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A imagem musical do movimento (IMM)

A imagem

Um acompanhador compreende o gesto dangado quando consegue extrair do bailarino
imagens que assinalam aspectos do estado do seu corpo.

O processo de visualizagdo dum movimento resulta da criacdo de imagens, que surgem da
transformagéo de um estimulo visual, numa imagem mental. Na perspectiva do nosso corpo, tudo o
que esta “fora” e tudo o que esta “dentro” tem um correlato numa imagem, que pode ser explicada
como um conjunto de padrées mentais que estdo consistentemente relacionados com alguma coisa.
O armazenamento destas imagens na nossa memoria permite-nos criar um fluxo de imagens a cada
momento do nosso pensamento. A referéncia teérica tomada para a definicdo do termo imagem toma
os pressupostos do autor Anténio Damasio:

“Né&o utilizo a palavra imagem para me referir ao padrao de actividades neurais que
pode ser encontrado, através dos actuais métodos da neurociéncia, nos cortices sensoriais
quando eles estdo activos - por exemplo, nos cortices auditivos em correspondéncia com uma
percepcdo auditiva; ou nos cortices visuais em correspondéncia com uma percepgéo visual {(...)
Pelo termo imagem quero significar padrées mentais com uma estrutura construida com a moeda
corrrente de cada uma das modalidades sensoriais, visual, auditiva, olfactiva, gustativa e
somatossensorial. A modalidade somatossensorial (...) inclui varios «sentidos»: tacto, muscular,
temperatura, dor, visceral e vestibular. A palavra imagem nao se refere apenas as imagens
«visuais» e ndo se refere apenas a objectos estaticos. A palavra imagem também se refere as
imagens sonoras,tais como, as causadas pela musica ou pelo vento, e as imagens
somatossensoriais (...) numa inspirada descri¢do, Einstein chamou a estes padrées imagens
«musculares». Imagens de todas as modalidades «ilustram» processos e entidades de todos os
géneros, tanto concretos como abstractos. As imagens também «ilustram» as propriedades fisicas
de diversas entidades e as relagbes espaciais e temporais entre essas entidades, algumas vezes
de forma esbogada, outras ndo, assim como suas acgées. (...) Quando as imagens mentais se
tornam nossas devido a consciéncia, é um fluxo continuo de imagens, muitas das quais se
revelam logicamente interligadas. O fluxo move-se no tempo, depressa ou devagar, de forma
ordeira ou sobressaltada e, algumas vezes, avanca ndo apenas numa sequéncia mas em varias.
Outras vezes, as sequéncias concorrem, convergente ou divergentemente, e algumas vezes
sobrepbem-se. O “pensamento” é uma palavra aceitavel para traduzir um tal fluxo de imagem. As
imagens séo construidas quando nos ocupamos de objectos, do exterior do cérebro para o seu
interior desde pessoas e lugares, a dores de dentes; ou quando reconstruimos objectos a partir da
memoria, do interior para o exterior. A produgéo de imagens nunca para (...) e sdo a moeda
corrente da mente (...) A imagem que vemos baseia-se em modificagbes que ocorreram no nosso
organismo — incluindo a parte do organismo chamada cérebro - quando a estrutura fisica interage
com o corpo. (...) As imagens surgem de padrbes neurais (ou de mapas neurais), formados em
populagcbes de células nervosas (ou neurénios) (...) Ha, porém, um consideravel mistério no que
respeita a forma “como” as imagens emergem dos padrées neurais. O modo como um padrdo
neural se torna numa imagem é ainda um problema que a neurobiologia ainda ndo resolveu.”
(Damasio 1999, pp. 361-367).

