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Resumo

O objetivo do artigo é apresentar o paradigma da cognicao incorporada e apontar
suas contribui¢des para uma pedagogia da performance. Nessa perspectiva episte-
molégica, o corpo é o vetor semantico a partir do qual nossa relagdo com o mundo
é construida. As categorias e os conceitos que usamos para descrever o mundo nao
sao fixos, mas construidos interativamente pela nossa relagdo corporal com o am-
biente. Esse percurso epistemoldgico contraria abordagens mais tradicionais da
cognicdo ao romper com o dualismo cartesiano entre corpo/mente e sujeito/objeto
por entender que tais pressupostos nao apresentam condi¢des necessarias para ex-
plicar nossos processos de construgao de sentidos. Dentre esses pressupostos gos-
taria de destacar a concepgao de que sujeito e objeto de conhecimento sao instan-
cias autdbnomas, o que sera criticado no presente artigo por meio do conceito de
“jogo” do filésofo Hans-George Gadamer.
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Performance at play: an embodied perspective for a pedagogy of music
performance

Abstract

This paper aims to address the embodiment cognition and its contributions to a
pedagogy of the performance. On this epistemological perspective, the body is a
semantical vector that builds our relationship with the world. The categories and
concepts used to describe the world are not stable, they are constructed interac-
tively by our bodily connection with the environment. This epistemological path
questions more traditional understandings of cognition by the dissolution of Car-
tesian dualism like body/mind or subject/object. It also assumes that these dualisms
aren’t sufficient to comprehend meaning production. One of the traditional pre-
suppositions that this paper address is the conception that subject and object of
knowledge are autonomous. This presupposition will be criticized through the
concept of “play” following the philosopher Hans-Georg Gadamer.
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Introducao

E técito o entendimento de que a performance musical é a expressao
de uma ideia artistica, sonora e musical. Entretanto esse entendimento
nao ¢ suficiente para explicar o que é a experiéncia da performance
sob o ponto de vista de sua produgao. A performance € uma agao que
depende da atuacdo de um corpo e, como experiéncia corporificada,
tem o corpo como campo fenoménico, um corpo que experimenta' e
que transmite sentidos. A expressao de ideias e inten¢des musicais sO
pode ganhar materialidade por meio da construcgao e da ampliacao de
um repertorio de agdes. A produgao do som com objetos, tais como
instrumentos musicais, implica a atuagao de um corpo e uma organi-
zagao gestual que, mediada pela memoria, emparelha movimentos da
experiéncia cotidiana e sentidos musicais. Portanto, na performance
musical operam de maneira integrada a imaginagao e as memdrias au-
ditiva, visual e cinestésica (Holmes, 2005); e uma caracteristica chave
da performance é a recombinacao de comportamentos previamente
exercidos (Schechner, 2003). Enfim, tanto na vida cotidiana quanto na
performance artistica, a incorporagao dos sentidos de experiéncias
sensorio-motoras permeia a produgao conceitual em diferentes situa-
¢oes?.

Assim sendo, o entendimento de que o corpo experimenta e ex-
pressa sentidos opoe-se a concepgao dualista da tradi¢ao epistemold-
gica ocidental, que entende mente e corpo, sujeito e objeto, eu e mundo
como instancias separadas e hierarquizadas. Essas dicotomias vém
permeando nossa visao de mundo e a forma como construimos enten-
dimentos: o corpo como o involucro do eu e a ideia de conhecimento
como reprodugao e nao como criagao. Entendendo que a experiéncia
musical, tanto sob o ponto de vista de sua producao quanto de sua
recepgao é incorporada e buscando novos modelos cognitivos para ex-
plica-la é crescente o interesse de pesquisadores que estudam os pro-
cessos de construgao de sentidos em musica (Nogueira, 2014; Oliveira,
2014; Zbikowski, 2002) em buscar modelos que superem o paradigma
representacionista da cogni¢ao. Neste modelo epistemoldgico aquilo
que conhecemos ¢ a representacao de uma realidade externa e objetiva
independente do sujeito cognoscente, a consciéncia assim apreende e
representa internamente objetos externos. Nesse sentido estrito, repre-
sentagao é a operacao mental na qual a mente humana reproduz na
consciéncia um objeto que lhe é exterior. Por meio das representagoes

1 Equilibrio, movimento e trajetdria entre outros sao sentidos que aprendemos corporal-
mente desde que nascemos e que posteriormente projetamos para entendimentos mais abs-
tratos.

2Como sera apresentado adiante, a metafora tem um papel central em como fazemos o tran-
sito de sentidos entre diferentes contextos e modalidades perceptivas.
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mentais, tornamos entao a realidade, que nos é exterior, um objeto da
consciéncia. Desse modo, uma visao representacionista do conheci-
mento € balizada por uma dupla dicotomia: a separagao entre sujeito
e objeto e entre corpo e mente.

Os modelos filosoficos que predominaram no Ocidente desde o
Renascimento até meados do século XIX preconizavam que as produ-
¢oes humanas eram consideradas representacoes fiéis de uma reali-
dade pré-concebida (Delacampagne, 1997) e tal concepgao permeia até
hoje o entendimento usual da realidade, tendo dado origem ao critério
moderno de objetividade. Ao contrario, no recente paradigma tedrico
das ciéncias cognitivas incorporadas (Varela, Thompson & Rosch,
1991; Lakoff & Johnson, 1999), as categorias e 0s conceitos que usamos
para descrever o mundo nao sao fixos nem transcendentais, mas cons-
truidos interativamente pela nossa relagao corporal com o ambiente e
com a cultura. As abordagens representacionistas da cognicao trouxe-
ram consigo pressupostos epistemologicos e filosoficos que nao apre-
sentam condigOes necessarias e suficientes para explicar a experiéncia
musical (Oliveira, 2014). Dentre esses pressupostos gostaria, primeira-
mente, de destacar a concepc¢ao de que sujeito e objeto de conheci-
mento sdo instancias autdonomas, o que procurarei abordar critica-
mente por meio da producao filoséfica de Hans-George Gadamer
(2010; 2012) —sobretudo por seu conceito de “jogo”. E, em segundo lu-
gar, no presente artigo defenderei a fundamentacao de estudos em
performance musical a partir do paradigma da cogni¢ao incorpo-
rada—que entende que é a partir das experiéncias oriundas da mate-
rialidade do nosso corpo em movimento que construimos sentidos,
negando assim a concepgao da tradicio moderna de que mente e
corpo sao instancias separadas e hierarquizadas.

