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RESUMO

Com este artigo se pretende analisar a criagao de uma pequena obra coreo-
grafico-musical, considerando a sua provocacao filoséfica inicial (os frag-
mentos de Heraclito), e os seus momentos de pré-producio e de produgao,
objetivando o entendimento de uma operacionalidade compositiva que in-
terroga a implicagdo entre as séries divergentes dos pensamentos musical e
coreografico. Esta obra surge, nesse sentido, como materialidade possivel
decorrente do didlogo entre o pensamento conceitual e o fazer artistico.

Palavras-chave: Composi¢ao, Coreografia, Msica, Colaboragao, Dramaturgia.

ABSTRACT

This paper intends to analyze the creation of a small choreographic-musical work,
considering its initial philosophical provocation (the fragments of Heraclitus), and its
moments of pre-production and production, aiming at the understanding of a compo-
sitional operability that questions the implication between the divergent series of mu-
sical and choreographic thoughts. In this sense, this work emerges as a possible mate-
riality resulting from the dialogue between conceptual thinking and artistic making.

Keywords: Composition, Choreography, Music, Collaboration, Dramaturgy.
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BREVE ESCLARECIMENTO INTRODUTORIO
texto que se segue procura reconstituir o percurso de criagao da pega
A Umidade das Almas?. Trata-se de uma obra que responde ao desa-
fio langado pelo pesquisador, professor, poeta, romancista, drama-
turgo, ensaista e compositor Marcus Mota, no quadro da sua disciplina de
Criacao e Produgao Artistica. Tal desafio prop6s enfrentar o livro de Heraclito,
o obscuro, fildsofo pré-socratico e autor de uma obra tao enigmatica quanto
referencial na histéria do pensamento. A proposta de leitura dos fragmentos
de Heraclito como provocag¢ao de um processo criativo se insere numa me-
todologia pedagdgica continuadamente explorada por Mota desde 2010:
A'ida ao passado’ nao produz uma atualidade do que ja foi, e
sim instala fendas na pretensa estabilidade de uma pressupos-
ta geometria temporal. Nossa memoria de uma presenca fe-
chada em si mesma colide com outros modos de producao de
memoria, entra em contato com coisas que em um primeiro
tempo nao sao semelhantes com as que aparentemente acha-
mos conhecer. A partir desse estranhamento as comparagoes
e ilagOes projetam um jogo entre aquilo que identificamos como
proprio e aquilo que imediatamente negamos como 'nao nos-
so'. (MOTA, 2012, p. 2).

Essa metodologia se oferece em dois grandes eixos operativos, que se pren-
dem com dois distintos momentos do processo criativo. O primeiro refere a
pré-produgao da obra, que enquadra a pesquisa da fonte proposta e uma apro-
ximacao a diferentes estudos sobre ela, de multiplas proveniéncias e diferen-
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tes naturezas. A interagao com estas as fontes se propde projetar um discurso
a partir da materialidade do objeto, objetivando nao um movimento de des-
locagao literal para o territdrio sua tradigao histérica, mas antes o desdobra-
mento de uma poética erguida a partir da sua apropriagao. O estudo realizado,
quer dos fragmentos quer da sua recepg¢ao por diferentes autores, fundamen-
tard entao uma determinagao expressiva e dard lugar a um novo momento, o
da produgao artistica. A redacao destas linhas se organiza de igual modo, crian-
do duas grandes areas de reflexao sobre o processo criativo em analise.

PRE-PRODUCAO

OS ANJOS INVISIVEIS: DESAFIO E PESQUISA
Uma das varias ferramentas propostas nesta oficina foi a criagao de um blo-
gue destinado ao registro de materiais heterogéneos — textos ou comenta-
rios, imagens ou videos de algum modo associados ao processo de investiga-
¢30. Na primeira postagem do blogue criado para A Umidade das Almas®
publiquei estes Anjos Invisiveis:

A explicac¢ao desta publicagio simbdlica prende-se com
aamplitude do desafio que a cria¢ao desta pega representou
para mim enquanto autor. Como musico e compositor acu-
mulei ao longo de muitos anos vasta experiéncia de criagao
em artes performativas na qualidade de colaborador. O es-
tudo das relagoes dialdgicas e empiricas entre criadores, cons-
titui matéria nuclear da minha pesquisa académica. O que
me propus neste semindrio, porém, foi assumir pela primei-
ravez o papel de coredgrafo, para além das fun¢oes de com-
positor musical que me s3o familiares. A meu ver, a exaltagao
trazida por tal determinacao se espelha eloquentemente nes-
ta imagem.

N3ao caberia neste texto uma apresenta¢ao minuciosa
dessa pesquisa, mas é importante referir que ela se orienta
para o aprofundamento de uma efetividade colaborativa
entre coredgrafo e compositor que virtualize, ao longo do
processo de colaboragao, a unicidade da obra coreografico-
-musical resultante. Considerando os atuais rumos destas
investigagdes, tal efetividade se potencia nas instancias dia-

légicas do “plano de colabora¢ao™ e na otimizagao das vir- ————

tualidades empiricas de cada “experiéncia de colaboragao™.
Trata-se de instaurar uma plataforma de colabora¢ao em cujo horizonte se
encontra a partilha de autoria em todas as fases da criagao, de molde a pro-
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refere-se movimento tangencial que
liga o sere o estar numa temporalida-
de plural (na medida em que implica
o passado com o presente e se
potencializa num porvir virtual),
abarcando esse movimento uma
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mover a matua implica¢do dos colaboradores nas maltiplas relagdes inter-
disciplinares decorrentes da composi¢ao de cada obra. Apresento, neste con-
texto, uma imagem metafdrica do que poderia ser a mais ambiciosa prerrogativa
de uma colaboragao: entender, como horizonte do seu exercicio, uma utopia
inspiradora - a dilui¢ao das disciplinas especificas da danga e da miisica numa
comunhao autoral, alimentada pela partilha das habilidades especificas de
cada criador e atualizada num dnico gesto composicional. Numa radicaliza-
¢ao de tal paradigma, poderemos aceitar o coredgrafo como coautor da mu-
sica e, de igual modo, o compositor como coautor da coreografia. A proposta
de produgao deste seminario foi recebida, assim, como oportunidade de ma-
terializar a radicalidade do meu utépico enunciado e experimentar o didlogo
entre criagao de movimento e criagao de musica no intimo labirinto do meu
esforco de composigao.

HERACLITO E A DOUTRINA DA ALMA

Antes de uma ideia de obra, ou sequer de um pré-projeto, surgiu uma ima-
gem, ligada ao designio de entender a produgio de som e a produgao de mo-
vimento num sé expediente inventivo. Durante a minha formag¢ao como pia-
nista, entrei em contato com uma técnica interpretativa que envolve a postura
fisica do corpo. De uma forma sintética, podemos referir que o afastamento
do corpo em relagao ao teclado favorece o controlo do desempenho de mate-
rial musical de intensidade diminuta, ao passo que o investimento fisico do
corpo sobre o teclado do piano auxilia a produ¢ao de se¢oes musicais de forte
intensidade. A memoria deste ensinamento trouxe consigo a imagem de dois
corpos dialogando musicalmente e movimentando-se numa rela¢ao coreo-
grafada a partir de relagoes de proximidade ou afastamento do teclado. Essa
imagem permaneceu ativa durante o periodo de imersao na filosofia de
Heraclito. A intuitiva sele¢do inicial de vinte e sete dos cento e vinte seis frag-
mentos a ele atribuidos espelha ja o direcionamento para uma espécie de in-
terrogacgao fenomenoldgica da alma, abrindo um campo de possibilidades
que me sugeriam algo como um didlogo existencial enquanto fundamenta-
¢do dramatirgica. A subsequente redugdo para apenas oito fragmentos veio
confirmar essa tendéncia. Sobre este pequeno grupo compilei alguns comen-
tarios de estudiosos de Heraclito, com énfase na recep¢ao de Charles Kahn.
Essa fase de contato com a interpretagao critica dos fragmentos nao sé per-
mitiu o recorte do universo heraclitiano em que me propunha movimentar
como sinalizou, desde o primeiro momento, uma certa imponderabilidade
significante que me atraiu e que eu desejava perseguir na minha cria¢ao. A
auséncia, em Heraclito, do contraste platonico ou cartesiano entre mente e
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matéria, alma e corpo, apontavam para a atenuac¢ao da distancia entre os sig-
nos do movimento e a imaterialidade musical, propondo o designio de uma
linguagem performativa hibrida, feita de musica e de movimento. Os inter-
pretes seriam o seu corpo, a musica seria sua alma, sendo que a musica irra-
diaria de uma fisicalidade intrinseca e o movimento nasceria de um animo
musical. O sentido do logos, para o qual Heraclito reclama a unidade, a mul-
tiplicidade e a tens3o entre elas, fazendo “concordar o que discorda”, forne-
ceu o gatilho que sustentaria parte substancial da construgio dramatargica.
“...buscando o seu préprio eu, Heraclito pode achar a identida-
de do universo, porque o logos da alma vai tao fundo que coin-
cide com o logos que estrutura todas as coisas do mundo. Dai
o erro dos homens que tratam o pensamento como algo priva-
do diante do fato de que o logos "é comum" — a eles e tudo o
mais (III, D.2) (KHAN, 2009, pp. 171-172).