A imagem e o movimento

Se pensar pode ser considerado como um fluxo de imagens, os pensamentos associados
as diferentes actividades humanas estarédo caracterizados por diferentes imagens especificas. As
imagens correspondentes ao pensamento de um acompanhador deverao ser aquelas que o informem
do estado da trajectoria e da estatica do movimento. As propriedades dos objectos que percebemos
provém de varias localizagdes do cortice correspondente ao estimulo que processa como p. ex.,
visual ou auditivo. No entanto, parece haver no cérebro um mecanismo de referéncia que sincroniza
todos os aspectos diferentes dum objecto em circunstancias da reconstrugado da imagem. Algo
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parecido acontece quando depois de fragmentar musicalmente o movimento, o AMD relne e
processa as informagdes das varias modalidades sensoriais, nomeadamente nas fases de leitura,
transformacgéao e execugao/adaptabilidade (Laguna 2008).

Uma imagem musical do movimento, ha minha opinido, deve expressar as probabilidades
nas quais poderao estar os pontos da trajectéria do movimento.

2

Figura 1. Imagem musical do movimento. Tempo de exposicéo Y2 seg. Catarina Lobo.

O tempo decorrido entre o estimulo recebido num érgao sensorial periférico, e a imagem
mental do objecto criada pelo cérebro, estd na ordem dos 350-500 milissegundos, participando bilides
de neurdnios, o que representa tempos inimaginaveis de processamentos. Também a observagao de
um processo motor subentende algum desfasamento temporal, pois nunca vemos o que se esta
realmente a passar, (ndo podemos ver um padrdo neural na primeira pessoa), e sim a representagao
mental consistente do que foi percepcionado no “instante” anterior. A redefinicdo dos estados
interiores que influenciam a percepgéo do tempo e do uso do espago é uma caracteristica que se
torna evidente na diade acompanhador/ bailarino.

O tempo relativo a construgao da imagem musical do movimento por parte do AMD é
sentido a 3 niveis: i) o tempo do movimento considerado como imediato, ii) o tempo em que se vai
“atingir o lugar seguinte”, iii) o tempo de onde a imagem precede. Um corpo observado neste
momento ja n&o se encontra nesse mesmo espaco.

Se pudéssemos definir um corpo, num ponto exacto do espago, a um tempo subjacente,
entdo ele ja ndo estaria em movimento (Ver P. Lynds)'. Existirdo assim, como ja foi dito,
“probabilidades” sobre onde eventualmente estara - ou n&o - o corpo no instante a seguir. Esta
analise tenta demonstrar quao dificil resulta colocar um tempo musical preciso, sobre um evento
pontual e significativo do movimento, e quao dificil & definir exactamente onde comeca e acaba um
acento, ou ainda, onde comeca e acaba uma suspensao, Como se vera a seguir.

O vestigio da imagem representada pelo arrasto, nos registos fotograficos apresentados
neste trabalho, caracterizam uma espécie de forga a que € sujeito um o corpo ao atravessar o
espaco, e que permite “sentir’ o antes e o depois do que se esta a observar neste momento. E por
isso que para realizar um acompanhamento, em que um adequado grau de inter-relagdo emocional
seja atingido com o bailarino, devera visualizar-se 0 movimento como um arrasto.

'Peter Lynds. 2003. Time and Classical and Quantum Mechanics: Indeterminacy vs. Discontinuity. Foundations of
Physics Letters 16(4)
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Figura 2. Imagem musical do movimento. Tempo de exposi¢cdo 1/3 seg. Mariana Fernandes.

As IMM que o acompanhador vai armazenado, sdo uma espécie de colecgao de “fotografias
que se colocam num album”, categorizando-as a partir dum registo detalhado de aspectos, que
guarda na sua memoria, como formas, trajectorias, sensagdes musculares sobre o estado do corpo,
propriedades mecanicas, duragdes, ritmos e configuragdes timbricas, que foram guardadas no
momento em que as imagens foram criadas, e que s&o sincronizadas cada vez que sdo evocadas
durante a acgdo de acompanhar. E no momento da reconstrugao da imagem mental do AMD, que
todas as caracteristicas que consistentemente representam essa imagem, se reinem de forma
sincronizada.

