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Resumo

O projeto LulSe (Luva de Integracao Sensorial), idealizado em 2020 e desenvolvido a partir
de 2022, tem a proposta de articular os conceitos contidos na prética do Deep Listening de
Pauline Oliveros e no conceito de cognicao incorporada trazida em Guilherme Bertissolo, tra-
zendo a filosofia da lingua Tupi-Guarani como inspiragao para tal articulagdo. Ambos os con-
ceitos convergem no que se diz respeito a intrinsecabilidade do aspecto corporal na mdsica.
Também podem convergir-se, teorizo, no que se diz respeito ao fim da barreira dicotomica
entre o pensamento e o corpo, mostrando-nos uma possibilidade de experienciar a nés mes-
mos, através da prética musical, como seres unificados — ainda que mdiltiplos —, tratando
do mais intimo elemento com o qual podemos nos relacionar no mundo fisico: nosso corpo.

Palavras-chave: Deep Listening, Cognicdo incorporada, eletroactstica.

CORPORALITY AND ELECTROACOUSTIC MUSICAL
COMPOSITION: Deep Listening and embodied cognition applied to
the LulSe project.

Abstract

The LulSe (Sensory Integration Glove) project, conceived in 2020 and developed from 2022,
has the proposal of articulating the concepts contained in the practice of Deep Listening by
Pauline Oliveros and the concept of embodied cognition brought by Guilherme Bertissolo,
bringing in the philosophy of the Tupi-Guarani language as an inspiration for such articula-
tion. Both concepts converge with regard to the intrinsic nature of the bodily aspect in music.
They can also converge, I theorize, with regard to the end of the dichotomous barrier between
thought and the body, showing us a possibility of experiencing ourselves, through musical
practice, as unified beings — and yet multiple —, dealing with the most intimate element
with which we can relate in the physical world: our body.
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1. Introducgao

A presente pesquisa' tem a proposta de investigar o uso do corpo
como instrumento no processo composicional, resgatando-o* no cam-
po da composicao eletroactistica improvisada, tendo como premissa a
exploragao do espago auditivo e sua relagao circular entre a percepgao
e o0 movimento derivados do exercicio da escuta consciente. O tema,
claro, pode ser abordado através de varios angulos possiveis, e aqui
escolho tratd-lo como corpo. O corpo do texto, o corpo da composicao,
o corpo de LulSe (Luva de Integracao Sensorial),> 0 meu corpo, outros
corpos que se abrem para participar do movimento.

A exploragao do corpo na composicdo € aqui proposta ao articular
os conceitos que envolvem a prética do Deep Listening desenvolvida
pela compositora estadunidense Pauline Oliveros (1932-2016), e o con-
ceito de “cognicao incorporada” trazido no trabalho do compositor
gatcho radicado em Salvador (BA), Guilherme Bertissolo (n. 1984).
Ambos convergem no que se diz respeito a intrinsecabilidade do as-
pecto corporal na musica. Oliveros e Bertissolo tratam o aspecto cor-
poral de diferentes maneiras em seus trabalhos, mas proponho um
paralelo entre os conceitos e as formas que podem ser discutidos atra-
vés do discurso de ambos os compositores que fazem alusao a fisicali-
dade ao experienciar o fazer musical. O intuito da pesquisa é
demonstrar a possibilidade de contemplar como os conceitos podem
convergir em diversos aspectos ao tratar-se do mais intimo elemento
com o qual podemos nos relacionar no mundo fisico: nosso corpo.

A experimentacdo edifica o processo aqui exposto. A retroalimen-
tacdo existente em diversos ambitos da vivéncia musical é aqui trata-
da, principalmente, a partir da escuta e do movimento. Para isso,
pluriversos musicais sao criados, em que um som previamente com-
posto, ou captado no momento da performance, pode ser manipulado
através do movimento das maos e bracos, através de LulSe. A propos-
ta do resgate do corpo a partir de um artefato tecnolégico pode pare-
cer contraditéria, e, ainda assim, proponho no projeto o uso da
tecnologia — que em seu exponencial desenvolvimento vem abrindo
discussoes para uma utilizagdo mais consciente destas ferramentas —
como um utensilio para que possamos ampliar a nossa escuta. Neste
contexto, podemos utilizar, como disse Pauline Oliveros (2004)*, a tec-

1 O projeto de pesquisa foi realizado com apoio da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES), no periodo de agosto/2022 a junho/2023.

2 Com o uso da palavra resgate, a intengdo ¢ partir do ponto de vista da experiéncia da autora com o processo
composicional de musica eletroactstica no curso de Composigao Musical da Universidade Federal de Juiz de
Fora, de forma alguma desconsiderando outras manifestagdes artisticas que ja o fazem em outras vivéncias e
territorios.

* LulSe (Luva de Integragdo Sensorial) é uma luva equipada com sensores. A luva foi elaborada, confeccionada
a partir de 2022, e segue sendo aprimorada desde entdo. Foi e tem sido criada em parceria de Mateus Xavier
(desenvolvedor, 2021-) e André Marques (designer, 2023).

* “The microphone and tape recorder became extensions of my body and amplified my hearing” (Oliveros,
2004, p. 3).
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nologia como extensao do nosso proprio corpo, e proponho o uso de
LulSe como uma facilitacdo do resgate da organicidade corporal, e
consequente (re)territorializacdo do nhanderete®, nosso territério-cor-
po. Uma das dificuldades desse estudo €, entdo, tratar de um assunto
tdo organico e visceral a ponto de nao ser contemplado pelo que co-
nhecemos do campo verbal, pela palavra, e como temos o costume de
utilizé-la. A sensibilidade e filosofia® da lingua Tupi-Guarani nos con-
vida a um olhar a partir de outras possibilidades do viver em nossos
territorios, exaltando saberes tradicionais origindrios que ainda so-
frem com apagamento em diversos ambitos da sociedade. As aulas
sdo ministradas pelo txembo’ea’” Lua Apyka, da comunidade Tabagu
Reko Ypy — Terra Indigena Piagaguera, litoral de Sao Paulo. E interes-
sante, também, para que mais pessoas tenham contato com o nhe’e
pord®, a boa fala, a fala espléndida, a fala que comunica através do es-
pirito.

Seguiremos, portanto, com uma explanacao dos conceitos utiliza-
dos de inspiragao para este processo composicional, entremeada com
relatos dos processos de nhimonguetd, que pode ser tecido em tradu-
¢do, entre outras coisas, como meditar com o corpo na filosofia da lin-
gua Tupi-Guarani. Serd possivel perceber que os processos de
nhimonguetd, assim como a propria filosofia sugere, ndo seguem um
processo linear, e, ainda que sejam eventos similares nessa pesquisa,
ndo seguem a mesma narrativa, ou a mesma intensidade.

O conteddo pratico da pesquisa pode, ainda, inspirar a criagao ou
desenvolvimento de projetos que utilizem de sensores para manipula-
¢do sonora a partir do movimento, como aparatos de performance ar-
tistica (com ou sem a utilizagdo de outros instrumentos), aparelhos
com fins terapéuticos, como videogames de treinamento para pessoas
com deficiéncia visual (Mitrut et al, 2014) ou para a exploragao/desen-
volvimento da autopercepcao/percepgao auditiva, ou mesmo para
uso recreativo.

Aponto também que toda tradugdo que se fez necessaria para a
producao desse texto foi realizada por mim. A DAW (Digital Work Sta-
tion) escolhida para o trabalho foi o Ableton Live 11.

5 Nhanderete é a palavra em Tupi-Guarani para territério-corpo, primeiro territério que habitamos com o qual
nos relacionamos direta e intimamente, e uma das diversas formas com a qual podemos interagir com o
mundo.

¢ O proprio txembo’ea Apyka se referencia ao Tupi-Guarani Nhandewa ndo simplesmente como uma lingua,
um idioma, tal qual costumamos tratar. Apyka sempre ressalta que, para se aproximar do idioma, é necessario
se aproximar da filosofia que carrega. A insercdo da palavra“filosofia”, aqui, provém dos ensinamentos do
txembo.

7 Alguém que ensina aprendendo e aprende ensinando. Traz uma noc¢do mais circular ao fluxo do
conhecimento, sem a presen¢a de uma relagdo de poder/hierdrquica entre tutor e aprendiz. Figura que se
assemelha ao que conhecemos como*professor”.

8 Nhe’e pord é o nome destinado para o curso oferecido por Apyka e o cla da Aldeia Tabagu. Também pode ser
traduzido para“boa fala”,“fala espléndida”. Para saber mais sobre o curso de Tupi-Guarani acesse <https://
www.instagram.com/nhee.pora/>.
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2. Cognicao incorporada

Como o corpo vivencia a experiéncia musical? Como € percebida a
musica? Como podem metaforas de movimento na musica contribuir
para uma experiéncia mais imersiva e abrangente de nosso préprio eu,
em consonancia com o ambiente circundante e aqueles que o habitam?
Estas e outras questdes permeiam o imaginario dessa pesquisa, bus-
cando, na cognigao incorporada, um auxilio no relato de conceituagao
da experiéncia, ainda que ndo possa traduzir o que de fato é sentido —
uma vez que o sentir, e a experiéncia em si, sao incognosciveis e intra-
duziveis.

