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The world is full of magic things, patiently waiting for our senses to grow sharper.

Unknown



Notas introdutoérias

1. Esta tese foi redigida ao abrigo do Novo Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa,
que entrou em vigor em janeiro de 2012.

2. Nesta tese foram adaptadas as normas para realizacdo de citagdes e referéncias
bibliograficas a partir do estilo cientifico da APA — American Psychological Association
(72 ed.).

3. Como forma de garantir o rigor e fidelidade das citagdes utilizadas ao longo desta
tese optou-se por manter a lingua original das fontes consultadas nao recorrendo a sua
traducao.

4. Este relatério foi realizado sem recurso a plataformas de inteligéncia artificial.
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Resumo

Este Relatério Final de Projeto fundamenta e analisa a criagdo coreografica do solo Pulso,
inserido no dmbito do Mestrado em Criacdo Coreografica e Praticas Profissionais da Escola
Superior de Danga, Instituto Politécnico de Lisboa. Esta pega busca materializar a divisa “vejo
som e oug¢o movimento” através de uma investigagcao sobre como podera o corpo atuar como
um "corpo contentor", apoiada na perspectiva sinestésica, mas também, na minha experiéncia

profissional nesta area artistica.

O objetivo é, ainda, investigar a questao “Qual o potencial humano para incorporar a esséncia
do som?” e desenvolver estas ideias, considerando uma pesquisa sustentada em evidéncias

cientificas que permitam estabelecer algumas correlagdes entre a neurociéncia e a arte.

Para a pesquisa e elaboragdo do score de movimento que orienta a estrutura da peca, foram
utiizados meétodos de improvisagcdo. Este processo foi, simultaneamente, ancorado em
diversos dispositivos e elementos recolhidos durante a pesquisa bibliografica, bem como

metodologias inspiradas pelo trabalho de William Forsythe.

Paralelamente, pretende-se que esta criagdo contribua para uma abordagem exploratéria da
relagdo entre danga e musica, além de fomentar a continuidade da investigagdo de novas

formas de compartilhar essa experiéncia com o publico.

Conclui-se que, para a trajetoria a trilhar na area da criagdo, é essencial integrar uma viséo
sobre o potencial do corpo humano - na complexa ligagao entre a mente e 0 movimento - como
estratégia para a amplificacdo da experiéncia sensitiva. Essa perspectiva, fundamentada pelo
conhecimento empirico da dancga, induz uma imersao continua na incorporagao dos elementos
explorados e na maturagcdo das ideias provindas deste texto e do processo criativo,

promovendo novas abordagens na relagdo entre corpo, som e movimento.

Palavras chave: composi¢do coreografica; sinestesia; neurdnio espelho; metodologias de

criagao



Abstract

This study substantiates and analyzes the choreographic creation of the solo Pulso, which is
part of the Master 's Degree in Criacdo Coreografica e Praticas Profissionais at the Escola
Superior de Danca, Instituto Politécnico de Lisboa. This piece seeks to materialize the motto “/
see sound and hear movement’ through an investigation that seeks to assess how the body can
function as a "container body," supported by a synesthetic perspective, as well as my

professional experience in this artistic domain.

Additionally, the objective is to explore the question “What is the human potential to incorporate
the essence of sound?”. To develop these ideas, | will implement research grounded in scientific

evidence that establishes correlations between neuroscience and art.

For the research and development of the movement score that guides the structure of the piece
improvisation methods were applied. This process was simultaneously anchored in various
devices and elements gathered during bibliographic research, as well as methodologies inspired
by the work of William Forsythe. Furthermore, this work aims to contribute to a more exploratory
understanding of the relationship between dance and music, while also encouraging ongoing

research into new ways of sharing this experience with the public.

In conclusion, | believe that, in the path | wish to pursue as a creator, it is essential to integrate a
vision of the human body's potential - within the complex connection between mind and
movement - as a strategy for amplifying sensory experiences. This perspective, grounded in my
specialized knowledge in dance, requires continuous immersion in the incorporation of the
explored elements and the maturation of ideas that emerge from this research and creative
process, ultimately promoting new approaches to the relationship between body, sound, and

movement.

Keywords: choreographic composition; synesthesia; mirror neuron; creative methodologies



indice

I 10 T o 11T o7 T 1
2 Som: Processamento, Significado e Importancia no Desenvolvimento Pessoal e
Lo 1= Y T 4
2.1 Som: Contexto, e ponto de partida...........coeveiiiiiiiiiiiiiii 4
2.2 0 qUE € O SOM € COMO OUVIIMOS....ceiriiiiiiiiiiiiiiieeieeteeeteettteatetateaaeataaaaaaaaaaaaaaaaaaaeaaeaaeeaaeeneees 6
2.3 SIgNIfiCadO MUSICAL.......uuiiiiiiiiiiiiiiiiiiee e e e e e e e e e e e e e e e e e e aaaaaaaaaaaaaaaaaeas 12
2.4 Musica e a sociedade: Influéncias e Interagdes............cccceeveeeiiiiii, 16
2.5 A Influéncia Emocional da MUSICA..........ccuuviiiiiee e 17
3 Sistema de eSPEIh0........ e raaean 19
3.1 A descoberta do neurdnio espelno...........cooviiiiiiiiiiii . 19
3.2 O que acontece na mente quando observamos algo que nos é familiar?...................... 20
T 1= =3 =T - 26
4.1 A condigao sinestésica e a sua extraordinaria percepgéo sobre o mundo...................... 27
4.2 Associagdes transmodais em contraste com a condigao sinestésica...........cceeveeeeeeeee.. 31
4.3 Teoria sinestésica Na iNfANCIA................oo s 33
4.4 Experiéncia pessoal - SiNeSteSIa...........ccooviiiiiiiii 34
5 Como se comporta o cérebro na presenca de estimulo artistico e observacao de obras
Lo T - - 40
5.1 N&o existem doisS CErebros iQUAIS.......ccuivieiiiiiiiiiicie e e e e e 40
5.2 The Aesthetic Triad - Natureza como casa da neuroestética...............oooovviriiiiicinnnnen, 41
5.3 Cérebro e emogdes na experiéncia artistiCa...............uuueeiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeee 43
5.4 NeuroesteliCa - O fULUIO..........uuiiii e e e e e e e e eeeeeeeeeeeees 46
6 Investigagao artiStiCa........ccccccruummmmmmeecc e ———————— 49
481" 11 ZeTe Lo [eT T E=E=3e = e - V- Lo TS 51
7.1 Referéncias artisticas - William Forsythe...........ccooooiiiiiiii e 51
7.2 Dispositivos artisticos e conceitos cientificos transportados para a criacao................... 56
7.1.1 Improvisagao como ferramenta para criagdo de movimento e sintonizagao com a
T E= (o= PSS USSPPPSPRP 57
7.1.2 O som dentro da minha MENTE............uuuiiiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeee e 59
7.1.3 Sinestesia - disSpoSitivo para CridaGa0..........uueiiiiiiiiiiiiiiie e 60
7.1.3 Sistema Espelho - uma possibilidade de mediagao............ccceevvvevvieiieeeiieiiieninnnn.. 62
7.1.4 Cérebro e a Arte - dispositivo para CriaGao...........ccoeeeieiiiiiiiiiiiic s 63
7.1.5 Técnicas de corpo - Disponibilidade do corpo para ser outra coisa....................... 64
7.1.6 Imagética na criaGao COreOgrafiCa............uuuiiiiiiiiiiiiiiiii e 64
£ o o T2 cX=T=T o I o 4 T 1 Y o 66
8.1. Score coreografiCo € Cronologia...........cooiiiiiiiii i 66
8.2 Reflexado sobre 0 processo Crativo..........oooiiii . 68
9 Apresentagao @o PUDIICO..........coooeiiiiiiiiii i 70
1S B I =T oY= T o N o7 [T J OO PP 70



9.1.1 Instalacao/ exposi¢ao de materiais de documentagao................coeeeeeeeiiiiciicccnnes 72

9.1.2 PEGA €M |8 /EXPOSICAOD. .. .evvieiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeee ettt ettt e et e et e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e 73
8 B2 ol T U 4T T 74
S IR IV o [=ToT o] fo] [=To- To TSRS 75
9.4 SONOPIASTIA. ..ceieiieeeiieeeeeee e —— 77
18 IR TN 1 10T ] == T 1S 79
9.6 Materiais de comunicacdo e folhade sala........cc.ccccc . 80
9.7 Percurso exploratério da performancCe...........ooooiiiiiiii e 81
9.8 Analise critica da apresentag@o a0 PUDIICO...........uuuuuuiiiiiiiiiiiieiiiiiieeeeee e e e 83
10 Consideragoes fiNAiS.........cccvemiiriiiniiii e —————— 85
11 Bibliografia........ccceei e s 87
7 N = o 92
Anexo | - Registo video Pulso/Pulse - Apresentagdo da pecga ao publico - 202492
Anexo |l - Pulso/Pulse - videoprojegéo - PLASTICO introdugao......................... 92
Anexo Il - Pulso/Pulse - Cena final - PIAstico................ccccoeeo e, 92
Anexo IV - “Musica de fora” - faixa do publico - acessivel através do link:.......... 92
Anexo V - “Musica de dentro” - faixa da intérprete - acessivel através do link:...92
Anexo VI - Folha de sala.............uuuiiiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee et 92
Anexo VII - Divulgacao// Materiais de comunicagao........ccccceevvvevveveiieneennnn.. 93
Anexo VIII - Guias de orientagao...........covvvviiiiiiiii e, 94
30 2N o L= o T o PRSPt 95
Apéndice | - Sobra de tecido na transformacao do top da pega. Experiéncias
com diferentes tintas e 1& em técnica punch needle................occcviieeeeennnnns 95
Apéndice Il - Pormenor das camadas e texturas de materiais usados na
criaGBo daPega em 8. ..o 95
Apéndice Ill - Desenhos de apoio a criagdo expostos em: Instalagao/
exposicao de materiais de documentagao, nomeadamente.......................... 96

Apéndice IV - Apontamentos do processo criativo, expostos em Instalagao/
exposicao de materiais de documentagao - Traducao dos dispositivos

tedricos para a criacao artistica de Pulso............ccccoeiiiiiiiiiiiiicie, 97
Apéndice V - Outros materiais usados em: Instalagao/ exposig¢ao de

materiais de doCUMENtAGAOD:..........uuuiiii i 97
Apéndice VI - Pesquisa e edicdo de imagens para conteudos de divulgagao.
N BISOES T-7 e 98



Lista de Figuras

Figura 1 - This illustration of a block of 2000 air molecules at STP gives a fairly
accurate 7

Figura 2 Compression-rarefaction cycles are usually graphed as shown. Hodges,
D.A. & Sebald, D.C. (2011). Music in the Human Experience - An Introduction to
Music Psychology (2° ed). Taylor & Francis (p.76). 7
Figura 3 Detail of the hearing mechanism. Hodges, D.A. & Sebald, D.C. (2011).
Music in the Human Experience - An Introduction to Music Psychology (2° ed). Taylor
& Francis (p.98). 9

Figura 4 Major areas of the brain. Hodges, D.A. & Sebald, D.C. (2011). Music in the
Human Experience - An Introduction to Music Psychology (2° ed). Taylor & Francis

(p.157) 9
Figure 5 Model of Musical Pleasure. Pleasure tends to increase as musical elements
14

increase, up to an optimal point. If the element continues to increase beyond the
maximal point, pleasure will begin to decrease (p.202). 14

Figura 6 Cross-stitchers learn to link numbers and colors much like a
grapheme-color synesthete. But an fMRI scan conducted while both types of
subjects added numbers showed that a synesthete (left) had more activity in visual
areas than a stitcher did (right). Fonte: Elias et al. (2003, sp.). 34

Figura 7 Black Flags William Forsythe, 2014 1949, New York, NY (US) — Frankfurt
am Main (DE) - William Forsythe Chreographic Objects
https://www.williamforsythe.com/installations.html?&no_cache=1&detail=1&uid=62 53

Figura 8 Synchronous Objects de William Forsythe - em

https://synchronousobjects.osu.edu/ 53
Figura 9 Cronologia dos sons - imagem do processo de criagao 68
Figura 10 Espaco de Apresentagéo pré montagem 71
Figura 11 Elementos da exposi¢ao 72
Figura 12 Confeccgéo e exposi¢ao - Peca em 13 74
Figura 13 Construcdo do figurino 75
Figura 14 Videoprojecao 77
Figura 15 lluminacao da peca 80
Figura 16 Materiais de comunicacgéo - Pulso 81
Figura 17 Fotografias ilustrativas das diferentes zonas da performance 82

Figura 18 Fotografias da peca 84




1 Introducgao

O presente relatério insere-se no ambito do Mestrado em Criacao Coreografica e Praticas
Profissionais da Escola Superior de Danga - Instituto Politécnico de Lisboa, e resulta de uma
investigacdo artistica, sustentada na minha pratica e experiéncias profissionais, que possa
servir de material facilitador para uma articulagao entre a arte, com particular foco na danga, e
a ciéncia, através de um processo de intermedialidade.

A aproximacdo a este campo, e que se traduz numa analise contextual sobre alguns processos
fisiolégicos e neurolégicos, nomeadamente o neurdnio espelho, a sinestesia e a relagéo entre o
cérebro e o estimulo artistico, permitiram-me aprofundar alguns conhecimentos empiricos e
fundamentar vivéncias artisticas sobre o0 som no contexto do movimento.

Este projeto inicia-se com uma fase de investigagao tedrica que sustentara a criagdo do solo
Pulso, seguida por um processo empirico de exploragao coreografica e selegdo de elementos
para a realizacdo da performance. O propoésito final sera a apresentagao, informal, desta peca
ao publico, para a exposi¢ao e partilha dos resultados desta investigacao.

Almejo, ainda, que esta investigacdo possa alavancar, também, outras reflexdes pessoais
sobre a relagao entre o publico e o objecto artistico, assim como as diferentes abordagens de
apresentacdo, e que estas se possam estender para além da criagdo instigada por este
mestrado.

Outro objetivo desta analise é, igualmente, explorar o que, eventualmente, ocorre no meu
préprio cérebro perante o estimulo auditivo e a sua associacdo com elementos visuais, no que
respeita, principalmente, a imagens em movimento, de forma a obter, também, algumas nogdes
sobre o que pode originar uma ampliacdo da estimulacdo sensitiva aquando da experiéncia
artistica.

A procura desta informagdo no campo da ciéncia nao tem, contudo, a intencido de ser tomada
como um estudo cientifico quantitativo ou mesmo uma investigacdo aprofundada na area da
neurobiologia, mas antes, uma via possivel para relacionar fundamentos concretos com o
pensamento abstrato e a criacao artistica.

Os principios cientificos que irei abordar ao longo da primeira parte deste texto, irdo, assim,
fornecer os materiais para um jogo de relagdes improvaveis e ajudar a tragar o score da criagdo
coreografica do solo Pulso.

Assim, proponho-me a um olhar mais curioso sobre as possibilidades de comunicacado de um
corpo, designadamente, um corpo em movimento e sugiro uma visao, de certa forma, imersiva

sobre o movimento, através de um trabalho que explora a apropriagcao da assinatura fisica do



corpo humano, como matéria, na sua relagdo com o universo de caracteristicas e significagbes
sonoras.

Esta ligagdo, a ser estudada com maior profundidade e abertura para as suas muitas
possibilidades de integracdo com a performance, podera servir de ponte para uma outra

possibilidade de comunicar a dangca, mesmo no seu contexto abstrato.

Acredito, também, que muitos dos dispositivos tedricos aqui identificados, a serem transferidos
para a esfera da danga, poderdo auxiliar-me na aplicagdo desta percepgéao particular, de forma

a serem, também, experienciados por outras pessoas que nao eu.

Este texto fala, ainda, de uma problematica pessoal sobre o que podemos comunicar através
do movimento, justificada por uma caracteristica de personalidade altamente observadora e da
minha crescente fascinacdo pelos diversos estimulos, internos e externos que operam,
cirurgicamente, sobre o movimento e que sao resultantes do meu longo trajeto na danca,

assim como da minha crescente vontade para a criagéo artistica.

No decorrer da minha formacgao, tive contacto com multiplas técnicas como a danga classica,
danca moderna técnica Graham, dancas urbanas, Gaga, Tai Chi e inumeras técnicas de
improvisagdo. Cada uma destas técnicas trouxeram consigo um extenso repertério de
referéncias e dados, muito para além do conhecimento geral sobre os seus principios. Todas
elas vieram, assim, informar, por vezes de forma subliminar, as inUmeras possibilidades de
organizagao motora, de ativagdo de de qualidades, de sensibilidade somatica, assim como criar
consciéncia do desenho do corpo no espaco interno e externo, e ideais estéticas caracterizam
cada uma delas e que, por vezes, sao antagonistas entre si. Através destas experiéncias, tive a
oportunidade de ir compondo uma “caixa de ferramentas” com informagdo que advinha do
contacto com essas técnicas, e que se revelou de extrema utilidade no acesso a especificidade
particular de cada uma e promoveram, também, uma maior competéncia para a analise e
corporizagdo de movimento, de forma generalizada. Com a maturagdo destas ferramentas
foi-me possivel obter um maior leque de opgbes para comandos, controlo e articulagdes do

meu corpo e, ainda, para a orientagéo e tradugéo destas ideias a outros corpos.

Para estabelecer uma relacdo de causa-efeito entre a experiéncia sonora humana e os
diversos elementos que influenciam essa mesma experiéncia, servem os quatro capitulos

seguintes, para aprofundar algumas das caracteristicas de cada um destes elementos antes da



relagdo que irei tracar, mais a frente neste texto, sobre o processo. Nessa fase do relatério
serdo abordadas as possiveis pontes, analogias ou mesmo zonas de fusdo entre o
conhecimento cientifico e as artes e revelar, igualmente, de que forma estes elementos

motivaram e informaram o processo criativo do solo “PULSO” e a sua apresentacio ao publico.

Este trabalho propde, assim, um percurso de investigagdo que integra a exploragao tedrica e a
experimentacao artistica através de um processo que envolveu uma investigacao inicial, a
selecdo e interpretacdo de conhecimento tedrico de interesse pessoal e, por ultimo, a
formulacao de novas hipéteses de interagao estética - ambicionando que esta pesquisa possa,
assim, enriquecer o processo criativo e fortalecer o vinculo entre a intelectualizagéo e a

corporizagao destas ideias.

Em ultima insténcia, espera-se que a experiéncia empirica resultante deste projeto revele o
potencial deste estudo nao s6 para fundamentar uma analise critica do trabalho em questao,
mas também para fomentar a continuidade da investigacao, incentivando novas possibilidades

no campo da arte e da sua intersecgao com o pensamento abstrato.



2 Som: Processamento, Significado e Importancia no

Desenvolvimento Pessoal e Coletivo

Com o propdsito de estabelecer uma base tedrica sobre o que é o som, e que serve de alicerce
para a relagdo acima mencionada, esta investigacdo apresenta-se cuidadosa, porém, sem
pretender ser tida como rigorosa, por razdo de ndo ser esse o lugar elementar deste relatério,
assim como de compreender as limitagdes pessoais numa area de estudo da qual n&do sou

especialista.

Este primeiro capitulo tem, entdo, como principal objetivo identificar a natureza do som com
base nos conhecimentos do campo da fisica, entender quais os principais processos biolégicos
e cognitivos que possibilitam a absorgao e fruicao sonora, passando pela compreensao da sua
importancia no desenvolvimento social, cultural e cognitivo, mas também, entender a sua

capacidade para influenciar e modelar as nossas emocgoes.

A vista disto, parece-me pertinente comecar pelo que julgo ser o ponto primario para esta
reflexdo e abordar alguns conhecimento formais, tedricos, ou mesmo filoséficos sobre o que é
0 som, COmO Ouvimos € como somos capacitados para processar a musica, assim como
verificar se a sua forte presenga no nosso quotidiano podera ajudar a identificar, ou nao, as

suas reais caracteristicas.

2.1 Som: Contexto, e ponto de partida

Os seres humanos, assim como todos os animais que possuem aparelho auditivo, dispdem de
mecanismos que lhes permitem testemunhar a existéncia do som. Mas sera que esses
mecanismos serao facilitadores da identificacao real do que é o som, ou poderao, estes, servir
como um filtro que nos permite desfrutar do seu efeito, sem que tenhamos consciéncia da sua
origem? - uma vez que 0 que ouvimos e 0 processo mecanico que o desencadeia nao tém uma
correspondéncia, necessariamente obvia. Para dar um exemplo concreto sobre esta minha
questao, irei relatar um pequeno episddio que me aconteceu, precisamente no decorrer da
pesquisa sobre este capitulo e que despertou a minha atencao para o exercicio de uma escuta

mais consciente e inquisitiva.



Durante algumas horas, sentei-me num jardim, no centro da cidade de Lisboa e, de forma
aleatéria fui praticando uma audicdo com base nas seguintes premissas pessoais que
estabeleci de forma a criar diferentes perspectivas para esta analise: “ouvir de novo”, “ouvir
como se fosse novo” e “andlise e fragmentagdo”. Sobre o que significado que Ihes atribui,
assim como os pensamentos que surgiram dessa experiéncia, irei trazer, mais a frente, neste
texto, no capitulo que aborda questdes relativas ao processo criativo. No entanto, o detalhe que
me parece relevante para este ponto prende-se com a questdo, chamemos-lhe, “espacial”
sobre onde se localiza o0 som. O que constatei foi que, por exemplo, ao ouvir o “som das folhas
ao vento” num canteiro de uma janela, a minha percepg¢ao imediata, informava-me que o som
estaria situado nesse sitio, ou seja, neste caso no lugar onde estava o canteiro que continha as
folnas ao vento. Contudo, esta percepcao estara errada, uma vez que, o que realmente
acontece é que, todo o0 som que ouvimos € um processo que ocorre sempre no mesmo lugar, e
esse lugar é o nosso cérebro. O som foi originado pelo movimento das folhas mas foi
necessario o transporte dessas ondas até ao meu ouvido e, s6 no momento em que se da o
processamento dessa informagao - através dos mecanismos do sistema auditivo -, € que o
“som” passou a existir da forma como o identificamos. E, apesar desta constatacdo ser
bastante logica, arrisco-me a especular que a percepgdo que temos sobre o som que nos
rodeia, ndo é totalmente compativel com a sua natureza e caracteristicas mas é, no entanto,
uma percepg¢ao que nos permite uma relagdo mais eficiente e simplificada que viabiliza uma

melhor integragéo e relagdo com o0 meio ao nosso redor.

Sera, assim consensual, e por via desta perspectiva, que o som e, consequentemente a
musica, se encontram enraizados na experiéncia humana e influenciam a nossa relagdo com o
mundo. Alguns aspectos mais particulares dessa afetacdo serdo, por exemplo, o seu forte
impacto na ativagdo e regulagdo emocional (Arbib,2013), assim como na aprendizagem,
sedimentacdo e memorizagcdo de conhecimento, mas também no desenvolvimento social,

cultural e religioso em todo o mundo (Lewis,2013).

Contudo, ndo nos podemos esquecer que, mais de 5% da populacdo mundial (World Health
Organization [WHO], 2024) se encontra no espectro da perda auditiva incapacitante e que a
percepcdo e relagdo com algo tdo integrado na experiéncia humana, ndo € vivenciado, da

mesma forma, por todos nés.

O fenébmeno da propagacao do som existe independente da nossa captagdo, mas so teremos

capacidade para o reconhecimento desse fendmeno - como som audivel - através da nossa



experiéncia auditiva. J& a evidéncia da sua natureza mecénica, pode ser exercida através da
captacédo tatil das vibracbes sonoras que o representam, aquando da sua afetacao/vibracao de

um objeto ou matéria.