O que motiva a presente investigacao é buscar um modelo de en-
tendimento adequado a experiéncia da performance musical, ou seja,
que a leve em consideragao como fendmeno incorporado e dinamico.
A performance € a construcao do gesto e entendemos que o jogo é um
caminho para dar forma a prdpria agao. Pensar um evento ou uma
agao como jogo pressupoe: a interagao entre percepgao e agao, 0 mo-
vimento dialético que acontece nessa interacao, a delimitacao desse
movimento que acontece em um contexto especifico, o auto movi-
mento presente nessa dinamica, as diferentes formas de se experimen-
tar o tempo que o jogo suscita e a presenca de um corpo que joga.
Acredito que enquanto jogo a performance pode ser compreendida
como um evento dinamico e imponderavel (nao € possivel controlar
ou prever seu desenrolar), circunscrito (no tempo, no espaco e a regras
ou condutas mais ou menos fixas) intrinsecamente motivado e intera-
tivo (joga-se sempre com).
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1. O jogo como fio condutor de uma ontologia da
compreensao

A experiéncia da arte ¢, para Gadamer (2012), uma experiéncia de
compreensao. A arte nao € apenas um “objeto” de fruicao estética, pois
ela nos possibilita experimentar uma verdade. Ao defender essa tese,
o autor promove uma amplia¢do da nocao de verdade que nao se li-
mita apenas aquilo que é cientificamente cognoscivel (Grodin, 2012).
A fim de pensar o que é o encontro com a obra de arte, que posterior-
mente se desdobrard como um modelo para pensar o entendimento
humano, Gadamer (2012) utiliza o conceito de jogo como fio condutor
para explicagao ontoldgica da experiéncia da arte, pois “entender uma
obra de arte é deixar-se levar por seu jogo” (Grodin, 2012). Em sua
obra seminal Verdade e Método, publicada pela primeira vez em 1960,
Hans-George Gadamer (1900-2002) dedica-se a investigar modalida-
des de conhecimento que ultrapassam o campo de controle da meto-
dologia cientifica. O filosofo, representativo da hermenéutica® contem-
poranea, compreende que tanto na arte quanto na experiéncia histo-
rica existe uma “verdade” que escapa a nogao tradicionalmente difun-
dida na ciéncia. Gadamer entende a experiéncia de verdade nao como
uma apreensao correta da realidade, mas como o proprio ato do en-
tendimento. Apesar do titulo, Verdade e Método € uma critica a ideia de
que a verdade é apenas uma questao de método (Grodin, 2012). A no-
¢ao de método, que pressupde uma distancia entre observador e ob-
jeto, ndo se basta para as ciéncias humanas e as artes, uma vez que o
espectador estd sempre comprometido em algum nivel com a inter-
pretacao desse objeto e, como veremos adiante com o conceito de jogo
proposto por ele fica cada vez mais diluida a ideia de que sujeito e
objeto sao instancias separadas.

A verdade, antes de ser uma questao metodologica, € uma experi-
éncia de entendimento mutuo e que acontece dentro de uma certa lin-
guagem. Nao é assim o “desvelamento de uma situagao oculta” (Gres-
pan, 2008, p. 12), mas é o prdprio ato da compreensao que produz co-
nhecimento. Com isso, ndo se pretende deslegitimar o conhecimento
que chamamos de cientifico, construido segundo critérios objetivos e
do método cientifico, mas a critica de Gadamer é justamente a visao
de que o conhecimento cientifico é o tinico verdadeiro. Ele critica a
imposi¢ao a um tipo de conhecimento que se coloca independente do

3 A ideia central da concepgao filoséfica hermenéutica contemporanea é que o entendimento
e a interpretacao sao processos essencialmente humanos sendo, portanto, o que poderiamos
chamar de uma filosofia do entendimento.
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intérprete, imposicao essa que tende a nos tornar impenetraveis ao re-
conhecimento de outras modalidades de saber que sao proprias das
ciéncias humanas e das artes, e é a partir da experiéncia da arte que o
autor constroi seu modelo de entendimento. No modelo proposto por
Gadamer, por meio do conceito de jogo a experiéncia estética nao é
restrita ao sujeito (ou a sua consciéncia estética), nem a arte pode ser
entendida simplesmente como um objeto. Na medida em que se con-
figura como “experiéncia que transforma aquele que a experimenta”
(Gadamer, 2012 (I), p. 155), a arte nao se encerra na subjetividade do
intérprete nem na materialidade da obra artistica, mas no encontro en-
tre estas. Por jogo, Gadamer entente tanto este encontro como a cons-
trucao de sentido que acontece no ato interpretativo presente no en-
contro com a arte—ato este que nao se limita a reprodugao de um ob-
jeto por um sujeito, pois €, antes, um ato criativo.

Diante disso, por jogo quero aqui entender um processo dinamico,
interativo, de carater imponderavel e circunscrito no tempo, no espago
e a regras e que estabelece uma realidade autonoma (Callois, 1990; Ga-
damer, 2010, 2012; Huizinga, 2012). Nele estd implicito um movimento
dialdgico de vaivém e o jogo € a propria realizagado do movimento.
Para que haja jogo é indispensavel a presenca de um elemento que
responda ao jogador ou que o questione. Por ter uma natureza que lhe
¢ propria, em nenhuma medida se limita a subjetividade do jogador.
Nojogo, por sua vez, impera uma dinamica propria e é a entrada nesse
“nexo dinamico que desenvolve sua propria dinamica” (Gadamer,
2012(II), p. 180) que reside a fascinagao do jogo para aquele que nele
se engaja. A arte, assim como o jogo, cria uma realidade circunscrita,
tanto no tempo, no espago quanto a condutas. Especialmente nas artes
transitdrias como a musica e o teatro, o conceito de jogo apresenta um
ganho metodoldgico pois a obra de arte nao pode “ser isolada da “con-
tingéncia” das condi¢oes de acesso sob as quais se mostra, e onde isso
ocorre o resultado é uma abstracao que reduz o verdadeiro ser da
obra. O espetaculo s6 acontece onde estd sendo representado, e para
ser musica deve soar” (Gadamer, 2012 (II), p. 172).

A inseparabilidade entre a obra musical e as condi¢oes nas quais
essa obra é apresentada ¢ discutida por Nicholas Cook (2006), que cri-
tica a concepgao, presente na musica de concerto ocidental, de que a
performance € a reproducao e nao a construgao do sentido musical,
como se fosse possivel pensar a obra musical como “um tipo de pro-
priedade intelectual a ser entregue intacta do compositor para o ou-
vinte” (Cook, 2006, p. 7). O autor critica o entendimento de que a obra
musical é um produto autdonomo em relagao a quem a realiza e a quem
a escuta. A performance como reproducao esta inserida na propria lin-
guagem, falamos sobre a musica e sua performance. Cook por sua vez
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defende que a musica deve ser pensada como performance que é ao
mesmo tempo processo e produto. Pensar a musica como performance
comporta a ideia de que o sentido é construido por meio do ato da
performance contando com as negociagoes de sentido entre interpre-
tes e publico. O sentido da performance subsiste ao processo, nao
sendo redutivel ao produto. Por sua vez na tradi¢ao da musica de con-
certo ocidental entende-se o processo como suplementar, ou seja,
como subordinado ao produto, mas como alerta a tradigao hermenéu-
tica gadameriana, a leitura de textos é inseparavel de sua interpreta-
¢ao. De fato, o texto esta escrito, mas a forma como ele sera lido nao
pode ser desconsiderada. O sentido do texto emerge do no jogo entre
autor e leitor (Iser, 2002). Toda obra deixa um espaco de jogo a ser
preenchido, isso porque a percepgao da forma tem um carater que é
performativo, ou seja, é construida ativamente em nossa relagao com
a obra e a realizagao dessa construgao € propria do jogo da arte.