Foi esta coincidéncia entre alma e mundo que despertou a possibilidade de
uma narrativa indefinida, compreensivel enquanto desejo de profundidade,
mas intangivel como objetividade significante. E assim que nasce a ideia de
um casal que partilha uma histéria de amor, composta de boas e mas memé-
rias, em confronto com a sua solidao primordial e com o mundo enquanto
adversario inominado. Frente a frente, disporiam cada qual de seu teclado
(um piano digital tocado por mim e um controlador midi operado pela bai-
larina Erica Bianco®), que a um sé tempo os reiine num idioma comum e os
separa numa interface mecinica - o logos que une e separa os opostos: “unin-
do, opera a comunicagao entre eles. Separando, salvaguarda as suas diferen-
¢as e respectivas identidades” (COSTA, 2002, p. 23). A compreensao da sua
histéria e os eventuais desdobramentos sao o contetido do seu didlogo erra-
tico e fragmentario, um didlogo mudo em que estao ausentes as palavras, mas
ainda assim um didlogo prolixo assente na intensidade e na vocagao sintati-
ca das frases ou dos objetos musicais. A continuidade desse encontro é asso-
cidvel a continuidade do tempo no seu fluxo de causalidades e de efeitos em
permanente mudanga (como o rio de Herdclito), assim como a presenca do
amor é uma rede inextricavel de identificacdo e de discordia, de desejo e de
repulsa. Sobrevive a divida sobre a determina¢ao em conquistar a compre-
ensdo do lugar do amor (inexplorivel e inacessivel) ou sucumbir ao preco da
alma. O didlogo entre o casal retine uma perplexidade comum com a existén-
cia em toda a sua multiplicidade e a tens3o desta com o esforgo expressivo
individual da percepgao subjetiva. Assim foi ganhando forma uma mecanica
dramatargica que aderia generosamente ao aparato cénico imaginado. A
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aproximagao e afastamento de cada um em relag¢ao ao respectivo teclado vir-
tualizaria idéntico movimento em rela¢ao ao outro. Tal significa que cada te-
clado simbolizaria a possibilidade de expressao e sua qualidade e, simulta-
neamente, o avatar do outro. A aproximagao de um poderia gerar a aproximagao
do outro (confronto, cumplicidade ou desejo) o afastamento do outro (repul-
sa, indiferenga ou medo) ou a imobilidade do outro (neutralidade ou ausén-
cia). A troca de lugares e 0 abandono do banco (em simultdneo ou em diferi-
do) poderiam sinalizar momentos cadenciais da estrutura dramatirgica.

Por fim, um dos fragmentos se foi afirmando como poderosa sintese de
todos desdobramentos inventivos que se foram gerando nesta breve mas in-
tensa aproximagao ao universo de Heraclito. Trata-se do fragmento 45: “puyfig
reipata (v odk av €€evpolo Taoav Emmopevopevos 686V - 0LTw Fabdv
Aoyov €yer” (Os confins da alma n3o acharias, nem que percorresses todos
os caminhos; tao profundo logos ela tem)’.

A SOLIDAO CRIATIVA E OS CRUZAMENTOS DA PESQUISA

Uma das convicgoes primordiais que resultam da pesquisa que venho de-
senvolvendo nos tltimos anos prende-se com o papel da manifestagao de
alteridade nos processos de colaboragao entre compositores e coregrafos.
Esta experiéncia dual de colaboragao desvela as suas virtualidades na medi-
da em que a aproximagao ao outro se constrdi no proprio processo de edifi-
cagao da obra, criando um plano de imanéncia em que a mitua implicagao
das series divergentes do pensamento musical e coreografico se vao inter-
penetrando e gerando um territdrio particular de invengao e operacionali-
dade. Como foi ja referido, este caminho me sugeriu uma utopia t3o fanta-
siosa como produtiva, a ideia de que o grau maximo de intensidade colaborativa
se poderia atingir quando a experiencia de colaboragao dotasse o coredgrafo
da capacidade de compor a misica e, do mesmo modo, dotasse o composi-
tor da capacidade de produzir o movimento. A Umidade das Almas me de-
safiou a experimentar essa utopia, assumindo o duplo papel de compositor
musical e de coredgrafo. Ela sucede a uma experiéncia recente® de colabo-
ra¢do com a coredgrafa portuguesa Clara Andermatt?, no ambito da qual fo-
ram explorados no terreno os principais eixos do quadro conceitual que a
pesquisa foi delineando. Os resultados, superando as melhores expectativas,
revelaram uma efetividade transformadora significativa, incidindo nao sé
na qualidade performativa e musical da obra como, de modo muito vincado,
na expansao operativa das minhas habilidades musicais, colocando-me de
modo continuado na aferi¢ao da consequéncia coreografica do meu enge-
nho composicional. Com esta pe¢a mergulhei profundamente na interroga-
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¢ao da alteridade, descobrindo indicios de uma identidade criativa no ter-
ritério do movimento e perseguindo, a montante, sua consisténcia na reflexao
sobre a minha operatividade compositiva e, a jusante, na minha experiencia
autobiografica de colaboragao. Para além das revelagdes conceituais e esté-
ticas que o presente processo desvelou, uma consideragao se destaca pela
sua produtividade: existe, no processo de cria¢ao coreografica, uma espécie
de efeito boomerang que orienta o meu pensamento musical e que incide de
forma assertiva em estratégias composicionais que me sio intimas, sendo
a propria inveng¢ao de movimento resultante de uma légica criativa direta-
mente tributiria desse mesmo pensamento. As ponderagdes consequentes
desta esquizofrenia empirica encontram muitos dos seus ecos e inspiragoes
nas séries divergentes de Deleuze:
A identidade é conservada tanto em cada representagao com-
ponente quanto no todo da representagao infinita como tal. A
representacao infinita pode multiplicar os pontos de vista e or-
ganiza-los em séries; nem por isso estas séries so menos sub-
metidas a condi¢ao de convergir sobre um mesmo objeto, sobre
um mesmo mundo. A representag¢ao infinita pode multiplicar
as figuras e os momentos, organiza-los em circulos dotados de
um automovimento, mas nem por isso estes circulos deixam
de ter um Ginico centro, que é o do grande circulo da conscién-
cia (DELEUZE, 2006, p. 108).

Para este novo momento se afirma o mesmo ponto de partida que orienta o

pensamento sobre a colaboragdo: a unicidade expressiva da obra coreografi-
co-musical, com a sua interdependéncia heterogénea de afetos e perceptos

musicais e coreograficos. O que até aqui era pensado no transito de repre-
sentagoes entre criadores em colaboragao, se transpde agora para a economia
individual de uma criagao interdisciplinar. Ja nio se trata de responder cria-
tivamente a um imaginario alheio, nem tampouco de o dotar de novas impli-
cagoes resultantes dessa interagao; se sou o coredgrafo e o compositor, ocu-
po-me primeiro do movimento ou do som? Que consciéncia desponta sobre

os aspetos dindmicos e visuais do pensamento musical e que representagoes

ou fantasmagorias musicais se aninham na minha invencao coreografica? A
estratégia adotada foi a de pensar em cada gesto criativo na sua poténcia de