E temos ainda o caso da sinestesia O’Callaghan (2017), da qual irei, mais a frente, falar e que
revela que as pessoas com a condi¢cdo sinestésica experienciam o som - no caso daqueles
cuja experiéncia abnormal envolve a audicao - de forma profundamente diferente da maioria de
nos. Nesta relagdo particular, a recegao cognitiva do som, estimula outro, ou outros, sentidos
para além deste, trazendo, assim, a experiéncia do som dos sinestésicos, para outros padrbes
de funcionamento e organizacdo, como explica O’Callaghan (2017), quando escreve:
“Stimulation to one sense can impact processes and alter experiences associated with another

sense. Interactions of this sort are rampant, and they sometimes lead to illusions.” (p.48).

2.2 O que é 0 som e como ouvimos
Mas comecemos, entdo, por uma breve definicdo sobre o que € o som e como ouvimos.

O som é energia em forma de onda de pressao vibracional, longitudinal, gerada por um objeto
em vibragdo (movimento) que se propaga através de um meio transmissor liquido, sélido ou
gasoso, como é o caso da agua, da areia e do ar. Essa onda provoca o impacto entre as
particulas presentes no meio transmissor e possibilita a viagem dessas vibra¢des (som), pelo

espaco.



Figura 1 - This illustration of a block of 2000 air molecules at STP gives a fairly accurate
idea of each molecule’s size relative to the space it occupies. Actual distance varies with

pressure and temperature. Hodges, D.A. & Sebald, D.C. (2011). Music in the Human Experience - An
Introduction to Music Psychology (2° ed). Taylor & Francis (p.74).
A velocidade da onda esta diretamente ligada com o tom, assim, ondas mais rapidas irdo
produzir um som mais agudo e ondas mais lentas produzirdo sons mais graves e este
fendbmeno estabelece a, chamada, frequéncia. Ja a amplitude esta relacionada com a presséao
dentro do intervalo entre o ponto de contracdo da onda - compressao - € o0 seu relaxamento -

rarefagdo, e este ultimo é responsavel pela intensidade do som, logo, o volume (Hodges, 2011).
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Figura 2 Compression—rarefaction cycles are usually graphed as shown. Hodges, D.A. & Sebald, D.C. (2011).
Music in the Human Experience - An Introduction to Music Psychology (2° ed). Taylor & Francis (p.76).

As duas qualidades do som que experienciamos com maior evidéncia sao a frequéncia e a
amplitude. A primeira refere-se a diferenga entre sons agudos, médios e graves, enquanto a

segunda é responsavel pela altura/volume do som.

O nosso sistema auditivo tem a capacidade para captar o fendbmeno do som, de natureza

energética e mecanica, que conhecemos como ondas sonoras, e informar o cérebro sobre as



caracteristicas dessas ondas. A captacdo do som através dos nossos ouvidos €, desta forma,
de natureza fisica (University of Florida [UF], 2024), processada através do aparelho auditivo,
enquanto que a nossa percepc¢ao, identificagdo e atribuigdo do seu significado, assim como a
ativacdo emocional relativa ao que ouvimos, sera da responsabilidade da cognicdo (Shank,

2003), ou seja, acontece no nosso cérebro.

“If sound only exists when someone is around to perceive it, then there was no sound.
However, if we define sound in terms of physics; that is, a disturbance of the atoms in
matter transmitted from its origin outward (in other words, a wave), then there was a

sound, even if nobody was around to hear it.” (OpenStax, 2022).
De forma simplificada, podemos dividir o processo da audicdo em trés fases:

Na primeira, as ondas vibracionais entram em contacto com o ouvido externo e percorrem o
canal auditivo até chegarem ao timpano. Ao chegarem ao timpano, provocam a sua vibracéo
que, por sua vez, ira gerar vibragdo e movimento nos trés pequenos ossos do ouvido médio -
processo mecanico - e amplificar essas vibragbes de modo a serem transportadas e entendidas
pelo ouvido interno, onde estdo alocados os canais semicirculares e a coclea (Shank, 2003).
Aos canais semicirculares - que contém fluido no seu interior e séo revestidos por pélos -, cabe
a funcgdo de regular o equilibrio e a postura. J& a céclea, onde se encontra também o Org&o de
Corti, é responsavel pela transformacao da informacéao vibracional em estimulos elétricos que
serdo, por fim, levados até ao cérebro e €, através deste 6rgdo, que é possivel distinguir as
diferentes frequéncias e amplitudes do som. Observa-se, assim, que a estimulacdo da zona
mais externa da céclea capta os sons mais agudos e a mais interna os mais graves, mas
podemos verificar, também, que a extensdao da area de receptores afetada ira informar o
cérebro sobre o volume - sendo que uma maior area abrangida equivale a maior intensidade de

som e o seu contrario (Shank, 2003).
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Figura 3 Detail of the hearing mechanism. Hodges, D.A. & Sebald, D.C. (2011). Music in the Human
Experience - An Introduction to Music Psychology (2° ed). Taylor & Francis (p.98).

Assim, estes receptores permitem assimilar as caracteristicas de timbre e volume das ondas
sonoras e, logo, estabelecer os padrdes para as diferentes frequéncias e volumes do som
(Kushner, 2022).

Em seguida, e através do processamento cognitivo, que acontece no cérebro e, mais
concretamente, no cértex auditivo, temos a capacidade de estruturar, organizar e traduzir esses

estimulos elétricos, ndo s6 em sons, mas também em musica, tal como explica Shank (2003).

Premotor cortex
Motor cortex

Frontal lobe Sensory cortex

Parietal lobe

Temporal lobe

Auditory cortex Occipital lobe

Brainstem
Cerebellum

Figura 4 Major areas of the brain. Hodges, D.A. & Sebald, D.C. (2011). Music in the Human Experience -
An Introduction to Music Psychology (2° ed). Taylor & Francis (p.157)

Listening is not a passive process; there is a difference between simple reception and
active construction. Certain cognitive abilities must be used in order to perceive the
sound signals by the ear and interpret them as music. Acoustical properties of music are

organized by the mind and then associations and connections are made. (p.8)



A vista do que foi, acima mencionado, entende-se que a audicdo é um sistema complexo e
estruturado de forma faseada. Mas o que acontece apds a tradugdo dessa energia em
informacado sonora? Como assimilamos e organizamos esse conhecimento, de forma a ser
possivel distinguir som, ruido e musica, e como pode essa mesma informagdo gerar

significado? Koelsch (2013) explica-nos assim, que:

(...) the essence of music and language are to be found not in these basic properties but
rather in the way in which the human brain can produce and perceive complex
hierarchical structures which interweave form and meaning, appreciating each as
enriched by the other. Nonetheless, looking ahead to our discussion of “brain,” it may be
useful to compare the brain to an orchestra. One word of caution, however: Unlike most
orchestras, a brain does not have a “conductor.” There is no single region of the brain

that coordinates what all the other brain regions are doing. (p.152)

Diante disso, interessa-me entender que a assimilagdo desta informacgéao - que ira influenciar a
sua relacdo de importancia e definir o significado pessoal - sera, por essa razdo, de natureza

idiossincratica.

Para o entendimento da complexa construgéo do significado musical, Koelsch (2013) indica
que devemos considerar trés fatores fundamentais: A sintaxe e a semaéantica (a nivel
neurolégico), e o efeito causal no que respeita ao campo emocional. Assim, relativamente a
conceptualizagdo do processo cognitivo da sintaxe, Koelsch (2013) refere , ainda, que devera

ser considerado o seguinte:

It is not useful, however, to conceptualize musical syntax as a unitary concept because
there are different categories of syntactic organization. Such syntactic organization can
emerge from regularities based on local dependencies, from regularities involving
long-distance dependencies, from regularities established on a short-term basis that do
not require long-term knowledge, and from regularities that can only be represented in a
long-term memory format, etc. Therefore, different cognitive processes have to be

considered when thinking about (different categories of) musical syntax. (p.141)

Ja para o reconhecimento da sintaxe musical (considerando a musica tonal'), estdo envolvidos,

segundo Koelsch (2013), diferentes sub processos cognitivos, e o autor realga, inclusive, que

' Britannica (2023). Tonality.
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“The ordering of the enumerated processes does not reflect a temporal order of music-syntactic

processing; the processes may partly happen in parallel” (p.142).

Irei, agora, mencionar alguns dos exemplos desses subprocessos, nomeadamente, 0os que se

revelaram de maior pertinéncia para o objetivo desta investigagédo. Sao eles:

- Extracdo de elementos presentes na musica, que permite a assimilacdo de componentes
formais, como a estrutura musical, o tom, o acorde e a batida. No caso da batida, o seu
reconhecimento acontece por via da identificacdo do intervalo de tempo mais proeminente a

ser identificado num determinado periodo sequencial.

- Estruturacdo livre do conhecimento é o subprocesso que permite distinguir o tom padrao -
assim como a estrutura melédica de um determinado trecho musical - e os seus estimulos
desviantes, ou seja, identificar uma incoeréncia sonora relativa a determinada sequéncia . Esta
identificacdo acontece de forma espontdnea e imediata, devido a informacado atualizada e

armazenada ao momento (Koelsch, 2013).

- Expectativa musical que tem alguma semelhanga com a estruturacéo livre, no sentido em
que o ouvinte tem uma forte sensacdo do que é organico e que fara sentido perante o que
ouve, mas, no caso da expectativa musical esta acontece apoiada na memdria de longo prazo
e ndo de um processo psicoacustico (Koelsch, 2013) e permite uma “previsao” de probabilidade

dentro de cada musica ou trecho musical.

Podemos assim assumir que, se o cérebro tem a capacidade para identificar “anormalidades”
ou incongruéncias musicais, terdo entdo de ser estabelecidos, de forma dindmica e mutavel,
modelos que estruturam essa compreensao “The brain is an extremely efficient pattern or
features detector. We want to make sense of things and to organize our surroundings.” (Hodges
& Sebald, 2011, p.130).

Para a compreensao do fendmeno da organizagdo musical, mas também a integracdo dos
aspectos exteriores aos elementos presentes na musica, € que irei mais abaixo abordar,
podemos observar as leis-base da psicologia de Gestalt (Koelsch, 2013) - que significa “forma”
na lingua Alema -. Este recurso ajuda-nos a entender como € possivel ao cérebro articular a

extrema complexidade e abundancia de estimulos e informagdes sonoras que recebe.

Os principios de Gestalt sdo, como elucida Shank (2003), “(...) a broadly interdisciplinary

general theory which provides a framework for a wide variety of psychological phenomena,

11



processes, and applications.” (p.24), e que fundamentam o conceito de que a percepg¢ao do
“todo” possibilita a assimilagdo, compreensao e caracterizagao das partes que o constituem e
que, tal como refere Hodges & Sebald (2011) “Gestalt theory is concerned with the “big picture”
and how we organize smaller units into a coherent whole. A familiar phrase is “the whole is
different from the sum of its parts” (...) or its variant: “the whole is greater than the sum of its
parts.” (p.130).

Segundo os principios de Gestalt, essa informacdo € organizada em diferentes grupos de
relacéo e sao elas a relagdo de proximidade, similaridade, continuidade e simplicidade (Shank,
2003). Leonard Meyer refere, inclusivamente, que a musica é estruturada e associada através

da relacdo em padrao:

The work of the Gestalt psychologists has shown beyond a doubt that understanding is
not a matter of perceiving single stimuli, or simple sound combinations in isolation, but is
rather a matter of grouping stimuli into patterns and relating these patterns to one
another. ( Meyer, 1956, p.6)

Entendemos assim que, para a produgdo do som tal como o ouvimos, assim como para a
percepcao que distingue o som de musica “How do we know that certain perceived sounds are
musical, while others are merely commonplace or accidental?” (Staufer, 2018, p.31), é
necessaria a intervencdo do aparelho auditivo para a captacdo de informacao e do cérebro

para o processamento e significagdo da mesma.

E ndo serdo estes os Unicos campos que protagonizam o processo da experiéncia auditiva,
uma vez que a ativagao sensitiva pode, ainda, desempenhar um papel fundamental nesta rede
de relagdes complexas que, juntas, permitem a assimilagdo e vivéncia da experiéncia musical

como um todo.
2.3 Significado musical

Ja no que respeita a atribuicdo do significado musical existem, ndo sé diversas teorias que
analisam concepgdes distintas, mas ha também quem negue, totalmente, o conceito de
significacdo musical (Ross, 2017) por considerar que os elementos formais existentes na
musica, ao contrario da relagdo com a linguagem, nao terdo na sua esséncia, referéncia de

significado.
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Por conseguinte, talvez o mais importante seja explorar o que a musica € e 0 que suscita em

nés como referem Koopman & Davies (2001) através das seguintes frases:

Musical meaning has been an ongoing concern of philosophers, musicologists,

and semiologists. Expressiveness and representation have been much discussed during
the past two decades. Despite this, the debate concerning musical meaning has been
limited to considering what music conveys, how it does so, and what it means for it to do
s0.” ( p.261)

Antes de uma breve passagem pela observagcdo de duas das teorias mais relevantes que
analisam a semantica aplicada a musica, destacando assim a teoria de Leonard B. Meyer e
Stefan Koelsch, gostaria de reforgar que este texto nao tem o intuito de executar ou referenciar
de forma aprofundada estes conceitos mas, antes, e fundamentalmente, extrair elementos
provenientes da investigacdo cientifica que possam servir de matéria para a analise e
comparacao relativas ao processo empirico, particular e de caracter artistico que, em ultima

instancia, € a motivacao para esta a criacao do solo Pulso e sua reflexao tedrica.

Comecemos, entdo, por falar de Leonard B.Meyer, um compositor, musico e filésofo que
dedicou muitos dos seus trabalhos - incluindo o muito referenciado livro “Emotion and Meaning
in Music”, de 1961 - a investigagdo no campo da neuroestética, com particular foco no campo

da musica e cuja sua teoria teve grande ancoragem no campo da psicologia.

Os principais conceitos desta teoria sdo a expectativa musical (referente ao estimulo pela
concretizagdo ou fracasso do que prevemos), significado incorporado (que acontece dentro da
musica e sdo assim relacbes que podem criar respostas emocionais pela articulagao entre os
seus elementos) e significado designado (que esta relacionado com elementos externos aos

elementos existentes na musica, chamados de extramusicais).
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Figure 5 Model of Musical Pleasure. Pleasure tends to increase as musical elements
increase, up to an optimal point. If the element continues to increase beyond the maximal point, pleasure will
begin to decrease (p.202).

Ja no caso de Koelsch, psicélogo e neurocientista com investigagdo no campo da psicologia e
biologia musical, as suas teorias tém por base as ideias e molduras tedricas elaboradas até
entdo, conjuntamente, com paralelismos entre o processamento cognitivo da musica e o da

linguagem.

The above discussion has illustrated some overlaps of the cognitive operations (and
neural mechanisms) that underlie music and language syntactic processing, as well as
the processing of meaning in music and language. These overlaps indicate that “music”
and “language” are different aspects, or two poles, of a single continuous domain. | refer

to this domain as the music—language continuum. (Koelsch, 2013, p.169)

Para a elaboracdo da sua teoria, Koelsch reflete sobre os conceitos anteriormente
desenvolvidos, em didlogo com evidéncias cientificas (Siedenburg & Fay, 2019) que foram

obtidas através de testes de imagiologia cerebral (Koelsch, 2013).

Para Koelsch, os processos de significagao musical podem ser agrupados em trés classes que,
dentro delas, abarcam sete subdivisdes distintas, sugerindo, assim, que, para a atribuicdo de
significado musical, consideremos as subdivisbes, significado extramusical, significado
intramusical e significado musicogénico (Koelsch, 2013).

Dentro do significado extramusical podemos evidenciar caracteristicas de caracter iconico,
indexal e simbdlico, ao passo que o “significado intramusical” aborda as relagdes entre os
elementos concretos e presentes na musica. Por ultimo, o significado musicogénico inclui a
observagao dos processos fisicos, emocionais e associagdes de caracter pessoal provenientes

da vivéncia da musica .

14



Extramusical meaning arises from the interpretation of musical sound cues through
iconic, indexical, and symbolic sign qualities. Iconic qualities resemble qualities of
objects and abstract concepts. Indexical meaning emerges from emotion and intention
recognition. Symbolic meaning emerges from social and cultural associations.(...)
Intramusical meaning emerges from the interpretation of structural references between
musical units without extramusical associations, such as chord functions during the
course of a cadence. Finally, musicogenic refers to meaning that stems from the
interpretation of physical, emotional, and self-related responses evoked by musical cues,

as opposed to interpreting musical cues per se. (Siedenburg & Fay, 2019, p.122)

No que respeita ao significado musical e o seu impacto psicolégico muito estara ainda por
investigar e desvendar. No entanto, observamos que este tema continua a suscitar o interesse
e curiosidade de muitos especialistas e tedricos em areas como a psicologia, a biologia, a

neurociéncia, a filosofia, entre muitas outras (Hodges & Sebald, 2011).

Gostaria de assinalar, nesta fase da escrita deste subcapitulo, que a exploragao destes
conceitos tedricos - que classificam e fragmentam o significado musical em diferentes
categorias - foram muito importantes para uma analise e exploragdo da minha propria
experiéncia auditiva, e fundamentais para a associacdo das mesmas, do ponto de vista das

escolhas artisticas que orientaram a criagao coreografica de Pulso.

No entanto, voltando ao tema do significado musical e, considerando as divergéncias de
posicionamento sobre esta questdo, encontramos na filosofia, diferentes categorias que
agrupam estas perspectivas em trés principais teorias estéticas e sao elas, segundo Ribeiro

(2022), o formalismo absoluto, o expressionismo absoluto e o referencialismo.

A primeira, o formalismo absoluto, considera o intelecto como o lugar unico para a fruigéo e
significagdo musical, dando total importancia aos elementos presentes na sua composi¢cao
como, alias, refere Staufer (2018) quando diz: “Essentially, a composition’s meaning is entirely
determined by its form. Additionally, music requires rational activity rather than sensory

evocation and psychological response.” (p.32).

O expressionismo absoluto abracga a éptica da relagdo com a obra musical mas, também, a sua
intencado artistica, como pilar para a construcao do significado da musica, justificada pela

estimulagdo emocional que é provocada no ouvinte. Ribeiro (2022) afirma, a este proposito ,
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que “Nesta abordagem, o significado e o valor da obra s&o inerentes as qualidades

internas da prépria obra musical.” (p.5).

Ja no que toca a perspectiva referencialista, esta considera, inclusivé, aspectos que se
encontram fora da obra musical e que irdo determinar a apreciacido e compreensao da obra,
para além dos processos intelectuais e sensoriais envolvidos, ou seja, olha a experiéncia
musical como sendo determinada pelo seu contexto com as referéncias externas que os
ouvintes vivenciam. Pelas palavras de Ribeiro (2022) “a perspectiva referencialista defende que
para (...) descobrir 0 significado dessa obra de arte € preciso ir as ideias, emocgoes, atitudes,

acontecimentos do mundo exterior a obra de arte a que ela se refere.” (p.5)

Contudo, e de modo a criar a ponte necessaria para a fundamentagao desta investigagdo em
artes, assim como da concegéo e execugao do solo Pulso, ressalvo que a perspectiva que irei
adotar no capitulo (7.1.2) sera a que possa - do ponto de vista filosofico e estético - integrar, ou
mesmo mesclar, a relagdo entre os processos mecanicos, cognitivos e sensoriais num mesmo
lugar de ativacao fisica. Esta perspectiva servira de pilar nao soé para a criagcao e interpretacao
desta peca, mas também para a idealizagdo do modelo de relagdo com o publico que proponho

para este projeto.

2.4 Musica e a sociedade: Influéncias e Interagoes

No que respeita aos mecanismos que assistiram a comunicagao, a linguagem, a socializagao,
diversificacado cultural, entre muitos outros aspectos, podemos dizer que a capacidade humana
para a captacao e producao sonoras, assim como para a elaboragao estruturada de sons que
entendemos como musica, foram elementos basilares na histéria da nossa evolugdo. A
necessidade para a cooperagao, a comunicagdo e a partilha de experiéncias € uma das
grandes caracteristicas humanas, “However, the most significant motivation for human
communication is the sharing of experience; that is, wanting another to see, feel, think, or know

what | see, feel, think, or know.” (Cross et al., 2013, p.548).

No que toca ao campo da musica, em particular, a necessidade humana para esta experiéncia
encontra-se profundamente enraizada na cultura e evolugdo das sociedades, e podemos
observar a sua marca um pouco por todo o planeta. Desta forma, o som e a musica tém

desempenhado, desde sempre, um papel de grande importancia na constituicdo da identidade
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sécio-cultural dos povos, na evolugao da linguagem (Lewis, 2013), na exploragdo da expressao
pessoal e criatividade, no equilibrio e reabilitacdo da saude fisica e mental (Koelsch, 2013) e,
ainda, na organizacao e conservagao da meméria individual, mas também colectiva (Cross et
al., 2013). Podemos, assim verificar que, tal como refere Lewis (2013) ao citar Blacking (1985):
“Music and dance “generate certain kinds of social experience (...) Perhaps, like Levi-Strauss's
‘mythical thought,” they can be regarded as primary modeling systems for the organization of
social life...” (pp.45-66).

No que respeita o significado musical - quando consideramos a musica com raizes tradicionais,
religiosas ou que fazem parte de outros eventos, tais como costumes, celebragdes, entre
muitos outros - estes ttm em comum o seu carater identitario e exclusivo a quem integra ou se
identifica com esse grupo (Lewis, 2013). Podemos, por essa razdo, assumir que a sua
significacao nao existe fora do contexto sociocultural em que se insere e que as caracteristicas
desses contextos especificos moldam a relacdo coletiva com o som , tal como indica Lewis
(2013) ao afirmar que “The structures, practices, and meanings of music are culturally
determined and thus the meaning, function, or significance of particular music can only be

understood in relation to its structural properties and specific cultural context.” (p.50)

2.5 A Influéncia Emocional da Musica

No que toca ao impacto da musica, ou mesmo do som e ruido, na regulagdo do nosso campo
emocional, Koelsch (2013), indica que essa n&o é, apenas, uma questdo perceptual, e que a
ciéncia tem vindo a comprovar que se trata, por sua vez, de uma ativagdo cognitiva “real”,
esclarecendo que “(...) the activity of core structures of emotion processing was modulated by
music, which supports the assumption that music can induce “real” emotions, and not merely

illusions of emotions(...).” (p.163).

No que respeita ao campo tonal, podemos verificar que, os diversos timbres tém uma ativagao
emocional diferente, bastante concreta e universal e é disso exemplo a desarmonia, ou mesmo
incongruéncia, que pode existir entre um determinado discurso e a intencdo ou emogao que
dele interpretamos. Conforme o chamado “tom”, e também volume, em que determinado
discurso, frase ou mesmo palavra sdo expressados, somos orientados para determinada
conclusao sobre o0 que esta a ser, intencionalmente, comunicado, tal como explica Arbib (2013)

quando afirma que:
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The tone of voice in which one says, “that was a great job,” may determine whether it is
heard as a compliment or an insult. Linguistic content modulates what listeners infer
about a speaker’'s emotional state; knowledge of emotional state affects the

interpretation of an utterance. (Arbib, 2013, p.21)

Ja Kemp (2012) acrescenta que, relativamente a interpretacdo de intengdes e emocgdes
humanas externas, existem muitos outros aspectos e informacdes para além do som, tais como
inflexdes, caracteristicas posturais, alteracbes faciais, comportamentais, respiracao, entre

muitas outras.

Desde o nosso primeiro contacto com o mundo exterior que o som que ouvimos esta
fortemente relacionado com a regulacdo das nossas emocgdes e, desta forma, somos
automaticamente motivados para uma alteragdo de timbre, mas também de volume e
velocidade, de acordo com quem comunicamos ou que se adequacéao relativa a atividade em
questao (Arbib, 2013).

Recently, it has been observed that the tone with which sadness is expressed in speech
is similar to the minor third,which indicates that music might mimic this natural speech
pitch to convey sadness, thus pointing to the existence of a threefold association among
language, emotions, and music. Even though music can bear an objective or a
subjective relationship to the emotions experienced, the detection of musical tones is

independent of cultural cues®.” (p.21)

E, referenciando Arbib (2013) uma ultima vez neste capitulo, gostaria de incluir que, no que
toca a musica, mas também as sonoridades que ouvimos e que associamos a memorias
especificas, sabemos que estas tém a capacidade para servir, inclusivamente, de ponte ou
gatilho para uma repeticao emocional, mesmo que parcial, dessa experiéncia: “(...) extrinsically
a song played in the background at a crucial point in our life is capable of eliciting the feelings

experiences at that moment even years later.” (Arbib, 2013, p.23).