Das caracteristicas do jogo apresentadas até aqui destacamos trés
que, em nossa perspectiva, sao as suas mais representativas: delimita-
¢ao, interacdo e movimento. Jogo € sempre um acontecimento circuns-
crito e que, portanto, estabelece um campo de contingéncia para a
acdo. E um acontecimento interativo, ndo é possivel jogar sozinho e
para que haja jogo € necessario o movimento dialético entre os copar-
ticipes. Concordo com Gadamer que o conceito de jogo é central para
pensarmos o fendmeno da compreensao, da linguagem e da arte. Ao
romper com a centralidade do eu no processo de construgao de sen-
tido por meio do conceito de jogo, Gadamer traz a questao da compre-
ensao para além da consciéncia de quem conhece, ao entender que
esse processo nao suspende a alteridade?, mas a conserva no movi-
mento dialético presente nesse jogo. Todo ato de entendimento se es-
tabelece a partir da dialética da pergunta e da resposta. Esse processo
nao se limita ao didlogo entre duas pessoas, mas também na relacao
texto e intérprete, espectador e a obra de arte e, por fim, entre o homem
e 0 mundo. Como um jogo, todo processo de compreensao é um ato
em aberto, é uma agao interpretativa e criativa. A compreensao nao é
apenas um produto da consciéncia, mas um processo mais amplo. Ela
nao se inicia nem se esgota no sujeito que compreende, mas, ao con-
trario, compreender produz um momento de desprendimento de si-
mesmo (selbst) que o conceito de jogo desenvolvido por Gadamer nos
permite vislumbrar. O espago ltdico comporta um movimento de al-
ternancia, que nao pode ser reduzido a subjetividade do jogador, pois
experiéncia do jogo consiste no fato de que nele “passa a predominar

4 Por alteridade entendemos todo elemento que nao é imediatamente acessivel ou compreen-
sivel (Grespan, 2008) e a partir do encontro com esse outro que posso enxergar a mim mesmo.
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algo que obedece, inteiramente, as suas prdprias leis”. Quando al-
guém entra em jogo, pode experimentar uma alternancia fluida, que
parece caminhar por si mesma, e que confere ao jogador uma experi-
éncia de liberdade e leveza, “o que entra ou esta em jogo ja nao de-
pende de si mesmo, mas é dominado por essa relagao chamada jogo”
(Gadamer, 2012(1I), p. 154).

O jogo é capaz de estabelecer uma realidade que enlaga o jogador
num encontro que o transforma e por isso a agao comunicativa pode
ser entendida segundo essa categoria. No jogo ndo se reconhece a dis-
tancia entre aqueles que jogam e aqueles que assistem®. O modelo de
compreensao que Gadamer apresenta como alternativa ao modelo tra-
dicional no qual sujeito e objeto sdo instancias autdnomas baseia-se na
ideia de que a experiéncia da compreensao é¢ uma experiéncia de estar-
fora-de-si. O auto esquecimento que o mergulho no jogo produz na
consciéncia que joga nao ¢ uma perda da posse de si-mesmo, mas seu
alargamento. A saida de si-mesmo é o movimento essencial do conhe-
cimento e, como argumenta Gadamer (2012), estar-fora-de-si (Ausser-
sichsein) nao deve se reduzido a uma negagao do estar-em-si (Bei-
sichsein), e ser assim entendido como um devaneio. Estar-fora-de-si €
por sua vez a possibilidade de se estar inteiramente em alguma coisa, é estar
em interacdo com a alteridade. Compreender significa participar de
uma espécie de didlogo e por tanto de jogo.

Por criar um modelo de compreensao que procura romper com um
entendimento dualista e representacionista, a hermenéutica filoséfica
de Gadamer é parte essencial e declarada da fundamentacao filosoéfica
da ciéncia cognitiva incorporada. Ao entender que a compreensao nao
acontece “dentro” do sujeito, mas em seu jogo com o mundo, Gadamer
enfrenta a superagao da dicotomia na relagao sujeito/objeto por um
viés filosdfico, procurando criar um modelo de entendimento que nao
seja centrado nem no objeto, nem sujeito mas no encontro entre eles.
Concordo com Gadamer que o ato da compreensao nao € a reprodu-
¢ao de uma representacao de um objeto por um sujeito. A compreen-
sdo €, por sua vez, um jogo e, enquanto tal, apresenta uma estrutura
que é dialdgica e dinamica. E justamente a possibilidade de jogar-se
sempre com (alguém ou alguma coisa) que possibilita ao conceito
apresentar a alteridade como um aspecto inerente a compreensao e
nos possibilita pensar sujeito e objeto, produtor e produto do conheci-
mento, como inexoravelmente inseparaveis.

5 O rompimento das distancias entre produtores, espectadores e obra é um impulso funda-
mental na arte contemporanea. Um exemplo significativo disso é a obra 4'33” de John Cage,
em que o espectador, juntamente com os musicos que estdo em cena, constroem a obra
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2. Cognicao incorporada e a construcao de sentidos

Assumir uma perspectiva incorporada da cognicao significa necessa-
riamente uma critica aos limites presentes no dualismo corpo/mente,
historicamente associado as figuras de Platao e Descartes. E entender
corpo e mente como entidades distintas traz em si outros dualismos
como sujeito-objeto, razao-emogao, conhecimento-experiéncia, verbal-
nao verbal (Clayton & Leante, 2013). Numa perspectiva representaci-
onista da cognigao, o corpo nao tem relagao com a linguagem e com o
pensamento. Nessa perspectiva, a cognigao ¢ entendida como compu-
tacdo de informagoes independente de quem as percebe. Por sua vez,
em uma perspectiva incorporada, percepgao e agao sao dois lados de
uma mesma moeda: por um lado nossas percepg¢des nos guiam ao in-
teragir com o mundo e por outro, nos agimos em vista de melhor per-
ceber esse mundo.

A experiéncia do movimento corporal é a mais arcaica no ser hu-
mano. Neste movimento estdo as raizes do nosso senso de auto-ageéen-
cia e de onde emerge nossa experiéncia de espago e de tempo. A expe-
riéncia do auto-movimento e a propriocepgao estruturam nosso enten-
dimento do mundo e, desse modo, nossa consciéncia emerge dessas
experiéncias (Sheets-Johnstone, 2011). Conhecemos o mundo a nossa
volta e mesmo as possibilidades de nossa acdo movendo-nos. Perce-
bendo nosso corpo em movimento, apreendemos as propriedades pre-
sentes nessa agao: sua direcao, tensao, amplitude e temporalidade. As-
sim, conferir um papel central ao movimento na cogni¢ao nos convida
a refletir sobre a natureza do anima e das dinamicas inerentes ao jogo
qualitativo de forgas que constituem a forma como percebemos o mo-
vimento, tanto o nosso proprio quanto os presentes no meio ao nosso
redor (Sheets-Johnstone, 2011).

A ciéncia cognitiva moderna de vertente enacionista entende que
nossa cognigao nao é centralizada, mas sim uma rede distribuida na
qual a mente nao estd apenas na cabeca, mas em todo o corpo e que
nossos circuitos neurais sao moldados pela nossa experiéncia no
mundo (Varela, Thompson & Rosch, 1991). A cognicao tem relagao di-
reta com os tipos de experiéncia que temos enquanto seres corpdreos,
de caracteristicas especificas do corpo humano, de aspectos de sime-
tria e assimetria desse corpo e de caracteristicas estruturais do cérebro.
Mente e corpo nao formam uma dicotomia, mas, sim, uma unidade e
nossa racionalidade tem suas raizes no corpo, pois nossas primeiras
experiéncias no mundo sao corporais. O cérebro é um sistema coope-
rativo e auto-organizado e nao uma rede uniforme de processamento
de dados. Nossas respostas neuronais se alteram em decorréncia do
contexto e operam em redes que emergem em decorréncia de nossas
experiéncias. A mesma rede que opera nosso controle motor e nossa
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percepgao, opera também nossa racionalidade e a configuragao em re-
des emergentes é um elemento crucial da arquitetura da cognicao hu-
mana. Aquilo que € percebido nao ¢ uma computagao de uma infor-
magao externa, mas, sim, a emergéncia de um estado global. O mundo
nao é independente daquele que o experimenta, nao é uma estrutura
fixa e transcendental que deve ser corretamente conhecida, pois os
proprios conceitos que organizam nosso entendimento sao também
moldados por nossa experiéncia no mundo (Lakoff & Johnson, 1999;
Varela, Thompson & Rosch, 1991). O sujeito cria e é criado pelo mundo
ao interagir com ele e esse mundo nao existe a priori de maneira obje-
tiva e externa ao sujeito, tampouco € uma construgao subjetiva.