proatividade expressiva ou, por outras palavras, aceitar pontos de partida

para a inveng¢ao musical que transportassem consigo consequéncias dindmi-
cas e espaciais para os corpos e, de igual modo, ideias de movimento que im-
plicassem uma consequéncia sonora ou musical intrinseca.
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O D1SPOSITIVO DRAMATURGICO E O ROTEIRO DIAGRAMATICO
O dispositivo dramatirgico surge, no quadro conceitual desta pesquisa, no
prolongamento genealdgico da expansado conceitual de dramaturgia, do mes-
mo modo em que se abre a inven¢ao de zonas de contato, sobreposigao, tor-
¢do ou desdobramento entre os objetos coreograficos e os objetos musicais,
acionando os seus os conectores e virtualizando os seus nexos. Nesse aspecto,
aproxima-se da maquina abstrata de Deleuze, uma maquina de mutagao que
opera por descodificagao e desterritorializagao. Nao se confunde, porém, com
dramaturgia, quer no seu sentido originario, quer nas suas derivagdes histé-
ricas. Ele ndo representa apenas a obra, mas o agenciamento da implica¢ao
e da temporalidade dos objetos que orientam o esfor¢o composicional, con-
figurando um instrumento que atualiza o acoplamento entre a inventividade
cognitiva dos compositores e a substincia inventada da composigao. Interessa-
nos tal dispositivo dramatdrgico como um devir, que se podera atualizar num
roteiro, numa simples ou complexa partitura, numa tabela que ordena ou
num diagrama que orienta, num @inico conceito intensivo ou num plano con-
ceitual extensivo, numa palavra, num poema enquanto gesto do mundo ou
na prosa que o convoca, nas imanéncias de uma imagem ou nas imagens-
-movimento de um filme, na arquitetura inclusiva de tudo isto ou, até, na sua
radical neutralizagdo, que confina a divergéncia das series a sua aleatéria
convergéncia na duragao:
Se as palavras (na sua ambivaléncia sintética e inventiva) agen-
ciam sentidos envolvidos na irradia¢ao dos contetidos hetero-
géneos das representagdes a que se referem e se, por outro lado,
a seriagao destas representacgdes vai desvelando o seu devir na
ordenagao temporal que emerge da irradiagio dos seus conte-
tdos (as séries divergentes do compositor e do coreografo), a
narrativa que se edifica com estas palavras (a ordenagao das
representagoes agenciadas) se constitui a partir das conexoes
produtivas da colaborac¢ao operada sobre tais representagdes,
ordenaveis nas suas relagdes temporais e virtualizando no seu
interior os afetos e perceptos imanentes ao plano de composi-
¢do da obra, seriando o pulsar cronoldgico dos sentidos que os
engendram. H3 uma cartografia possivel, para onde convergem
as representacdes e em cuja implicagdo se estrutura, por um
lado, uma narrativa aberta, em mutagao constante - a ordena-
¢ao cronoldgica de representagdes em permanente atualizagao
do seu devir - e, por outro lado, de onde irradiam e para onde
convergem as perspectivas do compositor e do coredgrafo, como
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um espelho de dupla face no qual se miram as identidades e que
refletem a propria imagem ou a imagem do outro (a sua repre-
sentagao, confusamente intuida na nossa prépria consciéncia
autobiografica) (LUCAS & LIGNELLI, 2017, pp. 29-30).

Nao cabe no contexto deste artigo um aprofundamento mais exaustivo deste
dispositivo’, mas importa relevar a sua afinidade, em muitos aspetos, com
uma ferramenta proposta pelo Prof. Marcus Mota para a materializagio de
uma antevisao da obra: trata-se do roteiro diagramatico, uma tabela que con-
fronta padrdes de organizacao da cena, organizadas horizontalmente, e se-
quéncias ou pequenas unidades de acontecimento, dispostas verticalmente,
virtualizando uma linha de tempo pra a dura¢ao performativa. Tal roteiro
permite antecipar e organizar uma proje¢ao de ag¢oes cénicas e de diversos
pardmetros performativos que as complementam, “funcionando como um
impulso de organizar possibilidades de realizagao” (MOTA, 2016). Foi este
instrumento que originou a primeira proje¢ao de uma possibilidade compo-
sitiva dual, fixando num mesmo momento intencionalidades composicionais
no plano musical e coreografico, bem como proposig¢des conceituais e filosé-
ficas e representagdes poético-metafdricas que sugerem o movimento da sua
mutua implica¢do, ordenando-se linearmente (organizadas em distintos mo-
mentos cénicos) numa estruturag¢ao temporal.

10 Um dispositivo, no conceito de
Giorgio Agambém, é “‘qualquer coisa
que tenha de algum modo a capacida-
de de capturar, orientar, determinar,
interceptar, modelar, controlare
assegurar os gestos, as condutas, as
opinides e os discursos dos seres
viventes” (2009, p. 40). Um dispositivo
aciona as relagoes entre os viventes
(ou as substancias) no governo da sua
ontologia, podendo despertar e
produzir multiplos processos de
subjetivacao. O dispositivo aciona
todos os conectores que virtualizam a
rede das representacoes e dos seus
nexos, ‘o dispositivo em si mesmo é a
rede que se estabelece entre esses
elementos” (2009, p. 29).

CENA ACOES PARTITURA DUAL PARTITURA COEFICIENTE | CONCEITO FRAGMENTOS EPOCA
COSMICA DE UMIDADE
1-Inicio Corpos afastados | Pequenos gestos Calor/ aridez - Seco Isolamento dos Sabedoria e exceléncia Sem tempo
do teclado. interpelam um pequenas personagens em simplesmente sdo a condig&o
Bragos longos silencio crepitagdes relagdo ao outro. seca da psique (Khan, 2009, pp.
executam os fundamental. Ciclos | esparsas Autossuficiéncia e 382-396).
pequenos gestos | repetitivos independéncia.
musicais. As autbnomos e
faces nunca se espagados nos dois
encaram. teclados.
2-Encontro | As faces Silencio. Bolhas Surpresa pela Hoje
encaram-se. alternando com presenga do outro —
Silencio durante as crepitagdes. sUbita consciéncia do
uns segundos. presente.
Corpos verticais.
3-Desafio | As cabegas Cada movimento Bolhas em Jactos de Evocagdo dos Heréaclito sugere que a Dantes
inclinam-se aciona objetos alvorogo Vapores que desencontros ilimitacao da alma esta
ligeiramente para | musicais iterativos — | continuo. alternam entre | historicos. intimamente relacionada tanto
tras, com bocas trilos no piano, 0s com o mistério da morte quanto
de peixe, tremores personagens com nogdes de ordem cosmica
regressando reverberantes no e castigo pessoal aplicado em
depois a posigdo | sampler. retribuicdo a uma méa agéo.
de encarar o
outro.
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Primeira versao do
roteiro diagramatico — Parte 1.
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CENA AGOES PARTITURADUAL | PARTITURA COEFICIENTE | CONCEITO FRAGMENTOS EPOCA
COSMICA DE UMIDADE
4-Morte Queda do corpo Cluster Som Imerséo Regresso ao abismo [..Jque o poder da psique de Agora
sobre o teclado. subaquatico- oceanica. individual. aumentar a si mesma ¢ parte do
Repouso durante baleias. que se quer dizer com 0 "logos
uns segundos profundo" da alma em XXXV (D.
45), e
5-Vidas Agitagéo lentae | Clusters de corpo Movimento de Evaporagdo e | Argumentagdo 2) que essa forga de auto Futuro
implicadas | divergente dos dele no piano. placas tectonicas | criagdo de divergente expansao € manifesta na
COrpos Elevagéo dela muito grumos exalagao ou transformagéo da
lenta. Objetos terrosos. agua aquecida em vapor [...]
espiralados no (Khan, 2009, p. 369).
sampler
6-Atrito Corpo dele na Insisténcia no Chuva de Processo de Ciclo vicioso [...] ainda que a vida-sopro Inicio dos
terra, corpo dela mesmo objeto meteoritos fus&o da terra, possa ser seca e quente e cheia | tempos
no ar sonico no sampler, risco de morte de luz, talvez ela ndo possa ser
frases agudas na inflamada como fogo celestial
mao direita, resto do sem "morrer", sem deixar de ser
COrpo na zona grave a psique propriamente dita.
do piano. Grande
intensidade.
7- Movimento Arpejos etéreos no | Textura repetitiva | Condensagéo, | Harmonia possivel Para Heraclito, assim como Eternidade
Libertagdo | pendular em piano de frequéncia | de sons metalicos | liquidez e fluxo para Espinosa, esta experiencia
relagdo ao teclado | progressivamente que se vai da eternidade, longe de ser uma
mais esparsa. fragmentando até questao de sobrevivéncia
Arpejos sénicos em | a um som pessoal, consiste exatamente
espelho no sampler | continuo na superagéo de tudo o que e
sinosoidal pessoal, parcial e particular, no
reconhecimento e plena
aceitagdo do que e comum a
todos (Khan, 2009, pp. 382-
396).