Por fim, é importante destacar que, atualmente, a ciéncia comprova, ja, que a experiéncia
musical pode influenciar processos sensorio-motores, especialmente no que respeita a
necessidade intrinseca de dangar e aos movimentos inspirados pela musica (Janata &

Parsons, 2013). No capitulo 5 deste relatdrio, onde é feita uma analise sobre “Como se

2 Balkwill & Thompson (1999).
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comporta o cérebro na presenga de estimulo artistico e observagcao de obras de arte?’ este

tépico sera tratado com maior profundidade.
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3 Sistema de espelho

Através de uma breve analise sobre o sistema-espelho, ambiciono trazer para esta reflexao,
algumas referéncias que possam servir, mais tarde, como elementos instigadores da criacédo
do score de coreografica de Pulso e auxiliar, assim, na fundamentacdo da minha relagao
particular entre o som e o corpo. A investigacdo de caracter informativo e reflexivo que
desenvolvo, ndo s6 neste capitulo mas também nos pontos que abordam o som, a sinestesia e
a relagédo entre o cérebro e a arte, irdo servir para justificar a sua articulagdo com a pesquisa
pratica da peca - fundamentados no ponto que trata a abordagem metodolégica desta obra
coreografica - e que se apresentam como uma espécie de “ingredientes para a criagao”.
Contudo, gostaria desde ja de clarificar que, considerando o intuito desta investigacdo e
atendendo a natureza do campo em que esta se insere, bem como, dos objetivos coreograficos
desta criagao, as informacdes aqui recolhidas irdo exercer uma influéncia de carater abstrato,
intermitente e de alternancia com outros elementos. A analise deste mecanismo, em particular,
podera servir, também, para elucidar algumas das escolhas no que respeita a relagao entre o

publico e a apresentacao.

Este capitulo oferece uma breve analise sobre o sistema espelho, almejando, ainda, realcar as
principais causas e efeitos deste fendmeno, assim como facilitar a compreensao de elementos

que associam este mecanismo ao campo da neuro estética.

3.1 A descoberta do neurénio espelho

A descoberta do neurdnio espelho revelou que este podera ser o promotor da mimese de
comportamentos de carater fisico, mas também psicoldgico, e o responsavel pela capacidade
para a empatia entre os seres humanos (Levinson, 2013), mas também identificada em outras

espécies animais (Bonini et al., 2022).

A evidéncia da existéncia de neurdnios espelho, ou células-espelho, foi primeiramente
identificada em primatas e publicada num estudo desenvolvido por um grupo de cientistas
liderado por Giacomo Rizzolatti, na Universidade de Parma em 1992, e mais tarde , através de
técnicas de neuroimagiologia, foi também comprovada a existéncia desses neurdnios em seres
humanos (Ehrenfeld, 2011).
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Na pesquisa que efetuei para a escrita deste relatério, um dos pressupostos que encontrei
reverberado nas diversas leituras, foi o de que o cérebro opera, de forma involuntaria, numa
constante e complexa rede de ligagdes para a previsdo do que assimila, observa e interage
com (Seifert et al., 2013).

A evidéncia do sistema espelho veio, assim, possibilitar e sugerir um outro olhar sobre este

funcionamento tal como refere Bonini et al. (2022), ao dizer que:

However, the findings reviewed here suggest that the most evolutionarily shared and
original function of these circuits is an active one, because they evolved primarily to
enable the readout of social interactions, promote vicarious learning, and facilitate the

planning of behavioral responses to others. (pp.773-774)

Por esta razao, a identificacdo desta espécie celular deu origem a formulagdo do conceito
sistema-espelho que se revelou, tal como afirma Bonini et al. (2022) “the most hyped concept in

neuroscience” (p.767).

3.2 O que acontece na mente quando observamos algo que nos é familiar?

Este conceito trouxe a luz da ciéncia uma nova perspectiva sobre o processo cognitivo que nos
permite imitar e empatizar com a acéo, sentimento ou expressao fisica de outro/s, provando
assim que, ndo sO o cérebro de certos animais tem a capacidade para a reprodugao do que
veem - ao nivel do sistema sensério motor - mas que podera ser capaz, também, de
personificar essa experiéncia como sua, tal como explica Bonini et al. (2022), “The discovery of
mirror neurons (MNs) in several animal species showed that multimodal information about
others’ actions, emotions, sensations, and communicative messages are mapped onto the

beholder’s neural substrates devoted to those first-person processes.” (p.767)

No entanto, verificou-se que este mecanismo é ativado, n&do so, por via da observacao real,
mas também, através da imaginacao. Para a segunda ser possivel, a agao imaginada tera de
ser protagonizada por seres da mesma espécie (Seifert et al.,, 2013), uma vez que para a
ativacdo deste fendmeno € necessaria a identificacdo dessas agdes dentro do repertério do
observador, ou seja, ndao se verifica uma eficiente capacidade de reproducdo motora e

sincronia emocional, a menos que haja um reconhecimento através de experiéncias prévias,
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como refere Levinson (2013): “Mirroring the behavior of others implies the existence of an
underlying neural system capable of resonating motorically while this behavior is observed.”
(p-80). Seifert et al. (2013) vém, ainda, a acrescentar que as “(...) actions belonging to the motor
repertoire of the observer (e.g., biting and speech reading) are mapped on the observer’s motor
system via mirror neurons, whereas actions that do not belong to this repertoire (e.g., barking)

are recognized without such mapping.” (p.219)

No que respeita a danga, e com base em investigagdes efetuadas recorrendo a técnicas de
neuroimagem, podemos concluir que o pressuposto acima mencionado exerce, neste campo,
um papel de enorme importancia, uma vez que, este principio é a base para a aprendizagem e
desenvolvimento técnico-artistico, fomentando, também, a disponibilidade para a apreciacéo

estética, como irei desenvolver abaixo.

Foi também concluido através de estudos cientificos que, em situagdes em que os movimentos
observados fazem parte do Iéxico familiar do espectador, é identificada uma maior estimulagao
do seu sistema motor (Fogassi, 2013). Por consequéncia disso, aquando de uma experiéncia
com recurso a pratica exaustiva de coordenagdes motoras especificas, por via da repeticao,
esta pode dar lugar a uma experiéncia de carater estético e, por sua vez, originar empatia
cinestésica, tal como refere Seifert (2013), “One might speculate that dance observation and
aesthetic experience might be based on some special kind of empathy, which some call
“kinesthetic empathy” (...)" (p.222).

A necessidade humana para a socializacdo e cooperagdo, exige que sejamos capazes e
eficientes na forma como “lemos os sinais” sobre o que nos rodeia, uma vez que, segundo
Koelsch (2013) “(...) communicating and understanding intentions as well as interindividual
coordination of movements is a prerequisite for cooperation.” (p.159) e, a vista disto, o sistema

espelho é um elemento fundamental para esta dinamica de relagdo e comunicagao .

Se este mecanismo possibilita, ndo sé que consigamos estabelecer uma relagao empatica com
0 mundo, mas que tenhamos, de igual forma, uma maior competéncia para a aprendizagem por
via de uma identificagdo mais proxima com a experiéncia do “outro”, o sistema espelho permite,

por esta razao, estreitar a ponte entre o que vemos e o que assimilamos.

No caso da musica e da danga, podemos assumir, ainda, que o papel do sistema espelho
torna-se crucial no que respeita a capacidade para a contaminagdo e propagagao dos

elementos que caracterizam estes dominios, uma vez que, para a sua aprendizagem, estas

22



duas areas tém muito a beneficiar com a rapidez e eficiéncia com que as pessoas conseguem
identificar e extrair conhecimento entre elas, o que, por sua vez, esta diretamente relacionado

com a “kinesthetic empathy’.

Ja no que respeita ao campo cultural e social, experiéncias altamente sensoriais e de
comunicacdao, como é o0 caso da musica e da danca, sdo presencas elementais e
importantissimas para a ligacao e partilha de emogdes entre os seres humanos. Curiosamente,
segundo os estudos mencionados por Koelsch (2013), a espécie humana € uma das poucas
com aptiddo para a sincronizagdo de movimento em resposta a um estimulo sonoro, como é o

caso da batida.

In a social situation, that is, when more than one individual moves to or plays music,
meaning also emerges from joint, coordinated activity. For example, an action-related
effect that becomes apparent in music based on an isochronous pulse a pulse to which
we can easily clap, sing, and dance—is that individuals synchronize their movements to

the external musical pulse.(Koelsch, 2013, p.159)
Mas passemos agora a observar o impacto deste mecanismo na experiéncia do toque:

Bonini et al. (2022) explica-nos que a capacidade para a estimulagdo cognitiva através do
toque observado, dentro do paradigma da experiéncia espelho “(...) has a special role in our
interactions with the outside world. Indeed, it is the first sense to develop during ontogeny,
thereby fostering initial learning from both the physical and social outside world.” (p.777). No
entanto, Bonini et al. (2022) conclui, também, que a intensidade e qualidade dessa apreciagao,
esta diretamente relacionada com o seu contexto. Por esta razéo, a observagao de um toque
intencional tem uma ativacdo de maior intensidade quando comparada com um toque
desprovido de conotagao afetiva ou de natureza acidental, provando assim que o contexto da
acao observada tem influéncia na qualidade do estimulo ativado no espectador (Bonini et al.,
2022).

In this regard, it is important to stress the relevance of the context in which others’
emotional displays are observed because it can afford very different visceromotor and
neurobehavioral reactions. For example, seeing a person injured on the ground may
induce empathic alignment or even rage and hostility, depending on whether the person
is a passerby injured by a criminal or a criminal injured by a police officer after having
killed a man. (Bonini, 2022, p.776)
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A vista do que acima foi mencionado, sera evidente a relevancia do sistema-espelho no que
respeita a capacidade para a mimese, empatia, mas também, contaminacdo de
comportamentos psicolégicos e motores entre algumas espécies animais, com maior impacto

entre os seres humanos.

Umilta et al. (2012) vem, também, reforcar que: “(...) the observation of goal-related motor acts
or of the movement of body parts leads to the activation of their cortical motor representations in
observers’ brains (...)’ (p.1) e esclarece, ainda, que a ativagao do cértex motor do expectador
pode acontecer, inclusive, na observagdo de imagens estaticas, desde que estas contenham

indicios de envolvimento humano - ou que representem movimento intencional

It has been shown that static images of goal-related hand object interactions
(Johnson-Frey et al., 2003) or of body movements and actions (Mado-Proverbio et al.,
2009) also induces motor activation in observers’ brains. Furthermore, several studies
show that cortical motor activation can be induced when the observed stimuli are static

graphic artifacts produced by hand motor acts, such as letters. (Umilta et al., 2012, p.1)

Outro aspecto verificado cientificamente foi o de que o sistema espelho é ativado ndo sé
através de uma experiéncia original - acao real e que se desenrola na presenca do observador
-, mas que a essa sincronizagado é também encontrada, aquando de uma situagao ficcionada,
a que podemos ter acesso através da imaginagao, da ativagcdo da memaoria ou mesmo atraves
de meios de reprodugdo visual, como é o caso da visualizacdo de imagens em formato video
(Gallese et al., 2012).

Com base nos conhecimentos atuais sobre este fenomeno neurolégico, alguns cientistas
conjunturam a possibilidade de haver uma estreita ligagdo entre o bom funcionamento desta
ativagao e a capacidade para a empatia humana, afirmando assim que, nos casos de pessoas
em que se verifica um défice desta resposta celular, a capacidade para a empatia pode estar
reduzida ou mesmo inibida, conjeturando, inclusivé, que esta possa ser um fator determinante
em patologias neuropsiquiatricas (Rehen, 2012), como € o caso o autismo, tal como Bonini et

al. (2022) vem corroborado.

On the one hand, studies of the mirror mechanism led to new research avenues in
neuropsychiatric conditions, such as autism and developmental disorders [84,85], as
well as psychiatric [86] and neurological [87] diseases. Although no conclusive evidence

for a ‘broken mirror theory’ [88] has been provided, this research has attracted attention
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to the previously neglected involvement of the motor system and motor coordination

deficits in these diseases.(p.777)

Em concluséo, as investigacdes que levaram a descoberta do neurdnio espelho , representam
um marco importantissimo para areas como as ciéncias cognitivas mas, também, as ciéncias
sociais, oferecendo uma ponte para a articulagao e dialogo entre o campo da ciéncia e a esfera
das artes, nomeadamente, as artes visuais, o cinema e a narrativa de ficgdo (Bonini et al.,
2022).

Olhando as possibilidades futuras, segundo o que esta descoberta veio a revelar - e com base
em técnicas de medicdo simultinea da atividade cerebral (hyperscanning techniques) -,
conjuntura-se a hipotese dos estudos sobre comportamento social poderem evoluir,
inclusivamente, para um panorama em que a sua observacgao e analise envolva mais do que

um cérebro:

From this perspective, it may be that interbrain synchronies guide social interaction by
means of underlying neural machinery in which self-related neurons in the brain of
Subject 1 control behavior and thereby cause the activity of other-selective neurons in
the brain of Subject 2, which finally lead to an adaptive behavioral response of Subject 2

by activating self-related neurons. (Bonini et al., 2022, p.775)

Esta mudanga de paradigma podera ser essencial para que a ciéncia desempenhe um papel
ainda mais relevante na esfera social, ambiental e no que respeita, também, a um outro lugar
para a compreensao e relagao entre humanos e o seu meio envolvente, tal como Bonini et al.

(2022) vem, ainda expressar:

Gradually abandoning the one-brain paradigm in favor of a multi-brain paradigm is of
crucial importance to understanding the brain—behavior relationship in ecologically
relevant conditions. This paradigm shift will enable researchers to shed light on
emotional social processes, which, despite strong causal evidence in patients and

animal models, still lack a detailed, single-neuron mechanistic explanation. (p.778)

Para a conclusdo deste capitulo, e apesar do sistema-espelho vir a ser mencionado mais a
frente neste relatério, de modo a articular esta informagao com elementos do processo criativo,

gostaria, ja, de adiantar que a escrita deste texto veio a moldar a minha perspectiva sobre as
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possibilidades de ligagcdo entre o publico e a obra coreografica e, adicionalmente, dar origem a

formulagao de um outro conceito - a ideia de “entornar” - como metéafora para a relagao.
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4 Sinestesia

Neste terceiro capitulo sera abordado o tema da sinestesia que, na sua definicdo mais

simplificada, significa uma unido dos sentidos (Deroy & Spence, 2013).

Considerando a perspectiva sinestésica como um exemplo de outras formas de processamento
de informagdo sensorial, podemos constatar que a percepgao sobre o mundo que nos rodeia

pode ter variacdes e perspectivas bastante diversas das que assumimos como universais.

A minha motivacao principal para a pesquisa sobre esta condicido e os seus efeitos, prende-se
com o facto da descoberta deste fendmeno ter-me levado a uma reflexdo sobre diversas
correspondéncias e fusdes sensoriais que se manifestam no universo das minhas praticas
artisticas, e que gostaria, por esta razao, de aprofundar, quer para a escrita deste relatério,

quer para a pesquisa e interpretacéo coreografica do solo Pulso.

Tendo em conta que a proposta fundamental desta investigagdo assenta na divisa “Vejo som e
oico movimento”, considero, fundamental, observar quais as possibilidades para olhar o corpo
como um “corpo contentor” (sonoro) - termo que irei abordar no capitulo (4.4) deste relatério - e
a informacgéo obtida na pesquisa sobre o fendmeno da sinestesia revelou-se crucial para a

sustentacdo desta ideia.

Comeco, assim, por afirmar que, esta condicao neurolédgica €, para mim, algo profundamente
fascinante e extraordinario e acredito, também que esta descoberta possa vir a fomentar novas
perspectivas no que diz respeito ao potencial sensorial humano, assim como expandir a
reflexdo, sobre alguns principios universalizados, relativamente a percep¢ao humana. Estou
ciente que em contexto académico, o recurso a adjetivacido hiperbolizada e de carater pessoal
possa parecer uma abordagem muito pouco sensata. Contudo, estou certa de que as
informacdes apresentadas no decorrer deste texto irdo justificar esta transgressao, quer pelo
relato das caracteristicas insdlitas e de carater excecional desta condicdo, quer pelo que a
mesma vem a revelar acerca da experiéncia sensorial particular dos sinestetas que, em muitos
casos, se destaca, fortemente, da normalidade, como poderdo inferir ao longo dos préximos

paragrafos.
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4.1 A condigao sinestésica e a sua extraordinaria percepc¢ao sobre o mundo

O termo sinestesia deriva da jungdo de “syn = together and aesthesia = sensation.”(Afra et al.,
2009, p.31) e estima-se que afete apenas cerca de 4.4% da populagdo mundial (Simner et al.,
2006). Esta condigao foi cientificamente reportada, pela primeira vez, em 1983, embora essa
publicacdo mencione, desde logo, o conhecimento de casos anteriores aos evidenciados nesse
primeiro estudo (Afra et al., 2009). Desde entao, e com maior incidéncia nos ultimos 14 anos,
verifica-se um interesse crescente junto da comunidade cientifica para a investigacao deste
fendmeno, quando comparado com o que se pdde verificar nas décadas anteriores (Deroy,O.,
2013).

Até a data, nao existe ainda total validacao cientifica sobre as vantagens da sinestesia, embora
inumeros estudos indiquem que esta condigdo podera ter um impacto positivo no que toca a
velocidade de aprendizagem e memdéria - com maior incidéncia na memoaria relativa ao sentido
que prevalece na variante sinestésica em questédo (Cleveland Clinic [CC], 2023) - assim como
em aspectos relacionados com a criatividade, exploragéo visual e empatia (Carmichael et al.,
2019).

O site Scientific American (SA, 2016) assinala que “The condition has long been linked to
creativity—as the lists of famous artists, writers and musicians with synesthesia would

suggest—and the strange sensory overlaps may also boost memory.”

Mas, de forma a melhor entendermos o que acontece nesta condi¢ao excepcional, gostaria de,
primeiramente estabelecer, que é através dos cinco principais sentidos, que o cérebro obtém a
informacao fundamental para interpretar referéncias externas e, assim, decidir como lidar com o

que estas reportam sobre o ambiente em seu redor (CC, 2023).

No primeiro capitulo deste relatério, com o titulo O que é o som e como ouvimos foi descrito, de
forma mais aprofundada, as varias etapas e funcionalidades do sistema auditivo e, embora
esse texto foque apenas no processo da audicdo, julgo que este possa ter servido, também,
para clarificar, de forma genérica, sobre o seu funcionamento, caracteristicas e competéncias.
Neste sentido, Losifyan et al. (2022) resume o papel e importancia destes sistemas da seguinte
forma: “ Everyday life perception is multisensory: we perceive the world as a unity of sounds,
movements, colours, odours, shapes and textures, although we receive information about it via

separate senses.” (p.872).
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Mas sera que as pessoas com a condigdo sinestésica passam por processos radicalmente
diferentes? Nao necessariamente, ou melhor, ndo no que respeita a atividade desempenhada
pelos varios orgdaos dos sentidos, estando a diferengca assente, no entanto, no que é

desencadeado aquando da ativagcao de determinado sentido.

O que se sucede aquando da experiéncia sinestésica é que a estimulacdo de um sentido tem
uma ativagao arbitraria de um outro sentido - ou pode suceder, também, no interior do mesmo
(O’Callaghan, 2017), como irei articular no paragrafo seguinte - causando uma relagao para a
qual ndo existe estimulacao justificada. Nas palavras de O’Callaghan (2017) “(...) synesthesia
occurs when stimulation to one sensory system causes an experience of a type or with a

character that is usually associated with another sensory modality.” (p.46).

Contudo, a sinestesia ndo tem, necessariamente, de envolver dois sistemas de sentidos
diferentes, podendo ocorrer, de igual forma, dentro de um mesmo sistema, como ¢é disso
exemplo a variante “grafema-cor” que conecta, de forma pouco comum, estimulos distintos
dentro de um mesmo sentido. No caso desta variante, a visualizagao de grafemas (letras,
numeros ou simbolos) suscita a associacdo automatica a determinadas cores (CC, 2023), ou
seja, ambas as experiéncias s&o de natureza visual, mas apenas uma delas provém de uma
estimulacdo externa real. Neste contexto, a experiéncia € considerada de carater intra-sensorial
(O’Callaghan, 2017) e pode ser percepcionada de duas formas: como uma espécie de projecao
dessa cor no espacgo, dentro do campo de visdo do sinesteta, ou como visualizagdo interna
dessa cor, ou seja, uma imagem mental que sentem como real e concreta (Carmichael et al.,
2019).

Visual synesthesia can also happen in different ways. Some people experience visual
synesthesia like a “projection,” meaning their brain directly combines the secondary
effect into their sense of sight. That causes them to experience it as if they actually see
it. Other people have an “internal screen” effect. They can automatically picture it in their

head but don’t experience it as if they were seeing it directly. (CC,2023)

A sinestesia como salienta O’Callaghan (2017) “(...) is an oddity, an outlier, or a disordered
condition.” (p.45), que nao soO esta associada a um fendmeno de raridade, mas que apresenta,
além disso, caracteristicas fortemente idiossincraticas e um elevado numero de variantes
(Deroy,2013).
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Estudos identificam, também, que existem multiplas possibilidades de combinacdo entre os
cinco sentidos e as inumeras experiéncias sensoriais que estes podem proporcionar,
designadas de habilidades perceptivas, como é o caso de associa¢gdes que envolvem cores,
padrdes, texturas, volume ou frequéncia sonora, temperatura, vibracao, dor, entre muitos outros
estimulos (CC, 2023). Por esta razdo, especula-se que existam mais de 60 tipos diferentes de
sinestesia e alguns especialistas chegam, mesmo, a acreditar que possa rondar as 150
variantes (CC, 2023).

Entre as variantes mais comuns encontram-se a sinestesia som-cor, que estabelece uma
relacdo entre um som ouvido e uma cor especifica; a sinestesia auditiva-tatil, em que o som
provoca sensacgdes tateis, tais como diferencas de temperatura, pressdo ou dor; a sinestesia
dia-cor, que associa determinadas cores com os dias da semana ou meses do ano; a
sinestesia grafema-cor que, na visualizacdo de grafemas especificos os sinestetas visualizam
determinadas cores; a sinestesia audigcdo-movimento, que se caracteriza pela audi¢do de sons
especificos que sdo despertados pelo movimento; a sinestesia espelho-toque, que acontece
quando, na evidéncia de algo fisico experienciado por a outra pessoa, 0s sinestetas sentem
algo no seu proprio corpo e, por ultimo nesta lista, a sinestesia tempo-espago, que influencia a
forma como essas pessoas organizam informagdo temporal no espago, como por exemplo,
visualizar um calendario ou sequéncia de numeros dispostos, espacialmente, de forma

especifica e diferente da convencional (CC,2023).

Synesthetes may have color experiences in response to sounds or sound experiences in
response to visible colors. They may experience graphemes as colored, or days of the
week or months of the year as occupying specific locations in space around the
body. Other forms of synesthesia are striking. Some synesthetes have tactual or bodily
sensations when hearing sounds, or specific taste experiences in response to visible
letters or graphemes. Some experience distinctive textural attributes that are prompted

by tastes and flavors. The examples multiply. (O’Callaghan, 2017, p.46)

Com vista a uma reflexao e partilha sobre a minha experiéncia pessoal neste campo - que ira
ter lugar no final deste capitulo - quero, ainda, apresentar informagdo mais detalhada sobre
uma das variantes mencionadas, a sinestesia audicdo-movimento, e que servira, igualmente
para, mais a frente neste relatério, proceder a identificacdo das pontes que estabeleco entre

esta variante e o processo criativo de Pulso.
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E assim importante detalhar que, no caso da sinestesia audigdo-movimento, da-se a ocorréncia
de uma experiéncia em que o/a sinesteta “ouve” sons ilusérios, em sintonia com as
caracteristicas extraidas do movimento observado, tais como os padrbes e ritmos

desencadeados por sequéncias de movimento.

