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Resumo:

Quando um coredgrafo ¢ um compositor musical se encontram para colaborar
numa criacdo conjunta, em que instancias se movimentam? Em que plano convergem
seus saberes, suas referéncias e suas inquietagcdes artisticas particulares, em que

condicdes se aprofunda sua cumplicidade criativa?

O impulso inicial da presente pesquisa parte destas indagagdes. Entre os dois
criadores se funda uma relacdo de didlogo, que vai trilhando o seu caminho ao longo de
sua propria dialogia, sujeito as modelacdes que sobrevém do cruzamento de ambicdes
expressivas, de idiossincrasias, de poéticas pessoais, de um sem nimero de fatores que
vdo determinando os destinos da composi¢do da obra. Surge assim uma nova
interrogacdo, a qual procurarei responder nesta pesquisa: existirdo formas de pensar a
colaboracdo (formas de enfrentd-la) que coloquem os sujeitos da experiéncia
colaborativa no encalgo do enriquecimento potencial do seu objeto? E, a existirem tais
formas, como conscientiza-las de modo a se tornarem uteis ao aprimoramento do
processo criativo? Considerando o universo infinito das relagdes de colaboragdo entre as
diferentes disciplinas artisticas, me proponho no presente estudo a um recorte preciso:
problematizar a colaboracdo entre coredgrafo e compositor musical, tentando identificar
0s eixos em que essa colaboracdo se atualiza e possibilitar caminhos que revelem (e
eventualmente amplifiquem) a poténcia virtual que ela encerra. Para tal revisito dois
processos criativos que vivenciei e dos quais retiro consideragdes que me parecem
importantes, procurando relaciona-las com um campo epistemoldgico multidisciplinar e
projetando-as na tentativa de conceber um pensamento sobre a colaboragdo artistica que
contribua efetivamente para beneficiar a sua qualidade, a sua intensidade e o seu éxito.
Os conceitos de plano de colaboracdo e de experiéncia de colaboragdo projetam, nesta
pesquisa, dois eixos exploratdrios em cujo enfoque se alicerca a analise dos referidos
processos. Refletindo sobre os sentidos e intensidades em movimento na articulagdo
entre a danga e a musica, bem como sobre a entrega do coredgrafo e do compositor a
sua mutua alteridade colaborativa, me proponho ao levantamento de estratégias

operativas e a sinaliza¢do de ponderagdes que potenciem a experiéncia da colaboragdo.

Palavras chave: colaboragdo, musica, coreografia, representacdo, experiéncia.



Abstract:

What is the possible ground when a choreographer and a music composer get
together to elaborate a joint creation? In what sphere can their knowledge, their
references, their specific artistic concerns meet? Which are the conditions needed for a
deepening of their creative complicity? How do the multiple senses invested in the

process of composition of their work flow?

The initial impulse of this research has such questions as a point of departure. A
dialogue is established between the two creators, a relationship that threads its path
along their own dialogy, a path which is subject to a modelling that is an expression of
the crossing of expressive ambitions, idiosyncrasies, personal poetics, of a countless
number of factors that slowly determine the destinies of the work composition. This
leads to a new interrogation, one that I will try to answer in this research: are there ways
to think the cooperation (ways to face it) that place the subjects of this cooperative
experience on a path to a potential enrichment of their object? And, if such ways exist,
how can one incorporate them in order for them to become useful to the enhancement of
the creative process? Considering the infinite universe of cooperative relationships
between the different artistic disciplines, I propose a specific outline on this study: to
question the cooperation between the choreographer and the music composer, in an
effort to identify the axis in which this cooperation materializes and facilitate paths that
reveal (and possibly amplify) the virtual power they encompass. With this in mind, I
revisit two creative processes [’ve experienced and from which I derive considerations
that I find important, trying to connect them with a multidisciplinary epistemological
field and bringing them forth in an attempt to conceive a thought about artistic
cooperation that contributes effectively to benefit its quality, its intensity and its
success. The concepts of cooperation plan and cooperation experience project — in this
research — two exploratory axes that act as a foundation to the analysis of said
processes. By reflecting on the senses and intensities present in the articulation between
dance and music, as well as on the commitment of the choreographer and the composer
to their mutual cooperative otherness, I propose to do a survey of the cooperative

strategies and flag the considerations that enhance the cooperative experience.

Keywords: cooperation, music, choreography, representation, experience.
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Aventura no Teatro - Pequena fantasia preliminar

Experimente sair esta noite! Hoje tem concerto. Sente-se na plateia. A sua
frente, no palco, os musicos afinam seus instrumentos, numa agradavel e auspiciosa
cacofonia, até que o maestro toma o seu lugar no pulpito e os sons desencontrados se
extinguem respeitosamente. Siléncio. Surgem os primeiros compassos da obra, que
talvez vocé conheca, ainda que superficialmente. Aos seus olhos, uma cuidada
disposi¢do organiza os instrumentos musicais segundo o seu timbre, agrupando-os em
naipes, numa hierarquia espacial que equilibra todo o conjunto, produzindo um fluxo
sonoro harmonioso e coeso. A musica liberta-se no espago ocupando toda a sala. Mas o
seu olhar ndo abandona a imagem da orquestra. O seu olhar persegue a alternancia de
timbres em dialogo, aqui um futti de cordas, seguidamente uma breve sec¢do de
madeiras pontuada aqui e ali pelas trompas e logo precipitando um fortissimo gesto dos
metais, que se atenua para dar lugar a uma delicada textura criada pela harpa e pelas
flautas... precioso, o labor de uma centena de musicos, funcionando como uma tnica
fonte sonora que constitui também um espetaculo visual, em que o olhar ¢ guiado por
indicios sonoros que denunciam a sua origem, transportando vocé pela geografia do

palco como que numa meticulosa coreografia engendrada pela orquestracao.

Feche os olhos. Mergulhe na musica que se produz a sua frente, mas abandone
a imagem da orquestra. Mergulhe na sua escuriddo intima. Preserve a aten¢do ao detalhe
que ndo conduz mais o seu olhar, mas que conduz o seu espirito, irresistivelmente, para
um lugar de ventura e de vertigem, um lugar aparentemente sem espacgo, constituido
apenas pela continuidade do tempo, alimentado pelo movimento dos acontecimentos
musicais. Deixe-se ficar assim um tempo mais. Essa misteriosa narrativa o leva para
paragens sempre mais reconditas da sua intimidade, nas quais a sua vontade licida pode
pouco. O poder de tragdo que a musica possui, associado a disponibilidade da sua
concentragdo (potencializada pela cdmara escura dos seus olhos fechados), o transporta
numa viagem continua, mas plena de matizes (ritmicos, timbricos, melddicos) que lhe
revela uma dimensdo misteriosa da sua percepcdo. Uma dimensdo abstrata do tempo,
onde vocé encontra sua propria unicidade na justa medida de sua afecdo pelo poder

insidioso da musica sobre a consciéncia. Uma impressao indefinivel por palavras.

Reserve esta experiéncia.
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Agora va ao teatro assistir a uma peca coreografica. Tem uma obra do seu
coreografo predileto, que em boa hora se apresenta na sua cidade. Sente-se na plateia,
aguarde que as luzes esmoregam, que o rumor das conversas se atenue inexoravelmente
até que apenas uma tosse seca, aqui e ali, sobreviva. Siléncio. E eis que os bailarinos
invadem o palco, desenhando movimentos que seus olhos seguem com aten¢do e com
deleite, procurando formas, detectando sentidos, evoluindo em sequéncias cuja energia
abre multiplas possibilidades de outros movimentos que vocé antecipa, ou pelos quais
se deixa surpreender. Ha uma volupia propria do movimento que entra em ressonancia
com o seu proprio corpo, seus olhos percebem o corpo do bailarino como o animo do
espaco em que se movem, o espaco € o corpo do bailarino e o todo da cena que esse
corpo exige para se mover. E sim, h4 um som, uma musica, uma trilha sonora que

acolhe todo este rebolico. Ou que o conduz...

Agora, com a ponta dos seus dedos indicadores, pressione o tragus, a pequena
aba do pavilhdo auricular que bloqueia o canal auditivo dos seus ouvidos. Exer¢a a
pressdo necessaria a criagdo de um sutil e continuo rumor interno, que se sobreponha ao
som residual vindo do exterior. A trilha sonora ¢ agora esse rumor subterrdneo, uma
turbina longinqua ecoando na parte posterior do cérebro, associado as reflexdes
atenuadas da musica que vibra na atmosfera da sala. O tempo como que se suspende, ou
se atrasa, ou se confunde, ou se desagrega... algo acontece com o tempo, fazendo os
movimentos perder algo da sua fluéncia, ou da qualidade da sua fluéncia, ou mesmo
algo do seu sentido anterior, fissuras que se intuem entre um gesto e outro,
incompletudes reveladas na crueza de um siléncio virtual induzido pela obstrucdo
auditiva. Havia qualquer coisa de profundamente organico entre o espago do bailarino e
a atmosfera da sala que se transformou. A dimensdo e a profundidade do espago estdo
14, os bailarinos evoluem em trajetos continuos, em sucessdes de micro acontecimentos
que se transformam continuamente, mas o ar que respiram ¢ outro, como se um inaudito
nevoeiro sonoro houvesse desfocado a inteligibilidade desses sentidos, obrigando-nos

ao refor¢o da nossa atengdo, ao franzir do nosso sobrolho.

Devolva agora aos seus ouvidos a percepcdo livre dos acontecimentos musicais
na sala. Eis que movimento e musica retomam a sua textura natural, fundindo-se espaco
e tempo numa energia comum, mantendo a sua autonomia discursiva, mas convergindo
em pardmetros estruturais (um acento ritmico, uma reiteracdo, um ralentando, uma

evanescéncia...) agenciados pelo tempo que partilham. Tal como da performance dos
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bailarinos ndo nos chega simplesmente a forca fisica da acdo de seus musculos, mas
antes o desenho de uma presenca em permanente transformacao, da musica recebemos
ndo apenas o fluxo de gestos musicais organizados, mas toda uma conformagdo da
atmosfera vibrante a essa presentificagdo cinética dos corpos em cena. Esse
agenciamento do tempo sobre a musica e 0 movimento, cria uma imagem dinamica que
funde a circulagdao dos corpos ¢ a circulagdo do som num plano de imanéncia que se
transforma em movimento do pensamento. Ndo € assim que vocé pensa o que se passa

na sua frente?
Regresse agora a experiéncia sonora reservada.

O trilho por onde a musica o transportou, quando de olhos fechados na sala de
concerto, revelou algo da misteriosa virtualidade motdrica que associa a musica a
propria percep¢ao do tempo, como se tratasse de uma escultura intangivel moldada pelo
fluir continuo das massas sonoras. Ao tampar seus ouvidos, vocé atuou sobre 0 reverso
do espaco do bailarino, modificou a qualidade do fluxo do tempo a que o bailarino se
sujeita. Esse poder de tragdo que a musica imprime no tempo, associado a presenca da
imagem dinamica dos corpos, ¢ o campo acidentado onde se edifica a colaboracao entre

compositores musicais e coredgrafos.

E nesse campo que se tem desenvolvido uma grande parte da minha atividade

como musico e compositor ¢ ¢ nele que se funda o objeto desta pesquisa.
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I.1 - Colocacao no tempo: a Nova Danca Portuguesa

“Durante anos fui desinquietado pelo dilema da autoria.
Da minha autoria. Da minha vocagdo para um discurso musical
individual e assertivo. Pelo dilema da necessidade da inscricdo
incisiva do meu discurso musical na polifonia universal das
autorias. Ndo foi cedo que me apercebi do quanto o meu
pensamento fora moldado pelo convivio criativo com terceiros,
sendo os terceiros o outro, o coredgrafo, o diretor teatral, o
artista visual, o performer. O confronto entre os resultados de
diferentes colaboragdes trazia a constata¢do do contraste de
registros, tdo diferentes entre si qudo diferentes as pessoas com
quem colaborara. Por vezes, mesmo dentro da propria estrutura
interna de uma pegca eu me desmultiplicava em diferentes
idiomas, na voragem da dramaturgia, na incoeréncia da
autoria.”l.

O inicio do meu percurso como compositor coincide com o inicio do meu

percurso como colaborador. E importante apresentar o contexto histérico em que

acontece: um movimento artistico de grande fulgor — Nova Danga - que encontrou em

Portugal, no inicio dos anos 90 do séc. XX, uma geografia privilegiada e uma

comunidade de artistas eloquente e motivada! Apesar da precariedade do panorama do

ensino, divulgacdo e apresentacdo da danca contemporanea no Portugal do final dos

anos 80, essa vaga de criadores, singularmente produtiva, deu a origem a um

movimento espontineo, bastante heterogéneo esteticamente, mas com uma consciéncia

geracional que desencadeou sinergias surpreendentemente férteis. Maria José Fazenda,

antropdloga e critica

desse fendmeno:

de danga, sintetiza do seguinte modo as principais caracteristicas

As preocupagdes e intengdes sociais e artisticas do seu trabalho eram, de
algum modo, afins as do movimento da Nova Danca Francesa, Belga,
Holandesa ou Inglesa que, nos finais dos anos setenta, comegara ja a adquirir
visibilidade. E apesar de estes portugueses (todos residentes em Lisboa) ndo
terem um estilo comum (antes prevalecendo a singularidade das suas
propostas [...]), podemos encontrar alguns pontos de contato que os
identificavam como um grupo. Eles preconizavam uma nova atitude face ao
corpo e a danga, que se traduzia no interesse por varias atividades motoras
(como as quotidianas) e no uso de diversas técnicas de treino fisico
consideradas mais adequadas a sua expressdo coreografica do que a danga

'Lucas, Jodo, in “A oragdo esquizofrénica”. Disponivel em: <http://www.somdecena.blogspot.com.br/>.

Acesso em: 16 Jan. 2015.
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classica ou a danga moderna (se bem que estas pudessem continuar a ser
usadas por alguns, s6 que com diferentes propositos); recombinavam de
varias formas a danga com o texto, com a narrativa, com elementos das
outras artes performativas e com as artes plasticas; e adoptavam uma atitude
céptica face ao funcionamento das companhias de danga institucionais,
nomeadamente a Companhia Nacional de Bailado e o Ballet Gulbenkian.
(Fazenda, 1997, p. 14).

O conjunto de circunstancias que me levou ao meio da danga contemporinea
foi casual, mas rapidamente me vi profundamente identificado com a energia criadora
que sobressaia dos processos artisticos em que me envolvi. Algo que nunca tinha
vivenciado na minha experiéncia musical se me apresentava agora de modo exuberante
e provocativo; uma urgéncia em questionar formas e saberes, em protagonizar o risco,
em perseguir uma expressdo propria, assertiva e ambiciosa. Esse desafio surge por
contagio, pela atracdo exercida pelos objetivos dos coredgrafos em relacdo as questdes
performativas, pelos seus questionamentos estéticos e, talvez mais fortemente, pelo seu
posicionamento ético — uma demanda por autenticidade discursiva e certo ardor
revolucionario na criacdo de uma linguagem pessoal e original. A puls@o da minha
criagdo musical se desloca, assim, das preocupagdes estritamente musicais para a
problematizacdo de questdes mais abrangentes a todo o fazer artistico (ainda que de
forma rigorosamente empirica e intuitiva), o que transformou a musica que eu fazia e

transformou, sobretudo, a motivag@o e o propdsito com que eu a fazia.

Outro aspecto fundamental de revelacdo e crescimento foi a qualidade das
relagdes desenvolvidas com os outros criadores, com o contexto criativo € com oS
demais participantes nos processos de criacdo. A tomada de consciéncia da cadeia de
sinergias que estd na origem de uma obra coreografica, teatral ou performativa, criou
em mim a noc¢do de pertenga a uma comunidade altamente interativa, permeavel por
vocagdo a contaminagdes multidisciplinares, em claro contraste com a soliddo implicita
da composicdo musical ou mesmo com a experiéncia de criagdo musical coletiva (no

que respeita a essa vivéncia esteticamente abrangente e inter-ressonante).

A originalidade deste panorama da danga em Portugal teve repercussdes muito
positivas no centro da Europa, o que proporcionou, por um lado, a circulagdo das pegas
para fora do territério nacional e, por outro, o investimento das institui¢cdes culturais na
encomenda e produgdo de novas criagdes, na organizagdo de festivais ¢ na geral
ampliacdo de um (relativamente modesto, mas efetivo) circuito da Nova Danca

Portuguesa. O proprio estado portugués identificou, no frenesi do meio coreografico de
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entdo (que acolhia o surgimento vertiginoso de novos candidatos a coreografos), uma
oportunidade de promocdo cultural do pais. André Lepecki, numa recensdo critica

publicada nessa época no jornal Blitz, considerava:

Ao promover e anunciar um programa com os ‘“novissimos” coredgrafos da
ja de si Nova Danga Portuguesa, o Comissariado Portugués para a

\

Europalia’91 colocava-nos a partida, e estou certo que involuntariamente,
perante uma situagdo no minimo equivoca: sob o peso da responsabilidade de
serem “jovens”, de estarem a concorrer para um concurso promovido pelo
Estado (ou melhor, pelo governo, na pessoa da Presidéncia do Conselho de
Ministros) para promog¢do externa do mesmo — em Bruxelas na Europalia’91,

\

de serem a partida seleccionados num concurso publico, pretendia-se que
estes “novissimos” mostrassem o valor da sua arte e das suas propostas para a
danca portuguesa2 .

Essa energia coletiva gerou, por um lado, um ritmo de novas produgdes
relativamente regular, agregando, nesse contexto, colaboradores de diferentes
disciplinas. Coredgrafos, bailarinos, musicos, artistas plasticos, escritores, iluminadores,
uma grande variedade de competéncias (e de focos de pensamento, estudo e atuagdo) se
cruzavam ¢ contaminavam nos processos de criagdo e montagem das pecas
coreograficas, fortalecendo uma consciéncia coletiva de geracdo algo imprecisa, mas

muito motivadora.

Por outro lado, chamou a atencdo de artistas de outras areas (nomeadamente do
teatro), para o frescor das propostas performativas destes criadores. Tal como estes
novos coredgrafos integravam elementos teatrais nas suas obras, jovens diretores de
teatro experimentaram propostas disruptivas em face de certa tradigdo dramatirgica
institucionalizada, mergulhados no clima transgressor que a danga trazia para a cena
artistica global e considerando o movimento e o corpo numa légica de amplificacdo
expressiva do gesto teatral e de integracdo de novos patamares semanticos numa
linguagem cénica miscigenada. O impacto da Nova Danga, nessa época, funcionou
como um gatilho para um desejo mais amplo de renovagdo artistica, identificavel numa
nova geracdo de artistas conscientes do seu protagonismo coletivo. Jodo Fiadeiro
(1965), um dos principais protagonistas desse movimento - e por ocasido do
recebimento do Prémio Acarte/Maria Madalena de Azeredo Perdigdo 92 (pela sua

coreografia “Retrato da memdria enquanto peso morto”) - afirmava em entrevista a

? Lepecki, André, in “Danga novissima? Parte I”, 1990. Disponivel em: <http://sarma.be/docs/1098>.
Acesso em: 12 Fev. 2015.
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André Lepecki: “podia ser eu o premiado como outra pessoa qualquer. Sendo eu, sinto-

me um pouco como o representante de um movimento que esta a receber um prémio™.

Como compositor musical, assisti numa tribuna privilegiada a este movimento,
na medida em que pude muito cedo entender a variedade de interpretagcdes de que ele
era objeto, consoante a perspectiva em que era observado. Cada um dos protagonistas
com quem me relacionei possuia uma urgéncia muito propria de descobrir e de afirmar
sua propria individualidade, e era o somatério destas singularidades que transformava o
todo numa afirmagdo exuberante de vitalidade criativa. O fato de ser compositor
musical e de estar engajado numa ordem de interesses estéticos que extravasavam o
ambito estrito da musica, tornou-me conveniente a colaboracdo. Transitando entre a
danca e o teatro, fui sendo convidado por coreografos e diretores teatrais num ritmo
regular, participando em montagem atras de montagem, num processo continuo e

ininterrupto até aos dias de hoje.

L.2 - A colaboracio interrogada

“Diriamos o mesmo da percepgdo: auxiliar da agdo, ela
isola, no conjunto da realidade, 0o que nos interessa, ela nos
mostra menos as coisas em si que o partido que podemos tirar
delas, o que nos interessa; ela (a percep¢do) imediatamente as
classifica, imediatamente lhes coloca uma etiqueta. Quase nem
observamos o objeto, basta-nos saber a que categoria pertence’”
(Bergson, 1911, p. 5).

Desde 1990, ano da composicdo de “Retrato da memoria enquanto peso

morto™”

, com coreografia e direcdo de Jodo Fiadeiro, colaborei em mais de setenta
montagens de pegas teatrais ¢ espetaculos de danca. Sdo mais de trinta os artistas com
quem partilhei ideias, desejos, interrogacdes, erros ¢ sucessos. Cada um desses artistas
tem uma concepcdo propria da sua arte, uma ambicdo expressiva pessoal e uma
conformagdo criativa especifica. Foram na verdade estas concepgdes, ambicdes e

conformagdes que determinaram, em larga medida, a estrutura e a qualidade do

3 Lepecki, André, in "Jodo Fiadeiro: Cair na RE.AL", jornal Blitz, Lisboa, 1992
* Traducfo nossa.

> Estreia na Bienal Universitaria de Coimbra, Coimbra, 1990, apresentagdes em Lisboa e circulagdo na
Franga e na Alemanha, prémio ACARTE Madalena Perdigéo, 1992.
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processo colaborativo, em cada uma das pecas. Em cada nova experiéncia de
colaboragdo tive que intuir um modo de fundir o meu discernimento musical ¢ a minha
inquietacdo criativa num contexto de partilha de vivéncias, alicerces conceituais e
objetivos artisticos. E assim se equaciona uma questdo fundadora: como entender a

colaboragdo com outro? Como aderir a ela, aderindo ao outro?

No universo da criagdo coreografica, a colaboracdo da, regra geral,
consequéncia ao convite inicial de um coredgrafo a um compositor musical.
Naturalmente se cria uma hierarquia funcional: a musica devera seguir o designio do
movimento, servir o seu direcionamento expressivo e conceitual. O coredgrafo convida
o compositor musical a colaborar consigo numa obra de que ele ¢ o autor. O musico
deverd entender o projeto do coreografo, procurar assimild-lo e recorrer a esse
entendimento na elaboracdo das suas proprias estratégias composicionais; assim
acontece habitualmente. O resultado final parece ndo se apresentar, contudo, discernivel
da incidéncia expressiva do trabalho autoral do compositor - lembremos a experiéncia
auditiva na sala de teatro, no inicio deste texto. Separar a responsabilidade pelo objeto
artistico, como um todo, na autoria dos segmentos visuais e auditivos, significa,
portanto, cindir a sua integralidade fenomenal, reduzindo a multiplicidade ontologica da
obra a representacdes fragmentdrias e os planos de implicacdo dos criadores ao seu
esfor¢o individual de composicdo. Aqui emerge o objeto desta pesquisa: a tensdo entre a
criacdo coreografica e a composicdo sonora se problematiza, assim, em cada

circunstancia de colaboragdo, em face da obra que dela decorre.

Por outro lado, a redu¢do do movimento de colaboragdo a convergéncia dos
gestos de composigdo pode ditar alguns dos seus obstaculos; surge, por norma, uma
contingéncia no didlogo entre coredgrafo e compositor, que ndo reside apenas na
intangibilidade propria da musica por oposi¢do a visibilidade e materialidade dos corpos
e do movimento. A escassa preparagdo técnica para discutir a musica, que grande parte
dos coreografos partilham (em maior ou menor grau), penaliza, com frequéncia, o
horizonte dialdgico da colaboracdo, na medida em que este ¢ facilmente associado ao
tratamento objetivo das significagdes estritamente musicais, restringindo a dimensado
sonora a uma expressao coadjuvante do movimento, negligenciando a multiplicidade da
duracdo performativa e a ampla virtualidade das implicacdes sonoras na recepcdo da

obra. No movimento se concentra, naturalmente, o campo reflexivo do coreografo, a
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problematizagio de sua atividade. George Balanchine® tem uma colocagio radical a este

respeito, distanciando-se de qualquer participacdo na criacdo da musica:

Eu ndo sou um criador de tempo. Gosto de estar subordinado a ele. S6 um

musico € um criador de tempo... A musica primeiro. Eu ndo poderia me
mexer sem musica. Eu ndo poderia me mexer sem uma razdo, € a razdo é a
musica. Meus musculos s6 se movem quando comparece o tempo
(Balanchine apud Cage, 1985).

Esta afirma¢do de Balanchine nos ajuda a refletir sobre a relacdo “tradicional”
entre o coredgrafo e o compositor musical. Ela sugere uma posicdo demissiondria face a
ao destino da obra enquanto consequéncia unificada de causalidades heterogéneas,
subsumindo na musica a responsabilidade pela condu¢ao da temporalidade coreografica,
negando ao movimento dancado uma parte importante da virtualidade expressiva
encerrada na sua propria duragdo. Correndo os riscos de uma generalizacdo abusiva,
diria que o protagonismo do coredgrafo na criagdo da musica parece se restringir,
muitas vezes, ao esclarecimento inicial do projeto (no que respeita a sua
intencionalidade estética e conceitual) e a gestdo do material que o compositor vai
fornecendo ao longo do processo — promovendo a sua conscientizagdo progressiva em
relacdo a uma identidade sonora desejavel, mediante a aprovagdo, alteragdo ou rejeicdo
de tais propostas. O proprio ritmo de criagdo do movimento em estiidio, uma pratica
diaria em que muitas decisdes sdo tomadas a toda a hora, cria uma natural distancia
operativa em relagdo a criagdo musical. Tirando os casos em que a musica ¢ criada e
executada ao vivo juntamente com a cria¢do do movimento, (em moldes assentes em
larga medida na improvisacdo), a relacdo de trabalho entre o coredgrafo e o compositor
se consuma, tradicionalmente, em encontros de regularidade variavel, para confronto de

resultados obtidos nos lapsos de tempo em que caminharam isoladamente’.

% George Balanchine (1904 — 1983) foi um importante coredgrafo, de origem russa, que integrou os
“Ballets Russes”, de Serguei Diaguilev. Posteriormente desenvolveu uma notavel carreira nos Estados
Unidos da América, tendo influenciado varias geragdes de coredgrafos.

7 Num estudo de campo sobre a colaboragdo entre coredgrafos e compositores, o compositor Van Stiefel
refere que esta se inicia em uma de quatro possibilidades: pelo coredgrafo, pelo compositor, pelo produtor
ou por um grupo (de musica ou de danga). Em relagdo a articulag@o processual da criagdo, elenca sete
modalidades: musica composta antecipadamente e executada ao vivo com a coreografia, miisica composta
e gravada previamente, musica composta depois da coreografia e executada ao vivo, musica composta
depois da coreografia e gravada, musica improvisada sobre coreografia e executada ao vivo, danca
improvisada sobre musica ao vivo e danga improvisada sobre musica gravada (Stiefel, 2002, p. 8)
[tradugdo nossa].
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Ja por parte dos compositores de musica para a cena, a consciéncia da matéria
sinestésica e espacial enquanto divergé€ncia expressiva indissociavel da recepcio global
da obra ¢, frequentemente, negligenciada. Para muitos deles, a musica se afirma na
autonomia da sua dimensdo temporal, descuidando as contingéncias significantes e as
intensidades imanentes da espacialidade ¢ da duragdo coreograficas (lembremo-nos,
mais uma vez, da nossa viagem inicial, olhos fechados perante a orquestra). Dir-se ia
que, como afirma a music6loga Gis¢le Brelet, “do tempo musical surge definitivamente
uma filosofia do tempo, expressa na linguagem do sensivel sonoro, usando suas
seducdes para nos convencer — filosofia que cala todas as outras e que se nos impde (a
nés, musicos e melémanos) imediatamente® (1949, p- 60). Tal como a musica
permanece, para o coredgrafo, frequentemente encerrada numa certa impermeabilidade
operativa, o movimento dos corpos e o desenho coreografico do espaco funcionam, para
0 compositor, como uma espécie de moldura de acolhimento da sua invencdo musical,
obstaculizando uma real imersd@o nos sentidos que a articulagdo entre movimento e
musica sintetizam e se fechando a implicacdo das intensidades imanentes a
simultaneidade da sua atualizagdo numa duracdo comum - quando generalizo esta
percep¢do penso também em mim proprio € nas minhas primeiras experiéncias
colaborativas. A forma que o musico domina por vocagdo natural ¢ uma forma abstrata,
ndo ¢ uma forma espacial - s6 o sera na medida em que concebe a espacializagdo da
propagacdo do som. O compositor Gyorgy Ligeti (1923-2006) afirma “que ao contrario
da forma em dominios estéticos relacionados ao espago, a forma musical constitui uma
abstragdo espacializada, uma transformagdo por visdo retrospectiva de conjunto, do

99y

desenvolvimento temporal da musica™ (2001, p. 149). Nao ¢ incomum, dessa forma, o

compositor musical desenvolver a sua participagdo no processo criativo com a
preocupacdo se a musica “vai bem” com o movimento, se ela expressa o “sentimento”
do movimento. Esta superficialidade é (para ele) justa, na medida em que ele se move
no tempo, mais do que no espaco. A espacialidade do movimento dos corpos funciona,
frequentemente, como uma trilha visual para o compositor mundano (tal como a

musica, para o coredgrafo, funciona tantas vezes como trilha sonora, nela depositando

grande parte da responsabilidade pelo metabolismo emocional da obra).

8 ~
Tradugdo nossa.

° Traducdo nossa.
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Nada nesta critica pressupde o condicionamento da qualidade do resultado
final, mas ela interroga a qualidade da colaboragdo. Interroga igualmente a distingdo
entre o privilégio temporal da musica sobre a espacialidade intrinseca do movimento. E
nesse ambito que as minhas preocupagdes de pesquisa constroem o seu sentido. Durante
estes anos - € ao longo destas dezenas de colaboracdes - posso afirmar que grande parte
delas ndo foi particularmente efetiva, do ponto de vista da interpenetracdo das
concepcdes musicais e performativas e da mutua contaminagdo da sua operatividade.
Diria mesmo que talvez apenas uma pequena minoria de todas essas colaboracdes seja

consideravel como exemplar, no que respeita a sua intensidade e ao seu éxito.

Sobrevive entdo um impasse: como perseguir a ampla efetividade de uma
colaboragdo, aceitando que ela esta sujeita a tantas varidveis de natureza técnica,
estética, conjuntural, a tantas contingéncias a nivel interpessoal, cultural, afetivo,
animico ou filosofico? Como perseguir a ampla efetividade de uma colaboragdo,
assumindo que som e movimento sdo dimensdes expressivas distintas e profundamente
complexas na sua especificidade? Quais os planos em que se possibilita a partilha
efetiva do processo criativo, para 14 da especializagdo técnica de cada compositor e de

cada coreografo nas respectivas areas de conhecimento?

1.3 - Fazer a cama e se deitar nela — recortando o objetivo

A experiéncia das minhas colaboracdes - os sucessos, os fracassos, a
intensidade das vivéncias, a sua conformacdo na minha memoria autobiogrélﬁca10 e,
sobretudo, o desejo de uma reflexdo produtiva sobre os seus virtuais ensinamentos - esta
na origem das motivac¢des do estudo que agora se oferece. Tal experiéncia ndo abrange
apenas a danga, mas também o teatro e a performance; muitas das questdes aqui

levantadas partilham com estas expressdes artisticas a sua pertinéncia. A

' E importante, desde j4, precisar o sentido colocado no adjetivo "autobiografico". Ele decorre, neste
estudo, de uma aproximagao neurobiologica ao estudo da consciéncia. Para o neurologista Antonio
Damasio, "tanto o passado como o futuro antecipado sdo sentidos em simultineo com o aqui e agora,
numa visdo abrangente cujo alcance ¢ tdo vasto como o de uma historia épica" (1999, p. 36). Esta
ubiquidade cronoldgica se possibilita pelo concurso da consciéncia nuclear (que fornece ao organismo um
sentido de si num determinado ponto do tempo e do espaco) e de um "si autobiografico", dependente de
memorias sistematizadas (situagdes em que a consciéncia nuclear permitiu o conhecimento das
caracteristicas mais invariantes da vida de um organismo). Os objetos individuantes da experiéncia
humana se alojam na memoria autobiografica, classificados em termos conceituais ou linguisticos e
recuperaveis na recordagdo ou no reconhecimento. A memoria autobiografica se constitui, assim, como
um dos veiculos produtores de identidade.
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interdisciplinaridade entre todas as artes cénicas poderia pressupor uma conveniéncia
similar em relacdo ao estudo de uma “questdo musical” comum, no ambito de um
estudo da colaboragdo artistica. E seguramente existe, essa conveniéncia. Porém, tal
designio abriria a reflexdo a desdobramentos que ultrapassariam os limites do nosso
ambito dissertativo, dada a dimensdo das exigéncias epistemoldgicas implicadas na

abordagem dos diferentes contextos expressivos.

Para além disso, se musica e danca cruzam significagdes e geram imanéncias,
unificadas na duracdo de uma substancia que se presentifica e modela no espaco, ambas
parecem convergir para uma linguagem pré-verbal, cuja porosidade e ambivaléncia
semanticas resistem aos esforcos de representacdo, cuja isocronia expressiva propde
algo mais do que a musica e o movimento, considerados separadamente. A presungao
dessa integralidade virtual de imanéncias e significados ¢, para mim, um forte
argumento para um recorte restrito a colaboragdo entre criagdo coreografica e
composi¢do musical. Acredito que exista uma poténcia na colaboragdo que ndo se
esgota na producdo de danga e de musica, mas que circula entre elas, que as fricciona,
que as implica virtualmente e que condiciona, em multiplos e heterogéneos planos, a
sua atualizacdo. Este estudo se debrugara, pois, sobre a mecanica colaborativa que
agencia a criacdo coreografica e musical, bem como sobre as condi¢cdes empiricas em
que se conectam os respectivos esfor¢os de composi¢ido. E na reflexdo palindromica
destas duas faces do processo composicional que a colaboracdo se deixara observar: por
um lado tentaremos interpelar a producdo de sentidos e de intensidades inerente ao devir
composicional e, por outro lado, procuraremos avaliar a incidéncia dos contextos e
temporalidades da colaboracdo na transformac¢do do destino expressivo da obra e da
conformagdo composicional dos colaboradores. O nosso objetivo sera entender, neste
duplo movimento, o papel determinante da colabora¢do na ampliagdo do horizonte
virtual das competéncias compositivas dos criadores e na expansdo da virtual poténcia

expressiva da obra''.

! Cabe esclarecer que o fundamental contributo colaborativo dos intérpretes (bailarinos e mésicos) e dos
restantes colaboradores (cendgrafos, figurinistas, iluminadores, etc.), tantas vezes determinante nos
processos composicionais contemporaneos, tera nestas paginas um protagonismo diminuto. Tal se deve
ndo a relevancia da sua participagdo nos processos criativos, mas a especificidade do recorte desta
pesquisa.
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1.4 - Os dois eixos da colaborac¢ao — recorte conceitual e metodologico

Se pensarmos isoladamente nas esferas disciplinares da composicdo musical e
da criacdo coreografica, as implicacdes técnicas e idiomaticas da sua operacionalidade
emergirdo naturalmente, na medida em que a sua articulacdo sintetiza a composicdo
global da obra. Porém, se invertermos o sentido deste viés, partindo do todo
performativo para os processos composicionais que o engendraram, os sistemas
colaborativos ganham uma visibilidade distinta. Neles se alojam os esforcos de
composi¢do e seus dispositivos operativos, uns e outros integrados, todavia, num plano
mais vasto de ponderacdo: o que procuramos € precisamente o que estd para além do
trabalho do compositor, o que se movimenta entre a colaboracdo e a virtual unicidade

expressiva de uma obra coreografica e musical. Tal recorte se bifurca em dois eixos:

O primeiro interroga os recursos operativos que produzem a convergéncia
expressiva e conceitual; nele se problematiza o plano de vinculagdo entre os dois
processos composicionais (da danca e da musica) no ambito da colaboragédo. O segundo
explora as condi¢cdes empiricas em que esta se proporciona; nele se procura o
entendimento do impacto da experiéncia de colaboracdo na transformacdo qualitativa
dos esfor¢os de composi¢do ¢ sua consequéncia na consisténcia expressiva da obra. O
primeiro eixo, que ocupa o primeiro e o segundo capitulos, polariza os conceitos de
plano de colaboracdo e de dispositivo dramattrgico. O segundo eixo explora, ao longo

do terceiro e quarto capitulos, os conceitos de experiéncia e de estado de colaboragao.

Cada eixo se apresentard, por sua vez, em duas faces distintas. Uma ira refletir
a pesquisa que fundamenta conceitualmente a nossa reflexdo; nela se estabelece um
percurso por varios patamares epistemoldgicos que conduzem ao estabelecimento dos
conceitos e dos planos de imanéncia sobre os quais estes sdo construidos. A outra face
apresenta a reconstituicdo de processos criativos que eu proprio vivenciei: as criagdes de
“Dance Bailarina Dance” (2013), em colaboragdo com a coredgrafa Clara Andermatt, e
de “Paisagens Propicias” (2012), em colaboragdo com o coredgrafo Rui Lopes Graga.
Nela procuro sinalizar, retrospectivamente, causalidades e decorréncias no ambito dos
respectivos processos composicionais, em harmonia com as provocagdes conceituais de
cada eixo. Desta estrutura resulta que os capitulos impares sdo eminentemente
conceituais, ao passo que os capitulos pares tém um pendor marcadamente

autobiografico.



24

Podemos identificar, nesta arquitetura diagramatica, uma espécie de ritornello
metodoldgico que opera sobre blocos formados por pares de objetos de analise, cuja
mutua implicagdo promove distintos territorios de sobreposicdo ou de justaposigdo,
arrastando, no seu devir, esta ou aquela determinag@o conceitual no declive de sua
variacdo. Esta abertura a criagdo de uma pluralidade de condutores de significagdo
(consistente com o questionamento da colaboragdo enquanto plataforma de
conectividade conceitual inventiva), pretende ensejar varias possibilidades de circulacdo
entre os diferentes capitulos, sugerindo angulos de focagem alternativos a linearidade

formal desta exposicao dissertativa.

Nesse sentido, uma outra dualidade marca, ainda, o arco global desta pesquisa.
Por um lado se ensaia um pensamento sobre o tempo, enquanto agente da diferenca e
gerador de multiplicidades qualitativas e intensivas. Por outro, uma reflexdo sobre a
percepcdo e a formagdo de subjetividade, problematizada na tensdo originaria entre
representagdo e ontologia. E na zona de indiscernibilidade entre estes dois polos que
poderemos intuir a fundamentagdo originaria tanto da produ¢do conceitual quanto da

orientacdo das reconstituigdes dos processos criativos.

O campo epistemologico que serve todos estes vetores de pesquisa ¢
abrangente e heterogéneo. No desenrolar dos trilhos deste estudo se vai consolidando
uma interdisciplinaridade que convoca a estética musical e a etnomusicologia, a
antropologia da danca e os estudos dramatirgicos, a psicologia cognitiva ¢ a
neurociéncia, a historia das artes e do pensamento e, naturalmente, a analise musical e
coreografica. Porém, o mais constante instrumento de reflexdo se concentra na filosofia,
orientando a articulacdo conceitual e a estruturacdo diagramatica dos sentidos
exploratorios. Cabe, assim, relevar o didlogo com o pensamento de Gilles Deleuze,
Henri Bergson, Martin Heidegger ¢ Heinrich Gumbrecht'?, pela extensdo do seu

impacto na configuracdo dos horizontes deste estudo.

L.5 - Sobre as hipotéticas virtudes da colaboracio

Se reiterarmos que os méritos da obra coreografica e musical ndo dependem,

necessariamente, da qualidade da colaboragdo entre o coredgrafo e o compositor

'2 Opto, neste momento, por nio mencionar obras de referéncia destes autores, no intuito de propiciar
uma associagdo com o plano mais global dos seus universos de produgio filosofica.
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musical, a virtual utilidade deste estudo parece mergulhar numa opacidade embaracgosa.
Porém, se, mais uma vez, nos aproximarmos pelo viés contrario — considerando a
composi¢do da obra enquanto consequéncia dos esfor¢os de composigdo convergentes -
avistaremos um horizonte pleno de reflexdes desafiadoras, cuja incidéncia sobre os
processos criativos podera facilitar posicionamentos favoraveis e beneficios efetivos,

tanto para os sujeitos da colaboragdo como para o(s) seu(s) objeto(s).

Essa hipotese prevé que a acdo transformadora decorrente da implicacdo entre
coreografo e compositor se reflita, por um lado, na intensidade da experiéncia de
colaboragdo; inserindo o esfor¢o de composi¢do individual numa esfera heterogénea de
alteridade expressiva (que continuamente se alimenta a si propria), projetamos, na
composi¢do coreografica e musical, elementos e fatores de elaboragdo compositiva que,
de outro modo, estariam ausentes do processo criativo - tanto da musica como do
movimento. A reatividade desses elementos e desses fatores promove e propulsiona a
sua mutua implicacdo intensiva. Por outro lado, a transformag@o individual promovida
pela experiéncia de colaboracdo representa, ela propria, um virtual fator de
aprimoramento artistico ¢ um movimento expansivo do universo conceitual, com
impacto na qualidade do esforco de composi¢do. Aceitando que qualquer processo
composicional ¢ intrinsecamente transformador (independentemente de ser, ou nio,
integrado num processo colaborativo), tal transformacdo derivard, num contexto
intensivo de colaboragdo, da precipitacdo de elementos suplementares, de natureza
heterogénea, nas rotinas compositivas de cada criador - elementos imprevisiveis e
provocadores, imanentes ao plano de colaboragdo'® e excéntricos ao ambito estrito do
seu labor criativo individual. Essa poténcia transformadora serd, certamente, tdo mais

efetiva quanto mais intensa se revelar a experiéncia de colaboracao.

