
relacdo aquela musica. Através da escolha dos timbres utilizados, de articulagcdes e uso de
convengdes sonoras, € possivel criar um tecido sonoro que encadeia em um estado de animo,

por exemplo euforia, pesar, nervosismo, etc.

Este depoimento da conta de um outro poder de influéncia que a musica costuma
exercer, conscientemente ou néo, no trabalho da danga: o poder da sugestdo. Se é de
modo negativo ou positivo ndo tenho a intengdo de julgar, mas € certo que onde a
musica estiver presente, 14 estardo também trabalhando essas forcas sugestivas,
estimulando a imagina¢do. O modo como percebo essa influéncia da musica no
universo da danga ¢ através da formacao de verdadeiros ambientes sonoros, numa area

que neste trabalho denominei genericamente de esfera do cardater. (SCHROEDER,
2000, p. 28)

A terceira e ultima esfera ¢ a esfera temporal. Neste momento do texto, Schroeder
(2000) fala sobre a organizagdao do tempo na danga. Tal organizagdo ¢ importante para garantir
a sincronia e o inicio e término das movimentagdes. E mencionado que o pulso ¢ um elemento

muito utilizado para essa fungdo, apesar de ndo ser o Unico possivel.

Funcodes da Musica

Schroeder (2000) faz uma analogia dizendo que a danga ¢ como um pano que quando
embebido em &gua, tem algumas de suas caracteristicas aparentes modificadas, outras
encobertas e também realgadas. Assim ¢ a danca quando mergulhada na musica, ainda de acordo

com o autor, pois os resultados de uma coreografia podem mudar de acordo com a musica
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utilizada. Essas mudangas, de acordo com Schroeder (2000) sdo, em boa parte, consequéncia
de funcdes que a musica exerce sobre a danca. Essas fungdes sao denominadas pelo autor como
bloqueadora, atrativa, dimensionadora e de fluxo de tempo.

A funcdo bloqueadora tem como objetivo bloquear os sons do ambiente e envolver o
publico na cena que esta sendo realizada. Por mais que a musica ndo seja um elemento essencial
em uma composicao, através da fungdo bloqueadora presente na musica, serdo mascarados 0s
sons residuais do ambiente. “A musica, junto a imagem dos dangarinos em movimento, procura
cercar os canais principais de ligacdo com o mundo externo - os sentidos da visdo e audi¢ao -
para que, devidamente estimulados, desviem a aten¢do das coisas do mundo e a fixe nas coisas
da arte.” (SCHROEDER, 2000, p.38).

J& a funcdo atrativa ¢ complementar a fungdo bloqueadora. Por meio dela, a musica ndo
sO bloqueia os sons do ambiente, mas se sobrepoe a eles, atraindo a aten¢ao do publico para si.
A musica tem esse poder de chamar a nossa aten¢do por apresentar um padrdo de organizagao,
assim como a danga que organiza movimentos diferentes daqueles presentes no cotidiano
(SCHROEDER, 2000).

A func¢do dimensionadora, por sua vez, como continua Schroeder (2000), auxilia na
delimitacdo do espaco cénico, combinagdo entre a area fisica e a subjetiva, e essa delimitacdo
¢ realizada através de dois recursos: o direto e o indireto. O direto se trata do controle artificial
das ondas sonoras para inserir o publico em diferentes ambientes. Quando ha barreiras no
espaco, o circuito de propagacao dos sons se altera, e quando as ondas sonoras se chocam com
essas barreiras, seu percurso se altera e chega ao ouvido do publico em dire¢des diferentes.

O indireto altera a sensa¢dao do ambiente que envolve o publico, favorecendo ou
acentuando diferentes sensacdes de acordo com a articulagdo da musica. “A musica produz uma
expectativa de acontecimentos que, reforcada pela contribuigdo dos outros elementos
coreograficos, adquire for¢a sugestiva inusitada, que define o ambiente e o clima que a agdo
ocorrera.” (SCHROEDER, 2000, p. 41).

Ambas as vertentes sao subjetivas, mas a diferenga entre elas diz respeito ao modo como
serdo evocadas as diferentes sensagdes espaciais. Enquanto na direta acontece através dos
modos de propagacao, a indireta ocorre por meio de evocagdes e associagdes decorrentes do

tipo de miusica. Segundo Passos (2012, p.33):

Por meio da manipulagdo do som € possivel sugerir varios ambientes diferentes para
o ouvinte,como ar livre, sala grande ou pequena, caverna, garagem, etc. Além disso,
amusica altera de forma mais subjetiva a sensacao do ambiente circundante, conforme
o timbre dos instrumentos, tipo de articulag@o ou de textura utilizado.
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A ultima fungdo da musica proposta por Schroeder (2000) ¢ a de fluxo temporal, que
possibilita a manipulagdo parcial do tempo decorrido. Através dessa fungdo, € possivel
representar diferentes situagdes temporais alterando o fluxo de atividade e enriquecendo a
esfera temporal da coreografia. O autor ainda nos apresenta que, na danga, alterar a atividade
muscular para criar essa alteracdo do fluxo de tempo nao ¢ tao eficaz. Através desse recurso,
aparenta que mais coisas estdo acontecendo ao mesmo tempo, ndo necessariamente que o tempo
estd passando mais rapidamente. Ja4 na musica, ¢ possivel alcancar essa sensa¢do de tempo
percorrido mais facilmente, j& que o aumento da atividade sonora faz parecer o aumento da

velocidade do proprio tempo.
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2 A PRATICA COMO PESQUISA - PERCURSO METODOLOGICO
“Sdo os passos que fazem os caminhos.”

(Mario Quintana)

Considerando os variados modos de desenvolvimento de uma pesquisa em danga que,
segundo Meyer (2014, p.2) associa a experiéncia do dancar com a pesquisa académica,
destacamos neste primeiro momento a fluidez que se deu o processo criativo como um todo
para alcangar a escrita desta monografia.

Como foi exposto no inicio deste trabalho, nods, Flavia Rodrigues de Carvalho e Carvalho,
Isadora de Oliveira Silva, Lorayne Corbini Barbosa e Marcelia da Silva Bispo Faria dos Santos,
iniciamos o processo com o intuito de realizar o Trabalho de Conclusdo de Curso? na
modalidade TCI — Trabalho de Conclusdo de Curso Integrado e a elabora¢do de nosso projeto
foi realizada conjuntamente, durante o periodo presencial, no segundo semestre de 2019. Porém,
devido a todos os fatores provenientes da pandemia do COVID-19 que influenciaram todo o
processo, incluindo o de composicao e produgdao de um espetaculo de danga, nao foi possivel
finalizar o processo como TCI e optamos pela defesa na modalidade Monografia, na qual cada
uma desenvolveu a escrita individualmente. Apesar disso, o caminho metodologico se deu
sempre de modo coletivo e, mesmo no decorrer da pandemia, trabalhamos juntas o tempo
inteiro.

Durante todo o desenrolar da pesquisa optamos por nao dar tanto poder a uma cronologia
linear do processo, no que diz respeito a ordenacao dos aspectos da Composi¢ao Coreografica,
isto €, da escolha da tematica, dos fazeres praticos, do percurso de escrita, do pensar a criagdo,
entre outros. A escrita dos textos, por exemplo, sempre vinha de uma necessidade do corpo e
nao de uma necessidade racional, o corpo chama a pesquisa e a pesquisa chama o corpo.
Portanto, para o coletivo, esses aspectos funcionaram como uma espécie de “teia”, em que uma
acdo ia nos levando para outra acao e assim por diante.