Devido a estas caracteristicas, a sinestesia audicdo-movimento é, comumente associada a
uma técnica usada em animacao que serve para reforcar a acdo através da correspondéncia
exata de sons que imitam o seu ritmo, conhecida por “mickey mousing” (Laeng et al., 2021).
Assim, a citacdo que se segue tem o objetivo, ndo s6 de reforgar esta ideia , como oferecer

alguns exemplos desta aplicagao oriundos da area do cinema.

In a metaphor, the experience in the “mind’s ear” of these synesthetes seemed
analogous to “mickey mousing” in movies and cartoon animations (...). A good example
of cinematic “mickey mousing” might be Stanley Kubrick’s use of music and sounds in
“2001: A Space Odyssey” (e.g., the optical flow scene in the “Jupiter and beyond”
sequence, when Bowman sees stars streaming outside the shuttle, accompanied by a

sound stream). (Laeng et al., 2021, p.2)

E igualmente importante referir que nem todos/as sinestetas vivenciam esta condigdo com a

mesma intensidade, frequéncia ou regularidade. Por exemplo:

Some people may only experience synesthesia under certain circumstances. Others
may experience synesthesia for many reasons, or they might experience more than one
secondary effect. In severe cases, synesthesia can be strong enough to affect your

ability to concentrate or focus.(CC, 2023)

Apesar da sinestesia dar origem a uma variagao atipica da percepg¢ao sensorial, esta condigéao
é, de uma forma geral, tida como responsavel por varios beneficios e vantagens (Carmichael et
al., 2019). A esta informagado acrescento, ainda, o facto de se verificar que “Synesthesia also
has clear ties to creativity, and people with synesthesia are more likely to choose creative- or
art-based careers.” (CC, 2023)

No entanto, Carmichael et al. (2019) alerta para o fato de que os estudos recentes realizados
através de técnicas de neuroimagem, estudos de caso e pesquisas por inquérito sugerem,
igualmente, que possa existir uma correlagdo entre a sinestesia e determinados efeitos

colaterais ou patologias clinicas: “Although the traditional portrayal of synaesthesia in the
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scientific literature reflects this view, a small body of research is emerging suggesting
synaesthesia may also be associated with a set of clinical outcomes.” (p.3). Entre algumas das
possiveis consequéncias negativas que podem advir desta condicdo sdo observadas as
seguintes: Sindrome do intestino irritAvel e hipersensibilidade visceral, sensibilidade a
estimulos externos, sindrome de Asperger, um tipo de condigdo do espectro do autismo,

enxaqueca, esclerose multipla e transtorno de ansiedade (Carmichael et al., 2019).

In summary, it is possible that synaesthesia might significantly co-occur with at least four
different types of clinical conditions, although the small sample sizes in these previous
studies (especially Simner et al., 2015) and the lack of independent verification of
synaesthesia in some studies mean their results should be viewed with caution.
(Carmichael et al., 2019, p.4)

4.2 Associagoes transmodais em contraste com a condigao sinestésica

Na expectativa de que os paragrafos anteriores tenham servido para clarificar alguns aspectos
importantes sobre sinestesia, assim como da forte razdo para a inclusdo deste tépico no
contexto deste relatério, interessa-me, agora, entender o que esta condi¢gdo podera ter em
comum com outros processos de natureza trivial, que ocorrem com bastante frequéncia e que
fazem parte das interacdes e adaptacdes, constantes, do ser humano as situacdes do dia a dia,

as chamadas associacdes transmodais.

Dado que a mente humana é intrinsecamente multisensorial, estas associacbes sao
consideradas essenciais para a regulacédo cognitiva (Losifyan et al., 2022), ja que o uso de
informacao vinda de diferentes fontes sensoriais, auxiliam o cérebro a responder de forma,
mais eficiente, a cada contexto, recorrendo a estratégias e principios organizacionais para a
conciliagdo de informagbdes discordantes, assim como ajudam a lidar com situagdes de

ambiguidade, diferencas temporais e a resolver conflitos perceptuais (O’Callaghan, 2017).

E disto exemplo a dominancia da visdo sobre outros sentidos quando o cérebro tem de
reconciliar informagbes em circunstancias associadas a espacialidade. Nestes casos, a
valorizagdo deste sentido auxilia, por exemplo, na gestao de paradoxos como “the light from an
event arrives earlier than the sound waves, or that a neural signal takes longer to reach your
brain from your foot than from your eye(...).” (O’Callaghan, 2017, p.52). Atendendo a esta

mesma logica, em circunstancias relativas a temporalidade, a resolugédo auditiva predomina

32



sobre a visdo, de modo a melhor entender as caracteristicas alusivas a situagdes em que a

percepcao temporal seja mais importante (O’Callaghan, 2017).

Por esta razdo, no caso das associacbes transmodais, o sentido que prevalece como
orientador da percepgao sobre determinada situagdo varia conforme a circunstancia

vivenciada.

A quick beep can make a moving visible target appear to freeze. Sound can also
alter visually apparent rate and even temporal order.®> So, the tempting hypothesis
that vision wins or dominates whenever there’'s a conflict is false. In fact, crossmodal
illusions are far more widespread, and the combinations defy intuition.
(O’Callaghan, 2017, p.49)

Por vezes, estas associagbes podem ter, igualmente, uma acgéo iluséria, como acontece no
exemplo da visualizagcdo de um flash continuo que, quando combinado com a audi¢do de
multiplos bips, da a sensacdo de que o numero de clarbes observados € equivalente ao
numero de bips escutados, criando assim, uma ilusdo visual, devido ao efeito das
interferéncias sonoras (O’Callaghan, 2017). Outro exemplo deste tipo de ocorréncias sera o
mencionado por Deroy (2013), que cita Maeda et al. (2004), para explicar que: “We often
associate moving objects and changing pitch, e.g., falling stones with descending, and
launching rockets with ascending pitch, even when these sounds do not happen in the real

world. The reason for this is unknown”. (p.1243)

Em estudos recentes tém vindo a ser, ainda, demonstrado que as associagdes transmodais sao
de carater genérico e trivial e, ndo s6 isso, como sao, também, consideradas adequadas
(O’Callaghan, 2017) no sentido em que sao coerentes e consistentes na escolha do sentido
que domina determinada experiéncia e demonstram-se de acordo com as necessidades
apresentadas a cada momento. Losifyan et al. (2022) expde, inclusivé, que: “Understanding
these mechanisms may contribute to our understanding of multisensory integration, which is

one of the key characteristics of perception.” (p.872)

Desta forma, as caracteristicas acima referidas sdo fundamentais para a diferenciagao entre
associagoes transmodais e sinestesia, uma vez que, ao contrario da primeira, as vivéncias

sinestésicas sao incongruentes, de natureza idiossincratica, ndo abrangentes, € ndo servem

% See, e.g.,Vroomen and de Gelder (2000).
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principios de adaptabilidade. O’Callaghan (2017) reforgca o que acabei de concluir, afirmando
que a “Synesthesia, however, is a condition in which this type of process occurs consistently
and counternormatively, and which involves systematic illusion that is only ever accidentally
veridical.” (56)

4.3 Teoria sinestésica na infancia

A fim de explorar, ndo s6 o carater de excegao desta condicdo, mas também as suas possiveis
causas, importa referir que existem diversas teorias sobre o que podera estar na origem desta
condicdo, nomeadamente, a sua associagdo com o estado de confusao ou indefinicdo sensorial
observado nos recém-nascidos, a que William James atribuiu, em 1890, a designacdo de

“blooming buzzing confusion”. (Deroy,2013).

No que respeita as causas e caracteristicas do processo de desenvolvimento deste estado
inicial, pesquisadores e tedricos tém vindo a discordar entre si, gerando, assim, diferentes
teorias que procuram explicar este quadro. Deroy (2013) refere que, Heinz Werner, em 1940,
acrescenta a esta hipotese a ideia de que “children started their life in a state of what he called
diffuse ‘syncretic’ or synaesthetic perception.”(1241). Outros investigadores defendem, além
disso, a adocdo do termo “monoaesthesia” por oposi¢cao a sinestesia infantil, como explica

Deroy (2013) no paragrafo seguinte:

The idea of sensory confusion according to which infants have a single, undifferentiated
means of experiencing stimuli regardless of the sensory receptors that happen to be
stimulated by a given environmental stimulus can of course avoid the synaesthetic label.
This position takes seriously Marks and Odgaard’s (2005) suggestion that
‘monoaesthesia’ might be a better term to adopt here, with the advantage of not carrying

any strong implications regarding the comparison with adult synaesthesia. (p.1248)

SA (2016) reporta, ainda, que, segundo as evidéncias atuais, passiveis de serem
contrariadas no futuro, algumas destas habilidades sinestésicas podem ser “aprendidas” por
intermédio da repeticdo prolongada - como seria disso exemplo o exercicio de correlagdo
entre numeros e cores determinadas, de forma a gerar essa associagcdo nos padroes
cognitivos. No entanto, quando examinados e comparados através de testes de

neuroimagem executados em pessoas com e sem sinestesia, verificou-se que (...) their
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brains lit up very differently, suggesting that the experience of the synesthete was unlike that
of the trained person.” SA (2016)

Figura 6 Cross-stitchers learn to link numbers and colors much like a grapheme-color synesthete. But an
fMRI scan conducted while both types of subjects added numbers showed that a synesthete (left) had more
activity in visual areas than a stitcher did (right). Fonte: Elias et al. (2003, sp.).

4.4 Experiéncia pessoal - sinestesia

Mas volto agora a convocar para este texto uma das variantes da sinestesia, mencionada
alguns paragrafos acima neste texto, a variante audigdo-movimento, com o objetivo de
conjecturar, precisamente, 0 seu inverso. Se, na ativagdo desta variante, a observagdo de
movimento estimula a audicdo (iluséria), o contrario sera a audicdo musical produzir uma
relagdo com o movimento. Apesar de ter encontrado diversos relatos de pessoas que
descrevem esta correlagao em particular, ndo me foi possivel encontrar nenhuma investigacao
ou artigo que abordasse, concretamente, esta variante mas, tal como ja mencionado, o carater

idiossincratico desta condigéo torna o seu estudo bastante complexo.
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Para efeitos desta investigagdo artistica e correlagdo com o tema da pegca em questdo,
consideremos, assim, a sinestesia movimento-audicdo, como uma possibilidade, de modo a

oferecer a este texto, um relato detalhado sobre a minha experiéncia pessoal nesta matéria.

Até ao momento, ndo realizei qualquer teste cientifico que valide a origem destas minhas
experiéncias como sinestésicas. No entanto, gostaria de salientar que a descoberta desta
realidade, mesmo que através de uma abordagem subjetiva, serve o propésito de auxiliar a
forma como analiso e abordo, técnica e artisticamente, a relacdo entre a musica e o
movimento, uma vez que as interpretagbes e terminologias mais convencionais tém-se

revelado, no contexto do meu trabalho, insuficientes.

Assim, comego por descrever, como primeiro exemplo, uma situagédo particular, e recorrente,
que ocorre quando oigo o repertério das cantoras Whitney Houston e Billie Eilish: Ao focar a
atencdo na voz dessas cantoras, a minha experiéncia é a de “sentir’, intensamente, as
modulagdes, timbres e texturas destas vozes como se estivesse a visualizar e, a0 mesmo
tempo, a existir nessa visualizagdo, como é o caso da segunda cantora que espoleta uma

sensacao de deslizar num escorrega com varias pistas e cores diversas.

Contudo, destaco que as sensagdes que aqui descrevo sdo independentes das que sao
provocadas por elementos como o conteludo de determinada letra, a tematica abordada, ou
mesmo, o género musical. E, por esta razdo, é-me importante esclarecer que o que € ativado,
fisica e mentalmente através da audigdo musical sdo, na minha perspectiva, o reflexo e a
expressdo dos elementos musicais, como uma personificacdo do carater e caracteristicas de
cada trecho sonoro, e que pode variar entre a assimilacao desses elementos como um “todo”,
de forma fragmentada, ou mesmo, isolada, como é o caso de uma unica nota musical continua,

o som do vento ou a buzina de um elétrico.

Nesta primeira tentativa para a descricdo da minha vivéncia pessoal, a melhor forma que
encontro para sintetiza-la sera dizer que esta se caracteriza por uma espécie de degustagao da
musica/som através do corpo, mas também uma predisposicdo para a incorporagao dos
desenhos e relagdo espacial que determinada musica/som me sugerem. E, por esta razao,

encontro algumas semelhangas com o que Shank acrescenta sobre Kandinsky, quando diz:
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Not only did Kandinsky have chromosthesis but he related art to music in a direct way.
He wrote, “Color is the keyboard, the eye is the hammer, the soul the piano. The artist is

the hand that purposefully sets the vibrating by means of this or that key™. Shank (p22)

Séao disso exemplo: uma sensacdo de que as “texturas sonoras empurram as paredes do meu
corpo - sentidas de forma mais intensa na zona do tronco, garganta e coxas que pode, ou ndo,
ser acompanhada de uma espécie de “tingling expansion”; impressdo de “né na garganta,
pulsagao interna, e pode, inclusive, provocar lagrima, choro ou arrepios, entre outras. O
exemplo mais comum e aproximado a experiéncia, sera o que muitas pessoas identificam
aquando de meditacao profunda ou através do uso de alucindbgenos, como mencionado no
Scientific American (2016): “There are several “artificial” approaches to synesthesia—sensory
deprivation or psychedelic drugs, for instance, are purported to achieve a similar effect—but in

most “natural” cases there is clearly a genetic component.”

Uma das melhores imagens que encontro para descrever o que sinto, genericamente, nesses
momentos, sera a de um fogo de artificio, em que cada explosédo € um dos icones, elementos
ou nuances existentes na musica, ou antes, na minha percepgdo da mesma. E como se
entrasse num espago de fundo preto, sem gravidade onde a musica esta a acontecer e os seus

elementos tém projegdes, formatos, intensidades e gatilhos emocionais distintos.

Pode, igualmente, suceder que a antecipacédo de inicios ou finais de determinada sequéncia
musical que estou, conscientemente, a escutar, provoquem uma sensacdo intensa de

excitagdo, angustia ou ansiedade.

O que &, também, comum a todo o meu contacto auditivo com som em audi¢ao consciente, -
ou seja, que nao acontece de forma constante e transversal a todo o que experiencio
auditivamente - € a extrema vontade de incorporar 0 que 0igo, ser o corpo do que me chega
por via auditiva, o tal corpo contentor que espero que, por esta altura, ja faga mais sentido para
quem |lé este texto. Essa necessidade pode ser respondida através de movimentos internos ou
externos, por vezes, os dois em simultdneo, e causam uma ativagdo quase involuntaria no
corpo, especialmente quando se trata de musica ritmada, complexa ou que dispde de diversos
instrumentos. E como se o meu cérebro se sentisse estimulado e incitado para entender o que

se passa “dentro da musica”, de forma a ser possivel - e, recorrendo a imagem de um espaco

4 Lindsay, R. & Vergo, A. (Eds.), (1982). Kandinsky, “Concerning the spiritual in art.” New York:
Springer-Verlag.
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de fundo preto - mexer, empurrar, alongar, langar, os elementos através do meu corpo, ora
utilizando o meu corpo como um invdlucro Unico, ora fazendo uso das diversas partes para a

conducdo da musica, tal como um maestro.

E claro, estas sao experiéncias que, de forma mais ou menos aproximada, muitas pessoas se
identificam, nomeadamente artistas. Contudo, algumas das minhas reacbes e necessidades
musicais parecem, muitas vezes, exageradas, ou melhor, parecem um pouco distantes das

relatadas pela maioria das pessoas, inclusive, por outros bailarinos.

No entanto, constato empiricamente que, para muitos bailarinos - com particular expresséo
naqueles que exercem praticas de “freestyle” ou “improvisacdo” - o universo criativo que
habitam promove muitas vivéncias semelhantes as que aqui descrevo. Talvez os sinestetas da
variante som-movimento se sintam, pelas razes mencionadas no inicio deste texto,

naturalmente inclinados para uma maior proximidade a musica e a danga.

There are, unquestionably, numerous lesser-known examples of synesthetic composers
and artists, as well as infinite numbers of composers influenced by art and vice versa. It
is my own belief that synesthesia exists on a continuum; the range extends from pure
synesthetes to individuals who have no cross-modal associations at all. | think that there
are many gradations between,as well as infinite variations on what synesthesia means to
different individuals. | would not be at all surprised to learn that Kandinsky, Klee and
Schoenberg had some degree of synesthesia, though they do not seem to be “pure”
synesthetes. Berman, G. (1999, p.20)

Ou talvez a pratica estreite o caminho entre estes campos. No meu caso particular, a
experiéncia musical tem, quando comparada com outras experiéncias e modalidades, uma
relacdo de proximidade e precisao bastante maiores que outras areas, inclusive, com a area do
movimento, da qual sou especialista. Sinto muitas vezes, como verdade absoluta, as palavras

de Carpenter (2008) quando diz que
“I think of these people as having an enhanced soundtrack in life,”.

No entanto, e apesar desta forte relagdo com a musica, tive por diversas vezes a oportunidade
de aprender a tocar um instrumento e recusei de todas as vezes por ndo despertar, em mim,
nenhum interesse particular. Assim, posso concluir que a minha necessidade de aproximacéo

musical é amplificada através do corpo, do meu corpo em particular mas também através da
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observacao e trabalho com outros bailarinos, quando consigo, de alguma forma, traduzir esta
percecdo e conduzi-los a interpretarem o movimento proposto, segundo premissas que vou
estabelecendo para o efeito. Desta forma, e trazendo uma outra imagem para me ajudar a
reforgar o significado do termo que trouxe para este texto, “corpo contentor’, sera a de uma
coluna de som, se esta tivesse o formato de um corpo, fosse feita de um material maleavel,

permeavel, e com projecao sonora em modo 360°.

Although many non-artistic individuals exhibit signs of synesthesia, most research
indicates that it is an attribute more commonly possessed by creative artists. Like pitch,
one has to be born with it if it is to be "perfect" or “absolute”;but just as there appear to
be varying degrees of learnable relative pitch, perhaps there are equivalent gradations

perhaps of relative synaesthesia. Berman, G. (1999, p.20)

Exatamente no momento em que estou a escrever este conteudo, sinto como se estivesse , eu
prépria a descobrir o quao amplificada pode ser a minha experiéncia, quando comparada com

as descritas pela maioria das pessoas que conheco.

E talvez seja o caso de que a experiéncia auditiva que vivencio espolete uma relagdo com
origem no corpo, e que, por essa razao, o movimento seja uma forma de a traduzir e “degustar”
e, igualmente, trazer essa experiéncia de um lugar muito interior para um universo mais

palpavel.

E acrescento, ainda, que estas reflexdes me levaram a conclusdo de que a minha principal
motivagao, atual, para continuar o meu percurso como bailarina e coredgrafa sera, em primeira
instancia, para que possa continuar a vivenciar a musica por dentro, dando-lhe corpo, o “corpo
contentor”. Para apoiar esta ideia, deixo, ainda, esta reflexdo de Gil (2006): “Others have
conceived the space of the body as an egg or as a sphere. But all describe it as a lived
experience of the dancer, who feels himself moving within a kind of container that supports

movement.” (p.23).

Tal como refletido alguns paragrafos acima, talvez seja o caso de muitos sinestetas da variante
audicdo-movimento serem bailarinos, ou mesmo, pessoas altamente atraidas para praticas de

danca, uma vez que esta tem uma ligagao de grande dependéncia entre o0 som e a musica.

Talvez 0 mais importante ndo seja saber quem &, efetivamente, detentor desta condi¢cdo, mas

antes, olhar para estes exemplos e constatar, que haverdo outras formas de experienciar o
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mundo e que, apesar de alguns de nés nascerem com esta predisposi¢ao, a capacidade para a
amplificacdo da experiéncia sensorial pode ser vivida por todos, quando ativada e praticada
(SA, 2016).

O que é para mim essencial adquirir através da investigagdo tedrica deste projeto, s&o
mecanismos e ideias que possam fundamentar e motivar a exploracao pratica sobre a questao
“Qual o potencial humano para incorporar a esséncia do som?”, assim como a divisa “Vejo som

€ 0ico movimento”.

Gostaria, paralelamente, que esta investigagdo pudesse servir para aumentar a eficiéncia na
minha comunicagao destes conceitos com alunos de dancga, bailarinos e publico generalizado,
uma vez que acredito que essa partilha é altamente benéfica e fundamental no contexto da
sociedade ocidental atual, dando maior importancia as experiéncias interiores, em oposigéo a
uma constante busca por estimulos externos e pouco coerentes com as nossas necessidades
biolégicas. Idealmente, teriamos acesso, regular, a experiéncias multisensoriais aumentadas,
ancoradas no universo do modelo sinestésico e olhariamos para esta condi¢ao tal como sugere
Wesley Trisnadi (TEDxTalks, 2018): “Instead of calling it a disorder, let's call it an EXTRAorder”.

Considero que os pensamentos resultantes desta investigagdo servirdo de inspiragao e
material de criacdo, ndo so6 para este solo, mas também para criagbes futuras e, ainda, para

uma observagdo mais pormenorizada sobre a minha perspectiva sensorial particular.
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5 Como se comporta o cérebro na presenca de estimulo artistico e
observagao de obras de arte?

Na sequéncia de pesquisa elaborada nos capitulos anteriores, este ultimo topico vem, assim,
fechar a primeira secg¢ao deste relatério, que visa a investigacao tedrica para a fundamentacao
deste projeto. Porém, sendo o campo cientifico distante da minha area de formacgdo e
conhecimento empirico, gostaria de reiterar que a mesma foi elaborada dentro dos limites da
minha formacao e, sempre, atendendo a um objetivo de criacao artistica.

Contudo, e no contexto da tematica que trago para este trabalho, julgo ser de extrema
pertinéncia, ancorar esta investigacao, no conhecimento cientifico aqui partilhado, de forma a
fixar alguns elementos que possam vir a sustentar, na segunda parte deste relatério, uma
exploracao e reflexdes mais sustentadas, e assim aproximar o conhecimento teérico a uma
pratica de natureza subjetiva e particular.

O texto que se segue comecga, por esta razao, por relembrar alguns conceitos basicos sobre o
funcionamento do cérebro relativamente aos estimulos emocionais que processa, de modo a

criar um suporte para a sua relagdo com a arte e experiéncia estética.

5.1 Nao existem dois cérebros iguais

Comeco este ponto mencionando Arbib (2013), de modo a relembrar o seguinte:

Functionally, the brain is a multilevel distributed adaptive embodied interactive system
which serves to guide the physical body through a lively and complex physical world. It
coordinates movement, thought, perception, emotion, memory, and learning via
interactions with a body embedded in an environment which, for social animals such as

humans, includes conspecifics and their behavior. (pp.24-25)

Recordo também que as evidéncias apresentadas nos capitulos anteriores, demonstram que
nao existem dois cérebros iguais. Este principio estabelece que essas diferencas podem ser
consequéncia da natureza anatémica particular mas derivas, inclusivamente, por via das
ligacdes especificas estabelecidas em cada cérebro, provenientes da experiéncia.

Para olhar este pressuposto de forma a ter em conta as seus diversos fatores, sao

consideradas trés escalas de tempo, sao elas: a aprendizagem, que considera a adaptacéo das
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redes neurais; a evolugdo, que tem em conta aspectos culturais e ambientais que afetam as
estruturas-base do cérebro; e por ultimo, a evolutiva que analisa e compara o cérebro humano
ao de outros animais vertebrados (Arbib, 2013).