A nossa conjectura propde, assim, um grau particular de intensidade gerado
pela implicag@o entre coredgrafo e compositor, variavel de acordo com a sua abertura a
experiéncia de colaboragdo; fica implicita, nesta tese, a possibilidade de arbitrio dos
colaboradores relativo ao investimento da sua propria implicagdo nos destinos da
colaboragdo. Propde, em sentido inverso, a intensidade da experiéncia enquanto

poténcia geradora de singularidades produtivas, cuja qualidade orienta a acdo

3 Por plano de colaboragio entenda-se a instdncia de circulagio de imagens e conceitos que precede e
alimenta os esfor¢os de composi¢do, bem como o fluxo de intensidades e a sua conectividade inventiva,
processadas no dialogo entre coredgrafo e compositor, na duracdo da experiéncia de colaboragdo. A
exploragdo deste conceito sera um dos objetos do 1° capitulo (N.doA,).



26

transformadora do processo de composicdo sobre o proprio compositor e cuja
quantidade determina a magnitude dessa a¢do. Tal afirmacdo prevé, na colaboragdo,
uma faculdade transfiguradora intrinseca e intempestiva, claramente distinta dos
mecanismos individuais de processualidade inventiva (mas trabalhando, todavia, em

favor deles).

Perante uma obra criada no concurso de processos composicionais autonomos
e dissociados, apenas poderemos especular sobre os virtuais beneficios que uma
putativa colaboragdo (de maior ou menor intensidade) poderia ter acrescentado ao seu
mérito artistico atual; mas cabe pressupor que, numa experiéncia de colaboracao efetiva
e intensa, o proprio plano de composicio'® da obra se va virtualizando no tecido
dinamico da dialogia colaborativa, competente ndo s6 para discernir pertinéncia nas
implicagdes conceituais entre movimento e musica, como para insuflar fulgor nas
determinagdes composicionais ¢ antecipar a consolidagdo da sua consisténcia
expressiva. A experiéncia de colaboracdo ¢, nesta hipotese, uma poténcia preciosa da
criacdo artistica, com dupla incidéncia no desempenho individual e na eloquéncia da

obra.

1.6 - Sobre o tempo e 0 modo: aviso a navegacio

A ambicdo do meu esforco, nas paginas que se seguem, ultrapassa o estrito
recorte fenomenologico do objeto de pesquisa. Ela persegue as proprias imanéncias da
linguagem escrita como estratégia de intui¢do do pré-verbal, e o pré-verbal parece
ocupar bastante espaco nesta discussdo, num ambito em que apenas a irradiagdo difusa
de significagdes convergentes pode almejar o €xito de representagdes que ousam se
aproximar do irrepresentavel. Gosto de pensar no fluir destas palavras - frase a frase,
pagina a pagina - como um roteiro de viagens, pleno de distancias e de encruzilhadas, as
quais nos lancamos, desde ja, na companhia dos personagens conceituais do coreodgrafo
¢ do compositor musical. Viagens pelo damago dos processos criativos, percorrendo as

misteriosas veredas da criagdo partilhada, ao longo das quais os criadores vao

" Por plano de composicdo referimo-nos a imagem fenomenal da obra de arte, constituida por perceptos e
afetos que transbordam as afecgdes e percepcdes ordinarias, distinguindo-se igualmente das suas
representagdes conceituais. Acompanhando a formulagdo de Deleuze e Guattari, o plano de composigio
adere a duragdo da obra e as sensagdes que lhe sdo imanentes, sendo anterior ao exercicio de qualquer
representacdo (Deleuze & Guattari, 1996).
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desvelando os seus tracos identitarios e as interfaces que convertem numa s6 voz a sua

inquieta e singular dialogia.

Virias vezes visitaremos territorios cuja extensdo e complexidade me
colocaram perante o dilema violento da sua sintese, efémeros apeadeiros que ndo
desvelam a justa dimensdo das paisagens que os envolvem, demasiado vastas para as
dimensdes deste registro. Ao abordar a duracdo de Bergson (1989), a consciéncia de
Damasio (1999), a invencao de Kastrup (2007), o devir de Deleuze (2006) ou o ser-ai de
Heiddeger (2005), ndo deixaremos de sentir a monumental reverberagdo de uma
catedral que apenas capturamos de relance. Mas ¢ talvez essa a contingéncia que melhor
comunica a diversidade, instabilidade e heterogeneidade virtuais de toda a colaboragao,

expondo o leitor ao desafio de algumas das suas infinitas linhas de fuga.

A primeira etapa da nossa viagem estabelece um itinerario que parte do
fenomeno performativo e se orienta para a interpretagdo das suas contingéncias
composicionais; perscrutando o transito e a conectividade dos sentidos coreograficos e
musicais, propde-se a sua atualizagdo no conceito de plano de colaboracdo e o seu
agenciamento no conceito de dispositivo dramatirgico. No primeiro capitulo se
interroga, assim, a dialogia colaborativa, intuindo nos indicios da representagdo algumas
possibilidades de aproximacao a multiplicidade ontoldgica da obra. Para essa finalidade
cruzaremos a ponte que liga a consciéncia ao mundo, procurando nos mecanismos
neuroldgicos e cognitivos o acesso aos planos de implicagdo intersubjetiva e suas redes

de producdo de sentido.

No segundo capitulo revisitaremos o processo criativo de “Dance, Bailarina,
Dance”, uma peca encomendada a Clara Andermatt pela Companhia Nacional de
Bailado, de Portugal, produzida e estreada em Lisboa em 2013. A sua anamnese, que
inclui uma breve sintese historica da nossa experiéncia de colaboragdo anterior,
privilegiara as estratégias dialdgicas e a elaboragdo do dispositivo dramaturgico que
orientaram a composi¢do da pega, oferecendo a leitura das consideragdes conceituais do

capitulo precedente uma detalhada contextualizagdo empirica.

O terceiro capitulo ¢ dedicado elaboracdo dos conceitos de experiéncia de
colaboragdo e de estado de colaboragdo, representando um momento exemplar das
minhas hesitacdes epistemologicas: nele tento delinear um percurso do desenvolvimento

do sentido de experiéncia, numa perspectiva historico-filoséfica. Tratando-se de um
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conceito central de toda a histéria do pensamento, talvez fosse mais avisado restringir-
me aos aspectos que concorrem imediatamente para a nossa reflexdo, abstendo-me da
ousadia de invadir esse colossal labirinto. Todavia, trata-se, igualmente, de um conceito
central deste estudo; ao tomar a decisdo contraria, procurei uma escrita capaz de emular,
na propria experiéncia de leitura, a transformagdo gradual da consciéncia que €
privilégio da experiéncia, facilitando a intuicdo de pontos de intersec¢do com a duracdo
empirica dos processos criativos, suas maleabilidades dindmicas e suas inducdes

transformadoras.

O ultimo capitulo se debrucga sobre a minha experiéncia de colaboragcdo com o
coreografo Rui Lopes Graga, no processo criativo de “Paisagens Propicias”, uma
encomenda da Companhia de Danga Contemporanea, de Angola, produzida em Luanda
¢ Namibe e estreada em Lisboa, em 2012. Trata-se de um exemplo bastante radical do
impacto da experiéncia sobre os destinos composicionais da obra, na medida em que
estes refletiram mais poderosamente o acolhimento das vivéncias partilhadas do que a
discussdo da implicacdo virtual dos nossos recursos operativos. Tendo como ponto de
partida a referencia a obra e a biografia do escritor e antropologo Ruy Duarte de
Carvalho (2000), viajaremos por este sinuoso processo criativo, suspendendo-nos ante a
presenca do mundo, numa improvavel deambulacdo pelas vastas distancias do deserto

do Namibe.

A generosa dimensdo dos meus investimentos prosaicos reflete o desejo de
gerar, na sua leitura, uma duracdo produtiva por si propria. Proponho ao leitor esta
viagem conceitual ¢ autobiografica, na convicg¢do de abrir as portas a uma compreensao
mais ampla da poténcia virtual da experiéncia de colaboracgdo, aberta a porosidade das
suas implicagdes conceituais, do mesmo modo que me dispus a mim proprio a
experiéncia da sua problematizagdo, percorrendo trilhos tantas vezes periféricos, mas

identificando neles os pontos cardeais de um pensamento sobre a colaboragao artistica.
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Capitulo 1 — O Plano de colaboracio
1.1 - Siléncio: O tempo e a presenca

Ougamos uma melodia, deixando-nos embalar por ela:
ndo temos nos a sensagdo clara de um movimento que ndo esta
ligado a um mobil, de uma mudang¢a sem que nada mude? Essa
mudanga basta-se a si mesma, ela é a propria coisa. E faz bom
uso do tempo, é indivisivel: se a melodia se interrompesse mais
cedo, ja ndo seria a mesma massa Sonora, Seria outra,
igualmente indivisivel (Bergson, 1911, p. 23).

O corpo move-se. Pequenos ou grandes gestos, equilibrios e desequilibrios,
velocidade e suspensdo, respiragdo, intensidade, esforco, paz. Outros corpos, suas
massas, relagcdes, velocidades, desenhos e trajetos, labirintos e vazios, planicies,
abismos. Espaco no tempo. Envolvendo o espago dos corpos, vibra a atmosfera em suas
complexas frequéncias ondulatdrias, propagando o som que mistura as respiragdes, as
VOzes ou O0s passos com sons musicais ou eventos sonoros, indissociavelmente
implicados no fluir da mesma durago. Tempo no espago. E sobre isso que queremos
pensar. Danca e musica s@o artes distintas, mas ao pensar a implicagdo entre criagdo
coreografica e composi¢cdo musical interrogamos a sua divergéncia intrinseca no fluxo
da sua convergéncia temporal, na duragd@o que ¢ o seu modo de ser, na partilha de um
devir no qual existe um territorio indiscernivel entre o que se move no espago € o que
vibra na atmosfera. Ambas nascem do mesmo siléncio e tendem para o mesmo siléncio;
o siléncio do som ¢ o siléncio do movimento. E dele que partimos para entender a sua
copertinéncia no palco que acolhe o bailarino, envolto no espago vibratil que ressoara na

duracdo do seu movimento.

O siléncio ¢, na sua fisicalidade, uma massa muito leve de perturbagdes
sonicas, uma massa que o ouvido humano identifica como o nada - um nada mais
metaforico que fenomenologico, ja que o siléncio ndo existe, como prova a

. s Al : . A . 15
irredutibilidade dos nossos sons organicos aos rigores acusticos da cdmera anecoica °.

'3 Uma camara anecoica (sem eco) consiste de uma sala isolada acusticamente do meio exterior e com
mecanismo em suas paredes para absorver todo tipo de onda sonora emitida em seu interior. Desta forma
os Unicos ruidos que escutamos sdo os sons produzidos por nossos corpos. O siléncio € tdo grande dentro
desta camara que ¢€ possivel escutar as batidas do nosso coragdo, o sangue fluindo por nossas veias e
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Ha um frémito, um arrepio que nasce do siléncio. O frémito do tempo no espago vazio
do som. E esse espago vazio que acolhe a forma, o gesto sonoro, a miisica. Com o olho
vemos o espaco silencioso, com o ouvido imprimimos essa imagem na consciéncia do
tempo. Quando o som se faz ouvir ¢ a atmosfera que vibra. O espago. Nao as suas
limitagdes arquitetdnicas, as paredes, o chdo ou o teto, ndo as suas arestas visuais, 0s
seus volumes, mas a sua matéria, que ondula numa intrincada rede de comprimentos de
onda e que ouvimos em toda a sua invisivel concretude pluridimensional. Nesse aspecto
¢ um fendmeno tdo material como o vento ou o fogo. O som e a musica enquanto
combinagdo dos sons gerada ou organizada pelo homem sdo movimento no espago ¢ no

tempo.

Noés pensavamos que os sons ocorriam no tempo. Hoje vemos que sdo
movimentos vibratorios de particulas de ar. Todos, partindo de seus pontos,
no espago, chegam a seus destinos vindos de um unico ponto de partida. Os
pensamentos sobre o tempo saltam fora como pele morta (Cage, 1985, p. 91).

E a frequéncia com que se articulam as ondas sonoras na atmosfera (originando
suas compressdes e rarefacdes, modificando sua densidade e seu volume), que criam a
percepgio de altura do som. E a complexa identidade estrutural do imbricamento de
senoides combinadas e a sua intensidade relativa que criam a percepgio do timbre. E a
reflexdo desta frente de compressdo mecénica nos obstaculos fisicos que cria a
percepcdo audivel de profundidade, que nos permite olhar o espago com os olhos
fechados. E o comportamento destas ondas ao longo do tempo, a localizagdo temporal
destas perturbagdes atmosféricas, que estabelece o ritmo. O siléncio amortece o tempo,
envolve-o em suspensdo. Contudo, o movimento continua. O espago do som permanece
no tempo, em aparente repouso, em surdo movimento. Agora temos uma aparéncia de
vazio, que nos centra a atengdo nos infinitos pormenores desse siléncio. Ndo um
siléncio que separa os sons uns dos outros, que delimita, na nossa percep¢do, uma
narrativa de acontecimentos sonoros. Antes um siléncio primordial, que envolve o que
se faz ouvir, que atravessa o que se ouve, que suporta o seu peso, que nos apresenta o

som, que nos apresenta musica.

O siléncio que muda, o siléncio que continua. O siléncio que dura. O siléncio de
onde brota a musica, o siléncio para o qual tende a musica, o siléncio que ¢ a misica em

sua absoluta transparéncia, em sua insustentavel leveza, ponte que liga o devir siléncio

artérias e o ar se movimentando durante a respiragao. In site “Ciéncia Tube”. Disponivel em:
<http://www.cienciatube.com/2013/05/camara-anecoica-silencio-alucinacao.html#ixzz3m7K4yR V4>
Acesso em: 18 Set. 2015.
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da musica & memoria do ouvido, onde vibra a ressonéncia (o seu passado) e onde nasce
o gesto musical (o seu virtual futuro). Este é o movimento do siléncio, o trajeto entre a
memoéria e o devir que encerra em si toda a poténcia do tempo. E no siléncio que flui a
energia em direcdo ao som, almejando a sua forma, sua densidade e sua ressonancia. E

ao siléncio que regressa e nesse regresso se forma a crisalida do seu devir.

O siléncio na musica liga-nos ao siléncio no corpo, o corpo liga-nos ao

movimento, o0 movimento liga-nos ao espaco, o espaco ao vazio.

No espaco vazio se presentificara o corpo ao nosso olhar, como no siléncio se
presentifica o som ao nosso ouvido; mas esta ¢ uma presentificagdo fantasmatica, uma
presenga invisivel que ocupa por completo o reverso do espago onde se presentifica o
corpo e todos os objetos visiveis. No espaco, todo o vazio ¢ som. No tempo, todo o
vazio ¢ siléncio.

O siléncio do bailarino € o repouso aparente do corpo. Nao um repouso que 0
petrifica, mas um repouso que virtualiza o seu esfor¢o. Siléncio sonoro e siléncio do
corpo sdo contiguos, apenas pele os separa. Tal como ndo existe realmente siléncio, ndo
existe realmente repouso; as microscopicas perturbacdes de um e de outro sdo a
substancia da sua duragcdo comum. José Gil diz-nos que o corpo ndo ¢ mais que “um
campo de forcas atravessado por mil correntes, tensdes, movimentos” (2001, p. 13). Na
imobilidade do repouso se aloja 0 movimento que continua em siléncio no fundo dos
corpos: o siléncio do bailarino, a aparente imobilidade que antecipa a explosdo virtual
de uma energia irradiante. No siléncio do bailarino permanece o labor da duragdo, a
quase imperceptivel intensidade que o movimento oferece ao tempo. E essa
imperceptivel intensidade que pode ser amplificada - sutil ou intempestivamente - num
fluxo de formas que se sucedem, sem que possamos capturar uma imagem estavel, um
silencioso momento de cristalizacdo, sem que tal nos afaste do espaco e do tempo
dancados e nos remeta para dentro de nods, para fora da danca. Como diz Gil, “o
movimento dangado compreende o infinito em todos os seus momentos” (2001, p. 15).
E a duragio do movimento na sua indivisibilidade essencial. “Basta imaginarmos um
movimento parado nos seus dois extremos, fechado, acabado em todos os seus
elementos constitutivos, energia, velocidade, qualidade, para que ele deixe de ser
dangado”(Id.). E na duragdo que o corpo investe o seu esfor¢o, uma espécie de forca
vital que encerra em si, quase no estado de laténcia, a forma do movimento que

desenvolverd. O siléncio — do corpo e som — € 0 vazio em que se precipitam todas as
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intensidades — da danca e da musica. O movimento ¢ o som desafiam o siléncio na
mesma duragdo, o siléncio é o espaco e o tempo em que tudo se desenha, o som ¢ o
movimento, mas também a poesia, o olhar, o afeto ¢ o desejo, a memoria que refere e a

memoria que evoca.

1.2 - O mundo repleto: pontos no tempo e pontos no espago

Como se dividiria a unidade, caso se tratasse da unidade
definitiva que caracteriza um ato simples do espirito? Como a
fraccionariamos, declarando-a ao mesmo tempo una, se a ndo
considerdssemos implicitamente como um objeto extenso, uno na
intui¢do, multiplo no espago? (Bergson, 1988, p. 61).

S6 a intui¢do do tempo reine movimento e musica na substancia comum da sua
duracdo. Como afirmou Deleuze, “ndo ¢ mais o tempo como sucessdo de movimentos e
de suas unidades, mas o tempo como simultaneismo e simultaneidade (pois a
simultaneidade pertence tanto ao tempo quanto a sucessdo, ela ¢ o tempo como todo)”
(1985, p. 57). Em tudo o mais a danga e a musica se entregam a um jogo de atrito ¢ de
fluéncia. A presenca no espaco é a metafora da sua divergéncia fundamental — na
presenca em cena, o que ndo ¢ movimento ¢ som. Entre o siléncio e o alvoroco,
movimento ¢ musica agenciam a sua duragdo, no espaco dividido pelas paredes dos
corpos, pela sua pele. O seu indivisivel devir se desintegra quando atentamos num ou
noutro lado dessa fronteira, impondo a consciéncia um escrutinio objetivo. Ao longo
dos séculos, a invisibilidade do fluxo musical aderiu a visibilidade dos movimentos
numa associagdo negociada entre ambitos expressivos; a musica era simultaneamente o
metro da danca e o facilitador da sua imanéncia emocional. Aos bailarinos de danca
classica ou romantica (genealogia do que hoje chamamos de balé) caberia a virtuosa
execucdo de um complexo vocabulario de poses e movimentos, cuja perfeicdo absorve

grande parte do seu sentido. Como refere John Martin,

A caracteristica predominante de seus movimentos — ou mais exatamente de
suas posturas — ¢ a artificialidade. Estas devem se adequar a padrdes de
desenho especificos, independentemente das tendéncias naturais do corpo e
de qualquer relagdo com a experiéncia humana. Sao, no sentido mais exato da

palavra, abstratas (2007, p. 232).
Tal abstracdo abria as portas da coreografia ao diktat dos pardmetros musicais,
submetendo-se aos seus multiplos aspetos formais e aos seus predicados sensoriais e

afetivos, tomando assim emprestada da musica uma parcela importante da sua dindmica



33

constitutiva. Rudolf Laban sintetiza essa tensao identificando a musica como expressao
audivel do balé, contribuindo para a danga “em parte acentuando os componentes
ritmicos dos movimentos corporais e, em parte, traduzindo o seu conteido emocional
em ondas sonoras” (1978, p. 29). Historicamente subjugada pela narrativa musical, a
danca encontrou na modernidade multiplas respostas possiveis para a sua convivéncia
incontornavel com o som. Laurence Louppe afirma que a modernidade tornou
intoleravel esta associagdo tradicional entre musica e danca “nos moldes herdados, entre
0s quais se contava a ideia de “vergar” a danca a formas musicais especializadas e
forcosamente redutoras” (2012, p. 313). Tratava-se de emancipar a danca de um
vocabulario formal restritivo para criar sentido na propria substdncia do movimento,
“estabelecendo como seu objetivo principal a expressio de um impulso interior”
(Martin, 2007, p. 232). Se o movimento dangado passa a ser uma substancia propria —
uma entidade unificada — a relagéo tradicional com a musica passa a ser problematizada
na sua instavel complementaridade. Desde o inicio do séc. XX, o pensamento da danga
ndo mais cessou de interrogar a musica e de com ela se conectar (ou dela se afastar) nos
planos de composicdo mais diversificados: “Todas estas estratégias visaram libertar o
bailarino (mas também o espectador) das fontes emotivas que podiam instala-lo em
cinestesias vindas do exterior e em emogdes previstas antecipadamente” (Louppe, 2012,
p. 315). Isadora Duncan procurava ndo o que na musica era forma e espetaculo, mas o
que falava diretamente ao movimento e a emo¢do, 0 que no movimento seria a propria
encarnagdo da musica. J4 Laban acreditava que ndo ha relacdo possivel ou pensavel
entre dados musicais ¢ o movimento. Mary Wigman'®, que intuiu a medida do tempo
como dominio comum, defendia uma musica interior a danca, distinta dos acentos e do
fraseado da composi¢cdo musical. Dangou muitas vezes em siléncio, como fizeram Kurt
Jooss'” ¢ Sigurd Leeder'® na Alemanha ou Doris Humphrey" e José¢ Limén®® na

América. Humphrey ja perseguia o som dancado nos passos, nas quedas e na respiragdo,

16 Mary Wigman (1886-1973) foi uma importante coredgrafa alema, uma das fundadoras da danga
expressionista e uma das mais importantes figuras na histéria da danga moderna.

7 Kurt Jooss (1901-1979) foi um bailarino e coredgrafo aleméo, considerado o precursor da danca-teatro
(thanztheater ) promovendo a mistura entre balé classico, artes visuais e teatro.

'8 Sigurd Leeder (1902-1981) foi um bailarino e coredgrafo alemdo. Fundou, com Kurt Jooss, o
“Folkwang Tanz Theatre”.

' Doris Humphrey (1895-1958) foi uma bailarina e coredgrafa estadunidense, pertencendo a segunda
geracdo de danga moderna.

2% José Limén (1908-1972) foi um bailarino, professor e coredgrafo mexicano, radicado nos Estados
Unidos, cujas obras expandiram o repertdrio da danga moderna.
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num tempo emocional que independe do tempo musical. Mas é com Merce
Cunningham (1919-2009), em colaboragdo com John Cage (1912-1992), que o
movimento ¢ a musica escancaram a janela da sua propria identidade, assinando o
divorcio de qualquer submissdo a um pulso métrico ou a contingéncias emocionais de
qualquer espécie - as emocgdes estariam no publico, ndo no material dangado nem no
som audivel. Movimento e musica sdo percebidos em simultaneo, mas permanecem
acontecimentos autdnomos, o tempo ¢ suas dura¢des parciais sdo o Unico material de
composi¢ao partilhado pelo coredgrafo e pelo compositor. No encontro de Cunningham
com Cage, a interpretacdio da imprevisibilidade como espelho da ordem dos
acontecimentos naturais, cria uma unidade objetiva nas preocupacoes e interesses da sua
experiéncia de colaboracdo. Cunningham tenta afastar-se de relagcdes de causa-efeito
para enfatizar a continuidade espago-temporal, tal como Cage procurava que a sucessao
de eventos sonicos ao longo do tempo refletisse, de algum modo, a aleatoriedade
sequencial dos acontecimentos na realidade mundana. Recorrer ao acaso (determinando
sistemas de escolha como lancar moeda ao ar, ou adotar as imperfei¢des de uma folha
de papel para ordenar acontecimentos) tornou-se uma ferramenta mediadora da
colaboragdo entre os dois, sem que a independéncia discursiva fosse de algum modo
comprometida. Nessa determinagdo obstinada e radical, Cage e Cunningham ocupam o
espaco do movimento ¢ do som num plano que continuamente se dobra sobre si proprio
e que em tal dobra forja a co-presenca da danca e da musica no tempo. No seu texto “2
Paginas, 122 Palavras sobre Musica ¢ Danga”, John Cage compde uma reflexdo que nos

interessa por duas ordens de razdes:

A primeira prende-se com a sua clara e particular sensibilidade a presenca da
musica e da danga como acontecimentos de uma duragdo. Som e movimento sdo pontos
no tempo, pontos no espago. O publico — o leitor - é convidado ao confronto do que ¢ e
como ¢, no instante em que € (num tempo que ¢ um espaco), na sua substancialidade
confinada por emogdes (amor, jubilo...), ocorréncias acidentais (um passaro voa, o
telefone toca...), contextos exteriores que se fazem presentes (os bosques, a guerra

comega a qualquer momento...).



2 Pdaginas, 122 Palavras sobre Misica e Danga

Para obter o valor

de um som, de um movimento
megca-o a partir do zero. ( Preste
atencao no que isso €,
exatamente como €.)

Um passaro voa.

A escravidao € abolida

Os bosques

Um som nao tem pernas para se manter de pé

O mundo esta repleto: tudo pode

acontecer.
.
p— movimento
Atividades que sio diferentes
Pontos no ,
ocorrem num tempo que € um espago;
empo, o amor 5 55
il cada uma é central, original.
espaco Jjubtlo
o heroico
maravilha
As emocoes tranquilidade  estio no publico.
medo
rava O telefone toca.
pena .
: Cada pessoa ocupa o melhor lugar.
aversao

Posso tomar um copo de agua?
A guerra comeca a qualquer momento.

Cada agora € o tempo, € o espaco.

luzes

Inagio?
Os olhos estao abertos?

Onde o passaro voar, voe. Ouvidos?

Figura 1: Cage, John. "2 pages and 122 words on Music and Dance?'” (2011, p. 96).

'Tradugdo nossa, com grafia que reproduz parcialmente o fac-simile original.
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A danga ndo estd subjugada a musica porque nada estd subjugado a nada, a
escravidao foi abolida, as atividades sdo diferentes e cada uma ¢ central, original. Cada
um de noés ocupa o melhor lugar, somos também presenga nessa duracdo e agimos nela,
somos o lugar das nossas emogdes. Nesta duragdo, tudo pode acontecer: basta abrir os

olhos, os ouvidos. Onde o passaro voar, que voe!

A segunda ordem de razdes se situa em tudo o que, para 14 da minha modesta
leitura, permanece por dizer, ou seja, tudo o que o texto ¢ e que ndo ¢ apenas o sentido
das suas palavras: a presenca da tipografia, do ritmo da linguagem, as conexdes
inventivas com que as palavras colocam seus problemas de interpretacdo e estabelecem
sentidos fugidios, as representacdes que permanecem envoltas numa névoa de
insinuagdes incertas, as imagens que se friccionam entre si desenhando um devir
terceiro. E a intensidade destas franjas de sentido (ou de um putativo nio-sentido) que
colocam este texto em didlogo com as intensidades igualmente irrepresentaveis da
musica ¢ da danca. Valendo-nos da terminologia deleuziana, extraimos deste texto
perceptos e afetos imanentes a coreografia de conceitos e representacdes nele contidas.
Com esta coreografia falamos de danga e de musica, ouvimos a ressonancia de um som
que dura, de um movimento que atravessa o tempo. Ainda assim permanecemos numa
resiliente penumbra; circunscrever o que numa obra de arte nos toca — ensaiar a sua
representacdo ou reconstituir a sua presenga - ¢ eleger qualidades intensivas que
fragmentam a sua totalidade ontologica. Dessa totalidade, continua mudanga no tempo e
no espacgo, estamos impedidos pela irredutibilidade da duracdo - sua continuidade

interior - a representacdo. Afirma Bergson que

E incontestivel que o espirito se opde inicialmente & matéria como uma
unidade pura se opde a uma multiplicidade essencialmente divisivel, que
além disso nossas percep¢des se compdem de qualidades heterogéneas
enquanto o universo percebido parece dever resolver-se em mudangas
homogéneas e calculaveis. Haveria portanto a inextensdo e a qualidade de um
lado, a extensdo e a quantidade de outro (1999, p. 211).

Compor musica e compor movimento resulta numa duragdo na qual operam
imanéncias heterogéneas em infinita deriva¢do no interior da sua unidade fenomenal, a
obra em que se implica a simultaneidade do movimento e do som no tempo e no espaco.
Mas os processos de composicdo em si lidam com o jogo de elementos internamente
homogéneos, com a articulag@o de pardmetros temporais € movimento de volumes, com
remissdes poéticas e conceitualizacdes determinantes, com notacdes simbolicas e

experimentac¢des exploratorias, com intui¢do improvisatéria e inteligéncia compositiva.



37

E a problematizagio deste plano extensivo, onde se conjura a simultaneidade unificada
da obra, que pode desafiar coredgrafo e compositor a superagdo do ambito restrito do
seu labor composicional e ao estabelecimento de um patamar cognitivo que estimule a
invenc¢do de problemas de convivéncia e implicagdo expressivas, bem como as suas
solugdes de convergéncia poética e efetividade cinestésica. Uma partilha cujo conteudo
devera ser, de algum modo, conversavel; o processo criativo de uma obra coreografica e
musical tende, assim, para uma dialogia heteroldgica; nesse didlogo participam
linguagens multiplas, numa instavel rede de significagdes em que se cruzam semanticas
heterogéneas - movimento, som, imagem, palavra - bem como fatores de subjetividade

cognitiva — percep¢ao, afeccdo, memoria, intuicdo, inteligéncia e invengao.

1.3 - O transito dos sentidos: Representacio e imanéncia

A percepgdo é apenas um lado do hiato, sendo a a¢do o
outro lado. O que chamamos propriamente de agdo, ¢ a reagdo
retardada do centro de indeterminacdo. Ora, tal centro so é
capaz de agir nesse sentido, isto é, de organizar uma resposta
imprevista, porque percebe e recebeu a excitagdo em uma face
privilegiada, eliminando o resto (Deleuze, 1985, p. 77).

Lapidamos nas coisas brutas um sentido. S6 entdo as referimos. Diz Deleuze
que a afecdo que sofremos delas ¢ “a parcela de movimentos exteriores que
"absorvemos", que refratamos e que nao se transformam nem em objetos de percepgdes
nem em atos do sujeito; eles v@o antes marcar a coincidéncia do sujeito com o objeto
numa qualidade pura” (1985, p. 79). No hiato entre a percepgdo e a afe¢do, percebemos
das coisas sua face privilegiada, a que nos afeta ativando o nosso centro de
indeterminacdo sobre a sua difusa totalidade e nos fazendo coincidir com ela: “as coisas
e as percepcoes das coisas sdo preensdes; mas as coisas sdo preensoes totais objetivas, e
as percepgdes de coisas, preensdes parciais e partidarias, subjetivas” (1985, p. 77). S6
entdo as poderemos reconstituir, representa-las, isolar nessa qualidade pura anterior a
qualquer representacdo (em que coincidimos com as coisas) a sua matéria simbolica e
desenraiza-la do tempo para a pensar na sintese das suas intensidades adquiridas. Somos
sujeitos na posse de uma face do nosso objeto. Podemos falar dele, simula-lo. As coisas
ja ndo sdo coisas, mas conceitos nelas recortados que exprimem sentidos. Se o processo
criativo enreda coredgrafo e compositor musical no didlogo que alimentara o seu

esforco de composi¢do, musica e movimento estardo seguramente presentes — na
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medida da sua fragmentada presenga em progresso — mas serdo os seus sentidos que
fundamentardo o debate no plano da articulagdo conceitual, quaisquer que sejam a sua
incidéncia ou a sua complexidade. Conversar sobre musica ¢ danga ¢ entdo operar na
inteligéncia os indicios de uma totalidade virtual da obra, esgrimir as ideias que se
transformardo em som e movimento, procurar na partilha da fundamentacdo
composicional uma curvatura homogénea que conceda o acesso a heterogénea

imanéncia da obra.

1.3.1 - O dialogo I: o plano de colaboracio.

Ao falar de sentido em musica ou em danca deixamos de coincidir com o
movimento e com o som que o envolve no tempo e no espago. Deixamos para tras a sua
“qualidade pura”, absorvida e refratada a partir de movimentos exteriores, para
debatermos a sua percep¢do num jogo transiente de semelhangas entre representagdes.
Dialogamos. Falamos de forma e conteido. Falamos de emog¢des. Fazemos vibrar
simulagdes metaforicas, sugestdes poéticas, estratégias formais, diagramas simbolicos,
partituras musicais ou coreograficas, formulagdes matematicas; o didlogo pré-
composicional ¢ uma maquina tradutora de intensidades intangiveis em figuras da
consciéncia, de perceptos e afectos em percepcdes e afecgdes representdveis; uma
conferéncia em cuja mesa se vao sobrepondo conexdes simbdlicas cujo devir se escoa
no plano de composi¢cdo da obra®®. Para ela concorrem eventualmente fragmentos de
matéria - musica e danga experimentadas nos estudios, secgdes parciais compostas ao
longo do processo criativo - apoiando ou desmentindo argumentos, desafiando novas
idealidades; orientamos nossos sentidos para o mundo, como antenas, tentando captar
sentido nas intensidades, mas apenas podemos aspirar a captura de simulacros ou
reminiscéncias conceituais. E com eles que falamos. Se a intensidade da obra s6 existe
na sua duragdo, ela se antecipa virtualmente nas ideias e representagcdes do processo

criativo que a precede.

22 Para Deleuze e Guattari, “as sensagdes, como perceptos, ndo sdo percepgdes que remeteriam a um
objeto (referéncia): se se assemelham a algo, ¢ uma semelhanga produzida por seus proprios meios (1996,
p- 216)” - as ondas sonoras que se assemelham ao ir e vir do arco do violoncelo, o esforgo fisico que se
assemelha a levitacdo do bailarino. Sdo estas for¢as que enlagam seus devires na intensidade dos afetos.
Sendo os afetos devires, ndo se confundem com a obra mas pertencem-lhe por direito, sdo potencia virtual
indiscernivel no seu plano de composigdo. A composi¢do da obra €, portanto, o devir das ideias
coreograficas e das ideias musicais, infinitamente implicadas em afetos e perceptos ao longo de uma
duragéo.
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O dialogo de colaboragdo podera ser, assim, o plano (de fecundacgdo, germinagao
e circulagdo destas ideias e representagdes) que antecede a composi¢do, mas cujo devir
abriga ja a sua existéncia virtual: um plano de colaboragdo entendido como arquitetura
instavel (ou movente) de referéncias heterogéneas, sobre um plano de imanéncia em que
os sentidos se movimentam empiricamente ¢ se desdobram sobre si proprios,
implicando-se em novos devires, abragando renovadas virtualidades. Sobre este plano,
as representagdes estendem suas raizes contorcendo 16gicas semanticas sobre intuigdes
compositivas. Aos sentidos da musica e da danca (desprovidas de intensidade por via da
desterritorializagdo que a representagdo impde), se juntam todo o tipo de representacdes
dialogaveis — palavras, gestos, imagens, sons — que respondem a intui¢do da sua
virtualidade, que caminham juntas numa imanéncia partilhada. Essa multiplicidade de
logicas parece ser uma dindmica dialdgica central, na colaboragdo. Uma rede de
sentidos que se vai ampliando na ultrapassagem dos seus proprios objetos e que vai
desvelando suas faces ocultas e seus hibridos contornos nas conexdes inusitadas do

dialogo colaborativo.

Falar do sentido da musica e/ou da danga, ¢ projetar movimento e/ou som
(enquanto fendmeno de espaco e de tempo) nas redes da cognicdo e em estruturas da
inteligéncia. E falar de “linguagens” que nio respondem a estrita dualidade entre
significante e significado, que a transcendem porque musica e danga s6 parcialmente se
deixam significar; a sua representagdo na inteligéncia ¢ uma simulagdo alienada da sua
totalidade ontoldgica. Desvelar sentidos para a musica e para a danga tem sido um
esforco continuado da musicologia, da estética musical, da antropologia da danca, da
filosofia, enfim, da histéria do pensamento e da critica de arte. Ndo faria sentido
mergulhar nas profundezas epistemologicas de tal oceano, mas cabe refletir um pouco
sobre alguns aspectos em que musica ¢ danga se deixam significar, em que se

encontram ou repelem, em que se deixam apropriar pela ambi¢do de um devir comum.

1.3.2 - A representacio

As boas agoes precisam da companhia de boas imagens.
As imagens permitem-nos escolher entre repertorios de agoes
anteriormente disponiveis e otimizar a execu¢do da agdo
escolhida (Damadasio, 1999).
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Imaginemos uma melodia interpretada por um oboé. Uma melodia que ja
ouvimos antes, e que revisitamos com deleite. Reconhecemos essa melodia
interpretando a semelhanca da sequéncia das alturas e duragdes percebidas com uma
outra, alojada na nossa memoria. Nesse processo recognitivo, criamos uma distancia
com a experiéncia auditiva num confronto de representagdes que se opera no
pensamento: a nossa melodia ¢ desvinculada da sua substancialidade e reduzida a
idealizagdo em parametros intensivos - a sequéncia das notas e o seu ritmo - o que nos
permite identifica-la, sobrepor a melodia reconhecida com a melodia recordada e obter
o idéntico, descartando o seu diferencial negativo, a sua diferengca ontologica. Este
movimento da consciéncia criou as imagens necessarias ao processamento da

comparagdo, alimentado pelo prazer da escuta e pelo despertar da memoria.

A neurociéncia diz-nos que o processo de construgdo do conhecimento requer
propriedades de sinalizacdo através das quais os cérebros conseguem construir padrdes
neurais e formar imagens. Estas imagens ndo referem apenas representagdes visuais,
nem tdo sO objetos estaticos: podem referir-se a imagens sonoras, ou a imagens
somatossensoriais. Em “O Sentimento de Si”, Anténio Damasio refere que “no jogo de
relagdes da consciéncia o objeto ¢ mostrado sob a forma de padrdes neurais, nos
cortices sensoriais apropriados para cartografar as suas caracteristicas” (1999, p. 40). No
caso dos aspectos sonoros de um objeto, por exemplo, os padrdes neurais sdo
construidos numa diversidade de regides do cortex auditivo (que constitui 8% do total
da superficie do cortex cerebral), ndo apenas numa ou duas, mas em muitas, que
trabalham concertadamente para cartografar os varios aspectos do objeto em termos
sonoros. Essas imagens “representam aspectos das caracteristicas fisicas do objeto e
podem também representar o gosto ou a aversdo que se pode nutrir por um objeto, os
planos que se podem formular para esse objeto, ou a teia de relagdes com outros
objetos” (1999, p. 28). Sdo criadas quando nos ocupamos de objetos do exterior do
cérebro para o interior ou quando reconstruimos objetos da partir da memoria do
interior para o exterior. S3o também uma duracdo, ao longo da qual a representagdo se
vai configurando, desmultiplicando e metamorfoseando num jogo imponderavel de
conexdes, no fluxo de um rio subterrdneo que corre incessantemente ¢ se bifurca em
multiplos niveis da nossa mente; tal duracdo ocorre neste preciso momento, em que

reconstituimos o nosso cérebro a partir destas palavras:
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“Estas palavras agora impressas perante os olhos do leitor sdo processadas
em primeiro lugar como imagens verbais, para em seguida darem lugar a
ativacdo de outras imagens, agora ndo verbais, com as quais os conceitos que
correspondem as minhas palavras podem ser exibidos mentalmente. Nesta
perspectiva, qualquer simbolo com que possamos pensar ¢ uma imagem,
sendo bem pequeno o residuo mental que ndo ¢ constituido por imagens
mentais. Até os sentimentos, que constituem o pano de fundo de cada instante
mental, sdo imagens no sentido acima referido — imagens somatossensoriais,
ou seja, imagens que assinalam predominantemente aspectos de estado do
corpo. Os sentimentos, obsessivamente repetidos, que constituem o si*> no
ato de conhecer ndo constituem excec¢do” (Damasio, 1999, p. 362).

Damasio distingue a consciéncia nuclear — que fornece ao organismo um
sentido de si num momento e num lugar, aqui e agora — ¢ a consciéncia alargada®*, uma
espécie mais complexa de consciéncia que fornece um sentido elaborado de identidade e
nos coloca num ponto determinado da nossa historia individual, informados do nosso
passado e antecipando um futuro virtual, profundamente virados para o mundo que nos
rodeia. Ela traz luz para o edificio inteiro do ser; ndo s6 abre as portas ao conhecimento
como permite o exercicio da criatividade, ou seja, da invengdo. S3o as imagens da
consciéncia alargada que nos permitem escolher entre repertorios de agdo anteriormente
disponiveis e otimizar a execugdo de uma acdo escolhida. A consciéncia alargada é um
dispositivo que nos permite, a partir das imagens representadas, inventar novas agdes
aplicaveis a novas situagdes e conceber planos para acdes futuras: “A capacidade de
transformar e combinar imagens e acdes € a fonte de toda a criatividade” (1999, p. 44).
Mas antes das imagens, antes mesmo da consciéncia nuclear, existe um tipo especifico
de conhecimento sem palavras que pode ser encontrado no conjunto dos dispositivos
cerebrais que, de forma continua e nao consciente, “mantém o estado do corpo nos
estreitos limites e relativa estabilidade necessarias a sobrevivéncia”, aquilo a que
Damésio chama de “proto-si”®. A forma mais simples desse conhecimento sem
palavras é o sentir, e o sentir acontece sempre que estamos envolvidos no
processamento de um objeto. O sentir acontece em toda a cogni¢do; quando vemos,
ouvimos ou tocamos, acompanhando a producdo de qualquer tipo de imagem: visual,

auditiva, tactil, ou visceral no interior dos nossos organismos. “Colocado num contexto

2 Damasio afirma, em nota do autor: “Embora nio haja palavra em Portugués que corresponda
exactamente ao Inglés “Self”, a palavra “si” traduz a ideia de forma inequivoca” (1999, p. 22).