Para dar inicio a producdo do projeto de pesquisa para a disciplina TCC I — Trabalho de
Conclusdo de Curso I, realizamos laboratorios de trabalho corporal e performances artisticas
que, concomitantemente, suscitaram no aparecimento de um tema coletivo para a poética do

TCI - uma proposta de reflexdo acerca das amarras e opressdes que sao impostas sobre o corpo

2 O Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) do Bacharelado em Danga, da UFV, apresenta duas modalidades: a
producdo de uma Monografia ou Artigo e a produgdo de uma obra artistica acompanhada de um texto, reflexao
pratica-tedrica que envolva algumtema do processo de composi¢ao da obra artistica.
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da mulher, dentro de uma sociedade patriarcal. Este tema surgiu a partir dos caminhos que
foram aparecendo e que gostariamos de aprofundar para a pesquisa académica/ artistica. E
importante destacar que, simultaneamente a pratica, realizamos a escrita dos nossos memoriais
como ferramenta para auxiliar na descoberta dos temas individuais de cada pesquisa. Através
desta escrita, fomos capazes de apontar temas que deveriam ser aprofundados na relagdo
pratica-teérica do processo do TCI. No meu caso especifico, me propus a pesquisar a relacao
entre musica e a danca no processo de composicao coreografica.

Dessa forma, a pesquisa se configura a Pratica como Pesquisa como abordagem

metodolégica. De acordo com Fernandes et al. (2018, p. 9):

Pratica Artistica como Pesquisa implica em usar os modos, percursos, principios e
procedimentos do processo artistico em questdo para explorar como desenvolver a
pesquisa académica em si mesma, percebendo, delineando, tragando, materializando
e relacionando as principais questdes elencados no processo investigativo e suas
possiveis resolugdes inovadora e relevantes para o campo e para além dele. Ou seja,
a arte como campo expandido vai além da criagdo artistica e mesmo da pesquisa
realizada nos processos de criacdo em artes, para se tornar o modo através do qual
organizamos materiais diversos no contexto académico, com resultados para além do
produto artistico e da universidade.

Desde o principio do processo de pesquisa, entendo que a pratica ndo esteve dissociada
da teoria, mas sim ambas se encontram entrelagadas e corporificadas para o desenvolvimento

do processo de escrita e composi¢ao coreografica. Para Meyer (2014, p.4):

A pesquisa em danca ndo deve afastar o pesquisador da experiéncia da danca” de
acordo com Dantas (2007), evocando Hanstein (1999), poisno seu amago vislumbra-
se o ato de dancgar e a experiénciada danca, que sdo singulares para cada dancarino.
Ha uma impregnagao entre corpo e conceito, entre fazer e conhecerna experiéncia do
dancar que desloca sobremaneira a relag@o entre pratica e teoria.

Como explica Fernandes et al. (2018), a pesquisa se materializa através do individuo
pesquisador, e as suas experiéncias, agdes e vivéncias se tornam muito relevantes para o
processo de pesquisa, pois sdo orientadas pelo corpo, suas experiéncias, sensacdes,
pensamentos e intui¢des. A etnografia e a auto-etnografia permitem ao artista da danca associar
a experiéncia do dancar & pesquisa académica a partir do desenvolvimento de modos de
investigacdo voltados as necessidades da pratica artistica

Entendemos entdo que o nosso trabalho também se orienta por uma pesquisa auto-
etnografica. De acordo com Meyer (2014), a pesquisa auto-etnografica permite a associagdo
entre as experiéncias do pesquisador na sua danga e a pesquisa académica, de forma que a
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investigacao tem enfoque acerca do corpo e do ato de dangar, “uma vez que a aprendizagem em
danga (e ndo somente) se faz através do sistema sensorio-motor, nas relagdes entre o olhar, o
ouvir, o tocar, o sentir ¢ o mover-se.” (MEYER, 2014, p. 5). Além disso, a mesma autora (2014,
p. 8) também propde a autoetnografia como uma pesquisa que transpassa entre a possibilidade
de ser “uma teoria que emerge da pratica, ou uma pratica que se faz teoria. Buscar o lugar da
producdo de conhecimento em danga ou de danga, e ndo somente sobre danga se faz necessario.”

Nessa perspectiva, os procedimentos utilizados foram a pesquisa bibliografica, pesquisa
de campo e pesquisa pratica a partir dos laboratorios de criagdo, realizacdo de performances,
instalacdes artisticas e acdes andnimas (que serdo explicadas adiante). Tudo documentado em
diario de bordo, gravacdes de video e fotografias.

Estes tltimos foram essenciais para auxiliar no registro das atividades e das estratégias
metodologicas utilizadas, o que facilitou a compreensao do processo de pesquisa pratica/tedrica,
sua analise e consequentemente na escrita deste trabalho.

A pesquisa bibliografica se baseia em material publicado e auxilia a fundamentar
teoricamente o trabalho (GIL, 2010). Esta contou com pesquisas referentes a questdo do tema
geral para a producao do espetaculo (ainda que nao tenha sido finalizado) acerca da violéncia
contra a mulher; machismo; direito das mulheres e as imposi¢des feitas sobre seus corpos, tudo
isso associado ao contexto historico que abrange a luta feminista. Concomitantemente,
pesquisdvamos sobre composicdo em danga e para minha parte individual, a pesquisa referiu-
se a Arte do Movimento de Rudolf Laban e aos elementos da musica.

A pesquisa de campo “caracteriza-se pelas investigagdes em que, além da pesquisa
bibliografica e/ou documental, se realiza coleta de dados junto a pessoas, com o recurso de
diferentes tipos de pesquisa.” (FONSECA apud SILVEIRA E CORDOVA,2002) ¢ esta ocorreu
anteriormente a pandemia do COVID-19 em 2020. Realizamos visitas ao Programa Casa das
Mulheres® a fim de coletar dados concretos e empiricos junto a instituicdo. Realizamos duas
visitas a Casa das Mulheres, por intermédio da Isabela Leal, que ja tinha contato com o

programa. Porém, ndo tivemos permissdo para conversar com as mulheres que participam do

3“0 Programa Casa das Mulheres foi criado em 2009, pelo Conselho Municipal de Direitos da Mulherde
Vigosa, em parceria com a Defensoria Publica do Estado de Minas Gerais, a Universidade Federal de Vigosae a
Prefeitura Municipal de Vigosa. Foi pensado com o intuito de superar lacunas existentes para o enfrentamento a
violéncia contraa mulher na microrregido de Vigosa.” (fonte retirada do site
http://programacasadasmulheres.blogspot.com/p/o-projeto.html)

O Programa também conta com instrucao juridica as mulheres que se encontram nesse contexto, recebendo
auxilio de saude, seguranca e assistentes sociais do municipio. Além disso, juntamente com a Delegacia de
Policia Civil e Servigo de Vigilancia Epidemioldgica, o programa faz um levantamento de dados sobre a
ocorréncia de casos de violéncianaregido.
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programa. Apesar disso, conversamos acerca de como o programa funciona, seus objetivos e
sua importancia, além de receber apoio para a realizagdo da performance “Pinte sua Voz” e um
convite para realizar uma instalacao artistica em um de seus eventos.

A Pesquisa Pratica se deu de varios modos diferenciados e surgiram da compreensao
e necessidade de contato direto com o publico para entender outros pontos de vista em relagao
atematica escolhida para a producao da composicao coreografica. Assim, optamos por recursos
artisticos como a realizacao de Performances, Instalagdes, Acdes anonimas e a criagdo de um
Instagram que nos serviram como pesquisa pratica corporal, mas também como processo de
coleta de dados e posterior andlise.