Primeira versio do

Se na coluna das a¢des e da partitura dual sao referidas determinagdes

composicionais objetivas (nas a¢des e nas sonoridades), nas restantes cinco ~ roteiro diagramatico - Parte 2.

colunas sao introduzidas representagOes abertas a diferentes amplitudes o .
11 O musicélogo Jean-Jacques Nattiez
propde uma semantica musical em
que significacdes afetivas, emotivas,
imagéticas, referenciais ou ideologicas
sejam consideradas como pardmetros
imanentes a musica e consubstanciais

de significagdo e a irradiagbes semanticas que promovem uma intensidade
imanente, de algum modo propicia a virtualiza¢ao imagética de uma inten-
sidade performativa. Criavam-se assim fatores de subjetividade que, entre
a projecao de objetividades matéricas no movimento e no som, permitiam

o transito de imagens abertas entre o pensamento musical e coreografico.
Lado alado com anotagdes programaticas objetivas relativas a composi¢ao
musical surgem, na coluna “partitura dual”, sugestdes de uma “partitura
césmica”, nas quais se inferem o que Nattiez (2004) chamaria de remissoes
extrinsecas” da musica: bolhas, placas tectonicas, canto de baleias e mete-
oritos trazem, para cada momento, a representagao de mecanismos indu-
tores de emogao que remetem “ndo a estruturas musicais, mas a vivéncia
dos seres humanos e a sua experiéncia do mundo” (NATTIEZ, 2004, p. 7).
Esses mecanismos tornam-se ainda mais instaveis e heterogéneos nas co-
lunas “coeficiente de umidade” e “época”. Procurando associar a alma a “uma
espécie de vapor atmosférico que surge a partir da d4gua” (KHAN, 2009, p.
373), tal como era entendida no modo grego tradicional, as transformagoes
fisicas do seu estado podem ser entendidas como geradores de diferentes
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enquadramentos psicoldgicos e de distintas transformagdes nos ambientes
e nas energias. De modo talvez ainda mais radical, a coloca¢ao histérica que
é proposta na coluna “época”, traz para a este movimento de representacdes
uma estranheza que ronda a abstragao, mas que, por isso mesmo, insufla
em cada momento uma identidade césmica particular. J4 as colunas refe-
rentes ao conceito (com suas intencionalidades relativas a produgao de sen-
tido) e “fragmentos” (com extratos da sua recepgao critica), se destinam a
organizar racionalmente e a contextualizar filosoficamente o pensamento
composicional que ia germinando. O conjunto destes contetidos, gerando
implicagdes tao diversificadas, foi moldando o movimento das ideias na
curvatura das suas orbitas intempestivas ou na continua metamorfose da
sua nuvem de formas incorpdreas. A partir desta promiscuidade semantica
me dispus, enquanto compositor, a enfrentar a resisténcia das massas so-
noras, seus volumes e sua continuidade e, enquanto coredgrafo, a desafiar
o siléncio dos corpos, as forcas que o rodeiam e as que o ocupam, no espago
e no tempo.

PRODUCAO

UMA UTOPIA PRODUTIVA I: DOIS BANCOS E UMA MESA

O processo criativo da Umidade das Almas prospera, assim, na interrogagao
da mecanica colaborativa entre um Eu compositor e um Eu coredgrafo. A
reunido destas fungoes se apresentava como oportunidade de vivenciar uma
peculiar humildade autoral, suspendendo cuidadosamente a minha intuic¢ao
musical perante a respira¢ao do movimento. Como me prevenia Dalcroze, a
fun¢ao da musica “consiste em inspirar e animar o corpo — a fonte da sua
animacao e inspiragio — atuando simultaneamente como seu mestre e seu
servo, identificando-se com ele enquanto preserva a sua identidade” (DALCROZE,
2011). Dada a natural fragilidade das minhas determinag¢des no concerne ao
desenho do movimento (levando em conta o desequilibrio existente em rela-
¢30 as minhas habilidades musicais), este plano foi a minha interrogagao pri-
mordial. As possibilidades cénicas que foram surgindo (e que foram fixadas
como cenas no roteiro diagramatico), nasceram da qualidade virtual de al-
gumas imagens visuais, sendo que essas imagens derivaram das suas poten-
cialidades performativas no plano da produgao de som. A primeira dessas
imagens foi a oscilag¢ao pendular dos corpos, provocando uma alterndncia
entre o soar de uma nota isolada no piano e um som isolado no sampler (a efe-
tividade musical ficaria definida pela coincidéncia das alturas de ambas as
notas e pelo contraste timbrico entre o som do piano e a sonoridade eletro-
nica do som do sampler).
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A mesma logica espacial sera replicada numa segao final, agora inverten-
do o paralelismo do movimento dos corpos em convergéncia e afastamento,
e substituindo as notas isoladas por arpejos languidos, inspirados na musica
de Morton Feldman, alternando com sons continuos mais complexos no sam-
pler. A construcao destas imagens apresenta uma curiosa particularidade; se
a sua visualidade expectavel nascia de uma proposicao elementar, reduzida
a enunciacao de uma ideia — uma simples oscila¢ao dos corpos — o seu po-
tencial expressivo aninhava-se na relagao musical criada pelo didlogo timbri-
co entre o piano e o sampler. Ou seja, 0 mérito performativo intuido para a
cena nascia ja de uma concepgao hibrida de movimento e som, sendo, toda-
via, 0s gestos musicais que me garantiam a consisténcia virtual dessa ideia.

Movimento pendular inicial

J4 o primeiro gesto propositivo foi a queda do corpo sobre o teclado do

piano (com a respetiva emissao de um amplo cluster sonoro). Mais uma vez,
um objeto musical e uma agao fisica germinam simultaneamente no meu es-
pirito, reunindo uma intensidade sonora (dotada de funcionalidade sintati-
ca) e um movimento dramatico, passivel de pontuar assertivamente uma
narrativa coreografica. Seguiu-se a ideia a que chamei de “bocas de peixe”,
ainda na légica pendular fundadora (insistindo na alternidncia entre os dis-
cursos pianistico e eletrénico) e ensejando a cria¢ao de gestos musicais es-
pecificos de duragao variavel (tremolos no piano e objetos trepidantes no
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Movimento pendular final

12 No presente contexto, “tremolo”
designa a rapida alternancia entre
diferentes notas musicais.
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sampler). Estes gestos corresponderiam a emissao imaginaria de um grito

mudo, entoado para o ar com as bocas totalmente abertas.

Sao ideias muito simples cuja efetividade foi intuida a partir da funciona-
lidade potencial do som produzido, passivel de um trato composicional que
me era familiar no plano musical. Ao mesmo tempo, acreditava conseguir in-
tensidade na relagio Vvi- A umidade das almas - partitura de movimento cenas 12 4
sual dos corpos, e even-
tualmente criar a partir
dai uma gramatica para
a elaboragao narrativa.

A concatenagao des-
tas imagens obedeceu
ainda a uma metodolo-
gia de composi¢ao emi-
nentemente musical. As
decisoes relativas as ar-
ticulagoes, repeticoes e
duragao destes mate-
riais foram fixadas
numa espécie de partitura grafica, experimentada logo nos primeiros en-
saios. A utilizac¢ao da série de Fibonacci®, tao recorrente no meu procedi-
mento composicional, serviu-me, pela primeira vez, para ordenar gestos de
composigao coreografica.

Apareceram também ideias de transicao para estes momentos de anco-
ragem: uma primeira zona de desenvolvimento melddico no piano (repartida
em trés fases que culminavam num gesto de sacudir as maos, assumindo a
bailarina uma atitude expectante e acabando por capturar um dos meus bra-
¢os, interrompendo o meu protagonismo) e uma zona de producao de clusters,
(retornando eu sempre a uma posi¢ao de submissao ao poder gravitico do
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Figura 5 Queda do corpo sobre o
teclado (cluster) e cena das "bocas de
peixe"

Figura 6 Partitura grafica ja com
duracdes retiradas do registro de
video dos primeiros ensaios.

13 Descoberta em 1212 pelo matemati-
coitaliano Leonardo de Pisa, a sucessao
que ganhou o nome de Fibonacci. é um
padrao infinito que se verificou
aparecer em diversos fenémenos da
natureza. Comecando comoe1, 0s
nlmeros seguintes serdo sempre a
soma dos dois niimeros anteriores: 1, 2,
3,5,8,13,21,34, .. (N.doA)
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teclado, mas em que cada cluster provocaria um ressalto na posi¢ao de Erica,
como se ela estivesse sujeita a uma atra¢ao mais débil).