A cognigao incorporada, também chamada de cognicdo corporifi-
cada (sendo tradugao do termo embodied cognition) é uma abordagem
surgida na década de 90 no cendrio internacional, e vem apresentado
um crescimento exponencial em diversas dreas, envolvendo as Cién-
cias e Psicologia Cognitiva, a Fenomenologia e Filosofias da Mente
(Gazzola, 2020), e também na 4rea da cognigao musical (Brower, 2000;
Nogueira, 2010; Bertissolo, 2013; Bertissolo, 2017; Bertissolo, 2019), en-
volvendo as dreas de performance, composicao e aprendizado musi-
cal.

O estudo da musica por um viés cognitivo data, em seus primor-
dios, do século XIX, em publicacOes acerca da psicologia da musica,
com principal enfoque na percepcao de alturas’. A interacdo entre
musica e o comportamento humano, no entanto, data ainda da Anti-
guidade, em que filésofos e estudiosos ja estabeleciam a relacao entre
sonoridades especificas como gatilhos de comportamentos considera-
dos inerentes a esses sons (Rocha, 2013). As pesquisas acerca do funci-
onamento corporal tornam-se cada vez mais vastas, envolvendo
diversas areas do conhecimento, abrindo, inclusive, um espago para
discutir qual é a postura de tais pesquisas com esse corpo: um corpo
impessoal, visto puramente como um amontoado de células organiza-
das de tal maneira a formar determinados tecidos e camadas; ou um
corpo dotado de consciéncia e personalidade, repleto de memorias e
marcas de vivéncias e experiéncias, que fala para além do que é mos-
trado em uma tela de computador.

Nosso corpo ainda estd rodeado de paradigmas, estereétipos e ta-
bus, de forma que seguimos afastados de nosso territério primevo,
aquele com o qual nos relacionamos — ou pelo menos, deveriamos,
mas nao somos permitidos de desfruta-lo em esséncia, seja por proibi-
¢Oes religiosas, culturais ou sociais, e sendo também, esse desfrute in-

? Os estudos que abordaram a relagdo entre musica e cognigao foram primeiro apresentados em periédicos de
psicologia. O primeiro trabalho associado aos primeiros estudos em psicologia da musica é o livro On the
Sensations of Tone as a Physiological Basis for the Theory of Music do fisico e médico alemdo Hermann von
Helmholtz, publicado pela primeira vez em 1875. os primeiros periddicos especificos a cognigdo musical
surgiram apenas na década de 70-80, como o Psychology of Music e Music Perception (Vanzella, Thenille B.
Introdugio a Neurociéncia da Miisica (Curso de extensao online). UFABC, Sao Paulo, 2021.
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fluenciado pela nossa participagao, atribuigdes e incumbéncias no atu-
al sistema econdmico. Ainda que algumas personalidades religiosas
busquem relacionar-se de forma dessemelhante a prética pregada pe-
las antigas escrituras (partindo essas de diversas religides ao redor do
globo), variadas influéncias religiosas pregam em seus textos e préti-
cas o afastamento do corpo, sendo este algo sujo, um amontoado de
matéria impura em seu onusto envolvimento com desejos e paixoes.

O afastamento do corpo em decorréncia do pensamento cristao é
brevemente discutido pelo compositor Luiz Casteldes (1977-), em seu
artigo A Catalogue of Music Onomatopoeia (2009). O compositor cita a
alusao que Umberto Eco (1932-2016) faz ao maniqueismo posto na di-
cotomia corpo-mente relativo a estética musical no artigo “A desco-
berta da matéria” (La scoperta della materia, 1968), concluindo a fala do
escritor ao dizer que pensamos com o corpo, e ndo apesar dele. Cas-
teloes explica a relevancia de tal oposi¢do (corpo-mente) na musica
ocidental, com foco na onomatopeia musical e a negligéncia sofrida
por esse tema nos estudos académicos sobre musica. O compositor re-
laciona o texto de Eco com os estudos do pedagogo Michael Chanan
(1946-), que em seu livro Musica Practica: The Social Practice of Western
Music from Gregorian Chant to Postmodernism, coloca em questdo a in-
trincada relagao entre o pensamento presente na musica sacra ociden-
tal e suas consequéncias na corporeidade:

O cristianismo tornou-se mais repressivo, impondo a psique coletiva a
cisdo entre espirito e corpo que projetou sobre a figura de seu fundador.
(...) a depreciagdo do corpo viria a tornar-se um fator crucial na
racionalizagdo da musica europeia e sua crescente énfase nas formas
instrumentais e processos cerebrais” (Chanan, 1994, pp. 33-34 apud
Casteldes, 2009, p. 319).1

A profundidade da relagdo entre a concepcao de realidade e o cor-
po é trazida pelo pesquisador e compositor Guilherme Bertissolo" ,
quando diz que “o modo como conceituamos mdsica nao é, em prin-
cipio, diferente do modo como conceituamos o mundo” (Spitzer, 2004,
p- 16 apud Bertissolo, 2019, p. 361), sendo o movimento e a musica for-
temente interligados desde nossas experiéncias primadrias. Ja se mos-
trou, de fato, a relagdo intrinseca presente entre a escuta e o
movimento, demonstrando que, mesmo na auséncia de qualquer mo-
vimentacado, areas relacionadas ao planejamento e execugao motora
sdo instantaneamente ativadas a partir da escuta musical (Sacks,
2007). O compositor discute, a partir dos autores Lakoff e Johnson

10 “Christianity became more repressive, foisting on the collective psyche the split between the spirit and the body
which it projected upon the figure of its founder. (...) the deprecation of the body was to become a crucial factor in
the rationalization of European music and its increasing emphasis on instrumental forms and cerebral processes.”
(Chanan, 1994, pp. 33-34 apud CastelGes, 2009, p. 319).

' Guilherme Bertissolo pesquisa o processo criativo composicional, suas metaforas e sua relagdo com
expectativas através de estudos sobre a relagdo circular entre musica e movimento na Capoeira. Em sua
pesquisa, o compositor parte da andlise do movimento do corpo na composigdo e seus correlatos
neurolégicos.
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(Lakoff e Johnson 2003; Lakoff e Johnson 1999; Johnson 1990), a sepa-
ragao de dicotomias entre materialismo e linguagem literal, e intenci-
onalidade e metafora, trazendo Cumming (1984) ao dizer estarmos

“no dominio da intersubjetividade no entendimento musical” (Cum-
ming 1984, p. 20 apud Bertissolo, 2013, p. 16):

A proposicao de uma mente incorporada e da projegdo metaférica de
esquemas conceituais baseados na experiéncia colocaram em xeque esse
pensamento dicotomico, uma vez que a propria percep¢ao de mundo
constitui o sujeito e influencia sua conceituacao (Bertissolo, 2013, p. 17).

As formas como interagimos com o ambiente, portanto, sao funda-
mentais para a propria conceituacao daquilo que chamamos de reali-
dade, e “(...) nosso sentido do que é real teria origem nas agdes do
nosso corpo enquanto unidade formada pelo aparato sensério-motor
e o cérebro” (Nogueira, 2010, p. 107), sendo que “somente pelo corpo
somos capazes de perceber/entender o mundo” (Bertissolo, 2013, p.
17). Podemos concluir a partir das proposi¢Oes supracitadas que os
movimentos corporais sdo essenciais a experiéncia musical, e a trans-
versalidade musica-movimento nao é experimentada apenas por pes-
soas com treinamento musical (Oliveros, 2005, Brower 2000).
Bertissolo exemplifica:

Ouvimos o movimento na mdsica, imaginamos a mdusica no
movimento. Essas duas nogdes estdo de tal forma imbricadas que é até
dificil imaginar uma destituindo-a do poder significante da outra. Na
misica ouvimos o movimento. Movimento da expectativa. Movimento
de formas musicais. Movimento de uma ilusdo sonora que se desdobra
no tempo (Bertissolo, 2017, p. 17).

O compositor concorda'?> com a compositora e pesquisadora Rose-
ane Yampolschi (n. 1956)", que pesquisa sensibilidades do corpo na
criagdo musical, dialogando sobre o gesto em musica e possiveis con-
fluéncias com o sensivel. Yampolschi e Bertissolo, ainda que através
de diferentes abordagens, trazem ideias semelhantes no que se diz res-
peito a transversalidade miusica-movimento. Segundo ela, “A musica
¢ uma forma temporal; ela se forma, em movimento. A forma musical
e o sentido do tempo sdo parte de uma tinica experiéncia” (Yampols-
chi, 2014, p. 69).

Nossas vivéncias corporais estdo diretamente ligadas a forma
como experienciamos o mundo, e a partir disto, Roseane cita a fala da
antropdloga Sarah Pink e seu comprometimento em “situar e orientar

12 Bertissolo também traz esquemas metafdricos para falar sobre a construgdo de sentido em musica a partir
do movimento, e discute Philips-Silver, citando diretamente os autores ao dizer que”’musica ndo é apenas o
que nos faz mover, mas a maneira como nos movemos molda o que nés ouvimos’ (Philips-Silver, 2009, p. 305).
“Ou seja”, ele continua,“nossa percepcdo musical é um processo multissensorial, e estruturas de
entendimento musical surgem do movimento” (Bertissolo, 2017, p. 34).