Quantos mais paradmetros estiverem a ser associados a IMM, um nimero maior de recursos
musicais podera ser aplicado pelo acompanhador em tempo real.

Categorias de analise

Na observagao e analise de um movimento construo um puzzle de imagens sensorio
motoras, que estdo inter-relacionadas a trajectéria, por via do discurso temporal nos diferentes pontos
do espago.

Segundo Anténio Damasio “A todos os niveis de processamento, do mais simples ao mais
complexo, é necessaria uma estabilidade relativa. Esta estabilidade tem que estar presente, quer
quando nos relacionamos com objectos no espacgo, quer quando reagimos a determinadas situagdes
de uma forma emocionalmente consistente.” (O sentimento de S| 1999.p163).

Trata-se assim de identificar os eventos julgados como relevantes para categoriza-los,
estabelecendo para o efeito, «pontos de referéncia» que possam ser reconhecidos em qualquer tipo
de movimento dangado, € a partir dos quais possam reconhecer-se, i) «pontos de iniciagdo de
movimento»?® e, ii) «pontos significativos da trajectoria» (laguna 2008). Estes sinais referenciais, como
se observa na fig.1, coincidem com as articulagdes, que sdo pontos a partir dos quais se articula o
movimento. E importante, para aprender a seguir os trilhos das acgées motoras, considerar em
primeiro lugar, a relagao entre articulagdo e segmentos dsseos e, em segundo lugar, as influéncias
dindmicas das cadeias musculares sobre os mesmos, tentando estabelecer apontamentos, para
posterior verificagdo, como p. ex., “um movimento tem o seu ponto de referéncia numa articulagdo
anterior ao segmento 6sseo que movimenta”, este pensamento visual pode multiplicar-se pelo corpo e
transformar-se numa corrente de movimento.

Como resultado da reflexdo sobre a percepgdo motora em IMM, tenho constatado que a
variagao de velocidade do movimento - aceleragdo positiva ou negativa - capta a nossa atencao de
forma relevante. Estas variagcdes funcionam como uma mudanca de forca do movimento e definem os
eventos cinéticos dentro de uma trajectéria, que constituem um foco de atengao maior que quaisquer
outros.

2 Termo utilizado por V. Garcia, ex ensaiador do Ballet Gulbenkian e Prof. da Escola Superior de Dancga.
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Figura 3. Imagem musical do movimento. Tempo de exposi¢do 1/10 seq. Catarina Lobo.

Processo bietapico, categorias ou modos

Nesta analise pretende-se encontrar estratégias para “discretizar’ a frase de movimento
através da extracgao de categorias que resultem das propriedades mecéanicas do movimento.
Encontrar elementos comuns a qualquer movimento e que correspondam aos principios da
percepc¢ao, ajudar-nos-a a formulagao de categorias, permitindo relaciona-las a uma sintaxe musical.

O estudo das categorias - modos e processos, é recente e mesmo que oferega um novo
panorama de analise para o acompanhador, esta inacabado. Contudo, como método tedrico-pratico
tem-se revelado um guia para organizar a minha intuigéo e criar as performances musicais.

O marco tedrico - pratico que define este método de analise do movimento tem origem nas
seguintes fontes: 1) as teorizagdes realizadas por R. Laban, R. Benesh e I. Bartenieff, 2) o trabalho de
acompanhamento musical e pesquisa pessoal, desenvolvido na Escola Superior de Danga, 3) as
ferramentas para a analise visual da danga e as tecnologias de improvisacado de Willam Forshyte
(2000), e 4) a pesquisa desenvolvida pelo Grupo de Investigagdo para a Mecanica Musical do
Movimento (GIMMM 2008).