2 Nio se trata de uma variedade isolada de consciéncia, mas antes de uma edificacdo sobre os alicerces
da consciéncia nuclear.

23 Segundo Damasio, “o proto-si ¢ um conjunto interligado e temporariamente coerente de padroes
neurais que representam, a cada momento, o estado do organismo, a multiplos niveis do cérebro. Nao
temos consciéncia do proto-si” (1999, p. 206).
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apropriado, o sentimento®® designa essas imagens como nossas, ¢ permite-nos dizer, no
verdadeiro sentido dessas palavras, que vemos, ouvimos ¢ tocamos” (1999, p. 46).
Damaésio propde uma mecanica da construgdo da consciéncia, a partir da relagdo entre
os sentimentos pré-verbais do proto-si (a geracdo do relato imagético e ndo verbal da
ligacdo entre objeto e organismo que constitui a origem do sentido do si no ato de
conhecer) ¢ as imagens processadas de acordo com essa sabedoria sem palavras (o

realcar das imagens do objeto):

“a consciéncia nuclear surge quando os dispositivos de representagdo do
cérebro geram um relato imagético e ndo verbal de como o estado do

7

organismo ¢ afetado pelo processamento de um objeto, e quando este
processo resulta no realgar da imagem do objeto causativo, colocando-a, de
forma saliente, num contexto espacial e temporal” (1999, p. 200).

Segue-se, s6 entdo, a prodigiosa multifonia da consciéncia alargada, a projecao
de um filme de interminavel duragdo “com tantas bandas sensoriais quantos os portais
sensoriais que 0 nosso sistema nervoso possui: vista, ouvido, tacto, paladar e olfacto,
sentidos internos, etc” (1999, p. 28). A criacdo destas cenas mentais integradas e
unificadas na consciéncia, em niveis heterogéneos, ndo existe no vacuo. Defende
Damasio que essa unidade e integracdo se prendem com a singularidade de cada
organismo e em favor desse organismo. Presume um estado biologico, a que chama
“sentido de si” e que desempenha um papel importante no processamento dos objetos
do conhecimento; um sentimento que precede toda a consciéncia e que comanda a nossa
identidade cognitiva. Distingue, ainda, um si nuclear — que desencadeia o mecanismo da
consciéncia nuclear - de um si autobiografico — baseado em arquivos permanentes das
experiéncias do si nuclear, modificaveis por experiéncias ulteriores. O movimento da
consciéncia ¢ um encadeamento de procedéncias destes varios sentidos do si: “a
sinalizacdo neural ndo consciente de um organismo gera o proto-si, que por sua vez
consente o si-nuclear, que permite um si-autobiografico que, por sua vez, consente a

consciéncia alargada” (1999, p. 266).

Dado o ambito deste estudo, ndo faria sentido debrugcarmo-nos sobre a

profunda complexidade neurologica da percep¢do, mas importa referir o sentido de

*® Este sentimento nio se confunde com a emogao, estando o primeiro ligado a experiéncia mental
privada da segunda, enquanto esta refere o conjunto de respostas do organismo, muitas das quais sao
publicamente observaveis: “O pano de que sdo feitas as nossas mentes e 0 nosso comportamento ¢ tecido
ndo so de factos mas de ciclos de emocgdes seguidas de sentimentos que, uma vez conhecidos, geram
novas emogdes, numa polifonia continua” (Damasio, 1999, p. 63). Consciéncia e emogao ndo podem
separar-se.
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identidade que a representagdo veicula (assim como o modo como sujeita a devolugdo
do mundo as contingéncias da subjetividade); sublinhe-se ainda a distingdo qualitativa
das diferentes imagens associadas a consciéncia nuclear e a consciéncia alargada e, por
fim, o papel do sentimento de si no mecanismo da inteligéncia. E este sentimento que
nos define, na medida em que orienta a nossa representacdo posterior do objeto ¢ a
forma como transformamos ¢ combinamos imagens e¢ agdes. Na consciéncia nuclear, o
nosso organismo ¢ afetado pelo objeto, mas a sua representacdo € ainda uma narrativa
sem palavras, no espago e no tempo em que ocorre. Porém, somos ja nds proprios,
frente as intensidades do que vivemos na presenca do vivido e ao longo da sua duragdo.
As imagens que podemos devolver como representacdes dessa experiéncia —
processadas na consciéncia alargada - tem o cunho do nosso recorte, a énfase da nossa
individualidade sobre uma face privilegiada de uma duracdo extinta. Este ¢ um aspecto
que me parece fundamental para a compreensdo da unicidade de cada colaboracdo
artistica; a sua dinamica dialdgica e o seu perfil operativo se fundam na invencao e
reconhecimento mutuo de um si plural, que € sentimento antes de ser representagdo, que
¢ sentido de si e duragdo antes de ser captura ¢ devolugdo, que nasce de um absoluto
antes de se projetar e bifurcar numa rede rizomatica de nexos entre particularidades, de
confrontos simbdlicos entre perspectivas confluentes ou divergentes de experiéncias
cognitivas distintas e fragmentarias. Bergson afirma que “uma representacdo tomada de
um certo ponto de vista, uma traducdo feita com certos simbolos, permanece sempre
imperfeita comparada com o objeto representado, ou com o que os simbolos pretendem
exprimir” (1989, p. 134). H4 uma dimensao intuida - exterior ao representavel, mas que
completa suas lacunas - que Bergson denomina de absoluto. “O absoluto ¢ perfeito no
sentido de que ¢ perfeitamente o que ¢” (Id.). Esse absoluto retine o representavel e o
indizivel e, por maioria de razdo, irrepresentivel - o conhecimento sem palavras.
Através da analise e da logica reduzimos o objeto a elementos ja conhecidos, isto &,
comuns a este objeto e a outros, cujo relacionamento nos permite construir uma imagem
- ¢ 0 nosso si-autobiografico e o processamento da consciéncia alargada que produz esta
representacdo: “Toda a analise ¢, assim, uma tradugdo, um desenvolvimento em
simbolos, uma representacdo a partir de pontos de vista sucessivos, em que notamos
outros tantos contatos entre o objeto novo, que estudamos, € outros, que cremos ja
conhecer” (Bergson, 1989, p. 135). Nao tem fim os pontos de vista convocaveis para
completar uma representagdo sempre incompleta, ndo tem fim a variagdo de simbolos

numa traducdo condenada a incompletude. “Ela se desenvolve, pois, ao infinito”(Id.).
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Para Bergson, o nosso contato com o “mundo absoluto” ¢, esgotadas todas as
representacdes do mundo representavel (fora de toda a traducdo simbolica), processado
por pura intui¢do. Através da intuicdo reverbera em nos a face inexprimivel do mundo:
“Ha uma realidade, ao menos, que todos apreendemos de dentro, por intui¢do ¢ ndao por
simples analise. E nossa propria pessoa em seu fluir através do tempo. E nosso eu que
dura”(Id.). Bergson parece referir-se a algo que se da a conhecer entre o proto-si € o si-
nuclear, algo de um mundo que se disponibiliza sem palavras, um mundo de objetos que
se colocam, de forma saliente e pré-verbal, num contexto espacial e temporal e que
resistem ao esforco de representacdo. Se as palavras se disponibilizam na consciéncia
alargada, talvez a intuicdo a que Bergson se refere seja, ela propria, uma representacdo
simbodlica de uma parte do movimento cognitivo que escapa ao processamento
imaggético da inteligéncia:
Na falta do conhecimento propriamente dito, reservado a pura inteligéncia, a
intui¢do podera nos fazer apreender o que os dados da inteligéncia t€ém aqui
de insuficiente e nos deixar entrever o meio de completa-los. De um lado,
com efeito, ird utilizar o proprio mecanismo da inteligéncia para mostrar
como os quadros intelectuais ndo encontram mais aqui sua aplicagdo exata e,
de outro, por seu trabalho proprio, ird nos sugerir a0 menos o vago
sentimento daquilo que se deveria pdr no lugar dos quadros intelectuais.
Assim, podera levar a inteligéncia a reconhecer que a vida nfo entra
perfeitamente nem na categoria do multiplo nem na do uno, que nem a

causalidade mecanica nem a finalidade oferecem uma tradugao suficiente do
processo vital (2005, p. 193).

Ao falar de sentimento de si, fazemos representar pela inteligéncia a intuigc@o
da identidade no aqui e no agora. H4 uma imagem do tempo no sentimento de si que
atribui identidade a consciéncia e, como afirma Deleuze, “o primado da identidade, seja
qual for a maneira pela qual esta ¢ concebida, define o mundo da representagao” (2006,
p. 8).

1.3.3 - O dialogo II: a contingéncia da representaciio

E a formagio de representagdes, ou imagens do pensamento, induzida pelo
sentimento e acompanhada pela reagdo do aparelho emocional, que constroem a nossa
subjetividade e permitem a devolugdo objetiva de determinadas propriedades intensivas
dos objetos a nossa imagem e semelhanga. Recuperemos a nossa melodia, ouvida num
obo¢ imaginario, algumas paginas atras. Imaginemos agora que a entoamos para que um
terceiro a identifique, na esperanga que a entenda e que nesse entendimento

eventualmente se comova, tal como nos comovemos ao reconhecé-la e ao recordar a sua
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impressao inicial sobre nds; a nossa reproducao cantada inclui varios outros pardmetros
para além das alturas e do ritmo — parametros objetivos, parciais e incompletos, de que
nos valemos para a sua recogni¢do e reconstitui¢do; acrescenta-lhe o timbre da nossa
voz, a nossa particular articulagdo dos sons, a intensidade sonora que imprimimos,
enfim, constitui um novo objeto sonoro que, ao representar a memoria de um modelo
original, acrescenta ao universal do objeto representado o particular de um novo objeto
sonoro; um objeto que recupera os parametros melodicos e ritmicos do modelo original
— dos quais nos apropriamos - ¢ que devolvemos como nosso. Neste didlogo propomos
transmitir o que ha de idéntico na diferenca entre a versdo do oboé e a nossa
interpretagdo cantada - tarefa que talvez a notagdo musical de tal melodia
desempenhasse com superior competéncia. Mas nem a nossa esforgada reproducdo
canora nem a organizacdo simbdlica de uma partitura poderdo assegurar a completa
reconstituicdo dos perceptos e dos afetos que a experiéncia auditiva concreta do oboista
nos proporcionou. Teremos que pormenorizar esta sutileza da respiragdo, aquela
acentuacdo ritmica, falar da transparéncia do fraseado, da sutileza dos contrastes, aludir
a outras melodias, a outros objetos cujas eventuais particularidades de algum modo
desvelem novos devires e subsidiem a expressdo do que para nds ficou por dizer,
representacdes sobre representacdes que permitam ao outro criar a sua propria imagem
sonora... Teremos que explicar como ¢ bela essa melodia, apelando @ memoria do belo e
a identidade sensivel do nosso interlocutor, teremos que nos conformar com uma
melodia despojada de matéria, reduzida aos padrdes neurais de um organismo distinto
do nosso, teremos de abrir mao da sua posse e entrega-la aos cuidados de uma
identidade terceira. O que essa melodia €, no espago e tempo originais que agora
invocamos, estd sujeita a uma nova vida nas imagens mentais criadas por outrem,
inescrutavelmente amarradas por miriades de conexdes processadas entre a sua memoria

autobiografica e a sua propria invencao criativa.

O que tentamos exemplificar no esfor¢o de partilha desta melodia ¢ o que
podemos enderecar a qualquer objeto conceitual presente na dialogia colaborativa. E
nessa contingéncia fundadora (na instabilidade dos sentidos da musica e do movimento
dos corpos, bem como no concurso de representagdes extrinsecas de multiplos sentidos)
que ela absorve, ao longo do processo criativo, o trafego imponderavel das
representacdes apreendidas e das imagens devolvidas ao plano de colaboragdo. Na

criatividade das estratégias de circulacdo de representacdes (no pulsar continuo de
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imagens permutaveis), nasce a originalidade identitaria de cada processo. Explicar o
movimento ou o som - propd-los ou referi-los verbalmente, lembra-los, confronta-los
diretamente ou evocar esse confronto por via de representagdes auxiliares de toda a
natureza - coloca-os na 6rbita de uma problematizacdo comum, cuja estratégia tem o
contorno da qualidade de tais representagdes e a plasticidade criativa da producdo de

subjetividade dos criadores, na sua resposta as imanéncias do plano de colaboragao.

1.3.4 - O corpo e a duracio

Mas o que representa o corpo? Vimos antes como a danga, ao longo da
modernidade, procurou um sentido de autonomia expressiva que a libertasse dos
condicionamentos formais e emocionais que a musica historicamente lhe impunha; um
contedo proprio da danca, competente para assumir a sua autonomia expressiva na
duracdo que partilha com a sua atmosfera envolvente e vibratil - e virtualmente musical.
Mas qual a narrativa do corpo, que significados se abrigam nos gestos do bailarino?
Rudolf Laban distingue a “danga mimica” de uma “danca pura”. Com essa distingdo
marca uma separagao de aguas que nos convém. Por um lado, a designacdo de “danca
mimica” - “uma acdo sem palavras” (1978, p. 23) - j& encerra em si 0 seu programa
simbolico: movimentos descritivos permitem-nos criar imagens vividas da sua
proposicdo significante. Quando, num pas de deux dramatico, Eva oferece a Adao a sua
macd, a acdo de ofertar constitui, mais que um movimento utilitario, a evocacdo de
“uma tempestade iminente que pressagia nuvens trovejantes, carregadas com o destino
da ragca humana” (Id.). A identificagdo do gesto do bailarino com a nossa experiéncia
quotidiana permite-nos articular liviemente as mais variadas interpretagdes simbolicas,
de acordo com a nossa experiéncia particular, no terreno da nossa consciéncia
autobiografica. Por outro lado, ao diferenciar esta mimica representativa de uma “danga
pura”, somos introduzidos num ambito de percep¢do que, embora presente em todo o
movimento, nos surge desfocado quando o seu fito ¢ utilitariamente descritivo. Tal
como uma paisagem aparece desfocada num segundo plano de um retrato, 0 movimento
de transicdo que liga uma pose a outra, numa movimentacdo pantomimica, ¢
negligenciado em favor do sentido narrativo (da recognicdo das remissdes simbolicas)
que o gesto acolhe no seu todo. Que outro sentido se vislumbra, porém, se
semicerramos os olhos e tentarmos perceber essa paisagem desfocada? Laban descobre

em todo o movimento um “interjogo de ritmos e formas” que, no movimento dangado,
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“contam a sua propria estoria, acontecimento frequente num mundo de valores e desejos
ndo definidos logicamente (Laban, 1978, p. 23)”. Ouvir o corpo, sem acumular nessa
audicdo representagdes de outra natureza, parece ser o privilégio da “danga pura” de
Laban: “os desenhos visiveis da danga podem ser descritos em palavras, mas o seu
significado mais profundo ¢ verbalmente inexprimivel” (1978, p. 53). O espaco que
circunda o corpo (cinesfera) e o espago construido pelo corpo sdo modelados num fluxo
continuo, em que o “esfor¢o” se constitui como conceito propulsor, “ponto de origem e
aspecto interior de todo o movimento” (1978, p. 51). Peso, espaco, tempo e fluéncia sdo
os parametros que, para Laban, organizam a linguagem do corpo que danga (enquanto
ordenadas intensivas que agenciam a sua representacdo). E ¢ na sua articulagdo que o
sentido da danga passa a ser pensado na modernidade; como lembra John Martin, ja
Isadora Duncan defendia que tal sentido “deveria ser procurado na propria danga”
(2007, p. 232). Martin considera o movimento como “um meio para a transferéncia de
um conceito estético-emocional da consciéncia de um individuo para a de outro” (2007,
p- 236), socorrendo-se do conceito de “metacinese”, segundo o qual “o fisico e o
psiquico sdo aspectos de uma unica realidade subjacente”(Id.). Nessa vida conversada
no interior do movimento dos corpos, em que proliferam sentidos intangiveis e emogdes
ndo representaveis, pressentimos a abertura de um campo “seméntico” que dialoga com
o plano de imanéncia do movimento dangado. De acordo com José Gil, o gesto dangado
se distingue de qualquer outro, seja mimético, funcional, atlético, teatral ou ladico. O
gesto do bailarino nunca vai ao fim de si proprio: “no movimento que o desdobra,
retém-se, regressa sobre si e se prolonga no gesto seguinte” (2001, p. 108). A imagem
voluvel do bailarino em cena € apenas o plano visivel de um outro movimento que o
transporta, uma pulsdo interior, subterranea, que “implica e atravessa todo o corpo, o
interior e a sua superficie” (Id.). Essa imagem ¢ a face visivel que envolve um novo
significado que ndo se exprime apenas na recogni¢cdo: a sua velocidade ¢ sempre menor
que aquela que se anima no interior do corpo. Tal dualidade coloca o movimento no
rumo das suas significagdes, construindo uma substincia que, tal como a musica, se
constitui no fluxo do tempo e ndo em fragmentos petrificados de momentos quaisquer.
E na transicdo entre esses momentos quaisquer que o movimento se torna mais que
expressdo, “torna-se o proprio movimento que vai do exprimido a expressao” (2001, p.
120). A percepcdo desse animo interior ao movimento reverbera no movimento interior
do espectador, ele ndo v€ no movimento uma significagdo remissiva, apenas o

movimento que “ja ndo remete sendo para si proprio” (Id.). O sentido que percebemos
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imana do movimento, lemos esse sentido como algo que se coloca em lugar do
movimento, mas tropecamos na sua intangibilidade e, no entanto associamo-lo
naturalmente a outros movimentos, ao espaco que os acolhe, a luz, ao som ou a musica,
a um sentido intrinseco que nos liga ao movimento de formas dangadas e nos transporta
com elas por meio de uma intrigante simpatia metacinética. Esse resto existe e resiste a
representacdo simbdlica, embutido na presenga dos corpos ¢ indiscernivel da duragdo do

movimento:

Seria portanto vao descrever o movimento dangado querendo apreender todo
o seu sentido. Como se o seu nexo pudesse ser traduzido inteiramente no
plano da linguagem e do pensamento expresso por palavras. Restam-nos
entdo duas possibilidades: ndo pretendermos dizer tudo desse nexo - ndo
porque ele encerre algum niicleo de sentido inefavel, mas porque se diz de
modo diferente da linguagem; ou fazer da constatagdo cunninghamiana (o
sentido da danga ¢ o proprio ato de dancar), o ponto de partida de uma
aproximagdo da danga o mais proxima possivel dos gestos concretos do
bailarino (Gil, 2001, p. 82).

Num didlogo de colaboragdo entre compositor e coredgrafo, algo intrinseco a
danca fica por expressar. Esse ¢ um ponto fundamental, tal como € o seu reverso - a
impossivel verbalizagdo de uma totalidade expressiva que a musica traz para o
movimento como intensidade e divergéncia. Gil procura uma solu¢do de copertinéncia
da danga e¢ da musica ao mesmo plano de composi¢do no conceito das séries
divergentes, uma unidade virtual que funda complexas operagdes “metalinguisticas”,
numa espécie de negagdo ndo-verbal do movimento que mantem, todavia, a
continuidade da esfera artistica da danga ao longo da sua dura¢do. Musica e¢ danga
produzem sentidos e intensidades que apenas convergem naquilo a que Cunningham se
referia como “pontos estruturais” — “pontos de encontro de uma serie de sons divergente
com uma serie de gestos dangados” (2001, p. 85). Esses pontos estruturais designam a
producgdo de um sentido de composi¢do (de musica e de movimento) solidario, abrindo
a possibilidade de uma intencionalidade compositiva partilhada que os contempla. A
eventual impermeabilidade de uma série coreografica a uma série musical tem um
paradoxal efeito de agenciamento de um sobre o outro, que nasce destes momentos de

cruzamento.

Os pontos de contato ou de cruzamento constituem nucleos de
intensificag@o das séries. Intensificac@o interna das distancias (tensdes) entre
dois gestos que se sucedem; intensificagdo das divergéncias entre a série dos
gestos e a outra (das notas musicais, das palavras, dos objetos, dos gestos ndo
dancados), Do contato nasce a conex@o, o agenciamento. Se temos a
impressdo de que doravante as duas séries formam um todo, ¢ porque entram
numa mesma continuidade de fundo composto pelo proprio ritmo da
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divergéncia que as separa; e que se intensificou, autonomizando mais cada
uma das séries (Gil, 2001).

As séries divergentes da musica e da danga evoluem, entdo, num fundo
continuo que produz na nossa cognicdo um fluxo inventivo, cujos nexos vao sendo
agenciados por essa espécie de ‘“negacdo ndo verbal”, estabilizando os territorios
divergentes em pontos de contato, num plano de imanéncia comum que constantemente
os desterritorializa e os impele. Mas que imagens nos oferece o territorio da musica?

Que representacdes convertem a matéria musical em objetos sonoros?

1.3.5 - A musica e os sentimentos indefesos

Uma discussdo central na histéria da estética musical e da musicologia ¢ a
tentativa de identificagdo de uma semantica musical, o discernimento de um conteudo
para as formas musicais. A problematizagdo das relagdes entre forma e conteudo tem
sido o principal instrumento na pesquisa do papel das emocdes na musica ao longo dos
séculos: a musica expressa sentimentos? Carl Dahlhaus afirma que se trata de “uma
historia de fantasmas removidos através de milé€nios até ao presente” (1978, p. 2). Ele
nos lembra que na antiguidade grega se atribuia a musica um ethos (carater e efeito),
determinado por relagdes numéricas entre os sons, designando o poder que a musica tem
de modificar os sentimentos do ouvinte; Pitdgoras considerava os movimentos sonoros
semelhantes aos movimentos animicos. Na idade média sdo retomadas as doutrinas
platdnico-pitagoricas desenvolvendo-se uma teoria da musica sob a forma de disciplina
matematica, integrada no conceito de “Ars”, que compreendia a teoria matematica
(scientia) e a pratica do canto estruturada num certo nimero de regras (usus) - 0s ritmos
e as sucessOes de sons, embora ndo produzissem um efeito propriamente ético, eram
responsaveis por uma ideia do belo. De acordo com Dahlhaus, a teoria do ethos
permaneceu até ao séc. XVII como uma teoria dos efeitos musicais. E entdo que o
conteido da musica se passa a deduzir a partir do seu efeito: “os afetos devem ser a
finalidade, o conteudo e o objeto da musica, pois esta, pelo facto de imita-los, engendra-
os” (1978, p. 3). A musica torna-se, até finais do séc. XVIII, uma “linguagem dos

sentimentos”, dependendo apenas de leis estéticas.

Ja em pleno periodo roméntico, surge o livro “Do Belo Musical”, de Hans
Hanslick, cindindo violentamente o pensamento musical do seu tempo e defendendo a

auséncia de contetido estritamente emocional nas formas musicais. O seu polémico
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posicionamento alimentara o discurso musicologico ao longo da modernidade: “o
elementar da musica, o som ¢ 0 movimento, € 0 que acorrenta os sentimentos indefesos
de tantos afei¢coados da musica, a cadeias que eles de bom grado fazem retinir”. Os

sentimentos em si ndo “pertencem’ a musica:

O sentimento da esperanca ¢ inseparavel da representacdo de um estado mais
feliz que deve ocorrer e que se compara com o estado atual. A melancolia
coteja uma sorte passada com o presente. Trata-se de representacdes, de
conceitos e juizos inteiramente determinados. Sem eles, sem este aparato de
pensamentos, ndo pode chamar-se ao sentir presente nem '"esperanca" nem
"melancolia", pois s6 ele os torna tais. Como se reconhece, a musica, enquanto
"linguagem indeterminada”, ndo pode reproduzir conceitos — ndo ¢ entdo
psicologicamente irrefutavel a deducdo de que também ndo consegue expressar
sentimentos especificos? E que a especificidade dos sentimentos radica
precisamente no seu cerne conceitual (2011, p. 21).

O sentido da musica estard antes na sua capacidade de nos fazer perceber a
propria musica. Sem negar a inducdo de emocdes, Hanslick repudia a sua
“representagdo”, expurgando os conceitos simbolicos como estranhos ao assunto
musical. Se a musica ndo pode, enquanto “linguagem indeterminada” reproduzir
conceitos, ela pode “com os seus peculiarissimos meios, representar de modo
substancial um certo dominio de ideias” (2011, p. 21). Estas seriam, por um lado,
estritamente remissivas a caracteristicas morfologicas da musica, “ideias que se referem
a modificacdes audiveis do tempo, da forca, das propor¢des” - ao comportamento da
musica, ao seu crescimento, ao seu esmorecer, a pressa, a hesitagdo, ao artificiosamente
intrincado ou ao simples enunciado. Por outro lado podemos apreender uma
composi¢do musical como melancélica, divertida, suave, rude, épica, aspera, angulosa,
violenta, enérgica, elegante, gracil, “simples ideias que podem encontrar nas
combinagdes sonoras a correspondente manifestagdo sensivel” (2011, p. 22). Podemos
adjetivar desta forma (entre outras) a cria¢cdo musical, sem associar necessariamente tais
adjetivos ao significado ético que tém para a nossa vida animica particular. Porém,
trata-se de uma associacdo de ideias que tdo rapidamente combina com a musica, como
- mais ainda — “costuma confundi-la, ndo poucas vezes, com as propriedades puramente

musicais”(Id.).

Susanne Langer, confrontando a exclusividade da irradiacdo puramente logica
que Hanslik atribui a musica, salienta que este “admitiu apenas a similaridade formal da

musica e da experiéncia emotiva, mas negou a legitimidade de qualquer interpretacdo
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. 27
ulterior™"”

(1954, p. 194). Ela entende que a mensagem que a musica veicula ndo ¢ uma
abstragdio imutével, “como uma aula das mateméticas superiores do sentir deveria ser. E
sempre nova, ndo importa quio bem ou hé quanto tempo a conhecemos, ou ela perde
significado; ndo ¢ transparente, mas iridescente. Seus valores apinham-se, seus simbolos
sdo inesgotaveis” (Id.). A musica se revela no tempo, como no tempo se sucedem as
emocdes. Se qualquer descrigdo de emogao se afasta do tecido eminentemente formal da
musica, ¢ porque a representacdo simbolica da linguagem ndo gravita na mesma
polaridade semantica. A musica produz conotacdo, “os significados que lhe sdo
convenientes provém de articulagdes de experiéncias emotivas, vitais e sensiveis”
(1954, p. 195). A fungdo real do significado, que requer contetidos permanentes, ¢ assim
substituida por uma significacdo implicita mas ndo fixada convencionalmente. Langer
defende para a musica uma “forma significante”, uma efetividade simbolica construida
sobre simbolos ndo consumados, cuja ambivaléncia de conteudo a distingue das
representacdes linguisticas. A musica pode articular sentimentos sem ficar casada com
eles, “a musica ¢ reveladora, 14 onde as palavras sdo obscurecedoras, porque lhe ¢
permitido ter ndo apenas um contetido, mas um jogo transiente de conteudos” (1954, p.
158). O mundo que se dd a conhecer pela musica tem, segundo Langer, uma logica
associativa matizada pelo afeto; ndo ¢ representado por leis linguisticas ou matematicas,
mas por simbolos de significado ndo adjudicado. Esta simbolizacdo, cujo objeto ¢
multiplo e dindmico, permite-nos iluminar parte do que a loégica formalista de Hanslick

omitia.

A relagdo entre forma e contetido da musica (e, particularmente, o lugar das
emocgoes na criacdo de sentido musical), enredou o labirinto histérico que aqui vimos
sumariamente referindo. A separagdo entre a representacdo musical e a sua intensidade
percepto-afetiva parece nascer da distdncia que se cria entre a experiéncia musical ¢ a
sua tradu¢do simbolica: o misterioso papel das emogdes na pelicula impressionavel da
nossa consciéncia auditiva permanece, no campo da representacdo, um segredo
aparentemente inviolavel. Qualquer significagdo musical abandona, no esforgo de
representacdo, um lastro de restos heterogéneos que se escoam no eco sua propria
extingdo - afetos e perceptos inaliendveis da sua duracdo, imagens somato-sensoriais
que precedem a formulacdo de todas as representacdes da musica na consciéncia. Se

Langer procura enquadrar este prejuizo na transiéncia dos conteudos da musica,

2" Tradugdo nossa.
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enquanto sistema de simbolos ambivalentes, o etnomusicologo Jean-Jacques Nattiez
propde uma semantica musical em que significacdes afetivas, emotivas, imagéticas,
referenciais ou ideologicas sejam consideradas como parametros imanentes a musica e
consubstanciais com ela. Distinguindo estas remissdes extrinsecas do proprio da musica
(ou seja, da dimensdo simbdlica das formas ou estruturas puramente musicais), Nattiez
cria uma abertura ao entendimento das implicacdes semioldgicas do fendémeno musical
como um todo, encarando os contetidos extrinsecos inscritos na musica (ndo
comparaveis ou redutiveis a significacdes verbais) como variantes indexadas a um
determinado contexto geografico-cultural ou a um determinado momento historico. A
musica deteria assim um plano sintatico ou morfoloégico (articulado em parametros
formais de altura, duracdo, timbre e dindmica, oferecendo um sentido estritamente
musical) e um plano semantico remetendo para multiplos e heterogéneos conceitos,
acoes ou emogoes exteriores & musica mas indiscerniveis da experiéncia musical: “Nao
existe peca ou obra musical que ndo se ofereca a percepgdo sem um cortejo de
remissdes extrinsecas, de remissdes ao mundo. Ignora-las levaria a perder uma das
dimensoes semioldgicas essenciais do “fato musical total” (Nattiez, 2004, p. 7). Propde
Nattiez que a expressdo de “semantica musical” seja reservada ndo as estruturas
formais da musica, mas precisamente a tudo o que sobra dela e para que o processo
semiotico musical remete; “ndo a estruturas musicais, mas a vivéncia dos seres humanos
e a sua experiéncia do mundo”(Id.). Esta bifurcagdo do sentido musical na distin¢do
entre uma essencialidade intrinseca e estavel e uma dimensdo representavel extrinseca,
que varia no espaco e no tempo - em funcdo da geografia cultural do mundo e do pulsar
da historia — aproxima-nos um pouco mais da possibilidade de acolher na musica a
representacdo de mecanismos indutores de emocdo, indexados aos contextos das
diferentes culturas e as tradi¢cdes historicas. Lembremos, com Damasio, que os
organismos sentem as emogoes, isto €, que os sentimentos sdo o impacto interno das
emocdes € que estas estdo orientadas para o exterior — para os acontecimentos ou para a
sua memoria. As emogdes sdo, elas proprias, objetos processados no pensamento pela
mao do sentimento. A exterioridade da emogdo parece autorizar a sua associacdo aos
perceptos e afetos musicais com alguma estabilidade (jamais encerrada, porém, sobre si
propria), quando consideramos que certas espécies de objetos ou acontecimentos
tendem a estar mais sistematicamente ligados a um determinado tipo de emogao do que
a outros. Damasio afirma que “as classes de estimulos que provocam alegria, medo ou

tristeza tendem a fazé-lo de forma consistente no mesmo individuo e em individuos que
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partilham os mesmos antecedentes socioculturais” (1999, p. 78). Acercando-se do
movimento infinito do plano de imanéncia da musica, Nattiez oferece-nos algumas
possibilidades de dialogar com ela para além dos seus aspectos objetivos, colocando-
nos na trilha das conexdes inventivas de uma subjetividade partilhavel, de uma
semantica musical para a qual a representacdo verbal “é tanto uma oportunidade como
uma dificuldade” (2004, p. 9). Uma dificuldade pela proliferagdo de restos que se
escoam nos vacuos da representacdo; uma oportunidade porque a conectividade das
remissdes extrinsecas da musica (e, por maioria de razdo, do movimento) permite
edificar, na dialogia, uma rede de ramificacdes imagéticas que atua sobre a distancia
que a representacdo cria entre um mesmo objeto musical (ou coreografico) e uma
pluralidade de sujeitos. Tal atuagdo aproxima diferentes percepcdes precisamente
porque as emocdes sdo, de algum modo, conversaveis: “Apesar de todas as possiveis
variagdes na expressdo de uma emocgdo, e apesar do fato de podermos ter emocgdes
mistas, existe uma correspondéncia aproximada entre classes de indutores de emogao e

o resultante estado emocional” (Damaésio, 1999, p. 78).

Qualquer remissdo convoca a memoria e, no dialogo da colaboragdo, o impacto
de tal memoria na conectividade inventiva opera, necessariamente (e com intensidade
naturalmente variavel), nas emogdes a ecla associadas em cada consciéncia
autobiografica. Esta convergéncia de imagens permite rever mentalmente outras
imagens que representam diferentes possibilidades de acdo e os seus resultados virtuais;
“as imagens também nos permitem inventar novas agdes aplicaveis a novas situagdes e
conceber planos para ac¢des futuras” (1999, p. 44). Qualquer esfor¢o de composicdo, na
musica como na danga, passa por selecionar as agdes mais adequadas (e rejeitar as que o

ndo sdo), entre o repertorio disponivel na nossa consciéncia alargada.

1.4 - Composicao e invengao

1.4.1 - Os compositores e a composicao: palestra polifonica

...que a composicao ¢ a paixao pelo desconhecido atravessando os vazios entre
ideia e realizacdo, onde se revela o seu mistério profundo, disse, um dia, o compositor

Pierre Boulez; que somos vibragdo, que nossos centros se ligam, que nossas energias
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também, que nossos desejos e pensamentos vibram, se cruzam, se articulam, mas que se
trata de encontrar pontos coerentes, que os questionamentos devem levar a criacdo de
nexos sem os quais a criagdo permanecera vazia, disse, um dia, a coredgrafa Mathilde
Monnier; que na obra musical existe sempre uma zona de irrealidade que s6 pode ser
apreendida através da mediagdo de obras assimiladas e de experiéncias vividas, disse,
um dia, o compositor Luciano Berio; que o corpo questiona a memdoria das experiéncias
humanas que nele se assentam e que a danga pode tornar as ideias abstratas bem
concretas, disse, um dia, a coredgrafa Anne Therese de Keersmaeker; que as nossas
escolhas quase nunca sdo racionais, mas que a razdo traz uma justificagdo, disse, um
dia, o compositor Salvatore Sciarrino; que se pode falar de uma forma técnica sobre a
cena, mas que a real intencdo pela qual se escolhe uma cena ndo tem explicacao, disse,
um dia, a coredgrafa Pina Baush; que tudo o que se trata numa peca ¢ de explorar
relagdes, disse, um dia, o compositor Harrison Birthwistle; que hd um tempo de
descoberta em que as coisas parecem novas, em que ndo ha muitas palavras que as
possam descrever, em que ha que fazer as ligagdes, iludindo grandes contrastes, disse,
um dia, o coredgrafo Alain Platel; que ndo basta ter uma ideia, ¢ necessario ir para uma
camera escura e materializa-la como a um negativo, disse, um dia, o compositor Morton
Feldman; que ha sistemas de coeréncia do movimento e principios de composi¢do que,
mais tarde, agregados a intui¢@o artistica, permitem a criacdo coreografica, disse, um
dia, o coredgrafo Angelin Preljocaj; que para criar algo que nos impressione € que nos
mova € necessaria intui¢do, que ndo se trata de uma ideia intelectual, que se trata antes
de uma visdo sonora, que nos envolva, que nos coloque num estado em que fazemos
algo sem saber bem que o fazemos, disse, um dia, o compositor Karlheinz Stockhausen;
que se trabalha com a inteligéncia de cada parte do corpo, com o que ele pode expressar
e com o que mais € expresso entre linguagens e além das linguagens, disse, um dia, a
coreografa Meg Stuart; que toda e qualquer coisa faz um sentido e podemos usa-lo para
nos expressarmos, disse, um dia, o coredgrafo Jérdme Bel; que quando se tenta compor
algo, ¢ necessario sentir-se absolutamente sozinho, como uma centelha na escuriddo do

universo, disse, um dia, o compositor lanis Xenakis...

1.4.2 - Composicio e invencao: o siléncio do esforco

Composicdo ¢ esforco. O esforco do trato com a matéria, com formas,

estruturas, movimentos, vocabularios, com uma técnica que fende a sua resisténcia e
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submete a duracdo continua da consciéncia e a implicacdo reciproca das suas imagens a
uma materialidade expressiva, um passo depois do outro, criando um objeto que espelha
o intimo labirinto dos nossos padrdes neurais e a qualidade das nossas habilidades
composicionais. Bergson refere-se a esta matéria “como algo que distingue, separa,
soluciona em individualidades e finalmente em personalidade as tendéncias que antes se

confundiam no élan original da vida®®”

(1990, p. 22). Compor estabiliza (em matéria
musical ou coreografica) o movimento das ideias na curvatura das suas orbitas
intempestivas ou na continua metamorfose da sua nuvem de formas incorpdreas.
Coredgrafo e compositor, munidos de suas técnicas de composicdo especificas, cindem
entdo a dialogia colaborativa com a soliddo de Xenakis — como centelhas isoladas em
universos paralelos; o compositor musical enfrenta a resisténcia das massas sonoras,
seus volumes e sua continuidade; o coreodgrafo desafia o siléncio do bailarino, as forcas
que o rodeiam e as que o ocupam, no espago e¢ no tempo. Os momentos de realizacdo
composicional produzem uma torgdo disruptiva que bifurca o plano de colaboragdo em
dois esforgos, momentaneamente divergentes, em saltos quénticos que originam duas
qualidades distintas de matéria, matéria dangada e matéria musical (que se irdo justapor
ou sobrepor, fundir ou confundir nas imanéncias heterogéneas do plano de composi¢ao
da obra coreografica e musical). A duragdo do plano de colaboragdo, porém, ndo se
interrompe, absorvendo estes objetos materiais em novas imagens € novas imanéncias,
intensificando a circulagdo de representacdes com novos restos, novos nexos, perceptos
e afetos que alimentam e ampliam o campo gravitacional do processo criativo. Ao
siléncio do som e ao siléncio do corpo, poderemos acrescentar este siléncio da
colaboragdo, um repouso de intermiténcia varidvel (consoante as caracteristicas
operacionais de cada processo criativo), igualmente ilusorio e alimentado pela mesma
ténue virtualidade com que atras nos referimos a “leve massa de perturbagdes sonicas”
do siléncio sonoro, ou a imperceptivel intensidade da duracdo que se abriga no siléncio
do corpo imdvel. As relagdes dindmicas que se criam ndo so entre o fluxo dialdgico de
representacdes € a matéria composta, mas também entre momentos de conectividade
intersubjetiva e momentos de recolhimento compositivo — a palavra e o siléncio do
processo criativo - sdo fatores constitutivos do metabolismo particular de cada plano de
colaboracio. E no siléncio da colaboragio que se produz a matéria e se substancializa a

transformacao interior dos criadores, podendo encontrar-se, nestes objetos compostos, a

28 Traducdo nossa.
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face visivel do seu esfor¢o de composi¢do, produto da decomposicdo do universo
extensivo do plano de colaboragdo em multiplas unidades fundadoras de dispositivos

composicionais singulares e pessoais:

O esforgo é penoso, mas ¢ também precioso, mais precioso que a obra que
resulta dele, porque, gracas a ele, tiramos de noés mais do que tinhamos,
elevamo-nos acima de nds mesmos. Ora, esse esfor¢o ndo seria possivel sem
a matéria: pela resisténcia que ela opde e pela docilidade a que podemos
conduzi-la, ela é, ao mesmo tempo, obstaculo, instrumento e estimulo; ela
experimenta a nossa for¢a, conserva-lhe a marca e provoca intensificagdo
(Bergson, 1990, pp. 22-23).

O plano de colaboragdo €, pois, enriquecido por uma intensidade que resulta
ndo s6 do acolhimento de novos fatores de conexdo inventiva (a matéria composta que
assim se vem juntar as representacdes em circulagdo e ao avesso das suas formas
visiveis), como pela ampliagdo e consolidacdo progressivas de uma forga criadora, cuja

qualidade lhe ¢ diretamente tributaria.

1.5 - Cognicao inventiva e cognicio inventada

A cognicdo, seja ela percep¢do, pensamento ou
memoria, quando experimentada por um sujeito empirico
qualquer, é sempre varidavel, inevitavelmente particular e
contingente (Kastrup, 2007, p. 67).

Como foi j4 referido, tanto a musica como o movimento produzem, nos nossos
padrdes neurais, imagens que em parte aceitam representacdo na consciéncia alargada e
processamento na consciéncia autobiografica e que, noutro plano bem significativo,
induzem imagens somato-sensoriais irredutiveis a representacdo, responsaveis pelos
momentos de intensidade que proporcionam e inseparaveis da duragdo da sua
experiéncia, “padrdes mentais que significam, automatica e naturalmente, o sentido de
si no ato de conhecer” (Damasio, 1999, p. 30). Se a musica ¢ o movimento ndo se
deixam capturar inteiramente em imagens representaveis, a sua inven¢do ¢ igualmente
um processo instavel e fugidio. Diz Bergson que “para o pensamento se tornar distinto,
ele deve dispersar-se em palavras” (1990, p. 22). Nos solitarios processos de
composi¢do, a confusa inventividade das ideias em implicagdo reciproca ¢
desfamiliarizada da sua continuidade ¢ submetida ao esfor¢o de representacdo
agenciado pelas técnicas composicionais, decomposta em unidades significantes e

recompostas, pela inteligéncia ou pela intui¢do, em continuidade expressiva. Mas ambos
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os processos (de composicdo musical e coreografica) se alimentam de um impulso
interior que conduz o pensamento por entre a multiplicacdo do espago — o confronto
sempre crescente com novos objetos de implicagdo - ¢ a complicagdo do tempo — a
complexidade sempre crescente de conectividade heterologica entre esses objetos. Se,
nos esfor¢os individuais de composicdo, a criacdo coreografica ¢ a criagdo musical
sofrem um distanciamento técnico e operativo que tende para uma espécie de siléncio
colaborativo, a densidade do plano de colabora¢do desenha-se no fluxo de intensidades
com que a circulacdo de imagens e conceitos precede tais esfor¢cos (e lhes sucede), no
modo como a intui¢do se alimenta dessas imagens heterogéneas e na forma como a
inteligéncia tece a teia dos seus nexos. Assim, a qualidade do plano de colaboracao
parece proceder das competéncias cognitivas que os colaboradores experimentam no
processo criativo. O mesmo ¢ dizer que no plano de colaboragdo se forja um peculiar
teatro do mundo, na apreensdo que dele fazem os seus sujeitos cognoscentes € que os
significam (que lhes trazem o sentido de si), enquanto espectadores das coisas
representadas e enquanto atores potenciais sobre as coisas imaginadas. O plano de

colaboragdo ¢, pois, fonte de uma producdo continua de intersubjetividade:

O conceito de subjetividade ¢ indissociavel da ideia de produgdo. Produgdo
de formas de sensibilidade, de pensamento, de desejo, de agdo. Producdo de
modos de relagdo consigo mesmo e com o mundo. A subjetividade ndo € um
dado, um ponto fixo, uma origem. O sujeito ndo explica nada enquanto nio
tiver sua constituicdo explicada com base num campo de producdo de
subjetividade (Kastrup, 2007, p. 204).