A maior parte destas praticas corporais € a pesquisa de campo se deu durante a
elaboragdo do projeto e inicio do TCC propriamente dito, ja devido a pandemia, ndo foi possivel
continuar com as nossas praticas presenciais. Porém, entendo que este contato foi importante
como parte do estimulo do processo e imprescindivel para alimentar inquietagdes e
problematizacdes para a constru¢do deste trabalho.

E vélido ressaltar que, para além do carater cientifico e da construgio de uma obra
artistica em conjunto, essas acoes também tinham por objetivo incentivar as mulheres (tanto de
dentro da academia quanto da comunidade de Vigosa-MG) que se sentiram tocadas ao
assistir/participar das nossas agdes interativas ou nao com o nosso modo de expressar e evocar
a tematica. Dessa forma, abrimos espaco para que contribuissem com a constru¢cdo da sua
propria historia, convidando-as a repensar toda a estrutura que estao inseridas e como isso afeta
o0 modo como se enxergam enquanto mulheres dentro das suas proprias realidades.

INSTALACOES: Realizou-se uma instalagio que consistia em um varal no qual
penduramos calcinhas e absorvente com diversas frases coladas neles e que representavam
questdes e tabus em relacdo a mulher tais como “Minhas roupas ndo determinam meu
consentimento”, “TPM ¢ fato, aprenda a lidar com isso”, “O estupro veio antes da minissaia” e
“E s6 sangue. Ponto”. Estas foram feitas pelas integrantes da pesquisa na feira da ASPUV/UFV
e no Bazar das mulheres, em 2020.

ACOES ANONIMAS: Como produto de nossa pesquisa, decidimos que, durante o
processo de investigagdo, realizariamos algumas acdes anonimas para auxiliar e criar didlogos
sobre questdes da mulher. Entdo, decidimos em grupo realizar apenas uma agiao, em marco de
2020, dentro da universidade em quatro locais distintos. Colocamos uma caixa no banheiro com
absorventes com o intuito de disponibilizar para as mulheres que precisassem e também

incentivar que colocassem mais absorventes para poder ajudar mais mulheres.
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INSTAGRAM: Foi criado com o intuito de gerar didlogos, reacdes, realizacdo de

enquetes participativas e principalmente divulgar as atividades praticas feitas pelas integrantes

e o espetaculo que seria realizado no final do TCI.

PERFORMANCES: Em 2019, foi realizada a primeira performance para escrita do

projeto de pesquisa, “Colheita de historias”, e em 2020, a performance “Pinte sua Voz”. Foi

elaborada também uma terceira performance que ndo foi possivel de ser realizada.

“Colheita de Historias” — esta foi a primeira Pesquisa Pratica com a qual coletamos
algumas historias de pessoas que passavam por nos na rua. O sentido desse “cacar
historias” serviu-nos apenas como pontapé inicial para pensarmos a pratica e
principalmente para encontrarmos um propodsito que nos guiasse em direcdo ao
desenvolvimento da pesquisa coletiva/individual. Neste momento, ainda ndo tinhamos
definido o tema para a nossa composicao coreografica.

“Pinte sua Voz” — como segunda performance realizada pelo grupo, disponibilizamos
tintas de diferentes cores para que o publico feminino pudesse nos pintar da forma como
preferisse. Cada cor possuia um significado especifico relacionado a frases e situacdes
que as mulheres poderiam ter presenciado, e estavam expostos em um cartaz. A partir
das pinturas e das cores em nossa pele, realizamos um momento de improvisacao

influenciada por esses fatores.

LABORATORIOS DE CRIACAO: Realizamos encontros semanais da equipe e, com o

inicio do isolamento social, essa pratica foi feita de forma online via plataforma googlemeet

com a possibilidade de gravar os encontros.

Neste trabalho corporal, foi possivel elaborar atividades, tais quais:

Detectar elementos advindos da pesquisa bibliografica e poética para gerar
procedimentos praticos;

Laboratorios de criagdo a partir da improvisagdo entre a equipe;

Composi¢ao de performances;

Laboratorios para trabalhar as movimentagdes advindas das performances.

Ressalta-se que os laboratdrios de criagdo em danga surgiram a partir das experiéncias

com as performances. Entendemos que foi a partir dessas praticas guiadas e dos didlogos que

surgiram posteriormente as agdes que desvendamos uma vontade em comum de trazer como

tematica poética do TCI a reflexdo acerca da mulher na sociedade.

O primeiro laboratorio foi realizado presencialmente a partir da performance “Colheita

de historias” e guiado pela nossa orientadora que nos possibilitou transformar em movimento a
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experiéncia da performance, a nossa reagdao as historias e a forma como cada pessoa nos
abordou na rua.

Os outros, tanto presencias quantos os realizados virtualmente, foram guiados por nos
mesmas.

Nos laboratorios presenciais, anteriormente a descoberta do tema, realizamos algumas
experimentagdes baseadas em lembrangas, na qual trouxemos fotos de lembrancas e tecidos de
diferentes cores que se associavam a algum momento de nossa vida.

Logo apds o micio do semestre de 2020, ja com o projeto finalizado e em andamento,
as aulas e atividades presenciais foram suspensas devido a pandemia mundial do COVID-19.
Nesse momento, o Unico recurso disponivel para dar continuidade ao trabalho que estdvamos
desenvolvendo eram os meios digitais. Dessa forma, suspendemos a realizagdo dos laboratorios
com o intuito de entender o novo lugar da experiéncia online, e optamos por continuar os
encontros em grupo exercendo atividades praticas. Porém, nesse momento, nos desvinculamos
do tema da mulher que seria para a elaboracao do espetaculo.

No momento da realizagdo das atividades praticas, cada uma de nds ficou responsavel
por ministrar uma pratica corporal a cada semana que se passava. Nos encontravamos na
plataforma googlemeet e realizdivamos a pratica naquela plataforma, com a ministrante do
exercicio dando os devidos comandos.

Em determinado momento do processo de escrita da pesquisa, sentimos a necessidade
junto a orientadora por uma retomada do corpo a partir do que ja haviamos efetivado antes da
pandemia, ou seja, uma retomada de processos de criacdo voltando-se para a recuperacdo da
tematica inicial aliada as pesquisas individuais que estavam sendo desenvolvidas. Com isto,
além de vislumbrar novas possibilidades de elaboragdo de um trabalho pratico final — neste
momento pensando em videodanca, visamos a corporificagdo da parte tedrica de cada uma.

Assim, durante o periodo de ensino remoto, aconteceram quatro laboratorios de criagao
em danca, divididos e ministrados por cada uma das quatro integrantes por meio da plataforma
digital googlemeet. Primeiramente, nos encontramos em chamada de video para explicar a
proposta do laboratorio e dar os direcionamentos necessarios, assim como discutir propostas de
figurinos e iluminagdo. Em seguida, fora da chamada de video, realizamos as experimentagdes
no laboratorio, cada uma a seu tempo, sempre registrando em video. Ao final, nos encontramos
novamente em chamada de video para compartilhar as experi€ncias, assim como enviar 0s

videos de registro.
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Destaca-se que, diante dos obstaculos que surgiram para prosseguir nesse processo
remoto, principalmente a respeito de ter que lidar com o novo, com as mudangas e incertezas
do retorno ou nao ao presencial, em determinado momento, optamos por dar maior foco no
desenvolvimento da pesquisa teorica individual de cada uma. Com isso, nos debrugamos sobre
a experiéncia da escrita. E necessario evidenciarmos que, nem todas as pesquisadoras do
coletivo optaram por dar tanto enfoque na tematica da mulher, ja que, neste momento de escrita
individual, o objetivo (escolhido por uma consciéncia e decisdo coletiva) ja ndo era mais a
Composi¢ao Coreografica e sim aprofundar nas tematicas individuais que foram escolhidas
desde o inicio do projeto (TCC I) por cada integrante do grupo. Com a retomada dos
laboratdrios, compreendemos enquanto grupo que, pelo pouco tempo que teriamos para
desenvolver uma composi¢do coreografica e/ou produ¢do de uma videodanga, que a cobranga
ndo seria de fazer algo tdo grandioso, mas sim algo que auxiliasse nas pesquisas junto a
abordagem metodologica escolhida.