Esta partitura afirma ja uma légica composicional que tomou conta do
processo inventivo. Os registros em video permitiam trabalhar a composi¢ao
musical separadamente, o que fui fazendo nos periodos entre cada ensaio,
recorrendo ao meu estidio doméstico e sincronizando as duragdes sonoras
com os resultados visuais. O nexo musical (ainda que mantendo uma prepon-
derdncia subterranea), foi aos poucos dando espago a uma convicgao coreo-
grafica, em grande parte sustentada pela crescente cumplicidade e envolvi-
mento de Erica no processo. A minha experiéncia anterior de colaboragao me
deixava particularmente atento e receptivo as suas propostas e a0s mais pe-
quenos indicios de solu¢ao composicional, muitas vezes sugeridos de forma
inconsciente. A sua disponibilidade fisica e as suas habilidades proprias vie-
ram trazer combustivel para o meu esfor¢o composicional no plano perfor-
mativo e, sem nunca abandonar a motricidade musical, o meu pensamento
coreografico foi reconhecendo uma desenvoltura insuspeitada. E importante
frisar que ele n3o se confunde, todavia, com as questdes do trabalho de com-
posi¢ao musical. Este foi sendo desenvolvido na solidao do estadio, embora
a sua contextualizagio formal esteja totalmente territorializada nas estrutu-
racoes performativas. Com efeito, os primeiros ensaios foram realizados sem
os teclados. Uma mesa simulava a sua presenca e, simultaneamente, sugeria
o que os teclados representavam: um lugar de confronto e de fronteira, um
aparato para o didlogo e, a0 mesmo tempo, para a sua impossibilidade.

Fixada a forma projetada nas primeiras versdes do roteiro diagramatico
seguiu-se uma fase muito importante: a abertura a feedbacks e comentarios
de outros criadores estranhos a este processo. Alguns com quem mantenho
uma relagao muito antiga de cumplicidade criativa (casos de Clara Andermatt,
de Ligia Soares™ e Andresa Soares®), e outros de convivio mais recente (César
Lignelli* e Giselle Rodrigues”). O retorno dessa abertura trouxe para o pro-
cesso multiplas e muito diversificadas perspectivas que determinaram o de-
senvolvimento da estrutura ja delineada. Foi um momento de profunda pon-
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14 Ligia Soares é uma coredgrafa e
dramaturga portuguesa. Comecando
o seu trabalho como atriz na compa-
nhia de Teatro Sensurround em 1997
criou desde 2001 mais de 20 pecas da
sua autoria a solo ou em colaboracio.
O seu trabalho tem sido apresentado
nacional e internacionalmente
estando presente em varios progra-
mas internacionais de danga contem-
poranea. Foi artista residente da
TanzFabrik-Berlin de 2004 a 2006, em
2008 integra o programa internacional
DanceWeb em Viena. Juntamente
com asuairma Andresa Soares é
diretora artistica da Maquina
Agradavel (Lisboa) através da qual
produz os seus trabalhos.

15 Andresa Soares é uma coredgrafa,
bailarina e atriz portuguesa. A sua
formacao dividiu-se entre a danca o
teatro e as artes visuais. Da sua
formacao em danca destaca o
trabalho com Sofia Neuphart, Vera
Mantero e Francisco Camacho (CEM e
Férum Danca). Desde 2001 que
trabalha com intérprete ou criadora
em numerosos projetos de danca ou
teatro. O seu trabalho foi apresentado

Fotografia de um dos
primeiros ensaios.

em Portugal, Alemanha, Espanha,
Franca e Brasil. E diretora artistica da
associacao Maquina Agradavel.

16 César Lignelli é ator, diretor

musical e professor de Voz e
Performance do Departamento Artes
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deragdo nao apenas no que concerne as funcionalidades performativas e a
fluéncia discursiva mas, sobretudo, a forma como se articulava no meu pen-
samento o didlogo entre as séries divergentes dos sentidos musicais e core-
ograficos, bem como entre nexos que iam sendo criados no ambito de uma
dramaturgia que teimava em se afastar qualquer linearidade narrativa. A in-
tangibilidade da alma heraclitiana estava indissociavelmente ligada a uma
certa instabilidade de significa¢ao tanto na mdsica como no movimento, e
esse era um ponto de partida comum para a generalidade dos comentarios
recebidos. A percepcao de que os instrumentos musicais sao voz em forma
de musica, de que o didlogo entre os personagens se dd num esfor¢o ambiguo
de aproximagao ou desencontro e de que algo de intrinsecamente vital pulsa
na intimidade desta relagao proclamaram uma transparéncia vitoriosa das
minhas inteng¢des expressivas. Determinantes para a continuidade do pro-
cesso foram as sinalizagGes recebidas em relagio a exploragao do espago (no-
meadamente do ch3o) e de possibilidades de contato entre os corpos.

UMA UTOPIA PRODUTIVA II: DIRECAO E COLABORACAO.

Comegou entao uma segunda fase do processo criativo, uma fase menos res-
trita a minha elabora¢ao individual e mais profundamente partilhada com a
bailarina Erica Bianco. Estava ja delineado um objeto com alguma consistén-
cia (tanto no respeitante ao idioma performativo proposto como a légica es-
bocada da dramaturgia) e estavam levantadas uma série de questdes que re-
sultavam das recepgoes critica recebidas. O esfor¢o de composi¢ao deslocou-se
assim, de uma esfera predominantemente reflexiva para o campo da experi-
mentagao em ambiente de ensaio. Assim foram construidas trés cenas que,
nascendo naturalmente de causalidades dramatirgicas ja enunciadas, explo-
ravam solugoes cénicas que se afastavam do repertdrio das minhas imagens
iniciais, precipitando-me no puro labor da coreografia sem o recurso ao au-
xilio das remissdes sistematicas a funcionalidades musicais. Trés cenas que
nasceram ja do meu envolvimento progressivo numa logica de experimenta-
¢ao fisica e que me projetavam uma intensidade imagética muito forte, sob
a qual podia intuir uma vocagao musical amplificadora. Foi um momento lu-
minoso de inven¢ao que me colocou em contato direto com algo que eu sem-
pre atingira apenas através da musica. A primeira dessas cenas aparece no
memento em que termina a partitura elaborada, apds a sucessao de clusters.
Apbs quedas sucessivas sobre o teclado, 0o meu corpo despenha-se no chio,
ficando apenas a minha mao direita em contato com as teclas. O corpo de
Erica segue o mesmo rumo, deixando-nos iméveis por momentos. A bailari-
na inicia entao um trajeto no chao, durante o qual se sobrepéem as nossas
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Cénicas e dos Programas de Pos-
Graduacao em Artes e Artes Cénicas
da Universidade de Brasilia. Pos-
Doutor pelo Programa Avancado de
Cultura Contemporanea da
Universidade Federal do Rio de
Janeiro. Lider do Grupo de Pesquisa
Vocalidade & Cena (CNPg). Bolsista
da Universidade Aberta do Brasil
(desde 2007).

17 Giselle Rodrigues é coredgrafa e
bailarina, mestre em Artes pela
Universidade de Brasilia. Integrou o
grupo Endanga, entre 1980/1990, e
fundou o Basirah, em 1997, que
dirigiu por15s anos. Atualmente é
professora do Departamento de Artes
Cénicas da UnB.
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cabecas criando um ponto de encaixe que lhe permitird elevar o meu corpo
de novo para a posigao inicial, sentado no banco. Com a minha mao direita
vou desenhando vagarosamente uma linha melédica que responde a evolu-
¢ao do contato com o seu corpo e que progride em tessitura e densidade pa-

ralelamente a lenta ascens3o do meu préprio corpo.

E interessante salientar que este gesto musical responde j4 a um estimu-
lo estritamente coreografico, sendo o primeiro cuja criagao nao precede a
imagina¢ao do movimento. Cabe igualmente referir o trabalho técnico in-
vestido nesta cena, com a identifica¢ao dos pontos de contato entre os cor-
pos e os mecanismos de transferéncia de peso necessarios a concretiza¢ao
do movimento, de forma a que desse a sensa¢ao de total auséncia de esforgo
do meu corpo, aparentemente um peso morto. Foi determinante o profun-
do conhecimento técnico da bailarina neste dominio especifico (que coinci-
de com a sua especializacao profissional e que é, igualmente, objeto da sua
pesquisa académica).