A fim de ilustrar o que a teoria enacionista enfoca ao afirmar que
0s conceitos que organizam nosso entendimento sao moldados por
nossa experiéncia concreta no mundo apresento aqui o exemplo de um
estudo realizado com sujeitos da cultura Aymara da América do Sul.
A pesquisa realizada por Nunez e Sweetzer (2006) encontrou evidén-
cias de que a metafora O FUTURO E PARA FRENTE, tao arraigada na cul-
tura ocidental, nao se aplica a etnia Aymara na qual o futuro é meta-
forizado como sendo para tras. Por ser algo desconhecido e que, por-
tanto, nao pode ser visto, o futuro esta para tras, onde nao é possivel
vé-lo. O passado, por ser algo conhecido € entendido na cultura Ay-
mara como para frente, ou seja, onde é possivel vé-lo. Essas diferencas
no entendimento de conceitos que orientam o cotidiano e que podem
ser observados em estudos interculturais, expressam com clareza o
fato de que mesmo os conceitos mais convencionados em nossa cul-
tura—como O PASSADO E PARA TRAS—nao sao universalmente validos,
mas sao construcgoes que tém, invariavelmente, origem em nossa ex-
periéncia concreta no mundo.

A premissa principal da perspectiva incorporada é que nossa inte-
ragao concreta no mundo fornece as bases que estruturam nosso pen-
samento e nossa linguagem. A cognicao é o que acontece quando o
corpo age “no mundo fisico e cultural e precisa ser estudada em ter-
mos de interagdes dinamicas entre as pessoas e o ambiente” (Gibbs,
2005, como citado em Clayton & Leante, 2013, p. 263). O pensamento
e a linguagem humana emergem de padrdes recorrentes de interagao
do corpo com o ambiente. O pensamento intelectual é apenas a ponta
do iceberg de um processo muito mais amplo e que tem suas origens
no proprio corpo. Numa perspectiva incorporada nao é mais possivel
assumir que a cogni¢ao € apenas interna e simbdlica, por sua vez o
pensamento e a linguagem tém origem e sao moldados pela agao do
corpo no ambiente assim como por caracteristicas estruturais do nosso
cérebro.
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A recombinac¢ao de memorias e de padroes de agao sao a base dos
nossos processos de construcao de sentidos. A capacidade humana no
reconhecimento, projecao e deslocamento de padrdes € possivel por
uma caracteristica presente em nosso cérebro que € a de mapear expe-
riéncias. Os mapas sao construimos primeiramente em interacao com
o ambiente—no corpo que se movimenta, que cria trajetdrias, que ex-
perimenta forgas em agao, que se equilibra, que interage com objetos,
pessoas. Os mapas operam como redes emergentes e sao resultado da
atividade momentanea do cérebro. Diferentes regides podem se co-
nectar em forma de rede em nosso cérebro, formando liga¢des neurais.
“A ligacao neural € responsavel por que duas ou mais entidades con-
ceituais e perceptivas diferentes sejam consideradas uma mesma enti-
dade” (Lakoff, 2008, p. 20). Os grupos neurais sao conjuntos de neuro-
nios que se agrupam em estruturas locais no cérebro e formam “nos
significativos” (meaningful nodes) e esses nds podem se sobrepor e se
conectar a outros nos significativos. Uma mesma célula nervosa parti-
cipa de diferentes grupos neurais que operam diferentes fungdes no
cérebro, como nossa capacidade de resolver problemas, nossa percep-
¢ao, nossas emogoes, nossa memoria, nao podendo mais ser possivel
dizer que essas fungdes sdo exclusivas, pois elas sao fisicamente inter-
conectadas. Quando imaginamos, por exemplo, um certo movimento
ativamos 0os mesmos grupos neurais que quando fisicamente realiza-
mos esse movimento. Durante a aprendizagem a ativagao disparada
por um grupo neural A pode se encontrar com a ativagao de um grupo
neural B e se formar uma conexao entre eles. Os grupos de neurais
podem tanto se ativar quanto se inibir mutuamente e quando dois gru-
pos neurais se ativam simultaneamente essa ativagao se espalha ao
longo de conexdes em rede e o que é experimentado por nds como
uma inferéncia. A organizagao em redes emergentes e interconectadas
tém um importante papel na forma como estruturamos nosso pensa-
mento, como mapeamos e projetamos experiéncias e conceitos em di-
ferentes contextos elas conferem uma estrutura ao cérebro que ¢ me-
tafdrica (Lakoff, 2008).

O fato de que nossa mente é incorporada e que nossa cognicgao €
acao corporal acarreta uma mudanca radical no entendimento enacio-
nista do que seja a razao humana e como ela opera (Lakoff & Johnson,
1999):

1) arazao é em grande parte inconsciente e afetiva, nao € universal,

mas reflete diversos sistemas conceituais;

2) nao existe uma razao separada de nossas experiéncias corporais

e emocionais;
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3) nossa compreensao conceitual € decorrente de uma historia de

interagOes concretas com o mundo que projetamos imaginativa-
mente na elaboragao de estruturas conceituais abstratas;
4) nossos conceitos abstratos sao em grande medida metaforicos.