O termo processo, utilizado algumas vezes neste ensaio, sera a partir deste momento
referido em letra italica para descrever o processo bietapico a que é subjacente um mecanismo de
movimento, e que esta estruturado sobre a relagéo “flexéo / extensdo” das “cadeias musculares”?, em
interacgdo com os mecanismos impulsivos. Estas duas etapas remetem-nos para o sistema
respiratério como processo binario: inspiracao/expiracao e tensao/ distensao.

Chama-se categoria ou ainda modo a aquilo que define em que parte do processo, dentro
da trajectéria dum movimento, aparece uma referéncia perceptiva, organizada sobre algum parametro
fisico consistente.

A trajectoria de um movimento tem diferentes comportamentos conforme esteja a deslocar-
se. Quando o bailarino se movimenta, ele faz convergir a forga do seu corpo num ponto do espaco,
isto representa um “foco de forga” * que ele utiliza para dar sentido ao seu movimento, e deste modo,
ele vai interligando os seus movimentos a partir de impulsos de diferentes intensidades (maiores
quando se efectua uma transferéncia completa de peso do corpo e menores quando resulta de um
movimento sem uma transferéncia de peso).

Trés comportamentos do movimento, os quais considero essenciais durante a observagao
da dancga s&o: i) a mudanga de direcgédo de partes do corpo de forma simultanea ou sucessiva, ii) o
deslocamento do peso do corpo “dentro do eixo” (mudangas do centro de gravidade sem abandonar o
eixo vertical), iii) o deslocamento do peso para além do eixo. E também relevante considerar a
variagao da velocidade verificada entre os distintos pontos de uma trajectdria, assim como ter em

% “Muscular Chains” Leopold Bousquet. Philipe Souchard. Méziéres.
4 Rita Omar
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atencdo a relagao que se estabelece entre a forga da gravidade e o sentido da trajectéria de esse
movimento.

As categorias ou modos que se procura definir sdo: o «acento», o «movimento residualy»
(rebound) e a «suspenséo». Estas categorias permitem assinalar pontos de referéncia
temporo/espaciais na frase de movimento, facilitando a realizagdo de uma leitura ritmica corporal a
partir da extracgao do ritmo visual. O estudo das categorias esta associado ao estudo dos processos
mecanicos, relacionados como ja se referiu, aos processos impulsivos — contra a gravidade; e as
recuperagdes das quedas - a favor da gravidade.

Considerando a aceleragao linear e angular, como um parametro essencial de andlise na
definicao de categorias, pensa-se que o ponto que emerge de uma trajectéria como consequéncia de
uma aceleragéo negativa, é percepcionado como um evento relevante para o olho comum. A atengao
visual tem de convergir num ponto da trajectéria para ter uma significagdo de caracter demarcado, e
por conseguinte, acentuado.

A categoria «acento» pode ser definida como o ponto duma trajectéria onde se intensifica
uma aceleragado negativa. O acento € uma referéncia delimitativa, um ponto significativo que emerge
duma trajectéria que da significado aos segmentos adjacentes dessa mesma trajectéria. Pois como
se vera no grafico da figura 5, é a partir da percepgéo do acento que damos sentido aos modos de
«movimento residual» e de «movimento suspensorio».

O acento do movimento € comparavel a parte da forma do som, chamada ataque.
Curiosamente, na audigdo, o ataque encontra-se no inicio do som, enquanto, no movimento na
maioria das vezes o acento é o segmento final da trajectéria. Percorremos assim o caminho inverso
em relagao a percepgao do som, isto é, tomamos mais consciéncia do percurso do movimento
quando o acento acontece. Segundo este critério damos significado a trajectéria do movimento em
sentido contrario ao tempo que transcorre. Em termos de acompanhamento musical, um acento é o
‘momento do movimento” que se tem de atingir musicalmente. Algo similar acontece com os
bailarinos, quando consideram o acento como um objectivo ao qual se dirigir, com a finalidade p. ex.,
de terminar um movimento ou ainda uma frase®.