A cena seguinte resultou igualmente da explora¢ao em ensaio de um de-
signio de unifica¢ao dos corpos numa massa s6, determinagao proposta por
mim mas resolvida cenicamente pela bailarina. Trata-se de um momento que
se prolonga num momento de manifesto lirismo, em contraste com a ambi-
guidade dramatica das cenas anteriores. O fluxo melddico é ent3o interrom-
pido pelo contraste de acordes progressivamente mais agressivos, gerando
o afastamento das maos do teclado e, consequentemente, do gradual afasta-
mento do corpo de Erica em relagio ao meu. Segue-se explosio de gestos per-
cussivos sobre o piano em simultdneo com uma movimentag¢ao espasmaédica
da bailarina, culminado com a precipita¢ao desta sobre o piano, interrom-

pendo abruptamente a minha deriva selvatica.

Sequéncia do chio.
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A terceira cena inverte o jogo de forcas que até ai se afirmara como domi-
nante entre as duas personagens. A minha cabeca, tombada inerte sobre as
teclas, é manipulada pela mio direita de Erica, produzindo pequenos agre-
gados de notas, enquanto a sua mao esquerda vai desenhando arpejos lentos
entre as teclas mais graves e a regido média do piano. O designio de inverter
0 protagonismo pianistico levou-me a criar um som sintético continuo que
eu proprio controlava (acionando o sampler com a minha mao direita), o qual
estabelecia um campo harmonico propicio a ser harmonizado com qualquer
das notas pretas do piano. Nao possuindo a bailarina qualquer familiaridade
com o instrumento, foi possivel adquirir, com este simples dispositivo, o con-

trole sobre a estabilidade harmoénica desejada para a cena.

Estas duas fases do processo criativo, que identifiquei com os titulos de
“uma utopia criativa” I e II, representam uma transformacao clara da opera-
cionalidade composicional. No primeiro momento, o esfor¢o de composi¢ao
deriva claramente de um universo aural, no qual me movimento com destre-
za e na periferia do qual nasceram ideias performativas e funcionalidades
visuais. A prépria modelagao destas ideias socorreu-se de uma logica virtu-
almente musical, colmatando as minhas fragilidades especificas relativas ao
labor coreografico, regressando recorrentemente ao fazer musical para ul-
trapassar impasses estruturais, na senda de um idioma dual.

Na segunda fase ocorre uma imersao aventurosa na composi¢ao de uma
performatividade ja emancipada dessa genética eminentemente musical.
Como propde Bergson (1990), composi¢ao é esforgo. O esfor¢o do trato com
a matéria, com formas, estruturas, movimentos, vocabuldrios, com uma téc-
nica que fende a sua resisténcia e submete a duragao continua da conscién-
cia e aimplicagdo reciproca das suas imagens a uma materialidade expressi-
va, um passo depois do outro, criando um objeto que espelha o intimo labirinto
dos nossos padroes neurais e a qualidade das nossas habilidades composi-
cionais. Ele se refere a esta matéria “como algo que distingue, separa, solu-
ciona em individualidades e finalmente em personalidade as tendéncias que
antes se confundiam no élan original da vida®” (1990, p. 22). A confianga ad-
quirida com os primeiros investimentos empiricos, a conquista precoce de
uma pré-estrutura claramente funcional, a preensao e processamento dos
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subsidios criticos e a agilidade crescente na dialogia colaborativa com Erica

Bianco, contribuiram para uma sutil transformac¢ao da minha disposi¢ao in-

ventiva. Na fase final deste processo projeto a obra como objeto compdsito e

heterogéneo, mas desse “élan original” ja n3o resulta um pensamento esco-

rado exclusivamente pelas minhas habilidades musicais, antes uma inquie-

tagao expressiva transversal, que se movimenta rapida e indistintamente en-

tre o que ressoa em musica no movimento e o que se agita no espago em

simpatia com as vibragdes sonoras.

A EVOLUGAO DO DISPOSITIVO DRAMATURGICO

A observagao da transformagao do “Guido Diagramatico” ajuda a entender este

movimento. Ele foi revisto quatro vezes ao longo dos meses que durou o proces-

so, permitindo perceber uma tendéncia clara de deslocagio dos estimulos poé-

ticos e conceituais para dados de organizagao composicional mais objetivos.

CENA

0 - Epigrafe

1-Inicio

2-Distancia

3-Encontro

4-Desafio
boca de peixe

ACOES

Posicdo estatica a partir de iconografia
arcaica

Corpos afastados do teclado. Bragos longos

executam, alternadamente, trés notas isoladas.

As faces nunca se encaram. Movimento
pendular paralelo dos corpos

No piano, as notas isoladas do lugar a trés ou
quatro frases musicais de intensidade
crescente, terminando com o gesto de sacudir
as médos. Erica reage as frases e aos gestos
com 0 animo do corpo.

Ao terceiro (ou quarto) sacudir das maos, ela
captura o meu brago esquerdo. No piano
continua o discurso, na regido aguda, com o
brago direito livre, enquanto Erica vai
caminhando pelo outro brago até atingir o
ombro. Quando os dois bragos estéo colados,
as faces encaram-se. Silencio durante uns
segundos. Os corpos, verticais, vao-se entéo
afastando lentamente, as méos escorregando
no brago do outro até ficarem ligados apenas
pela ponta dos dedos. O momento de
desligamento ¢ assinalado pela repeti¢do no
piano da nota inicial.

As cabegas inclinam-se ligeiramente para tras,
com bocas de peixe, regressando depois a
posigdo de encarar o outro.
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Fragmento 45

Pequenos gestos interpelam um
silencio fundamental. Ciclos
repetitivos autbnomos e espagados
nos dois teclados.

Silencio.

Cada movimento aciona objetos
musicais iterativos —tremolos no
piano, tremores reverberantes no
sampler.

Dossié Heraclito em Performance

CONCEITO

Isolamento dos
personagens em
relagdo ao outro.
Autossuficiéncia e
independéncia.
Surpresa pela
presenca do outro
- slbita
consciéncia do
presente.

Evocagéo dos
desencontros
historicos.

FRAGMENTOS

Sabedoria e exceléncia
simplesmente s&o a
condigao seca da
psique (Khan, 2009,
pp. 382-396).

[-..Jgue o poder da
psique de aumentar a
si mesma é parte do
que se quer dizer com
0 "logos profundo” da
alma em XXXV (D. 45),
e

2) que essa forga de
auto expansdo é
manifesta na exalagdo
ou transformacdo da
agua aquecida em
vapor [...] (Khan, 2009,
p. 369).

Quarta versao do Guiio
Diagramatico — Parte 1
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CENA

5-Morte e
Vida
implicadas

6-Atrito

7-
Aproximagao

8 - Corpos
colados

9 - Renuncia

ACOES

Queda do corpo sobre o teclado. O som do
piano da origem a uma lenta aproximagao de
Erica a posigdo de recolhimento, que sera
replicada nos clusters seguintes.

Agitagéo lenta e divergente dos corpos: queda
abrupta sobre o piano que origina movimento de
ressalto rapido de Erica, seguido de regresso
lento a posigao de recolhimento. Isto acontece
mais trés vezes.

Ao quinto Cluster - Corpo dele na terra, corpo
dela no ar, em tens&o trepidante ou
espasmodica na dire¢do do céu.

Movimento ondulatério no piano com a elevagéo
desfasada dos ombros, gerando 3 sucessoes
alternadas de clusters graves e agudos.

Na quarta, um dos bragos cai, deixando sobre o
teclado a cabega e o brago direito.

Um dltimo movimento dos ombros langa o corpo
para o ch&o, 20 mesmo tempo que a méo
direita cria um novo cluster. Ja no chao, um
segundo cluster suga a energia de Erica, que se

por sua vez também cai no chdo. Os dois jazem
imoveis, por momentos.

Arrastando-se pelo chao, Erica da inicio a uma

aproximagao lenta. Com o seu corpo comega a
elevar-me lentamente até me deixar novamente
sentado.

Erica posiciona-se sobre as minhas costas
colocando seus bragos sobre 0s meus. A minha
interpretagdo de uma musica bela é visualmente
atribuida @ comunh3o dos corpos. Ao fim de
algum tempo, um impulso dos meus bragos
desfaz essa unidade.