3 Roseane é atualmente ligada ao grupo de pesquisa Laboratério de Criagdo Sonora e Interagdo Artistica
(LACSIA/UFPR).
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certos principios da pesquisa etnografica baseada nos sentidos” (Yam-
polschi, 2014, p. 70), livremente traduzida por ela:

No6s poderiamos abstrair, isolar ou racionalizar o conhecer [ou o saber]
por meio de um conhecimento que abarca o corpo e a consciéncia de
seus sentidos em descri¢do escrita através de molduras tedricas. No
entanto, nés permanecemos seres corpdreos que interagem com seus
ambientes, que podem abarcar camadas discursivas, camadas de
sentidos, de materiais e camadas sociais. Nos ndo nos retiramos para
dentro de nossas mentes para escrever textos teéricos; nés criamos
discursos e narrativas que sdo em si entremeados com a materialidade
e a sensorialidade do momento, das memorias e das imaginagdes (Pink
2009, p. 41 apud Yampolschi, 2014, p. 70).

A fala da antropdloga concorda com os escritos e reflexdes trazidos
pelo compositor Guilherme em suas discussdes sobre o trabalho de
Lakoff e Johnson e Cumming, como citado na pagina anterior. Bertis-
solo também reflete sobre os estudos de Candace Brower, que aponta
esquemas imagético-corporais como base para o entendimento musi-
cal, envolvendo forgas fisicas que agem sobre o corpo para descrever
a experiéncia musical, explicando a similaridade entre associacoes
musicais e corporais.

Metéforas de agoes fisicas que agem sobre o corpo ficam claras
quando consideramos possibilidades musicais como trechos e frases
que tém uma sensacao leve, ou de peso, como se estivessem subindo
ou descendo. Os exemplos citados por Brower (2000) sao como uma
dominante que tem fun¢do magnética para chamar a tonica, uma frase
com alturas ascendentes que remetem a um objeto sendo levantado,
arcos energéticos de frases musicais que se assemelham a trajetdria de
um objeto no espago, que vai de um lugar ao outro em um pico de
energia que tem inicio, meio e fim (Brower, 2000). Os correlatos trazi-
dos por Bertissolo partem de contextos culturais ocidentais e ndo oci-
dentais, trazendo, em consonancia com os autores supracitados, a
reflexdo de Jessica Phillips-Silver, de que as vivéncias do dia-a-dia
possuem influéncia direta na forma como concebemos e entendemos
musica:

A ideia de que nossas experiéncias cotidianas influenciam diretamente
o nosso entendimento musical, pressuposto das abordagens baseadas
nos esquemas metaférico-musicais, é aventado pela autora quando ela
afirma que “mdusica é frequentemente uma experiéncia multissensorial,
e estimulos sensoriais de sons e movimento corporal moldam nossa
definicdo conceitual de miusica (Phillips-Silver, 2009, p. 294 apud
Bertissolo, 2017, p. 34).

E também discutida em pesquisas (Jensenius, 2017) a influéncia da
experiéncia sonoras no corpo em um determinado espago, e como nos
influencia:

O corpo e 0 espago se referem a dimensoes vitais e interrelacionadas na
experiéncia de sons e musica. Sons tém um impressionante impacto nas
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sensagdes de presenga corporal e nos informam sobre o espago que
vivenciamos (Jensenius, 2017, p. i)."

Bertissolo aponta que o corpo “pode ser pensado como um contro-
le para a espacializagao [...], e até uma fonte para andlise e composi-
¢ao” (Bertissolo, 2019, p. 362), podendo ser tomado como um modelo
para a compreensao de forma anterior até mesmo a linguagem. A par-
tir da interacdo desse sistema com a mediac¢do da tecnologia, “musica
e movimento interagem para a constru¢ao de universos poéticos”
(Bertissolo, 2019, p. 362). Na pesquisa de Bertissolo, e em sintonia com
as pretensdes do presente estudo, corpo e som estao conectados em
um ambiente computacional, sendo a interacao entre todos esses siste-
mas dependente da estratégia programada no software de escolha.

Em consonancia com Bertissolo, a artista sonora Ximena Alarcén
Diaz® (n. 1972) aponta a mediagdo de tecnologias nas pesquisas para
a investigacdo das relagdes entre escuta e sensagao na improvisagao
corporal, de forma que a partir dos movimentos corporais rastreados
por sensores, as sonoridades exploradas, quando amplificadas com
tecnologias, contribuem “para a consciéncia/discernimento (aware-
ness) e expansao do nosso senso de presenga” (Diaz, 2019, p. 22). Xi-
mena discute o conceito de “escuta somdtica” trazido pela artista
sonora Sharon Stewart sobre as praticas de Deep Listening, no qual “[a
escuta somatica] guia tanto a escuta interna as sensagdes e movimen-
tos do corpo como a escuta de corpo inteiro, que se torna altamente
sensivel e responsivo a energia cinética (movimento) do som com a
qual se envolve” (Stewart, 2012, apud Diaz, 2019, p. 8).

A prética proposta por esta pesquisa €, portanto, um convite a in-
tegracdo do espago em que se encontra, seja ele interno e/ou externo,
promovendo uma conscientizacao também sobre o entorno, quais os
signos e significantes estdo ali presentes, e como podemos questionar
estas significagcdes, com a percepgao de que nossa qualidade de vida é
diretamente influenciada pelo ambiente com o qual interagimos, e
como esse, por sua vez, deveria estar em frequente consonancia com
nossas mais basicas necessidades. Serd possivel perceber, a partir da
sessao seguinte, como a pratica do Deep Listening pode se relacionar
com os conhecimentos supracitados, e como sdo aplicados em compo-
si¢Oes improvisativas que permeiam a pesquisa.

14 “Body and space refer to vital and interrelated dimensions in the experience of sounds and music. Sounds
have an overwhelming impact on feelings of bodily presence and inform us about the space we experience.”
(Jensenius, 2017, p. i).

® Vemos que o trabalho corporal de Alarcén esta também em ressondncia com as concepgdes trazidas por
Yampolschi (2014), Gold (2018) e Bertissolo (2019). Na pesquisa de Alarcén, a importancia para a consciéncia
corporal possui carater vital para o bem estar de mulheres colombianas no contexto de migragdo, explorando,
ressignificando e conectando com o corpo de forma a compreender seu espago fora da terra natal, que, na
pesquisa, € marcado por memorias de combates armados.
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3. Deep Listening

O mundo de possibilidades é som (Oliveros, 2005, p. 55)'.

A pratica do Deep Listening, como a compositora estadunidense
Pauline Oliveros conta, é, até 0 momento em que ela escreveu Deep
Listening: A composer’s sound practice, em 2005, uma pratica em evolu-
¢ao que parte de sua experiéncia como compositora, performer, im-
provisadora e ouvinte'” (Oliveros, 2005, p. xv). A prética, criada por
Pauline em parceria com as colaboradoras Heloise Gold e IONE, ret-
ne exercicios para desenvolver a consciéncia e plasticidade da escuta,
“de forma a ouvir tudo o que for possivel de todas as formas possiveis,
ouvindo independentemente do que estiver fazendo”'® (Center for
Deep Listening, 2021), com a premissa de “facilitar a criatividade' nas
artes e na vida”? (Oliveros, 2005, p. xxv).

A necessidade de desenvolver tal pratica vem da percepcao da
compositora de falta de integracdo e pertencimento com o ambiente
(Oliveros, 2005). Na pratica musical, em especifico, Pauline observa
que muitos musicos ndao ouvem ao que estao tocando, mesmo que a
coordenagao para desenvolver a performance através da leitura musi-
cal seja boa — “a escuta nao era necessariamente parte da performan-
ce”? (Oliveros, 2005, p. xvii). Essa decorrente desconexdao com o
ambiente envolveria a separagdo com a plateia enquanto a musica é
tocada, levando Pauline a investigar processos e estratégias de aten-
cao (Oliveros, 2005). A partir do desenvolvimento de seus estudos e
projetos de pesquisa relacionados a atencao®, a pratica culminou na
série de pecas intituladas Sonic Meditations®. Esta série que desenvolve
trabalhos corporais associados a mtusica pode ser performada por pes-
soas sem treinamento musical, e pode ser lida tanto em grupo como
individualmente, investigando padrdes de atengao em suas formas de
ouvir e responder ao ambiente (Oliveros, 2005). Esse projeto, ela conta,
é uma semente para o desenvolvimento da pratica do Deep Listening
(Oliveros, 2005).

16 “The world of possibilities is sound”, (Oliveros, 2005, p. 55).

7 “Deep Listening is an evolving practice that comes from ny experience as a composer, performer, improviser and
audience member.”, (Oliveros, 2005, p. xv).

8 “(...) a way of listening in every possible way to everything possible, to hear no matter what you are doing”,
(Center for Deep Listening, 2021).