O «movimento residual» (rebound) é a continuagdo duma trajectéria apés um acento. Pode
ser descrito como 0 movimento que se segue ao processo de uma transferéncia de peso em situagao
de queda (acontece a favor da forgca de gravidade), extinguindo-se o movimento no sentido em que se
desloca. Esta extingao pode tornar-se — ao combinar a for¢ga do peso do corpo aplicada ao chao, com
a acgao das alavancas dos membros inferiores — a preparagdo dum novo processo impulsivo, que
modifica o sentido da trajectéria do movimento em 180°. Ao falar de extingdo, em termos da
mecanica, quero expressar que se comporta como um movimento em aceleragao negativa terminal.

O movimento residual é comparavel a parte da forma do som, chamada extingéo.

A «trajectoria» € uma abstracgido importante para compreender a evolugao espacial do
movimento e para compreender 0s processos e categorias ou modos. A «trajectéria» funciona como

5 Rita Aveiro
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um nexo para a acgao motora e é o trilho emocional por onde transita 0 movimento, e € comparavel a
parte da forma do som chamada corpo.

Uma «suspensédo», embora se comporte como um movimento em aceleragéo negativa
estara no polo oposto do «movimento residual», no sentido em que acontece contra forga de
gravidade, comportando-se como um equilibrio “instavel”.

A frase Il

A seguir é apresentado o trabalho do Grupo de Investigagdo para a Mecanica Musical de
Movimento — GIMMM. Analisa-se uma frase de movimento comummente utilizada na aprendizagem
das transferéncias de peso. A mesma esta composta de 8 macrotempos, em métrica ternaria,
organizada em 4 frases de 2 macrotempos®. O tempo da execugao é 59bpm, (neste estudo, 59bpm &
considerado como igual a um segundo). A distribuigdo do tempo por niveis’ sera: 1° Nivel: 29, 5 bpm
(2 s), 2° nivel: macrotempo 59 bpm, 3° nivel: micro tempo 177 bpm (1/3 s), 4° nivel: 354bpm (1/6 s).

Ao registo audiovisual foi-lhe acrescentado: i) um grafico de intensidades, ii) uma animacao,
no canto esquerdo e direito da banda inferior do registo, que através de pontos representa: o azul — o
macro tempo forte e o verde — 0 macro tempo débil, o branco — o segundo microtempo e por ultimo o
encarnado — o «movimento residual» da bailarina da direita. Estes pontos foram colocados pelo
acompanhador, em tempo real numa pés edi¢ao, através da pulsagdo de uma tecla com o intuito de
sincroniza-los com o ritmo da performance musical proposta. A posicdo do ponto encarnado esta
representada segundo outro critério, que é o de definir “o momento” do espago pensado como
«movimento residualy.

Os resultados da seguinte descrigao analitica podem ser apreciados no grafico da figura 5,
e relacionados com o registo audiovisual, [Frase Il - Baixo]. A Filmagem foi realizada em 1/25 frames
por segundo (cinema).

A criagdo da performance do AMD, na frase Il, segue os principios do método que é
apresentado neste estudo, isto é, realizando a musica tomando em consideragao os processos e
categorias /modos.

E importante observar que foi pedido a cada bailarina para enfatizar os parametros de
gestao do tempo e do espago com critérios diferentes. A bailarina da direita (linha verde) realiza a
frase de movimento com uma qualidade /egato (isto €, sem evidenciar grandes mudangas de
velocidade, usando o espaco de maneira constante tanto quanto possivel), enquanto a bailarina da
esquerda (linha azul) realiza a frase de movimento com qualidade staccato (evidenciando maior
contraste de aceleragao dentro da trajectéria).