3. Processos de categorizacao

A forma como estruturamos nosso entendimento do mundo é produto
de nossos processos de categorizagao, de como mapeamos e categori-
zamos nossa experiéncia. A categorizacao diz respeito a como ancora-
mos uma novidade em uma rede significante construida anterior-
mente e a primeira rede de sentidos que fornece a base de nosso en-
tendimento é construida em nossa interagao concreta com o mundo.
A maior parte dos nossos atos de categorizacao acontecem como re-
sultado de nossa experiéncia concreta no mundo. Nossa imaginagao
forma novas categorias com frequéncia. No entanto, essas sao molda-
das por categorias prévias e inconscientes. Nossas peculiaridades cor-
porais restringem nossas possibilidades conceituais e de formagao de
categorias que nos possibilitam diferenciar e organizar aspectos de
nossa experiéncia e determinam o que € real e significativo para nds.
Para Klinkenberg (2006), a atividade perceptiva mais elementar
consiste em um processo de disjungao. Ao sermos capazes de delimi-
tar o continuum de nossa experiéncia em unidades significativas esta-
mos operando por processos de disjuncao e de categorizagao. Detectar
uma qualidade em um campo nos permite distinguir “uma entidade,
dotada desta qualidade e distinta de seu entorno” (Klinkenberg, 2006
p- 105). Uma entidade se configura por ser uma, ou varias, qualidades
objetivadas. Esse conhecimento elementar (o discernimento de uma
entidade dotada de certas qualidades) é estocado em nossa memoria
de longo prazo, o que nos permite comparar qualidades e entidades
entre si dando origem aos nossos processos de formulagao de catego-
rias. Segundo Klinkenberg uma mesma entidade possui graus diver-
sos de pertencimento a uma ou a mais categorias. Algumas classes sao
mais institucionalizadas que outras e € justamente a existéncia de clas-
ses pouco institucionalizadas que permite a construcao de metaforas
que, por um lado, prejudicam “a estabilidade das classes muito insti-
tucionalizadas, ai incluindo entidades que nao parecem a priori deter
a qualidade constituinte da classe; de outro lado, ela constitui um jul-
gamento de pertencimento a duas entidades em uma classe, mas a
uma classe fracamente institucionalizada” (Klinkenberg, 1999, p. 6).
A maioria das categorias que usamos no cotidiano é formada em
um nivel bdsico de categorizagao (Rosch et al, 1976) a maior parte do
nosso conhecimento pratico esta organizado em categorias neste nivel.
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Conceitos como mesa, xicara, cachorro e piano sao categorias de nivel
basico e cada uma delas se insere em uma categoria superordenada.
Assim, mesa se insere na categoria mobilia, cachorro na categoria ani-
mal e piano na categoria instrumento musical. Nas categorias de nivel
basico formamos uma tinica imagem mental para representar a cate-
goria por inteiro e usamos agoes motoras similares para interagir com
os membros de uma mesma categoria. No nivel basico nossas catego-
rias aparentemente tocam o mundo, mais do que se observarmos as
categorias em outros niveis. Assim, elas apresentam mais materiali-
dade para nos. Elas nao se referem apenas a categorizacao de objetos,
mas também de emogoes, experiéncias e agoes. As categorias de nivel
basico apresentam algumas caracteristicas fundamentais (Lakoff &
Johnson, 1999):

1) formamos imagens mentais no nivel basico;

2) os membros de uma mesma categoria no nivel basico apresen-

tam similaridades de forma, assim podem ser reconhecidos por

uma percepgao gestaltica (percepgao da forma completa);

3) os sujeitos apresentam programas motores e emocionais especi-

ficos de interacao com elas;

4) organizam nossa interacao com o mundo;

5) sao assimiladas desde muito cedo na linguagem.

Os atributos que usamos para definir as categorias de nivel basico
nao sao propriedades inerentes a elas, mas sim propriedades interaci-
onais, ou seja, construidas em nossos processos de interagao com ob-
jetos ou com as entidades pertencentes a categoria. Essas propriedades
interacionais tém relagao com as partes, atributos e caracteristicas que
podemos perceber nos objetos. Nossa percepgao da forma, nossa ima-
ginacao, nossas interagdes corpdreas, nossa memoria e as interagoes
sociais apresentam um importante papel no “desenvolvimento de
uma rede de associag¢Oes visuais e cinestésicas pelas quais aprendemos
a identificar as coisas e a adotar apropriados modelos de comporta-
mento em diregao a elas” (Butterfild, 2002, p. 334). As categorias supe-
rordenadas, por sua vez, englobam diferentes categorias de nivel ba-
sico. Elas ndo sao definidas por suas partes, mas por sua fungao e por
outros atributos significativos presentes na categoria. Por nao se refe-
rirem a coisas especificas, mas a conceitos, as categorias superordena-
das sao poderosas ferramentas que contém um grande potencial de
construcao de inferéncias. Desenvolvemos categorias superordena-
das, porque somos capazes de abstrair diferentes caracteristicas de en-
tidades com as quais interagimos no nivel basico e, por compartilha-
rem uma mesma estrutura ou propriedades interacionais comuns, €
possivel aloca-las numa mesma categoria superordenada.
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Entidades podem ser categorizadas em nivel superordenado de
diferentes maneiras dependendo da forma como sao percebidas e sig-
nificadas. Por se referirem a conceitos e ndo a uma “coisa” nem a mem-
bros de uma categoria especifica, podemos estender o alcance e a uti-
lidade das categorias superordenadas a fim de cobrir categorias de ni-
vel basico que tradicionalmente elas nao comportam e, com isso, esta-
mos mobilizando nossa capacidade de produzir inferenciais metafdri-
cas. Em uma afirmagao metafdrica coincidimos as propriedades de
dois conceitos distintos identificando uma categoria superordenada
comum que os engloba e as propriedades da categoria superordenada
constituem os caminhos pelos quais podemos igualar conceitos distin-
tos.

Na compreensao e elaboragao de metaforas trabalhamos com um
alto grau de abstragao. Quando usado como um “veiculo metafdrico”
(Gluksberg, 2005) um conceito se refere a uma categoria e quando
usado em sentido literal se refere a um membro dessa categoria. Assim
as metaforas fazem referéncia a categorias superordenadas e a elabo-
racao e compreensao de metaforas dizem respeito a abstracao de pro-
priedades presentes nessas categorias. Compreender uma metafora
envolve a ativacao de alguns sentidos e a inibi¢ao de outros. Nesse
caso, o sentido literal e a categoria de nivel-basico do veiculo metafd-
rico (dominio fonte) sao inibidas e as propriedades ou caracteristicas
da categoria superordenada sao ativados.

A metéfora pode ser entendida como um tipo de comparagao im-
plicita entre entidades de natureza diferentes, que mesmo perten-
cendo a diferentes categorias apresentam algum grau de semelhanca
entre si e por isso podemos perceber e significar uma coisa nos termos
de outra. Por sua vez, a metafora deve ser entendida nao apenas como
uma comparacao implicita, mas também como assertivas de inclusao
de classe (Glucksberg, 2005), ou seja, quando incluimos um conceito
em uma classe que ele tradicionalmente nao pertence. A fim de ilustrar
essa ideia e aproximando essa densa discussao teorica dos sentidos
construidos na performance musical, vamos dar um exemplo. Numa
aula da disciplina Processos de Musicalizagao (PROM) realizada por
professores de cordas na UNIRIO que tive a oportunidade de partici-
par, certa vez uma das professoras contou que na adolescéncia tinha
um panico tao grande do palco que a sensacgao que lhe vinha a mente,
e a0 corpo, pois nossas emogoes sao experimentadas fisicamente e nao
apenas mentalmente, era de que seria enforcada. O que ela estava indo
realizar era uma performance musical, pode ser assim classificada em
nivel basico, mas emocionalmente essa mesma experiéncia se inseria
na categoria superordenada de situagoes de perigo de morte. Racio-
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nalmente todos sabem que uma performance musical nao esta na ca-
tegoria de atividades que apresentam risco de vida, mas pode ser as-
sim emocionalmente experienciada por muitos musicos em diferentes
intensidades.

Quando nossas capacidades de categorizagao sao estendidas, am-
pliam-se nossas possibilidades de perceber, de imaginar, de intervir,
de discernir e assim aprimoramos nossas capacidades de selecionar
diferentes formas de organizar a realidade. Essa ampliagao gera mu-
dangas na nossa experiéncia no mundo, na maneira como o experi-
mentamos e em como o conceituamos bem como a maneira como di-
rigimos nossas agoes. Quando um aprendizado € significativo, am-
pliam-se nossas formas de conceituar e de categorizar. Essa ampliagao
na maneira de conceituar e de assim conceber a realidade ¢ a esséncia
do ato de aprender. Pensar o aprendizado como uma ampliagao na
maneira de organizar e categorizar o vivido pode ser uma ferramenta
no sentido de criar estratégias mais significativas de ensino e aprendi-
zagem.