A poténcia do conceito de plano de colaboracdo — a qualidade dialdgica que
marca a identidade dos processos criativos - parece ndo estar tanto no sentido
representavel dos objetos em contato (ou na sua estrita significacdo), como na fronteira
que desenham entre si, no territorio que, a0 mesmo tempo, une € separa as
representacdes, nesse movimento fugaz que reinventa o mundo antes das palavras
surgirem ¢ com o que diverge das palavras que surgem, ao qual responde a nossa
capacidade de transformar e combinar imagens e acdes, ou seja, a nossa habilidade

cognitiva.

Virginia Kastrup, no seu livro “A invencdo de si ¢ do mundo”, distingue duas
faces da cognicdo. A primeira esta ligada aos estudos tradicionais da psicologia
cognitiva ¢ ao projeto epistemoldgico da modernidade, definida pelas categorias de
sujeito objeto e a que ela se refere, de modo critico, como recognicdo: “Os grandes

sistemas psicologicos entendem o campo da cognigcdo como espago de representacdo”
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(2007, p. 21), sendo este espago orientado pela presuncao de invariabilidade das leis que
regulam os sistemas cognitivos de um sujeito, em face de um recorte empirico
estabilizado e previsivel dos objetos. Deste modo, a recognigdo resolve os problemas
de percepgdo através do reconhecimento de estruturas repetitivas ¢ da produgdo de
identidade dos objetos nas estruturas da inteligéncia, relegando para os estudos da
criatividade o problema da invencdo: “Definir a cogni¢do como representagdo nio
significa assegurar o seu valor de verdade, mas ancora-la em principios universais e
invariantes, que lhe assegurem um regime de funcionamento marcado pela repeticdo e
pela necessidade” (2007, p. 55). A segunda face da questdo cognitiva esta, para Kastrup,
precisamente na inclusdo da invengdo, encarada enquanto poténcia de criagdo de
problemas que encontra, no devir dos objetos inseridos numa duracdo e ocupando o
espaco que os distancia do sujeito, o plano de uma pratica cognitiva que poe em relacdo
elementos heterogéneos; ndo mais formas puras negociadas entre sujeito e objeto, mas
vetores materiais e sociais, etologicos e tecnoldgicos, sensoriais ¢ semioticos, fluxos ou
linhas que ndo se fecham em formas perfeitas e totalizadas, mas antes absorvem os
restos que sobram da representagdo, abrindo fendas ou rachaduras nos blocos
recognitivos e produzindo subjetividade. E o plano de colaboracio que fecunda a
subjetividade que, simultaneamente, retne e aparta o coredgrafo e o compositor no
mutuo agenciamento da sua cogni¢do. E na duragio do plano de colaboragio que a
cognicdo opera em modo de elaboracdo continua e, nesse sentido, a duracdo da
colaboragdo oferece condi¢des de possibilidade de criagcdo, transformacdo e
processualidade; a inventividade intrinseca da cogni¢do permite extrapolar os limites da
recognicdo dos objetos e atingir a sua diferen¢a interna, abrindo as possibilidades de
deslocamento e de abertura a virtualidade do seu devir. A este movimento chama
Kastrup de cognicdo inventiva. Por outro lado, ao perder o carater universal e invariante
da recognicdo, as formas criadas, em seus instaveis contornos e na sua temporalidade
transformadora, ddo origem a resultados imprevisiveis, atuais e experimentais. A
propria cogni¢do se transforma num invento, naquilo que Kastrup denomina de
cognicdo inventada: “Produtos de uma condicdo temporal, as formas cognitivas nao
possuem limites fixos e invariantes, mas restam envoltas numa espécie de nebulosa,
numa borda de tempo que, sendo marca de sua origem, assegura a sua redefini¢do e
reinvencao permanente” (2007, p. 61). Compositor e coredgrafo, na duracao do plano de
colaboragdo, implicam-se mutuamente num didlogo cujo devir se da por bifurcagdes e

divergéncia em relagdo a si mesmo e que ¢ indiscernivel da produgdo de
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intersubjetividade, pela acdo e reacdo da cognicdo inventiva. Por outro lado,
representacdes heterologicas da dialogia colaborativa se implicam continuamente
através de elos imprevisiveis, que geram uma corrente de produgdo continua: novas

representacdes, nova matéria, novos dispositivos € nova consciéncia composicionais.

Na dialogia da colaboragdo se projeta a complexidade do processo criativo
como um todo, enquanto espago e tempo de elaboragdo da unicidade expressiva da obra
coreografica e musical. O didlogo entre coredgrafo e compositor parece surgir como um
processo de invencdo de si proprio e do outro, resultante do confronto de representacdes
heterogéneas, reciprocamente argumentadas, ¢ dos nexos intuidos sobre os seus restos.
Representagdes musicais e coreograficas, naturalmente, mas também conceituais,
poéticas, imagéticas, literarias, cientificas, matematicas, representacdes de toda a ordem
que alimentam estratégias de inven¢@o composicional, que resultam elas proprias de
problematizagdes inventivas que decorrem da cogni¢cdo. O papel da invengdo ndo se
coloca, assim, apenas no labor compositivo mas, em grande medida, na operatividade
dialogica e na rede de conexdes urdida pela reconfiguracdo das estruturas cognitivas dos

compositores, cuja instabilidade ¢ continuamente atualizada pela invengao.

1.6 - Dramaturgia: palavra e objeto

1.6.1 - As séries divergentes e o dispositivo dramatirgico

Se a colaboracdo ¢ uma dialogia, a palavra sera a sua interface. Se os objetos e
suas representacdes encontram, na cognicdo inventiva dos criadores, uma conectividade
heterologica (convergindo nos acomplamentos ou divergindo nos atritos), que gera
proposicdes combinatérias na sua cognicdo inventada, ¢ a palavra que agencia a
circulagdo das séries divergentes (a continuidade de distintos pontos de vista) que
virtualizam ja a composicdo coreografica e musical. Uma interface que reflete, mais do
que absorve, o fluxo disjuntivo das significagdes em permanente devir. A palavra torna-
se assim uma espécie de ponto basculante em torno do qual giram, em Orbitas
divergentes, as virtualidades cinéticas e musicais que, por sua vez, se bifurcam e
convergem para os centros de determinacdo das distintas identidades do compositor e

do coreodgrafo, produzindo suas distintas subjetividades e fecundando o seu esforgo de
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composi¢do. Na dialogia da colaboragdo, cada representacdo - cada sonoridade, cada
movimento, cada imagem, cada evocacdo poética ou imagética, cada formulagdo
matematica, - remete para a palavra que devolve, em circulos concéntricos de irradiagdo
significante, a sua poténcia inventiva. Um circulo de instabilidade semantica que
envolve o nucleo da identidade dos compositores, como uma atmosfera animada por
multiplas correntes magnéticas. Na consciéncia alargada de cada um se processa a
narrativa das faces eleitas da palavra, na organizagdo das séries individuadas e na dupla

relagdo que liga a coisa vista ao sujeito que a vé:

A identidade é conservada tanto em cada representacdo componente quanto
no todo da representagdo infinita como tal. A representagdo infinita pode
multiplicar os pontos de vista e organiza-los em séries; nem por isso estas

\

séries sdo menos submetidas a condi¢do de convergir sobre um mesmo
objeto, sobre um mesmo mundo. A representacdo 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 unico
centro, que ¢ o do grande circulo da consciéncia (Deleuze, 2006, p. 108).

Se as palavras (na sua ambivaléncia sintética e inventiva) agenciam sentidos
envolvidos na irradiacdo dos contetidos heterogéneos das representagdes que referem e
se, por outro lado, a seriacdo destas representacdes vai desvelando o seu devir na
ordenacdo temporal que emerge da irradiacdo dos seus conteudos (as séries divergentes
do compositor e do coreografo), a narrativa que se edifica com estas palavras (a
ordenagdo das representacdes agenciadas) se constitui a partir das conexodes produtivas
da colaboragdo operadas sobres tais representacdes, 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. Ha
uma cartografia possivel, para onde convergem as representacdes € em cuja implicagdo
se estrutura, por um lado, uma narrativa aberta, em mutagdo constante — a ordenacdo
cronologica de representacdes em permanente atualizacdo do seu devir - e, por outro
lado, de onde irradiam e para onde convergem as perspectivas do compositor ¢ do
coreografo, como um espelho de dupla face onde se miram as identidades e que
refletem a propria imagem ou a imagem do outro (a sua representacdo, confusamente

intuida na nossa propria consciéncia autobiografica):

N#o basta multiplicar as perspectivas para fazer perspectivismo. E preciso
que a cada perspectiva ou ponto de vista corresponda uma obra auténoma,
dotada de um sentido suficiente: o que conta é a divergéncia das séries, o
descentramento dos circulos, o "monstro". O conjunto dos circulos e das
séries é, pois, um caos informal, a-fundado, que ndo tem outra "lei" além de
sua propria repeticdo, sua reprodugdo no desenvolvimento do que diverge e
descentra (Deleuze, 2006, pp. 108-109).
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Nesta exuberante coreografia de conectividades intersubjetivas, procuro
reconhecer um dispositivo pelo qual a palavra dialogada encontre suas ancoras de
conexao, os pontos de contato ou sobreposicdo destas series divergentes, ou os polos de
descentramento de circulos que desvelam o “monstro”; um dispositivo pelo qual as
representacdes, conectadas em relagdes temporais de ativagdo e iridescéncia, se
agenciem como areas de contato ou sobreposicdo entre a consciéncia que virtualiza a
danca e a consciéncia que virtualiza a musica, e que sobre tal agenciamento nas¢a uma
representacdo do seu devir. Um dispositivo que encerre a duracdo da pega, virtualizada
na implica¢do ordenada dessas zonas de contato. Uma dramaturgia dessa duragdo. Um
devir dramaturgico de objetos enredados, plenos de remissdes extrinsecas, que
estabelecem relagdes causais como consequéncia do seu ordenamento na duragdo, ou

que ordenam a duragdo no estabelecimento das suas causalidades.

Um dispositivo, no conceito de Giorgio Agambem, ¢ “qualquer coisa que tenha
de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar,
controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres
viventes” (2009, p. 40). Um dispositivo aciona as relagdes entre os viventes (ou as
substancias) no govemo29 da sua ontologia, podendo despertar e produzir multiplos
processos de subjetivacdo. Se o plano de colaboragdo refere o metabolismo da
implicacdo das séries divergentes (o descentramento dos circulos da subjetividade), o
dispositivo dramaturgico estabiliza a rede dos objetos que as animam, orienta a sua
direcdo e combina estrategicamente as suas relacdes de forga; na racionalidade de tal
dispositivo se ordenam discursos, poéticas, olhares, saberes, processos,
experimentacdes, metodologias, proposi¢des filosoficas, tudo o que se constitui fator de
implicacdo de um objeto com outro, nas suas zonas de contato, sobreposicao, tor¢do ou
desdobramento. O dispositivo aciona todos os conectores que virtualizam a rede das
representacdes € dos seus nexos, “o dispositivo em si mesmo ¢ a rede que se estabelece
entre esses elementos” (2009, p. 29). Além disso, a produgdo de subjetividade da
cognicdo — inventiva e inventada - encontra no dispositivo dramatirgico um
instrumento de poder, na medida em que se doa como operatividade fundamentada na

ontologia da colabora¢do - na sua substancialidade ¢ na sua duragdo — ou seja, como

¥ Por “governo” entenda-se a remissdo ao conceito de oikonomia, que significa, em grego, “a
administracao do oikos, da casa, e, mais geralmente, gestdo, management” (Agambem, 2009, p. 35).
Apropriado pela teologia medieval, o termo encontra-se na raiz da geneologia conceitual do dispositivo
de Agambem, referindo uma praxis em oposi¢ao ao ser.
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poder de uma agdo no corpo a corpo entre as imanéncias do mundo e o proprio
dispositivo; o dispositivo dramatirgico oferece aos compositores o poder de controlar o

monstro de Deleuze, de o interceptar e agir sobre ele.

1.6.2 - Dramaturgia: expansao e textura

Podemos, por fim, dizer que na dialogia da colaborag@o (em que a palavra e as
representacdes agenciadas antecipam, envolvem ou virtualizam a composi¢do
coreografica e musical), o dispositivo encontra o seu devir dramaturgico. Para iluminar
um pouco mais este movimento, cabe refletir sumariamente sobre a expansdo do
conceito de dramaturgia ao longo da modernidade. Originariamente ligado a arte de
escrever textos dramaticos e aos principios e regras que orientam a sua producdo, o
sentido de dramaturgia bifurca-se progressivamente, ao longo do século XX, em
amplitudes semanticas mais extensas. Tal expansdo sinaliza a evolucdo das tensdes
criadas pela ligagdo umbilical entre a palavra e a sua presentificacdo performativa. As
palavras ndo sdo, apenas, a representacdo dos conceitos a que remetem; associadas a
tipografia, elas desvelam camadas visiveis que expandem a producdo de subjetividade
(lembremos as 122 palavras de Cage). Associadas a duragdo, as palavras sdo também o
timbre das vozes, o ritmo e a intensidade da elocugdo, a gestualidade agregada ou as
imanéncias suplementares da oralidade. Por em cena as palavras — encend-las - implica
fazer delas uma leitura que orienta a sua conversido no tempo performativo, numa
duragdo. Essa leitura pertence ao diretor, ¢ na sua operatividade que se funda a expansao

do conceito de dramaturgia e se fundamentam as suas diversas ramificagdes.

Matteo Bonfitto situa a origem deste movimento no simbolismo, momento em
que emergem novas tensdes entre a palavra escrita e a sua representagdo em palco: “Os
textos dramadticos se tornam a partir de entdo ndo somente a reproducdo de uma
realidade objetiva, mas passam a ser a representacdo de “realidades”, de mundos
interiores, de abstracdes, de sonhos, do que ¢é impalpavel” (2011, p. 56). Os
investimentos experimentais de Alfred Jarry (1873-1907), Gordon Craig (1872-1966) e,
particularmente, de Meyerhold (1874-1940), contribuem, de diferentes formas, para a
abertura da dramaturgia a novas virtualidades expressivas, desterritorializando o seu
sentido original do campo da palavra para as estratégias de elaboragdo cénica e para o

seu efeito contaminador do espacgo, da cenografia, da musica, da iluminagao, do figurino
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ou, inclusive, de novas formas de interpretagdo. De acordo com Bonfitto, o teatro épico
de Bertolt Brecht (1898-1956) e o “Teatro da Crueldade” de Antonin Artaud (1896-
1948) virdo igualmente distender (de forma significativa e por distintos motivos), a
estrita relagdo entre dramaturgia e o texto dramatico. Se Brecht se constitui com figura
exemplar do dramaturgo moderno - atuando como escritor de cena e articulando o texto
escrito com as demais componentes criagdo teatral - Artaud preocupa-se com a
autonomia expressiva dos elementos cénicos, cindindo a sua hierarquia tradicional
numa multifonia heterogénea. Apesar da distancia radical entre as suas propostas, tanto
Artaud como Brecht contribuiram decisivamente para expor a operacionalidade cénica
de qualidades divergentes de expressdo, por oposi¢do a uma concepcao tradicional de
dramaturgia subsumida no texto dramatico: “a palavra, por exemplo, deixa de ser nessas
formas espetaculares a matriz semantica privilegiada do espetaculo, que estabelece uma
relagcdo de dependéncia com os outros elementos, tais como o figurino, a cenografia, e a
musica” (2011, p. 57). A dramaturgia passa a envolver camadas que ndo mais se
homogeneizam ou reforcam umas as outras — como sugeria o conceito wagneriano de
obra de arte total (gesamtkunstwerk) — mas que antes se entrelagam de multiplas formas
numa textura que coloca em relagdo os varios elementos que compdem o fendmeno
teatral ¢ as suas inter-relacdes. Eugenio Barba (1936) vira criar uma espécie de
heteronimia para a dramaturgia, refratando-a em trés planos: no plano de composi¢ao
dos ritmos, das acoes fisicas e vocais dos atores, bem como dos dinamismos das suas
imanéncias (dramaturgia organica ou dindmica), no plano dos acontecimentos narrados
que entrelacam as personagens e orientam o sentido da sua interpretacdo (dramaturgia
narrativa), e no plano das ressondncias evocativas, “que destila ou captura um
significado involuntario ou recondito do espetaculo, especifico para cada espectador”
(2011, p. 58) (dramaturgia das mudancas de estado ou evocativas). Bonfitto recorre a
problematizacdo das propostas de Barba para associar a ampliagdo do conceito de

dramaturgia a emergéncia gradual da nocdo de “dramaturgia como textura”.

Ela envolve o reconhecimento da produg@o de ocorréncias expressivas que
cobrem, em sintonia com elaboragdes presentes nesse ensaio, um continuum
que vai do mais ao menos referencial, ¢ que abarca desde os codigos
cotidianos mais facilmente reconheciveis até a produg@o de intensidades. Por
outro lado, cabe ressaltar aqui a potencialidade relacionada a nogdo em
questdo. De fato, a dramaturgia vista como textura, ao reconhecer a
complexidade que pode permear o trabalho do ator, resiste de maneira mais
consistente as modelizag¢Oes e as redugdes tedricas, mantendo assim abertas
as possibilidades de elaboracdo e de invengao (2011, p. 60).
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Nao cabe no contexto desta pesquisa a exploracdo exaustiva dos fatores
historicos de deslocagdo ou expansdo do conceito de dramaturgia, nem dos diferentes
encadeamentos significantes que enunciam outras tantas derivagdes semanticas (como
dramaturgia da cena, dramaturgia do ator ou dramaturgia da atuacdo, etc.), mas cabe,
todavia, assinalar a emergéncia da “Danga—Teatro” ¢ do que se vem chamando de
“dramaturgia da danga”, pelo que representa de apropriagdo conceitual dos fatores
estruturantes da dramaturgia pela composi¢do coreografica. A designacdo de danga-
teatro remete ao expressionismo alemao, mas, como ¢ sabido, a sua popularizagdo e a
irradiacdo da sua influéncia na danga contemporanea sdo indissociaveis da obra de Pina
Bausch (1940-2009) e da sua companhia Tanztheater Wuppertal. Mais do que criar uma
sintese entre danca e teatro, o conceito de danca-teatro se propde a acolher, no terreno
da criacdo coreografica, a articulagdo inclusiva de codigos, processos e técnicas

provenientes de diversas disciplinas expressivas. Nas palavras de Ciane Fernandes,

“a danga-teatro ndo ¢ apenas a somatdria de varias artes, nem apenas o
rompimento de suas fronteiras, mas a descoberta de que a danga estd presente
em todas as formas de arte e na vida, enquanto lei energética e relacional
fundamental da matéria, em ebulicdo e repouso, tensdo e relaxamento,
ondulagao, contraste, motivagao” (2012, p. 78).

A defini¢do de Fernandes cria um enfoque no que me parece ser fundamental
para a nossa discussdo, ao vincular a conceitualizacdo do teatro-danca a multiplicidade
ontoldgica de um complexo heterogéneo de matérias expressivas, transversais a artes
distintas. Ao gerar o termo de dramaturgia da danga, a Danga-Teatro produz uma sintese
de poderosa efetividade funcional, ao mesmo tempo que absorve um compromisso
paradoxal entre a semantica linguistica e as instaveis significagdes do movimento
dancado e das demais expressividades que convergem no seu territorio (como € o caso
da musica). A producdo de sentido verbal, intrinsecamente associada ao conceito
historico de dramaturgia, ganha, com o teatro—danca, ndo uma mera expansdo das suas
implicagdes seménticas com outras putativas linguagens simbélicas (em cuja discussdo
ndo cabe insistir), mas um novo devir. O proprio encadeamento vocabular do conceito
de Danga-Teatro (tdo sintético como enigmatico) ilumina a qualidade do seu
acoplamento; na articulagdo entre as representagdes da palavra e as intensidades
ontologicas da danga se desenha a zona de contato indiscernivel de umas e de outras.
Por outro lado, a dramaturgia da danga refere mais o resultado da colaboragdo entre
dramaturgos e coreografos do que uma processualidade estavel, ou dotada de

propriedades funcionais especificas e recorrentes; ela refere mais a implicagdo do
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pensamento de um determinado coredgrafo com um determinado dramaturgo do que um
processo sistematico de constru¢do de sentido. A colaboragdo de Pina Bausch com o
dramaturgo Raimund Hoghe construiu-se, ao longo de dez anos, num processo de
mediag@o entre a criagdo das cenas e as consequéncias da sua articulagdo exploratoria,
recorrendo tanto ao sentido da palavra - através da criagdo de textos ou da oralidade dos
intérpretes — como a um profundo investimento na pesquisa de relagdes musicais entre a
performatividade dos bailarinos e a trilha sonora. Interrogado sobre a sua relacdo
criativa com Bausch, Hoghe afirmou: “Eu trouxe um pouco de musica, algumas vezes
textos, que ela usou nas apresentagdes. Mas acima de tudo eu estava la para ajudar com
a estrutura, para colocar as coisas em conjunto™". Este conjunto nada mais ¢ que a fina
rede que se entretece com as séries divergentes das agdes dancadas, das elocucdes
verbais, da musica, das transformag¢des do cendrio, das temperaturas da iluminagdo,
enfim, com a polifonia expressiva de intensidades divergentes, desterritorializadas e
sintetizadas em nexos convergentes. A colaboracdo entre coredgrafos e dramaturgos
multiplicou-se nas ultimas décadas do século XX, contribuindo para a consolidacdo de
um conceito de dramaturgia da danga enquanto operatividade de descodificagdo de
nexos ¢ estruturagdo de narrativas heterologicas, com maior ou menor incidéncia de
abstracdo expressiva. A dramaturga Marianne Van Kerkhoven, cimplice de Anne
Teresa De Keersmaeker’' em muitas das suas obras, se refere a dramaturgia como um

processo metamorfico de significagdes:

Sejam quais forem as tarefas adicionais - por vezes muito praticas e,
certamente, muito variadas — que o dramaturgo assuma no curso de um
processo artistico, sempre permanecem varias constantes no seu labor;
dramaturgia estd sempre relacionada com a conversdo do sentimento em
conhecimento, e vice-versa”.

Aquilo de que Kerkhoven nos fala parece remeter precisamente para a
possibilidade de representagdo das preensdes imanentes ao plano de composicdo
coreografico (o que ele tem de qualitativo) naquilo que possibilita de agenciavel e

extensivo (o que apresenta de quantitativo). Podemos ligar naturalmente estes polos a

30 Hoghe, Raimund, em entrevista com Bonnie Marranca, in “Dancing the sublime”, PAJ: A Journal of
Performance and Art, n° 93”, Cambridge MA, 2010. Disponivel em:
<http://www.raimundhoghe.com/en/en_dancing _the sublime.html>. Acesso em: 11 Nov. 2015 [tradugdo
nossaj.

3! Anne Teresa De Keersmacker (1960) é uma coredgrafa belga, mentora e diretora da companhia
“Rosas”.

32 Kerkhoven , Marianne Van, in “Looking without pencil in the hand”, Theaterschrift n. 5-6: On
dramaturgy ,1994. Disponivel em:<http://sarma.be/docs/2858>. Acesso em: 11 Fev.2015 [tradugdo
nossaj.
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tensdo entre o sentido profundo e impronunciavel do movimento e a sua superficie
manejavel, sua possibilidade de recorte, interpretacdo e justaposi¢do. Se Kerkhoven
refere um processo de conversdo, Heidi Gilpin (que colaborou com William Forsythe?),
define sua producdo dramatirgica como “tradu¢@o de ideias que podem ser linguisticas,
matematicas, cientificas ou de qualquer outra natureza, de forma a criar um territorio
comum com o coredgrafo em que obsessdes miituas possam interagir™*. Gilpin entende
a dramaturgia da danga como veiculo de transdugdo negociada entre coredgrafo e
dramaturgo; se a referéncia a obsessdes mutuas sinaliza a conexdo intersubjetiva dos
dois criadores, a tradugdo de ideias procede a sua segmentacdo em vetores de
representacdo e de sintese conceitual diferenciados. André Lepecki, que assina a
dramaturgia de varias pecas de Meg Stuart’”®, recorre expressdo “‘explosdes
metaforicas”, nas quais sdo intuidas irradiacdes de sentido, de conexdes éticas e
estéticas, um elenco de propriedades derivadas de uma apropriacdo dramatirgica da
mecanica abstrata que o movimento, a musica, o espago € o tempo e até a palavra —
imersa num oceano de derivacdes funcionais — elaboram e movimentam num corpo
ductil e instavel. A explosdo metaforica de Lepecki coloca-nos perante as conexdes
inesperadas e imprevisiveis dos objetos na senda da sua propria representagdo, perante a
abertura de fendas ou de rachaduras na estabilidade da sua recognicdo; ela é a duracdo
microscopica na qual se produz a subjetividade que orienta a produg@o de sentido - ou,

associando Damasio e Deleuze, o devir autobiografico da consciéncia nuclear.

O papel do dramaturgo da danca ¢, por fim, caracterizado por Kerkhoven como
“olho externo* do labor do coredgrafo, numa cadeia de permanente reciprocidade que

apreende, transforma e devolve as estruturas em formagéo:

Dramaturgia ¢ a paixdo do olhar. O processo ativo do olho; o dramaturgo é o
primeiro espectador. Ele deveria ser aquele amigo, algo timido, que
cuidadosamente, pesando as palavras, expressa 0 que viu e que tragos isso
deixou; é o “olho externo” que quer olhar de um modo puro, mas que ao
mesmo tempo conhece suficientemente bem o que acontece no interior do

¥ William Forsythe (1949) é um dancarino e coredgrafo estadunidense, conhecido pelo seu trabalho com
o Ballet de Frankfurt e pela reorientagdo que deu ao balé classico.

3* Gilpin, Heidi, in “Dance Dramaturgy: speculations and reflections”, Dance Theatre Journal, vol. 16
no. 1, 2000, pp. 20-25. Disponivel em: <http:// http://sarma.be/docs/2869>. Acesso em: 12 Fev.2015
[tradugdo nossa].

3% Meg Stuart (1965) ¢ uma destacada coredgrafa estadunidense, atualmente sediada na Europa.
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processo para ser movido e envolvido no que 14 se passa. A dramaturgia
alimenta a desconﬁan@a36.

Lepecki questiona este conceito pela distancia que ele implica entre o
pensamento ¢ a matéria. A tarefa do dramaturgo ¢, para ele, penetrar na substancia da
criagdo, mergulhar no oceano profundo em que as suas multiplicidades heterogéneas,
confusas e continuas, prosperam umas sobre as outras ¢ em que o fluir das suas
intensidades ilumina, aqui e ali, imagens homogéneas distintas e discretas. Para isso ele
precisa de um novo corpo e de novos sentidos, um corpo competente para receber
estimulos em todos os seus terminais nervosos, capaz de transmitir & consciéncia nao
apenas imagens visuais, mas também sonoras e somato-sensoriais, capaz, enfim, de
expandir a cognicdo e enfrentar a resisténcia a significagdo, inventando a implicagdo das

suas multiplicidades qualitativas:

Acredito sinceramente que a dramaturgia da danga implica a reconfiguragao
de toda a anatomia do dramaturgo, ndo apenas dos seus olhos. Quando entro
no estudio para iniciar o trabalho numa nova pega, a questdo da anatomia
torna-se uma questdo muito importante e quase literal. (...) A questdo € que
eu posso reinventar esse olho. Eu posso fazé-lo ouvir. Ou usa-lo para lamber
e sentir o gosto da cena. Resumindo, eu entro no estidio como dramaturgo
fugindo do conceito de “olho externo”. Eu entro para encontrar um novo
corpo’’.

No estidio de danga a dramaturgia acolhe as suas representacdes, tecendo a
textura dos sentidos em camadas que ndo apenas se sobrepdem, mas que penetram umas
nas outras, moldando o seu devir na materialidade dos corpos em movimento e nas
virtualidades expressivas do universo em que duram. Desta duragdo emerge uma
narrativa de sentidos instaveis, ela propria uma representacdo que cria os pontos contato
entre séries as divergentes da danga, da musica® e de todos os demais elementos que se

atualizam na mesma simultaneidade, moldando as intensidades da sua duragéo.

3% Kerkhoven , Marianne Van, in “Looking without pencil in the hand”, Theaterschrift n. 5-6: On
dramaturgy ,1994. Disponivel em: <http://sarma.be/docs/2858>. Acesso em: 11 Fev.2015 [traducdo
nossaj.

37 Lepecki, André, in “Dance Dramaturgy: speculations and reflections”, Dance Theatre Journal, vol. 16
no. 1, 2000, pp. 20-25. Disponivel em: <http:// http://sarma.be/docs/2869>. Acesso em: 12 Fev.2015
[tradugdo nossa].

3% Nao me debrugarei, nos limites desta dissertagdo, sobre a questdo da dramaturgia musical porque esta
se encontra intimamente associada, desde tempos muito remotos, ao vasto espectro do teatro musical e, de
forma muito particular, ao surgimento da dpera, em cujo contexto a musica assume uma fungao
estruturante. A partir do periodo barroco, o libreto ¢, simultaneamente, um texto dramatico ¢ uma matriz
que orienta a composi¢cdo musical, na medida em que a composi¢@o da Opera se apoia na narrativa
dramatica do libreto para fundamentar a produc@o de funcionalidade musical, procurando na intriga entre
o0s personagens, na temperatura das cenas e nas dindmicas dos didlogos as matrizes estruturantes das suas
virtualidades remissivas. Ao contrario da dramaturgia da danca, cuja conceitualizacdo nasce de
problematizagdes relativamente recentes sobre o primado linguistico da dramaturgia, a dramaturgia
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O dispositivo dramatuirgico surge, neste estudo, no prolongamento genealogico
da expansdo conceitual de dramaturgia, do mesmo modo em que se abre a invencao de
zonas de contato, sobreposicao, tor¢do ou desdobramento entre os objetos coreograficos
¢ os objetos musicais, acionando os seus 0s conectores ¢ virtualizando os seus nexos.
Nesse aspecto, aproxima-se da maquina abstrata de Deleuze, uma maquina de mutagéo
que opera por descodificacdo e desterritorializacdo. Ndo se confunde, porém, com
dramaturgia, quer no seu sentido origindrio, quer nas suas derivacdes historicas. Ele ndo
representa apenas a obra, mas o agenciamento da implicacdo e da temporalidade dos
objetos que orientam o esfor¢o composicional, configurando um instrumento que
orienta o acoplamento entre a inventividade cognitiva dos compositores e a substincia
inventada da composi¢do. Interessa-nos tal dispositivo dramatirgico como um devir,
que se podera atualizar num roteiro, numa simples ou complexa partitura, numa tabela
que ordena ou num diagrama que orienta, num Unico conceito intensivo ou num plano
conceitual 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 na sua radical neutraliza¢do, que confina a
divergéncia das series a sua aleatoria convergéncia na duracdo — como fizeram Cage e
Cunningham; um dispositivo dramatargico cujo devir coloca o criador, enquanto ser-no-
mundo, perante um abismo plural, heterogéneo, imanente ¢ remissivo, numa abertura
infinita & multiplicidade ontologica da colaboragdo e a cumplicidade inventiva dos

colaboradores.

1.7 - O devir composicional do dispositivo dramatirgico

Tal como a composicdo, a elaboracdo dramaturgica requer um esforco. O
dispositivo dramatirgico agencia o seu proprio trato com a matéria (a “composicdo”
partilhada de relagdes significantes, intuidas na danca das idealidades imanentes ao
plano de colaboracdo), que redundara na estabilizagdo das imagens e dos conceitos e
que irdo orientar, por sua vez, a criagdo de movimento ¢ de musica, numa esfera de

implicacdo soliddria com as séries divergentes do pensamento musical e do pensamento

musical se remete as proprias origens do teatro e, embora se trate de um campo epistemoldgico
potencialmente relevante para esta pesquisa, as implicagdes que lhe oferece t€ém algumas afinidades
redundantes com as que foram sinalizadas na abordagem da dramaturgia da danga, no que respeita a
conceitualiza¢do de um dispositivo dramatirgico enquanto ferramenta da colaborag@o artistica entre
composi¢do musical e coreografica.
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coreografico. A cartografia gerada pelo dispositivo dramatirgico €, pois, a face visivel
do plano de colaboragdo. Mas o plano de colabora¢do ndo se esgota na operatividade do
dispositivo dramatirgico, antes se alimenta dele para se expandir em multiplas
polaridades divergentes, que aproximam ou afastam os compositores, que criam pontos
de contato e rotas de abandono entre logicas compositivas, que ora sublinham
cumplicidades expressivas, ora afirmam éasperas autonomias. A paradoxal palindromia
das reflexdes divergentes das palavras ou das imagens (cuja projecdo nas consciéncias
autobiograficas do compositor e do coreografo produz distintos recortes ou
processamentos) faz do dispositivo dramaturgico o gatilho das erraticas implicacdes
entre os circulos descentrados dos compositores, num plano de colaboragdo que se
constitui como organismo instavel e imprevisivel, mas em cujos alvéolos se inscreve a
conformidade de um unico devir; um devir que virtualiza a obra e o seu plano de

composi¢do, que antecipa a unicidade da sua duracdo.

Assim, embora ndo se esgote nele, o dispositivo dramatirgico representa, na
sua atualiza¢do funcional, a matéria da colaboragdo, na medida em que realga, numa
fronteira imprecisa e voluvel entre expressdes e operatividades divergentes, a ordenagao
empirica de uma convergéncia virtual, atualizando-a num sistema de representagdes
dinamico, funcional e produtivo. H4 uma espécie de meta-dramaturgia implicita na
operatividade do dispositivo dramatirgico, que ndo so6 se alimenta producao de sentidos
entre representacdes, como orquestra os proprios gestos colaborativos e as suas
implicagdes funcionais. Além da vinculagdo que o dispositivo dramatirgico
proporciona na produ¢do da dramaturgia de nexos, ao orientar a produgdo de matéria
composta ela atua no alargamento da percepcao do outro, na medida em que cria novas
conexdes entre o0 seu gesto composicional e as premissas originarias da dialogia
colaborativa. O dispositivo dramatirgico, na sua inventividade intrinseca, aproxima os
colaboradores da ontologia de um processo criativo dual, competente para agregar a
silenciosa soliddo do compositor e refleti-la em novos objetos cognosciveis, que
permitem reinventar a imagem do outro, renovando os dados empiricos da colaboracao
e promovendo inéditas possibilidades de convergéncia entre o pensamento coreografico
¢ o pensamento musical. No metabolismo do plano de colaboragdo, o dispositivo
dramatirgico agencia, pois, o seu proprio gesto de composicdo. Ao contrario da
composi¢do coreografica ou da composi¢do musical, ndo pressupde uma técnica ou

habilidades especificas; antes vai urdindo, no continuo fluir do plano de colaboragao, os
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recursos operativos que produzem efetividade expressiva e que aderem empiricamente a
um programa de convergéncia conceitual entre a invengdo coreografica ¢ a invengdo
musical. As técnicas e as habilidades de composi¢do de uma dramaturgia coreografico-
musical (entendida como narrativa de nexos e causalidades entre representagdes
heterologicas) sdo conquistadas no tecido do proprio processo criativo, decorrem das
especificidades cognitivas dos seus sujeitos e refletem a inventividade da sua mutua

implicagdo.
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Capitulo 2 - Dance, Bailarina, Dance

2.1 - Clara Andermatt®’

Eu funciono um pouco como catalisador daquilo que se
passa a minha volta e acabo quase por exorcizar, nas minhas
coreografias, aquilo que me preocupa,; mas ndo s6 a mim. Estou
a tentar chegar a esséncia das coisas, a uma camada do ser
humano que é universal, que nos toca a todos. E nisso que eu
estou interessada. E é algo que ndo te passa pela cabega, passa-
te pelo estomago. Quase que ndo hd leitura, ndo hd que
decifrar... simplesmente provoca-te e ajuda-te a reagir.”’

Falaremos agora do processo criativo de “Dance Bailarina Dance”. Antes,
porém, cabe entender a profunda cumplicidade criativa desenvolvida ao longo de mais
de duas décadas de criacdo conjunta. Tal experiéncia (seus vestigios consolidados na
minha consciéncia autobiografica) e o profundo reconhecimento mutuo que ela
propiciou, foram elementos decisivos para a prosperidade do plano de colaboracao desta
obra. Trata-se de um trajeto que parte da danga, mas que deriva, ao longo de doze pecas,
pelos mais variados conteudos conceituais, dindmicas criativas e configuracdes
estéticas. Assim, discorrerei brevemente sobre o historial dos processos criativos
partilhados, tentando expor os aspetos mais relevantes em cada um, no que respeita ao
seu perfil conceitual e aos dispositivos dramaturgicos implementados, ao seu contexto

de produgdo e aos seus desafios criativos, procurando sinalizar a respectiva tradug¢do no

%% Considerada uma das pioneiras do movimento da nova danga portuguesa, Clara Andermatt Inicia os
seus estudos de danga com Luna Andermatt. Estudou no London Studio Centre e na Royal Academy of
Dancing, em Londres. Foi bolsista do Jacob’s Pillow (Lee, Massachussets, 1988), do American Dance
Festival — I.C.R. (Durham, 1994) e do Bates Dance Festival (Maine, 2002). Foi bailarina da Companhia
de Danga de Lisboa, desde a sua formacgéao até Junho de 1988, sob a dire¢do de Rui Horta, e da
Companhia Metros de Ramon Oller de 1989 a 1991, em Barcelona. Em 1991, cria a sua propria
companhia coreografando um vasto niimero de obras regularmente apresentadas em Portugal e no
estrangeiro. Depois de varios workshops orientados por Michael Margotta, professor de teatro e
encenador, é convidada a tornar-se membro do Actor’s Centre ROMA, em 2002. Ao longo de sua
carreira, coreografou quatro pecgas para o Ballet Gulbenkian e ¢ regularmente convidada a criar para
outras companhias, a lecionar em diversas escolas e a participar como coredgrafa em pecas de teatro e
cinema. Clara Andermatt tem sido distinguida com diversos prémios dos quais destaca: 1982-83 Bolsa
Bridget Espinosa — Londres; 1983 The Best Student Award do London Studio Centre ¢ 2° Prémio de
Coreografia do London Studio Centre com a pega Cake Walk — Londres; 1989 1° Prémio do III Certamen
Coreogrdfico de Madrid com a coreografia En-Fim; 1992 Mengdo Honrosa do Prémio Acarte/Madalena
Perdigdo da Fundagdo C. Gulbenkian com a coreografia Mel; 1994 Em conjunto com o coredgrafo Paulo
Ribeiro, ¢ distinguida com o Prémio Acarte/Madalena AzeredoPerdigdo da Fundagdo C. Gulbenkian com
a obra Dangar Cabo Verde; 1999 Prémio Almada, atribuido pelo Ministério da Cultura, pela obra Uma
Historia da Dtvida, também eleita Espectaculo de Honra do Festival Internacional de Almada.

40 Clara Andermatt em entrevista a Maria de Assis (1995).
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amadurecimento de nossos mutuos recursos € no desenvolvimento da nossa dialogia

colaborativa.