¥ Pauline concebe a criatividade como a“formagdo de novos padrdes, excedente as limitagoes e fronteiras de
padrdes antigos, ou a utilizagdo de padrdes antigos de novas formas”: “Creativity means the formation of new
patterns, exceeding the limitations and boundaries of old patterns, or using old patterns in new ways”, (Oliveros,
2005, p. xxv).

20 “[The practice of Deep Listening is intended to] facilitate creativity in art and life (...)”, (Oliveros, 2005, p. xxv).
2 “(...) listening was not necessarily a part of the performance”, (Oliveros, 2005, p. xvii).

2 Ao investigar seu préprio processo atencional a partir de exercicios de escuta, Pauline inicia um projeto de
pesquisa na UCSD, Music Experiment e Meditation Project, na qual os participantes exploraram a mente, o
corpo e os sonhos, além de performarem a série Sonic Meditations.

» “Sonic Meditations’, Smith Publications (1971) is a collection of verbally notated meditations that may be
enjoyed by anyone in a variety of ways: read as poetry, performed alone or performed for an audience.”, (Oliveros,
2005, p. 93).
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O estudo de Pauline possibilita uma investigacdao da auto-cons-
ciéncia a partir do som — ouvido e performado, bem como uma anali-
se do espaco, contribuindo, assim, para uma experiéncia de troca cada
vez mais intensa e consciente com o ambiente. A consequéncia é uma
expansao da prépria percepcao em si, e permitindo a exploragao do
vasto continuum do espago/tempo, para além dos sons externos (Oli-
veros, 2005), e a influéncia dessa conscientizacao pode se apresentar
ndo s6 em manifestagdes musicais, mas no modo de se viver.

Pauline estd em consonancia com a visao da ecomusicologia trazi-
da por Jeff Titon (2017)*, na qual a musica é estudada principalmente
de duas formas: como representacdo da natureza, e a sua interagao di-
reta com a natureza. Em uma premissa de estudar a musica a partir de
uma perspectiva sustentdvel, ndo obstante, pode-se deixar levar por
uma definigao estreita de musica, deixando de envolver sonoridades
presentes no ambiente que ndo sao considerados “musicais”, sonori-
dades estas que, ainda assim, permeiam nossa vivéncia e relaciona-
mento com o entorno e nos afetam diretamente em nosso bem-estar
(Titon, 2017). Oliveros traz a problemdtica dos ambientes urbanos e
sua consequente desconexao do individuo com o ambiente e afunila-
mento da escuta. A compositora atenta para o fato de que o aglomera-
do de sons causam uma sobrecarga no cortex auditivo, o que contribui
para criarmos um habito de estreitar a escuta para o que é considerado
de interesse, enquanto todas as outras informagdes sao descartadas
(Oliveros, 2003):

Humanos tém ideias. Ideias expandem a consciéncia para novas
percepgdes e perspectivas. Sons carregam inteligéncia. Ideias,
sentimentos e memérias sdo engatilhados por sons. Se vocé estd muito
afunilado na sua consciéncia sonora, é provavel que vocé esteja
desconectado do seu ambiente (Oliveros, 2005, p. xxv)®.

Pauline exalta a influéncia da pratica na abertura a exploragao e
descoberta da escuta, e portanto, de si e do seu entorno*: “(...) novas
formas de pensamento podem ser abertas e o individual pode ser ex-

2 Jeff Titon traz o conceito de ecomusicologia elaborado por Aaron Allen como”o estudo da mdsica, cultura e
natureza em todas as complexidades desses termos” (Allen, 2013 apud Titon, 2013).“E o estudo da msica, da
natureza, da cultura e do meio ambiente em tempos de crise ambiental” (Titon, 2013, p. 8-9).

» “Humans have ideas. Ideas drive consciousness forward to new perceptions and perspectives. Sounds carry
intelligence. Ideas, feelings and memories are triggered by sounds. If you are too narrow in your awareness of
sounds, you are likely to be disconnected from your environment” (Oliveros, 2003, p. xxv).

% Assim também é proposto por Titon em seus estudos sobre a ecomusicologia, dizendo que:“(...) quando a
ecomusicologia abre a musica para a natureza, e pensamos ndo estritamente na musica, mas no fluxo de todos
o0s sons no ambiente (musica incluida), ela parece vantajosa de vérias maneiras. O som transforma o espago
em um lugar sagrado; possibilita a comunicagdo entre animais, inclusive humanos; e coloca os seres em
copresenga uns com os outros e seus ambientes” (Titon, 2013, p. 17): “(...) when ecomusicology opens music to
nature, and we think not narrowly of music but of the flow of all sound in the environment (music included), it
appears advantaged in many ways. Sound turns space into sacred place; it enables communication among animals,
including humans; and it puts beings into co-presence with one another and their environments” (Titon, 2013, p.
17).
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pandido e encontrar a oportunidade de conectar-se de outras formas
as comunidades de interesse”? (Oliveros, 2005, p. xxv).

Na pratica do Deep Listening, com o intuito de explorar a plasticida-
de da escuta, a compositora desenvolve exercicios organizados em
uma sessdo chamada “Modos de Escuta” (Ways of Listening), na qual
cada exercicio possui um enfoque especifico, e complementar aos ou-
tros, para o desenvolvimento de uma escuta mais consciente e mais
ligada ao préprio self. Denis Smalley (1996) ja havia citado o conceito
de “Modos de Escuta” desenvolvido por Schaeffer (1996), elaborando-
os a partir da diferenciagdo do Ouvir e do Escutar, de forma que “en-
quanto o modo dois [Escutar] se concentra no impacto subjetivo [a re-
acdo ao som]” — no qual “os sons sdao um indice para uma rede de
associagOes e de experiéncias (...), ¢ uma questao de viver e agir no
mundo, ao fim e ao cabo de sobrevivéncia”, “o modo um [Ouvir] se
concentra no objeto de atencdo [as ocorréncias exteriores]”, enfatizan-
do uma “recepgao passiva, na qual o ouvinte (...) ndo tem a inten¢ao”
de escutar o som (Smalley, 1997, p. 78).* Pauline, ao explanar do que
se trata o Deep Listening, discute a escuta puramente voltada a sobrevi-
véncia, e explica que “compreender e interpretar o que o ouvido trans-
mite para o cérebro é um processo que se desenvolve a partir de
reacOes instantaneas de sobrevivéncia a ideias que impulsionam a
consciéncia” (Oliveros, 2005, p. xxii).”

Em seu livro A composer’s sound practice, Pauline traz alguns desdo-
bramentos de exercicios guiados que podem ser trabalhados para de-
senvolver uma escuta mais consciente. O sentir no corpo através da
escuta é um dos focos trabalhados na técnica do Deep Listening. Todos
sdo exercicios voltados para a conscientizacao daquilo que acontece
no ato criativo, e os exercicios foram elaborados pensando no desen-
volvimento da criatividade. Dessa forma, serd possivel perceber que
0s conceitos aqui trazidos trabalham uma forma de percepcao consci-
ente da escuta e do corpo, mas a partir de propostas diferentes.

3.1. Forms of attention - focal and global®

O desenvolvimento deste exercicio parece ter se originado a partir da
elaboragao de Sonic Mediations, citada anteriormente (p. 10). Pauline
relata em entrevistas e em artigos seu interesse em pesquisar como
funciona a atencao humana em trabalhos criativos e performance es-

77 “Neuw fields of thought can be opened and the individual may be expanded and find opportunity to connect in new
ways to communities of interest.” (Oliveros, 2005, p. xxv).

% Os outros dois modos trazidos por Smalley citando Schaeffer sdo voltados a escuta musical e as obras
musicais (Smalley, 1997, p. 79).

¥ “Understanding and interpreting what the ear transmits to the brain is a process developing from instantaneous
survival reactions to ideas that drive consciousness.” (Oliveros, 2005, p. xxii).

%O exercicio intitulado Forms of attention — focal and global sera aqui tratado como”Formas de Atencdo —
Focada e Global”, também podendo ser tratados como“Escuta Focada e Escuta Global”, em livre traducao da
autora para uma melhor compreensdo do contetdo.
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pontanea (Oliveros, 2004). A compositora alega que sua forma de com-
por se diferenciava ao trabalhar com Sonic Meditations, através do
exercicio de estudar como empregar a atencao e como direciona-la
(Bell, Oliveros, 2017). Formas de Atencao é proposto em diversos exer-
cicios na pratica do Deep Listening, e Pauline o descreve da seguinte
forma em A composer’s sound practice (2005):

A Atengao Focada, como uma lente, produz detalhes claros limitados ao
objeto de atengdo. A atencdo global é difusa e é continuamente
expandida para experienciar o todo do continuum do espago/tempo
sonoro (Oliveros, 2005, p. 13).%

Partindo da premissa de que estamos cada vez mais afunilados em
nossa escuta, Pauline, portanto, desenvolve o exercicio com a preten-
sdo de trabalhar o equilibrio entre as duas formas de atencdo, de forma
que aquele que o pratica possa exercitar, de forma flexivel, a troca en-
tre ambos. Pauline comenta como a prética do Deep Listening pode
contribuir para o reconhecimento desses modos (Oliveros, 2005), exer-
citando seu balanceamento no fazer composicional (Van Nort, Olive-
ros, Braasch, 2010).