Pode-se observar que a frase Il esta constituida por 4 processos iguais, repetidos uma vez.
Em termos de analise espacial, cada um dos processos, evoluem, a frente, ao lado direito, atras e ao
lado direito, tomando como referéncia o eixo correspondente ao lado esquerdo do corpo. Duas etapas
expressam uma relagao dindmica entre equilibrio e desequilibrio. A primeira etapa é “a queda” (ida),
que representa o abandono do eixo vertical, em que, consequentemente, o centro de gravidade do
corpo fica fora da base de sustentacéo (pés). A segunda etapa é “a ascensao” (volta), que representa
0 regresso a verticalidade, e em que o centro de gravidade do corpo fica dentro da base de
sustentacdo. No percurso de ida, o acento do movimento e o tempo forte da musica, coincidem, e
estéo “a favor da gravidade”. A parte final desta trajectéria em queda, € amortecida durante o
momento da efectivagao da transferéncia de peso do corpo, através da contracgao das cadeias
musculares, o que imprime ao corpo uma aceleragdo negativa. No percurso de volta realiza-se uma
viagem “contrariando a for¢a da gravidade”, sendo por isso que o movimento tende a parar por si so,
coincidindo o segmento final do movimento com o tempo débil da musica. Verifica-se na parte final da
trajectoria uma gestdo da aceleragéo negativa, ao aproximar-se do eixo vertical, com uma expansao
excéntrica das cadeias musculares, que é amplificada com a abdugdo dos membros superiores (uma
accao analoga ao do equilibrista). Este momento sera chamado de suspenséo.

Dentro dos processos bietapicos descritos acima, e como produto da variagédo da
velocidade que o corpo realiza entre os pontos duma trajectéria, podem-se apreciar momentos que se
manifestam como referéncias que emergem a percepgao de forma significativa.

A superficie do movimento, tem comportamentos ritmicos comparaveis aos da musica
(como p. ex., a sincopa, o contratempo, a anacrusa, a apoggiatura, a antecipagao, diferentes tipos de
acentos, etc), que em relagédo a danga séo reconhecidos quando compreendemos o uso muscular e
emocional que o bailarino imprime a frase, criando a nivel de movimento, modos acentuais, residuais
e suspensivos. Especula-se que estes trés modos possam ser aplicados a maioria dos movimentos.

 Os termos macro e micro tempo sdo tomados de E. Gordon (2000), p228. Teoria da aprendizagem musical.
Ed.Gulbenkian: Lisboa
” A formalizagdo dos niveis foi apresentada no primeiro trabalho de transferéncia (Laguna 2008).
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Anadlise Frase Il — Grafico / Video

O grafico da figura 5 esta constituido, por um eixo vertical referente a distancia e um eixo
horizontal referente ao tempo, e descreve durante quatro segundos o declive da recta (velocidade) da
frase Il, a partir do momento em que as duas bailarinas se movimentam, (bailarina da esquerda em
linha azul, bailarina da direita em linha verde). Tomamos a evolugao da trajectéria do “topo da
cabega” da bailarina, como referéncia para medir os diferentes valores espaciais da grelha do eixo
vertical, que se encontram assinalados por letras maitusculas. Os quatro segundos analisados
referenciam dois processos cada um com duas etapas: queda e ascensao.