2.1.1 - A edificagdo de uma experiéncia

O meu encontro com Clara Andermatt data, como ja mencionei, de 1993, época
em sou convidado para compor a musica da sua peca Cio Azul. E a terceira obra da
coredgrafa produzida em Lisboa, e a terceira apoiada pelo ACARTE'". Na minha
experiéncia de colaboracdo com coredgrafos constavam ja as primeiras pecas com Jodo
Fiadeiro, Aldara Bizarro e Marta Lapa. O nosso encontro acontece no contexto do
movimento da Nova Danga, algo que, como apresentado na introdugdo desta pesquisa,
agitava os estudios e os teatros, mas que estimulava também encontros e vivéncias
mundanos, num circuito social que se ia ampliando com a afirmacdo de novos
protagonismos e crescente midiatizacdo. Este primeiro encontro, que tantas e tdo
profundas consequéncias viria a ter no meu trajeto, se inicia com uma proposta insolita:
Andermatt desafia-me a compor uma partitura cuja instrumentacao se limita a um oboé
e uma bateria, uma proposta timbrica algo restritiva e bastante invulgar. O primeiro
contato que tenho com o material coreografico acontece num ensaio em que a
coredgrafa me apresenta, no seu estudio, um dueto recém-coreografado entre um
homem e uma mulher, desenhando um trajeto de encontro muito longo e lento que
culmina num beijo fracassado. Sugere-me entdo que eu desenvolva uma ideia musical
para esse trajeto, o que eu faco exercitando a memoria da poderosa impressao deixada
por esse dueto. Qualquer coisa daquela ideia e daquela formalizacdo reverberava no
meu imaginario com uma profunda familiaridade. Um sentido da ductilidade do tempo e
da riqueza expressiva do absurdo, um humor sutil que envolve o pulsar dramatico, sem
nunca se constituir tragédia ou anedota. Uma colocag@o desconcertante que se refletiu,
muito rapidamente, na intui¢do de um discurso musical indissociavel das imagens e do
movimento que o originaram. Quando realizei a maquete e a levei de volta para o
estudio de dancga, deu-se um acontecimento que determinaria ndo s6 a continuidade da
nossa colaboragdo, mas, sobretudo, a consciéncia de um entendimento mutuo que estava

para la das palavras, que se afirmava, no terreno da composicao, por uma forte empatia

I Servigo de Animacdo, Criacdo Artistica e Educagdo pela Arte, do Centro de Arte Moderna da Fundagao
Calouste Gulbenkian, Lisboa.
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expressiva. Com efeito, esse dueto inicial encontrou na musica uma imagem sonora
natural, uma imanéncia poética que ampliava mutuamente os gestos coreograficos e
musicais, criando uma intensidade fulgurante na divergéncia das suas séries ¢ nos seus
erraticos e imprevisiveis elos de convergéncia; acabadramos de inaugurar, algo
intempestivamente, o nosso primeiro dispositivo dramatirgico. Sobre as motivagdes que

nortearam a criagdo da matéria coreografica, declarava Andermatt na folha de sala:

E um trabalho sobre o amor. Com a consciéncia da diversidade das formas e
da sua interligacdo, pretendo tratar o tema de maneira global; em busca da
esséncia — encarada como definigdo pessoal. O clima é marcado pelo desejo
de paz e de harmonia — desejo alimentado pelo que ha de instavel e hostil na
atitude passional e na sua tendéncia comovente para a tirania. E a urgéncia de
uma nova sensibilidade. Os bailarinos ndo sdo, mais uma vez, personagens
fixas, ndo tém sexo determinado, sdo sentimentos ambulantes®.

Nesta busca pela materializacdo das formas do amor (e, sobretudo, pelo contorno
que elas assumiam na expressividade de Clara), prosseguiu a demanda da minha propria
face reverberante. A identificagdo de certo pudor, mesclado com uma total falta de
cerimonia, nos colocaram num trilho de exploracdo de uma discursividade convergente,

que se revelou, ao longo dos anos, agil e frequentemente exuberante e inventiva.

Seguiram-se “Cemitério dos Prazeres” (1995), criado para o Ballet Gulbenkian e
“Poemas de Amor” (1996), produzido, mais uma vez, pelo servico ACARTE. Ambos
prolongavam, de algum modo, a mesma reflexdo sobre o amor, o desencontro e uma
forma muito particular de disfungdo afetiva, lugar em que o nosso mutuo desejo de
estranheza e de prodigio se encontrava. Se no primeiro nos debrugamos sobre os
prazeres como procura de bem-estar e felicidade, em “Poemas de Amor” perseguimos
uma espécie de platonismo inconformado com sua propria intangibilidade. Nestas trés
pecas, entre erros e acertos, se foi construindo um didlogo cada vez mais consistente na
estruturagdo conceitual do relacionamento criativo, € uma intuicdo cada vez mais
poderosa das inquietacdes criativas de cada um de nos, bem como do territério em que

estas se sobrepunham ou interpenetravam.

Em 1998 criamos “Uma Histdria da Davida”, uma das mais importantes marcas
do nosso percurso colaborativo, e de algum modo, a afirmag@o da sua maturidade. Para
Clara foi um momento de sintese de uma relagdo com o arquipélago de Cabo Verde, que

remontava a 1994 e que envolvia duas outras criagdes anteriores. Para mim representou

2 Andermatt, Clara, in Site oficial da Companhia Clara Andermatt. Disponivel em: < http://www.clara-
andermatt.com/index.php/pt/criacoes/producoes-accca/29-cio-azul >. Acesso em: 11 Fev. 2015.
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a oportunidade de desenvolver, pela primeira vez, um labor de composi¢do
intensamente partilhado, um longo processo de experimentagdo com musicos e
bailarinos cabo-verdianos (realizado em Cabo Verde e em Portugal), que originou uma
copiosa fusdo de elementos cinéticos e sonoros de origem étnica (baseados na tradigdo
cultural cabo-verdiana) com um pensamento compositivo marcadamente
contemporaneo ¢ europeu. Tal processo permitiu atingir uma forte implicagdo entre o
trabalho dos bailarinos ¢ dos musicos em cena, originando uma identidade idiomatica

muito particular:

Tudo se expressa através do movimento e da musica. As palavras sdo
fundamentais. Acionam pensamentos ¢ emogdes que formam e informam
tanto o movimento como a musica. Mas tudo o que ¢ relevante do ponto de
vista do significado, foi incorporado no som, no ritmo e no gesto*’.

O processo criativo de “Uma Historia da Duvida” se inicia com uma série de
entrevistas que os intérpretes fizeram a populacdo de Sdo Vicente, uma das ilhas do
arquipélago onde se realizaram audicdes, workshops e parte do trabalho de composicdo
cénica. As questdes colocadas eram: O que ¢ o Amor? O que é a Duvida? O que é o
Futuro? O que ¢ o Fim do Mundo? Mais do que perguntas, elas funcionavam como
provocagdes, pela amplitude do seu ambito e pela subjetividade que convocavam. As
respostas coletadas inspiraram a producdo de poemas, que seguidamente se
transformaram em ritmos, musica e gestos. No nosso plano de colaboragdo surgiram
materiais plenos de autenticidade, imbuidos de uma intensidade simultaneamente
singela e agreste. O titulo da peca propde (para além de um indicio programatico que se
consubstancia nas perguntas iniciais propostas pelos interpretes a populacdo de
Mindelo™) uma proposta operativa que sintetiza o processo de composi¢io na sua
globalidade. Questionar as formas tradicionais que desenhavam o material proposto
pelos intérpretes colaboradores e desloca-las para um territorio de contemporaneidade,
através da identificagdo e manipulacdo dos seus parametros formais ou de suas

remissoes poéticas, se revelou um dispositivo dramaturgico fértil e efetivo.

A peca comeca com um filme que funciona como prélogo; Este filme situa-
nos num territorio privilegiado para iniciar a viagem. Sozinho na sua mota o
viajante segue o caminho delirante da vida, feito de interrogacdes, desejos e
certezas provisorias. A velocidade do pensamento oscila entre 0 medo ¢ a

“3Idem. Disponivel em: <http://www.clara-andermatt.com/index.php/pt/criacoes/producoes-accca/25-
uma-historia-da-duvida>. Acesso em 11 Fev. 2015.

* Mindelo ¢ a cidade capital da ilha de S. Vicente, Cabo Verde.
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fuga, o som entre o ruido e a harmonia, as imagens entre a realidade ¢ a
ficgdo. O que se segue & um desenvolvimento deste primeiro enunciado®.

Interrogacdes, desejos e certezas provisorias foram as poderosas ferramentas que
partilhamos neste processo composicional; a descoberta do seu poder transformador da

nossa propria conformacao artistica reverbera, ainda hoje, na minha disposi¢ao criativa.

Em 1999, surge “DanDau”, um concerto encenado que pretende levar mais
longe alguns aspectos intrinsecamente musicais que haviam sido intuidos no processo
de criagdo de “Uma Histéria da Duvida” mas que permaneceram inexplorados. Varios
artistas transitam para esta nova montagem, novos elementos sdo acolhidos, num
processo que se desenvolve ao longo de cerca de um ano. Desta obra seria editado, pela
propria ACCCA-Companhia Clara Andermatt, o CD homénimo. A dire¢do musical ¢é
assegurada por mim e por Clara num aprofundamento de estratégias composicionais
delineadas por ambos na peca anterior e contando novamente com a colaboragdo dos
artistas participantes. “Esteve em causa um didlogo vivo entre saberes adquiridos e
especulagdes criativas, sem nunca perder de vista a qualidade dos movimentos que
produzem som e a propria qualidade dramatica do som produzido”46' Embora a criagéo
musical passasse, desde “Cio Azul” (cuja provocagdo inicial — a sugestdo de
instrumentagdo - ¢ definitivamente condicionante do resultado sonoro), por um crivo
sempre interveniente da coredgrafa, nesta obra ela assume um papel mais ativo na
direcdo musical, enriquecendo desse modo a minha propria desenvoltura criativa na
perseguicdo dos objetivos expressivos. Essa intimidade, que me leva reciprocamente a
atuar diretamente sobre questdes de criagdo cénica, € ja o reflexo da longevidade,

intensidade e éxito de nossa experiéncia de colaboragao.

Em 2003 ¢ criada a peca “Polaroid”, cuja identidade performatica procura os
seus sentidos em dindmicas de excesso e de contrastantes coabita¢des de velocidade,
inspirando-se na estética dos jogos digitais e procurando as tensdes do mundo real na
simula¢do de um mundo virtual. A participacdo do cineasta e diretor Rui Otero (1968),

(que havia ja assinado o filme de introdugdo de “Uma Historia da Duvida”™), traz para o

> Andermatt, Clara, in Site oficial da Companhia Clara Andermatt. Disponivel em: <http://www.clara-
andermatt.com/index.php/pt/criacoes/producoes-accca/25-uma-historia-da-duvida>. Acesso em 11 Fev.
2015.

*Andermatt, Clara, in Site oficial da Companhia Clara Andermatt. Disponivel em: < http://www.clara-
andermatt.com/index.php/pt/criacoes/producoes-accca/24-dan-dau>. Acesso em 11 Fev. 2015.
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palco uma dimens@o imagética inovadora, no contexto das criagdes de Andermatt. A
musica composta para a cena (de forte pendor eletronico) se articula, dialoga e, por
vezes, se confunde com a trilha criada para as imagens projetadas nos trés cicloramas

que constituem o cenario ¢ que envolvem todo o espaco cénico.

POLAROID ¢ uma personagem em jogo. Auto programada para sobreviver,
como num videogame, compulsivo, dual e lidico. O corpo € preso pela
imagem. As palavras correm como questdes em cadeia para fora do seu corpo
imével. Incorpora todas as experiéncias que viveu como se condensasse
naquele momento toda a sua vida: uma corrida do principio ao fim. Um ciclo
imparavel em que a morte ¢ o inicio da etapa seguinte®’.

Nos créditos de “Polaroid” sou referido, pela primeira vez, ndo apenas como
compositor musical, mas como co-criador ¢ dramaturgo, do mesmo modo que Ruy
Otero, Amélia Bentes, (bailarina e assistente coreografica) e a propria coredgrafa. O
dispositivo dramaturgico desta obra trazia para uma mesma reflexdo aspectos iconicos
dos jogos digitais (nomeadamente sua estruturagdo e seu imagindrio), aspectos
narrativos (onde o teatro, o cinema, a performance do movimento e a musica se
poderiam constituir como elementos propulsores), aspectos éticos (através dos quais se
ia definindo uma funcionalidade operativa) e aspectos filosoficos (que questionavam o
espaco e o tempo sociais). Da convergéncia do nosso esfor¢o criativo ndo resultou uma
histéria concreta, linear, mas antes uma narrativa de contornos enigmaticos. A
dramaturgia assumia pela primeira vez, para mim, os contornos de uma espécie de
ciéncia oculta, ou a figura metaférica de um caldeirdo magico, no qual os ingredientes
constituidos por referéncias, imagens, ideias, sentimentos, desejos, compulsdes,
imaginarios e toda a sorte de vontades animadas por designio de criagdo se misturavam,
reagindo numa ebulicdo imanente e gerando os sentidos sintéticos que fundamentavam

o esfor¢o de composigao.

Seguiram-se “As ondas” (2004), montagem em que Andermatt se associa aos
diretores Jodo Garcia Miguel®™ ¢ Michael Margotta® numa agitada direcio tripartida.
Desta pega, criada a partir do livio homénimo de Virginia Wolf (1882-1941), resulta a
memoria de alguma dificuldade na criagdo de um ponto de observagdo comum entre

todos os criadores envolvidos. A essa dificuldade ndo € estranha a deslocacdo do polo

" Andermatt, Clara, in Site oficial da Companhia Clara Andermatt. Disponivel em: <http://www.clara-
andermatt.com/index.php/pt/criacoes/producoes-accca/23-polaroid>. Acesso em 11 Fev. 2015.

8 Jodo Garcia Miguel (1961) é um diretor de teatro, dramaturgo, artista plastico e performer portugués.

> Michael Margotta (1946) é um ator, professor e diretor de teatro americano, diretor artistico do”"The
Actor's Center” - Roma.
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de concentracdo criativa do movimento ¢ da musica para a criacdo de personagens e
para a dramaturgia teatral. Tratou-se de um trabalho exploratério que procurava
rearticular os sentidos do romance de Wolf numa pesquisa sobre as possibilidades da
sua encenac¢do, A musica € 0 movimento se revelam, neste processo, apropriaveis pela
sua eventual teatralidade™, pela sua espessura enquanto signos concorrentes num tecido
de representagdes que procura servir a poética de Wolf. Se por um lado assistimos aqui
a um investimento mais consistente da coreodgrafa no ambito da dramaturgia teatral,
observamos igualmente alguma fric¢@o (partilhada por mim e pela coredgrafa) derivada
das problematiza¢des com que o sentido da palavra e a inteligibilidade narrativa reagem
as imanéncias do movimento e da sonoridade: a libertaria vocagdo de Andermatt por
uma poética de significacdes imprecisas ou ambivalentes, se contrapunha nesta
colaboragdo certo “confinamento dramatico”, que dirigia as ideias e os gestos criativos
para uma funcionalidade cénica concreta, cedendo ao texto o encargo de orquestrar a

convergéncia dos discursos.

“O grito do peixe” (2005) nasce de uma residéncia artistica na cidade de Olhdo,
no sul de Portugal, ¢ associa um nucleo de bailarinos profissionais a um conjunto de
jovens intérpretes oriundos de uma escola local e a uma banda de rock. Tal como em
“Uma Historia da Duvida”, a atualizagdo dramatirgica da obra resulta da pesquisa
coletiva sobre a particularidade das vivéncias da populagdo desta cidade de pescadores,
suas tradicOes, suas caracteristicas socioculturais e sua condicdo periférica. A
participacdo dos jovens intérpretes funciona, mais uma vez, como instrumento
desbravador de uma autenticidade vivencial oculta ou marginalizada pelos poderes
instituidos. Mais uma vez ensaio a contaminacdo de uma tipologia musical (desta vez o
rock, apresentado como um dos alicerces conceituais) com pontos de fuga que a
transportam para outras paragens estéticas (por via de uma problematizacdo enraizada
nos processos de composi¢do da musica erudita contemporanea), sem perder a energia e

o imediatismo a ela associados.

Em 2008 sou convidado por Clara Andermatt para a criacdo de “Meu Céu”, em

51

colaboragdo com Vitor Rua’’, outro compositor musical com quem ela partilhou

3% Refiro-me a famosa definigdo de Roland Barthes de que “a teatralidade é o teatro menos o texto™.

5! Vitor Manuel Ferreira Rua, conhecido artisticamente como Vitor Rua (1961), é um mésico, produtor e
compositor portugués atuando nas areas da composicao erudita, da musica improvisada e do rock. E
mestre em Etnomusicologia e doutorando em Musicologia na Universidade Nova de Lisboa.
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anteriormente varios processos criativos. Tratou-se de um espetaculo atipico (no
contexto de nossa trajetoria trilhada, até aqui, em salas de teatro), apresentado pela
primeira vez no Imaginarius-festival internacional de teatro de rua de Sta. Maria da
Feira, Portugal. O fato de ser uma peca ao ar livre, que obrigava a um investimento
constante em gestos espetaculares, levou a nossa pesquisa criativa para inéditas
paragens, procurando na defini¢cdo de varios nucleos expressivos (cada um com distinto
potencial energético e semantico), polos de contraste que gerassem dialogos
estruturantes. A pega, criada em residéncia, integrava no seu elenco bailarinos, atores,
musicos e traceurs (praticantes de parkour), para além de um grupo de intérpretes com
mais de 60 anos. A ocupagdo de uma area de grandes dimensdes, em que o publico
circulava livremente, foi organizada em funcdo da deslocacdo espacial desses nucleos
(nucleo dos musicos, nucleo dos traceurs, do coro de idosos, da cantora lirica etc.), ou
da deslocacdo da atencdo do publico para a performatividade de cada um deles. A
justaposicdo ou sobreposicdo desses nucleos ia desenhando uma narrativa telurica
alternando velocidade e deslumbramento, ruido e lirismo, crueza e artificio. A rua
trouxe, neste projeto, a urgéncia de produzir uma ampla gama de sensagdes visuais e
sonoras, uma imanéncia peculiar que transcendesse o esforco de atribuicdo de
significados em tempo real, que ndo apelasse ou induzisse uma reflexdo ponderada, que
pudesse ser capturada ou abandonada em qualquer momento por um publico volante e
que ainda assim nele deixasse uma marca impressiva forte e intangivel. Especialmente
interessante e desafiador foi a partilha com Vitor Rua dos destinos musicais da obra. Se
o processo de partilha em colaboragdo implica um processo de inven¢ao de si proprio e
do outro (pressupondo o deslocamento em relagdo ao territorio do outro), com a
presenga de Rua essa deslocacdo assume um triplo sentido: ndo apenas a interpretacdo
do pensamento coreografico e dramatico de Clara Andermatt, como também a
percepcdo do pensamento musical de Rua e, ainda, a compreensdo de uma inédita
dindmica de representacdes e de significados no metabolismo do nosso plano de

colaboracéo.

Em 2009 criamos “Void”, recuperando dois dos intérpretes de “Uma Historia da
Duvida” e de “DanDau” (Avelino Chantre e Socrates Napoledo), numa reflexdo sobre a
imigracdo e o desenraizamento. E uma peca intimista, “inspirada nas tristezas, nas

dificuldades, nos beneficios e numa década de crescimento de dois cabo-verdianos em
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Portugal”. Significou um regresso a uma memoéria muito estimulante de partilha ¢ de
cria¢do e, de certa forma, levou a criacdo de uma meta-memoria que reflete impressdes
recolhidas em diferentes camadas temporais. A nostalgia que atravessa a peca confunde-
se um pouco com a nostalgia do ciclo criativo que originou “Uma Historia da Davida” e
“DanDau”. Os textos, criados pelos intérpretes, cruzam-se com as intervengdes
musicais, gestos dancados, numa continuidade fluida que ndo apenas nos conta uma
historia, mas antes nos apresenta a celebragdo comovente de uma didspora que encontra
na arte sua sublimacdo existencial. O questionamento da circulagdo dos sentidos da
palavra, do movimento e da musica — a composi¢do das suas convergéncias ¢ a intuigdo

das suas divergéncias - ganha nesta etapa novas configuracgdes.

“SoSolo” , criado no final de 2009 ¢ um trabalho em que Andermatt se desafia a
si propria ndo so6 a interpretar sozinha um espetaculo de noite inteira, mas a arriscar a
exploragdo de novos territdrios conceptuais e performativos. A presenga do teatro ¢ da
palavra tem neste espetaculo, mais do que em qualquer outro momento de sua carreira,
um protagonismo decisivo. Nesta montagem tem o apoio do ator e diretor nova-
iorquino, Robert Castle®, que colabora na concepgio e dramaturgia desta peca. Castle
estudou com Lee Strasberg em Nova York, possui um vasto curriculum de encenacao e
direcdo de atores ¢ o seu universo ¢ o do teatro ¢ do cinema, o seu objeto € o
personagem e a dramaturgia teatral. Toda a constru¢do da peca foi assim virada para a
construcdo de uma narrativa de contornos autobiograficos, socorrendo-se de fragmentos
de textos teatrais de origens diversas, combinados com ag¢des performativas em que o
corpo transporta os sentidos das palavras para uma atualizacdo expandida pela
eloquéncia silenciosa do movimento, pela turbuléncia do som e pelas remissdes
emocionais da musica. Foi, talvez, o mais exigente processo criativo na histéria das
nossas colaboragdes, pela resposta que ambos tivemos que dar a um olhar externo,

profundamente rigoroso em relacdo a inteligibilidade da proposta dramattrgica.

No ano seguinte participo em “Dura¢des de um minuto”, em que Clara

Andermatt divide a direcdo com Marco Martins, outro artista da area do teatro e do

52 Andermatt, Clara, in Site oficial da Companhia Clara Andermatt. Disponivel em: < http:/
http://www.clara-andermatt.com/index.php/pt/criacoes/producoes-accca/14-void>. Acesso em 11 Fev.
2015.

53 Robert Castle é um ator de teatro e cinema e TV, professor e diretor de teatro e cinema americano,
fundador e diretor da /T New York, uma companhia internacional de teatro sediada em Nova York (N. do
A).
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cinema. A equipe juntou-se o escritor Gongalo M. Tavares, responsavel pelos textos,
previamente escritos e editados em diversas publicagdes - 0 que gerou um esforgo de
articulagdo dramaturgica na qual ele s6 tardiamente participou. Neste projeto “o palco
transforma-se em capsula, espaco isolado onde se perdem as referéncias temporais e
onde, por essa mesma razdo, o tempo se alarga e encolhe conforme cada um dos
personagens o vive™>*.. A proposi¢io narrativa desenhava-se assim num “espago onde se
fazem experiéncias sobre o tempo e com o tempo” (Id.). Uma primeira fase do processo
criativo deu-se em reunides dos quatro criadores (Martins, Andermatt, Tavares e eu
proprio) em que se tentou alcangar certa unanimidade conceitual relativa ao tema. O
processo em estudio, que ja ndo contou, numa fase inicial, com a presenca de Gongalo
M. Tavares, revelou uma fragil compatibilidade entre Marco Martins e Clara Andermatt
no plano operativo. Suas fortes personalidades divergiram tanto na percepgdo da
coeréncia do material produzido como nas proprias estratégias de perseguicdo desse
material. Criou-se um contexto criativo bicéfalo, que me colocou desafios
transformados, por vezes, em obstaculos intransponiveis. Essas dificuldades estavam,
naturalmente (para mim), mais ligadas ao imagindrio e aos métodos de Marco Martins
do que aos de Clara Andermatt, mas os impasses sofridos, enquanto compositor, se
relacionavam com a opacidade do processo como um todo. Houve o lugar da
experiéncia, condi¢des privilegiadas para que ela ocorresse, mas a todo o momento
testemunhava um desencontro proporcionado mais pela tentativa de adequagdo de
praxis e convicgdes estéticas individuais ao contexto proposto de colabora¢do do que,
propriamente, a uma genuina exposi¢do a uma experiéncia partilhada e a oportunidade
de contagio criativo. Tive, por vezes, a sensagdo de participar simultaneamente em dois
processos distintos, em que estratégias exploratorias e gestdo de resultados se
digladiavam frequentemente numa estéril contenda. Paradoxalmente, a tensdo algo
caotica do plano de colaboragdo acabou por gerar uma produtividade efetiva e um plano
de composi¢do consistente. Do material que entdo concebi (e cuja producdo encetei)
apenas uma pequena parte terd sido desenvolvida e efetivada. Contudo, o projeto de

espacializacdo sonora (com uma complexa combinagdo de quatro sistemas sonoros

>* Andermatt, Clara, in Site oficial da Companhia Clara Andermatt. Disponivel em: < http://www.clara-
andermatt.com/index.php/pt/criacoes/producoes-accca/4-duracoes-de-um-minuto>. Acesso em 11 Fev.
2015.
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independentes) revelou-se uma presenga marcante ndo apenas na definicdo do objeto

artistico, mas como inspiragdo pessoal para pesquisas futuras.

Chegamos assim ao limiar do processo criativo de “Dance Bailarina Dance”,

nossa décima segunda colaboragdo e objeto de analise nesta pesquisa.

2.1.2 - A génese e 0 enquadramento

A Companhia Nacional de Bailado apresentou o seu
primeiro espetdaculo no Teatro Rivoli, no Porto, a 5 de dezembro
de 1977, tendo a estreia oficial ocorrido no dia 17 do mesmo més
no Teatro Nacional de Sdo Carlos, em Lisboa. O programa era
constituido, entre outras pegas, pelo segundo ato do Lago dos
Cisnes de Petipa na versdo de Brydon Page, com musica de
Tchaikovski e cenario de Cruzeiro Seixas, e Canto de Amor e
Morte de Patrick Hurde, com musica de Fernando Lopes-Graga e
cenarios e figurinos de Julio Resende. Dang¢aram o papel de
Odette, em dias alternados, Raya Lee e Luisa T aveira.”

A Companhia Nacional de Bailado (CNB) ¢ uma companhia de repertorio com
uma extensa tradicdo no panorama da danca em Portugal. Dotado de uma estrutura
artistica e institucional solidas, ¢ constituido por um elevado ntimero de bailarinos
(entre principais, solistas, corifeus e restante corpo de baile). Reune um staff artistico
que inclui mestres de bailado, ensaiadores, instrutores de danca, coordenadores musical
e artistico, bem como uma coordenagdo de projetos especiais, virados para a
comunidade. Possui uma logistica assente num edificio proprio (estudios e
administracdo), no centro de Lisboa, assegurando ainda a ocupagdo e programacao do
Teatro Camdes, um dos mais importantes teatros portugueses. Luisa Taveira®®, que
retomou o cargo de diretora artistica da CNB em outubro de 2010, dirigiu a Clara
Andermatt o desafio de criar uma pega para a companhia a estrear em Abril de 2013,

sugerindo igualmente a minha colaborag@o no projeto, como compositor musical. Esse

35 In site oficial da Companhia Nacional de Bailado, texto de Monica Guerreiro, Margo de 2014.
Disponivel em: < http://www.cnb.pt/gca/?id=13>. Acesso em: 25 Jan. 2015.

%% Luisa Taveira é uma ex-bailarina e ex-professora, atual diretora artistica da Companhia Nacional de
Bailado, formada pela Upper School do Royal Ballet, em Londres. Como bailarina foi artista convidada
de varias companhias europeias, com as quais dangou em Inglaterra, Bélgica, Franca, Alemanha, Suiga,
Italia ¢ Austria, destacando-se a sua participagdo no London City Ballet. Foi diretora adjunta para a
programagao do Centro Cultural de Belém e professora coordenadora do ramo de espetaculo da Escola
Superior de Danga, do Instituto Politécnico de Lisboa. E Mestre pela Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
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convite propunha uma leitura do universo artistico dos filmes musicais americanos das
décadas de quarenta e cinquenta do século passado. Previa igualmente a presenga ao
vivo de uma Big Band tradicional de jazz, para além da disponibilizacdo de todo o
contingente de bailarinos da companhia. A imagem que se criou, impressa no desafio do
projeto, foi a da expectativa de um resultado com uma forte componente mimética das
fontes referenciais (os musicais americanos classicos), tanto coreografica como

musicalmente falando.

Se num primeiro momento, essa evidéncia me levou a questionar o convite (por
ndo me considerar uma escolha adequada a criagdo de um revivalismo parodico dessa
“época dourada” de Hollywood), tal hesitacdo proporcionou entre nos, contudo, um
acordo tacito fundador: a resposta a esta encomenda, tdo fortemente delineada nos seus
contornos analdgicos, seria transgressora e, certamente, aventurosa, como tem sido
todas as nossas investidas criativas. Luisa Taveira propunha, em Junho de 2012, o

seguinte texto de apresentagdo da pega:

Os anos quarenta e cinquenta do século passado sdo justamente considerados
os anos de ouro do cinema musical americano. As rotinas de danga ¢ os
temas musicais que se constituiam como parte substancial da narrativa dos
filmes sdo os pontos de partida de Clara Andermatt e Jodo Lucas, criadores
desta nova producdo da CNB. Desde logo, o titulo remete para a cangdo de
1947 que Vaughn Monroe, Bing Crosby, Nat King Cole ou Frank Sinatra
eternizaram, mas € o espirito de George Gershwin, Cole Porter, Irving Berlin,
Glenn Miller, Vincent Minnelli, Judy Garland, Fred Astaire, Michael Kidd,
Gene Kelly, Ginger Rogers, Cyd Charisse, Carmen Miranda, Esther Williams
e de tantos outros que pretendemos convocar, revendo-os a luz do nosso
tempo.

Assumindo uma primeira impressao de que tal texto remetia para uma espécie de
musical de homenagem aos filmes de Hollywood desse periodo e que poderia, desde o
primeiro momento, induzir em erro quem por ele tomasse contato com a peca (no
sentido de gerar expectativas de certa ligeireza na aproximacdo ao tema), sugerimos

uma alteracdo que traduz bem a abertura do dmbito conceitual da proposta:

Os anos quarenta e cinquenta do século passado sdo justamente considerados
[...] mas ¢ o espirito de George Gershwin, Cole Porter, Glenn Miller, Fred
Astaire, Gene Kelly, Ginger Rogers, Esther Williams e de tantos outros que
pretendemos convocar, revendo-os a luz do nosso tempo, ndo como uma
homenagem ao entertainment, mas como matéria prima para uma reflexao
sobre o lugar da alegria nas nossas vidas.

Afirmévamos assim, perante a CNB, o nosso propoésito de ndo criar um mero
pastiche mas antes uma obra alicercada na releitura (criativa e autoral) dos musicais

americanos dessa época. Nesta determinacgdo se coloca o desafio de interrogar os tragos
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distintivos de um género complexo de interdisciplinaridade artistica, em que codigos
musicais, coreograficos, cinematicos e dramaturgicos se inscrevem numa tradigdo
simultaneamente popular (em sua vocagdo de entretenimento) e extremamente
sofisticada (em todos os parametros da sua producdo). Partimos assim para um lugar
incerto, assumindo o risco de moldar o desafio proposto a uma interpretagdo traduzida
pelas nossas inquietagdes artisticas pessoais e alicercada numa cumplicidade construida

ao longo do nosso percurso colaborativo.

2.1.3 - O transito transatlantico dos sentidos

Em todos os processos criativos que partilhei com Andermatt, a criagdo da
musica coincidiu cronologicamente com a criacdo do movimento; os materiais cénico e
musical sempre foram desenvolvidos em ambiente de mutua afetacdo, tendo muitas
vezes sido criados simultaneamente em estidio. Quando nao, foram articulados em
processos experimentais que geraram as formas e os conteudos das obras, mas também
erros e tentativas frustradas. Essa dinamica configura um procedimento transversal a
toda a criacdo da coredgrafa, o de questionar sistematicamente a atualizagdo das suas
proposicdes (dos pequenos gestos as implicagdes macroestruturais), interpretando-as
num encadeamento de conexdes fortemente idiossincratico. Tal pratica estava, neste
projeto, fora de cogitacdo, pelo menos em seus moldes tradicionais: a criagdo de uma
obra de grande dimensdo com o envolvimento de um ensemble atuando ao vivo
implicava um longo e solitario trabalho prévio de escrita musical — longos siléncios no
plano de colaboracdo. Foi feita uma previsdo, que se revelou adequada, de cerca de
quatro meses de trabalho prévio de composi¢do musical, de modo a ser possivel iniciar
0 processo coreografico com os bailarinos com uma nogdo tdo aproximada quanto

possivel do resultado final da musica.

Estando eu radicado em Brasilia e a coredgrafa em Portugal, a nossa colaboragao
se revestiu, nesta longa fase inicial, de um investimento conceitual prévio
particularmente aprofundado, desenvolvido por via epistolar e em sessdes de
teleconferéncia. Aqui reside a principal originalidade do processo no contexto da nossa
experiéncia comum. A distdncia geografica e a dimensdo temporal do processo
propiciaram, por um lado, uma lenta exploragdo das linhas de pensamento criadas em

conjunto e, por outro, um esfor¢o de elaboragdo mais direcionado para a articulacdo
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significante das ideias do que para uma projecao antecipada das suas formas potenciais.
Para este procedimento me socorri inumeras vezes da minha intimidade com a
identidade expressiva de Andermatt, associando a minha recep¢do da proposta criativa
as cores vivas da sua inquietacdo artistica, do seu exuberante imaginario, dos seus
questionamentos existenciais e filosoficos, do seu particular vocabulario coreografico e
da qualidade do afeto que alimenta a sua relagdo com o mundo. Ao longo das minhas
solitarias jornadas de elaboracdo criativa e de escrita musical, foi nessa cartografia que
estabeleci as minhas rotas de composi¢do e com ela conferi intimamente a potencial
pertinéncia de todas as ideias musicais. A nossa longa experiéncia colaborativa passou,
deste modo, a se constituir como um elemento central de todo o processo criativo de
“Dance Bailarina Dance”. Os nossos encontros virtuais, com sessoes de brainstorming
por teleconferéncia e com a partilha de ideias e de materiais por correio eletronico,
permitiram um contato permanente entre as nossas especulacdes individuais e o
confronto assiduo tanto de referéncias inspiradoras quanto de propostas concretas no
plano compositivo. Assim, a impossibilidade de testar imediatamente em estiidio os
resultados da nossa deriva transatlantica — a priva¢do da presenga e o confinamento do
plano de colaboragdo a permutacdo de representacdes conceituais - gerou uma
reformulagdo original das nossas rotinas colaborativas, agugou nosso engenho e refinou
nosso esforgo de conceptualizacdo. Ao longo de sete meses (entre Junho de 2012 e
Janeiro de 2013) criamos um espetaculo de danga sem experimentar na pratica um tnico
movimento. A fase final da producdo (de Fevereiro a Abril de 2013) ndo traria, contudo,

nenhum impasse dramatirgico nem nenhuma inflexao estrutural significativa.

2.2 - A construciao de uma dramaturgia

2.2.1 - As referencias iniciais

A imersdo no universo referencial proposto se deu pelo visionamento de secgdes
emblematicas de filmes musicais americanos: Cyd Charisse em “Party Girl’(1958),
Jane Russel em “French Line” (1954), ou Ann Miller em “I'm Gonna See My Baby”
(1941) foram algumas das referéncias propostas por Luisa Taveira, objetivando um
enquadramento genérico concreto da sua proposta inicial. Num movimento similar de

pesquisa se enquadra a curiosidade de Andermatt pelos filmes de Esther Williams e suas
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coreografias aquaticas (denunciando ja o apreco por certo exotismo que se destaca do
canone em produgdes congéneres). O esforco inicial de analise dos varios exemplos
visionados nos colocou perante duas ordens de evidéncias que se revelaram importantes

para a forma como abordamos o desafio proposto:

Por um lado se apresentava o carater de puro entretenimento deste género
cinematografico, numa época de grandes convulsdes sociais e politicas, catastrofes
bélicas e reconfiguracdo do “mundo livre” nos alvores da guerra fria. Como observa
Daniel Tércio no programa de “Dance Bailarina Dance”, o florescimento deste género
cinematografico atende a necessidade de recuperar certa joie de vivre, em que “a star se
afirmava magnifica. E, com ela (nela), a bailarina, ja ndo necessariamente a bailarina
romantica, mas sim a mulher que era capaz de dangar ao som de uma jazz band ou de
mergulhar de uma prancha de piscina™’. Herdeiro dos espetaculos de Music-Hall e do
Vaudeville, o musical americano molda o enredo cinematografico de modo a oferecer ao
publico uma experiéncia de prazer imediato, centrada em exuberantes nimeros musicais
e de danca, sendo estes momentos integrados diegéticamente num agil fluxo narrativo.
A singularidade de cada filme ¢ mais fortemente associada as particularidades dos seus
momentos de performance coreografico-musical do que aos frequentemente ingénuos
(ainda que eventualmente engenhosos) enredos. O interesse de grandes massas de
publico pelo cinema musical refletiu a efetividade do dispositivo: uma certa
elementaridade dramatica e quantidades substanciais de quadros musicais definiram
tipologicamente este género desde a sua génese (com a estreia do cinema sonoro € o
“The Jazz Singer” de Al Jolson, de 1929), tornando-se rapidamente um dos mais
populares de Hollywood. Como afirma Rick Altman no seu livro “The American Film
Musical”, “para cada espectador interessado na estrutura e significado de um musical,
ha milhares de outros que s6 pretendem passar um bom bocado®® (1989, p. 32).
Segundo Altman, o género musical recusa o desafio analitico, preterindo o primado do
sentido a favor de uma total rendi¢do ao entretenimento. Inscreve assim sua mensagem
de tal forma que logra atingir os espetadores mais relutantes a se envolver num processo

de interpretag¢do consciente.

" Disponivel em:
<http://www.cnb.pt/fotos/editor2/2013/biblioteca_digital/cnb_dbd_desdobravel web.pdf>. Acesso em:
25 Jan. 2015.

%8 Traducdo nossa.
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Outro aspecto que sobressaiu da nossa abordagem inicial foi a percep¢do de um
foco narrativo dual, transversal a todos os filmes abordados, que instala sua tensdo entre
sexos opostos, estatutos sociais opostos, polos de agdo opostos, atitudes e caracteres
opostos. O trajeto dos personagens principais ¢ assim conduzido por conexdes dialéticas
que geram o fluxo narrativo e inspiram o imaginario das sequéncias musicais e
dangadas. Esta dualidade requer do espectador sua atengdo ‘“ndo tanto a cronologia e

progressdo — ja que o resultado do jogo entre homem e mulher é inteiramente

convencional e previsivel — mas simultaneidade e compara¢do” (Altman, 1989, p. 19).

A combinacdo destes dois aspectos nos conduzird (como veremos um pouco

mais tarde), a configuracdo do dispositivo dramaturgico da nossa criagao.

2.2.2 - Uma imagem sonora

A polarizagdo entre uma aproximac¢do mimética ao universo dos anos de ouro do
cinema musical americano e os gestos de composicdo contemporaneos que a citam,
comentam, fragmentam, reformulam ou simplesmente a ignoram, constituiu, desde o
primeiro momento, a nossa principal dindmica reflexiva. A primeira decisdo tomada
neste sentido se relaciona com a propria composi¢ao do ensemble instrumental previsto
na proposta de Luisa Taveira. A reflexdo sobre a sonoridade e sobre os recursos
timbricos da pega foi, assim, o nosso primeiro movimento de colaboracdo criativa.
Acrescento que esta deliberacdo inaugural — a definicdo da sonoridade da peca — se trata
de uma reincidéncia operativa cara a Clara Andermatt. Lembremos que, em “Cio Azul”,
ela propunha a composi¢do de uma partitura escrita exclusivamente para oboé e bateria,
que em “Uma historia da duvida” participou decisivamente na sele¢do dos intérpretes
cabo-verdianos que executariam a musica ao vivo, que, em “Dan Dau”, ndo sé integrou
o grupo de performers como se metamorfoseou em cantora, que em “O grito do peixe”
uma das premissas era a constituicdo de uma banda de Rock com duplicacdo de
baterias, que em “Meu Céu” assumiu, juntamente comigo € com o compositor Vitor
Rua, um papel determinante de dire¢do musical, enfim, que a participacdo efetiva nos
destinos sonoros ¢ musicais das suas pegas ¢ uma recorréncia constante, significativa e

determinante.

A presenca de um conjunto instrumental com as caracteristicas de uma Big Band

foi, como ja referi, uma das premissas da proposta da CNB. Extremamente popular
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entre os anos 20 e 50 do século passado, trata-se de um tipo de formacao instrumental
(de 12 a 25 musicos) que se tornou padrido para uma escrita musical idiomatica que se
vem desenvolvendo até hoje, com uma organizagao timbrica estavel e altamente efetiva.
Possui, tradicionalmente, 4 naipes de instrumentos: os saxofones, os trompetes, os
trombones ¢ a “sec¢do ritmica” (que executa predominantemente a base harmoénica do
grupo) formada por guitarra e/ou piano, bateria e contrabaixo. Algumas Big Band's
podem ainda admitir outros instrumentos como flauta, clarinete e instrumentos de
percussdao. A solidez simbolica desta formacdo foi o nosso primeiro questionamento,

processado em duas direcdes:

Por um lado, pela adicdo de um naipe de madeiras tradicional (flauta, oboé,
clarinete e fagote) e a integracdo um conjunto variado de instrumentos de percussao
classica (como a marimba e os timpanos). A possibilidade de criar pontos de fuga em
relacdo a uma sonoridade tdo carismatica como a da Big Band ficava assim enriquecida,

abrindo as portas para o dialogo com outros universos musicais.

Por outro lado, convidando particularmente alguns musicos que haviam ja
participado em montagens anteriores, trazendo consigo ndo s6 a sua familiaridade com
0 NOSSO universo criativo, como uma riqueza expressiva muito propria de cada um,
enquanto intérpretes e/ou criadores. Eram eles Andrew Swinnerton, (um oboista que
havia ja participado em “Cio Azul” e “Cemitério dos Prazeres”), Eduardo Raon e Marco
Santos (respectivamente harpista e baterista/percussionista integrantes do elenco de “O

Grito do Peixe”).

As caracteristicas da peculiar personalidade musical de cada um vinham assim
enriquecer uma paleta de recursos timbricos e expressivos que antecipava uma cor
musical mais precisa (pela memoria associada a experi€ncias anteriores) na nossa
anteprojecdo da imagem sonora da pega. A construgdo de um didlogo entre as
sonoridades diretamente associadas ao cinema musical da “época de ouro” de
Hollywood e a aspiracdo a uma ampla liberdade de desdobramentos e derivacdes
criativas a partir da consciéncia e exercicio da nossa propria contemporaneidade
ganhava, com estas opc¢des de instrumentacdo, a intui¢do de um territorio proficuo,

plasticamente diversificado e estimulante.
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2.2.3 - O jogo das palavras

Definida a composicdo do conjunto instrumental, as nossas especulacdes
criativas se concentraram na definicdo de uma estratégia metodoldgica de abordagem a
estruturacdo da composicdo. Surgiu entdo a ideia de definicdo de quadros cuja
sequéncia obedecesse ao encadeamento dramatirgico arquetipico de um filme musical,
uma espécie de roteiro estilizado que incluisse na sua estrutura as principais tensdes que
determinam a evolug@o de dois personagens numa trama evolutiva linear. Estes quadros
funcionariam nao s6 como elos de um encadeamento global, — qual meta-roteiro que
abarcasse todos os musicais do mundo - mas também como polos de discussdo
conceitual especifica, em que cada um acolhesse um corpo de ideias proprias, ndo
necessariamente dependentes de uma linha narrativa global. Deste modo chegamos a
seriacdo de 10 momentos, definidos por 10 palavras que estabelecessem uma relacdo
causal no seu encadeamento, que sugerissem um direcionamento narrativo e que

abrissem a discussdo dos seus sentidos imanentes.