Segundo a compositora, sdo muitas as formas de ouvir ainda para
serem descobertas e exploradas, podendo ser usadas de intimeras for-
mas (Oliveros, 2005, p. xvii)* assim como ela as descreve:

Deteccdo, isolamento, e interpretacdo de variagdes sutis em um
ambiente sonoro... escutar em busca, escutar em prontidao, e escutar o
fundo... altamente sintonizado a diregdo, timbre e textura... [...]
(Oliveros, 2005, p. 13).%

Elementos trazidos na fala da compositora podem ser relacionados
a cogni¢dao incorporada quando ela traz percepgdes interpretadas
como “o fundo” (tradugdo de back-ground), uma sintonia em relacdo “a
direcdo” (traducao de direction); elementos estes que sao interpretados
a partir de percepcdes vivenciadas em nossa experiéncia corporal.
Aqui, a influéncia do exercicio se dé a partir da exploracao da plastici-
dade da escuta e sua relagao retroalimentar com os gestos das maos e
dos bragos. Se concentrar em um som de forma focada permite-nos
explorar esse tinico som, seguindo-o e nos misturando a ele conforme
acontece. Os gestos dos movimentos dos bracos ao utilizar LulSe irao
influenciam diretamente a forma como esse som se apresenta, fazendo
com que o caminho para compreendé-lo e explora-lo se dé ndo apenas

3 “Focal attention, like a lens, produces clear detail limited to the object of attention. Global attention is diffuse and
continually expanding to take in the whole of the space/time continuum of sound.” (Oliveros, 2005, p. 13).

32 “There are many ways of listening to be discovered and explored. Listening is used in innumerable ways.”
(Oliveros, 2005, p. xvii).

3 “Detection, isolation, and interpretation of subtle variations in a sonic environment... listening in search,
listening in readiness, and back-ground listening... highly attuned to direction, timbre, and texture... [...]”,
(Oliveros, 2005, p. 13).
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em uma escuta “estatica”, mas em conjunto com o movimento do cor-
po.

O exercicio também sugere uma abertura, internalizagao e integra-
¢ao do compéndio sonoro que ocorre naquele momento, ndo envol-
vendo, necessariamente, planejamentos. Uma vez neste estado, tudo
pode, em seu devido tempo, mostrar seu sentido de ser e existir, sem
a necessidade de uma prévia elaboragao. Isto ndo impede, no entanto,
uma elaboragdo prévia da composi¢ao em si, mas possibilita, também,
elaboragdes dentro do préprio momento do exercicio da composigao
improvisativa, empregando a atitude de ndo controlar o material, e
sim misturar-se com ele, existir com ele e a partir dele. E importante
dizer, e este contexto reforca tal importancia, que o som também se
comunicard conosco, nao sendo apenas um material para ser forjado
e moldado, tendo sua prépria potencialidade como uma entidade au-
tonoma, que nos guia a partir da conjuntura na qual se insere.

3.2. Sending and receiving**

O exercicio de Entrega e Recepcdo é descrito por Pauline como uma
pratica de conscientiza¢ao daquilo que acontece no momento da per-
formance, em uma posicao de transmitir aquilo que se almeja, ao mes-
mo tempo em que se permite a recepcao do ambiente e do espago
fisico e sonoro como se apresentam naquele momento:

Se vocé estd falando, cantando, performando com um instrumento ou
de alguma forma soando, entdo vocé estd transmitindo. Vocé esta
recebendo aquilo que envia e também recebendo o compéndio do
continuum do espago/tempo sonoro? (Oliveros, 2005, p. 13)

Este exercicio resgata a fala de Pauline no inicio do livro supracita-
do, na qual “os musicos frequentemente nao ouvem aquilo que estao
tocando” (Oliveros, 2005, p. xvii). O convite que Pauline faz aqui nem
mesmo se refere apenas a execuc¢ao daquilo que se performa — o exer-
cicio parte da conscientizacdo anterior a performance, naquilo que
estd pautado na ideia que forma o que serd posteriormente categoriza-
do como performance.

Pauline ressalta sua experiéncia ao aprender sobre “ressonancia,
reflexdes, reverberagao e como performar na sala através dessas expe-
riéncias”® (Oliveros, 1995, p. 19), despertando o desejo de “mudar o
espago acustico enquanto performa”*® (Oliveros, 1995, p. 20), e, por
tim, levando-a a buscar estratégias de fazé-lo, aliada a criatividade de

% Para a tradugdo do exercicio, serdo utilizadas algumas variagdes do verbo sending. O exercicio serd aqui
intitulado como”Entrega e Recep¢ao”, mas também serd utilizado o termo“transmissao”para traduzir o verbo
sending.

% “I was learning about resonance, reflections, reverberation and how to play the room through these experiences.”
(Oliveros, 1995, p. 19).

36 “[...] 1 began to wish for the possibility of changing the acoustic space while performing.” (Oliveros, 1995, p. 20).
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sua escuta e a tecnologia. A compositora, em conjunto com os compo-
sitores Doug Van Nort e Jonas Braasch, cita o uso de sistemas de ins-
trumentos expandidos” no processo composicional, madquinas
idealizadas a partir de fundamentos da escuta consciente, em especial
voltadas para textura e timbre (Van Nort ef al, 2013). Para o desenvol-
vimento de tais ferramentas, os compositores utilizaram-se de concei-
tos do Deep Listening, e revelam a importancia da integracdo com o
ambiente circundante e o percurso que o som toma no contexto em
questao, e como nos relacionamos com o que esta sendo performado
também por outros agentes:

Compreender a intencdo por tras do evento sonoro surge da atencéo
cuidadosa da forma e trajetéria dos pardmetros sonoros ressaltados, o
estado do campo sonoro global e a meméria de agdes recentes tomadas
por companheiros improvisadores. (Van Nort et al, 2010, p. 2).%

A intengdo da performance de livre improvisacdo, utilizando as
ferramentas®, como os autores citam (Van Nort ef al, 2010), “é comple-
tamente aberta e incognoscivel previamente, significando que tal in-
tencdo deve ser encontrada através da escuta cuidadosa das
qualidades musicais* mas também, mais fundamentalmente, da natu-
reza do proprio som”* (Van Nort ef al, 2010, p. 1). A tomada de deci-
soes do improvisador serd, portanto, permeada pelo envolvimento
com o ambiente circundante e a forma como se relaciona com ele, e
também, certamente, baseada nas preferéncias pessoais do musico. De
forma semelhante, assim também se desenvolve o trabalho com o pro-
jeto LulSe, como uma ferramenta aliada ao processo composicional
improvisativo.

Em seu artigo Improvising Composition: How to Listen in the Time
Between (2012), a compositora fala sobre sua experiéncia com improvi-
sagdo. Ela se refere a pratica do Deep Listening como uma forma de per-
mitir que o corpo ndo-verbal esteja presente, de forma que a musica e
0s gestos se complementem no ato da performance (Oliveros, 2012, p.
73)*. No texto, ela explica a participacdo do corpo nao-verbal e seu
intrinseco conhecimento intuitivo referente a improvisacao e composi-
¢do, e como, para que essas informacgoes sejam acessadas e liberadas

% Neste artigo os autores citam a ferramenta GREIS (Granular-feedback Expanded Instrument System) e
FILTER (Freely Improvising, Learning and Transforming Evolutionary Recombination).

3% “[...] understanding the intention behind a sound event arises from careful attention to the shape and trajectory
of salient sound features, the state of the overall sound field and a memory of recent actions taken by fellow
improvisers.” (Van Nort et al, 2010, p. 2).

% Neste outro artigo, os autores citam o Expanded Instrument System (EIS) como ferramenta criada para uso
na improvisagao.

# As qualidades musicais a que os autores se referem sdo estruturas harménicas, melddicas e ritmicas (Van
Nort et al, 2010).

4 “[...] the intent behind this presentation is completely open and unknowable beforehand, meaning that such intent
must be found through careful listening to these qualities but also more fundamentally to the nature of the sound
itself.” (Van Nort ef al, 2010, p. 1).

2 “It is undeniable that my improvisations are informed by a lifetime reservoir of experience. My compositional
practice is involved with what I call Deep Listening. What this means to me is releasing conscious control to my
non-verbal body so that my music can be present in the performance gestures that I make.” (Oliveros, 2012, p. 73).
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no momento performaético, é necessdrio interagir com o ambiente de
forma consciente:

Esses gestos sdo moldados pela minha experiéncia interna, interagindo
com os sentimentos presentes decorrentes da situagdo de influxo do
ambiente, outros musicos, e membros da audiéncia. Eu participo de
tudo isso como uma ouvinte (Oliveros, 2012, p. 73)*.

Essa fala da compositora se relaciona diretamente com o que o con-
ceito de cognic¢do incorporada nos traz, e também com o que a filosofia
de nhimonguetd ird nos revelar (sessao 3, p. 23). Os saberes de nosso
corpo — ainda que isso nao esteja em nossa mente consciente, mas ao
alcance do sentir quando nos permitimos parar para refletir sobre o
tema — estdo presentes em nossas visceras, ainda que adormecidos
pela forma como o viver atual nos direciona a experimenta-lo.