4. A metafora conceitual e 0os esquemas de imagem

Ao projetarmos nossa experiéncia de um determinado dominio em
outro estamos fazendo uso da metafora como estratégia cognitiva.
Para Lakoff e Johnson (1980, 1999) a esséncia da metafora é compreen-
der e experimentar uma coisa nos termos de outra. A todo o tempo
compreendemos, experimentamos, percebemos e assimilamos uma
coisa nos termos de outra e desta forma associamos diferentes domi-
nios de experiéncia. A metafora esta infiltrada na vida cotidiana, nao
¢ somente um recurso da linguagem, mas sobretudo, do pensamento
e da acao. Nosso sistema conceitual € extremamente metaférico e ilus-
tra o fato de que nosso pensamento também se orienta por metaforas.
Elas sao estratégias do pensamento que usamos para nos comunicar,
para aprendermos e para dar sentido a realidade e apresentam um pa-
pel central em como nossas operagdes cognitivas conscientes sao mo-
deladas pelo nosso inconsciente cognitivo®. Nossa cogni¢ao opera por
processos mentais que sao parte conscientes e parte inconscientes. Co-
nhecer como opera nosso inconsciente cognitivo nos permite entender
melhor como se configura nossa cognigao consciente. Realizamos
consciente e inconscientemente o cruzamento entre diferentes domi-

¢ Inconsciente cognitivo é um conceito usado por Lakoff e Johnson (1999) para definir os
processos inconscientes presentes na compreensao humana. Esses processos séo tanto mo-
dulados por caracteristicas cognitivas inatas e comuns a todo ser humano bem como por as-
pectos culturais. Diz respeito a uma infinidade de processos que realizamos automatica-
mente a fim de compreender, por exemplo, uma frase simples.
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nios conceituais a fim de estruturar nossa racionalidade, nossas expe-
riéncias cotidianas e nossa linguagem. Por meio da metafora um do-
minio fonte (concreto, conhecido) pode ser projetado em um dominio
alvo (abstrato, desconhecido) e nessas proje¢oes sao mantidas as infe-
réncias que estruturam o dominio fonte e que passam a estruturar
também o dominio alvo (Lakoff & Johnson, 1980, 1999).

Concordamos com Lakoff (2008) de que nosso pensamento se or-
ganiza por meio de metaforas, tanto de maneira consciente quanto in-
consciente, porque, como ja discutido na segunda se¢ao do artigo,
nosso cérebro apresenta uma estrutura que é metafdrica. As metaforas
sao mapeamentos conceituais, elas fazem o cruzamento entre domi-
nios conceituais e de experiéncias diversos nao se restringindo so-
mente a linguagem. Assim, num nivel fisioldgico, elas existem na
forma de sistemas neurais em nosso cérebro, conforme apresentado na
segunda secdo, e muitas metaforas tém origem na nossa experiéncia
corpdrea no mundo (por exemplo, “mais € para cima”). Num nivel ex-
periencial, as proje¢oes metafdricas sao “jogos de estruturagao imagi-
nativa” nos quais o sentido que atribuimos as coisas é ampliado. Elas
“criam novo sentido, novo significado, indo além do confinamento es-
tabelecido por nosso sistema conceitual” (Johnson, 1987, p. 162). Nos-
sos processos de construgao de sentido operam em colaboragao com
nossa capacidade imaginativa. Por meio de processos de projecao as
estruturas de um dominio ordenam nosso entendimento sobre outro
dominio, ainda desconhecido, de modo a construirmos inferéncias
que entrecruzam dominios diversos (como, por exemplo, em nossa
cultura conceituamos tempo em termos de espago, musica em termos
de movimentos realizados por entidades fisicas que sobem, descem,
aceleram). A metafora é, pois, um veiculo do pensamento, ela “trans-
porta”, por meio de mecanismos de projecao, estruturas de sentido de
um dominio para outro. Pela metafora, uma estrutura de sentido pode
emergir como consequéncia da nossa experiéncia, ela ¢ um dispositivo
cognitivo que nos permite dar coeréncia aquilo que experimentamos.
Além de projetar caracteristicas estruturais entre diferentes dominios
de experiéncia, a metafora projeta também todo um horizonte de co-
notagoes afetivas ligadas a histéria de cada sujeito. Sao construgoes
imaginativas que nos possibilitam perceber e dar sentido ao mundo
com base no que ja conhecemos e experimentamos.

Numa perspectiva incorporada da cognicao a imaginagao exerce
um papel central em nossos processos de construgao de conhecimento
e em como atribuimos sentido as nossas experiéncias (Johnson, 1987).
A imaginacao esta relacionada a nossa capacidade de organizar per-
cepgOes, imagens, esquemas de imagem e memorias em unidades co-
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erentes de sentido, incluindo nossa capacidade de gerar novas orde-
nagoes por meio de projecoes metaforicas. Tem um papel central em
como conhecemos, damos sentido e conceituamos a realidade, sendo,
assim, uma faculdade que organiza a cogni¢ao. A forma como catego-
rizamos nossa experiéncia, como estruturamos esquemas mentais e
como projetamos nossa experiéncia de um dado dominio em outros
tem relacdo direta com nossa imagina¢ao que opera assim em nossos
processos de ordenagao mental a fim de criar unidades compreensi-
veis e coerentes de sentido. Nossa capacidade de encontrar conexodes
significativas entre objetos e experiéncias, de delinear inferéncias e de
resolver problemas sao decorrentes de nossa capacidade imaginativa.
A imaginagao estd presente em todos os momentos em que construi-
mos o sentido de um objeto ou experiéncia. Fazemos proje¢des meta-
féricas entre estruturas conceituais e pré-conceituais de sentido e ima-
ginativamente elaboramos e projetamos esquemas de imagem (con-
ceito que sera apresentado adiante) para estruturar nosso entendi-
mento. Desse modo, a imaginagao apresenta um papel crucial na
aprendizagem, ela nos possibilita remodelar padrdes ja conhecidos de
modo a criar novos sentidos.

Conforme ja apresentado, nosso entendimento do mundo emerge
da nossa experiéncia primeira que € de ter um corpo que esta em con-
tato constante com o0 mundo, um corpo que se move no espago e que
manipula objetos. Dessas experiéncias sensorio-motoras emergem es-
truturas de sentido que sao pré-conceituais: os esquemas de imagem
(Johnson, 1987; Lakoff & Johnson, 1999). Caminho, parte-todo, conten-
¢ao, sao alguns exemplos de esquemas de imagem apresentados por
Johnson (1987). O sentido que atribuimos as coisas do mundo é em
grande parte construido por essas estruturas pré-conceituais de expe-
riéncia. Desde o dia em que nascemos experimentamos com o corpo
nosso meio ambiente. Experimentamos corporalmente, por exemplo,
o sentido de forca. Temos corpos que agem sobre forgas variadas, in-
ternas e externas como gravidade (que confere a sensacao de peso), o
calor, o vento, a obstrugao causada por objetos. Essas intera¢oes nos
oferecem “padroes recorrentes de relagdes entre nés mesmos e o am-
biente. Esses padroes se desenvolvem como estruturas de significado
que através dos quais nosso mundo comeca a exibir medidas de coe-
réncia, regularidade e inteligibilidade” (Johnson, 1987, p. 4). Assim,
um sentido (de forca, por exemplo) é experimentado de maneira pré-
conceitual. Posteriormente, formulamos conceitos para ele, mas seu
significado € mais profundo do que nosso entendimento conceitual e
proposicional do termo e por isso pode ser projetado em outros domi-
nios que nao apenas o fisico. Ao construir nosso entendimento em mu-
sica utilizamos de maneira inconsciente esses esquemas de imagem
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(Butterfield, 2002; Johnson & Larson, 2003; Zbikowski, 2002). Experi-
mentamos musica como movimento, como forcas de atracao e de re-
pulsao, e esse entendimento tem raizes em esquemas de imagem que
temos incorporado ao longo de nossas continuas experiéncias concre-
tas no mundo e que projetamos metaforicamente em nossa experiéncia
musical a fim de organizar, dar sentido aos sons e assim ouvi-los
“como” musica.