Como material de andlise, temos o diario de bordo coletivo, na qual escrevemos sobre
as experiéncias e acontecimentos dos laboratorios de criagdo, das performances e da pesquisa
de campo. Além disso, registramos em videos e fotos todas as performances e as instalagdes
artisticas. A partir desse material, assim como minhas lembrangas, foi possivel trazer reflexdes
sobre a relagdo que se deu entre musica e danca em diferentes partes do processo.

Dessa forma, sera apresentada nessa pesquisa detalhamentos da performance “Pinte sua
Voz” e dos laboratorios de criacdo que aconteceram no decorrer do isolamento social.

Escolhi detalhar sobre a performance “Pinte sua Voz”, pois foi a primeira pratica que
realizamos depois da descoberta do tema, além de ter proporcionado diversas emogdes e novas
vivéncias corporais. Quanto aos laboratorios de criagdo, vejo a importancia de serem relatados
principalmente devido ao momento em que me encontrava na pesquisa, agora com um maior
entendimento sobre a relagdo dancga-musica. Além disso, com a necessidade de retomada do
trabalho em danga corporal, entendo que o processo de experimentagdo coreografica
possibilitou o foco no corpo das intérpretes e sua atencao para a tematica escolhida, de modo
que a teoria foi afetada pela pratica.

Ademais, através dos registros dessa performance, assim como os videos dos
laboratorios, fui capaz de refletir sobre questdes que serdo abordadas a seguir entre

experimentagdes da musica e danga no processo de criagao.
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3 RELACAOENTRE MUSICA E DANCA

“O ar nado é silencioso? O vento ndo faz barulho?
E que é o vento sendo ar? A musica é o siléncio em

movimento.”’

(Fernando Sabino)

Agora que apresentei alguns elementos presentes na danca e na musica, assim como na
andlise de uma area na qual a relacdo entre as duas pode acontecer, € preciso abordar algumas
possibilidades em que esses aspectos podem se misturar, se relacionar e produzir resultados
diferentes de acordo com sua abordagem. Como diz Schroeder (2000), as relagdes acontecem
nas semelhangas, mas também nas diferencas, e apesar dessa pesquisa evidenciar uma relacao
de didlogo e entendimento entre ambas as artes, a rejeicdo também ¢ um caminho possivel
dentro de uma composi¢do, contanto que o objetivo da utilizagdo da musica seja esse.

Quando se fala em danga, muitos elementos podem entrar nesse processo, sendo um
deles a musica. “Sao inumeras as possibilidades de tratamento coreografico da musica sendo
interessante analisar o trabalho de integracdo entre as duas linguagens, onde o gesto tanto pode
enfatizar um elemento sonoro como criar um contraste pela oposi¢ao.” (PASSOS, 2012, p.30).
E importante frisar que musica e danca sio duas artes independentes, sendo assim, elas
acontecem separadamente ¢ independentemente. Contanto, como apresenta Schroeder (2000),
quando unimos ambas as artes, ampliamos as possibilidades de estimular novas ideias, de
articulacao e de renovagao expressiva. Além disso, essa unido pode ser uma grande auxiliadora
na fluéncia, intensidade e ritmo das movimenta¢des, do conteudo artistico e expressivo do
bailarino (PASSOS, 2014). Porém, mesmo que nao seja obrigatorio a utilizacdo da musica em
uma composicao, grande parte das producdes em danga possuem acompanhamento musical por
varios motivos, como auxiliar na for¢a expressiva da obra e no sincronismo da coreografia, com
os bailarinos realizando movimentos precisos e exatos (SCHROEDER, 2000).

O sincronismo, como vimos, lida com o tempo, utilizando-se principalmente da
pulsacdo para criar a sincronia entre os bailarinos. Apesar de ndo ser um recurso universal e
unico, o pulso ainda ¢ um elemento muito utilizado pelos bailarinos no processo de composi¢ao.
Durante o laboratorio de criacio em que exploramos a musica para dancar, ao nao dar
indicacdes de quais elementos poderiam ser utilizados ou enfatizados no processo de

composicao/improvisacdo, eu percebi que as integrantes da equipe deste trabalho se
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mantiveram em sua zona de conforto — mantendo suas movimentagdes seguindo o pulso da
musica, sem se atentar a outras possibilidades, tais como a melodia e a harmonia.

Como descrevi anteriormente, apesar da importancia do pulso, a musica ¢ uma
composicao que possui outros elementos, que ndo podem ser esquecidos quando em relagdo
com a danga. Esse composto da musica, quando associado a danga, da poténcia e estimula uma
reagdo corporal, assim como induz um estado de animo, como explica Schroeder (2000). Para
isso, € importante, como vimos com Passos (2012), ser capaz de escutar a musica, se colocando
como publico daquele som e entender o que esta sendo apresentado.

Os sentidos sd3o nossa ponte de contato com o mundo, e através deles, captamos
informacdes do ambiente. Sendo assim, ¢ através da audicdo que seremos capazes de perceber
as qualidades do som, e dependendo da postura diante desses sons, receberemos diferentes
niveis de informacdo sobre aquela musica. Diante disso, trago de volta a importancia de saber
escutar a musica.

Naminha analise, percebi que existem diferentes estdgios da forma como nos portamos
diante do som e como nos relacionamos com ele, sendo assim, captamos diferentes niveis da
mesma informagdo de origem, tal como a musica. Por exemplo, no inicio desta pesquisa, ao
fazer selecdo de possiveis musicas a serem utilizadas para os experimentos € composicao
coreografica, ouvi uma playlist de diferentes musicas no Spotify e salvei aquelas que me
chamaram atencdo. Eu estava a procura de uma musica que me despertasse a sensacdao de
estranheza e angustia e, em um segundo momento, quando revisitei essas mesmas musicas €
me coloquei na posi¢do de escuta, houve um interesse muito maior sobre aquele som. Quando
apenas ouvi a musica, sem dar muita importancia, ndo prestei atengdo as sensagdes que ela
poderia me proporcionar. Mesmo que eu tenha me colocado diante de uma mesma musica, a
forma como eu a ouvi/escutei nesses dois momentos distintos fez toda a diferenga para a escolha
daquela musica.

Neste sentido, compreendo que somos capazes de adentrar ainda mais no campo musical,
partindo para o plano expressivo, como explica Copland (1974), ja4 que toda musica possui um
significado que representa o que ela estd dizendo ou quer dizer, além de despertar emogodes,
imagens, pensamentos e lembrangas, assim como os elementos musicais se relacionam a
significados individuais baseados em experiéncias pessoais € no contexto socio-histdrico e
cultural na qual estamos inseridos, como argumenta Passos (2012).

Este aspecto me fez recordar uma experiéncia que ocorreu em 2014, quando apresentei

uma coreografia no meu aniversario de 15 anos com a musica “X0O” da Beyoncé. Foi um

38



momento muito marcante na minha vida que me traz sensacao de felicidade. Em 2021, tive a
oportunidade de fazer aula com a mesma musica, mas com uma versao acustica cantada por
John Mayer. Por mais que as movimentagdes sejam diferentes, assim como suas qualidades, a
melodia me leva de volta para essa sensagdo de felicidade e nostalgia, como se eu fosse
transportada para aquele dia em 2014, e essa sensagao transforma minha movimentagao.