3.3. Whole body

As instrugdes de Pauline para o exercicio de “Corpo Inteiro” (tradugao
aqui designada para Whole body) sao breves. Ela escreve:

Enquanto vocé escuta, note o impacto e efeitos do som através de seu
corpo.

Note o momento em que vocé sente som no seu corpo.

Se vocé estd em uma conversa, receba o que esta sendo dito com todo o
seu corpo. (Oliveros, 2005, p. 15)*.

Pauline sugere liberar-se do que ela chama de corpo (mente) ver-
bal, uma vez que o gestual terd uma fluidez diferente quando conecta-
da a experiéncia pessoal, misturada com o contexto ambiental em que
ela se encontra. A compositora ainda exalta a importancia de confiar
no corpo, argumentando que muito do que acontece no momento da
improvisacdo é desconhecido para a mente verbal. Muito do que € in-
tegrado a performance é envolvido em porg¢des que resgatam conheci-
mentos e sensagOes que nao podem ser compreendidas a partir da
formulacao de uma linguagem verbalizada, e a partir de tal libertacao,
possibilita-se uma ampliagdo da percepgao do corpo sonoro que habi-
tamos (Oliveros, 2011):

O corpo, até agora inexplicavelmente, sabe como compor e improvisar
e libera essa informagao por meio de palavras e gestos fisicos se a pessoa

# “These gestures are shaped by my inner experience interacting with the present feelings arising from the situation
of inflow from the environment, other musicians, and audience members. I attend to all of this as a listener.”
(Oliveros, 2012, p. 73).

4 “As you listen, notice the impact and effects of sound throughout the body. /Notice when you feel sound in your
body . /If you are in conversation, receive with your whole body what is being said.” (Oliveros, 2005, p. 15).
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estiver aberta para aceitar a constante vigilancia e atividade neuronais
que ndo sdo conscientemente desejadas (Oliveros, 2012, p. 73).*

Exaltando a sabedoria do corpo, a compositora se mostra esperan-
¢osa, dizendo que em algum momento, poderemos chegar a um “I...]
entendimento de como o corpo sabe muito mais do que é possivel tra-
zer a nivel consciente [...]”* (Oliveros, 2012, p. 73). Ela escreve como
se abre para ouvir seu corpo, explicando que as sensagdes e sentimen-
tos que seu corpo lhe transmite sdo como os pensamentos e intuicoes
transmitidos pela mente verbal (Oliveros, 2012).

4. Multi-dimensional listening

A Escuta Multi-Dimensional* envolve diversas dimensdes de escuta
que podemos ou nao perceber. Pauline categoriza os sons e a escuta
como fendmenos espaciais e temporais, sendo o som e o siléncio feno-
menos continuos (Oliveros, 2005). A compositora exemplifica isto com
situagOes em que ha uma conversa entre duas pessoas, formando um
espaco entre elas a partir do som da voz e a proximidade dos corpos,
sendo que este som pode escapar desse raio de intimidade e ser ouvi-
do por outras pessoas que nao estao nele incluidos. Ela exemplifica,
também, como nds podemos esticar nossa escuta para outros espagos
que estdo fora do nosso raio, de forma consciente ou nao, utilizando a
Atencdo Global (Oliveros, 2005). Um outro exemplo de dimensao de
escuta é quando imaginamos o que vamos dizer em seguida (Oliveros,
2005), sendo a dimensao da imaginacao também aqui considerada. Se-
gundo ela, a dimensao do som e do siléncio €é criada através do espago
em que acontecem, o instante em que acontecem, a duracao, a qualida-
de, e a relacdo que os ouvintes tém com esses elementos (Oliveros
2005).

Pauline frequentemente cita a possibilidade de ouvir o que esta
sendo performado por ela como se ela propria estivesse no meio da
plateia (Oliveros, 1995), imaginando que suas “orelhas pudessem se
separar e voar pelo espago, misturar-se com outras orelhas na audién-
cia [...]”, com o desejo de “ouvir através da perspectiva dos membros
da audiéncia [...]”, da mesma forma em que ouve a partir de sua pré-
pria perspectiva (Oliveros, 2004, p. 6)*.

4 “The body, so far inexplicably, knows how to compose and improvise and releases this information through words
and physical gestures if one is open to receive the constant vigilance and output of neuronal activity that is not
consciously willed” (Oliveros, 2012, p. 73).

4 “Perhaps there will be a new understanding of how the body knows so much more than is possible to bring to
conscious awareness - at least for now.” (Oliveros, 2012, p. )

4 Tradugdo designada para Multi-dimensional listening.

# “What if my ears could detach and fly around the space, merge with any other ears in the audience? I want to
listen from the perspective of audience members as well as from my own point-of-source perspective.” (Oliveros,
2004, p. 6).
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4. O projeto LulSe — uma breve apresentacao

Para entao, corporificar os conceitos e inspira¢des aqui trazidas, a
pesquisa utiliza o projeto LulSe como apoio a manifestacdo e materia-
lizagao das ideias elaboradas. LulSe (Luva de Integracdo Sensorial) é
um projeto pessoal pensado pela primeira vez em 2019 a partir de vi-
véncias experienciadas pela autora no Centro Mexicano Para La Miisica
y Las Artes Sonoras (CMMAS, Morélia, México), ainda no formato de
batuta com sensores. Em 2021, teve sua idealizacdo como um par de
luva com sensores. Elaborada e confeccionada a partir de 2022, LulSe
segue sendo aprimorada desde entdo. A luva é equipada com um sen-
sor de movimento em cada mao (acelerometro MPU6050), e foi e tem
sido criada em parceria de Mateus Xavier (desenvolvedor, 2021-), com
contribuicdo de André Marques (designer, 2023). A seguir, seguem
imagens do prototipo atual de LulSe:

Figura 1
Visdo da parte externa da luva direita

Figura 2
LulSe posicionada na mao esquerda.

LulSe funciona basicamente como uma interface MIDI: cada eixo
(X, y, z) de cada acelerobmetro funciona como um botdo a ser parame-
trizado no software de escolha. Temos ao todo, inicialmente, seis eixos
a serem parametrizados — mas cada eixo pode conter a quantidade de
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parametros desejada por quem a utiliza. A escolha dos parametros em
LulSe pode ser feita de acordo com as preferéncias pessoais do compo-
sitor, definindo qual eixo serd destinado a cada aspecto dos efeitos es-
colhidos. Por exemplo, ao escolher aplicar um reverb a fonte sonora —
que pode vir de uma faixa pré-gravada ou de um instrumento de es-
colha, como acontece na maior parte dos nhimonguetd —, pode ser de-
finido que o eixo x serd destinado ao DryWet do efeito, manipulando
a quantidade deste efeito aplicado a fonte sonora; e o eixo y pode ser
destinado ao Decay Time, manipulando quantos segundos o reverb ird
durar. Podem ser adicionados aos eixos quantos parametros forem ne-
cessarios, ou mesmo apenas um parametro em cada mao.

5. A integracao dos conceitos do Deep listening e cognicao
incorporada, e o nhimongueta

Vimos que os estudos que envolvem a cognigao incorporada trazidos
nesta pesquisa buscam compreender e explicar a dindmica vivenciada
pelo corpo na experiéncia musical. O Deep Listening de Pauline Olive-
ros é uma ferramenta para a conscientiza¢do da escuta e do corpo nos
processos musicais: a proposta artistica da compositora convida-nos a
experienciar a escuta de uma forma incorporada, trazendo um enfo-
que da consciéncia corporal na pratica musical, especialmente envol-
vendo métodos de escuta e exercicios de experimentacdo e
improvisagdo, em um convite a experienciar um espago sem frontei-
ras, “chegando em todos os lugares e parando em lugar nenhum”*
(Gold, 2018, p. 22).

Podemos refletir, portanto, a riqueza da vivéncia que um indivi-
duo pode experimentar ao imergir-se na experiéncia, nesse caso, da
escuta, e como a especificidade de cada ser acrescenta de forma mag-
nificente as diversas camadas da coletividade. Em um paralelo com a
filosofia e espiritualidade da etnia Tupi-guarani®® demonstrada pelo
txembo’ea Lua Apyka, da comunidade Tabagu Reko Ypy — Terra Indige-
na Piacaguera, podemos refletir sobre o ser em outras esferas do co-
nhecimento e do viver, através de saberes originarios e pautados na
tradigdo oral. A partir dos cursos e vivéncias oferecidos pelo cla da al-
deia Tabagu, em conjunto com diversos outros seres, é possivel entrar
em contato com sensibilidades intraduziveis do viver e experienciar a
vida e a nés mesmos.

49" Arrive everywhere and stop nowhere”, (Gold, 2018, p. 22).