Assim, e apesar da anatomia originaria ser responsavel pela estrutura inicial destas operacdes,
a plasticidade das sinapses neurais, adquirida através da experiéncia “determines the details of

the wiring that makes these interactions possible and constrains them.” (Arbib, 2013, p.26)

No que respeita a memodria, a qualidade das sinapses estabelecidas tém uma enorme
influéncia na forma como esta é formada, uma vez que o cérebro identifica as sinapses mais
fortes, para poder assim selecionar o que ira armazenar, como defendem Magsamen & Ross
(2023):

Your brain is expert at filtering out the inputs that it deems irrelevant and focusing its
attention on what it believes to be pertinent. Something that is salient is important to us
either practically or emotionally; it's what stands out.(...)Things that create saliency
induce the release of neurotransmitters, like dopamine and norepinephrine, activating
your synapses and increasing synaptic plasticity. This regulates memory formation,
Rick says.(pp.95-97)

E este é um aspeto importante que ajuda a compreender a relagdo entre o cérebro e a arte,
uma vez que, tal como Magsamen & Ross (2023) evidenciam no seu livro Your Brain on Art:
How The Art Transform us, a arte, mas também as experiéncias estéticas, tém a capacidade

para a reprogramacao do cérebro, dado que motivam novas ligagdes sinapticas.

5.2 The Aesthetic Triad - Natureza como casa da neuroestética

As experiéncias mencionadas no ponto anterior derivam, assim, de circunstancias pessoais,
fatores biolégicos e consideragbes estéticas universais (Magsamen & Ross, 2023). Assim, o
campo da neuroestética € um ramo da ciéncia que, através do estudo da psicologia humana,

investiga os efeitos e relagdes entre a arte, a estética, e a nossa mente.

Advances in technology allow us to study human physiology like never before, and a
growing community of multidisciplinary investigators is researching how the arts and

aesthetics affect us, giving rise to a field that is radically changing how we understand
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and translate the power of the arts. It's called neuroaesthetics. Or, more broadly,
neuroarts. In short, the arts and aesthetics change us and, as a result, they can

transform our lives.(Magsamen & Ross, 2023, p.15)

A transformacdo de que falam Magsamen & Ross (2023), na citacdo acima tem, como
fendmeno basilar, a descoberta realizada pela neurocientista Marian Diamond, nos anos 60, e
que veio revelar uma ligagdo entre a estimulagdo sensorial derivada do meio ambiente e a
neuroplasticidade (Ross & Magsamen, 2023). Esta serviu, inclusive, de base para a criagao de
um dos pilares que integram o conceito central da neuroestética, designado de enriched
environments (Magsamen & Ross, 2023), e afirmam, também, que: “More rich environmental
experiences that stimulate different senses helps with neuroplasticity and the development of

the cerebral cortex mass.” (Ross & Magsamen, 2023).

A origem desta estimulagdo pode ser encontrada - e segundo uma perspectiva evolutiva - no
contacto e observagao da natureza, uma vez que os elementos que lhe sdo caracteristicos, tais
como as cores, formas, cheiros, padroes, texturas, etc, que encontramos na natureza, nos
serem tao familiares: “Nature is the most aesthetic of places, because it is our original home.”
(Magsamen & Ross, 2023, p.111). Diante disto, e por meio da observagao do percurso
evolucionario da espécie humana, conseguimos entender o quao importante é esta relacéo,
uma vez que a arte esta presente nas nossas sociedades desde os primérdios da nossa
existéncia “(...) not only for survival purposes , like communication, but also to flourish.” (Ross &
Magsamen, 2023). Uma vez que a criatividade é um elemento essencial ao desenvolvimento
humano, esta da lugar, ndo s6 a inovagado e progresso, mas serve também de promotor do

nosso equilibrio e bem-estar (Ross & Magsamen, 2023).

Assim, e de forma a compreender o que acontece no cérebro, mas também no corpo aquando
da experiéncia artistica, a neuroestética, conhecida, também, por neuroarte (Magsamen &
Ross, 2023), divide-se em trés conceitos principais que, juntos, constituem The Aesthetic Triad
como referem Magsamen & Ross (2023): “Around 2014, Anjan and colleagues developed a
theoretical model known as the aesthetic triad, and it explains how three components—our
sensorimotor systems, our reward system, and our cognitive knowledge and

meaning-making—combine to form an aesthetic moment.” (pp.153-154)

O modelo da The Aesthetic Triad tem especial relevancia para esta reflexdo uma vez que um

dos seus componentes - o meaning-making -, respeitante a formulacdo de significado, é
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particularmente importante para entender a experiéncia estética como uma que n&o se pode
desvincular do seu contexto, por considerar que os aspectos idiossincraticos de cada individuo,
como a sua cultura, o seu passado, época em que vive e o lugar que habita (Magsamen &

Ross, 2023) sao cruciais para a formulagéo da percepgao individual.

At the center of these three nodes lies an experience that registers as aesthetic for you.
That experience consists of a combination of factors unique to you and your biology and
circumstances as well as containing some universal qualities that all humans find

aesthetically compelling.(Magsamen & Ross, 2023, pp.157-158)

E no que respeita as emocgbes, sera comum a todos que, de uma forma mais ou menos
intensa, todos nds teremos vivenciado emocgbes derivadas da experiéncia, observagido e/ou
contacto com diversas formas de arte. Por conseguinte, sera, ainda, pertinente estabelecer
que, tal como destaca Scherer (2013), podemos distinguir estas emogdes em duas tipologias:
“One option is to distinguish between utilitarian and aesthetic emotions” (p.128). Sobre esta
ultima, Scherer (2013) explica que as mesmas se distinguem das utilitarias pelo seu carater
reativo, ao contrario de proativo, uma vez que séo “generally desired and actively pursued” e

nao motivados por objetivos de segurancga, realizagdo ou dominancia. (Scherer, 2013, p.129).

5.3 Cérebro e emogoes na experiéncia artistica

Atendendo ao propdsito desta investigagcao, irei agora abordar algumas dessas afetagdes

emocionais, nomeadamente, as despertadas pela musica e pela danga.

A musica e os diversos elementos presentes no universo sonoro - como o tempo, a vibragao, a
frequéncia e o tom - provocam reagdes quimicas no nosso cérebro e estas respostas quimicas
sdo determinantes para a regulagcdo do humor, podendo, inclusivamente, influenciar,
positivamente, a percepgdo que temos sobre o mundo, assim como servir para auxiliar no
tratamento de doencas neuroldgicas ou emocionais (Magsamen & Ross, 2023). Ja Scherer
(2013), menciona, inclusivamente, que os fatores que determinam a experiéncia emocional, e
que se revelam particulares a cada individuo, assentam nestas trés classes: caracteristicas
estruturais presentes na musica; aspectos qualitativos da performance; caracteristicas do

ouvinte; e o contexto em que determinada experiéncia é manifestada.
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Outro aspecto importante de realgar, sera o poder que a arte exerce nas nossas vidas por via
de nos capacitar de diversos mecanismos para a expressao das emogoes. No caso particular
da musica, esta pode, além disso, “(...) operate prior to the reconfiguration of feeling sensations
into words.” (Koelsch, 2013, p.160).

Estudos cientificos indicam, ainda, que a frequéncia sonora pode aumentar a vitalidade das
células e o fluxo vascular, bem como auxiliar a regular o stress, devido a vibragao provocada no
corpo pelas ondas sonoras e, desta forma, trazer o corpo de volta a homeostasia (equilibrio),

mas também, ajudar o cérebro a distanciar-se do fight or flight mode.

Sabe-se, inclusive, que aprender a tocar um instrumento impulsiona o desenvolvimento
cognitivo e amplia as competéncias socioemocionais, assim como facilita a aprendizagem -
devido ao aumento das ligacdes sinapticas - e ao crescimento da massa cinzenta (Ross &
Magsamen, 2023).

Mas gostaria, agora, de estabelecer uma ponte para a observagdo do estimulo musical - no
qgue respeita a sua ligacdo com a danca e olhando para a sua capacidade para estimular uma
ativacao involuntaria de movimento -, uma vez que este foi um dos pontos fundamentais para
0 processo de criagdo de Pulso , bem como para a elaboracdo das conclusdes finais deste

relatorio.

Para esse efeito, menciono Lewis (2013) que expdem o seguinte: “From an anthropological

perspective, musical, like linguistic, meaning emerges from its total context—one that

includes the sounds, body movements, and symbols as well as the “who,” “where,” “why,”
‘when,” and “how” of its performance” (p.48), que explica também que a musica é, ndo sd, um

padrdo de som mas, de igual forma, um padrao de movimento.

No caso especifico da pratica da danga e da musica, estas criam oportunidade para a fundagao
cultural com influéncia na relagcdo comportamental que afeta o quotidiano em sociedade
(Lewis, 2013, p.63). Verifica-se, também que, através da experiéncia musical, os seres
humanos sdo altamente estimulados para acgdes e atividades como cantar, tocar um
instrumento, dangar, bater palmas, acenar com a cabega, bater ou abanar ao som da musica
(Koelsch, 2013).

In short, individuals tend to display some sort of physical activity in response to, and in

synchrony with, music. The mere fact that an individual shows such activity carries
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meaning for the individual. In addition, the way in which an individual moves is in itself an
expression of meaning information. Movements are “composed” by the individual. (pp.
158-159)

Por estas razdes, podemos, ainda, verificar o que alega Fogassi (2013), “Music encompasses
an enormous variety of sound combinations that carry extremely subtle emotional meanings.”
(p.102).

Entre outros beneficios sabe-se, ainda, que a danga pode ajudar no tratamento e/ou prevengao
de diversas doengcas como a doenca de Parkinson e acidentes vasculares cerebrais, assim
como facilitar o bom funcionamento cognitivo, o sono e o humor. “Dance is a super power.(...)
Synchronicity is part of our blueprint and dancing in sync with other people helps nourish our

sense of bounding and connection.” (Ross & Magsamen, 2023).

Mas a importancia da experiéncia artistica vai muito para além da sua contribuicdo para a
regulacdo do nosso organismo e da nossa mente e Magsamen & Ross (2023) consideram,

inclusivamente, que:

The arts and aesthetics encompass far more than just beauty. They offer emotional
connection to the full range of human experience.(...) In art, when there’s something
challenging, which can also be uncomfortable, this discomfort, if we’re willing to engage
with it, offers the possibility of some change, some transformation. That can also be a

powerful aesthetic experience. (pp.164-165)

Em suma, observamos que a arte promove uma extensa pandplia de respostas emocionais com
base nos nossos recursos fisicos e psicolégicos e que a percepcdo humana é fortemente
orientada pelos nossos sentidos. No entanto, Shank (2003) sugere, ainda que esta concepgao
possa ser expandida de forma a ter em conta outros elementos como a imaginagao, a memoria,
fantasia e os sonhos e estabelece, inclusivamente, que esta relacdo € um elemento central da

experiéncia musical e artistica.

Por todas estas razdes, e tal como evidenciado, também, pela ciéncia, a experiéncia artistica tem
um carater altamente idiossincratico, como explicam Magsamen & Ross (2023) e afirmam,
inclusive, que “This scientific data is laying the foundation for individualized practices,
experiences, and interventions in every sector, from education and healthcare to public health and

community development.” (pp.2075-2076).
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5.4 Neuroestética - o futuro

O recente campo da neuroestética tem vindo a efetuar diversos estudos no sentido de entender
qual a fundacéo neural que acolhe a observacéo de obras de artes, concluindo que esta relagéao
€, ndo sO bastante complexa, como vai para além da apreciacdo visual dos elementos que
integram a obra, uma vez que a visdo nao é apenas multimodal mas € também responsavel pela
estimulagio das regides cerebrais motoras, somatossensoriais e visceral motoras. (Umilta et al.,
2012)

Alguns sugerem, mesmo, que, na presenga de uma obra de arte, quando constatamos os
vestigios da sua execugdo humana, o observador pode experienciar uma ativagao,
conjuntamente, na area motora envolvida na agao observada, como revela Umilta et al. (2012): “It
was recently proposed that the visible traces of the artist’s creative gestures, like brush strokes or
cuts on the canvas, are the visible traces of goal-directed movements, and that in principle they
should be capable of activating the relevant motor areas in the observers’ brain.” (p.1) Dois anos
mais tarde, foi realizado um estudo sobre a ativacéo cerebral entre a percepcado de uma pintura
real quando comparada a sua copia, uma colaboracao entre a Universidade de Tilburg e o museu

Mauritshuis que comprova, cientificamente, esta ideia (Lusa, 2024).

Gallese et al. (2021) falam, inclusivé, da importancia estrutural desta ativagdo no que respeita a
capacidade humana para a empatia na presenca da experiéncia estética: “Before the explicit
cognitive linguistic aspects guiding our experience of art, implicit embodied simulation may
physiologically ground the fundamental role of empathy in aesthetic experience.(...) In any

aesthetic experience, there is a corporeal dimension that can be studied experimentally.” p.(89)

Esta estimulacao sera consequéncia da existéncia dos neurénios-espelho, tal como foi ja
estabelecido no capitulo 3 - Sistema Espelho, onde foi possivel analisar, inclusive, a importancia
crucial do repertério pessoal para que a resposta empatica possa ser estabelecida. Dai que, tal
como aborda Levinson (2013) - no que respeita a estimulagdo sensorial que acontece em
contextos de apresentagbes “ao-vivo”, quando comparados com agbes executadas no passado
e/ou através de gravacgao - as primeiras tendem a ter um efeito bastante mais intenso, uma vez
que: “Performers “work” an audience, intending to induce a feeling partly by affective evocation,
but partly by getting the audience to realize that is what they are trying to do. This accounts for

the difference between a recording and a live performance” (p.79)
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No que diz respeito a objetos artisticos, como sera o caso de uma pintura ou escultura, a
resposta de cada cérebro tende a ser ainda mais diversa e de dificil consenso relativamente a

apreciacao das suas qualidades. Magsamen & Ross (2023) dizem ainda que:

Our brain responses become more diverse when we start talking about objects. “Human
artifacts, whether it's art or architecture, have only existed in their current form for a few
thousand years,” Anjan explains, “as opposed to the long swath of the Pleistocene,
where our brains evolved.(...) In other words, beauty is always, and only, in the eye of
the beholder.

Ja Shank (2003) vem revelar, inclusivamente, que o encontro de diversas modalidades em
processos de aprendizagem pode ser mais eficiente para o processamento cognitivo do que

cada uma dessas modalidades pode oferecer isoladamente:

Combining one or more learning style also enhances learning. (...) Using more than one
sensory modality and instructional materials with dual mode presentation, (e.g. visual
diagram accompanied by an auditory text) can be more efficient than the equivalent

single modality formats (Kalyuga, S, Chandler, P & Sweller, J, 2000).

E quanto a complexidade dos processos sensoriais, lvy € Susan (Ross & Magsamen, 2023)
concluem, ainda, que a resposta bioldgica aos estimulos que nos rodeiam nem sempre se
encontra sincronizada com o feedback cognitivo sobre essas mesmas experiéncias, tal como
foi questionado e analisado através de mecanismos de recolha de dados biolégicos presentes
na experiéncia A Space for Being apresentada na Milan Design Fair. Esta experiéncia serviu
para corroborar a perspectiva destas cientistas, revelando o seguinte: a informacado que
recebemos através dos nossos sentidos definem a nossa saude interna e as sensagdes no
NOSSO COrpo, € que sSomos, por essa razao, “embodied beings”. Igualmente importante sera a
reflexao sobre uma outra forma de pensar a arte e como esta se apresenta, nomeadamente, no
que se observa aquando da experiéncia através da arte imersiva. Por via disso, lvy e Susan
(Ross & Magsamen, 2023) chegam mesmo a sugerir que possamos caminhar para: (...)
evolving from looking at art to walking through art.”, considerando, igualmente, que os
diferentes estimulos sensoriais provocam alteragdes na estrutura e funcionamento das células
do nosso organismo, reconfigurando os ciclos celulares, a proliferacéo, a viabilidade e a ligagao

hormonal, e promovendo a neuroplasticidade.
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Por finalizar este topico, deixo, ainda, um pensamento de Suzanne Langer, citada por Shank
(2003), que aborda a questao sobre o significado da arte, do qual, ndo s6 partilho a mesma
posicdo, como acrescento que esta reflexdo acabou por ser extremamente importante para a
idealizacao e interpretacao de Pulso: “Suzanne Langer (1957) maintains that art possesses the
form of living things and that artistic forms are symbolic of human feeling. Art embodies the form

of experience-what life feels like.” (p.12)
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6 Investigagao artistica

A investigacdo em artes visa a criagdo e desenvolvimento de metodologias que contribuam
para a exploracdo, analise e intelecgao de aspectos das areas artisticas, como a musica, o
teatro, a dancga, a literatura, o cinema, as artes visuais, entre outras. Para uma investigacao,
neste campo, sera importante incluir aspectos diversificados como as suas praticas, teorias,
estéticas e pressupostos especificos, de forma a promover novas perspetivas sobre a arte,
assistir a relagdo entre ideias e articular a comunicagdo tedrica dos principios praticos
desenvolvidos empiricamente (Quaresma, 2022), contribuindo, inclusive, para o seu progresso
e evolucdo mas também para o didlogo entre as artes, a cultura e a sociedade. Como
consequéncia desta agédo, a investigacdo em artes pode contribuir para a promoc¢ao do dialogo
entre diversas culturas e disciplinas, fomentar a criatividade e incentivar a inovacgéao.

Este texto serve o propdsito de apoiar uma investigacao artistica, ao abrigo da investigagédo em
artes, uma vez que a natureza deste estudo se equilibra entre a observagao e analise pratica
do problema, bem como a sua pesquisa e fundamentacdo tedrica “(...) realizar uma
investigagdo artistica particular consistira na elaboracdo simultaneamente pratica e
reflexionante de uma determinada questéo artistica, que se realiza com um profundo grau de
envolvimento.” (Quaresma, 2022, p.11).

Por consequéncia disto, esta investigagdo € sustentada e impulsionada pela minha pratica e
experiéncias profissionais na area da danca, e também, pela minha proximidade com o campo
da musica, que me permitiram, assim, refletir sobre o tema desta pesquisa e que volto agora a
relembrar: “Qual o potencial humano para incorporar a esséncia do som?”, de um lugar de
profundo interesse e proximidade. Contudo, estou ciente de que alguns dos pressupostos que
integram a génese da investigagdo artistica se revelam, muitas vezes, contrastantes com a
singularidade da estrutura operacional que caracteriza 0 meu campo de agao, tal como atenta

Quaresma (2022) quando menciona que:

[...] Para que um autor do mundo da arte se torne simultaneamente um intérprete forte
desse mesmo mundo,[...] tem de desenvolver um exercicio de duplicidade
extremamente exigente, quase paroxistico, que o coloca na condigdo de duplo
‘ruminador” da realidade: daquela para que esta naturalmente voltado, [...] € a outra, a
qgue o projecta no labor da Investigagcao sobre Arte, submetido a regras metodoldgicas
de pesquisa para as quais a sua hatureza como autor de arte ndo esta

espontaneamente preparada. [...] (pp.49-50)

50



No entanto, e no enquadramento deste mestrado, tive como objetivo explorar outras vias de
acesso ao conhecimento artistico, amplificar a articulagdo de pensamentos sobre a arte e
mediacao artistica, mas também refletir, de forma mais aprofundada, sobre temas que me
interessa explorar, ndo s6 com esta finalidade, mas também, com a intencdo de um
desenvolvimento futuro no ambito da criagao.

No campo especifico da Investigacao artistica em danga, a criagao de pontes com outras areas
do saber, como € o caso da ciéncia, ou mesmo na transferéncia de cédigos entre diferentes
modalidades artisticas, podem ser cruciais para a exploragdo de cada uma destas areas,

através da perspectiva e principios que uma outra nos oferece (Groves et al.,2007).

A large part of Forsythe's vision for amassing a body of dance research references also
entails encouraging dancers to become better informed about recent research in fields
such as cognitive science, architecture, aesthetic theory and phenomenology; to learn

more about how moving bodies are perceived. (p.92)

Neste cruzamento acontece inevitavelmente um processo que joga com procedimentos
pertencentes ou originarios de diferentes disciplinas, conectando-as através da
intermedialidade (Mendes, 2011). Este conceito, também conhecido como “conceito
guarda-chuva” (Mendes, 2011), permite situar e compreender esta relacao de contagio, mistura
e/ou ajuda a articulagdo entre uma ou mais areas das artes e média, assim como auxilia o
didlogo entre os seus agentes. Sobre este conceito, Mendes (2011) clarifica que “ O que esta
em jogo na intermedialidade é [...] proceder ao estudo dos diferentes niveis de materialidade
implicados na constituicao de objectos, sujeitos, instituicdes, comunidades, que s6 uma analise
das relagdes pode evidenciar.” (p.7)

Posto isto, esta investigacdo dispde-se a observagdo de principios base do conhecimento
cientifico, de forma a tragar sugestbes para o entrelacar de alguns dos elementos ai
identificados e a experiéncia artistica, entendendo que alguns dos estudos neste campo,
podem ser utilizados como uma ferramentas de exploragao da danga e do movimento do corpo
de um lugar de contraponto a sua visdo, dando oportunidade a manifestagdo de uma nova

forma de mediacao que as interliga (Mendes, 2011).
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7 Metodologias da criagao

7.1 Referéncias artisticas - William Forsythe

Antes de passar a descrigao dos dispositivos artisticos e conceitos cientificos que influenciaram
a criagdo de Pulso, gostaria, primeiramente, de trazer para este texto outras referéncias, desta
vez, provenientes do dominio da danga que, ndo s6 motivaram este trabalho, como ajudaram a
criar uma articulacdo entre os conceitos e pressupostos cientificos apresentados nos capitulos
anteriores e esta criagao.

Ha ja alguns anos que observo e analiso, - como complemento, ou mesmo, contraponto
necessario a pesquisa de movimento que desenvolvo - outros campos artisticos, como a
pintura, a arquitectura, o teatro, a psicologia e a musica. Esta curiosidade permitiu-me
repensar alguns elementos da danga e tornou-se fonte de inspiragdo complementar ao meu
olhar sobre o corpo, despertando, assim, uma vontade em cruzar informacdes ou acrescentar
perspectivas as diferentes abordagens sobre interpretacdo e/ou criagdo de movimento.
Acredito, também, que a exposicdo a outros dominios permite uma expansao crucial ao
repertorio individual e que pode mesmo tornar-se transformador da relagao entre o artista e o
mundo. Por conseguinte, no contexto desta pesquisa e atendendo ao que me pareceu ser a
necessidade do tema aqui apresentado, considerei que seria pertinente estabelecer,
primeiramente, algumas relagdes com o campo da neurociéncia para, depois, cruzar com

referéncias do campo artistico.

Durante o periodo em que fui bailarina da companhia Cullberg Ballet, em Estocolmo, tive a
oportunidade de conhecer e experienciar uma enorme panodplia de estilos, técnicas e conceitos
tdo vastos e distintos que foram, por vezes até, antagdnicos nos seus principios e ativagdes.
Durante esse periodo, uma das referéncias que surgia com regularidade foi a do coredgrafo
William Forsythe, dado que muitos dos criadores e artistas com quem colaboravamos,
nomeadamente a canadiana Crystal Pite, sua discipula, tinham tido, no decorrer das suas
carreiras, e/ou percursos académicos, um aprofundado contacto com ferramentas de trabalho
que este desenvolveu ao longo de décadas.

Na Cullberg, durante os anos em que integrei o elenco da companhia, vivia-se um ambiente de
muita partilha, discussdo e questionamento artistico, e a minha experiéncia nesta companhia

deixou diversas sementes que ainda hoje germinam pensamentos e conexdes, de carater
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técnico mas também criativo, e que informam uma parte importante da minha abordagem ao
movimento, assim como gostos artisticos.

William Forsythe foi, sem nenhuma duvida, uma dessas referéncias e sinto que, ainda hoje,
essas reflexbes auxiliam-me na maturagcdo do trabalho do corpo e influenciam o meu
pensamento artistico. Alguns dos conceitos presentes no trabalho de Forsythe fizeram parte do
universo criativo de Pulso e motivaram, embora de uma forma periférica, diversos pontos desta

criagao que irei, por consequéncia disso, abordar nos préximos paragrafos.