Primeiro processo: corresponde ao movimento a frente”, identificado pela trajectoria B — K.
Comecgando com a analise do declive das rectas da figura 5, observamos que em A — B, ambas as
rectas tém declive 0 ou Velocidade 0, indicando que o corpo esta ainda em quietude. Em B - C, as
bailarinas preparam o movimento, o que em danga se chama respiragéo, iniciando o abandono do
eixo vertical e tendendo a uma queda a frente (sentido da gravidade). Verifica-se em C — D — E, um
declive da recta muito pronunciado o que resulta de uma aceleragéo positiva. Note-se que entre 0,66
e 1 segundo (terceiro microtempo) é percorrida uma distancia muito maior que entre 0,33 e 0,66
segundos (segundo microtempo). Em E, momento em que o peso do corpo é transferido
completamente, a tendéncia do declive da recta modifica-se até chegar a F (valor de velocidade 0). O
ponto E é considerado um «acento» (nos termos da definicdo do presente estudo), pois € o0 momento
em que a trajectéria entra em aceleragéo negativa, como consequéncia da transferéncia de peso do
corpo. O segmento E — F, representa o «movimento residual» (rebound), ja descrito no item
processos, categorias ou modos. Em F — H, o declive da recta aumenta de forma “explosiva”, como
resultado de um processo impulsivo, que acontece em duas etapas de impulsdo: a primeira F — G, a
partir do endireitamento da coluna vertebral e conseguinte inicio da transferéncia do peso em sentido
posterior; e a segunda G — H, o impulso do joelho. O movimento é feito em aceleragao positiva e
contra a forga da gravidade. Em H, o declive da recta horizontaliza-se — representando uma
aceleragao negativa — sendo o0 momento em que o peso do corpo comega a ser transferido. Contudo,
nao se encontra ainda sobre o eixo vertical ou linha de gravidade que corresponde a linha de
equilibrio. O ponto | manifesta-se como uma continuagao do ponto H, por conseguinte nenhum evento
relevante lhe é observado. No ponto J, o declive da recta tende ao valor 0 e o peso do corpo
encontra-se sobre a base de sustentacido. Considero o «acento» neste ponto, e ndo, como poder-se-
a pensar, no ponto H, o qual também tem uma aceleragéo negativa. Isto por dois motivos, o primeiro
€ nao ter ainda transferido o peso e o segundo um «acento» de movimento que se considere
estrutural tem de ter um macrotempo subjacente e ndo apenas um microtempo, como € o caso do
ponto J e H, respectivamente. O arco segmentado compreendido entre os pontos | — (J - K) — C’,
representa o periodo da «suspensdo», que se expressa definidamente na passagem pela aceleracao
0 em algum momento do segmento J — K. O «acento» J é a fronteira da «suspensdo» que encontra-
se delimitada i) por uma aceleragdo negativa entre | —J e ii) por uma aceleragao positiva entre K- C’.
Numa «suspensdo» existe um equilibrio instavel e é o ponto de “quase pausa”, onde é decidido o
sentido de uma nova direcgéo ou a paragem do movimento. Durante a «suspensdo» mantém-se em
expectativa a nossa atengao.

A forma diferente como se manifesta o «acento» em E e em J tem a ver com o sentido da
actuagdo da forga da gravidade em relagao a trajectéria sobre a que emerge o acento. Em E o acento
precede um «movimento residual» e em J antecede uma «suspenséo».

Segundo processo: corresponde ao movimento “ao lado direito” identificado pela trajectéria
K - K'. Ao comparar a forma da curva, resultante do movimento, do primeiro e do segundo processo,
vemos que sado diferentes. Por que? Embora o processo de movimento seja o mesmo, a mesma
estrutura, valha a redundancia, — 6sseo, articular e muscular — que permite 0 movimento de ambos os
processos, comporta-se de forma desigual, quando o corpo € accionado em uma ou outra direcgao.
Resulta evidente que existe um paralelismo formal entre ambos os processos desta frase de
movimento, o que é observavel no grafico, em que as relagdes do declive da recta, em ambos os
processos, mantém o mesmo critério de aceleracgéo.

Como método complementar da analise, sugiro a observagéo da frase Il em plano diagonal,
com a presenga do AMD. [Erase |l — Conjunto].

Considerando a musica como uma imagem mental, penso que também deve ser uma
imagem visual e portanto deve “ocupar espago”, tal como é de uso geral que na notagdo musical, as
duracgdes sao representadas visualmente.