* Ainda que para alguns estudiosos ndo exista uma etnia Tupi-guarani, sendo esta apenas uma lingua que
provém do tronco Tupi, os membros da comunidade Tabagu Reko Ypy resgatam a ancestralidade de seu povo:
“as maes eram Guarani Nhandewa/Guarani Eté (que sdo coletores de sementes e raizes). Elas migram até os
Andes e chegam em Pindoretd (termo para‘terra de muitas palmeiras’; nome dado ao territério brasileiro pelos
povos originarios). Encontram um grande povo, os Tupinambé (que sdo antropéfagos). A jungdo se da como
Tupi-guarani”, explica Apyka em aula online do curso de Tupi-guarani nhandewa (Apyka, 2021).
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Apyka traz em suas aulas um termo importante para a espiritu-
alidade e filosofia Tupi-guarani: Nhe'e é o termo para o espirito ou es-
séncia infinita que existe em cada um de nés. Nhe'e é um som, e
também pode ser o termo que designa palavra — ou seja, nosso espiri-
to é som, e na filosofia Tupi-guarani, segundo Apykd, o corpo é um
territério e um guardido do som® (Apykd, 2021). Dessa forma, o pro-
prio ato de expressar-se através da fala é uma expressdo de sua essén-
cia, sabedoria essa que traz um conceito mais amplo e ao mesmo
tempo de especificidade para a expressao de ser. A interpretacdo que
se consolida no decorrer da atual pesquisa considera que o ser é plu-
ral, maltiplo e diverso, e o caminho para cada exercicio aqui proposto
é subjetivo e dar-se-4 conforme a especificidade de cada um, e de
como é entendido por si proprio a (in)defini¢do do que se é.

Uma vez que o desenvolvimento musical nesse projeto se d4 a par-
tir de inspiragdes (des)pautadas na busca pelo teké pord — a pratica do
bem viver a partir da cura proporcionada por essa filosofia —, a discus-
sdo acerca do processo composicional a partir de um ponto de vista da
filosofia Tupi-guarani pode trazer para a Universidade um processo
de contracolonizacdo a partir da confluéncia de saberes®, podendo ser
uma forte representacao dos povos origindrios brasileiros que podem
ser resgatados e propagados, fortalecendo o movimento de resisténcia
movido por eles. O txembo’ea Lua Apyka afirma, na roda de sopros,
que a partir de nossa propria cura experienciada com a filosofia da lin-
gua Tupi-guarani, poderemos inspirar cura em outros territorios, e
que, como seres nascidos de Pindoretd>, é interessante que fagamos o
movimento de propagacado da lingua e sua filosofia, movimentando a
cura em outros territérios e fortalecendo a luta dos povos originarios.

A prética efetuada na atual pesquisa, portanto, € um processo de
nhimonguetd, e suas significagdes descritas a seguir seguem como base
a fala de Apyka (2021, 2022) nos sopros, mas a partir do entendimento
da prépria autora — pratica incentivada pelo txembo®. Nhimonguetd
pode ser tecido em tradugao como meditar com o corpo, dialogar com
outros territérios, para além do que estamos acostumados. E pensar
com o corpo. Cada minimo pedago de nds é um ser pensante, vivente.
E se permitir aconselhar. Sair de nhimonguetd é fragmentar o corpo.
Nhimonguetd é dialogar (com) todo o seu pluriverso. Nhimonguetd é um
processo de resgate a territorializagdo de nosso préprio territério-cor-
po. Nhimonguetd é entrar em estado meditativo. O que vem deste esta-

°! Na crenga Tupi-guarani, enterrar um corpo é o mesmo que plantar uma semente. Segundo os ancidos, o
grande passaro apyki joga o tsypo (cip6 sagrado da existéncia) para nhe’e e fazer sua travessia pelo tapé puku
(grande caminho) para a proxima etapa do existir.

52 Como sugerido em”Somos da terra" de Antdnio Bispo dos Santos (2018).

5 Pindoretd é terra de muitas palmeiras. Nome dado pelos povos originarios que falam Tupi-guarani ao
territorio posteriormente batizado Brasil .

5 Nas aulas, Apyké sempre abre espago para que cada ser interprete os estudos nao apenas de acordo com a
filosofia da lingua, mas com o nosso préprio entendimento do que aquilo pode significar na nossa experiéncia.

Percepta — Revista de Cognigio Musical, 11(2), 82-107. Curitiba, jul.-dez. 2024
Associacdo Brasileira de Cognicdo e Artes Musicais - ABCM

100



101

p A.C.F. Laama

do nao coloca objetivos a serem alcangados — o que vem no momento
€ 0 que se propOe a apresenta¢do, e ao mesmo tempo, aquilo que se
permite ser apresentado. E permitir que o cosmos converse com vocé,
e que haja uma troca, uma autopercepcao ao mesmo tempo em que ha
a percepcao daquilo que é considerado "outro". Tudo que vem de fora
também estd dentro. Com essas préaticas, nao ha uma meta. Nem espe-
cifica, nem geral. Tais palavras denotam uma perspectiva de obrigato-
riedade, algo a ser cumprido, algo a ser alcangado. Este ndo é o caso,
como expressado frequentemente pelo txembo. E sobre estar. Ser. Exis-
tir consigo mesmo e com todo o compéndio de existéncias que ali exis-
tem. O que lembra, inclusive, a Escuta Multi-Dimensional. Integrar
tudo o que é possivel no espago-tempo do mundo de possibilidades.
No caso, Pauline se refere a experiéncia sonora. Nhimonguetd também
abrange a experiéncia sonora, e mais.

5.1. As praticas de Nhimonguetd

Todos os processos que serao descritos sdo resultados prévios de pes-
quisa de mestrado em andamento, ndo sendo, como um todo, resulta-
dos finais da pesquisa.

Nhimonguetd #1* foi realizada em parceria com o flautista Pedro
Alfeld. Nao houve nenhum tipo de roteiro sobre o que aconteceria: foi
uma pratica de livre expressao e livre associa¢do, em que o que acon-
tecesse seria fruto do desenrolar do momento de acordo com as cir-
cunstancias tnicas que ali se encontravam. A proposta era misturar os
sons reproduzidos pela flauta com os seguintes efeitos™: Reverb e Filter
delay.

Entrega e Recepgdo, com sua dinamica de entregar e receber algo
de volta, é uma das premissas principais da construcao de LulSe e da
investigacdo retroalimentar entre escuta e movimento, uma vez que,
ao “entregar” um movimento, gera-se uma determinada alteragao no
som “original”, que, por sua vez, “devolverd” uma sonoridade com tal
modificagao, sendo gatilho, consequentemente, de uma nova movi-
mentacdo. A Atengao Focada fez-se mais presente a partir do processo
atencional de ater-se a fontes sonoras especificas que chegavam no
momento da performance, em especial as transi¢des da modificagao
sonora de acordo com o movimento. Esta prética por si s6 ja engloba
o exercicio de Corpo Inteiro, ao observar a forma como os sons che-
gam e afetam o corpo, e nesse caso, como a movimentagao do proprio
corpo influencia o som.

% Realizada no dia 26 de abril de 2023, em parceria com o flautista Pedro Alfeld, ocupou o espago do Estudio
de Musica da UFJF. Disponivel em: <https://youtu.be/xpxgn_kfdVM>.

% Qs efeitos foram escolhidos a partir das experiéncias prévias de ambos os participantes com a DAW em
questdo, uma vez que os interesses pelas sonoridades dos efeitos supracitados sdo compartilhados entre
ambos.
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Neste contexto, as ideias de Pauline a respeito da presenca de sons
intermitentes em praticas improvisativas que utilizam o delay”, seja
ele natural ou eletronicamente simulado, ampliam as experiéncias so-
noras até entdo abordadas:

O som ¢ iniciado no que consideramos ser o0 momento presente. Este
som vai voltar no futuro; quando volta é parte do passado. Portanto
estou improvisando no passado, presente, e futuro simultaneamente
(Oliveros, 2012, p. 72)%®.

A perspectiva de circularidade da experiéncia sonora que Pauline
traz ressoa com a pratica experimentada em Nhimonguetd #1. Ouvir
um som em sua multiplicidade dimensional é uma vivéncia tinica
para a experiéncia da escuta. Tal experiéncia também corresponde ao
conceito de Escuta Multi-Dimensional, que pode ser experimentado
pelas pessoas em seus momentos improvisativos, compositivos e me-
ditativos: ndo se trata de integrar tudo o que é existente naquele mo-
mento, mas tudo o que pode ser percebido, exercitando, a todo tempo,
a expansao de tal integracdo. O espago sonoro, afinal, € infinito, e sem-
pre haverd algo a mais para ser percebido, ouvido, escutado, integra-
do e experienciado.

Nhimonguetd #2%° sucedeu-se a partir do processo anterior: com
base na identificagdo da necessidade de experimentar o exercicio For-
mas de atencdo, o processo deu-se em um ambiente “reduzido”, ou
seja, com menos efeitos e em instrumentagdo que traz uma presenca
maior do corpo — no presente caso, a propria voz. De forma similar ao
nhimonguetd anterior, nao havia um roteiro pré-definido para explo-
rar as sonoridades possiveis. Em conformidade com as sonoridades
sugeridas pelo préprio ouvido, os efeitos selecionados foram Grain de-
lay e Reverb na faixa destinada a voz.