William Forsythe, conhecido pelo seu enorme contributo para a reinvencgao, reinterpretagéo e
expansao do arquétipo do ballet classico, para la dos limites em que o circunscreviam,
confirmou o lugar da danga no campo intelectual e na relagdo com outras areas do saber,
assim como enalteceu o erro, a fragilidade humana e a necessidade de relacéo. E, também,
frequente, ouvimo-lo refletir sobre o conceito de linguagem da danca e da capacidade da
mesma para se articular com a outros dominios, com especial foco na arquitectura e através de
um olhar sobre o corpo como objeto para o estudo do espaco, colocando, ainda, a pergunta
“How can bodily awareness be enhanced in architectural design?” (citado em Ay & Cebi, 2016).
Por conseguinte, a exploragdo coreografica que Forsythe desenvolve, parte de um lugar,
fundamentalmente intelectual, de permanente e complexa articulagao entre a mente e o corpo

e, até mesmo, mergulhando na exploracdo de objetos em movimento (Figura 7).

“So what’s the connection between language and gesture, in that case, the language
that is deployed in architecture is through, or it used to be, through gesture. I'm not big

on intention, OK? So I'm more like, what's being thrown at me?”(HoustonBallet, 2017).
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Figura 7 Black Flags William Forsythe, 2014 1949, New York, NY (US) — Frankfurt am Main (DE) - William
Forsythe Chreographic Objects
https://www.williamforsythe.com/installations.htm|?&no_cache=1&detail=1&uid=62

Roslyn Sulcas (2011, p.19), sobre a exploracao artistica de Forsythe, escreve o seguinte:

The body as site of choreographic investigation: choreographic investigation without the
body. In the work of the last decade — and most particularly since the formation of his
new company — Forsythe has enlarged his explorations from the generation of
movement and the questioning of dance’s theatrical precepts to an even more ambitious
interrogation of the nature of the choreographic act itself. (...) He has always liked to
elude definition, to do what is unexpected (or not to do what is expected), to let new

creative currents brew slowly amongst apparently stronger current preoccupations.
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Figura 8 Synchronous Objects de William Forsythe - em https://synchronousobjects.osu.edu/

Na preparagdo para a escrita deste texto, ao ler a pergunta que Forsythe coloca, mencionada
em paragrafos anteriores - “How can bodily awareness be enhanced in architectural design?” -
apercebo-me de que esta pode ter estado na origem do pressuposto que originou e/ou
impulsionou a formulagdo da questdo que serviu de mote para esta investigagcédo: “Qual o

potencial humano para incorporar a esséncia do som?”
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Mas voltando um pouco atras, e de modo a identificar, concretamente, quais os dispositivos
oriundos do trabalho de Forsythe que informaram esta criagao, irei, agora, referir aqueles que,
apo6s a conclusao do processo e apresentagao da pega, considero como os mais fundamentais,
e sao eles o conceito “monster’ (Siegmund, 2011, p.25), a ideia que tem por base a frase “It
starts from any point” (Gilpin, 2011, p.120), assim como a sua necessidade de partilha com o
publico das ideias que informam os bailarinos na realizacdo das tarefas propostas, mas ainda,
elementos do processo criativo.

Primeiramente, importa reforcar que Forsythe desenvolveu muitos dos seus principios e
metodologias, inclusivamente, o conceito “The monster” (Siegmund, 2011), através do resgate
de pensamentos e tecnologias dessas outras esferas do conhecimento, aplicando-os a danga.
“The monster” serve de metafora que redefine o corpo do bailarino e transgride os padrbes
convencionais de beleza e de perfeicdo. Este conceito confronta os limites da forma do corpo
do bailarino, trabalha a sua desfragmentagao e oferece um questionamento filoséfico sobre a

identidade humana.

Combining the impossible and the forbidden, the monster generates a different field of
knowledge. It opens up a new area of investigation that tries to explain its anomaly. The
monster generates discourse from its vantage point at the limits of established
discourse.

(-..)

This implies that the dancer is only human when there is a rift between itself and the
symbolic order in which it operates. This distance between our bodies, desires, and

the symbolic order (the steps, figures, and syntactical rules of ballet) is precisely the

reason why we are human beings and no puppets. (Siegmund, 2011, p.25-27)

Ja o pressuposto “It starts from any point”, surge da reformulagédo do principio Labaniano em
que a relagdo espacial deriva de um ponto fixo no centro do corpo (Gilpin, 2011). Essa
inspirag@o serviu para a dilatagdo e converséo desses principios tedricos, uma vez que, na sua
visdo, os pontos de iniciacao - nao so relativamente aos impulsos fisicos mas também no que
se refere a outros elementos da esfera da criagdo - poderao existir e partir de qualquer lado,

como o0 mesmo explica quando entrevistado por Freya Vass-Rhee (DeSiegel, 2014):
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(...) So you have to see the performance imitates the process. The process is saying,
okay, We'll start here, any point? Yeah, But where we end up is an entirely different
place. And you can let yourself be surprised too. That's fun. That's much more fun, you

know? Or enjoyable rather (...)(sp).

E como mencionado por Dana Caspersen (2011) no livro William Forsythe and the Practice of

Choreography:

Pieces can start from any point, and every point within each piece contains the essence
of the whole. Pieces can arise after years of deep research and months of work, or

sometimes they just sneak up on us, fully formed. (p.94)

Outro dos pontos que ressalta na carreira deste criador foi a sua incessante preocupacéao e
guestionamento sobre a comunicagao entre as artes e a sociedade e, em particular, sobre os
aspectos que regem a coreografia. Este defende que os profissionais sao, juntamente,
responsaveis pela comunicacio e criagdo de pontos de acesso entre a danga e o publico n&do

especialista, e esta é uma preocupacao da qual partilho enquanto criadora.

In spite of the obstacles, choreographer William Forsythe insists that dance practitioners
today need to develop a new kind of »dance literature« - or a set of core visual
references - to stimulate the exchange of ideas and innovation in the discipline. In order
for the art of dance to advance beyond its present state. Forsythe argues. an active.

(Groves et al. p.91)

A interligacao entre a dancga e diferentes disciplinas do conhecimento e das artes sdo uma
caracteristica crucial do seu percurso, tal como mencionado em paragrafos anteriores mas
trago, mais uma vez a luz deste texto para indicar que esta posi¢cao e interesse tem como

objetivo, igualmente, tentar outras formas de aproximagao com o publico.

The concept of dance as a >site of knowledge< begs a number of questions such as
what is known, how it is acquired, when expertise is recognised etc.(...) what is important
is the possibility of dance knowledge being shareable with other knowledge domains or
communities. The idea of expertise is critical here. Forsythe talks about »leading the

non-dance expert in and the dance expert out. (Groves et al. p.97)
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Através desta pesquisa que me levou a varias leituras e entrevistas sobre coredgrafo, foi
bastante marcante, para mim, entender a sua necessidade de relagcdo com o publico
generalizado. A escassa literacia cultural, em particular no que toca a area da danga, que
observamos na sociedade ocidental contemporanea, levou-o a uma exploracdo de diversas
formas e dispositivos de forma a contribuir para a diminuigdo desse espago mas, igualmente,
para democratizacdo do conhecimento, através do acesso a informacao sobre 0 seu processo
de trabalho e metodologias de improvisagéo (DeSiegel, 2014).

Esta preocupacao, da qual partilho, acabou por ser algo que, de uma forma, mais ou menos
consciente, esteve na origem de diversas decisdes ou estratégias da pega, como foi o caso da
forma e conteudo da exposig¢do, video e cenario da mesma e que, irei abordar em maior

detalhe no ponto Apresentagdo ao publico.

7.2 Dispositivos artisticos e conceitos cientificos transportados para a criagao

Neste tépico pretendo indicar quais os elementos que foram transferidos da investigagéo
tedrica para o processo criativo de Pulso, indicar as pontes que criei entre estes dispositivos e
o estudo pratico de movimento e concecado de apresentagao - uma vez que este solo nao foi
composto por material coreografico fechado, mas sim, através da elaboragao de um score para
improvisagao. Para além das referéncias que resgatei dos capitulos anteriores, adiciono, ainda,
outros dispositivos que informaram o processo.

Gostaria, paralelamente, de advertir - e de forma a evitar repetir demasiado esta adenda -, que
as correlagbes que estabeleco neste segmento devem ser entendidas como associagdes de
carater, exclusivamente, subjetivo e altamente idiossincratico.

Irei, por esta razao, partir de pressupostos tedricos verificados, para conclusées que terao,
como proposito central, partilhar e detalhar o caminho criativo e as resolugdes artisticas deste
solo.

57



7.1.1 Improvisagao como ferramenta para criagao de movimento e sintonizagao com a

musica

Foi j& numa fase avangada desta investigacdo, que estabeleci que esta peca nao seria
baseada em movimento coreografado, mas antes, ancorada em técnicas de improvisagao
orientadas por um score de movimento. Esta escolha deve-se, ndo s6 a propésitos artisticos,
mas também porque, ha cerca de um ano, fui sujeita a uma operagao cirurgica para colocacao
de uma protese de anca, e esta intervengado acabou por resultar em diversas complicagbes de
saude e que acabaram por prolongar o processo de recuperagao para além do expectavel. Por
esta razdo, desde que voltei a dangar, tive de adotar diversos cuidados especiais,
nomeadamente, no que respeita a intensidade e duragido de esforgo fisico e, diante destas
circunstancias, criar uma estratégia para a execugdo dos ensaios de movimento e

apresentacao deste solo, que tivessem em consideragéo essas limitagdes.

Ja as motivagbes artisticas para o uso da improvisagcdo como metodologia integral da
composi¢dao do movimento da pega, prendem-se com o fato deste solo ser apresentagcdo como
uma exploracdo em tempo real e estruturado como uma cronologia de exercicios que integram
0 score coreografico, da qual irei abordar mais a frente neste texto. Por estas razdes, fez-me
sentido que o movimento que “desenha” toda a pega, seja abordado como uma ativacdo que
acontece no momento, fazendo uso de técnicas de improvisagao que pratico em diversos
contextos e que abordam diferentes técnicas de danga, mas também, evocando elementos
das pesquisas tedricas que fundamentam o tema desta criacdo, assim como, “costurando”,

mentalmente, todos esses elementos recorrendo a longas sessdes de audigdo musical “ativa”.

A minha experiéncia na area da improvisagdo teve lugar em diversos contextos e
circunstancias, como ¢é disso exemplo: propostas de improvisacao dirigidas por outros
coreografos e professores, “jam sessions” de danga contemporanea, “saidas a noite” como
laboratério de movimento, ou mesmo, em competicbes de “freestyle”, dentro da area das
dancgas urbanas. Como resultado dessas vivéncias, reparo que existem algumas caracteristicas
que proporcionam, na minha experiéncia pessoal, uma exploragdo e composi¢do de movimento
bastante mais eficiente, mais focada e que se traduzem, igualmente, numa maior complexidade
de movimento. Uma dessas caracteristicas esta relacionada com os elementos que compdem o
espaco e estabelecem o ambiente em que a criacdo habita, nomeadamente, o tipo de luz, o ser
uma espaco formal ou informal, o estar ou nao preenchido por outros corpos e a quantidade de

informacao externa, visual e sonora, que recebo do espaco.
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Outro elemento importante é o conceito “distracting the self’ de Jonathan Burrows, que consiste
no desvio do foco principal sob determinado tema ou acédo, através da evocacido de outros
elementos - ou mesmo do exercicio paralelo de ideias complementares ou compativeis - que
possam “distrair” a mente. Esta estratégia permite que esta se liberte de situagbes de
constrangimento, obsessdo ou bloqueio, muito caracteristicos em contextos de criagdo
artistica, com o propdsito de criar uma maior fluidez e articulacédo entre as ideias, mas também,
entre o corpo e a mente (Burrows, 2010). De uma perspectiva pessoal - € analisando diferentes
circunstancias do meu trabalho usando a ferramenta da improvisagdo -, este conceito é
bastante determinante para o sucesso ou fracasso destas imersbes, e pode ser, inclusive,
responsavel por um sentimento de maior verdade e coeréncia das tarefas propostas pela
mente, a serem executadas pelo corpo. No caso especifico das sessdes de improvisagdo em
contexto de discoteca, estas tém a particularidade de se prolongarem por varias horas, serem
lideradas por um forte gatilho sonoro e podem habitar zonas com muita dindmica de luz e cér,
mas também, usufruir de zonas de escuriddo e contraluz. Estas caracteristicas, na minha
experiéncia pessoal, acabam por estimular diversos sentidos e favorecer a criatividade e

regulacdo emocional.

Por estas razbes, a intensidade de estimulos externos e sobreposicdo de ideias, que vao
alternando a sua ordem de importancia, suscitam, em mim, o efeito milagroso de “distracting

the self” de que fala Borrows (2010), citando Peter Handke, quando diz:

The writer Peter Handke said this: ‘In my work concentration — forceful concentration — is
often wrong. In order to achieve something I have to allow my mind to wander, and at the
same time must be attentive in my distractedness. This is a sort of game with your own
consciousness: you seemingly give it a free reign, and then suddenly catch it when it
thinks it’s free.’(pp.102-103)

Nesse momento, inicia-se um processo de sintonizagdo com a musica e, s6 nesse momento, é
que o movimento produzido se torna o “certo”, ndo existindo outro que faga igual ou maior
sentido e, por esta razdo, e por via da comparagao, quando o movimento ndo é o “certo”, isto
significa que ainda ndo € o momento - tal como acontece quando tentamos sintonizar uma
estacao no radio do carro. E tem, ainda, outra serventia, uma vez que, quando esse “motivo” é
encontrado este acaba por desencadear um processo de exploragcdo das suas infindaveis
variagoes e interpretagdes, e isto s6 é possivel através do uso da repeticdo deste “motivo”

como sugere Borrows (2010): “If your material was to jump, the repeat could change direction,
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bend low and jump. ‘It's hard to find a reason to jump.’ (...) Sometimes it’s hard to find a reason

to dance at all.” (pp.9-10)

Neste processo acontece também uma negociacao entre o “ficar” com o “motivo”, que descrevo

como o ato que insistir nas possibilidades de determinado material, ou de cortar, por vezes

radicalmente, com a ideia anterior e ser “contentor” de uma outra ideia que leva a um novo

“motivo”, e tudo isto com o estimulos sonoro como maestro maximo desta operacgao.

7.1.2 O som dentro da minha mente

Ja no que respeita as informacgdes retiradas do ponto O que é o som e como ouvimos (capitulo

2 deste relatorio), passo, agora, a enumerar os principais elementos e reflexdes impulsionadas

pela pesquisa tedrica, que vieram a influenciar o processo criativo:

O som, antes de ser processado pelo nosso cérebro &€, fundamentalmente, “(...) nothing
more than mechanical pressure variances traveling as waves through an elastic
molecular medium.” (Hodges, 2011, p.73). Assim, se 0 som & movimento, e segundo
uma perspectiva fisica, este ponto de vista estabelece, automaticamente, uma
correspondéncia com o movimento e aproxima a minha experiéncia enquanto intérprete,
a natureza da musica.

A distincdo dos diferentes volumes e frequéncias do som, que acontecem dentro do
Orgao de Corti (Shank, 2003), sugerem-me uma imagem possivel de ser transportada
para a peca recorrendo a uma analogia, de forma a abordar o corpo em movimento
como uma espécie de Orgdo de Corti. Desta relacéo , estabelece-se ainda uma outra -
a associacdo a uma coluna de som. Desta forma o meu corpo pode ser percecionado
como um “corpo contentor”.

O som é um forte estimulo para a vivéncia e expressdo emocional (Koelsch, 2013).
Unindo este fato ao conceito que aqui desenvolvo - o “corpo contentor’ - abordo a
ativacdo emocional através da musica de acordo com esta ideia, ou seja, como se essa
emocao pudesse existir como uma matéria que habita e ajuda a fundir o corpo fisico e a
mente e que uso, ora contendo-o dentro deste “invélucro”, ora acionando a sua
permeabilidade para o exterior. Esta perspectiva influencia, grandemente, a
interpretacdo de diversas se¢bes da pega, com especial foco, na tarefa Everything
Everywhere All at Once que irei detalhar em Score coreografico /cronologia (subcapitulo
2.2.1).
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- A estruturacédo da analise elementar das caracteristicas do som , influenciaram a minha
proposta pessoal para uma audicao ativa que considera as seguintes premissas: “ouvir
de novo”, “ouvir como se fosse novo” e “analise e fragmentagdo” - conceito que
desenvolvi de forma a dividir a audicdo nestas trés categorias. Assim, “ouvir de novo”
pede para uma reavaliacido e/ou repeticdo da atencdo sobre determinado pormenor
musical; “ouvir como se fosse novo” promove a escuta de algo que se conhece, como
se fosse a primeira vez, procurando a relagao de surpresa e do inexplorado; “analise e
fragmentacdo” procura identificar e desagregar os diversos elementos presentes na
musica de modo a poder té-los a disposicao da agdo. Esta abordagem sera referida no
ponto abaixo “sinestesia’, uma vez que este estudo é feito, também, através da relacao

com o fendmeno sinestésico.

7.1.3 Sinestesia - dispositivo para criagao

Durante esta investigacao, as pesquisas tedricas que me levaram ao conhecimento do
fendmeno da sinestesia foram, provavelmente, as mais cruciais para o meu posicionamento
sobre como abordar a questdao “Qual o potencial humano para incorporar a esséncia do som?”,
e também, retratar a divisa “Vejo som e oigco movimento”.
Conhecer esta condigdo ajudou-me, ainda, a entender com maior profundidade, a minha
prépria percepcao sensorial e, desta forma, olhar para a criagdo deste solo como um espago
onde pude “desenhar” e descrever, conceptualmente, através deste objeto artistico, a minha
experiéncia particular. Gostaria, paralelamente, que a partilha desta experiéncia possa vir a
potencializar curiosidade no espectador, mas também, incentiva-lo a considerar outras
possibilidades de relacao e fusdo entre os sentidos.
Descobrir o fendmeno da sinestesia, e das inUmeras variantes da experiéncia sinestésica, foi
extremamente relevante na idealizacdo de varios elementos da peca, e acabou por orientar a
forma como abordei a questdo que a fundamenta.
Na relacdo desta aproximagdo aos principios da sinestesia, irei agora listar alguns pontos
presentes nesta criacdo e que considero, conceptualmente, convergentes com este fendmeno:
- Se o som & movimento, 0 meu corpo em movimento pode ser a representacao do
“reverso” dessa ideia. Ou seja, quando dango o observador estara a percecionar a
imagem de um corpo em movimento mas, o que represento internamente é, em primeira

instancia, a ideia de “ser 0 som que ougo”, nas suas muitas capacidades de expressao.
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- O meu processo auditivo € acompanhado de imagens e movimentos que podem, na
maioria das vezes, suscitar o recrutamento e ativagdo do corpo. Logo, e criando uma
relacdo com a sinestesia audicdo-movimento (distinguida pela audicdo de sons
especificos despertados pelo movimento observado), e tendo estabelecido
anteriormente que o que sinto é, exatamente, o oposto, ou seja, “(...) o contrario sera a
audicdo musical produzir uma relagdo com o movimento.” (abordada na p.29 deste
texto), parto para a associacao entre a musica e o movimento da pecga, segundo esta
experiéncia.

- Considerando uma perspetiva sinestésica, sera evidente, para mim, que o0 movimento
desenha o espacgo, mas esse movimento, “sendo musica”, funde estes elementos e
aloja-os, todos, num mesmo lugar, dentro de mim, e esta vivéncia da, assim, espago
para a relagdo com a divisa “Vejo som e oico movimento”.

- Na minha forma de percepcionar o som, este tem um movimento, forma, ou textura
associadas, no entanto, todas elas atendem as caracteristicas sonoras que sinto como
matéria viva, que se move e espalha por diferentes pontos no espaco e que tém,
inclusivamente, uma forte associagdo a desenhos que “sdao a musica ou som” ( Cv.
“mickey mousing” p.30 . deste relatorio), determinando, ainda, o campo de opgdes de

movimento para cada trecho, elemento, partitura musical ou sons isolados.

Not only did Kandinsky have chromosthesis but he related art to music in a direct way.
He wrote, “Color is the keyboard, the eye is the hammer, the soul the piano. The artist is
the hand that purposefully sets the vibrating by means of this or that key” (Lindsay &
Vergo, 1982). Shank (2003, p22)

Para conclusao deste ponto, trago uma ultima imagem para reforgar o significado do termo que
trouxe para este texto - o termo “corpo contentor”. Esta imagem ilustra um corpo que opera
como uma coluna de som - imaginando que esta coluna tem o formato e articulagdo de um
corpo humano, neste caso uma mulher, é feita de material maleavel, poroso e facilitador da

projecao de som ambiente 360°.

“I think of these people as having an enhanced soundtrack in life,” Saenz says. Her team
is conducting brain-imaging studies to try to tease out the roots of that soundtrack as
well as how a typical brain combines visual and auditory signals to improve perception.
(Carpenter, 2008)
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7.1.3 Sistema Espelho - uma possibilidade de mediagao

A pesquisa relacionada com o sistema-espelho permitiu-me sustentar a estratégia de relagao
entre o publico e este solo por via de uma relagdo de causa-efeito sugestionada pela
propensdo do neurdénio espelho para capacitar os seres humanos, e alguns animais, para a
empatia, nomeadamente, para a empatia desencadeada por movimento intencional (Bonini et
al., 2022).

De forma bastante sucinta, volto a evocar essa caracteristica relembrando que, na observagao
de uma acido desempenhada ou experienciada por outros - mas também na visualizagcéo de
objetos estaticos produzidos através de movimento intencional -, o cérebro da pessoa que
observa essa acdo, sofre uma ativagdo do coértex correspondente. Isto acontece, tal como

detalhado no capitulo Sistema Espelho, por consequéncia desta rede neural especifica .

Several lines of research in the domain of visual arts, film, and narrative fiction have
begun to show that even esthetic experience includes vicarious physiological
mechanisms such as those mediating social cognition in real life, revealing a corporeal
dimension of our engagement with cultural artifacts that can now be studied

experimentally. (Bonini et al., 2022, p.779)

A vista disso, reflito sobre as possibilidades de sintonia, mesmo que inconsciente, entre o que é
produzido e vivenciado de forma mecanica, mas também intelectual e sensitiva, tanto pelo

bailarino que protagoniza a acao (no caso concreto desta experiéncia), quanto pelo espectador.

Imagino, inclusive, que podera haver um ponto de relacéo entre estes dois estados distintos - a
observagao de uma pratica e a pratica de algo quando conscientes da existéncia de uma
observagao externa. Assim, para além da contaminacdo emocional que caracteriza as
experiéncias artisticas, o que esta ideia vem a acrescentar € a possibilidade de aproximacéao a
um dos conceitos que desenvolvo no exercicio deste solo: a ideia de “entornar” (ver também o
ponto 8.1). Para mim, neste contexto especifico, a palavra entornar sugere que, algo que
ocorre no interior de uma pessoa que vive uma determinada experiéncia sensorial intensa,
possa transbordar, e assim, “entornar’, também, para o espectador - atravessando até os
objetos, o ar, os liquidos, etc., que se interpdem entre eles. Bonini et al (2022) refere, inclusive -
e em relacdo a novas descobertas sobre o sistema espelho no desenvolvimento da espécie

humana - que:
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However, recent hyperscanning techniques are making it possible to go beyond the
traditional ‘one-brain’ approach, in which a single subject’s brain is studied in situations
of social observation. These techniques will enable a truly social ‘two-brain’ paradigm.
(Bonini et al., 2022,p.775)

Diante disso, e na minha perspectiva e reflexdo pessoal, o sistema espelho podera facilitar esta
correlagdo, uma vez que é responsavel por uma ligagdo involuntaria entre as agbdes do

executante e as do observador, com potencial, ainda, para esta sintonizagao em grupo.