Os 10 Momentos Estruturais
1 - A normalidade

2 - O encontro

3 — A descoberta da paixao

4 — A seducdo

5 — O desgosto

6 — O ciume

7 — A determinacdo

8 — O percurso

9 — A retribui¢do (Kima — “O Feiticeiro do Oz”)
10 — A Felicidade - O amor

Estas palavras, inicialmente propostas por mim, seriam comentadas por
Andermatt numa associagdo pessoal que gerasse uma nova lista de 10 palavras, que
seriam novamente comentadas por mim (e assim por diante), criando uma sequéncia
partilhada de derivagdes de sentido, de tal modo que cada momento propusesse um
ambito especifico ndo so6 de atributos simbdlicos, mas também de sugestdes concretas

de implicagdes compositivas. Se o conjunto seriado dos quadros nos oferece a
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consisténcia de uma organizacdo macroestrutural, as qualidades internas de cada um
(promovidas por palavras chave tdo sugestivas em sua temperatura dramatica quanto
abertas a sua propria desconstrugdo semantica) nos propde igualmente um tecido de
alvéolos microcdsmicos, passiveis de desdobramentos independentes a partir do seu

nucleo interior.

A sugestdo deste relato imaginario, sintetizando o percurso estilizado das
atribulacdes amorosas de um casal propde, a um sé tempo, a amplitude poética
imanente a cada palavra, o contraste emocional que cada palavra produz com a anterior
e com a seguinte ¢ o sentido de direcionamento global de intensidades rumo a um
paroxismo climético e ao seu desfecho redentor. O encadeamento de palavras ancorado
neste arco narrativo procura, mais do que uma coeréncia tranquilizadora, a sua
pulverizacdo em linhas de fuga transgressoras dos nexos dramaticos, explorando zonas
menos evidentes do seu horizonte de sentido. Como lembra José¢ Gil em “Movimento

Total”,

Segundo a fenomenologia, todo o sentido (ou significagdo) compreende um
“horizonte”. Uma palavra, uma proposi¢do contém um sentido que remete
para outras palavras, para outras proposi¢cdes, para outros sentidos.
Poderiamos chamar a este horizonte um contexto, o contexto de sentido
implicito em que a significagdo da palavra se insere” (2001, p. 103).

Se podemos dizer que nem a danga nem a musica significam nada (um nada
embutido na impossibilidade de representagdo de sentidos que ndo a danga ou a musica
elas proprias), podemos também dizer que, apesar disso, “lemos nos gestos do bailarino
“frases”, bem escritas ou confusas, sequencias de movimentos de onde o sentido
irrompe ou de onde se ausenta” (2001, p. 103), o mesmo se aplicando a percepcdo
musical e ao plano de imanéncia das séries divergentes da musica e da danca. O transito
mais ou menos erratico entre os contextos dos “horizontes de sentidos” das palavras ¢ as
conexdes estabelecidas entre estes contextos e sua imanéncia poética atualizada em
movimento e musica, se revelou um dispositivo dramatirgico eficaz: de palavra em

palavra fomos desenhando um roteiro de conexdes para cada momento estrutural.

Numa primeira fase essa conexdo se limitava a derivagdo das associagdes entre
significados; a partir de determinada altura, porém, acolhemos igualmente sumarias
conceituagdes compositivas, caracterizagdes ritmicas sonoras e cinéticas, disposi¢des
espaciais, determinagdes coreograficas, alusdes musicais sugestivas, referencias visuais

inspiradoras, simbologias animalistas, enfim, uma teia de relagdes concorrentes a



90

identificacdo (tdo precisa quanto possivel) de um territério intersubjetivo de
argumentacdo compositiva. A versdo final desta “cartografia de sentidos” apresentava,

em Marco de 2013 (ja na fase final da montagem), a configuragdo que podemos

observar nas Figuras 2 e 3.
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Figura 2 - mapa estrutural A — derivag@o de associagdes entre palavras; dura¢des e titulos das secgdes.
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Figura 3 —mapa estrutural B — “territorio de argumentacao compositiva”.

Esta operacdo de especulagdo associativa assentou seus alicerces num
patrimonio de experiéncias de colaboragdo profundamente consolidado. O mapa
estrutural a que chegamos constitui - enquanto atualizacdo terminal do dispositivo

dramatirgico - uma materializacdo do nosso devir colaborativo: nele se plasmam os
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movimentos que fomos fazendo em diregdo ao outro e o retorno da sua reverberagdo a
nossa inventividade cognitiva. Ele denota igualmente um esforco de antecipagdo e
planejamento totalmente original face ao carater tendencialmente empirico das nossas
colaboragoes anteriores. Tal esfor¢co contempla a superacdo das principais contingéncias
que condicionavam a realizacdo deste processo criativo (o nosso distanciamento
geografico, a necessidade de antecipar a composi¢do da musica em relagdo ao trabalho
de composicdo coreografica e a diminuta expectativa de um trabalho exploratério no
seio de uma companhia tdo numerosa e com rotinas de funcionamento tdo
sistematizadas), mas representa igualmente um enriquecimento técnico dos nossos
recursos colaborativos e um exercicio dinamico de convergéncia e de alteridade, num

plano de colaborac¢do intensivamente participado e inventivo.

2.2.4 - Os subsidios periféricos — didlogos com o tempo

“Falamos de Cole Porter e ocorrem Duke Ellington por
um lado e George Gershwin por outro. Amplificando o ambito
das associagoes tropecamos na coincidéncia com o ocaso do
tonalismo na Europa, a coincidéncia com as quatro ultimas
cangoes de Strauss, convivendo com os primordios do serialismo
integral. Enquanto na América Judy Garland caminhava pela
estrada de tijolos amarelos eclodia a segunda guerra mundial,
em que veio a servir o major Glenn Miller, que fez de Messian o
autor do “Quarteto para o fim dos tempos”, que ndo interrompeu
a carreira de Piaff. Por arrasto espaciotemporal chega-nos o
expressionismo alemdo de Metropolis, as coreografias e os
figurinos de Oskar Schlemmer, subindo e descendo as escadarias
de Escher. E pensamos em Feldman pensando em Rothko,
pensamos em Reich, lembramos que foi para a América — onde
escravos criaram os Blues - que migraram Weill e Stravinsky.
Damos por nos mergulhando em apneia infinita neste sonoro

oceano™’.

A circulagdo de ideias veiculada pelo confronto das palavras, se foram juntando
referéncias periféricas ao ambito estrito do imaginario dos musicais americanos. O
didlogo entre o entretenimento cinematografico-musical de meados do século passado e

sua problematizacdo e desconstru¢do na contemporaneidade engendrou outros vetores

%% Lucas, Jodo in “Sobre a misica em “Dance Bailarina Dance”. programa do espetaculo. Disponivel em:
<http://www.cnb.pt/fotos/editor2/2013/biblioteca_digital/cnb_dbd_desdobravel web.pdf.>. Acesso em:
25 Jan. 2015.
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de itinerdncia espaciotemporal, conduzindo a permeabilidade da pesquisa para
diferentes esferas de contagio. Esta necessidade de ir ao encontro de uma realidade
exterior ao inefavel otimismo recreativo de Hollywood se enquadra, por um lado, na
preocupagdo de procurar uma espessura contextual mais ampla (assumindo uma
abertura referencial a inclusdo de elementos expressivos estranhos a sua vocagdo de
entretenimento ¢ abrindo a sua ponderacdo histérica ao movimento global das
manifestagdes artisticas) e, por outro lado, no provimento do nosso plano de

colaboragdo em sua vocacao exploratoria de um mundo descontinuo e multiplo.

Corpos estranhos a época de ouro dos musicais americanos entram assim no
horizonte das evocagdes histdricas: o cinema expressionista de Fritz Lang, os figurinos
de Oscar Schlemmer, o ballet mecanico de Fernand Léger ou os paradoxos visuais de
M. C. Escher sdao algumas das referéncias que ficaram ligadas a construcdo de uma
poética hibrida, que se coloca no encal¢o das sumptuosas coreografias de Cyd Charisse
e Gene Kelly, mas que persegue, igualmente, as deflagragdes vanguardistas que
salpicam o seu devir historico. Mais do que uma relagdo com o cinema americano dos
anos quarenta e cinquenta, o plano de colaboragdo de Dance Bailarina Dance acolhe,
assim, uma percep¢ao expandida de sua insercdo ndo so na histoéria do cinema, mas no
caudal dos movimentos artisticos do século XX - das vanguardas historicas ao pds-
modernismo. Como ondas que se propagam circularmente em torno de um epicentro
onde reverberam a voz de Bing Crosby e o sapateado de Fred Astaire, assim o
dispositivo dramatargico foi desdobrando as conexdes referenciais, abrindo o nosso
olhar a uma sempre crescente profundidade de campo. Esta “abertura do diafragma”,
que nos coloca na contemporaneidade, vai-se ampliando continuamente ao longo do
processo criativo. Agambem, no seu ensaio “O que ¢ contempordneo”, nos propde o
compromisso incontornavel entre a nossa contemporaneidade ¢ a reverberagdo afetiva
de indices e assinaturas de um arcaismo original. Diz ele que “a origem nao esta situada
apenas num passado cronologico: ela é contemporanea do devir histérico e ndo cessa de
operar neste, como o embrido continua a agir nos tecidos do organismo maduro e a
crianga na vida psiquica do adulto” (2009, p. 69). A auscultagdo da historia, implicita no
desafio da CNB, nos levou a uma constelagao cronologica que pulsa em sincronia com
ela: a duracao do plano de colaboracdo entra assim em didlogo com o tempo historico e
com as turbuléncias da modernidade. E um processo que nos molda separadamente (a

mim e a Andermatt), mas que nos coloca no mesmo ponto de observagdo, a partir do
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qual se expande a genealogia rizomatica das nossas derivagdes associativas. Nele ndo
procuramos legitimar uma leitura de um género de cinema, mas antes moldar um campo
de subjetividade dual, em que ambas as nossas conformacgdes artisticas se vinculem e
que nos lance em idéntico movimento no ato de composi¢do. O prolongamento da nossa
jé longa experiéncia de colaborag@o procura deste modo o seu alargamento, buscando a
convergéncia da nossa intuicdo de uma memoria historica e juntando fragmentos

dispersos no tempo ao pressentimento comum das suas virtudes operativas.
Mais ainda!

E, na verdade, uma aproximagdo simultinea a uma espécie de irradiacdo
metafisica dos anos dourados de Hollywood na dura¢do do seu século - no movimento
constitutivo da contemporaneidade - que converge para a partilha da nossa consciéncia
mutua de duragdo interior. Uma duracdo que ndo apenas relaciona os fragmentos
extraidos ao tempo, mas que os faz penetrar uns nos outros, exprimindo entre si tensdes
caleidoscopicas, interagindo com os nossos afetos intimos, se modulando neles como
um fractal mutante. Uma duragdo que intui, a partir dessa movimentacgdo estilhacada de
fragmentos, uma dilatacdo da nossa percepc¢do individual do tempo e da sua historia.
Bergson nos diz que “a duracdo interior ¢ a vida continua de uma memoria que prolonga
o passado no presente porque o presente encerra distintamente a imagem
incessantemente crescente do passado” (1989). Fomos assim perseguindo a intuicao de
uma ontologia imaginaria, associada a interpenetragdo desses fragmentos (que mais ndo
sdo que pontos indiciais grosseiramente representativos de uma unidade multipla que se
move no tempo), na constituicdo de uma sensibilidade peculiar do arco da historia e da
sua projecdo na nossa duragdo interior, decorrendo de tal movimento a geragdo de
designios criativos congéneres. Dai, talvez, a adesdo a esta arqueologia exploratoria dos
labirintos paradoxais de Escher, das suas escadarias de infinitos sentidos, dos percursos
visuais em que pontos de partida e de chegada se confundem. Ao basear a concepgao do
cenario® na referéncia direta as arquiteturas de Escher (ver fig. 4), transportamos
simbolicamente para o espaco cenografico esse pendor metafisico, ocupando o palco
com escadarias moveis que produzem reflexos, translagdes e rotagdes transfiguradoras,

referindo os aparatos sumptuosos construidos nos platds de Hollywood ao mesmo

5 projetado e produzido por Artur Pinheiro.
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tempo em que uma tridimensionalidade ilusionista nos sugere pontos de fuga para

destinos imateriais, ou para os intersticios intangiveis da materialidade.

Figura 4 - maquete grafica do cenario com diferentes disposi¢des possiveis das escadarias.

A vida no palco sugere uma vida intuida extrinseca, atuando como sombra de
uma temporalidade multidirecional e misteriosa, cuja intuicdo se constroi partindo dos

engenhosos percursos arquitetonicos em dire¢do a uma quimérica ambigdo de infinito.

Por estar tdo deslocado dos grandes movimentos artisticos do século XX como
de analogias 6bvias com o glamour em ambiente cinematografico, pode causar alguma
surpresa o comparecimento de Escher neste acervo de referéncias avulsas. Trata-se,
porém, de uma presenga especialmente marcante, que trouxe para 0 nosso pensamento
ndo so as suas fantasias arquitetdnicas, mas também os padroes de repeti¢do, seus ciclos
eternos e suas metamorfoses, suas perspectivas ilusorias e circuitos labirinticos. No

programa do espetaculo, Clara Andermatt esclarece:

A associagdo a Escher tornou-se uma matriz estruturante de todo o processo
de criagdo orientando a arquitetura do espaco e a sua exploragdo ao nivel do
desenvolvimento temporal e dos jogos de percep¢do. Os padroes
geométricos, as perspectivas ascendentes e descendentes, as paisagens, as
imagens em espelho, a ordem e a simetria, as voltas estranhas da
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recursividade infinita... Escher abriu-me pistas para representar em palco
alguma da ilusdo que s o cinema consegue criar.®’

O pensamento visual que inspira Andermatt a partir das metamorfoses graficas
de Escher torna-se para mim, de idéntico modo, um dispositivo poderoso. A criagdo de
um imaginario sonoro que articula fatores de previsibilidade através da mimetizagdo de
ideias musicais da era do swing e que se transfigura, através de multiplas operagdes
reordenadoras ou de subitas disrupgdes do fluxo musical, numa proposta discursiva
polissémica acompanha, no plano auditivo, as estruturacdes espaciais e “os jogos de
percep¢ao” da coredgrafa. Debrugar-nos-emos com algum detalhe na evolugdo destas
derivagdes metamorficas mais a frente, mas importa relembrar que quase toda a
composi¢dao musical precedeu a criagdo coreografica. O impacto de Escher e de todos os
restantes elementos referenciais, operaram na escrita da musica sem o concurso da sua
atualiza¢do no movimento, que se processaria apenas nos ultimos trés meses. O didlogo
entre mim ¢ Clara - que foi recebendo ¢ comentando maquetes (com simulagdes
produzidas por emulagdes eletronicas dos instrumentos acusticos) @ medida que eu ia
compondo - decorreu, nessa longa fase inicial, num plano conjectural em que palavras
propagavam sentidos, imagens sugeriam agdes, rupturas histdricas inspiravam ruidos

composicionais ¢ filmes classicos instigavam revolugdes futuristas.

Esta imersdo numa atmosfera de tensdes ético-estéticas e historico-artisticas,
plena de gestos descontinuados, de contrastes subversivos e de comentarios fraturantes,
nos reclamou um climax ainda mais provocativo. Se a dramaturgia foi sendo construida
sobre uma hipotética relacio de momentos animicos e/ou psicologicos de putativos
personagens, se essa relagdo estabelecia um percurso causal (construindo sua mecénica
na consequéncia da articulacdo entre episodios), a intuicdo de um destino redentor para
esse percurso nos surgiu como uma detonagdo dos lacos que ainda nos ligavam a citacdo
e & mimese, rompendo com qualquer sentido linear eventualmente construido até entdo,
disparando a acdo para longe de qualquer familiarizagdo histdrica, colocando-a no aqui
e agora do palco e projetando-a numa espécie de ficgdo cientifica surrealizante, que
justapde o fim dos tempos a origem do mundo e que projeta a pegca numa
contemporaneidade radical. Curiosamente, se revirmos a primeira lista de palavras,

observamos que esse momento ja la se encontrava, um embrido conceitual que permitia

6! Andermatt, Clara. “Dance, bailarina, Dance”. Programa do espetaculo. Disponivel em:
<http://www.cnb.pt/fotos/editor2/2013/biblioteca_digital/cnb_dbd_desdobravel web.pdf.>. Acesso em:
25 Jan. 2015.
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adivinhar um afunilamento da nossa pseudo-narrativa para um simbodlico momento
redentor, redengdo essa revestida dos contornos fantasticos de uma solugdo magica, que

premiaria o padecimento dos personagens.

Essa nona palavra da nossa lista era, precisamente, a palavra retribui¢do, a qual
se acrescentava, entre parénteses, a referéncia ao filme “O Feiticeiro do 0z”%. Consta
ainda, nesses parénteses, a referéncia a um instrumento musical eletrénico chamado
Kima®, que nos foi apresentado pelo compositor Jonas Runa®’. Embora ndo
cogitissemos qualquer alusdo direta & meta final da estrada de tijolos amarelos,
imaginamos a criacdo de uma dimensdo longinqua em relacdo ao encadeamento
narrativo que foi sendo desenhado, cujo envolvimento sonoro entraria em choque com a
identidade musical construida até entdo. Data, assim, das nossas primeiras impressoes a
ideia de convidar Runa para criar um momento sonoro de carater exclusivamente
eletronico, em que os proprios bailarinos manipulariam um dispositivo de controle
remoto de um software por si criado. Este momento ndo s6 implicaria um deslocamento
da configuragdo sonora da peca para a sua deflagracdo matérica (com o choque entre
morfologias sonoras eletronicas ¢ a matriz acustica da composi¢do orquestral), como
traria para a relacdo mais ou menos convencional entre musicos e bailarinos,
estabelecida ao longo dos varios quadros, um potencial simbolico sugestivo: a musica
deixa de condicionar os bailarinos e estes passam a determinar, com os seus dispositivos
eletronicos, os gestos musicais. Este momento, algo alienigena no contexto da
conformidade estética da obra, afirma com estridéncia o complexo comentario
historico-cultural que ela ambiciona expressar. O arco historico das referéncias
periféricas ¢ assim langado para um futuro a anos luz do tempo em que floresciam no
celuloide singelas historias de amor, repletas de coreografias exuberantes e de cantores

apaixonados.

82«“The Wizard of Oz” (no Brasil, “O Magico de Oz”; em Portugal, “O Feiticeiro de Oz”), filme produzido
pela Metro-Goldwyn-Mayer em 1939. estrelado por Judy Garland no papel de Dorothy.

6 Kyma X: simultaneamente hardware/software ¢, segundo Jonas Runa, uma das mais avangadas
linguagens de programagdo de som existentes atualmente.

54 Jonas Runa (alter ego de Jodo Carrilho) é um compositor, improvisador, musicélogo e multi-
instrumentista com formag@o em Fisica e Matematica (IST), licenciado em Sonologia - Composigao,
Performance e Investigagdo em Musica Electronica - pelo conservatorio real de Haia (Holanda), e
doutorado em Ciéncia e Tecnologia das Artes, especializagdo em Informatica Musical, com a Tese:
"Estéticas da Musica Electronica".
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2.3 - A Peca

A reflexdo que se segue propde a reconstituicdo da composicdo da peca,
procurando desvelar os caminhos pelos quais musica e coreografia se implicaram, se
provocaram, se vincularam ou se emanciparam - a forma como se constituiram em
séries divergentes sobre um mesmo plano de imanéncia e como foram surgindo suas
areas de contato, sobreposicdo, torcdo ou desdobramento. Assim, a &énfase deste
comentario ndo se encontra tanto numa analise composicional estrita, mas na
reconstituicdo da permuta entre representacgdes, referéncias ou materiais, bem como no
seu agenciamento, tal como foi operado pelo dispositivo dramatirgico. A pega sera
apresentada seguindo a sequéncia cronologica das suas seccdes, sendo que a cada uma
delas corresponde uma designagdo que compreende, simultaneamente, a indicagdo do

momento estrutural e/ou o titulo do andamento musical.

A presente reconstituicdo aborda os mecanismos de irradiacdo conceitual no
plano de colaboracdo desta obra, intercalados com descricdes abreviadas da sua
atualizagdo em cena. O poder destas palavras € naturalmente precario, referindo-nos nos
a uma multiplicidade dindmica espaciotemporal, visual e sonora - & sua intangivel
plenitude ontoldgica. A divergéncia entre essa realidade viva, heterogénea e instavel e
esta prosaica representacao é-nos util, ndo obstante, para sinalizar a condi¢ao fundadora
da dialogia colaborativa: & pelas palavras que a colaboragdo esboca os seus caminhos.
Para o coreografo e para o compositor, a consequéncia da dialogia incide na
conformagdo particular dos seus idiomas compositivos (em forma de musica para o
compositor, em forma de movimento para o coredgrafo). A partir das palavras trocadas
e dos sentidos nelas intuidos (no processo de cognicdo inventiva e inventada),
compositor e coredgrafo constroem a intersubjetividade que se plasmara no seu esfor¢o
de composicdo, decompondo a confusa e continua rede de conexdes heterologicas nas
unidades significantes que desafiardo as suas técnicas composicionais. Da mesma forma
se pretende, com as breves descricdes que se seguem, proporcionar um movimento
semelhante no leitor: este relato é, em si proprio, um campo de producdo de
subjetividade. A reconstituigdo proposta por estas palavras, aberta a todas as brechas e a
todas as imprecisdes da representacdo (uma incompletude que as palavras ndo logram
colmatar), pretende ensaiar o seu retorno numa versdo imaginaria do espetaculo,
concebida nos labirintos da memoria individual do leitor, respondendo ao poder

evocativo da linguagem escrita e a imponderavel processualidade de cada consciéncia
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autobiografica. Nas paginas que se seguem desfilardo representagdes que fragmentam as
multiplicidades qualitativas de wum objeto ontologicamente indivisivel nas
multiplicidades quantitativas que ambicionam reconstrui-lo, produzindo as imagens que
capturam as suas faces intensivas e movimentando os restos que mobilizam a cogni¢ado
inventiva do leitor. O paralelismo deste exercicio com a produgdo de intersubjetividade
entre compositor musical e coredgrafo (agenciada pelo dispositivo dramatirgico) sera,
porventura, Util a compreensdo do papel das representacdes na construgdo do plano de

~ 65
colaboracdo™.

2.3.1 - Introducao

Na sala o publico toma o seu lugar. O som das conversas entre os espectadores
forma o murmurio caracteristico que antecede a apresentacdo da peca. No palco estdo
dispostas as cadeiras destinadas ao ensemble instrumental, sobressaindo o aparato de
percussdes ¢ a forma carismatica de uma harpa. O maestro entra, suspendendo o
burburinho do publico e provocando as primeiras palmas. A ele se juntam o harpista de
um lado e o percussionista, do outro. No pulpito, 0 maestro comega o seu trabalho de
regéncia virado para o publico. Os restantes musicos da orquestra, alinhados em pares e
dispersos pelos camarotes, iniciam, um percurso que atravessara lentamente a plateia e
os levara ao palco. A escrita musical cria interdependéncia entre cada par de musicos,
mas cria igualmente autonomia e dessincronia de uns pares em relagdo aos outros,
articulando um discurso global aparentemente disfuncional. Por vezes acumulam-se os
fragmentos de dois ou trés pares a medida que a composi¢cdo progride. O maestro vai
agitando os bracos aparatosamente para uma orquestra disseminada por toda a sala.
Durante o percurso desencontrado dos pares em direcdo ao palco, os musicos vao
solicitando aos espectadores que segurem nas partituras enquanto executam cada trecho,
findo o qual agradecem e seguem seu trajeto. A seccao final desta introdugdo ¢ ja tocada

no palco, com todos os musicos sentados nos seus lugares.

830 registro videografico da pega podera ser visualizado para complementar as consideracdes descritivas.
Nao devera, de forma alguma, ser confundido com o objeto de analise em si, constituindo-se meramente
como referéncia subsididria. Os varios momentos estruturais e as respetivas indexagdes temporais
encontram-se elencadas na pagina do documento. Disponivel em: <https://vimeo.com/147015582>.
Password de acesso: dbd.
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A textura criada, com seu fluxo continuo de oposigdes timbricas e de motivos
contrastantes, situa o publico, desde o primeiro momento, num ambiente de estranheza,
ndo s6 pela confrontacdo de um discurso musical contemporaneo com uma eventual
expectativa revivalista, como pela sua stubita convocagdo pessoal para o &mbito espacial
da peca. Com efeito, ao longo desta introdug@o se vai produzindo a sua imersdo gradual

na proposta estética que o desafiara ao longo de toda a obra.

Originalmente a ideia era um pouco diferente: a proposta que fiz a coredgrafa foi
a criacdo de dois planos sonoros, um que nasceria da plateia e outro que se moveria no
palco. No fosso da orquestra (plateia) estariam os musico amoviveis, os timpanos, a
harpa e a marimba. No palco movimentar-se-iam em pares (que denominei de gémeos,
em referéncia cimplice a criagdes anteriores), duetos de instrumentistas moveis (todos
os sopros), cada par com suas caracteristicas tematicas distintas, contrastante com o0s
demais, como se conversassem um com o outro, ou melhor, como se o gesto musical
emanasse de uma so natureza comum. Os motivos musicais seriam retirados do material
ja composto para a abertura e sempre baseado na escrita para dois instrumentos, na
logica melodia/linha de baixo (um instrumento executando a melodia principal e o outro
uma melodia que define e sustenta harmonicamente a primeira). A sec¢do da plateia
configuraria o0 mundo subterraneo, subliminar - em limite poderia representar a propria
morte ou a sua inevitabilidade. Por contraste teriamos no palco a vida, em forgas
dindmicas e positivas, feitas de alegria e disfungdo. A composi¢do poder-se-ia
desenrolar pontuada por essa alternincia entre gestos subterrdneos e gestos numa

superficie ambulatoria.

A coreografa trouxe esta deambulagdo para a sala, criando um movimento
introdutorio abrangente (no qual participam virtualmente todas as pessoas presentes),
que vai convergindo lentamente para o palco e para a pega propriamente dita, arrastando
consigo ndo s6 o olhar e a gradual concentragdo do publico, mas a sua propria

conivéncia performativa.

2.3.2 - Abertura: a normalidade

Um dia de sol num plano aberto sobre a praca de qualquer cidade. Transeuntes
atarefados se movem alegremente em todas as dire¢des, criangas correm subindo

escadas, passageiros saltam do bonde em andamento, passaros esvoagam em bando.
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Personagens pitorescos se cumprimentam, irradiando felicidade e fotogenia em preto e
branco. Todos os signos de alegria e agitacdo se sucedem em catadupa, propiciando
uma atmosfera comunitaria de regozijo, de despreocupacdo e de prentiincios otimistas.
Tal foi a cena imaginaria que adoptamos como ponto de partida da nossa construgdo
dramaturgica, um lugar comum cinematografico, no qual estabeleceriamos raizes e do
qual partiriamos para a nossa narrativa. O sentido a criar era esse pendor cinético da
atmosfera, animando todos os personagens numa azdfama coletiva. Tratou-se da
primeira sec¢do a ser composta, e surgiu certa urgéncia da minha parte em expor de
imediato a formulacdo estética que abragaria toda a peca. Identificar o tema e
desconstrui-lo numa s6 afirmacdo inaugural, tendo por referéncia inspiradora um cliché

cinematografico.

A cena comeca com a lenta descida da sec¢do do palco ocupada pela orquestra
para o nivel do fosso, enquanto a cortina de boca se eleva, descobrindo o cenario por
onde circulam ja os bailarinos. A propria musica "Ballerina", escrita em 1947 por
Lindstrom ¢ Hermansen e celebrizada dez anos mais tarde na versdo de Nat King Cole
(e cujo primeiro verso “Dance Ballerina Dance” inspirou o titulo da peca), forneceu os
fragmentos melddicos e harmonicos que foram usados como pontos de ancoragem ao
universo dos musicais. Porém, apenas a pulsacdo ritmica se manteve estavel, a
apresentacdo dos motivos musicais € constantemente sujeita a inflexdes inesperadas,
dissonéncias intrigantes, estruturagcdes assimétricas, um reportorio variado de corpos
estranhos ao amavel swing da cancdo original, deslocando a proposta para um lugar
mais proximo das polirritmias de Igor Stravinsky do que do entretenimento popular de

meados do século passado.

r

O movimento ¢ marcado pela teia de trajetos de personagens em continuo
movimento, cruzando o cenario em todas as suas direcdes, subindo e descendo as
escadarias, alternando esse fluxo coletivo continuo com curtas paralisagdes individuais
ou com sequencias coreografadas (algo divergentes no seu sentido formal, quase
grafico) e reexpostas a seu tempo por diferentes intérpretes. Do nosso mapa de
associagdes sobressaem as palavras circulagdo, abstracdo e labirinto. Elas ajudam a
definir o propodsito destes trajetos, a instauragdo de uma dindmica propulsora inicial, a
interrogacdo do sentido neles enredado com o estabelecimento de acdes formais
fragmentarias e cineticamente contrastantes. Esta ¢ a nossa declaracdo de normalidade,

uma normalidade distorcida pela dissonédncia, desinquietada pela abstragdo do seu
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sentido e pelo eterno retorno dos seus caminhos. Mas, simultaneamente, uma
normalidade alegre e otimista, abrindo com sutileza o seu espago para o insoélito, o

absurdo e o tocante.

2.3.3 - Choques orquestrais: o encontro

Este encontro seria, no roteiro virtual com que inicidmos a nossa deriva
compositiva, o encontro do par romantico em torno do qual gravitariam todas as
ocorréncias narrativas. Esse encontro traria consigo o reconhecimento do outro, a sua
curiosidade implicita, e traria igualmente a ideia do choque, da diferenca, da estranheza
e do confronto. Hda uma lentiddo associada ao reconhecimento, um siléncio
perscrutador, uma atengdo expectante. Mas hd igualmente uma empolgagcdo do
reconhecer, um entusiasmo que palpita em surdina, que se revela com impeto no choque
perceptivo e que o persegue na sua acdo apuradora. A tensdo erética do encontro, que se
cumpre na distribuicdo de todos os bailarinos em pares de homem e mulher (nos
momentos iniciais deste novo quadro), vai-se transfigurando no reconhecimento mutuo

entre musicos e bailarinos.

A partitura ¢ invadida por indicacdes excéntricas a escrita tradicional. Os
musicos vdo alternando violentos clusters®® que se dissipam rapidamente no silencio,
dando lugar a texturas construidas sobre sons concretos, como o arrastar das cadeiras, a
percussdo nervosa de canetas nas estantes ou o frenesim dos dedos articulando as
chaves dos instrumentos de sopro, introduzindo um novo protagonismo performativo da
orquestra. Os clusters ilustram choques em varias acepgoes, a do encontro, a do atrito, a
do sobressalto ou a da imobilidade provocada pela colisdo. Imagens estaticas, quase
bidimensionais, sdo instantaneamente criadas pelos pares, ao eclodir inesperado de cada
cluster. Imagens fugazes, como fotografias, que se dissolvem no espaco tal como a
reverberagdo dos clusters se dissolve no tempo. O espaco do encontro ¢ também o
espago da procura, em que os personagens perscrutam o seu mundo envolvente e se

entregam a um destino arbitrario, que os coloca no abrago do outro.

% Definido no Dicionario Oxford de Musica como um grupo de notas adjacentes soando
simultaneamente. Distingue-se do acorde funcional pela ausencia de tensdes harmodnicas que reclamem
resolugdes especificas num ambiente tonal (N.doA.).
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E o siléncio a matriz ideologica desta sec¢do, um siléncio interrompido por
subitos instantdneos de massas sonoras que imediatamente se desvanecem no tempo ou
em discretas texturas frenéticas sem causa nem consequéncia, apenas com um siléncio
que as precede e um siléncio que lhes sucede. Em toda a cena ha um sentido de espera e
expectativa, uma inquietacdo nervosa, um lugar em branco a ser ocupado que ninguém
parece saber qual ¢. Num dado momento, a agitagdo dos musicos e a indecisdo dos
bailarinos criam um s6 plano performativo, como se o palco acolhesse a orquestra, ou o
maestro estendesse sua regéncia as agdes dos bailarinos. Breves interagdes diretas entre
o palco ¢ o fosso de orquestra precedem uma distensdo final, quando a rela¢do criada
entre todos os interpretes presentes, musicos e bailarinos, neutraliza a disting@o entre os
dois conjuntos e todos se tornam um s6 corpo, executando movimentos circulares com
os bragos propostos pelo maestro, num devir partilhado cuja consciéncia impregna o
siléncio de uma harmonia particular, proporcionada pelo encontro e por um destino

comum.

2.3.4 - A predestinacao: Passion Tree

Na lista inicial, este seria o momento da “descoberta da paixdo”. Para ele
compus “Passion Tree”, um swing rapido cujo tema inicial se inspira em "Don't Sit
Under the Apple Tree (With Anyone Else but Me)” ' ¢ em que a caracteristica
linguagem festiva das Big Bands de swing ¢ salpicada por derivagdes abruptas que a
criticam e descontextualizam, truncando a sua amavel previsibilidade com sentidos
musicais contraditorios. A criagdo de um estado de euforia, em que os personagens
celebram a paixdo com uma sensualidade tumultuada, expressando na velocidade dos
acontecimentos a intensidade do seu enamoramento, procura assim observar
simultaneamente as contradi¢des, as perplexidades, as obsessdes € 0s excessos que
transportam a voracidade dos sentimentos aos limites do absurdo. A palavra
predestinacdo foi (por sugestdo de Andermatt) adoptada para identificar o sentido
primordial deste segmento. Essa alteragdo ¢ posterior a composi¢do de Passion Tree, e
expande o conceito inicial para o dominio da inevitabilidade, reforcando precisamente o

precario controle dos personagens sobre os seus destinos amorosos. Os bailarinos sdo

57 Escrita em 1939, com musica de Charles Tobias e letra de Lew Brown, "Don't Sit Under the Apple Tree
(With Anyone Else but Me)” tornou-se um sucesso durante a segunda guerra mundial nas vozes das
“Andrews Sisters” e na versdo de Glenn Miller.
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agora amantes que dangam em pares, numa coreografia que ora remete
espetacularmente para a Broadway, ora surpreende com gestos dissonantes plenos de
estranheza e de humor. Os corpos se entregam numa intimidade desconcertante, que
oscila entre a sensualidade e a extravagancia. Um sentido de urgéncia percorre toda a
movimentacdo até a subita evacuacdo do palco, no qual permanecem apenas duas

bailarinas.

Comega entdo a seccdo central deste quadro, uma sec¢do em que introduzo um
contraste drastico, substituindo o pulso “swingante” pela irregularidade métrica, a
clareza tematica pela fragmentacdo melddica, a consisténcia orquestral pela
desconstrugdo timbrica, a luminosidade solar pela penumbra, a alegria pela melancolia.
O padecimento da paixdo encontra neste momento intermédio sua intimidade noturna,
os instrumentos de madeira simulam curtas frases sobrepostas que lembram o fraseado
de passaros, a energia flui numa onda imprecisa de sentimentos arrebatadores e de
inquietantes receios. O “pas de deux” dangado pelas duas bailarinas que restaram no
palco preserva o contato dos corpos numa intimidade plena de delicadeza, criando por
vezes a ilusdo de se tratar de um sé organismo. Momentos depois surge um casal
apaixonado, com sua arquetipica aura romantica, subindo a escadaria em busca de
alguma varanda isolada onde se possa refugiar o seu mutuo deslumbramento. O corpo
dual das mulheres entrelacadas prossegue o seu inseparavel destino, ganhando uma

carga simbolica que sugere o desejo imanente do casal.

Gradualmente a musica caminha para a sua seccdo final, retomando o pulso
ritmico ¢ a matéria tematica do inicio, dissolvendo o ambiente intimista num
progressivo retomar da sua exuberancia e do seu vigor originais. O casal fica isolado no
palco, transformando a veneragdo romantica no frenesi impetuoso inicial. A
movimentada troca de pares que se segue propde o retomar de um otimismo expectante,
em que abertura das possibilidades de acasalamento tomam o lugar do romance. Por
fim, a sugestdo das vincula¢des amorosas desagua no puro exercicio da alegria, num
palco que as mulheres abandonam e em que apenas se alvorocam os homens. Os
géneros se separam criando dois personagens coletivos, dois devires erdticos que

libertam a sua seducao.
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2.3.5 - A seducio: Blue Silk

Sao também duas frentes do devir animal dos personagens, da sua transfiguracdo
em matilha em periodo de reprodugdo. Mulheres e homens criam um ser coletivo
erotizado, de racionalidade amortecida, que se move com uma s6 pulsacdo mas tomando
dois partidos que se cruzam em permanente contraponto. A alterniancia dos
protagonismos corresponde a transferéncia de polaridade magnética entre o que seduz e
o que é seduzido, numa ondulagdo continua do fluxo erético. E um fluxo que flui no
mundo dos blues, na intensidade e na profundidade centenaria dos blues, na sua
poténcia erdtica e nos seus indicios musicais emblematicos. Os blues ja afastados da sua
ruralidade genética e elevados a sofisticagdo orquestral. Transfigurados por Duke
Ellington na sua propria significacdo poética, catapultados por George Gershwin aos
pincaros do virtuosismo. E desse mundo que emerge “Blue Silk”, infetando-o com
acidentes fragmentdrios e desfoques harmonicos, mas explorando a multiplicidade dos

seus indicios musicais.

Se as maquetes que fui compartilhando com Clara Andermatt se revelaram
decisivas para a constru¢do de um pensamento coreografico, elas se constituiram
também um elemento perturbador no processo compositivo. A musica foi sendo
composta em partitura e simulada em maquetes rudimentares, com o auxilio de
instrumentos emulados eletronicamente, como foi ja referido. Essas simulagdes virtuais,
representacdes desprovidas da organicidade dos instrumentos acusticos, da
especificidade da interpretacdo individual e da plasticidade dindmica inerente ao
entrosamento dos instrumentistas, geraram, na fase inicial, dificuldades na identificacdo
dos bailarinos com a musica. As investidas em processos de distor¢do de formas
convencionais (minando sistematicamente as exposi¢gdes miméticas com gestos
subversivos) adquiriam nestas maquetes uma expressao algo hermética; a sua qualidade
sonora era tdo desagradavel (por via das ja citadas contingéncias técnicas) que a sua
referéncia ao que viria a ser o resultado final era apenas entendido por mim e pela
coreografa. Esse desconforto dos intérpretes levou Andermatt a criar as secgdes
coreograficas em estudio utilizando gravagdes de autores classicos do Jazz, sendo que a
integracdo efetiva da musica se deu apenas quando a orquestra terminou a montagem da
partitura completa. Se, por um lado, este procedimento providenciou o conforto auditivo
dos bailarinos, ajudou, por outro, a identificar nas maquetes alguns aspetos de

funcionalidade menos efetiva. “Blue Silk” foi uma das sec¢des que sofreu maior
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numero de transformagdes: os aspetos desconstrutivos dos blues, nas suas versdes
precoces, tendiam a desvirtuar o que nesta tipologia agenciava a inten¢do dramatirgica.
Ela exigia uma pulsagdo clara e continua, além de uma organizacdo métrica que
identificasse o modelo matricial. Foi talvez em “Blue Silk” que a nossa colaboracdo
gerou um trafego conceitual mais intenso e foi, talvez, 0 momento em que a linguagem

que perseguiamos encontrou o seu desfecho mais engenhoso.

O confronto de sedugdes entre o masculino e o feminino, coreograficamente
atualizado numa languida movimentacdo continua, se processa com a pulsacdo regular
do “blues” e com o atrito de comentarios frenéticos nos sopros, de acentuagdes
dissonantes e de inesperadas suspensdes (a que ndo falta a citagdo do glissando® inicial
do clarinete de “Rhapsody in Blue”, de Gershwin). O jogo de poder entre a sensualidade
feminina e o exibicionismo viril dos bailarinos se funde num corpo dindmico bicéfalo,
que progride ao longo da cena sem um s6 momento de contato fisico direto. O negro,
uma das palavras chave desta seccdo, refere a obscuridade da libido e dos impulsos,
fantasmas e fantasias sexuais mas também a cor da lingerie (usadas no figurino das
bailarinas) como instrumento de seducdo. No final do quadro, o cenario ¢ pela primeira
vez reconfigurado pela deslocagdo manobrada pelos homens de um dos moédulos de
escadaria, enquanto as mulheres se concentram e descalgcam os sapatos, jogando-os aos
pés dos pretendentes. A musica se decompde entdo numa textura de tremolos™ nas
madeiras e, por fim, num lento dedilhado da harpa. As bailarinas vao sendo
gradualmente levadas em ombros para fora de cena, no ocaso das luzes e no

esmaecimento melancolico das pulsdes erdticas.