Copland (1974) e Passos (2012) afirmam que a musica expressa diferentes sensacdes
que se modificam e amplificam, acarretando uma infinidade de emocdes. Sendo assim, se
posicionar no plano expressivo ¢ analisar as sensagdes que aquela musica apresenta, algo
importante para a esfera de carater apresentada por Schroeder (2000), na qual o corpo se
movimenta a partir dessas percepgdes expressivas da musica, algo que ndo seria possivel se
feita apenas com o plano sensivel.

E importante entender as diferencas de como podemos escutar uma musica pois, como
vimos com Rengel et al. (2017), as a¢des corporais sdo influenciadas por tudo o que envolve o
corpo e seu estado naquele momento, e isso inclui os sons € a forma como nos conectamos a
eles. Tomar consciéncia sobre o plano expressivo pode alterar a movimentacdo e intencdo de
um trabalho coreografico, pois ambos, a musica € o0 movimento, podem nao estar de acordo.
Ao ouvir duas musicas distintas, a reacdo do nosso corpo, tanto fisica quanto emocional, pode
também ser diferente. As emogdes sentidas em uma musica podem nao ser semelhantes na outra,
ou em diferentes intensidades, e todo esse contexto altera a qualidade do movimento.

Nesse sentido, compreende-se, como afirma Schroeder (2000) que quando escutamos
uma musica, 0 N0sso corpo se encontra naturalmente em um estado de animo, assim como as
batidas musicais vao nos proporcionar uma determinada resposta quanto a qualidade da nossa
movimenta¢do. Sendo assim, quando nos encontramos abertos a realizar uma conexao com a
musica que estd tocando, e escutamos, compreendemos € nos colocamos no plano expressivo e
puramente musical, ¢ natural que uma qualidade expressiva da movimentagdo se torne mais
presente de acordo com o estimulo que a musica oferece.

Aqui podemos pensar na propriedade do som “altura” (grave ou agudo) ou “intensidade”
(forte ou fraca): quando pensamos na reagdo corporal diante desses elementos, podemos
entender que a reagdo muscular obtida de um som agudo ¢ diferente de um som grave, assim
como a movimentagdo pode acompanhar a intensidade do som, sendo ele forte ou fraco, reacdo
essa que diz respeito a qualidade do movimento realizado e seu tonus muscular.

E importante, entdo, entender que quando utilizamos a musica como parte do processo

de composi¢do coreografica, a conexao que existe entre ambas as artes nao se encontra somente
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no pulso, mas sim no jogo de agao e reacdo entre os elementos que compdem a musica € como
as alteragdes neles também podem causar uma alteracdo na qualidade expressiva do movimento
(SCHROEDER, 2000). Sendo assim, ¢ possivel fazer um paralelo entre os elementos citados
na musica com o Sistema Effort-Shape de Laban. Podemos, por exemplo, obter um fator peso
forte diante de um som com altura grave, ou uma fluéncia livre diante de uma intensidade fraca.

Em 2021, participei de aulas online na qual a professora Carol Mattedi, realizou uma
sequéncia coreografica com a musica “Monster” de Shawn Mendes e Justin Bieber. Nessa
sequéncia, a professora usou como estimulo para a criagdo a alternancia entre utilizar o ritmo e
a melodia da musica escolhida. Sendo assim, a sequéncia se iniciava com movimentagdes
pensadas na melodia e depois mudavamos o foco para o ritmo. Com esta experiéncia, me foi
possivel perceber que hd uma diferenca entre as qualidades do movimento ao utilizar um ou
outro elemento bésico da musica. Nas movimentagdes que aconteciam na melodia, os
movimentos tinham como qualidade a fluéncia livre e espago flexivel, sendo assim, os
movimentos eram fluidos, continuos € com diversos focos, indiretos. Ja na utilizacdo do ritmo,
os movimentos se apresentaram com fluéncia controlada e espaco indireto, dando a sensacio
de interrup¢cdo do movimento que possui um foco.

Seguirei com estas reflexdes de modo mais pontuado, buscando uma reflexao sobre as
relagdes entre musica e danga no processo de composi¢ao coreografica a partir da performance

“Pinte sua Voz”, realizada em 2020, e os laboratdrios de criagdo que ocorreram em 2021.
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4 PERFORMANCE “PINTE SUA VOZ”

“A musica é o barulho que pensa.’

(Victor Hugo)

A performance “Pinte sua voz” foi realizada nos dias 4 de mar¢o de 2020 e 11 de margo
de 2020, em trés locais distintos de Vigosa (Feira da ASPUYV, Departamento de Artes e
Humanidades e na Feira da Estagdo). A performance foi executada pelas quatro integrantes
(Flavia Rodrigues, Isadora Oliveira, Lorayne Barbosa e Marcelia Bispo), em diferentes locais.
A cada performance realizamos uma divisdo de tarefas. Na qual, duas das intérpretes se
colocavam como performers (a exce¢do de uma das apresentacées em que apenas uma se
colocou a performar), a terceira tinha como fungdo o registro em video e a quarta a
sonorizagdo. Nestes momentos em que houve um revezamento dessas fungoes foi possivel
perceber a reagao de diferentes publicos e assim todos puderam experienciar todas as fungoes.
Para esta proposta performatica carregavamos potes de tinta e um cartaz com os seguintes
dizeres:

Me pinte abaixo se vocé, por ser mulher:

Costuma abaixar a cabe¢a ao passar ao lado de um homem na rua;

Ja fez sexo com o seu parceiro sem vocé querer;

Escuta a frase senta igual moga;

Sofreu violéncia fisica;

Podia casar por ter cozinhado bem;

Cada frase era acompanhada de uma cor, e a espectadora que ja tivesse sido vitima
e/ou se identificado com alguma frase proposta pintava o corpo da performer com a respectiva
cor. A espectadora escolhia o local do corpo, o que ou como desenhar. Duas intérpretes ficavam
de olhos fechados e sentadas no chdo, enquanto uma musica tocava no fundo e o cartaz ficava
exposto perto delas. Nesse momento algumas mulheres que passavam pelo local ja se
direcionavam até elas e as pintavam, depois de um tempo, quando notavamos que as interagoes
cessavam, outra integrante do grupo colocava a musica e entdo era o momento de se iniciar
uma improvisagcdo em danga. Essa improvisagdo era baseada nas sensagoes de estar ali e ter
sido pintada por tantas mulheres que se identificavam com o que haviamos exposto.

Antes de executar a performance “Pinte a suavoz”, as intérpretes estudaram acerca do

tema geral - diversas questoes do feminino, como a violéncia contra a mulher, violéncia
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doméstica, machismo, direito das mulheres, formas de prote¢do as mulheres e contexto
historico, através de textos como: “Mulher, corpo e subjetividade: uma andlise desde o
patriarcado a contemporaneidade”; “Arte, danga e politica”; “Violéncia de género: a
constru¢do de um campo teorico e de investigacdo”; “Ndo se nasce mulher”, e documentarios,
como: “Rede de abuso” e “Feministas: o que elas estavam pensando?”. Ao pensar na
elaboragdo da performance foram utilizadas falas machistas que muitas mulheres escutam ao
decorrer de suas vidas e ndo se sentem confortaveis. Assim, foi possivel notar como o que foi
estudado e sentido corporalmente foi se mesclando até que pudesse reverberar em nossos
corpos por meio da improvisagdo em danga estratégia que ndo pré-estabelece passos ou
cria¢do de algum personagem.