7.1.4 Cérebro e a Arte - dispositivo para criagao

O ponto 5 deste relatorio, que aborda a relagéo entre o cérebro e a arte, serviu, acima de tudo,
para corroborar,teoricamente e cientificamente, algumas das convicgbes pessoais, originadas
pela minha prética artistica, sobre os beneficios das artes para a saude fisica, mental e para o
desenvolvimento humano, conforme explorado ao longo deste texto. O conhecimento que a
pesquisa deste tépico revela, serviu, em primeira instancia, para reforcar as minhas convicgoes
no que respeita ao propésito da arte, segundo a perspectiva da regulagcado psicolégica, mas
também como caminho para a ligagao interpessoal. Logo, uma vez que a criagao artistica
pressupde uma reflexdo e negociagdes, constantes, entre o mundo interior do artista e a
partilha desse universo com o espectador, esta investigacdo veio apaziguar a minha ansiedade
ao longo do processo criativo e da apresentagdo deste solo ao publico - acionada pelo meu
guestionamento sobre a relagdo entre a arte e a sociedade contemporanea e, em particular,
sobre a pertinéncia do meu trabalho. Mas gostaria, ainda, de realcar a influéncia do conceito
apresentado no ponto 5.1 deste relatério, designado de “enriched environments” (Magsamen &
Ross, 2023). Este vem informar que a percep¢cdo humana é fortemente orientada pelos
sentidos (Shank, 2003), o que me faz refletir sobre a importancia da ampliagao e variedade das
experiéncias sensoriais nas nossas vidas (Ross & Magsamen, 2023) e associar este
conhecimento a criagdo do ambiente e espaco cénico desta peca, apoiado na seguinte frase :
“More rich environmental experiences that stimulate different senses helps with neuroplasticity

and the development of the cerebral cortex mass.”(Ross & Magsamen, 2023).

7.1.5 Técnicas de corpo - Disponibilidade do corpo para ser outra coisa

Disponibilidade do corpo é uma terminologia usada, com regularidade, entre bailarinos,

professores e coredgrafos, e corresponde ao exercicio de identificagdo e exploragdo do lugar
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de ‘partida”, fisico e mental, que antecede e prepara o movimento para aquilo que tera de
executar, integrar ou recriar. Este ponto inicial € o receptaculo que viabiliza, impede ou dificulta,
precisamente, a incorporacdo das ideias técnicas e movimentos propostos. Existem uma
diversos fatores responsaveis pela definicdo desse estado de “partida’, como sao disso
exemplo, o recrutamento muscular especifico, a relacdo que é estabelecida com o espaco em
redor, a distribuicdo do peso, a organizacdo motora particular a cada situagédo e a ativagao

sensitiva para a incorporagao de texturas distintas.

(...) For contemporary combinations, your spine can portray a resilient, elastic look. For
ballet posture, it can be strong yet display a majestic and elegant look. It all depends on

placement, balance, and organization of muscle contractions. [...] (Haas, 2018, p.37)

Com o objetivo de destacar este dispositivo como elemento do processo criativo, € uma vez
que este solo é estruturado por via de uma cronologia de exercicios que integram o score
coreografico (como mencionado no inicio deste capitulo), foi extremamente necessario o
recurso a este procedimento de forma a permitir uma maior variedade e alternancia entre as

muitas secdes da peca.

7.1.6 Imagética na criagao coreografica

Outro termo recorrente no campo das praticas de danca é o uso da imagética que incentiva o
bailarino ao uso da criagdo de imagens mentais, com o propdsito de preparar ou recolocar o
corpo numa situagao/objetivo especifico, assim como facilita a comunicacado de intengoes e
narrativa. Esta metodologia, menos convencional que outras ferramentas técnicas, é
fortemente apoiada na criatividade e ligagbes entre diversos dominios dos sentidos. Por esta
raz&o faz, igualmente, uso da memoria para aceder a lugares de conhecimento associados as
nossas experiéncias do real, de algo que observamos, ou mesmo de projecdes e composi¢coes
originais, como descreve Haas (2018) “The practice of creating a picture in your mind without
performing the pictured physical activity has been described by various terms, including
imagery, mental simulation, and visualization.” (p.11)

Entdo, e através do uso da imagética, Haas (2018) podemos “incorporar” outros corpos, outras
matérias e reinventar ligacoes, se assim o imaginamos, com o objetivo de alargar e/ou moldar a

percepcao interna e a dos espectadores.
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One salient feature of Foucault’'s definition of the monster is that at the limits of a
particular discourse, it produces knowledge that causes this discourse to change its
funding parameters. The monster is an anomaly that gives rise to new disciplines of
knowledge. (Siegmund, 2011, p.29)

Este € um recurso, igualmente, crucial para a possibilidade de alternancia entre as diversas
tasks coreograficas que integram este solo. Mas, se relativamente ao dispositivo
“disponibilidade do corpo” este tem maior relevancia no inicio de cada ativagdo, o uso da
imagética, por sua vez, permite-me enquadrar e manter cada tarefa num universo

predeterminado.

8 Processo criativo

66



8.1. Score coreografico e cronologia

O score coreografico desta criagcdao, fortemente ancorado em técnicas de improvisagao,
trabalha diversas tasks de movimento que pretendem, fundamentalmente, criar uma primeira
base para a construcdo de uma rede de ligagdes entre as ideias, imagens e 0 movimento
sugeridos por este topico de pesquisa.

Antes mesmo de passar a uma descricdo dessas tarefas, quero ainda trazer para este texto,
uma sequéncia de imagens que foram para mim, neste projeto, uma ajuda visual a relagao
entre 0 espaco cénico, a danca e o espetador e, paralelamente, uma metafora para esta
criacéo.

Considerando que, segundo o meu universo criativo, eu observo o corpo em movimento como
uma matéria que desenha o espago, a primeira imagem que proponho ao leitor para
compreensao desta experiéncia é a de visualizar mentalmente meu corpo, imovel, “exposto”

numa parede, como um quadro que se observa.

Vision is a complex experience, intrinsically synesthetic, that is, made of attributes that
largely exceed the mere transposition in visual coordinates of what we experience any
time we lay our eyes on something. The expression “laying the eyes” indeed betrays the
haptic quality of vision: our eyes are not just optical instruments, but are also a “hand”
touching and exploring the visible, turning it into something seen by someone. (Gallese,
2018, p.77)

Em seguida, e por via da ativagdo deste corpo através de um estimulo sonoro, esse
quadro/pintura ganha volume e acaba por se despegar da parede até a zona, imediatamente a
frente desta. Ja no chao, e com maior dimensao e diferentes texturas, originadas pelos sons
que acontecem dentro do cérebro (porque € dentro dele que as ondas sonoras ganham as
caracteristicas que identificamos), este corpo que ¢é musica, mas que desenha, por
consequéncia, o espaco em seu redor, pode, inclusivamente, deixar passar as “particulas de
som” que se encontram dentro do corpo, até ao exterior podendo, assim, evocar a ideia de
“corpo contentor”, mas ainda a de “entornar’ esta experiéncia para a matéria em seu redor,
incluindo o publico. Reforgco esta forma de percecionar o corpo no espaco, citando Gil (2006),
que diz: “We know that the dancer evolves in a particular space, different from objective space.
The dancer does not move in space, rather, the dancer secretes, creates space with his

movement.” (p.21).
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Passo agora, e de uma forma breve, e para concluir este ponto, a detalhar a estrutura deste

solo:

Tal como ja& mencionado neste texto, esta apresentagdo contou com um momento inicial -
Introdugdo a performance - que permitia aos espectadores percorrerem o espago onde
poderiam encontrar alguns dos materiais e textos que influenciaram a criagado, assim como o
video, resultante do processo de produgao dos figurinos que se mostrou relevante para o tema.
Durante este tempo, e por questbes de logistica que gostaria de alterar numa futura
apresentacao, optei por estar ja presente no espago de acédo desde a abertura de portas e até

ao inicio da pega, motivada por uma cue auditiva a que so6 eu tive acesso.

Task 1 - Qual o tamanho, textura, dindmica e desenho de cada som distinto que oi¢co? Qual o
corpo/material destes sons?

Esta task esta associada a “Sons isolados” (ver sonoplastia).

Task 2 - Corpo como contentor de uma matéria que é movida pelo movimento das suas
particulas que partem de um ponto central, expandindo as paredes desse “involucro” e
fazendo-o verter e percorrer o espaco. Este movimento interno € instigado por uma musica
constante que me remete para uma ideia de origem do universo. Seguida de: projecdo de
matérias no espaco interno e externo. Musica associada: Excertos da “musica de fora” (ver

sonoplastia).

Task 3 - Como ser “o corpo de outro”, a “mente de outro”, na presencga e relagdo de uma
mesma musica? Musica associada: Musicas intimistas/contemplativas/ melancélicas (ver

sonoplastia).

Task 4 - Este exercicio aponta para o sitio exato onde oi¢co os elementos que vao aparecendo
na musica, de forma acumulativa. Ndo so isso, esta tarefa trabalha, inclusivamente, a forma e
direcdo em que estes se manifestam. Musica associada: Musicas fortes/ritmadas (ver

sonoplastia).

Task 5 - “O som do tempo ou o tempo do som” é a frase que move este momento. Musica

associada: Muasicas intimistas/contemplativas/ melancdlicas (ver sonoplastia).
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Task 6 - O som como recorte, travao e vortice. MUsica associada: Musicas fortes/ritmadas

(ver sonoplastia).

Task 7 - Everything, Everywhere, All At Once (Yu, 2023) uma referéncia que me inspirou a
trabalhar a interpretacdo da musica Elegy For Dunkirk, (Marianelli, 2022) através de uma
perspetiva de fundir a absorgao e projecao do infinito de “tudo” assim como da ideia do embrido
desse “tudo” num so6 lugar, movendo-me internamente, transbordando para fora, sem que isso

exija movimento literal.

Figura 9 Cronologia dos sons - imagem do processo de criagdo

8.2 Reflexao sobre o processo criativo

Refletindo sobre o desenvolvimento da componente pratica deste projeto, relativa ao processo
criativo do solo Pulso, proponho agora uma breve anadlise critica para destacar os principais
pontos que gostaria de desenvolver numa futura investigagcdo deste género ou na extensao
deste projeto.

Apesar de o tema desta investigacao ter sido extremamente interessante - mais até do que
esperava inicialmente - reconheco que as diversas leituras realizadas, bem como a base
tedrica que fui construindo e que considerei de grande importancia, deixaram-me, em algumas
fases do processo de criagdao, assoberbada de informacdo e sem saber exatamente como

materializar tudo isto.
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Por esta razdo, irei agora mencionar algumas decisdes artisticas relativas aos diversos
elementos da peca, que destaco como as mais importantes de repensar ou amadurecer no
futuro. Antes de abordar alguns desses tépicos especificos, e apesar de o tempo ser sempre
um recurso escasso nos processos criativos, gostaria de referir que sinto que este fator acabou
por limitar uma exploracdo mais aprofundada das tasks de movimento, bem como uma
execucao mais aprimorada em termos de interpretacao e técnica desta performance.

A parte disso, reflito ainda que a necessidade de encontrar um lugar mais justo na ligacdo entre
0s materiais presentes na pega, a coreografia e os conceitos tedricos que impulsionaram todas
estas relagoes, fez com que tivesse sido dificil ter uma perspectiva objetiva sobre como orientar
a estrutura da peca e acabei, inclusive, por optar por uma sequéncia encadeada destas tasks,
uma vez que o estilo de apresentacdo e abordagem deste solo, sdo ainda territorios
desconhecidos para mim.

Considerando que um processo a solo &€ sempre um contexto muito solitario e, por vezes,
carente de perspetiva externa, sinto que seria imprescindivel para um melhor desenvolvimento
destas ideias num futuro projeto, poder contar com o apoio de um assistente. Essa colaboragao
seria fundamental para me auxiliar na ampliagcao da visdo, bem como em questdes concretas

da esfera coreografica e interpretativa.

9 Apresentacao ao publico

9.1 Espago cénico

Ao refletir sobre as caracteristicas especificas deste projeto, comparando-o a criagbes

anteriores, apresentadas num contexto mais formal e convencional, fez-me sentido ir em busca
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de um espaco que pudesse oferecer, tanto a mim, como aos espectadores, a possibilidade de
nos relacionarmos com o mesmo, a partir de um pressuposto de “enquadramento” e
“habitacdo” desta obra, num ambiente com uma identidade preexistente. A vista disso,
imaginei, desde o inicio desta proposta, que o solo teria de acontecer fora de uma sala
tradicional de apresentagao, por ser importante para mim, e no contexto desta peca, tentar
esbater as referéncias imediatas sobre o dominio principal deste projecto - neste caso a dancga
- e fundir, assim, nesta apresentagdo, campos como a musica, a pintura, as artes manuais e,
claro, a danca.

Fui entdo, e pelas razbes acima mencionadas, em busca de uma colaboragdo com galerias de
arte mas, também, incluindo nesta procura outros locais que, visualmente e logisticamente,
fossem compativeis com o projeto. A ideia de apresentar este solo numa galeria de arte surgiu,
assim, da minha necessidade de encontrar um espago com as seguintes condi¢cbes e
caracteristicas:

Paredes brancas, ou de uma unica cor clara; que tivesse uma exposi¢do, em paralelo, de
algum outro tipo de obras de arte; a possibilidade para instalar a performance numa zona,
preferencialmente, pequena e circunscrita. Este ultimo requisito atenderia a uma vontade de
trabalhar, ndo s6 a relagéo entre o meu corpo e material que o cobre - neste caso o figurino -,
mas também o ambiente em meu redor, com o propoésito de relacionar estes trés elementos
distintos. A razdo por detrads desta ideia prende-se com o facto de intentar estabelecer um
paralelismo com a agdo das ondas vibracionais - que viajam empurrando a matéria do meio
onde se propagam e contornando, ou atravessando, essas mesmas matérias.

Infelizmente, e devido a um cancelamento, de ultima hora, por parte da galeria onde a peca
seria apresentada, foi necessario encontrar um outro espaco para o evento.

Na procura de uma alternativa que atendesse, ainda, as principais necessidades deste projeto,
consegui a colaboragdo com um espago que acabou por se revelar bastante interessante,
embora tivesse apresentado alguns desafios, uma vez que o solo tinha sido pensado de acordo
com um espaco e caracteristicas técnicas muito especificas.

Este novo local, que anteriormente albergava uma galeria de arte, encontra-se em fase de
pré-obra para a construgdo de um estudio de movimento, ndo dispunha de iluminacéo instalada
e continha, inclusivamente, algum lixo e diversos materiais usados em exposi¢gdes anteriores
(Figura 10). Por estas razdes, foi necessario uma preparacao geral do espaco, a instalacao de
luzes e adaptagdo da peca a uma dimensdo bastante maior e com uma disposigcdo mais

dispersa do que a que tinha em mente.
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Figura 10 Espaco de Apresentacao pré montagem

Para além da zona onde aconteceria a performance tinha definido que precisaria de um espaco
para exposicdo de materiais de documentacdo, e ainda, para a exibicdo de uma pecga de
artesanato que executei com o objetivo de ser integrada nesta exposicédo e de forma a trazer
para o espaco, alguns outros “vestigios” de materiais do processo.

Por outro lado, estas adversidades iniciais acabaram por desenvolver e sugerir novas
perspectivas e enquadramento da peca, embora, tivesse sido importante poder usufruir de mais
tempo e recursos adicionais para a articulagdo e adaptacao de todas as ideias.

As principais alteragdes foram, assim, as seguintes:

- Ha excecdo da parede de “background’ nao existiam outras paredes perto da zona de
atuacao, de forma a “fecharem” o espaco. Por esta razao, optei por circunscrever o
chao com fita branca para delimitava a zona de agao e recorri também a projecdo de
uma imagem em branco que fixava um limite, em igual propor¢do, na parede de
“background”. Esta projegao servia também para iluminar essa zona (como sera referido
em mais detalhe no ponto lluminagé&o);

- Encaminhar o publico, de forma eficiente, para a observagdo da exposi¢cdo dos
materiais e do video projetado no chao (ver se¢édo Videoproje¢do), uma vez que estes
se encontravam em pontos distantes na sala;

- lluminagao especifica dos diferentes espacos (ver se¢ao lluminag¢do)
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9.1.1 Instalagao/ exposi¢cao de materiais de documentagao

Na procura de uma partilha mais concreta com o expectador e com o propodsito de estabelecer
algumas pontes para uma “conversa com o publico” - que teve lugar no final da apresentacao-,
foi fundamental incluir a exposicdo de algumas das ideias, frases e materiais que sustentaram
esta criacdo. O intuito foi o de criar um ponto de acesso entre a pesquisa teorica deste projeto
e a sua materializagdo artistica, dando a possibilidade ao espectador de se envolver, de forma
mais ou menos minuciosa, com alguns destes elementos e, paralelamente, conceber um
espaco para que o publico possa vivenciar esta peca como uma experiéncia de carater
imersivo.

Elementos da exposicdo: Texto ; restos de filtros de gel recortados; desenhos;; sobras do

figurino; 1& (consultar apéndices)

&
\ ool
2

Figura 11 Elementos da exposicao

9.1.2 Peca em la /exposicao

Na mesma fase em que projetava o figurino de Pulso imaginei que faria todo o sentido
conceber uma peca, feita a mao, utilizando materiais como 13, tinta e cartdo - por serem
materiais com os quais tenho vindo a trabalhar - nomeadamente na pratica de tufting e punch
needle -, mas também porque reportam a minha infancia, a uma ligagao especial com a minha
avo - costureira de profissdo e sempre rodeada de todo o tipo de materiais téxteis - e porque

essa memoria ativa uma experiéncia sensorial, de jogo e de imersido. Ja no que respeita a
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relagdo desta peca com a criagao de Pulso, considero que esta existe com o propdsito de servir
de fio condutor para a seguinte ideia metaférica: O meu corpo move-se em representagéo e
incorporacdo da musica, mas é também, e para quem observa, a “pintura que corresponde a
esse som” - associagdo que habita no meu universo criativo. Logo, fez-me sentido criar esta
peca e té-la exposta algures no espaco, com vista a influenciar a experiéncia do publico, mas
também a minha interpretagdo, uma vez que esta se encontrava dentro do meu campo visual, e
que funcionava como uma lembrancga desta ideia. Esta pe¢a, com um formato de um quadro de
30cm x 30cm, tem varias camadas de texturas que a atravessam. Por necessidades técnicas, o
melhor local para a sua exibigdo - de modo a poder ser visualizada pelo publico antes e durante
a pega, e também , por mim no decorrer da atuagido -, acabou por ser um local elevado,
suspenso por fios de |a e ancorado num bloco de pedra rugosa, que tem uma significancia de

convergéncia de todas estes conceitos e materiais, num so6 ponto.
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Figura 12 Confecgao e exposicao - Peca em 1a

9.2 Figurinos

Quando comecei a imaginar o figurino para este solo, pensei que 0 mesmo deveria, de alguma
forma, diluir o desenho do meu corpo para facilitar ao espectador uma abstracéo dessa leitura
unica. Esta ideia serviu para determinar um caminho, mais do que almejar, obsessivamente,
essa perspectiva. Para isso, optei por algumas escolhas que fossem ao encontro desse
proposito, considerando que este projeto ndo teve nenhum tipo de apoio ou financiamento e,
logo, ndo seria possivel dar azo a ideias mais ambiciosas e que guardo para uma préxima
abordagem a este projeto. Esse caminho estabelecia, ainda, que ndo seria adequado ter muita
“pele” visivel e, perante isso, acabou por excluir diversas opcdes e afunilar a procura,

ou baggy,
ou seja, que de alguma maneira, evitasse contornar as linhas do meu corpo. Um dos desafios

= A0

determinando que este figurino seria composto por cal¢as e um top, de estilo “baldo

foi o de encontrar uma opcdo com estas caracteristicas que nido se aproximasse de um
guarda-roupa casual ou comum, evitando uma camisa ou blusa vulgares.

Soube desde o inicio que o figurino seria azul. A cor do som, para mim, é azul, e este figurino,
antes de ter forma, ja tinha cor, um azul aberto, proximo do azul Cobalto. A certa altura
ocorreu-me, ainda, que - e respondendo ao propésito de estabelecer uma relagdo com a
sinestesia -, fazia sentido que esta roupa pudesse incluir alguma referéncia ou alusdo ao som
e também a pintura. Para isso, usei pecas de outras criacbes, fiz varias alteragbes a

modelagem e estrutura das mesmas e pintei-as com spray graffiti, de modo a obter , ndo sé a

75



cor exata que imaginava mas, juntamente, uma textura rugosa e rija que desse a este fato, uma
aparéncia de objeto/matéria independente do meu corpo (Figura 13). O resultado da pintura
dos figurinos, teve, ainda, o efeito inesperado, mas muito bem acolhido, de produzir som

aquando da friccdo entre os tecidos, ou mesmo através do toque .

Figura 13 Construgao do figurino

9.3 Videoprojegao

Na concepgao dos figurinos, tal como acima mencionado, fiz uso de spray graffiti para
transformar a cor e a textura dos tecidos. Para efetuar essa operacéo foi necessario cobrir a
minha varanda de plasticos de pintura, de grandes dimensdes, de modo a evitar estragos no
pavimento e nas paredes. Na semana em que me dediquei a esta tarefa foram dias
extremamente ventosos e o espago da minha varanda n&o é o ideal para este tipo de trabalhos
por ser demasiado estreito para o0 manuseamento dos objetos. Consequentemente vi-me no
meio de uma luta entre os plasticos, os materiais de pintura e o vento que empurrava os
plasticos para cima dos tecidos ainda por secar. No meio de tudo isto, apercebi-me que a
imagem e os sons que provinham desta empreitada, criavam um momento, visualmente e
auditivamente, deslumbrante. Parei, entao, para contemplar este feliz acaso e lembrei-me de

uma imagem/cena do filme American Beauty - “Dancing Bag” scene (Screen Themes, 2010) -
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que me marcou bastante pela sugestdo da contemplacdo da simplicidade mas, também,
porque, tal como a personagem, vejo nestas situagdes, recortes de extrema beleza. Nesta
cena, o movimento do saco - assim como das folhas secas que se encontravam no chéo - em
sintonia com a musica, criavam uma alusédo de coreografia e relagdo entre os elementos que,
involuntariamente, comovem a personagem e levam-na a uma reflexao filoséfica sobre a

beleza invisivel.

(...) and this bag was just dancing with me, like a little kid begging me to play with it.
That's the day | realize that there' s this entire life behind things (...) Sometimes there's

so much beauty in the world, | feel like | can’t take it.” (Screen Themes, 2010).

Com esta associacdo em mente fez-me sentido documentar esse ambiente a fim de ser,
depois, editado para a projecdo do mesmo durante a Introducdo a performance (ver secgao
Percurso exploratorio) . Este video foi, assim, projetado da mezzanine até ao chao (Anexo Il),
teve a duracéo de 8:45 min - sendo que os primeiros 2 min eram introdutérios, de modo a dar
tempo para a sincronizagao entre a videoproje¢ao, a musica e a abertura de portas (Figura 14).
Para mim, estas imagens (Figura 14) estabelecem uma associagao imediata com a referéncia
da cena 'Dancing Bag', sugerem a contemplacdo da beleza de toda a matéria em que existimos
e aludem, inclusive, a uma “coreografia de objetos” que remonta, paralelamente, as “Black
Flags” de Forsythe (William Forsythe, 2024).

Gostaria, no entanto, de esclarecer que a decisao para integrar estas imagens na peca esteve,
sobretudo, ligada a uma intuicdo e inspiragcao para a inclusdo deste elemento.