A cena continua, e a cada novo impulso dos
meus bragos Erica vai-se separando dessa
posigdo. A medida que o fraseado se vai
transformando numa vertigem percussiva, o seu
movimento vai ficando frenético.

Finalmente ela joga as duas maos na zona mais
grave do piano, interrompendo subitamente o
desvario.

Acompanhando o desvanecer da ressonancia
do cluster produzido por Erica, a minha cabega
cai suavemente em relagéo ao teclado,
produzindo um som. A mao direita ira segurar a
minha cabega pelos cabelos e usa-la para
produzir pontuagdes cadenciais na zona mais
aguda do teclado, como conclus&o das frases
languidas langadas pela sua mao esquerda. A
minha mao direita, atravessando os teclados,
toca no sampler um som continuo, criando um
ambiente etéreo como contraponto & agitagéo
provocada pelo momento anterior.
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PARTITURA DUAL
Cluster 1

Clusters 2, 3 e 4 de corpo dele no
piano.

Cluster 5.

Insisténcia no mesmo objeto sonico
no sampler,

Sucessbes alternadas de clusters
graves e agudos. Grande
intensidade.

Ressonancia do Gltimo cluster.

A mao que ficou sobre o teclado
inicia uma melodia que acompanha a
aproximagao de Erica.

Fraseado com momentos cadenciais
de acordes que provocam a elevagéo
dos dois bragos. Esse fraseado vai
ficando progressivamente mais
frenético e percussivo.

Musica tocada por Erica nas notas
pretas do piano.

CONCEITO

Argumentagéo
divergente

Ciclo vicioso

Derrota

Determinagao

O momento de
paz total. Total
harmonia.

Sujeicao e
dominagao

FRAGMENTOS

Heréclito sugere que a
ilimitacao da alma esta
intimamente
relacionada tanto com
o mistério da morte
quanto com nogdes de
ordem cosmica e
castigo pessoal
aplicado em retribuigdo
a uma ma agao.

[...] ainda que a vida-
SOpro possa ser seca e
quente e cheia de luz,
talvez ela ndo possa
ser inflamada como
fogo celestial sem
"morrer", sem deixar de
ser a psique
propriamente dita.

Para Heraclito, assim
como para Espinosa,
esta experiencia da
etemnidade, longe de
ser uma questéo de
sobrevivéncia pessoal,
consiste exatamente na
superagao de tudo o
que e pessoal, parcial e
particular, no
reconhecimento e
plena aceitagédo do que
e comum a todos
(Khan, 2009, pp. 382-
396).

Quarta versio do Guido

Diagramatico — Parte 2
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CENA ACOES PARTITURA DUAL CONCEITO

10-Libertagao No final da cena, Erica sacode as maos Arpejos etéreos no piano de
replicado os meus gestos iniciais da cena 2. frequéncia progressivamente mais
Desloca-se entdo de novo para o pequeno esparsa. Arpejos sénicos em espelho
teclado e estacamos os dois num momento no sampler
silencioso.

Iniciamos entdo novo movimento pendular
inverso em relagdo ao teclado. As cabegas, a
cada arpejo, vao-se aproximando. No quarto
arpejo juntam-se as testas.
11 - Epilogo Regresso a posicao estatica a partir de Fragmento 45
iconografia arcaica

Essa deslocagao sinaliza por um lado a interiorizagao e estabiliza¢ao do

Harmonia
negociavel

FRAGMENTOS

Quarta versio do Guido

universo dramatdrgico capturado e, por outro, a transformacio na qualida- DPlagramatico - Parte3

de das representag¢des convocadas para a estruturagao da fase conclusiva do
processo. Enquanto da primeira para a segunda versao, as alteragdes do guido
se limitaram a introdug¢ao do novo material que ia surgindo, a terceira e quar-
ta versdes revelam a eliminagao das colunas “partitura césmica”, num pri-
meiro momento, seguindo-se a supressdo, num segundo momento, das co-
lunas “coeficiente de umidade” e “época”. Comum a estas trés colunas é a
ambiguidade das conexdes remissivas que as caracterizam, e que se prende
com a sua funcionalidade enquanto estimulo poético.

Tal reformulagio é acompanhada por um detalhamento mais fino quer
das agoes projetadas, quer dos gestos musicais, quer ainda da sua organiza-
¢ao temporal e ritmica, ou seja, por uma diagramagao mais proxima de uma
partitura operacional do que de uma planilha conectora de subjetividades. A
manuten¢ao dos fragmentos na tltima coluna conserva a filiagao conceitual
nos fragmentos fundadores, embora nao tenha sido objeto de atualizagao
desde as primeiras versdes — uma evolug¢ao do processo que se emancipa do
seu impulso inicial e se desenvolve na gestagao das suas proprias imagens e
virtualidades, como um organismo multicelular em expansao que se afasta
progressivamente dos seus tragos embrionarios.

Ora se o guido diagramatico funcionou, nos momentos iniciais, como es-
truturagao temporal de pontos de conexao entre as séries divergentes do pen-
samento musical e coreografico através da proposi¢ao dos restantes elemen-
tos poéticos, conceituais e filosoficos e propiciando uma leitura de cada cena
no territorio expandido das suas possibilidades de significacao, a objetivida-
de que se observa nos contetidos da versao final denuncia uma agilidade cria-
tiva que lida j& intimamente com o objeto artistico, atenuando a relevincia
da circulagao de representagoes metafdricas entre as linguagens da danga
performativa e da musica. Essa ocorréncia parece sinalizar um estreitamen-
to tardio da interag¢ao entre os pensamentos musical e coreografico, ou mes-
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mo uma dilui¢ao das suas fronteiras e o desvelamento de uma espécie andro-
genia composicional que se expressa no idioma compésito da obra.

Um aspecto enriquecedor deste processo criativo foi o subsidio de alguns
contributos clarificadores para a corrente pesquisa, sendo um dos mais rele-
vantes a reflexao sobre o conceito em desenvolvimento de “Dispositivo
Dramaturgico”, ja aflorado anteriormente. Dispositivo dramatargico, mais
que um instrumento, se desenha como agenciamento indiscernivel da dra-
maturgia (enquanto dispositivo ela propria); todavia, nao se aloja no objeto,
antes adere a ele, ou gravita em seu redor no movimento criativo da sua pro-
posi¢ao. Enquanto de versdo para versao, o “Guido Diagramatico” vai espe-
lhando as diferentes etapas de uma engenharia composicional em progresso,
o conceito de “Dispositivo Dramatargico” virtualiza o préprio percurso dos
personagens conceituais do compositor e do coredgrafo na dire¢io da obra,
o que inclui n3o apenas a atualiza¢ao e expansao dos materiais da sua cons-
trugao, mas absorve também a imponderavel curvatura da sua transforma-
¢d0 ao longo do processo criativo. Existindo neste caso a sobreposi¢ao de um
Eu compositor e um Eu coredgrafo, o “Dispositivo Dramatargico” reflete, a
montante, a evolugdo das estratégias de representac¢ao de duas linguagens
resistentes a sua mutua tradugo e, a jusante, a convergéncia expressiva de
uma intencionalidade composicional unificada.

O PIANO E SUAS TRANSFIGURA(;@ES

Olhando retrospectivamente para o protagonismo da composi¢ao musical
no presente processo, sobrevém ainda algumas particularidades dignas de
nota. Vale a pena reiterar que todo o imaginario performativo se sustentou,
desde o inicio, numa espécie de almofada metodoldgica fornecida pela mi-
nha experiencia enquanto compositor musical. Mas, curiosamente, toda a
concretizagao compositiva se suspendeu, nesse mesmo campo musical, pe-
rante a preméncia de resultados performativos, como se a questao musical
fosse adquirida de antemao e a sua efetivacao relegada para um momento
posterior a idealizagao cénica. De certa forma foi isso o que aconteceu na
maior parte das cenas. Excetuando o momento das “Bocas de Peixe”, cujo
metabolismo musical foi sustentado por campos harmonicos pré-estabeleci-
dos, todas as restantes cenas foram construidas a partir de parametros ex-
pressivos explorados de forma improvisatéria.

Esses parametros iam sendo estabelecidos na medida em que as cenas
iam clarificando os seus contornos performativos. Sendo eu o compositor, 0
coredgrafo, o ator e o pianista, a linguagem musical foi evoluindo de forma
quase subterrinea em comparagao com outros aspetos composicionais en-
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A UMIDADE DAS ALMAS
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volvidos e nos quais se centravam as minhas preocupagdes formais e opera-
tivas. Nesse aspecto, a elaboragao musical foi um recurso de consolidagao
funcional e de garantia de consisténcia estética, mais do que, (como costuma
ser para mim), o desafio central.