Para a outra apresentagdo da performance, realizada na feira da estacdo, as
integrantes do TCI acharam importante dialogarem antes da sua realiza¢do sobre os tabus que
envolvem o corpo feminino, comumente taxados negativamente pela forma que se vestem.
Entao, para trazer essa questdo, foi feita uma pintura corporal nos seios da intérprete Lorayne
Barbosa, que realizou a performance somente com a pintura corporal na parte do tronco e uma

calca.®

Figura 1: Performance "Pinte sua Voz" na Feira da ASPUV

No cenario anterior a pandemia, durante o inicio do processo de pesquisa para a escrita
da pesquisa, foi realizada a performance descrita acima em diferentes ocasides na qual

utilizamos musica. A performance “Pinte Sua Voz” teve como intuito “dar voz” para as

4Trecho descritivo em italico retirado do diario da integrante Marcelia Bispo
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mulheres espectadoras que se aproximaram e participaram da performance, representando todas
aquelas que ja passaram por experiéncias semelhantes ao que estava sendo exposto. O objetivo
foi dar espaco para que elas pudessem se expressar por meio das performers sem que se
sentissem tao expostas. Como forma de exemplificar e firmar a importancia sobre a necessidade
de pensar na musica enquanto parte do processo na dancga, acho relevante fazer uma analise

sobre o efeito que a musica causou nessas diferentes ocasides.

Esferas de contato, Fun¢des da musica e Danca

A performance foi um espago de experimentacdo para que depois, a partir dela, fosse
possivel pensar o inicio de uma composi¢do coreografica em danga. Varios fatores presentes na
performance podem influenciar o processo de composicao coreografica, € a misica ¢ uma delas.
Sendo assim, refor¢o que, para nés como grupo, a escolha musical foi extremamente importante
de ser experienciada, pois ela teve a capacidade de influenciar o processo criativo e auxiliar na
construgdo das cenas.

Nas duas primeiras ocasidoes que realizamos a performance, utilizamos uma mesma
playlist de musicas de artistas como Renata Rosa e Luedji Luna durante as duas etapas da
performance (no momento do publico pintando as performers e na improvisagao que se seguiu).
Para a escolha das musicas, selecionamos aquelas que nos passavam um mesmo tipo de
sensacao: ao mesmo tempo que nos proporcionava um conforto, também exibia a forca das
mulheres que estavam cantando. E interessante dizer que a musica, nesse caso, nao teve
somente a funcdo de nos colocar em um determinado estado de animo e influenciar as
movimentagdes, mas também delimitar o inicio e final de cada etapa. Nesse caso, a musica teve
a fungdo de guia e determinagdo dos acontecimentos do inicio, meio e fim, como apresenta
Schroeder (2000) em relagao a fungdo atrativa da musica.

Previamente, foi selecionada a musica “Maria Eleonor” de Renata Rosa para a etapa da

improvisagdo. Sendo assim, quando essa musica comegou a tocar, as performers sabiam que
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Figura 2: Performance "Pinte sua Voz" no Departamento de Artes e Humanidades

poderiam iniciar esse processo. A improvisacdo tinha a duracdo de toda a musica e, ao final
dela, finalizamos a movimentacdo diminuindo a sua velocidade e saimos de cena.

Além disso, como as performances foram realizadas em espagos abertos, a presenca das
fungdes da musica apresentadas na revisao de literatura se tornou ainda mais importante para a
performance. Como vimos com Schroeder (2000), além das esferas de contato, a musica possui
também funcdes que sdo exercidas sobre a danga, e sdo elas: funcdo bloqueadora, atrativa,
dimensionadora e de fluxo temporal.

Para a performance realizada, as fun¢des bloqueadora e atrativa foram duas fungdes que
tiveram um papel importante para atrair o foco do publico para a performance, assim como
bloquear possiveis sons do ambiente — j& que estdvamos em um local aberto. Nao significa que
os sons do ambiente ndo foram escutados, mas a musica teve a capacidade de se sobrepor a
€sses sons.

E possivel perceber que o fator determinante para a selegio de musicas da playlist foi a
esfera de carater, apresentada por Schroeder (2000). Porém, ao escolher as musicas para a
realizagcdo da performance, ndo pensamos que a reacao as cores pintadas no nosso corpo e as
sensagoes que elas nos desencadearam, poderiam provocar outros estados de animo que nao
aquele que inicialmente pensavamos ao escolher as musicas.

Nesta ocasido, ndo apenas a musica tinha influéncia sobre a performance e as
movimentacdes, mas também o ambiente, as cores das tintas e suas representacoes. As

sensagoes de ter outras mulheres me pintando, assim como a quantidade de cor amarela, que
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significava ter sofrido violéncia fisica, também foram fatores que influenciaram a qualidade do
meu movimento.

Acredito que, ao realizar a performance, a emoc¢ao das cores na minha pele se tornou o
fator de maior influéncia para o movimento, principalmente pela surpresa que tive ao ver a cor
amarela. Dessa forma, entendo que a qualidade do movimento que surgiu teve influéncia
principalmente do ambiente e das cores das tintas na pele. Uma sensa¢do muito presente, foi a
angustia, trazendo a acdo de esfregar o corpo e querer “apagar” aquilo que estava marcado com
tinta. Essa acdo esteve presente e foi realizada por todas as performers nas trés ocasides em que
realizamos essa performance.

A musica que utilizamos, “Maria Eleonor” de Renata Rosa, ndao me provocou a angustia
que senti nesse momento da performance, na verdade, a miisica me proporciona uma sensacao
diferente, de for¢a e lamento. Dessa forma, foi possivel notar e compreender que a musica pode
se tornar apenas um plano de fundo se ndo houver um didlogo direto com a cena, ja que as
sensacoes que ela me proporcionou foram divergentes da emocgao da tinta no meu corpo.

Porém, ¢ possivel perceber que alguns momentos da performance foram impulsionados
pela musica. Além de seguir o pulso da musica, a sensacao de lamentagdo citada anteriormente
foi proveniente principalmente da melodia, que trouxe movimentagdes de suplica pelo lamento
daquela voz na musica. Além disso, impulsionada por essa sensa¢do, comecei a correr em
circulos, juntamente a integrante Lorayne que realizou a performance comigo, no intuito de
escapar e procurar uma saida.

Penso que a escolha musical para essa experimentacdo poderia ter sido diferente para
potencializar as agdes naquela performance e a sensacao de angustia que foi tao forte. Como
estaivamos reféns de outros elementos que trouxeram sensacdes tdo fortes quanto a musica,
poderiamos também ter realizado essa performance sem acompanhamento musical,

possivelmente proporcionando um efeito diferente no publico e nas performers.
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Figura 3: Performance "Pinte sua Voz" na Feira da ASPUV

A conexao entre intérpretes

Na ultima vez em que foi realizada a performance, ao invés de utilizar a playlist
de musicas, como nas outras duas vezes, aproveitamos a presenca de uma artista que iria cantar
no evento para nos acompanhar com sua apresentagdo. Nesta situacdo, nos colocamos em uma
situacdo muito diferente do que foi feito anteriormente por varios motivos. Primeiramente que
a escolha musical foi totalmente desconhecida pela performer, as musicas ndo foram
selecionadas previamente e ndo tivemos conhecimento de quais musicas a cantora iria
apresentar. Além disso, devido a decisdo de tltima hora de trazer a cantora como parte da nossa
performance, percebemos que ndo houve uma conexao entre ela e a bailarina, o que resultou

em uma divulgacdo do trabalho da cantora no meio da performance.
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Figura 4: Performance "Pinte sua Voz" na Feira da Estag¢do

De acordo com Toenjes (2009 apud CARVALHO, 2019), em situagdes em que a danga
¢ acompanhada por musica ao vivo, ¢ importante que o musico assista e seja capaz de assimilar
os movimentos dos bailarinos naquele momento, da mesma forma em que os bailarinos
precisam se colocar como performers e espectadores daquela musica. Dessa forma, o musico
se torna parte da performance que esta se desenrolando naquele momento, e essa conexao entre
os dois intérpretes — musico e bailarino — se projeta ndo s6 em acompanhamento nos ensaios,
mas principalmente no momento da realizagdo da performance, na qual ambos se encontram no
mesmo estado de animo, afetados, neste caso, pelas cores da tinta, seus significados e pela
participagdo do publico.