5. Gesto e metafora

Considero o conceito de gesto fundamental para a pesquisa em cogni-
¢ao incorporada aplicada a performance musical. A nog¢ao de gesto
tem o potencial de prover acesso a questoes centrais na relagao entre
percepgao e acao e as interagoes entre a unidade mente/corpo e o am-
biente. Isso porque o “gesto de certa forma burla a distin¢ao entre mo-
vimento e sentido. Movimento denota um fisico deslocamento de um
objeto no espago, enquanto que sentido denota a ativagao mental de
uma experiéncia” (Jenseniuns et al.,, 2009, p. 13). Ao unir, em um
mesmo conceito, sentido e movimento apresenta-se uma ferramenta
que nos possibilita ultrapassar o dualismo cartesiano entre mundo fi-
sico e mental e o cruzamento dessa fronteira € a questao central do
paradigma da cognicao incorporada. Sao movimentos significativos,
construidos e delimitados, do corpo humano que por apresentar in-
tencionalidade, carregam informagdes.

O gesto como metdfora—nao confundir com gestos metafdricos
que serao discutidos adiante —nao necessariamente estao ligados a re-
alizacao de movimentos do corpo, mas dizem respeito a forma como
entendemos musica: como movimento intencional e significativo,
mesmo que um sentido nao proposicional (ou seja, ndo € o sentido de
alguma coisa) mas um sentido que tem relagdo com nossos processos
cognitivos pré-conceituais, os esquemas de imagem, e que dizem res-
peito as nogoes de movimento e espago experimentados pelo corpo em
acao. Conforme apresentado por autores que discutem musica e me-
tafora (Butterfield, 2002; Johnson & Larson, 2003; Nogueira, 2014; Spit-
zer, 2004; Zbikowski, 2002), projetamos—de maneira inconsciente —
nossa experiéncia fisica no mundo na nossa experiéncia musical e
quando ouvimos musica ativamos esquemas de imagem ha muito in-
corporados em nossa memoria. Dizemos (porque assim o experimen-
tamos) que os sons subiram ou desceram, que determinada nota é um
apoio ou que uma nota esta fora da harmonia, praticamente todos os
conceitos que usamos para designar nossa experiéncia musical sao
metaforicos. Gesto musical diz respeito tanto ao movimento do corpo
humano que se engaja com a musica, seja produzindo, seja sendo afe-
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tado por ela ou ambas as coisas (Jensenius et al., 2009), quanto a ma-
neira metaforica que experimentamos a musica e que nao envolve a
realizacao de movimentos, mas a percepgao da musica como gesto, ou
seja, como movimento intencional.

Gestos metafdricos, por sua vez, sao “movimentos voluntarios do
corpo que usam o mapeamento de cruzamento de dominio para ex-
pressar certos pensamentos ou sentimentos” (Cienki & Miiller, 2008,
p. 487), como as gesticulagoes presentes nos discursos. No ambito do
presente artigo, entendendo que gestos metaforicos sao movimentos
do corpo, nao necessariamente conscientes, que usam o processo cog-
nitivo de mapeamento de cruzamento de dominio, ou seja, o processo
cognitivo de perceber e experimentar uma coisa nos termos de outra,
para dar sentido a movimentos realizados pelo corpo e assim expres-
sar intengdes e emoc¢des na forma de narrativas. Por induzir intencio-
nalidade, vigor, direcao, peso e tantas outras qualidades que podem
estar presentes em uma agao, a metafora funciona como uma potente
ferramenta comunicadora das caracteristicas qualitativas presentes
em uma agao (por exemplo, como quando imaginamos que estamos
pendurados por uma linha imagindria ao teto a fim de manter uma
postura ereta e relaxada, ou quando um cantor imagina que seu palato
esta suspenso por um gancho a fim de criar maior espaco na boca). Tal
capacidade é possivel pela natureza transmodal presente nas proje-
¢Oes metafdricas que consiste em mapear experiéncias de uma moda-
lidade perceptiva e projetar em outras e, tal caracteristica, propicia o
transito de sentidos entre corporeidade, pensamento, linguagem e
acao.

6. Por uma perspectiva incorporada na pedagogia da
performance musical: a performance como jogo

Conforme discutido na primeira se¢ao do artigo, a compreensao en-
quanto evento dinamico, dialético e criativo, pode ser entendida como
jogo. Sob essa perceptiva compreender € recriar e ndo reproduzir, pois
o sentido € sempre um processo e ndo um produto ou representacao.
A dialética pressupode conflito e oposicao—que se deve ao encontro
com a alteridade—e a resolugao do conflito—ou seja, a emergéncia do
sentido. O movimento presente na compreensao € dialético, de idas e
vindas entre o que ja € conhecido, e que serve de ponto de partida para
a construgao do sentido, e a alteridade. Acreditamos que essa dialética
¢ a chave para construir, organizar, evocar e executar agoes significa-
tivas—como as narrativas gestuais presentes na performance musical
que comunicam sentidos pela agdo de um corpo sobre um instru-
mento.
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Enquanto processo dinamico, o jogo implica em mudanca e em
imponderabilidade, caracteristicas proprias a esfera da construgao e
da comunicagao de sentidos na medida em que nosso entendimento é
construido a partir de um jogo de conceitos que o designam. E a insta-
bilidade presente nos conceitos, devido a processos de categorizagao
que nao sao estadticos conforme apresentado na terceira secao do ar-
tigo, que nos permite a construgao de metaforas, que sao potentes co-
municadoras da experiéncia incorporada dos sujeitos. Por sua natu-
reza transmodal, a metafora esta presente na linguagem, na agao, na
forma como percebemos musica e em praticamente todos nossos atos
de entendimento.

A todo momento em nosso cotidiano lidamos com forgas, en-
quanto causagao de movimento, que agem sobre o nosso corpo.
Aprender a manter o equilibrio e a lidar com forcas e movimentos é
um dos primeiros desafios que o ser humano encontra em seu desen-
volvimento. Coerir, enquanto ser dotado de anima, em um mundo que
estd em constante movimento € tarefa que, primeiramente, aprende-
mos com O corpo, com a experiéncia de perder e recuperar o equilibrio,
de relacionar tempo e espago no transcurso de uma trajetoria, entre
tantos outros esquemas que aprendemos desde o dia em que nascemos.
Seja atravessando a rua, lancando uma bola, manejando um arco de
viola ou contando uma narrativa, lidamos com o movimento e seus
desdobramentos—espago, tempo, forga, direcionalidade/intencionali-
dade (Stern, 2010). Enfim, na performance os movimentos se tornam
gestos que sao construidos, lapidados, mantidos ou transformados. O
gesto € uma dimensao do sentido, ndo algo que acompanha o pensa-
mento ou que representa uma intengao comunicativa. Ele configura,
da materialidade e comunica intengées musicais. Por isso podemos di-
zer que enquanto experiéncia material o gesto € a incorporagao do sen-
tido em uma acao concreta.