Figura 3
Grain Delay destinado a mio esquerda e Reverb destinado a méo direita.

| Delay Time ||__Spray || Frequency] Rand Pitch || Feedback

%7 Delay é um fendmeno actistico em que um som prolonga-se ao longo do tempo a depender das condigdes
actsticas do ambiente. Também pode ser simulado eletronicamente, alterando-se o tempo em que o som se
prolonga, o tamanho da sala, entre outras caracteristicas.

% “Sound is initiated in what we consider to be the present moment. That sound will come back in the future; when
it comes back it is part of the past. Thus I am improvising in the past, present and future simultaneously.”
(Oliveros, 2012, p. 72).

% Realizada no dia 20 de julho de 2023, ocupou o espago do Estidio de Musica da UFJF. Disponivel em:
<https://youtu.be/R[wGIHCOgLg>.
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Ao trabalhar separadamente cada gesto, é possivel explorar o am-

bito do parametro eleito, em um estudo que envolve fortemente a
atengao sobre a intencionalidade do som e como manifesta-lo a partir
do movimento. Ou seja: como serd meu gesto a partir do som que se
pretende realizar, no referido contexto? A partir deste questionamen-
to, o presente nhimonguetd inspirou uma reflexao acerca da contradito-
ria relacdo entre o controle do material para configurar uma narrativa
de interesse coesa, e o deleite deste mesmo material no ambito do in-
finito.

A percepcdo de que os gestos cada vez mais claramente moldavam
o som pode ser comparado com a prética da regéncia, em que o gesto
do maestro induz certas sonoridades que estao presentes na orquestra.
Tal associagao se relaciona a intencionalidade gestual — sentir o peso
do som®, a diregdo, a forma pretendida. A partir disto, surgem refle-
x0es acerca da conscientizagao e a busca intencional de formas de in-
corporagao do material musical a composicao e performance. O corpo,
como natureza, tem seu préprio processo de compreender em si pro-
prio esse e todos os outros processos que experimenta enquanto um
organismo vivo.

Em Nhimonguetd #3°', pela primeira vez na pesquisa, a pratica
foi pensada previamente a realizagao. Nhimonguetd #3 foi uma parceria
com o compositor Renato da Lapa®, com sua misica Peso da cons-
ciéncia®, que foi escolhida justamente por ter sido um projeto que
aborda “aspectos da subjetividade humana que perpassam as relagdes
sociais e a relacdo de cada sujeito com o ambiente em que vive”, que o
Grupo NUN, com diregao de Cecilia Cherem, desenvolve suas expres-
sOes artisticas “através do corpo, da imagem e do movimento” (Grupo
NUN, 2021).%* Os efeitos selecionados foram: uma faixa para a voz do
compositor Renato, utilizando o efeito Reverb e seus parametros Size,
Decay e DryWet na mao direita, e o efeito Phaser-Flanger e seus parame-
tros Rate, Amount e DryWet na mao esquerda; uma faixa para o violao,
utilizando o efeito Reverb e seus parametros Size, Decay e DryWet na
mao direita, e o efeito Phaser-Flanger e seus parametros Rate, Amount e
DryWet na mao esquerda; e uma faixa para a voz da autora, utilizando
o efeito Reverb e seus parametros Size, Decay e DryWet na mao direita,
e o efeito Delay e seus pardmetros Feedback, DryWet e Amount Left and
Right na mao esquerda.

% Em classes com o Maestro William Coelho, a autora entrou em contato, através da pratica da regéncia, com
o universo da cognicdo incorporada, ao ser orientada a sentir o peso do som no primeiro ataque da Sinfonia
n° 1 de Beethoven.

61 Realizada no dia 13 de setembro de 2023, em parceria com o compositor Renato da Lapa, ocupou o espago
do Esttidio de Mtsica da UFJF. Disponivel em <https://youtu.be/[TvNUIL 8pGM>.

62 Saiba mais do seu trabalho em <https://soundcloud.com/renato-da-lapa-macedo> e <https://open.spotify.
com/intl-pt/artist/3AYiMfFGBLh6 PkxBqOSWILH?si=bHLpMUmILSsKrEOQfkCiwPBg>.

% A musica pode ser conferida no link <https://youtu.be/rdaPCvPCDnE?si=DBJO90kjyZxCohTe>.

* As informagdes acerca do projeto podem ser conferidas também no link <https://youtu.be/rdaPCvPCDnE?
si=DBJO90kjyZxCohTe>.
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A escolha dos efeitos deu-se de acordo com uma breve experi-
mentacdo realizada antes da prética em si. A partir do contexto em
questao, foi possivel perceber que a quantidade ideal de parametros
para cada mdao é de no maximo trés, uma vez que mais efeitos podem
gerar confusao no gestual, ja que sdo muitas as informagdes a serem
processadas, e tal percepgdo influenciou os nhimongueta seguintes.

Nhimonguetd #4% foi realizado a partir de uma faixa pré-gravada
em conjuncao com um canal para a voz, tendo sido considerados
Reverb e Grain delay para Nigredo, no canal 1 e na mao esquerda; e
Reverb, Grain delay e Flanger para a voz, no canal 2 e na mao direita. Na
Figura 5 podemos conferir a tela do programa utilizado (Ableton Live)
quando o canal 1 (Nigredo) era selecionado. No canto inferior direito,
podemos perceber o padrdo de ondas sonoras da pecga, que serviu
para um referencial no momento da performance.

66

Figura 4
Reverb aplicado ao canal 1 (Nigredo); mao esquerda.

Na Figura 5, podemos ver a sele¢cao dos parametros definidos para
os eixos do acelerometro. Um experimento desta performance foi a de
definir trés parametros para dois eixos, diminuindo, assim, a quanti-
dade de movimento necessaria (ou seja, a0 movimentar o eixo x — de-
finido como 1/16 na linguagem de LulSe —, Dry/Wet e DecayTime
movimentavam-se em conjunto, enquanto que o eixo z [1/18] movi-
mentava o parametro Density). Na presente experimentacao, essa de-
cisdo influenciou a performance positivamente, uma vez que um
unico movimento movia dois pardmetros ao mesmo tempo, o que en-
caixou com a proposta da peca. A escolha dos eixos foi crucial para a
experiéncia da performance: Dry/Wet e DecayTime foram definidos no
eixo x por este fazer o movimento da mao “abrindo”. Em outros expe-
rimentos que ainda serdo divulgados na finalizagao da pesquisa, per-
cebeu-se a ocorréncia da inversao de eixos: quando Dry/Wet ou

% A pratica aconteceu no dia 20 de dezembro de 2023, no Cine-Theatro Central, no evento“Novos
compositores”, organizado pelo prof. Luiz Casteldes, em que alunos da turma de Composi¢ao apresentaram
suas pecas. Confira a performance no link <https://youtu.be/YEHEKqxkCRo>.

6 Nigredo, de Anna Lamha, 2021.
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DecayTime ficam na posi¢ao do eixo z, em decorréncia da forma como
o sensor aplicado funciona, o movimento para aumentar a quantidade
de efeito, ou seja, a sensagao de ampliagdo do espago, acaba sendo fei-
ta a partir de um gesto da mao “fechando”, o que é contra-intuitivo na
experiéncia do corpo. Quando sao definidos para os eixos x ou y
(1/17), a experiéncia faz mais sentido ao fazer um movimento de am-
pliagdao do gesto e, em decorréncia disso, o aumento do efeito na faixa,
causando, assim, a sensacdo de ampliagao do espaco.

Figura 5
parametros da mao esquerda.

A posigao escolhida para a performance também influencia no es-
tado performatico-musical. O ato de sentar-se no chao, como aconte-
ceu neste nhimonguetd, ¢ uma proposta de mudanca de ambiente, em
que a receptividade para o entorno pode fluir com mais facilidade a
partir do ponto em que o corpo estd mais relaxado. Essa posi¢ao vem
também de uma ideia de conectar-se mais com o chao, com as raizes,
com o substrato. Uma parte interessante da performance foi aliar a
acumulacdo das vozes gravadas com o gestual: crescer em gesto, e
consequentemente aumentar a quantidade de reverb na faixa, causan-
do a sensagao de ampliagdo do ambiente.

6. Conclusoes

A pesquisa se apoia em bibliografia baseada na cognigao incorpo-
rada e suas estratégias para buscar compreender e explicar a experién-
cia musical, e utiliza da pratica do Deep Listening como estratégia para
ampliar a conscientizagdao da experiéncia através do corpo, e o projeto
LulSe como ferramenta para a prética. A forma como regemos e com-
pomos as sinfonias da experiéncia é tdo multipla quanto as digitais de
cada ser humano. Ainda que exista a tentativa de buscar em conceitu-
agoes e palavras um auxilio no relato de conceituagao da experiéncia,
é clara a constatagdo de que ndo é possivel traduzir o que de fato é
sentido — uma vez que o sentir, e a experiéncia em si, sao incognosci-
veis e intraduziveis. Para tanto, a pesquisadora conta com a sensibili-
dade da filosofia da lingua Tupi-Guarani ministrada por Lua Apyka,
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de forma a olhar a partir de outras possibilidades do viver em nossos
territérios e a consequente (re)territorializacao de nhaderete, nosso ter-
ritorio-corpo.
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