O solo termina, ainda, com um excerto desse primeiro video (ver Anexo lll), no qual tanto eu
como o publico assistimos as imagens, agora projetadas no meu computador - um dos
elementos presentes no espaco cénico. O intuito aqui, seria o de relembrar o inicio e fechar a

performance com uma referéncia a essa “coreografia de objetos”.
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Figura 14 Videoprojecao
9.4 Sonoplastia

A questao da sonoplastia deste projeto foi um tema com o qual me debati bastante ao longo da
criacdo, uma vez que, os objetivos desta pesquisa no que toca a relagdo com o som s&o,
igualmente, um campo de pesquisa e, também, porque, nesta primeira versao da pecga, nao foi
possivel ter uma sonoplastia criada de raiz para a especificidade deste trabalho.

Assim, ponderei varias hipoteses até decidir por duas faixas musicais distintas: uma para o
publico e outra para mim, através do uso de um auscultador auricular sem fios.

Para dar lugar ao conceito “entornar”, ja abordado no ponto 8.1 deste relatério, foi importante
oferecer um ambiente sonoro desprovido de grande dindmica, variedade instrumental ou
mesmo sem identificagdo de um determinado estilo musical. A vista disso, optei por produzir
uma faixa sonora - distinta daquela que ouvia no dispositivo auricular - capaz de criar um
ambiente quase meditativo, deixando o espectador livre de referéncias a algum género musical
especifico e promovendo, assim, a possibilidade de uma contaminag¢ao dos estimulos musicais

que eu experienciava, através da observacgao visual (Anexo IV - “musica de fora”).
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We must definitely abandon the outdated concept of solipsistic and “purely visual” vision.
Vision is a complex experience, intrinsically synesthetic, that is, made of attributes that
largely exceed the mere transposition in visual coordinates of what we experience any
time we lay our eyes on something. The expression “laying the eyes” indeed betrays the
haptic quality of vision: our eyes are not just optical instruments, but are also a “hand”
touching and exploring the visible, turning it into something seen by someone. (Gallese,
2018, p.77)

No final da apresentagado, e de forma muito gradual, é adicionada ao ambiente sonoro do
publico, uma outra faixa que, s6 neste momento da peca, € coincidente com o que estou a
ouvir e cria-se, assim, o Unico momento na pega em que eu e o espectador partilhamos a

mesma experiéncia sonora - Elegy For Dunkirk, de Dario Marianelli (Marianelli, 2022).

Ja a faixa sonora que usei para a “musica de dentro” (Anexo V) - correspondente a musica que
ouvia durante todo o solo - diferente da faixa do publico, apesar de ter exatamente a mesma
duragao, com excepgao da ultima musica, em que ambas se encontram. A “faixa de dentro” é

composta por:

- Sons isolados como é disso exemplo: som de um objeto a ser arrastado numa; som de
vidro a partir; som de nozes a cairem no ch&o; som de um trovao; som de pequenos
objetos de metal a cairem, som de respiragao, etc.

- Musicas intimistas/contemplativas/ melancélicas, como: Only in The Dark - de Ben
Lukas Boysen; Dawn Chorus - de Thom Yorke; My Future, de Billie Eilish.

- Mausicas fortes/ritmadas como: You Can't Hide , de ZAYN; Ima Read, de Zebra Katz.

- Excertos da “musica de fora”- faixa do publico e também de outros ambientes
eletrénicos compostos por Rodolfo Cardoso e Artur Guimaraes para a peca Hanami, da
minha autoria.

- Cues vocais, gravadas por mim, de forma a orientarem as tasks coreograficas e

sincronizagdo entre as agdes.
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9.5 lluminagao

Como ficou anteriormente estabelecido no ponto Espaco cénico, a concessao inicial foi a de
apresentar este solo numa galeria de arte utilizando uma area de, aproximadamente, 3 m2. Em
vista disso, esta configuragcdo nao requeria nenhuma necessidade de iluminagéo, uma vez que
a ideia seria a de nao alterar o espago mas, ao contrario, integra-lo. A luz caracteristica deste
tipo de salas - uma luz branca e uniforme que cria contraste entre as paredes e as pecgas
expostas -, seria usada para criar, igualmente, um recorte entre a parede e o meu corpo que,
ao mover-se, representa para mim, pinceladas de cor azul numa tela branca.

Na alteragdo para o novo espacgo, tentei manter esta premissa mas houve, por esta razéo, a
necessidade de incorporar iluminagdo cénica, quer para a iluminagdo da acao, quer para a
criacdo de diferentes zonas para que a experiéncia de utilizacdo e habitacdo deste espaco
fossem as mais interessantes e acolhedoras possivel.

Com o material que me foi possivel obter, tentei criar algumas diferengas também no tom e
intensidades das diferentes zonas, atendendo as necessidades especificas de cada uma delas.
Assim, foi imprescindivel circunscrever a area da performance de forma a evocar uma ideia de
compressao - também ela referente ao processo de propagacédo das ondas sonoras - mas,
ainda, com o propo6sito de definir a zona de acao e auxiliar a visdo a concentrar-se num espago
mais isolado. Para este efeito foi usado um outro equipamento para a projegdo de um retangulo
branco na parede de fundo, crucial para que a cor do fato e expressdes faciais pudessem ser
captadas. No que respeita as cores, nomeadamente, ao azul, mas ainda, ao tom encarnado
que podem ver na Figura 15, estes ambientes foram obtidos através do uso de candeeiros
espalhados pelo espago que continham Iampadas de cor programaveis que permitiam, assim, a
alteracdo do ambiente azul para o encarnado, durante a peca. Esta alteragdo acontecia no
momento em que retirava o fop e este tom, mais quente, aproximava-se mais do tom da minha
pele e da atmosfera daquela secéo.

Para a iluminagcao da zona - Instalagdo/ exposicdo de materiais de documentacao, foi utilizada
uma luz mais quente e convidativa a leitura dos textos expostos. Ja a Pe¢a em /4 foi iluminada
utilizando um pequeno foco de luz branca, projetada debaixo para cima e, por ultimo, a

videoprojecao acontecia numa zona menos iluminada, para maior contraste com as imagens.
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Figura 15 lluminacéo da peca

9.6 Materiais de comunicagao e folha de sala

Nos anexos VLVII e VI, irdo encontrar os materiais de comunicagdo, guias de orientacao,
assim como a folha de sala (um documento frente e verso, que continha n&o s6 a sinopse,
como também, orientagdes de observagao e outras informacgdes pertinentes).

Em relacdo as orientagdes de observacgao, estas serviam para sugerir diferentes possibilidades
para a relacédo espacial entre o espectador e a performance, oferecer orientacdes sobre o0 uso
de dispositivos de som (auriculares), permissdes de gravagao e informar sobre a conversa com
0 publico apés a conclusao da performance.

Relativamente a sinopse da peca, optei por um estilo e estratégia que promovesse uma
comunicagado mais direta e proxima do leitor. Assim, e com o intuito de explorar outras formas
de pensar esta comunicagcdo, nomeadamente, no que respeita a sinopse, decidi chamar-lhe,
precisamente, “NOT A SYNOPSIS”, em representacdo de uma vontade para repensar estes
dispositivos.

Gostaria, também, de esclarecer que, apesar da intencido inicial ser a de ter todos os
documentos de comunicacdo em duas versdes, uma em portugués e outra em inglés, uma vez
gque me vi na impossibilidade de cumprir esse plano por restrigdes de tempo, decidi traduzir
tudo para a lingua inglesa, incluindo o titulo da peca, passando assim de Pulso para Pulse.
Esta decisdo considerou o facto de os documentos incluidos na exposicdo nédo se encontrarem
em inglés e também porque, tendo conhecimento de que teria espectadores estrangeiros a
assistirem a peca, e que esta apresentacao incluiria uma conversa com o publico, pareceu-me

mais coerente optar por uma lingua que facilitasse a comunicagao entre todos.

O estilo, design e cores escolhidos para estes materiais de comunicagao revelavam alguns

elementos e materiais usados na peca, e atendiam a minha vontade de inspirar o espectador a
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ligagbes com as artes visuais.

NOT A SYNOPSIS

WHAT'S THE MOTIVATION FOR ACTION? Sound.This live practice consists of a
series of exercises exploring the central question of this investigation: WHAT IS THE
HUMAN POTENTIAL TO EMBODY THE ESSENCE OF SOUND?

DID YOU FIND AN ANSWER? / SHOULD WE LOOK FOR IT? Absolutely not. That's
not the point either. This work is focused on using that question to create more, and
possibly different, connections around the subject. Have fun. Contemplate. Connect
your own dots.

Itis also very much about creating a movement/visual space that amplifies perception

KEY POINTS OF THE CREATION Sound (textures, timbres, melody, volume,
thythm), Synaesthesia, mirror neurons, perception

1S IT A DANCE PERFORMANCE? | hope so. You can also engage with it like a
painting in a gallery, transformed into a moving objectmatter

1S THIS PERFORMANCE BASED ON SET CHOREOGRAPHY? No. While there are
some movement drafts and defined frames for different parts of the performance, it is
based on a choreographic score aligned with the music I'm listening to, which differs
from what you are experiencing (we can discuss it afterwards)

encarar esta performance como uma experiéncia imersiva e a estabelecer, inclusive, algumas

JOIN ME FOR THE PREMIERE OF

PULSE -

WHAT IS THE HUMAN POTENTIAL TO
EMBODY THE ESSENCE OF SOUND?

| SEE SOUND AND HEAR MOVEMENT

Concept, Interpretation, Costumes, Video, Set,
Sound and Light Design

Filipa Peraltinha 21ST SEPTEMBER

SATURDAY
8.30PM
FREE ADMISSION.

A Q&A SESSION WITH THE AUDIENCE WILL FOLLOW THE RUA DAS JANELAS VERDES
PERFORMANCE 128C, LISBOA

Figura 16 Materiais de comunicacao - Pulso

9.7 Percurso exploratério da performance

Serve este ponto para indicar a disposicdo dos materiais nas diferentes zonas da performance,

assim como indicar um possivel roteiro do espectador durante o momento de Introducédo a

performance, para efeitos elucidar os leitores sobre a disposi¢cao geral. No entanto, o espago

encontrava-se aberto e, portanto, o publico poderia escolher a ordem e duracao da trajetéria

pessoal.

Por motivos de necessidades técnicas, as portas encontravam-se fechadas ao publico até ao

inicio da performance e fixei, para este efeito, uma guia de orientagdo com essa informacéo, a

ser visivel do lado de fora do edificio.
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Ao entrar no espacgo, o publico tinha a sua esquerda a Pe¢ca em 14 - pendurada a cerca de 2
metros do ché&o ; no seguimento, a Instalagdo/ exposigao de materiais de documentagdo e uma
caixa de cartdo com as folhas de sala; do lado oposto, encontrava-se a Videoprojegéo e, a
direita, a Zona de apresentagdo onde me encontrava, ja sentada, em diagonal e de costas para
a porta de entrada .

Durante, aproximadamente, 10 min, o publico teve a oportunidade de andar pelo espaco,
observar todos os materiais e elementos e tinham, inclusivamente, a sua disposi¢cdo uma
pequena recepgao de vinhos e outras bebidas.

IF YOU ARE
HERE FOR

ounen P U LSE

THE RIGHT
PLACE

DOORS WILL OPEN IN A MOMENT
THANK YOU FOR YOUR PATIENCE

Figura 17 Fotografias ilustrativas das diferentes zonas da performance
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9.8 Analise critica da apresentagao ao publico

Na analise sobre a apresentacao publica de Pulso, tenho algumas consideragdes sobre o que
gostaria de aprofundar e concretizar numa futura oportunidade para o desenvolvimento deste
projeto mas, igualmente, para outros que possam acompanhar-se dos mesmos componentes.
Destaco assim que esta peca podera beneficiar de uma maturagdo dos seguintes elementos
(excluindo os que foram ja identificados no ponto 8.2 deste texto):

- Desenvolver a musica experienciada pelo publico de forma a torna-la mais interessante
e incluir, inclusivamente, alguns dos elementos presentes na musica da intérprete, ou
algo que aproxime as duas faixas de musica, em determinados pontos, especificos, da
performance;

- Trabalhar a dindmica e estrutura da pecga de forma menos linear;

- Explorar outras formas de integrar os objetos cénicos e materiais:

- Proporcionar uma melhor orientacdo ao espetador na Infrodugdo a performance, uma
vez que algumas pessoas - motivadas pelo fato de que eu estava ja presente no
espaco, desde o inicio - sentiram-se compelidas a sentarem-se imediatamente;

- Considerar que, apos a performance, as pessoas tém a tendéncia a dispersar e que,
para uma melhor interacdo em contexto de “conversa com o publico”, sera crucial
preparar esse momento, quer a nivel de luz e escolha do espago, mas também, na

dindmica da transi¢ao entre o final da performance e esta conversa.

No que respeita ao espago e ambiente criado quero ainda acrescentar que: Em consequéncia
das alteragdes decorrentes da mudanca de espago, esta segunda opg¢ao de apresentagao
acabou por motivar a criagao e disposicao de novos elementos que apoiaram a estética e a
orientagdo neste novo ambiente. Num contexto diferente do que eu havia imaginado, esses
elementos acabaram por refletir as minhas intengbes originais para esta apresentacéo,
nomeadamente, criar um ambiente multissensorial e de proximidade com o publico. Ja
relativamente a interpretacdo da peca, esta sala foi desafiante no sentido em que a ideia de
“‘compressado” do espaco nao era tdo perceptivel de “dentro” tal quanto era para quem
observava a peca e, também, pelo fato das necessidades de iluminagcdo e delimitacao do
espaco de acdo, se tornarem mais proximas de uma apresentagcdo em contexto tradicional e,
logo, o contexto informal que tinha, primeiramente idealizado, para esta apresentagao acabou

por nao ter sido plenamente concretizado.
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No que toca a questdes mais praticas, conclui com este projeto que, o espoletar de diferentes
texturas, coordenagbes e ativagbes € algo que tenho bastante eficiéncia mas ja numa
perspectiva da sua alternancia, ou seja, no “salto” psicolégico e fisico necessario para
acompanhar estas transicbes, necessitava, de mais tempo de ensaio para trabalhar essas

ideias e explorar diferentes formas para a sua articulacao.

Na relagdo com o publico, apoiada pela pesquisa sobre o sistema espelho, gostaria de
continuar a explorar este dispositivo e perceber de que outras formas posso vir a desenvolver o

conceito “entornar”, sustentado pela empatia estética.

11 IRILY
Lt

i “X‘d& Llizui;n.

Figura 18 Fotografias da peca
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10 Consideragoes finais

Como reflexdo final sobre esta investigagdo, entendo que o pensamento inicial sobre a
tematica em questao teve, apos este estudo, a oportunidade de tecer novas possibilidades para
a continuacao desta pesquisa.

A problematica que motivou este texto e processo criativo identifica, assim, uma motivacao
pessoal e um profundo interesse em adquirir novas formas de dar continuidade ao desafio
artistico que esta tematica suscita.

Esta problematica prende-se com o facto de inferir que o exercicio de competéncias apenas
através do que imaginamos como uma expansao do potencial, segundo uma perspectiva de
espelho do humano, poderao revelar-se insuficientes para uma exploracdo do corpo € mente
humanas. Na caminhada que quero desenvolver como criadora, considero que faz ,e fara,
muito sentido incluir uma visdo sobre o potencial do corpo humano, na complexa teia de
relagdes no corpo-mente, como o veiculo, ou mesmo, contentor para a interpretagéo de tudo o
que podemos experienciar, observar ou imaginar. Gil (2006) fala, igualmente, da complexidade

do corpo do bailarino quando diz:

This body is composed of special matter, which gives it the property of being in space
and of becoming space. That is to say, this body has the property of combining so
intimately with exterior space that it draws from it a variety of textures. Thus, the body
can become an interior-exterior space producing multiple space forms, porous spaces,
spongeous, smooth, striated, Escher’s or Penroses’ paradoxical spaces, or quite simply

a space of asymmetric symmetry, like left and right in the same body-space. (p.28)

As consideragdes que fui tecendo ao longo destes capitulos tém, como intengao central, propor
outras possibilidades para “olhar e trabalhar” o corpo, considerando, também, que este pode
ser abordado como matéria moldavel, sem desvalorizagao da sua natureza idiossincratica, mas
imaginando outras capacidades de articulagdo com o pensamento, criatividade e, através, por
exemplo, do processo neurdnio espelho, simular ou aproximar a experiéncia humana a outras
dimensdes e ampliagdo a experiéncia sensitiva.

Um dos beneficios no cruzamento de ideias provenientes de campos de conhecimento
distintos, e que nesta pesquisa se expressam por uma ligacdo entre a danga, o som, a
neurociéncia e, de certa forma também a pintura, sera precisamente, o potencial para a

construcdo de camadas de multiplicidade técnicas, de interpretacéo e ativacao fisica pessoal,

86



mas também, de novas relagdes de comunicagdo com o publico, visando assim a uma reflexao
imersa nesta ligacao de intermedialidade que, tal como mencionado por Quaresma (2022,) “(...)
passa a ter ao seu alcance a possibilidade de tecer relagcbes processuais e metodoldgicas entre
distintos campos de actividade, descobrindo ou interpondo afinidades entre os mesmos,

fazendo aquilo que a forga ligante da analogia nos oferece(...)" (p.53).

Apoés esta investigacao tedrica e artistica €, agora, bastante mais evidente o potencial para
que, as ferramentas acima mencionadas, possam ser transformadas e adaptadas para o
conhecimento do meu proprio corpo. Dessa forma, a maturacado destes dispositivos poderao
aumentar a eficacia e complexidade do meu trabalho enquanto bailarina e, ndo menos
importante, facilitar a passagem dessas ideias enquanto coreégrafa e orientadora de praticas
de movimento no contexto da criacdo. Esta andlise podera, ainda, servir para, mais tarde - na
continuacado da minha exploragao pessoal de diversos dispositivos de movimento que apoiam a
criacdo coreografica - serem transformados em ferramentas de suporte para um trabalho
pratico e técnico do corpo.

Assim, e através de um trabalho empirico, mas também como resultado do decorrer desta
investigagao, procurei elucidar esta ideia, de forma a fundamentar o propésito deste texto e,
igualmente, fazer um uso mais eficiente em criagdes futuras.

O elo entre a arte e a ciéncia que estabelego neste texto, almeja ainda, dar foco ao enorme
potencial e importancia da incorporacdo de diferentes formas de arte nas nossas vidas. A
ciéncia encontra-se agora, ainda mais focada em corroborar o impacto positivo da experiéncia
artistica como um dos elementos fundamentais para o melhoramento da nossa salde,
bem-estar, criatividade, relagao connosco e com 0 mundo que nos rodeia (Magsamen & Ross,
2023).

Para finalizar, observo que esta perspetiva tem como pilar o meu conhecimento especializado
relativo a area da danga, mas que esta requer, todavia, uma continua imersao na incorporagao
dos elementos dos dominios acima identificados, assim como a maturacdo das ideias

impulsionadas por esta pesquisa e processo criativo.
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12 Anexos

Anexo | - Registo video Pulso/Pulse - Apresentagao da pec¢a ao publico - 2024
https://vimeo.com/manage/videos/1025081768

Anexo Il - Pulso/Pulse - videoprojegdo - PLASTICO introducao
https://vimeo.com/man Vi 1024563224/ff5c04a87

Anexo lll - Pulso/Pulse - Cena final - Plastico
https://vimeo.com/manage/videos/1024569064/23b242f10c

Anexo IV - “Musica de fora” - faixa do publico - acessivel através do link:
https://drive.google.com/file/d/1jnUIKUENPYE_2F32hpPSoSHzZCxA6PH2/view?usp=drive_link

Anexo V - “Musica de dentro” - faixa da intérprete - acessivel através do link:
https://drive.google.com/file/d/1-purdDTrw8 XGNVMFi6dC_1ejZiHR6n-o/view?usp=drive_link

Anexo VI - Folha de sala

CONTEXT Final project/ Master of Choreographic Creation and Professional Practices
(ESD)

RESEARCH THEME WHAT IS THE HUMAN POTENTIAL TO EMBODY THE
ESSENCE OF SOUND?

WHAT YOU CAN, ABSOLUTELY, DO Sit, stand or move around the space / If you
have a pair of headphones with you, feel free to play your own music while observing
the performance (please keep the volume low so it doesn't disturb others) / Don't forget
to turn off or silence your phones

THINGS |, RATHER, YOU DON’T DO Video recording after the Introduction section

AFTER SHOW | look forward to meeting you at the end of the show, hearing your
thoughts, and answering any questions you may have

SPECIAL THANKS TO Max Rodman, MVMT studio, Andreia Marinho, Angelo Cid
Neto, Valter Fernandes, Maria dos Anjos Silva

CONCEPT, INTERPRETATION, COSTUMES, VIDEO, SET, SOUND AND LIGHT
DESIGN Filipa Peraltinha

THANK YOU FOR COMING
THIS IS PULSE
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https://vimeo.com/manage/videos/1025081768
https://vimeo.com/manage/videos/1024563224/ff5c04a879
https://vimeo.com/manage/videos/1024569064/23b242f10c

NOT A SYNOPSIS

WHAT'S THE MOTIVATION FOR ACTION? Sound.This live practice consists of a
series of exercises exploring the central question of this investigation: WHAT IS THE
HUMAN POTENTIAL TO EMBODY THE ESSENCE OF SOUND?

DID YOU FIND AN ANSWER? / SHOULD WE LOOK FOR IT? Absolutely not. That's
not the point either.This work is focused on using that question to create more, and
possibly different, connections around the subject. Have fun. Contemplate. Connect
your own dots.

It is also very much about creating a movement/visual space that amplifies perception

KEY POINTS OF THE CREATION Sound (textures, timbres, melody, volume,
rhythm), Synaesthesia, mirror neurons, perception

IS IT A DANCE PERFORMANCE? | hope so. You can also engage with it like a
painting in a gallery, transformed into a moving object/matter

IS THIS PERFORMANCE BASED ON SET CHOREOGRAPHY? No. While there are
some movement drafts and defined frames for different parts of the performance, it is
based on a choreographic score aligned with the music I'm listening to, which differs
from what you are experiencing (we can discuss it afterwards)

Anexo VIl - Divulgagaol/l Materiais de comunicagao

JOIN ME FOR THE PREMIERE OF

PULSE

WHAT IS THE HUMAN POTENTIAL TO

JOIN ME FOR THE PREMIERE OF

PULSE

EMBODY THE ESSENCE OF SOUND?

| SEE SOUND AND HEAR MOVEMENT

Concept, Interpretation, Costumes, Video, Set,
Sound and Light Design
Filipa Peraltinha

FREE ADMISSION.
A Q&A SESSION WITH THE AUDIENCE WILL FOLLOW THE
PERFORMANCE

WHAT IS THE HUMAN POTENTIAL TO
EMBODY THE ESSENCE OF SOUND?

| SEE SOUND AND HEAR MOVEMENT
Concept, Interpretation, Costumes, Video, Set,

Sound and Light Design
Filipa Peraltinha

21ST SEPTEMBER
SATURDAY
8.30PM

RUA DAS JANELAS VERDES
128C, LISBOA
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Anexo VIII - Guias de orientagcao

IF YOU ARE
HERE FOR
e PULSE WG
THE RIGHT
PLACE
GRAB
DOORS WILL OPEN IN A MOMENT A

THANK YOU FOR YOUR PATIENCE DRINK
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13 Apéndices

Apéndice | - Sobra de tecido na transformacgéao do top da pec¢a. Experiéncias com
diferentes tintas e 1a em técnica punch needle

Apéndice Il - Pormenor das camadas e texturas de materiais usados na criagdo da Pecga
em la
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Apéndice lll - Desenhos de apoio a criagcdao expostos em: Instalagao/ exposicao de
materiais de documentag¢ao, nomeadamente:

- A musica como desenho no espaco;

- llustragao das vozes de diferentes cantores segundo a minha perspectiva
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Apéndice IV - Apontamentos do processo criativo, expostos em Instalagao/ exposicao

oricos para a criagao

de materiais de documentacao - Tradugao dos dispositivos te

artistica de Pulso

Apéndice V - Outros materiais usados em: Instalacao/ exposicao de materiais de

documentacgao:
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Apéndice VI - Pesquisa e edigdo de imagens para conteudos de divulgagao. Versoes 1-7
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