Acredito que uma investigagao que considere a natureza incorpo-
rada da performance musical sobre o modo como gestuamos pode ser
um caminho para fundamentar o desenvolvimento de uma pedagogia
da performance instrumental. Uma investigacao que nos possibilite
dizer sobre a motivagao presente nos gestos produtores de som e nos
gestos que acompanham a performance, o que esta por tras desses ges-
tos—como a apropriacao de gestos cotidianos na performance musical
por meio de metaforas cinestésicas—e de como damos sentido aos ges-
tos de modo a podermos recria-los na construgao de sentidos musicais
em cada performance.

Ao reconhecermos uma experiéncia como “incorporada” estamos
admitindo o corpo humano como uma estrutura experiencial assim
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como a interdependéncia entre corporeidade, pensamento e lingua-
gem. As experiéncias relacionadas a realizagao musical sao de ordem
subjetiva e incorporada e seus processos de significagao e de transmis-
sao dizem respeito a categorizagao e a ressignificacao de gestos ante-
riormente realizados, de conceitos aprendidos, de toda variedade de
sensacoes, imagens e emogoes que experimentamos enquanto seres
corporais, dotados de movimento e de consciéncia.

A performance ¢ uma agao que depende da atuagao de um corpo
e a expressao de ideias e intengdes musicais s6 pode ganhar materiali-
dade por meio da construcao e da ampliagao de um repertério de
acoes. Consideramos que a experiéncia da performance é a da cons-
trucao do gesto, entendido como a Gestalt entre a imagem aural (qual
som desejo produzir? Com qual inten¢ao?) e a disposi¢ao corporal
para agir (como realizo a a¢ao?) e a consolidacao dessa Gestalt pela
pratica. A transmissao de conhecimentos em performance enfrenta a
questao de como comunicamos experiéncias que sao de ordem subje-
tiva e incorporadas. Consideramos necessaria da construgao de um ar-
cabougo tedrico que possibilite tratar do movimento nao apenas como
fendmeno mecanico, fisiologico e anatdmico, mas também como fend-
meno incorporado, ou seja, que leve em consideragao fatores como
energia, intengao, vigor e a vitalidade dos gestos, atributos que desde
muito cedo apendemos a ler nas a¢des dos outros e também emanando
de nossas proprias agoes.

As imagens (visuais, auditivas, cinestésicas) que construirmos nao
sao disponiveis a terceiros. Para transmiti-las a outros precisamos de-
senvolver a nossa consciéncia cinestésica, ou seja, a consciéncia dos
desdobramentos presentes na experiéncia do movimento e suas qua-
lidades. Segundo Stern (2010) o movimento seja ele percebido ou rea-
lizado se desdobra em nossas nogoes de espaco, tempo, forca, direcio-
nalidade/intencionalidade. A forma como esses desdobramentos sao
realizados e percebidos variam em qualidade conforme a amplitude,
tensao, projecao e trajetoria do movimento.

A vitalidade é uma propriedade que emerge de nossa experiéncia
de movimento e seus desdobramentos (Stern, 2010). Avaliamos intui-
tivamente o comportamento das pessoas e a expressao de suas emo-
¢Oes por meio da vitalidade presente em seus movimentos. Formas de
vitalidade dizem respeito a “experiéncia sentida de for¢ca—em movi-
mento—com um contorno temporal, e um senso de vivacidade, de ir
a algum lugar. Elas sao mais forma que conteudo. Elas dizem respeito
ao ‘como’, ndo a ‘o que’ ou ‘por que’” (Stern, 2010, p. 8). Reconhecer a
forma de vitalidade de uma agao permite-nos significar e comunicar a
experiéncia do movimento. Consideramos a metafora e as formas de
vitalidade importantes nos processos de significacao da experiéncia
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quanto para a comunicagao das qualidades presentes em uma acao.
Reconhecer a forma de vitalidade de uma acao permite-nos comunicar
a experiéncia do movimento. Quando, por exemplo, um professor usa
a imagem de uma bola que sofre a resisténcia da dgua para se referir
ao gesto do arco, mais do que informar sobre aspectos relativos a me-
canica ou a fisiologia do movimento, ele esta sugerindo certa vitali-
dade a esse gesto. Quando essa imagem ajuda o aluno a compreender
certas qualidades presentes no gesto do arco (dominio alvo), como a
resisténcia eldstica que a corda exerce sobre o arco, a dinamica contra
pressao que o membro superior esquerdo realiza afim de manter a es-
tabilidade do instrumento durante o movimento realizado pelo arco,
a imagem da bola cumpre o papel de dominio fonte e o aluno realiza
uma inferéncia metaférica. Sendo assim a metafora funciona como
uma indutora de gestos nos processos de ensino da performance.

Consideragoes finais

Consideramos que essa discussao € pertinente para o processo de for-
magao do musico instrumentista. Os professores de instrumento tem
em maos a dificil tarefa de reconhecer qual € a dificuldade do aluno
na realizacao de algum trecho musical ou técnica especifica; transmitir
possiveis caminhos de como solucionar o problema, por meio da pres-
cricao de exercicios; devem ainda ser capazes de realizar uma demons-
tracao pratica que possibilite um caminho de aprendizagem por meio
da mimésis do gesto e do som e, ele deve ainda, desenvolver um reper-
tério conceitual que possibilite transmitir para o aluno sua prépria ex-
periéncia da realizacdo musical, seja esta relacionada a alguma técnica es-
pecifica de produgao sonora ou a alguma inten¢ao no discurso musi-
cal. Pensar ferramentas pedagogicas que facilitem os processos de sig-
nificagdo e transmissdao de conhecimentos em performance musical
nao é tarefa simples. Comunicar uma experiéncia requer a consciéncia
sobre um processo anterior que ¢ o de significagao, de como damos
sentido a experiéncia.

Por fim, meu argumento € que a atividade de tocar um instru-
mento € dinamica no sentido que apenas um jogo pode ser. O jogo,
assim como a performance, ¢ uma experiéncia que se realiza a partir
de uma configuragao fluida de sentidos tendo um desenrolar em até
certa medida previsivel e preestabelecido, na medida em que revela-
se em ato. Como processo dinamico, todo jogo comporta um risco in-
trinseco e uma dimensao de abertura para o mundo sendo assim um
processo que conta com a adaptacio e a flexibilidade do jogador. E a
experiéncia de uma saida extatica de si-mesmo para um nexo dina-
mico e autdbnomo. Quando jogamos, experimentamos um espago de
intersecao e de extensao entre o eu e 0 mundo pois sempre jogamos
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com alguém ou com alguma coisa e nesse encontro nos abrimos para a
interpretacao e para a agao do outro. O jogo € um processo que se con-
tfigura, entre outras coisas, pela abertura, flexibilidade, prazer e con-
centragao da consciéncia que joga e por isso é um campo proficuo para
que a agao criativa possa se desenvolver. Trazer o conceito de jogo
para a cena dos debates em performance musical coloca em destaque
o aspecto criativo, dinamico, imponderavel, intrinsecamente moti-
vado e circunscrito (no tempo, no espago e a regras) dessa atividade
possibilitando a ampliacdo do entendimento do musico sobre suas
proprias experiéncias de performance.
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