Claro que o didlogo constante entre uma fraseologia pianistica e o reper-
torio de eventos eletrénicos disparados no sampler obrigou a uma planifica-
¢do prévia de grandes linhas estruturantes e a sua progressiva atualizac¢ao
sonica, mas mesmo no que respeita a estabilizacao desses objetos, foi relega-
da para uma fase mais tardia a sua configuracao definitiva. Cada ideia mu-
sical que foi aparecendo se apresentava como um comportamento animico
sustentado em parametros privilegiados (melddicos, ritmicos, harménicos
ou texturais), sendo que a cria¢ao dos objetos sintéticos destinados ao sam-
pler respondiam ja a essas premissas. Contudo, mesmo esta produgao de ob-
jetos sonoros teve um carater provisorio, vindo a totalidade dos samples a ser
substituida ja na fase final da criagao.

Tal substitui¢ao s6 aconteceu ap6s a consolidag¢ao da estrutura performa-
tiva global e respondeu a uma necessidade de coeréncia timbrica que entao
se fez sentir — e que se revelou decisiva para a imagem sonora da proposta
global. O conjunto de fraseados e objetos sintéticos, cuja morfologia era, na
sua origem, extremamente variada e de naturezas heterogéneas, sofreu uma
tradugao em objetos congéneres a partir de uma tnica fonte sonora. Trata-
se de "The Giant", um instrumento virtual eletrénico produzido pela Native
Instruments (a partir de um protdtipo de piano vertical dotado de uma har-
pa gigantesca, desenvolvido por Uli Baronowsky), que permite a criagio de
sons a partir da gravacao das cordas do piano actstico excitadas de multiplas
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formas (percutidas, tangidas, pincadas, etc.), mas em que a manipulagio de
diversos parametros (como os harmonicos, a ressonincia, os ruidos transi-
torios ou a sustentagao) transfigura radicalmente a morfologia timbrica sem
esconder alguns indicios sua genética organoldgica.

+ The Giant - Cinematic

O € s

. < GIANT | i

Como resultado final pude assistir a transformagdo de uma sequéncia de
eventos eletronicos cuja relagao formal se estabelecia cena a cena num con-
junto de objetos sonoros, provenientes da sonoridade das cordas do piano
manipulada de diferentes formas em fung¢ao dos contextos dramatargicos
em que evoluiam. A rela¢io cénica entre mim e Erica ganhava assim uma
nova superficie palindrdomica, proporcionando uma nova linha de fuga na
produgdo dos seus sentidos — a sonoridade actistica que o meu piano digital
virtualizava respondia a bailarina com objetos sintetizados a partir da mo-
dulagdo dos seus pardmetros.

A MONTANHA DE ERICA
Gostaria, por fim, de referir um outro aspecto que se revelou determinante na
qualidade e na produtividade deste meu processo de esquizofrenia composicio-
nal. Reporto-me a minha colabora¢ao, enquanto compositor musical, na criagao
de “Montanha — cerrado, densidade, ressonancia”, de Erica Bianco Bearlz.
Nessa producao me movimentei na minha zona de conforto, descobrindo
no trabalho da bailarina uma poética de movimento e lentamente urdindo o
seu casulo musical. A sincronicidade entre os nossos dois processos criativos
propiciou uma cumplicidade que se foi estreitando a cada nova etapa. A cria-
¢do musical apresenta caracteristicas completamente diversas nas duas pe-
¢as: na Umidade das Almas movimento-me num didlogo pianistico com ma-
téria musical de altura definida, sem esconder uma vocagao pés-romantica
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que me é cara, aliada a uma selvajaria energética e improvisatdria na qual

tenho perseguido alguns tragos do meu idioma. J4 na Montanha de Erica ex-
plorei dispositivos composicionais numa légica de musica concreta, vaga-
mente tributaria da eletroactstica classica de Pierre Schaefter. Essa distincia
tipolégica permitiu diferenciar radicalmente os processos de inven¢ao mu-
sical sendo estes, simultaneamente, objeto de uma clara e muitua porosidade,
de uma afe¢ao comum que provém da identidade cronolégica em que ocor-
rem, sofrendo ambos o beneficio produtivo da crescente intimidade artistica
e afetiva entre nds dois.

Aqui entramos no campo da experiéncia de colaboragao e no aprimora-
mento do nosso estado de colaboragdo, outro dos eixos da minha pesquisa.
Nesse plano nao vivemos dois processos em simultineo, mas uma tinica ex-
periencia que nos coloca num territério empirico e temporal absoluto, pleno
de vasos comunicantes, de fissuras por onde se desenham implica¢des ines-
peradas, de gatilhos pluridirecionais. Um territério com uma geopoética emi-
nentemente afetiva, instavel e transformadora, pleno de veredas, escarpas e
planicies, cursos de dgua e desertos de horizonte reverberante, uma geopoé-
tica fundada no didlogo atual com o mundo e na permeabilidade virtual das
experiencias autobiograficas individuais, no encontro das pulsdes criativas
e no reconhecimento dos desempenhos e idiossincrasias emocionais. Assim,
embora a Umidade das Almas seja uma obra dirigida por mim nos do ponto
de vista composicional, o seu processo criativo é atravessado por uma expe-
riéncia de colaboragio que acaba por redundar num movimento de alterida-
de (e dele beneficiar em larga escala), procedente em grande medida da mi-
nha atuag¢io enquanto colaborador de A Montanha, mas estendendo sua
ressonancia sobre a produc¢ao da minha prépria obra. A imersio conjunta
nesse atravessamento levou-nos mais longe que o mero esculpir dialégico do
nosso plano de colaboracio. Minha exposicio a presenca de Erica criou o seu
proprio plano de imanéncia, em que comunicagoes verbais, pré-verbais, pré-
-representacionais, corporais ou pulsionais — que geraram em mim percep-
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¢Oes conscientes, pré-conscientes ou até inconscientes — se harmonizaram

com as imanéncias do mundo no plano de imanéncia de um processo criativo

dual. Ja n3o estava inteiramente na presenca de um outro em relagao a mim,

mas um outro que estaria mais comigo a medida que fosse cada vez mais em

relagdo a si mesmo. Lévinas chama a esta presenga a “presenga do rosto”:
“Orosto é a propria identidade de um ser. Ele se manifesta ai a
partir dele mesmo, sem conceito. A presencga sensivel deste cas-
to pedago de pele, com testa, nariz, olhos, boca, nao é signo que
permita remontar ao significado, nem mascara que o dissimu-
la. A presenca sensivel, aqui, se dessensibiliza para deixar sur-
gir diretamente aquele que nao se refere senio a si, o idéntico”
(LEVINAS, 2004, p. 59).

A minha abertura ao rosto do outro é a alteridade irredutivel que se oferece
ao caminho da experiéncia, que transforma os dois colaboradores através da
sua dindmica desveladora de um mundo intersubjetivo, apropriado pela ex-
periéncia de colaboragao — para l4 de uma razao dialdgica, na substanciali-
dade do espago e na construgio do tempo, na totalidade da experiéncia; di-
namica que nasce do movimento do tempo que define a prépria exposi¢ao
empirica de uma entidade plural (intersubjetiva) a uma vivencia sensivel co-
mum e, naturalmente, a possibilidade de uma afirma¢ao comum — “O rosto
que me olha me afirma” (LEVINAS, 2004, p. 61).

A experiéncia a que nos demos ergueu um territério multiplo e heterogé-
neo de onde divergiram dois vetores produtivos distintos, que originaram
duas obras distintas. Porém, nas duas obras estd contida uma energia cria-
dora comum (fenomenologicamente falando), e isto envolve algo muito bo-
nito de pensar. Foi essa a beleza que me trouxe o poema:

O olho

ha-de trespassar o processo,

sangri-lo

e todo o corpo deve segui-lo

investido de toda a volipia,

exauri-lo,

cindi-lo com a faria do vulcao.

Porque a obra permanece branca,
estatica e distante

quase fria

no platénico altar do seu desejo
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quando, num arroubo de generosidade,
cintila

e, com infinita paciéncia,

nos aguarda

nos tragos gasosos do seu devir.

Por isso o olho inteiro no processo
e o olho do outro no coragao.

Em tal preparo se anima

a maquina desejante que é a obra
e aveia onde em nés pulsa

a criagao.
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