Foi um desafio compreender naquele momento da duragdo da performance as intengdes
das agdes um do outro, por isso € importante que haja uma conexao entre esses dois performers
para que haja uma conversa entre movimento e campo musical. Neste sentido, Carvalho (2019,

p.5) aponta que:

Um pouco como se fosse uma conversa em duas linguas diferentes, onde um ndo
entende de maneira precisa o que o outro esta falando, e que s6 acontece por existir
uma confian¢ca mutua entre os participantes, que faz com que ela persista e ocorra,
mesma na completa e matua ignorancia do que estd sendo concretamente expressado
pelo outro.

Estas reflexdes sobre a performance me serviram para entender melhor os diversos
caminhos que podemos seguir na utilizagdo da musica, e como esses caminhos precisam ser
experienciados e pensados desde o inicio do processo de criagdo. Este entendimento

possibilitou, principalmente, que se desse continuidade aos laboratdrios de criagdo.
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5 LABORATORIO DE CRIACAO PENSANDO NA MUSICA

“A dang¢a expressa o que ndo se consegue dizer em
palavras, mas que também ndo pode de forma

alguma permanecer em siléncio.”

(Victor Hugo)

Os laboratorios de criagdo coreografica foram divididos de acordo com a ideia de uma
estrutura que eu propus para o grupo como inspiracdo para o inicio da criacdo e possivel
composicao posterior. Estes consistiam de cinco cenas que surgiram da tematica inicial da
proposta de TCI — sobre a questdo das opressdes impostas sobre o corpo da mulher. Cada uma

das integrantes ficou responsavel por uma delas, e as duas ultimas se uniram em uma so:

Cena 1 - A censura (Marcelia)
Cena 2 - A violéncia (Flavia)
Cena 3 - O siléncio (Isadora)
Cena 4 - O suspiro (Lorayne)

Cena 5 - O respiro (Lorayne)

Para este trabalho, no intuito de dar continuidade as reflexdes referentes a relacao danca-
musica, a proposta de laboratdrio que ficou sob minha responsabilidade. Assim, no dia 11 de
agosto de 2021, realizei a minha ideia de experimentagdo pensando na esfera de carater de
Schroeder (2000). Para isso, selecionei a musica “Violence” de Andy Stott para utilizar no
momento do laboratorio e pedi para que as trés integrantes escutassem a musica quantas vezes
fosse necessario e escrevessem as sensagoes que sentiram durante esse momento de escuta.
Como retorno das integrantes, obtive as seguintes palavras que traduzem suas sensagoes:

Isadora - suspense, sombrio, escuridao, luzes piscando, energia elétrica acabando, fuga

Marcelia - desdnimo, estar abatida, cansago, angustia, estar presa, forga, lutar por algo,
sair daquilo ou daquele lugar, secreto/misterioso.

Lola - aveludado, extensdo, contraste, mar, coracdo, quebra, “boom pa’/ka”, estridente,
arranhar

Flavia — medo, sussurro, vibragdes, angustia, socos, suspender.
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A partir dessas palavras, pensando nas sensagoes € de que forma aquela musica poderia
influenciar as movimentagdes, pedi que improvisassem utilizando um “canto” da casa, ou seja,

um espago que fosse mais apertado e restrito.

Figura 5: Laboratorio de criagdo pensando na musica

Propriedades do Som e Danca

A improvisacdo com a musica escolhida teve como base essas sensa¢des que surgiram
com a musica. Durante a experimentagdo, foi proposto que trouxéssemos movimentacoes
referentes as palavras que traduziam nossas sensacdes. Deste modo, aliariamos duas referéncias
— musica e sensagdes — que seriam traduzidas em pequenas cenas individuais. Como nenhum
outro direcionamento foi dado no que diz respeito as propriedades e elementos da musica, pude
notar que, ao analisar as gravagoes de video que compartilhamos, que as bailarinas-intérpretes
se deixaram levar pelo lugar comum, voltando a sua zona de conforto que tem a ver com a

relacdo direta com o elemento pulso.
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Figura 6: Laboratorio de cria¢ao pensando na musica — Flavia e Lorayne

O pulso ¢ muito utilizado por bailarinos e coredgrafos para organizagdao e medicao da
musica, porém ¢ apenas uma das inumeras possibilidades de utilizacdo da musica em um
trabalho coreografico. No subcapitulo “A arte musical”, existem trés elementos basicos da
musica (Ritmo, Harmonia e Melodia), assim como as propriedades (Timbre, Altura, Intensidade,
Duracao e Siléncio) outros aspectos que devem ser levadas em consideragdo e experienciados
durante o processo de criagdo, e ndo somente se atentar ao pulso.

Durante a minha experimentacdo, busquei trazer as nuances ao utilizar a musica,
focando minha percep¢do e aten¢do nas propriedades do som como influéncia na minha
movimentacao. Ouseja, como os diferentes sons daquela musica poderiam causar uma reagao
muscular diferente em meu corpo. Pude observar a alternancia com o fator Tempo na qualidade
da minha movimentagao desse laboratorio, utilizando movimentagdes rapidas e sustentadas em
diferentes movimentagdes, € experimentar a mesma movimentacdo também com diferentes
tempos.

Além disso, uma das palavras que utilizei para caracterizar essa musica foi “socos”, pois
partes da musica me transmitem essa sensacdo de agressividade. Desse modo, durante o
laboratdrio, a ideia desse som me proporcionou movimentagdes diretas e subitas, assim como
movimentacdes em que meu corpo reage com se realmente tivesse tomado um soco, se

contraindo e sendo impulsionado para diferentes dire¢des.
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Figura 7: Laboratorio de criacdo pensando na musica — Isadora e Marcelia

A musica escolhida, “Violence” de Andy Stott, tem uma crescente de energia,
relacionada ao acento-ritmico que influencia a forga e velocidade do movimento. Esses acentos-
ritmicos que aparecem na duracdo da musica ndo foram tdo aproveitados durante a
experimentagdo do laboratorio pelas bailarinas-intérpretes, mantendo a movimentagdo em uma
linearidade, fazendo com que a musica “engolisse” a movimentagao.

Percebe-se, entdo, como as nuances do movimento sdo importantissimas para a
composicao coreografica, ja que, como vimos com Artaxo e Monteiro (2008), o som tem como
propriedade a sua intensidade — ser mais forte ou mais fraco — dependendo da energia que emite,
pertencente a sua propria forca expressiva com nuances de diferentes estados de animo como
apresenta Copland (1974).

Quando pensamos no plano puramente musical, pensamos na existéncia da musica no
plano das proprias notas musicais presentes nela e as possibilidades da sua manipulagdo. O som,

como elabora Schroeder (2000), possui variagdes de timbres, alturas, intensidades e energia
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como se tivesse vida propria. Nesse plano, quando entendemos e tomamos consciéncia desses
elementos e suas nuances, ndo s6 do pulso, temos a oportunidade de entender o plano musical
daquele som. O ouvido inteligente, como apresenta Copland (1974), se prepara para conseguir
perceber a musica de maneira consciente, assim como as alteragcdes que acontecem a ela.