2.3.6 - Metamorfose: Duke’s fade

Originalmente caracterizado pela palavra desgosto, o momento seguinte
adoptard, com o evoluir da concep¢do dramatirgica, a metamorfose como palavra-
chave. Ela refere ndo s6 os desenganos da decep¢do amorosa, mas a transformacdo
interior que ela promove. Outra palavra norteadora ¢ “vazio”, um siléncio interior que
acolhe essa reestruturacdo. Todos os bailarinos sdo agora émulos da espécie humana,

numa movimentagao regeneradora que nunca abandona o solo, como seres em estado

80 efeito de “glissando™ se obtem pelo deslizamento continuo entre de uma nota e outra (N.doA.).

5 No presente contexto, “fremolo” designa a rapida alterndncia entre duas notas (N.doA.).
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larval partilhando um designio comum de transformacg@o. Primeiro distribuidos em
pares, formando cada par seu organismo unificado, os bailarinos sdo atraidos por um
magnetismo gravitico (um acontecimento sonoro que eles sofrem com reflexos
espasmaddicos) que os coloca num plano comum em que os corpos se confundem,
passando a movimentar-se amalgamados, como uma coldnia de animais rastejantes. Ao
longo da musica, no seu tranquilo andamento, vao surgindo e desaparecendo fragmentos
de luxuosas orquestragdes para Big Band, que remetem para as baladas de Glenn Miller.
Estas “ilhas” harmoniosas estdo separadas por aguas calmas, em que apenas se agitam
gestos musicais sem consequéncia funcional ou fugazes apontamentos
contrapontisticos, formando ondas de eventos insurgentes que logo desaguam no
silencio. Duke Ellington empresta a esta seccdo o encadeamento harmoénico da sua
balada “Prelude to a kiss”, que se desenvolve circularmente ao longo de toda a musica —
a palavra “circular” é outra das palavras-chave - e através do qual derivam as aparig¢des
suavemente dangantes, como fantasmas sonoros divisados por entre os véus da
nostalgia. No topo das escadarias vemos silhuetas recortadas como sombras chinesas,
mantendo um segundo plano de movimentos doceis, como uma reverberacdo aérea da
dindmica dos corpos no solo. Aqui, 0 corpo coletivo se movimenta no seu proprio
interior, num esfor¢o desmultiplicado de reordenamento intimo. Subitamente, uma
acentuacdo ritmica forte, produzida pelos metais e percussdo, interrompe a fluéncia
tranquila desta introversdo atmosférica. Outra vira mais tarde, e outras ainda. Os corpos
acompanham esses impulsos sonoros com um movimento em unissono, ora
espasmodico, ora suspensivo, ora iniciando em conjunto uma nova sequéncia.
Gradualmente vao-se desagregando em nucleos mais reduzidos, até se individualizarem
por completo, como células separadas de uma entidade fragmentada, mantendo, ndo
obstante, sua identidade plural. As acentuacdes sonoras vao se multiplicando, com
distancias progressivamente mais curtas entre elas ao longo da seccdo, até se tornarem
um plano ritmico e timbrico continuo, se sobrepondo gradualmente a coloragdo
orquestral original e afirmando com clareza a marcha harmoénica de “Prelude to a kiss”.
Os seres rastejantes reorganizam-se como corpo, agora um corpo revigorado e
amadurecido, indo ao encontro das bailarinas aéreas, se confundindo com elas e
abandonando a cena paulatinamente. As sugestdes musicais fragmentadas e os stbitos
vacuos sonoros do inicio se metamorfoseiam numa vigorosa caminhada para o longo
acorde final, protagonizada pelos metais e pela percussdo enquanto, num segundo plano,

as madeiras se vao entrelacando num estertor lamentoso ¢ dissonante. Todas as
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atribulacdes metamorficas do corpo multiplo se desvanecem na escuriddo completa do

palco.

2.3.7 - A solidao: Handkerchief Solo
E surge o homem s6.

Surge liberto de um destino coletivo, na afirmagdo determinada da sua
individualidade. A independéncia, palavra central deste andamento, refere a
concentragcdo dos gestos no auto reconhecimento e na consciéncia de uma autonomia
emancipada. Dividido em trés momentos, assistimos nesta sec¢do ao encadeamento de
trés solos masculinos que se justapdem temporalmente (como versdes diferenciadas de
um mesmo solo), mas que partilham o mesmo sentido de resiliéncia em face de uma
condicdo existencial hostil. A destreza fisica ¢ colocada num jogo ambiguo entre o
fervor combativo ¢ uma vulnerabilidade perpétua, que os trés homens refletem de

formas distintas.

A “independéncia” surge presentificada ndo s6 nos solos dos bailarinos, mas
também na emancipagdo do oboista, cuja silhueta a iluminagdo destaca do conjunto
instrumental. Andrew Swinnerton toca de pé esta composi¢do, criando uma
cumplicidade individual com cada um dos trés solistas e, simultaneamente, um elo
particular entre o conjunto dos musicos (do qual ele proprio € uma silhueta imanente) e

o palco (do qual emanam, sucessivamente, os trés bailarinos).

“Handekerchief” ¢ o nome de uma valsa/balada que compus como um standard
de Jazz procurando, nas normas funcionais do universo harmoénico das cangdes
populares americanas dos meados do século XX, uma reverberagdo pessoal. A versdo
original foi destinada a sec¢do conclusiva da peca e dela falaremos mais tarde.
Posteriormente compus duas versdes completamente distintas para momentos
precedentes; “Handkerchief Solo” € esta primeira derivagdo, escrita para um solo de
oboé. Nela submeti o material melddico a distintos filtros numéricos que distorceram
por completo a relacdo temporal das frases musicais. A auséncia de uma pulsacdo
regular e a assimetria das velocidades impressas aos diferentes gestos sintaticos cria, ao
longo de toda a composicdo, uma instabilidade ritmica que emula o impasse animico

r

dos personagens em cena. O devaneio melancolico das frases iniciais ¢ subitamente
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interrompido por intempestividades patéticas, que imediatamente se frustram e
reformulam no perpétuo regresso ao seu pendor introspectivo. E um momento de
indefinicdo e de procura, em que a experiéncia da dor explora linhas de fuga
contraditorias, ensaiando esforgos intrépidos que logo sucumbem a duvida e a ironia. A
musica traz para a cena o fervor consternado da solidao, fervor que se desdobra sobre si
proprio em decorréncias desconcertantes, desdramatizando a sua gravidade existencial e
atribuindo aos personagens uma humanidade peculiar. Imagens de imobilidade em
tensdo nos revelam a sua tenacidade, enquanto pequenos gestos excéntricos denunciam
um dominio precéario sobre o proprio destino. Tenacidade e fragilidade: dois polos

recorrentes na poética expressiva de Clara Andermatt.

2.3.8 - A determinacio: Castanholas

Os bailarinos retomam o palco, lentamente, percorrendo trajetos divergentes, em
velocidades diferentes, subindo e¢ descendo as escadarias, cruzando o interior do
cenario, atravessando o palco, num silencioso percurso que os leva as suas novas
posicdes, distribuidas por todo o espaco cénico, como soldados perfilados perante a
eminencia da batalha. Mas ¢ o publico que o seu olhar enfrenta. Recuperado o devir
coletivo, a sua postura desafia a plateia, difundindo altivez e galhardia. Um devir épico
que se afirma nos curtos movimentos dos bailarinos, mantendo sempre a geometria do
seu posicionamento no palco. “Epico” ¢ uma das palavras por nds associadas a
determinagdo. As outras foram “identidade” e “energia”. A combinagdo de todas elas
define a intencionalidade desta seccdo, um movimento reativo vigoroso que responde a
incerteza com a acdo, que responde ao esmorecimento com a vitalidade. Na nossa
narrativa este ¢ um ponto de viragem, em que 0 nosso personagem multiplo toma nas

maos o seu destino. Nao o cumpre ainda, mas aceita o seu repto.

A escrita musical divide o quadro em trés seccdes. Na primeira, uma lenta
progressdo de células repetitivas vai evoluindo em tessitura, expandindo o seu
movimento da regido aguda para os médios graves. O dispositivo de desfasamento entre
as células (aparentado ao pensamento musical de Steve Reich) provoca encontros e
desencontros entre si e 0 seu pulsar mecanico empresta ao movimento dos bailarinos a
aparéncia de um exército de caixas de musica. A longa frase coreografica que estrutura

este segmento ¢é repartida em varios fragmentos executados defasadamente pelo corpo
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de baile, criando uma sutil polifonia de detalhes visuais. As linhas cruzadas da harpa, da
marimba e do clarinete (que protagonizam o eixo agregador da textura musical) vao
progressivamente sendo coloridas timbricamente com breves comentarios em unissono
de outros instrumentos, comentarios que se vao adensando a medida que a marcha
melddica se afasta da regido aguda, trocando a transparéncia inicial por uma densidade
timbrica, ritmica e harmdnica instdvel e inquietante. Nos momentos finais desta
progressdo, todos os bailarinos se imobilizam, amplificando o crescimento da tensdo
musical. Esta explode na segunda sec¢do, em que unissonos dos timpanos com os
instrumentos mais graves do ensemble desenham uma frase de acentuacgdes irregulares
(inspirada pelas estruturas ritmicas de Stravinsky na “Sagracdo da Primavera”) e
reforcadas pelo som das castanholas que os bailarinos tornam simultaneamente visiveis
e sonoras. Os dois trompetes (em constante atrito harmdnico) desenham uma melodia
que tanto remete para vagas reminiscéncias andaluzas como para o exotismo de
“Caravan”, de Duke Ellington. A frase coreografica ¢ agora exposta na sua totalidade e
executada simultaneamente por todos os bailarinos, numa massa sonora e cinética
avassaladora. Toda esta intensidade central ¢ descontruida na terceira sec¢do, com
procedimento inverso a da primeira: o grupo instrumental regressa as células repetitivas
e desloca-se palindromicamente em tessitura, de regresso a regido aguda de onde partiu
(ao timbre original da marimba, da harpa e do clarinete, abandonando pelo caminho os
restantes instrumentos). A longa frase circular dos bailarinos ndo serd mais abandonada
até ao final. A poderosa unidade do conjunto é agitada por breves aparigdes de solistas,
duetos ou trios, que logo reintegram o contingente coreografico. Apds a extingdo da
musica, os bailarinos prosseguem a sua frase, prolongando as acentuacdes ritmicas da
seccdo central com o som das castanholas, deixando na sala a impressdo de uma
invulneravel afirmacdo identitdria que se prolonga indefinidamente no tempo e no

espago.

2.3.9 - A festa: Conga coxa

Originalmente definida como “o percurso”, a sec¢do seguinte desdobra-se em
dois andamentos, o primeiro dos quais é esta “Conga Coxa”. E, contudo, precedida pela
desmobiliza¢do do bloco coreografico, que dispersa os corpos individuais pelo espaco,
no reconhecimento de sua nova condicdo. Corpos que deambulam por um cendrio

pouco iluminado, procurando locais de repouso nos degraus das escadarias, tecendo
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novos trajetos, trocando palavras entre si, ocupando o territério conquistado da sua
serenidade. Esta transi¢do, acompanhada pelo movimento improvisatorio da harpa, se
converte lentamente numa explosdo dionisiaca de ritmo frenético, em que a crescente
pulsdo erotica voltarda a dominar todos os personagens, mas desta vez ndo mais como
um s6 corpo dual (como sucedera em “Blue Silk”), mas antes como uma espécie de
ritual de sacralizacdo do erotismo. Onde havia seducdo ha desregramento libidinoso,
onde imperava a sutileza e a sugestdo reina agora a explicitacdo desenfreada do desejo.
“Sexo”, “€xtase” e “morte” sdo palavras que articulam o sentido desta seccio,

juntamente com “excesso”, “bebedeira” e “climax”.

.. . 75570
O visionamento do filme “Too many girls”

trouxe a ideia da conga, uma
desbragada marcha coletiva marcada pela sua exuberancia ritmica. A conga ¢ um
género musical de origem cubana, popularizado nos Estados Unidos (nos anos quarenta
do século passado) pelo musico e produtor televisivo Desi Arnaz. Caracteriza-se
ritmicamente por uma célula repetitiva bipartida, cujo inicio imprime uma continuidade
que ¢ suspensa na sua conclusdo, criando uma fluéncia ritmica angulosa e entrecortada.
Retirando o ultimo tempo dessa célula obtive o padrdo ritmico de “Conga Coxa”, num
compasso irregular de 7/8. Essa ¢ a unica sugestdo que liga a musica deste segmento a
uma referéncia historica, sendo que toda a escrita explora um atonalismo frenético, de
pendor jazzistico e contemporaneo. Porém, ¢ o carater peculiarmente dindmico da célula
base que alinha este andamento com o seu designio dramaturgico: uma espécie de
jornada iniciatica em demanda da libertagdo do corpo e da alma. A circunspegdo inicial
dos homens se converte numa desinquietacdo crescente, que se precipita em puro cio
quando divisam os movimentos sensuais de uma bailarina exoética, no topo das
escadarias. A coreografia de Brigitte Helm’' em Metropolis, de Fritz Lang, é
transportada para a cena numa referéncia direta, enfeiticando os seus alvos varonis com
o poder de um sortilégio erdtico. Os movimentos estilizados, repetitivos, circulares,
enfeiticam (como no filme de Lang) todos os elegantes cavalheiros num crescendo
festivo, alternando fascinio, euforia, expectativa e jubilo. Os movimentos obsessivos se
repartem entre duas bailarinas expressionistas € um nucleo coletivo de divas
sincronizadas, que desafiam sem tréguas a libido masculina, levando os bailarinos a um

paroxismo de concupiscéncia. O ritmo obsessivo, que conduz a ininterrupta

" Filme realizado em 1940 por George Abbott, produzido pelos estudios RKO.
"! Brigitte Helm (1906-1996) foi uma atriz alema.
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intensificacdo da tensdo musical, coloca-nos no calor da cena arrastando-nos para o
pulsar interior dos homens e para a insuportavel acumulagao do seu desejo, indiciando a
inevitabilidade de um climax de proporcdes épicas. Porém, um subito amortecimento da
dindmica musical contém a voragem do desfecho e suspende a vertigem er6tica, num
ato de glorificacdo da mulher: uma bailarina-rainha é elevada pelos bragos de todos os
bailarinos a sua condi¢@o imperial, mergulhando em seguida sobre eles como sobre um

oceano de devogao.

2.3.10 - Paisagem: Handkerchief Drive

A segunda variagdo do tema “Handkerchief”, previamente composto para o final
da peca, conduz esta sec¢do numa atmosfera etérea, cuja suave ondulagdo se constroi na
articulagdo entre modulos melddicos repetitivos e fugazes arroubos de adensamento
timbrico. Corresponde ao segundo episodio do percurso dos personagens na senda de
uma reden¢do metafisica — o cérebro do homem de lata, o corag@o do ledo e a coragem
do homem de palha, no término da estrada de tijolos amarelos’”. Clara e eu compilamos
as palavras “novidade”, “rarefacdo”, “liberdade/obediéncia”, “contemplacdo”,
“independéncia” ¢ “caos organizado”. Cheguei a esta “paisagem” agregando estes
conceitos & minha empatia profunda com o pensamento musical de Morton Feldman’.
Sem me filiar formalmente a sua escrita, retirei dela o sentido de expansdo temporal que
a proposicao de repeti¢des sutilmente divergentes imprime a textura musical. Nesta peca
me entreguei desacompanhado, ndo procurando, por uma vez, a reverberacdo da
identidade poética de Andermatt, mas antes propondo a ela a interpretacdo de uma das
faces mais intimas do meu espirito musical. A introspe¢do coloca este percurso num
trilho iniciatico, em que a contemplagdo da imagem prevalece sobre o impulso da agdo,
em que o impeto transformador se pacifica na coisa transformada. E uma musica que
caminha com um pulso indefinivel, como se varios cora¢des batessem no mesmo corpo
em ritmos ligeiramente diferentes, se encontrando por vezes na suave turbuléncia dos

momentos cadenciais.

72 Referéncia aos personagens de “O magico de Oz”.

73 Feldman, Morton (1926- 1987) foi um compositor estadunidense. Sua maior influéncia foi obtida na
sua relacdo com John Cage no comego da década de 1950.
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A coreografa interpretou esta ondulacdo sonora introduzindo referencias ao
imaginario coreografico dos filmes de Esther Williams’*, sujeitando os movimentos dos
bailarinos a densidade da agua, submetendo as imagens de conjunto a inercia das
correntes ocednicas. Todo o palco € ocupado por um trafego sereno, numa polifonia de
movimentos continua, em que os corpos nadam, ondulam, ou mergulham, como numa
piscina imagindria ou numa paisagem subaquatica. Os homens transportam as bailarinas
nos seus percursos flutuantes, ou formam com elas organismos vivos que desenham
formas estilizadas, ou se metamorfoseiam eles proprios em plantas aquaticas
ondulantes. A exaltagdo dionisiaca da seccdo anterior se distende na imersdo apolinea
de uma atmosfera evanescente, de movimentos ordenados na articulacdo coletiva da
vontade. Esta tensdo entre as duas seccdes de um mesmo movimento (o percurso) traz o
sentido de um devir libertador e de conquista de uma harmonia partilhada. Uma
determinagdo coletiva disciplinada que constréi, em conjunto, sua cultura gregaria
propria, € que avanca inexoravelmente para o destino da sua jornada. Nos momentos
finais do quadro, uma lenta procissdo dispde todos os bailarinos numa linha que se
estende por todo o cenario ¢ cada um inicia um movimento giratoério sobre si proprio.
Desfasado, interrompido e recomeg¢ado em sentido contrario, este rodopio hipnotico

antecipa a mudanga de dimenso que se concretizard no segmento seguinte.

2.3.11 - O inefavel: Instrumentos invisiveis

A reexposi¢ao musical do lento crescendo orquestral que ligou a introducdo a
abertura da peca marca o inicio deste segmento, enquanto os interpretes reordenam a
disposi¢do do cenario no palco, deixando visiveis apenas um lance de escadas recortado
pela iluminagdo, que deixa oculta a restante arquitetura. Uma transformacdo do espaco
que enquadra a sintese conclusiva da narrativa, cujo sentido radicalmente disruptivo tem
no som a sua expressdo mais eloquente. O timbre da orquestra ¢ substituido pela
fantasia eletronica elaborada por Jonas Runa e operada em tempo real por quatro
bailarinos munidos de dispositivos eletronicos sensiveis ao movimento. A cada gesto €
acionado um som previamente gravado pelo compositor, sendo a evolucdo das suas
combinagdes igualmente controladas por ele. Os intérpretes se transformam nos

proprios instrumentos musicais, produzindo eventos sonoros que por sua vez imprimem

" Esther Williams (1921-2013) foi uma nadadora e atriz estadunidense.
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o seu o reflexo espacial nas acdes e na interacdo dos bailarinos. A musica abandona os
pardmetros melddicos e ritmicos para se centrar nas relacdes timbricas, criando uma
ambientac¢do futurista num mundo habitado por androides. Sdo entes que dominam o
espaco ¢ o tempo, que o moldam com a sua vontade, cuja sabedoria lhes confere o
controle definitivo do seu destino. Esta ¢é a retribuigdo triunfal das suas penas, fulgores,

esperangas ¢ desilusoes, vivenciadas ao longo do percurso trilhado desde o inicio.

A pega renuncia drasticamente, neste segmento, ao seu COMPromisso com as
referéncias historicas, lancando suas linhas de fuga para um futuro de transcendéncia
tecnologica. A percep¢do de toda a dindmica de resgate de aspetos miméticos dos
musicais classicos e de sua articulagdo no discurso coreografico-musical ganha,
retrospectivamente, pistas de interpretagdo renovadas que recontextualizam a
dramaturgia num novo e inusitado arco temporal. Este arco ndo mais se limita a
memoria € seu comentario, mas abre o Ambito da sua matéria a anti-matéria de todos os
inversos, abre o passado ao futuro, o acustico ao eletronico, 0 humano ao mecéanico.
Uma certa frieza racionalista perpassa esta nova dimensdo - outro ambito de contraste
com a matriz tendencialmente emocional das motiva¢des relacionais entre oS
personagens entre si (e com o seu meio) até¢ este momento. Os movimentos individuais
dos quatro bailarinos ndo estabelecem espacialmente uma interagdo direta. Contudo, a
ligacdo entre estes quatro corpos-maquinas se estabelece poderosamente no plano
musical. A coreografia, numa improvisacao estruturada, estabelece pequenas frases de
duracdo variavel que se suspendem num repente, como se esgotassem bruscamente a
sua energia. A esta dinamica corresponde o recorte das frases sonoras, sonoridades
sintéticas cujas morfologias dialogam entre si, sendo percepcionadas como um todo

cuja articulag@o sintatica encontra no movimento dos bailarinos a sua partitura visual.

Todo o episodio celebra um patamar superior de consciéncia e de agdo, intuido
simultaneamente como conquista e recompensa. Os movimentos sdo comandos, os sons
sdo agdes, os bailarinos sdo timoneiros de uma nave que navega numa simbologia

abstrata de autodeterminacao.

2.3.12 - O Infinito: Handkerchief

Num email enderecado a Andermatt datado de 18 de Janeiro de 2013, escrevi o

seguinte:
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Estes dias estive em busca do infinito, do lirico ¢ do profundo. E caiu do céu
esta valsa, assobiada talvez pelo Bill Evans, e a que eu chamei Handkerchief.
E vi circulos e circulos rodopiando ora em cimera lenta ora em piruetas
muito rapidas e espelhos multiplicando ao infinito o eterno movimento do
amor. E o seu eterno glamour! Um lencinho no bolso do smoking e tudo de
cartola! Uma orquestragdo luxuriante e subtil, um magnifico final...

Estas palavras prenunciam o meu entendimento do que poderia ser uma
conclusdo festiva e apaziguadora para uma peca que se debateu, durante todo o seu
desenvolvimento, com propositos de confronto entre a amabilidade dos filmes musicais
e a angulosidade das nossas provocagdes estéticas. A peca Handkerchief, composta
como se de um standard se tratasse e harmoniosamente orquestrada num crescendo
continuo de intensidade, propde uma reconciliagdo da obra com os seus designios
originais num movimento de concordia, de evocagdo amena dos desfechos arquetipicos.
Nada mais ha para contar, os bailarinos se entregam, em pares, a um baile que celebra o
resgate do amor enquanto energia propulsora das relagdes do homem com o mundo,
uma utopia amavel com finalizagdo apotedtica. A composi¢ao musical de Hankerchief
se apresenta como um epilogo que reafirma retrospectivamente a truculéncia global da
obra, na medida em que lhe contrapde uma distensdo conclusiva, regressando a matriz
acustica com a qual desenhou os seus caminhos e da qual se divorciara por completo no
climax cibernético do quadro anterior. Empresta-lhe, porém, uma previsibilidade inédita
(no computo geral dos procedimentos compositivos anteriores) e pacificadora (na
oportunidade de proporcionar, ao longo do segmento, o ensejo de recapitulagdo de todo
o percurso musical, como num miradouro metafisico que nos reflete as atribulagdes
passadas). Trata-se, de certa forma, de uma suspensao da mobilidade incessante que flui
desde a entrada dos musicos na sala até a sua transfiguragdo em homens-instrumento.
De igual forma, a coreografia, alternando movimentos giratoérios dos corpos sobre si
mesmos com posturas estdticas desenhadas pelos casais de interpretes, propde a
contemplacdo da harmonia, do equilibrio e da estabilidade, sintetizando o aventuroso
percurso que assim se completa na consciéncia hipnotica de uma eterna pirueta. Os
bracos permanentemente erguidos elevam os corpos para os cumes da bem-aventuranca,
sem outro fito que ndo o celebrar da sua gloria. No seu incessante rodopio final, é o

infinito que se nos oferece para 1a do pano que cai.
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Capitulo 3 - A experiéncia e o estado de colaboracio

Fazer a experiéncia de alguma coisa significa: a
caminho, num caminho, alcan¢ar alguma coisa. Fazer uma
experiéncia com alguma coisa significa que, para alcan¢armos o
que conseguimos alcangar quando estamos a caminho, é preciso
que isso nos alcance e comova, que nos venha ao encontro e nos
tome, transformando-nos em sua dire¢do (Heidegger, 2003, p.
137).

Nos capitulos anteriores abordamos a circulacdo de sentidos e imanéncias que
constitui o plano de colaboragdo, tentando objetivar o seu movimento na
operacionalidade de um dispositivo dramatirgico. A colaboragdo aparece-nos, assim,
como uma duragdo que acolhe a dialogia colaborativa nas suas multiplas faces,
agenciando os fatores cognitivos e os esforgos de composicdo num plano heterogéneo
de produgdo de intersubjetividade. Se o plano de colaboragdo surge como uma tentativa
de compreender a formac¢do de uma rede de conectividade dialdgica, articulando a
circulagdo de representagdes e a inventividade da cognicdo, tal formagao procede das
particulares circunstancias de cada processo criativo, circunstancias elas proprias
heterogéneas, temporais ¢ contingentes. Transpomos, assim, o limiar de um territorio
mais vasto, que presume o plano de colaboragdo, mas que persegue algo mais; se o
plano de colaboracdo se orienta para o mundo dialogado (fundamentando a
operacionalidade compositiva do processo criativo), ndo se esgota nele, antes se funda
no abismo que aparta ontologicamente as multiplicidades quantitativas das vivéncias
das identidades autobiograficas dos criadores, no sentido da resisténcia que estas
oferecem aquelas. Mais do que uma coreografia de representacdes, a colaboracdo ¢ um
tempo e um espaco de presenca, de preensdo de intensidades e de produgdo de sentidos,

ou, seguindo Heidegger (2005), de fungdo e de significancia partilhadas.

Falaremos entdo do abrangente dominio no qual coredgrafo e compositor
fundam o seu vinculo colaborativo e em funcdo do qual se sujeitam ao poder
transformador de uma presenca plural em face do mundo. Esse serd o novo eixo desta
pesquisa: a experiéncia, enquanto sujei¢do partilhada a uma continuidade empirica,

duracdo na qual se conformam as condi¢des de produgdo de subjetividade.
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3.1 - Sobre experiéncia: breve cogitacio semantica

Mas de que falamos quando falamos de experiéncia? A experiéncia que se faz?
A que se sofre? No capitulo anterior foi analisado um processo de colaboragao; tratou-
se de uma experiéncia? E se sim, qual o seu sujeito e qual o seu objeto? A coredgrafa e
o compositor como unidade operativa em colaboracdo face ao processo de criacdo da
obra? A identidade criativa / intencionalidade expressiva da coredgrafa como objeto de
percepcao do compositor e vice-versa? Um sujeito dual face a composi¢cdo de um objeto
artistico numa relacdo experimental triddica? Enfrentemos este labirinto comecando por

tentar caracterizar um sentido de experiéncia que nos conduza na nossa exploragao.

Na nossa vida corrente utilizamos o verbo experimentar para designar o ato de
nos dispormos (ou sermos expostos) a multiplos contextos perceptivos através dos quais
aferimos determinados aspectos da realidade. Quando dizemos que experimentamos um
novo vinho, consideramos previamente o conhecimento genérico do seu sabor e
sujeitamo-nos a uma experiéncia do nosso sentido gustativo, submetemos 0 nosso
paladar a uma surpresa agradavel ou desagradavel, de maior ou menor intensidade.
Utilizamos também a palavra experiéncia quando nos referimos ao dominio pratico de
uma determinada atividade: um escangdo ¢ alguém que tem muita experiéncia em
analisar a qualidade dos vinhos. Podemos ainda usar a palavra experiéncia quando
criamos uma determinada expectativa em relagdo ao resultado de uma determinada
acdo, ou seja, quando pretendemos obter prova de uma possibilidade teorica; esperamos
que o vinho se conserve por mais tempo experimentando uma forma de armazenamento
que nunca experimentamos antes mas que, considerando conhecimentos adquiridos
relativos a fermentagdo e armazenamento, se afigura potencialmente eficaz e virtuosa.
Mas de que experiéncia falamos entdo, quando falamos de experiéncia de colaboragdo

artistica?

A constitui¢do e transformagdo dos varios sentidos de experiéncia perpassa
toda a historia da filosofia. Nicola Abbagnano, no seu “Dicionario de Filosofia”,
distingue dois significados para a nogdo de experiéncia, em que o primeiro se refere a
participac@o pessoal em situacdes repetiveis de modo a obter a capacidade de resolver
alguns problemas e o segundo estipula o recurso a possibilidade de repetir certas

situagdes como meio de verificar as solu¢des que elas permitem:

No primeiro desses dois significados, a experiéncia tem sempre carater
pessoal e ndo ha experiéncia onde falta a participagdo da pessoa que fala nas
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situacdes de que se fala. No segundo significado, a experiéncia tem carater
objetivo ou impessoal: o fato de a proposi¢do p ser verificavel ndo implica
que todos os que fazem tal afirmacdo devam participar pessoalmente da
situagdo que permite confirmar a proposi¢do p. (Abbagnano, 2007, p. 406).

Entre estes dois polos significantes se desdobram a presenga empirica do
sujeito e as virtualidades sintéticas do objeto. Mas a evolucao historica do sentido de
experiéncia permite, mais do que estabilizar um significado que de imediato nos seja
conveniente, revisitar as tortuosas veredas que a filosofia e a ciéncia foram trilhando
para interrogar o mundo e para produzir conhecimento, continuamente problematizado
entre a forma do conceito e a forca da sensagdo. Esse ¢ o percurso que proponho em
seguida, considerando que a conceitualizacdo de experiéncia ¢ uma pedra angular do
pensamento ocidental e que uma ampla compreensdo da sua aplicagdo neste estudo
demanda o entendimento da relacdo entre as suas implicagdes semanticas e a

transformagdo dos sistemas filosoficos. Como afirma Deleuze,

Todo conceito tem um contorno irregular, definido pela cifra de seus
componentes. E por isso que, de Platdo a Bergson, encontramos a idéia de
que o conceito ¢ questio de articulagdo, corte e superposicio. E um todo,
porque totaliza seus componentes, mas um todo fragmentario. E apenas sob
essa condicdo que pode sair do caos mental, que ndo cessa de espreita-lo, de
aderir a ele, para reabsorvé-lo (1996, p. 27).

Se, tal como proponho, o processo criativo pode aderir ao conceito de
experiéncia (enquanto representagdo conceitual do trato com o mundo), importa definir
uma atualizagdo do seu contorno, identificando seus componentes ¢ a evolugdo da
respectiva articulagdo e deslocagdo no caudal do tempo. Trata-se de uma exposicdo
sucinta, pois ndo caberia no presente contexto uma detalhada reconstituicao historico-
filosofica; tentarei, todavia, referir genericamente alguns tracos desse percurso que me
parecem fundamentais, com énfase no seu desenvolvimento na modernidade, de modo a
tentar desenhar um modelo que contribua para pensar a experiéncia no ambito da
colaboragdo artistica e, particularmente, na relagdo criativa entre coreografo e

compositor.

3.2 - A experiéncia: um percurso historico-filoséfico

3.2.1 - De Platao a modernidade em voo de passaro

Platao tera enunciado a primeira no¢do conhecida de experiéncia, constituida

pela oposicdo entre arte e ciéncia. Porém, para ele as coisas do mundo eram sombras
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das Ideias, sendo que a experiéncia apenas desvelava o mundo dos sentidos, um palido
reflexo do seu proprio conceito que remetia ao plano supra-sensivel da Ideia’. J4
Aristoteles vird a valorizar a experiéncia enquanto consolidagdo da memoria perante
fatos ocorridos repetidamente, independentemente da razdo pela qual ocorrem; contudo,
ela permanece “conhecimento do particular e ndo do universal, de tal modo que saber e
conhecer cabem a arte e a ciéncia, ndo a experiéncia” (Abbagnano, 2007, p. 407).
Assim, a experiéncia situa-se aquém do conhecimento na medida em que diz respeito a
observagdo das singularidades do real, a partir de cuja repeticdo ciéncia e arte
claborardo as representagdes resultantes da categorizagdo e generalizagdo das suas
qualidades sintéticas. Mas ¢é a experiéncia que, unificando e transcendendo a
multiplicidade das sensacdes, permite iluminar a inteligéncia dos principios. Marina
Massimi (USP) e Miguel Mahfoud (UFMG) salientam que Aristoteles, ao denominar
experiéncia, utiliza trés palavras gregas diferentes: aisthesis — a saber, sensacao,
sentimento e intui¢do —, empeiria — isto é, experiéncia no sentido de habilidade e pratica
— e peira — ou seja, prova e experimento” (2007, p. 18, apud Fabris, 1997). Sdo trés
diferentes significantes possiveis para as nossas interrogacdes exemplares do inicio
deste capitulo, com os quais poderiamos distinguir as experiéncias do amante de um
bom vinho das habilidades do escan¢do ¢ do experimento do pesquisador empirico.
Originariamente entendida segundo estas diversificadas dimensdes, o termo experiéncia
manterd um sentido unificado nos periodos classico, medieval e humanista, referindo-
se tanto a percepgdo sensorial e ao conhecimento pratico quanto a verificagdo e prova
ou ao conhecimento interior: de Aristoteles a S. Tomas de Aquino, “a experiéncia se
constitui numa etapa do processo de elaboracdo do conhecimento, atestando a

ocorréncia de um certo fato pela percepcao sensorial e pela memoria” (2007, p. 28).

No periodo medieval a omnipresenca do divino passa a condicionar a
autorreferéncia humana e toda a interpretacdo do mundo, nos seus planos filosoéfico,
teologico e mistico, se alicerca no conhecimento experiencial que a alma tem de si
propria: Para Santo Agostinho, “experienciar € conhecer com a alma em sua inteireza o
Verbo de Deus” (Agostinho apud Massimi & Mahfoud, 2007, p. 4). O conhecimento
que a alma tem de si propria € o veiculo que leva ao conhecimento da obra de Deus; a

experiéncia unifica o pensamento (expressdo da propria alma enquanto vontade da

"3 Na “Critica da Razdo Pura”, Immanuel Kant justifica essa desvalorizagdo platonica da experiéncia:
“Platdo abandonou o mundo dos sentidos, porque esse mundo opunha ao entendimento limites tdo
estreitos e, nas asas das ideias, abalangou-se no espaco vazio do entendimento puro” (2001, p. 65).
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memoria) e o saber (expressdo do entendimento da obra de Deus). Ela € o caminho que
leva o “homem interior” ao poder de constituir na sua alma o entendimento do

constituido por Deus na criagao.

Esta concepcdo unitaria de experiéncia, intimamente ligada a revelacdo divina,
se fragmenta com o advento renascentista, mas s6 a Idade Moderna a transformara
radicalmente, reduzindo-a a dimensdo do conhecimento sensorial: o teste e
comprovacdo da experiéncia tornam-se fundamentos basilares do método cientifico,
diluindo a dinamica produzida entre o pensamento e a experiéncia dos sentidos. “O
termo experiéncia passard a designar a concepgao do real que o homem elabora através
dos métodos de conhecimento escolhidos para tanto, dentre os quais, o mais fidedigno ¢
o experimento” (Massimi & Mahfoud, 2007, p. 28). E importante salientar o
aprofundamento da distincia criada entre o sujeito e o objeto da experiéncia que esta
revolucdo configura, acompanhando o modo como o conhecimento se constitui
enquanto edificagdo metafisica de representagdes, face a um mundo natural e cadtico
cuja aparéncia ndo cessa de nos ludibriar os sentidos. “A “pratica das coisas”, enquanto
exercicio que acolhe simultaneamente experiéncia e pensamento, passou a ser definida
como “senso comum”, ganhando acepg¢@o negativa: “o conhecimento interno foi restrito
a um ambito que somente poderia ser determinado pelos parametros do conhecimento
externo” (Id., p. 17). A separacdo entre experiéncia e conhecimento — que adere a
distancia entre substincia e forma — configura um aspecto central para a nossa reflexao.
Hans Ulrich Gumbrecht assinala na ruptura epistemologica deste periodo historico o
momento fundador da modernidade: “Essa dupla inovagdo (isto ¢, o Homem como
observador externo do mundo e o Homem visto nessa posi¢cdo) ¢ sintomatica de uma
nova configuragdo da autorreferéncia: os Homens comecam a entender-se como
excéntricos ao mundo” (2010, p. 46). Com o cogito cartesiano, 0O que 0s
homens tém em comum nao ¢ mais o mundo experimentavel, mas a estrutura da mente.
René Descartes (1596-1650), através da duvida metddica, coloca a razdo e ndo a
realidade como fonte de certeza, fundamentando o conhecimento na autoconsciéncia
por via de um sistema essencialmente dedutivo. Embora este aspecto seja dominante, a
experiéncia tem ainda um papel importante e insubstituivel, pois ¢ ela que
primeiramente sugere o problema a resolver, orienta o processo dedutivo e verifica os

3

resultados. Como afirma J.A.Pinto Ferreira, “esta nova orientacdo dada a ciéncia por

Descartes, ndo ¢ apoiada numa base indutiva mas sim dedutiva, isto ¢, ndo parte dos
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efeitos para as causas mas sim das causas para os efeitos” (1955, p. 256). Na
experiéncia cartesiana ¢ a duvida que permite deduzir a substancia objetiva do mundo,
sendo que toda a percepgdo subjetiva € potencialmente ilusoria ou duvidosa. A
experiéncia cartesiana busca, por isso, neutralizar a multiplicidade da diferenga na regra
da repeticdo, ¢ sobre esta edificar a verdade. O conhecimento ndo se fundamenta na

vivéncia ou na observagdo do real, mas na racionalidade da sua deducdo.

J4 o aparecimento do empirismo vird agregar o sentido da experiéncia ao plano
do conhecimento em si, originando a histoérica tensdo que a opde ao racionalismo e
invertendo a polaridade entre causa e efeito no investimento metodoldgico do
entendimento. Originariamente formulado por John Locke (1632-1704), o conceito
empirista de experiéncia se interpreta simultaneamente como ponto de partida e como
substancia do processo cognoscitivo. A experiéncia ¢ colocada como questdo
gnoseoldgica, orientada para o estudo das fontes, formas e valor do conhecimento
enquanto seu veiculo de teorizagdo ou critica. Gabriel Amengual (UIB.Es) resume o
sentido da experiéncia moderna como “referéncia do conhecimento a partir da qual este
se tem que elaborar, a qual se tem de adequar, responder e corresponder, a qual tem que
dar razdo ou, inclusive, da qual sera conteado’®” (2007, p. 6). Na modernidade a
experiéncia ¢ o campo de constituicio do sujeito enquanto aferidor de verdades
objetivas, cujo posicionamento em face de um mundo de objetos se ird desdobrando em
multiplas reconfiguracdes conceituais, mas mantendo como cendrio a distdncia que
conserva entre a evidéncia do mundo e a forma como dele se apropria a consciéncia
através das suas representagdes, unificadas no conhecimento. A experiéncia da
revolucdo moderna se orienta privilegiadamente para o conhecimento cientifico e em
particular para a forma como se constitui instrumento mediador da elaboracao tedrica,
ou seja, como veiculo de resposta ao questionamento sistematico do mundo. Esta
separagdo ¢ decisiva para o extraordinario progresso da(s) ciéncia(s) na modernidade,
radicalizando a distancia do sujeito em relagdo ao objeto do conhecimento (agenciado
pelas suas representagdes) na dualidade entre o real e o intelectual, na captura do
multiplo pela ambicdo do singular, no dissecar do caos para atingir a lei, no
estabelecimento da repeticdo para consolidar a diferenga. Tais representagdes referem
um juizo légico de conhecimento e reduzem a substancialidade do mundo exterior a

uma racionalidade segmentada, absoluta, objetiva e impessoal. O primado da ciéncia no

7% Traducio nossa.
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ambito da experiéncia tem, como consequéncia, a tendente obliteracdo da dimensdo
ontolégica da subjetividade: o mundo ¢ pura divida e a raiz dessa duvida reside nas
armadilhas da subjetividade. Na experiéncia de colaboragdo, quase tudo o que ¢é
imponderavel no encontro entre colaboradores (tudo o que constitui identidade
cognitiva e dissemelhanga cultural, autobiografica ou emocional) fica fora desta
cogitacdo; se os colaboradores sdo dois sujeitos em relagdo, explorando empiricamente
a sua co-presenga no espago € no tempo da colaboragdo e se abrindo, na dialogia
colaborativa, a multiplicidade virtual dos objetos e a cognicdo inventiva da sua
implicagdo no plano de colaboragdo, o conceito de experiéncia moderna ¢ o seu
paradigma sujeito/objeto parecem dizer-nos menos sobre o que se revela na experiéncia

de colaborag@o do que sobre o que nela se omite ou se oculta.