A musica de acompanhamento de danga precisa ter “espago” entre as duragdes. O grafico
evidencia como as magnitudes espaciais (distancia) entre o0 movimento e a misica mantém uma
relagdo desigual. Os “espagos musicais” estdo representados pelos segmentos das duragdes
musicais, as quais estao ilustradas pelas colcheias e semicolcheias. Se nds nos permitirmos realizar
uma leitura dos “espacgos” da notacdo musical, que se encontra em baixo do eixo temporal,
poderemos realizar a seguinte analogia utilizando as proporg¢des dos eixos do grafico: “cada 0,166 s
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corresponde a 6 cm”. Por outro lado, em relacéo a frase de movimento, os declives das rectas,
representam o espaco ou distancia percorrido pelo mesmo. A trajectéria azul D — E (43 cm)
corresponde um tempo de 0,166 segundos, que segundo o eixo do tempo “corresponderia a 6 cm”. A
relagdo que resulta entre a distancia representada pelo segmento D — E (43 cm) e 0 “espaco” da
musica (6 cm) é de 7,16 para 1. Comparando agora este valor com a trajectéria J — K a relagao de
espaco, musica/movimento é de 1 para 1. Se aceitarmos como valida esta comparagao,
encontraremos uma relagao “espacial desigual” entre a musica e a danca. Este é de facto, um dos
maiores desafios da pratica do AMD quando tenta interpretar o ritmo visual.

H {cm)
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12015
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Figura 5. Obs: O método experimental para obtengdo dos pardmetros espaciais deste grafico ndo permite uma
precisdo maior que 90%. Os pontos B—J — K- J’— K’ ndo representam declives das rectas 100% horizontais,
mas sim, proximas desse estado.

Analise comparativa entre ambas as bailarinas.

O comportamento diferenciado entre a qualidade de movimento staccato (bailarina da
esquerda, linha azul) e a qualidade legato (bailarina da direita, linha verde) é claramente evidente na
observacgao do declive da recta. Na linha verde, os «acentos» expressos pelos pontos E e E’, ndo
mostram uma variagao significativa no declive da recta. A separacao entre a categoria «acento» e a
categoria «movimento residual» (E — F respectivamente) é pouco evidente em termos de variagédo de
velocidade, embora exista uma transferéncia de peso, com um tempo forte subjacente. Observa-se
que a velocidade da queda e do impulso € menor € mais constante na qualidade legato. Também &
possivel observar que o movimento /egato € menos acentuado, possui maior movimento residual e
um periodo de «suspensao» menor. No movimento staccato acontece o contrario.

Conclusao

O método de analise que foi proposto durante todo este estudo, desenvolvido também no
artigo “O Acompanhador Musical de Danga” (Laguna 2008), vem apoiar a intuigdo que deu origem a
esta investigagéo.

Os pontos de referéncia que foram definidos para «o acento, o movimento residual e a
suspenséo», e que foram usados para acompanhar a frase de movimento I, tiveram o
comportamento esperado e foram satisfatoriamente verificados no grafico da figura 5.
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A analise do movimento através de imagens musicais do movimento nas frases
apresentadas, demonstra que: i) existe muito movimento nas fracgdes correspondentes as duragdes
musicais menores como 1/ 3 e 1/ 6 de segundo nas métricas ternarias em 59 bpm; ii) as fotografias
com maior exposic¢ao (1 /4 ou ainda 1/ 10 seg) tém maior perfil de arrasto e as fotografias com
menor exposicao (1/ 15 e 1/ 30) apresentam uma combinagéo de arrasto e partes fixas; iii) o
movimento aparece em partes fixas e em partes muito méveis de forma simultanea; iv) se observam
diferentes “lugares” na posicéo de cada bailarina, e que v) elas exemplificam um presente, um
passado e um futuro para a apreciacdo de um AMD.

Por ultimo, cabe perguntar se estes poderao ser os critérios de analise que o acompanhador
precisa conhecer para extrair as informagdes necessarias do movimento, que Ihe permitam elaborar
uma frase musical com a fungdo de apoiar a performance do bailarino.

Frgura &
&l udes Eires

Figura 6. Imagem musical do movimento. Tempo de exposicéo 1/15 seg. Lurdes Eiras.
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