Sendo assim, pensando no plano puramente musical de Copland (1974), em que
percebemos, de maneira consciente, os elementos e propriedades da musica, somos capazes de
entender o plano musical e poder utiliza-lo com suas diferentes propriedades, introduzindo suas
gradacdes com muito mais for¢a e presenga, o que enriqueceria a composicao coreografica e o
resultado final da obra artistica.

Logo apos a realizag@o e andlise do que havia acontecido durante este laboratorio, pude
oferecer um outro caminho, para melhor direcionar as outras integrantes do grupo em relagio a
musica para que elas pudessem explora-la durante as proximas experimentagdes que se
seguiriam a esse laboratdrio. Apos selecionadas as musicas, dei direcionamentos mais pontuais
em relagdo a melodia, harmonia, ritmo e as propriedades do som, assim como dialoguei sobre
a energia da musica. Isto foi proposto para refazer a experimentagdo com as novas orientagoes,
porém nao foi possivel de concretizd-la para andlise nessa pesquisa.

Em determinado momento do processo de experimentacdo do laboratorio que ministrei,
uma das integrantes criou uma sequéncia coreografica ja utilizando uma musica. Apos analisar
a forma como a musica tinha sido utilizada, pude apontar que ela se limitou apenas a utilizar o
pulso, mesmo que de forma inconsciente. Depois de mostrar esse fato a ela, direcionando para
outros elementos presentes naquele momento da musica, tais como a melodia € o som de um
violao que estava realizando a harmonia, tive o retorno dela de uma atengao maior ao que a
musica oferecia naquele momento, algo que ela ndo tinha se atentado quando relacionou a
sequéncia coreografica e a musica.

Durante esse momento de experimentacdo, outra integrante do grupo fez o comentario
de que nao sabia se havia conseguido utilizar a misica em sua totalidade, explorando seus varios
aspectos, por exemplo, variagdes de pulsos, melodia, timbres, alturas, intensidades e energia. E
importante dizer que esta pesquisa ¢ apenas o comeco de um longo caminho de estudos entre
musica e dang¢a, e um dos pontos mais importantes ¢ que a musica seja pensada, experienciada
e estudada como parte da composi¢cdo coreografica dentro de todas as possibilidades que ela
nos oferece. Percebi através desta analise a importancia de ndo se contentar como bailarina-
criadora em somente utilizar o pulso ou a melodia, e sim entender o que ela pode nos oferecer

em sua amplitude antes de tudo.
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6 CONSIDERACOES FINAIS — O FIM DE UMA ETAPA E O INICIO DE
UMA LONGA JORNADA

“De todas as coisas humanas, a unica que tem o

fim em si mesma é a arte.”

(Machado de Assis)

Nesta pesquisa fez toda a diferenca a parte pratica — apresentacdo das performances e
dos laboratérios virtuais, para a experiéncia das bailarinas em corporificar a criacdo
coreografica através da improvisacdo. No meio da pandemia, durante o aprofundamento da
pesquisa tedrica, sentiu-se uma necessidade de ndo sé ler sobre a tematica de estudo escolhida
individualmente e que estava sendo pesquisada, mas trazer para o corpo e entender de uma
forma mais sensivel questdes relacionadas as nossas tematicas. No meu caso especifico, sobre
a relagdo da musica na danca. Além disso, percebi que a mudanga ocorrida durante o nosso
processo acarreta em outros estudos que também precisariam de mais tempo de aprofundamento
para uma elaboracdo possivel de ser realizada em publico.

O conhecimento em Danga ndo s se realiza na teoria, mas principalmente envolvendo
o corpo como um todo nesse processo de pesquisa pratica. Este conhecimento em Dancga ¢ uma
pesquisa do corpo, que fala dele e do movimento. Tentar novamente a finalizagdo da pesquisa
de forma pratica, retomando os laboratérios e o processo de composi¢do coreografica, nao so
auxiliou no entendimento da teoria como trouxe também diversas questdes sobre musica e
danga na composicao coreografica, tais como a importancia e a diferenca no processo quando
ha um direcionamento mais pontual em relagdo a musica, as diferentes qualidades do
movimento quando utilizamos os elementos e propriedades do som, € a forma como escutamos
uma musica influencia também no seu entendimento e utilizacao.

Nesta pesquisa, sdo tantos os elementos e propriedades na musica que, na maioria das
vezes, ndo sao foram aproveitados por parte dos bailarinos durante o processo de composi¢ao
coreografica. Por mais que danca e musica sejam artes independentes, a musica, quando
empregada de maneira consciente, pensando em seus elementos e propriedades, as esferas de
contato e suas fungdes, tem a oportunidade de influenciar e agregar a for¢a expressiva da danca.

Compreendeu-se que a relagdo pesquisa pratica e pesquisa académica, para o ambito da
danca enriquece o manancial de conhecimentos pratico/tedrico e a propria relagdo com a criagao

em danga. Assim, a pesquisa bibliografica foi importante para reconhecer, compreender e
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enriquecer os processos de composi¢ao coreografica. A partir dos estudos teodricos e as
experiéncias praticas foi possivel perceber o quanto ¢ importante o didlogo e pesquisa entre as
possiveis relagdes entre musica e danga durante o processo de composicao coreografica.

Através da elaboragdo e realizagdo dos laboratdrios de criagdo, foi possivel fazer uma
reflexdo do corpo, sua movimentacao e as relagdes que se constroem com a musica na presenga
de direcionamentos para seus elementos, propriedades e esferas de contato. A partir dessa
experiéncia, foi possivel ndo s6 um melhor entendimento dos elementos musicais, mas também
o surgimento de dificuldades e suas possiveis solucdes.

Esta pesquisa apresenta apenas uma das possibilidades de comunicacdo entre musica e
danga. Por meio das experi€ncias durante o processo de escrita, € possivel perceber que, mesmo
estudando sobre musica, sem um direcionamento e andlise da musica durante o processo
criativo, ¢ muito facil de se voltar para o lugar comum no qual o pulso nos oferece e que esta
tdo intrinseco nas nossas praticas do dia a dia.

Os modos como ouvimos a musica se tornam agdes importantes para que possamos nos
conectar com a musica, tendo consciéncia de seu plano expressivo e as possibilidades de utilizar
os elementos e propriedades como influenciadores do movimento. E necessario experimentar e
pensar sobre as escolhas musicais, ou a falta dela, ja que diferentes estados de animo podem ser
desencadeados com diferentes escolhas de musica, o que pode alterar a qualidade do movimento.

Esta pesquisa ¢ apenas o comeco de um longo caminho de estudos entre musica e danga,
e um dos pontos mais importantes ¢ que a musica seja pensada, experienciada e estudada como
parte da composicio coreografica dentro de todas as possibilidades que ela nos oferece. E ndo
se contentar a somente utilizar o pulso ou a melodia, ¢ entender o que ela pode nos oferecer,
para que possamos, como bailarinos intérpretes, ter escolhas conscientes sobre o uso da musica
e ndo apenas nos deixarmos levar pelo habitual. Como forma de dar continuidade, penso que
seja importante aprofundar os conhecimentos em musica e danga. Realizar outras
experimentagdes e escolhas acerca dos elementos e propriedades do som que possam
potencializar a construcao da cena e da movimentacao, utilizando, por exemplo, diferentes sons,
ruidos e o siléncio.

Concluo que a escuta e utilizacdo da musica na danga ¢ um exercicio a ser trabalhado e
estudado constantemente, e ¢ importante a utilizagdo e continuagdo desta pesquisa nas praticas
do movimento. O primeiro passo € ter consciéncia da importancia de pensar sobre musica e

estuda-la como parte do processo de composicao.
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