3.2.2 - A consciéncia empirica em Kant

Mas uma lenta metamorfose revertera este divorcio entre sujeito ¢ objeto como
privilegio operativo da experiéncia. Ao longo dos trezentos anos que se seguem, O
pensamento filoséfico ndo deixara de incluir a experiéncia como conceito central,
imanente a percep¢do do mundo, e esse processo de reversdo tem, na obra de Emmanuel
Kant (1724-1804), o seu momento fundador. Kant vem simultaneamente desenvolver e
criticar o conceito de empirismo tal como formulado por Locke, aproximando as teses
empirista e racionalista e defendendo que a experiéncia ¢ antes o resultado de tal
processo; ela é produto da propria atividade cognoscitiva - ndo se limita a anteceder o
conhecimento sendo, ela mesmo, conhecimento. Embora se trate de uma
conceitualizagdo extremamente complexa, intimamente ligada ao cerne da filosofia
kantiana, o seu impacto nas derivagoes de sentido que a experiéncia sofreu desde entdo
até aos nossos dias ndo nos permite omitir alguns aspetos essenciais. Partindo da
distincdo entre impressdo sensitiva (receptividade passiva) e conhecimento empirico
(recepcdo ativa), Kant sintetiza inicialmente a ideia de experiéncia como conhecimento
do que é dado sensivelmente: “A experiéncia ndo ¢ apenas o material prévio do
conhecimento, mas sim conhecimento, conhecimento propriamente dito, elaborado”
(Amengual, 2007, p. 9). Para além dos aspectos sensiveis, a experiéncia acolhe os
conceitos puros, ou a priori, cuja aplicacdo permite entender as percepgdes. O a priori
define-se como independente da experiéncia, precisamente porque a experiéncia nos

nega o universal e o necessario. Os a priori ndo so se aplicam a experiéncia, como estao
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presentes na sua propria constituicdo e com eles a consciéncia elabora a matéria bruta
das impressoes sensiveis: “Experiéncia é uma percep¢do compreendida” (Kant apud
Amengual, 2007, p. 9). O proprio entendimento € assim o “autor” da experiéncia e nada
mais ha de prévio ao entendimento; enquanto produto do entendimento, a experiéncia
kantiana é assim, por maioria de razdo, conhecimento. E o entendimento que cria a
sintese entre a multiplicidade e a diversidade das intui¢des ou das sensagdes, numa acao
unificadora em que o objeto “¢ aquele em cujo conceito se reune a diversidade de uma
intui¢do dada (Kant, p. 56)”. Outro aspecto importante que resulta de tal postulado ¢ a
distingdo entre fendmeno e coisa em si (nimeno), em que esta ultima se declara
inalcancavel e objeto do conhecimento intelectual puro, ou seja, de uma representacao.
A experiéncia ¢ sempre informacdo ja elaborada, pelo que a nossa capacidade de
experimentar depende das capacidades pessoais de intuicdo (da nossa sensibilidade aos
fenomenos) e de pensamento (da nossa possibilidade de elaboracdo e entendimento do
numeno). A experiéncia ¢ entdo concebida como conexdo sintética entre intuicdes e
como conhecimento obtido por meio de percepcdes entrelagadas criando um movimento

\

duplo, em que os conceitos puros do entendimento aderem a multiplicidade das

sensagdes € o percebido ¢ integrado na unidade do pensado. Por consequéncia, o

conceito do objeto jamais permanece isolado dos principios que regulam a experiéncia.

Arriscando uma analogia com o esfor¢o de composicdo (sendo ainda com a
experiéncia de colaboragdo), aceitemo-lo como eminentemente experimental, ja que
compondo nos propomos a produzir resultados expressivos elaborados a partir de um
conhecimento individual aprioristico, ou seja, a partir do processamento sintético das
representacdes que sdo as nossas aquisicdes e habilidades compositivas (do nosso
conhecimento), integrando a posteriori o entendimento desses resultados expressivos no
edificio logico das nossas representacdes, sendo esta dualidade unificada no sentido
geral da experiéncia de composicdo. Por outro lado, Kant defende que representacdes
estéticas podem ser recebidas como dados de uma experiéncia, ajuizados ndo como
conhecimento estrito (pois ndo se trata de um juizo ldgico), mas como o entendimento
que a faculdade de imaginagdo adquire enquanto subjetividade, ligada aos sentimentos

de prazer ou desprazer:

“Toda referéncia das representagdes, mesmo das sensagdes, pode, porém, ser
objetiva (e ela representa entdo o real de uma representagdo empirica).
Somente ndo pode sé-lo a referéncia ao sentimento de prazer ou desprazer,
pelo qual ndo ¢ designado nada no objeto, mas no qual o sujeito sente-se a si
proprio do modo como ele ¢ afetado pela sensa¢ao” (Kant I. , 2008, p. 48)
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Num sentido kantiano para uma experiéncia de composi¢do, o entendimento
dos fendmenos (cinéticos ou sonoros) ¢ prévio ao conhecimento, tal como o
experienciado (com os seus dados objetivos ou as suas sensa¢des imanentes) ¢ prévio a
sua representacdo. No movimento da consciéncia empirica (que se unifica no
conhecimento), se conforma uma unidade numénica que agrega e sintetiza o nucleo de
significado composicional. De fora ficam (por hora) a intensidade dos sentimentos de
prazer ou desprazer (ndo representaveis e, portanto, estranhos ao conhecimento), mas,
contrariamente ao movimento de neutralizagdo da subjetividade conveniente ao
experimento cientifico, o sentido de experiéncia kantiana coloca o entendimento do
objeto num lugar de contingencia face ao pensamento do sujeito (a sua consciéncia).
Para Kant existe uma sintese suprema que antecede todas as percepcdes e respetivas
representagcdes conscientes: a apercep¢do, ato que transforma uma percepgdo em
experiéncia a partir da unidade da autoconsciéncia. O “eu” kantiano ¢ a origem da
unidade sintética da apercepgdo: “O eu penso’’ deve acompanhar todas as minhas
representacdes; pois se fosse de outro modo haveria em mim algo representado que nao
podia pensar-se ¢ que equivaleria a dizer que a representagdo ¢ impossivel ou que pelo
menos ¢ para mim igual a nada”. (Kant, p. 54). A apercep¢do ¢ uma consciéncia
originaria a qual se conformard a consciéncia empirica. Este ¢ o movimento que
configura “o pensamento fundamental da deducdo transcendental dos conceitos puros
do entendimento” (Amengual, 2007, p. 13). A multiplicidade das representacdes da
consciéncia empirica, conectadas e conformadas em apercepgdes, se sintetiza por sua
vez na unidade transcendental da autoconsciéncia. Esta consciéncia de um eu-mesmo
idéntico constitui a apercep¢do pura e origindria, cuja unidade sintética acolhe todas as
representacdes proprias do eu e por ela sdo conectadas. “A experiéncia transcendental
de si mesmo € o a priori proprio da experiéncia em geral” (Id.). Desta forma recebe

. \ T8
Kant o eu cartesiano, contrapondo a “res cogitans °”

a distingdo entre apercepc¢ao
transcendental (eu penso) e consciéncia empirica (a coisa pensada): “Para a consciéncia
¢ constitutivo ser ensinada pelos sentidos, o que ndo acontece quando sou apenas
consciente do que penso e ndo do que ¢ pensado” (Amengual, 2007, pp. 14-15). Na
sintese entre empirismo e racionalismo operada por Kant se insinua o regresso ao

mundo do sujeito que experimenta, dotado de consciéncia empirica, iniciando a

"7 Grifo original.

"8 Para Descartes, res cogitans (ou coisa pensante) refere o sujeito pensante, por oposigio a res extensa
(ou coisa extensa) que se relaciona com o corpo ou a matéria (N.doA.).
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travessia da ponte que o separa do objeto, num movimento que se unifica na
autoconsciéncia e que se sintetiza na subjetividade. Uma subjetividade, todavia,
andnima, ainda irredutivel a diferenga, numénica, prévia a toda a experiéncia e
independente dela. Quando eu provo o vinho e o percebo, ndo sou ainda eu proprio, mas
um escangdo sem rosto cuja cultura aprioristica ird qualificar os aromas doados
experimentalmente e descartar o baquico arrepio de prazer decorrente da minha
degustacdo. Estamos, ainda assim, mais proximos de um conceito conveniente a nossa
experiéncia de colaboracdo: ja somos alguém, uma consciéncia, e apesar de ndo sermos
ainda a nossa propria identidade ou a nossa propria histéria, j4 ndo somos apenas a
desenfreada identidade da diivida ou um burocratico coletor de dados empiricos. Mas ¢
precisamente na qualificacdo da subjetividade que emergird o principal argumento
critico dirigido por Hegel a andlise kantiana de experiéncia, em mais um passo na

direcdo do mundo.

3.2.3 - Hegel e a experiéncia como movimento dialético da consciéncia

Em “Produ¢do de Presenga”, Gumbrecht afirma que Kant, “aparece como um
momento Unico que expressa de modo emblematico uma ambiguidade: ¢, a0 mesmo
tempo, um avango culminante do pensamento iluminista € um sintoma do comeco da
dissolugdo da epistemologia na qual o I[luminismo se baseou” (2010, p. 58), refor¢ando
logo a seguir que o seu pensamento “parece ter sido provocado pela consciéncia da
distancia entre o sujeito e o mundo dos objetos, uma distdncia que parecia
suficientemente grande para desafiar a hipdtese filosofica contempordnea sobre os
modos de apropriacdo do mundo” (2010, p. 59). J& Amengual refere que, no que
respeita a experiéncia, esse desafio comeca com a critica de Hegel segundo a qual Kant
teria criado um sujeito absolutamente racional mas também absolutamente abstrato. Tal
ponderacdo decorre de ter Kant considerado a razdo do sujeito ignorando, todavia, o seu
espirito: na experiéncia kantiana é considerada a estrutura psiquica de um sujeito em
geral, abstrato, que ndo tem interesses, afetos ou propdsitos que a orientam. Trata-se de
um sujeito sem histéria e sem sociedade. Hegel perseguira a historia da formacgao da
consciéncia, a partir da qual tentara, a partir da estrutura da consciéncia, deduzir uma
estrutura da autoconsciéncia. O conceito de a priori kantiano, que refere o conjunto de
todo o conhecimento a priori e de toda acdo que nele integra o novo conhecimento, ira

sofrer uma deslocagdo que o transforma numa “histéria de formagao da consciéncia que
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cada individuo e cada época tem atras de si e que portanto, sendo historico, atua como a
priori” (Amengual, 2007, p. 18). Dessa deslocagdo resulta que “as condi¢des a priori de
possibilidades se convertem em realidade histérica que possibilita” (Id.). Por sua vez, a
certeza sensivel ou percepcdo se reconfigura em consciéncia sensivel ou percipiente
que, através da experiéncia, se vai formando e transformando. E ainda, de modo
inverso, a medida que um objeto vai sendo mais conhecido, mais se implanta na
consciéncia a sua realidade em toda a sua complexidade e diversidade (ética, moral,
cognitiva, social, politica, religiosa, etc.) fornecendo gradualmente a consciéncia novas
“figuras” — momentos evanescentes que configuram movimentos parciais do
conhecimento, como degraus que ascendem & consciéncia infinita e absoluta. Na sua
obra, e particularmente em “Fenomenologia do Espirito”, Hegel defende uma unidade
entre a consciéncia (que refere o sujeito em “si mesmo”) e a ciéncia, como sistema da
sua aquisicdo (o mundo “em si”, do qual o sujeito entende as representacdes): “esse ser-
em-si-e-para-si €, primeiro, para nos ou em si: € a substancia espiritual” (Hegel, 1992, p.
16). E no sujeito que se persegue e encontra, portanto, o absoluto: “O que esta expresso
na representacao, que exprime o absoluto como espirito, ¢ que o verdadeiro so6 ¢ efetivo

como sistema, ou que a substancia & essencialmente sujeito” (Hegel, 1992, p. 33).

O absoluto so se apresenta para Kant no dominio da Razdo pratica como
postulado de uma liberdade transempirica, fora do alcance de uma ciéncia do
mundo. Com a Fenomenologia do Espirito Hegel pretende situar-se para
além dos termos da aporia kantiana, designando-a como momento abstrato de
um processo historico-dialético desencadeado pela propria situagdo de um
sujeito que ¢ fenomeno para si mesmo ou portador de uma ciéncia que
aparece a si mesma no proprio ato em que faz face ao aparecimento de um
objeto no horizonte do seu saber”.

O sujeito de Hegel é ainda um sujeito metafisico, mas ¢ ja uma consciéncia
particular, autobiografica, orientada para um mundo absoluto. Deste modo propde
Hegel um programa para o conhecimento que retine a exposi¢do do saber absoluto com
a autoconsciéncia imediata enquanto principio da realidade. Por um lado, a
autoconsciéncia percorre um caminho gradativo para o verdadeiro saber através do
movimento dialético da percep¢do, “no qual ambos os lados - o percebente e o
percebido - sdo a0 mesmo tempo, de uma parte, um s6 e indistinto, como o apreender do
verdadeiro” (Hegel, 1992, p. 98); Por outro lado, tal processo representa a

exteriorizagdo (presentificacdo) do verdadeiro saber do mundo. O que se torna decisivo

7 Vaz, Henrique Claudio de Lima, in “A Significagio da Fenomenologia do Espirito”, apresentagdo
introdutéria (Hegel, Fenomenologia do Espirito, 1992, p. 10).
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¢ que estas duas perspectivas se unem precisamente no conceito hegeliano de
experiéncia, em que a exteriorizagdo da ciéncia se v€ remetida a experiéncia da
autoconsciéncia, pois s6 nessa experiéncia as determinagdes da ciéncia sdo reais, SO na

experiéncia da autoconsciéncia advém espirito para tais determinagdes.

Experiéncia € justamente o nome desse movimento em que o imediato, o
ndo-experimentado, ou seja, o abstrato - quer do ser sensivel, quer do
Simples apenas pensado - se aliena e depois retorna a si dessa alienagdo; e
por isso - como ¢ também propriedade da consciéncia - somente entdo ¢
exposto em sua efetividade e verdade (Hegel, 1992, p. 40).

E nesse momento de alienagio que a consciéncia se abre ao mundo. Na
experiéncia hegeliana se inclui tudo o que afeta o homem, suas opinides cientificas e
seus posicionamentos filosoficos, suas questdes morais ¢ suas convicgdes teologicas,
bem como qualquer outra coisa que se torne, também ela, consciéncia; nela se inclui

também, naturalmente, a experiéncia estética, cujo objeto € o proprio pensamento:

A Dbeleza artistica surge numa Forma que expressamente se opde ao
pensamento, de tal modo que este ¢ forgado a destrui-la, quando atua segundo
o seu modo. Esta concepcao se liga a opinido de que o conceituar desfigura e
mata o factual em geral, a vida da natureza e do espirito. Assim, em vez de
aproxima-lo de nds pelo pensamento de ordem conceitual, ocorre, na
verdade, o inverso, de tal sorte que o homem transforma o pensamento,
enquanto meio de apreender o que € vivo, em finalidade (Hegel, 2001, p. 36).

A experiéncia da arte ganha o seu privilegio em relacdo ao conhecimento
conceitual por estar mais proxima do espirito que o mundo natural. Para Hegel, as obras
de arte ndo sdo pensamento nem conceito, mas um desenvolvimento do conceito a partir

de si mesmo, um “estranhamento” na direcdo do sensivel:

A forca do espirito pensante reside no fato de ndo apenas apreender a si
mesmo em sua Forma peculiar como pensamento, mas reconhecer-se
igualmente em sua alienagdo no sentimento e na sensibilidade, apreender-se
em seu outro, transformando o que é estranho em pensamento e, assim, o
reconduzido de volta a si (2001, p. 37).

Este movimento de alienag¢do do pensamento em relacdo a si proprio (enquanto
configuragdo da exposicao a presenca do mundo) - a “apreensdo em seu outro” - ¢ ja um
movimento de transfiguracdo do conceito de experiéncia que acolhe a imanéncia ndo
representavel do objeto artistico. Tal inclusdo ¢ para ndés uma abertura conceitual
importante: falamos ainda de experiéncia como conhecimento (e nesse aspecto se
conserva a proximidade com Kant), mas Hegel negard a distingdo entre fendmeno e
niameno, pois, para ele, o fendmeno ¢é ja o ser-conhecido, a manifestagdo do

absolutamente verdadeiro; o fendmeno ¢ a propria aparicdo do numeno. Negando esta

distin¢do e identificando “fenémeno” com “coisa em si”, supera também a distingdo
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entre sujeito transcendental e sujeito empirico, uma vez que as estruturas anteriores e
independentes de toda a experiéncia formam, elas mesmas, o conjunto de condi¢des
para toda a experiéncia. O sujeito da experiéncia, o que a torna possivel, é, nas palavras
de Amengual, “fruto de todo o conjunto de experiéncias que configuram a historia do
espirito humano, a historia da humanidade” (2007, p. 21). A nova experiéncia se faz
sobre a experiéncia anterior, que foi conformando e estruturando o sujeito e a qual o
sujeito individual se vai, por sua vez, conformando mediante a sua propria formagao,
“sendo esta a escada que lhe permite atingir a altura alcancada pelo espirito” (Id.).
Trata-se de um duplo movimento, em que, por um lado, a medida que ampliamos o
nosso conhecimento se vao criando sempre novos objetos de saber e se vai, por
conseguinte, ampliando o mundo. E aqui que se incrusta no sentido de experiéncia em
geral o sentido acumulado de uma multiplicidade de experiéncias particulares, um
aspecto valioso para os interesses desta pesquisa. Noutras palavras, e pensando
concretamente nos contextos de colaboragdo artistica, um sentido de repeticdo de
experiéncias que se reverte em nucleo genético de cada encontro inédito com um novo
processo experimental. Simultaneamente, o modelo matricial que se desenvolve no
tempo de qualquer processo colaborativo especifico (que nasce da confluéncia de dois
sujeitos numa experiéncia de colaboragdo), cria a propria evolugdo historica de um
saber colaborativo especifico: o crescimento de tal saber ndo nos conduz apenas a
tomada da sua consciéncia, mas vai criando sempre novas figuras da consciéncia, que
reclamam novas atitudes e que transformam o nosso proprio pensamento. “Esse
movimento dialético que a consciéncia exercita em si mesma, tanto em seu saber como
em seu objeto, enquanto dele surge o novo objeto verdadeiro para a consciéncia, €
justamente o que se chama experiéncia” (Hegel, 1992, p. 71). Experiéncia €, para Hegel,
a substituicdo de uma convic¢do falsa, ou incompleta, por outra verdadeira, mais
perfeita ou mais completa. Essa substituicdo se opera dialeticamente, ou seja, por
desenvolvimento e superacdo das contradi¢cdes existentes, movimento em que algo na
experiéncia subsiste e outro algo nela se desloca por obra de uma negacdo dos opostos
que os eleva a uma unidade superior. A experiéncia €, entdo, o processo pelo qual a
consciéncia passa de uma figura para outra, e nesse movimento se transforma. O tempo,
“essa pura inquietude da vida e diferenciagdo absoluta” (1992, p. 46) ¢, agora, ambito
nuclear da experiéncia. A experiéncia €, finalmente, temporalidade e transformagao,
predicados ja referidos como centrais, enquanto potencia da colaboragdo artistica. Na

experiéncia se transforma o sujeito, e se transforma na medida em que se abre a novas



128

figuras do mundo. Acompanhando Hegel, o poder transformador da experiéncia seria,
nos processos de colaboracgdo artistica, o diferencial que outorga a cada colaboracdo a

sua singularidade nuclear e a sua originalidade operativa.

3.2.4 - A experiéncia como vir-a-presenca-com-homem: Heidegger e o Dasein

A filosofia de Martin Heidegger (1889-1976) se funda no dialogo sistematico
com os mais importantes pensadores da Histéria. Nao sendo Hegel a presenca mais
assidua da sua hermenéutica, a critica a “Fenomenologia do Espirito” foi um dos
instrumentos de fundamenta¢do do seu propodsito central de superacdo da tradi¢do
metafisica. Uma critica que incide na incapacidade hegeliana de lidar com a
irredutibilidade da diferenca as estratégias de sintese do conceito, uma critica cuja raiz ¢
a distancia entre o pensamento puro (que ambiciona o absoluto) e a presenca (que
coloca o ser no mundo). Por outro lado, Heidegger prolonga a tradicdo fenomenologica
de Edmund Husserl (1859-1938) - de quem foi assistente, colaborador e, por fim, um
dos seus maiores criticos - no seu programa fenomenologico de “voltar as coisas

mesmas”, um regresso ao mundo que se da na experiéncia:

No inicio € a experiéncia pura e, por assim dizer, ainda muda, que se trata de
levar a expressdo pura do seu proprio sentido. Ora a expressiao
verdadeiramente primeira ¢ aquela do “eu sou” cartesiano, por exemplo: eu
percebo esta casa; eu recordo tal semelhanga, etc., ¢ a tarefa primeira e geral
da descricdo consiste em distinguir cogito (pensamento), por um lado, e
cogitatum enquanto reflexdo, por outro™ (Husserl, 1953, p. 33).

Para Husserl, todo o objeto produz sentido a partir de uma experiéncia pré-
predicativa intencional, a partir de uma percep¢do em que o objeto se afirma
apoditicamente € em que essa evidéncia e originalidade derivam do surgimento a
consciéncia através da percepcdo - num misto de passividade e atividade do eu - de pré-
objetos originais. O acesso as esséncias depende assim de uma consciéncia intencional
que suspenda os juizos relacionados a existéncia das coisas (reducdo fenomenologica)
para atingir o entendimento do fendmeno na sua pureza absoluta, como a propria coisa
experimentada e revelada a consciéncia. Segundo André Dartigues, a critica que Husserl
dirige a Hegel incide precisamente na forma como “o fenémeno ¢ reabsorvido num

conhecimento sistematico do ser” (1992, p. 3). Heidegger acompanha esta oposicao ao

80 Traducdo nossa.
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idealismo extremo de Hegel, mas criticara igualmente em Husserl o seu alinhamento

com o legado cartesiano:

Do ponto de vista de Heidegger, a fenomenologia de Husserl era o ponto de
chegada de uma trajetoria filosofica milenar, na qual o paradigma sujeito/
objeto - ou seja, a configuracdo conceitual da continua divergéncia entre a
existéncia humana e o mundo como esfera puramente material- conduzira a
cultura ocidental a um estado extremo de alienagdo do mundo. Mais do que

\

Husserl (que tinha boas razdes para chamar "cartesiana" a sua filosofia),
Descartes era o objeto explicito da critica de Heidegger (Gumbrecht, 2010, p.
91).

Heidegger entende que o ser ndo se funda cartesianamente sobre um
pensamento com o qual se identifica, antes ¢ o pensamento que se funda sobre o ser; “¢
que a existéncia antecede e orienta todo pensamento, o pensamento ndo podendo, pois,
ser o ato de um sujeito puro, mas sendo envolvido pela dimensdo existencial do sujeito
pensante” (Dartigues, 1992, p. 131). Temos entdo um sujeito que é consciéncia no
tempo (uma consciéncia historica herdada de Hegel) inserida no mundo fenomenal (que
simultaneamente prolonga e questiona a fenomenologia de Husserl). O ser existe no
mundo, ¢ um “ser-ai” que se coloca a si proprio em questdo, ¢ o Dasein, o ente que se
afirma na sua espacialidade existencial e na “emergéncia ao Ser que o homem descobre
antes de toda definicdo de si proprio, antes de todo pensamento e antes de toda
linguagem” (1992, p. 130). Para entender o sentido de experiéncia em Heidegger,
teremos que entender como a ele adere o sentido do Dasein: “Por Dasein designa-se
muito mais o que deve ser antes de tudo experimentado como lugar, a saber, como o

81
7%%, Um ser

campo da verdade do ser e, em seguida, pensado conforme essa experiéncia
em presenca € na presenca como ser, para além da ideia de "sujeito" ou de
"subjetividade". Como afirma Duque Estrada (PUC), “o termo Dasein pretende
substituir o termo, metafisico, sujeito; Dasein ¢ a superacdo do sujeito, é o sujeito que
ndo é mais sujeito, é o sujeito entre aspas” (1996, p. 114). E um “sujeito” que, por via
de praticas pré-objetivas, se inscreve no campo de possibilidades do mundo; “tais
praticas sdo, ja e desde sempre, orientadas por uma compreensdo do modo de ser

daquilo que, num segundo momento, ird se configurar como objeto de uma ciéncia”
(1996, pp. 115-116). Mas o Dasein ¢ anterior a ela.
A questdo do ser ndo se dirige apenas as condi¢Ges a priori de possibilidade

das ciéncias que pesquisam os entes em suas entidades e que, ao fazé-lo,
sempre ja se movem numa compreensdo do ser. A questdo do ser visa as

8! Heidegger apud Dartigues (1992, p. 130).
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condigdes de possibilidade das proprias ontologias que antecedem e fundam
as ciéncias Onticas. (Heidegger, 2005, p. 37).

Assim, a fenomenologia de Heidegger se possibilita como ontologia, como
relacdo estabelecida entre ser e ente na sua diferenga ontologica, e o ente por ele eleito
para o questionamento acerca do sentido do ser ¢ o Dasein, o ser-ai, sua presenga e
existéncia. A colocacdo do ser no Dasein se da num lugar irredutivel tanto ao sujeito

como ao objeto, numa correlacdo e copertenca entre o ser € o seu modo de ser.

E que, em seu modo de ser, o Dasein apresenta esta especificidade: a de ser-
orientado-para o ser dos entes em geral, inclusive para o seu proprio ser.
Dasein se caracteriza por compreender o ser dos entes. Mais concretamente,
ao orientar-se em direcdo ao ser de um ente, Dasein deixa este ente aparecer
naquilo que ele é; quer dizer, em seu ser. O que vale dizer, de outro modo,
que a maneira pela qual o ente aparece, o seu modo de ser enquanto tal, é o
correlato da forma especifica com que o Dasein, em seu dirigir-se para,
aborda ou se comporta em relagdo a esse ente (Estrada, 1996, p. 117).

O ser de cada ente ¢, portanto, correlato com o ser do ente que € o Dasein € 0
ser do Dasein se abre e orienta para o ser dos entes. Ser e ente se copertencem deste
modo nos seus sentidos distintos: o ser ¢ anterior a qualquer determinacao, € a partir do
ser que o ente podera ser determinado e, desta forma, a compreensdo do sentido do ser

se dara a partir da analise de um determinado ente.

Chamamos de "ente" muitas coisas ¢ em sentidos diversos. Ente ¢ tudo de
que falamos, tudo o que entendemos, com que nos comportamos dessa ou
daquela maneira, ente ¢ também o que e como nds rnesmos somos. Ser esta
naquilo que ¢ e como ¢, na realidade, no ser simplesmente dado
(Vorhandenheit), no teor e recurso, no valor e validade, na pre-senga, no "ha"
(Heidegger, 2005, p. 32).

O ser é, pois, presenca no espaco ¢ no tempo. O sentido de experiéncia
(Erfahrung) em Heidegger, elegendo as praticas pré-objetivas do Dasein, se abre ao

aparecer dos entes no seu vir-a-presenga-com-homem:

A compreensio do ser-no-mundo como estrutura essencial da pre-senga® é
que possibilita a visdo penetrante da espacialidade existencial da pre-senca, E
ela que impede a eliminagdo antecipada desta estrutura. Essa eliminagdo
previa ndo ¢ motivada ontologicamente mas "metafisicamente", pela opinido
ingénua de que primeiro o homem ¢ uma coisa espiritual que, s6 entdo,
transfere-se para o espago (Heidegger, 2005, p. 94).

A experiéncia de um Dasein como estrutura de presenga se distancia

radicalmente da consciéncia empirica kantiana, do movimento dialético da consciéncia

52 Para o sentido de presenca heideggeriano, “o "pre" remete ao movimento de aproximagao, constitutivo
da dindmica do ser, através das localizagdes” (Heidegger, 2005, p. 309). “A pre-senca nunca se instala
num estado cabal e definitivo de ser. A pre-senca ¢ ontologicamente sempre passageira por estar
continuamente movida pelo paradoxo de ser a totalidade do que ndo é. Por isso, antecipa-se
constantemente a si mesma em tudo que € ou deixa de ser” (2005, p. 325).
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de que falava Hegel ou da vivéncia originaria intencional de Husserl antes de mais pela
neutralizagdo da polaridade entre sujeito e objeto, o que consubstancia a superacdo da
metafisica a que Heidegger se propds. A pre-senca ¢ o movimento que ultrapassa a
distancia metafisica entre mundo e subjetividade: a experiéncia heideggeriana coloca o
Dasein no movimento (presenca) da sua propria existéncia, designando existéncia “toda
a riqueza das relagdes reciprocas entre pre-senga ¢ ser, entre pre-senga ¢ todas as
entificacoes, através de uma entificagdo privilegiada, o homem” (Heidegger, 2005, p.
310). Se desde Descartes se operava um processo de desenraizamento do sujeito que
opOe a sua subjetividade a um mundo objetivo e em que a experiéncia esta vinculada ao
modo de ser dos entes (dos “objetos™) e a sua alienagdo face ao sujeito, o Dasein coloca

no cerne da experiéncia o aparecer de todo e qualquer ente, incluindo o proprio Dasein.

A experiéncia de colaboracdo, de cujo conceito nos vamos aproximando no
vagar desta aproximacgdo historico-filosofica, encontra na ontologia heideggeriana uma
contribui¢do fundamental. No plano de colaboracdo dos processos criativos circulam os
sentidos e as representagdes - as suas entidades constituintes - sobre os quais investimos
o esfor¢o de composi¢cdo, mas estdo presentes também as singularidades originarias,
exclusivas e irredutiveis a generalizacdo da multiplicidade de relagdes que constituem o
ser-em-si dos fendmenos particulares que os modelam, incluindo os proprios sujeitos e a
sua intersubjetividade. Acompanhando Heidegger, a incidéncia intersubjetiva no
movimento de presenca no espaco e no tempo dos processos criativos se afigura o

proprio fundamento da experiéncia de colaboragao.

Se o Dasein é o ser-ai no mundo, é também o ser-com o outro, sendo a
experiéncia 0 caminho em que se vinculam todos os nexos do ser-com-o-outro-no-
mundo; a experiéncia € o lugar da presenga. A tensdo que a experiéncia heideggeriana
agencia reside na diferenca ontologica entre ser e ente, sendo a experiéncia a pre-tensao
de apreender a pre-senga. Segundo a pesquisadora Acylene Ferreira (UFBA), para
Heidegger o ser é pertenca do homem, na medida em que lhe é imanente: "Em sua
imanéncia com o ser, o homem realiza a concrecdo de sua existéncia e efetiva a
constituicdo do mundo" (2006, p. 206). O ser ¢ entdo fundamento de tudo isto que ¢, ou
seja, ¢ fundamento do mundo tal como ele se concretiza. Mas o ser ndo ¢ apenas
imanéncia do homem, ele ¢ também transcendéncia, na medida em que o que ndo se

concretiza do mundo no homem, se mantem velado no ser. O mundo que transcende o

homem, que estd para 14 da sua imanéncia, ¢ um nao-fundamento, um abismo em que
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homem e mundo se projetam como possibilidade de ser: “Um abismo separa
ontologicamente o que € proprio, o que propriamente existe, da identidade do eu que se
mantem constante na variedade das vivencias” (Heidegger, 2005, p. 183). Essa
projecdo, que funda um outro modo de ser homem e mundo, ¢ a possibilidade que
constitui o ente. A diferenca ontoldgica articula entdo a fundamentacdo do ser enquanto
exposicdo originaria do homem no mundo com a abertura que permite a fundamentagdo
do ente e a doagdo do seu modo de ser. E essa abertura do ser que induz a sua
formulagdo enquanto ente: “A abertura da compreensdo enquanto abertura de fungdo e
significancia diz respeito, de maneira igualmente originaria, a todo o ser-no-mundo”
(Heidegger, 2005, p. 198). Aqui importa referir a distincdo entre fundamentagdo e
fundagdo. A abertura de que fala Heidegger ¢ a “fundacdo” dos modos de ser: ela se
suspende, ou se retira no momento da fundamentagdo dos entes, "dando lugar para a
vigéncia da fundamentacdo dos acontecimentos dos modos de ser de homem e de
mundo” (Ferreira A. M., 2006, p. 207). Ou seja, a fundacdo é uma retirada, na medida
em que ¢ um nao-fundamento e nesse sentido ¢ uma abertura sem fundo na qual tudo
pode acontecer; a fundagdo é um abismo "enquanto se conserva em si como retirada,
quer dizer, como a abertura que ela ¢" (Id.). E ela se retira para que o que nio tem
fundamento se possa fundamentar. Entdo, "a fundamentagdo somente pode acontecer no
abismo, no sem fundo, ¢ a fundagdo somente pode fundar modos de ser dos entes na
medida em que for ndo fundamento" (Ibid.). No pensamento de Heidegger, a verdade se
relaciona com a fundamentacdo, com o ser ¢ a sua imanéncia, enquanto a ndo-verdade
esta ligada a nogdo de fundacdo, com a abertura do abismo e a possibilidade de
fundamentagdo do ente. Podemos assim afirmar que “a verdade acontece na nao-
verdade, ou seja, somente nela a verdade torna-se vigente enquanto fundamentagdo dos
acontecimentos de homem e mundo" (2006, pp. 208-209). A fundagdo, enquanto nao-
verdade, se retira para permitir vigéncia a fundamentacdo da verdade. Tal retirada ¢ um
velamento, ao passo que os acontecimentos de ser e ente enquanto modos de ser do
homem e do mundo configuram um desvelamento. A diferenca ontologica, que acolhe a
diferenga entre ser e ente, articula a contraposicdo entre velamento e desvelamento
"porque na diferenca ontologica o ser desvela-se enquanto ser, a0 mesmo tempo em que
se vela e efetiva a fundagdo do ente enquanto ente, propiciando a fundamentacido da
verdade enquanto modos de ser do homem e do mundo" (2006, p. 209). O ser, para
Heidegger, so existe entdo na experiéncia na medida em que, se afirmamos que o ser &,

estamos a referir-nos ao ente no seu ser € ndo ao ser enquanto ser. "Apenas na medida
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em que limitamo-nos a fazer a experiéncia do ser, podemos tratd-lo enquanto tal e
referirmo-nos a sua verdade"(Id.). A pre-senca que a experiéncia apreende se possibilita
pela abertura do abismo antes do fundamento, na ndo-verdade na qual esta pendente a

verdade, na retirada que precede o desvelamento.

“Quando a presencga descobre o mundo e o aproxima de si, quando ela abre
para si mesma seu proprio ser, este descobrimento de "mundo" e esta abertura
da pre-senca se cumprem e realizam como uma eliminagao das obstrugdes,
encobrimentos, obscurecimentos, como um romper das deturpagdes em que a
pre-senca se tranca contra si mesma” (Heidegger, 2005, pp. 182-183).

A abertura do Dasein ao mundo estd relacionada com descoberta e
aproximacdo, com o movimento de retirada e de regresso, velamento e presenca. Ao
referir-se em concreto a nogdo de experiéncia, Heidegger se vale da raiz etimoldgica da
palavra que a designa, sendo que “a palavra alema para dizer experiéncia ¢ Erfahrung,
uma composicao do prefixo er e da raiz fahr, fahren, que diz viajar, fazer uma travessia,
atravessar” (Heidegger M. , 2003, p. 177). A experiéncia ¢, nessa perspectiva, um
percurso. O proposito da experiéncia ¢ alcangar alguma coisa que dista de nds e que nos
propomos atingir: “Fazer uma experiéncia significa literalmente: eundo assequi (do
latim “indo para alcangar”); no andar, estando a caminho, alcangar uma coisa, andando,
chegar num caminho” (2003, p. 130). No caminho para atingir a verdade do mundo
mergulhamos na sua ndo-verdade, no abismo do ndo-fundamento, somos apoderados
pelo mundo e regressamos a nos por ele transfigurados: “Fazer uma experiéncia com
alguma coisa significa que, para alcangarmos o que conseguimos alcangar quando
estamos a caminho, € preciso que isso nos alcance e comova, que nos venha ao encontro
¢ nos tome, transformando-nos em sua dire¢do” (2003, p. 137). Somos apoderados pelo
mundo na medida em que nos colocamos nele, nos fazendo presenca do mundo no
mundo que vem a nossa presenca, nos abrindo a sua abertura, deixando que venha ao

nosso encontro enquanto caminhamos para ele:

Fazer uma experiéncia com algo, seja com uma coisa, com um ser humano,
com um deus, significa que esse algo nos atropela, nos vem ao encontro,
chega até nos, nos avassala e transforma. "Fazer" ndo diz aqui de maneira
alguma que ndés mesmos produzimos e operacionalizamos a experiéncia.
Fazer tem aqui o sentido de atravessar, sofrer, receber o que nos vem ao
encontro, harmonizando-nos e sintonizando-nos com ele. E esse algo que se
faz, que se envia, que se articula (Heidegger M. , 2003, p. 121).

O tempo surge na experiéncia como imanéncia da presenca ao longo deste
caminho, a pre-senca s6 o € na sua temporalidade. Se experiéncia é o ser-ai que se

atravessa entre a clareira e o velamento, recebendo o ser para identificar o ente, o seu
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percurso € um andar que se da ao tempo: “Dentro dos limites dessa investigacdo, so se
podera alcangar um esclarecimento satisfatorio do sentido existencial dessa
compreensdo ontoldgica com base na interpretacdo temporal do ser” (Heidegger, 2005,
p. 204). Para Heidegger, o caminho que ¢ a experiéncia reclama a serenidade do Dasein,
a capacidade de deixar que as coisas acontecam no tempo. E a serenidade que permite a
abertura ao mistério do mundo: “A serenidade para com as coisas ¢ a abertura ao
mistério nos abrem a perspectiva de uma nova raiz*” (Heidegger M. , 1994, p. 317).
Para que a serenidade nos permita sofrer a transformacdo no caminho da experiéncia,
ela tem que se colocar fora da distingdo entre atividade e passividade, acolhendo-as
simultaneamente, dizendo sim e ndo ao mundo. A tnica determinag@o na experiéncia &
o investimento da propria serenidade: a revelacdo do ser depende assim “da (maior ou

menor) serenidade que cada Dasein é capaz de investir” (Gumbrecht, 2010, p. 96).

Num processo criativo compositor e coreografo sdo dois seres partilhando
(fazendo-parte) o mesmo “ai”. Dois Daseins que vivem esse ai, todavia, no fundamento
da sua diferenca. S30 Daseins presentes na mesma experiéncia, partilhando essa co-
presenga com a presenga do mundo: “O mundo da pre-senca ¢ mundo compartilhado. O
“ser-em” e ‘“‘ser-com”. os outros. O ser-em-si intramundano destes outros e co-pre-
senga” (Heidegger, 2005, p. 170). O caminho que a experiéncia configura leva o Dasein
ao ser da obra, mas leva-o igualmente ao outro no seu modo de ser, porque qualquer
Dasein ¢ anterior a toda defini¢@o de si proprio. A serenidade e o padecimento com que
o Dasein se abre ao mundo experimentavel sera o caminho em que se abrird também ao
ser-com o outro. O “ser-com” que esta para além da identidade, como o “ser-ai” esta
para além da subjetividade. A alteridade da colaboracdo ¢, também ela, presenca no

deixar acontecer da experiéncia.

Neste ja longo caminho se vai consolidando o movimento fundamental que
converge para a reflexdo sobre a efetividade da colaboracdo enquanto territério de
apreensdo do mundo, por um lado, ¢ de exposicdo a contingéncia da alteridade, por
outro: a problematizacdo da dualidade sujeito/objeto que habitualmente associamos a
ideia de experiéncia. Uma convergéncia que apresenta alguma similitude com o
percurso trilhado nos primeiros capitulos, mas que nos traz abertura de campo e nos

propde uma colocacdo edificante. Prosseguiremos a nossa viagem aprofundando a

83 Traducdo nossa.
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evolucdo conceitual de experiéncia, em busca de um “estado de colaboragdo”
competente para alojar a transformagao virtual dos criadores, latente em todo o processo
de colaboragdo. Independentemente da leitura contemporanea que se faga sobre o
sucesso que Heidegger tenha (ou ndo) alcangcado no seu proposito de superagdo da
metafisica, visitaremos em seguida dois desdobramentos que me parecem importantes
para a nossa reflexdo sobre a colaboragdo artistica enquanto experi€ncia. O primeiro se
prende com a resposta de Gilles Deleuze (1925-1995) a ontologia heideggeriana. O

segundo, com as propostas de Gumbrecht sobre a producao de presenca.

3.2.5 - Diferenca e repeticdo: a ontologia deleuziana do Devir

A filosofia da representacdo que, ao longo dos séculos, subordina as diferencas
do mundo a idealidade do Uno, ¢ recebida por Deleuze como platonismo, e a sua critica
¢ um imperativo central, afirmando radicalmente que “a tarefa da filosofia moderna foi
definida: subversdo do platonismo (Deleuze, 2006, p. 97)”. Se Heidegger se propunha
ultrapassar a metafisica, Deleuze se propde a aniquild-la. Combater o platonismo ¢
denunciar o exercicio de representacdo como esforgo eletivo da repeticdo da diferenga,
ou seja, como “a subordinagdo da diferenga as poténcias do Uno, do Analogo, do
Semelhante ¢ mesmo do Negativo”(Id.). A ontologia deleuziana se caracteriza assim
pela insubordinacdo a identidade e a semelhanga, propondo uma filosofia da diferenca.
A realidade ¢ irredutivel a qualquer representacdo metafisica, pois “na realidade,
enquanto se inscreve a diferenca no conceito em geral, ndo se tem nenhuma Idéia
singular da diferenga, permanecendo-se apenas no elemento de uma diferenca ja
mediatizada pela representacdo” (Deleuze, 2006, p. 54). Para Deleuze, a diferenga
ontolégica heideggeriana se polariza na negacdo da repeticdo, uma negacdo que “ndo
exprime o negativo, mas a diferenca entre o ser e o ente” (Deleuze, 2006, p. 104), e
nesse sentido concorre para a fundamentacdo da sua propria ontologia. A eleicdo
ontolégica do ser torna-o “diferenciante da diferenga”, no sentido em que permite
resguardar o ente da repeticdo e, por conseguinte, do representavel. Mas ndo esta a
propria formulagdo de ente eivada de ressondncias metafisicas? Essa € a questdo que,
para Deleuze, compromete a diferenca ontologica de Heidegger: “Concebe ele o ente de

tal modo que seja este verdadeiramente subtraido a toda subordinacdo a identidade da
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representacdo? Nao parece, levando-se em conta sua critica do eterno retorno

nietzschiano®”(1d.).

Se ¢ baseado na radicalidade da diferenca que Deleuze edifica a sua ontologia,
¢ no pensamento sobre o tempo que se abre uma importante porta que lhe da acesso. O
tempo - cujas dimensdes heterogéneas concorrem umas com as outras em virtude do seu
poder individuante — € o que permite que as subjetividades se impliquem. Assim afirma
Jorge de Vasconcellos (UFRJ): “cada um se atualiza excluindo os outros (um individuo
dado), mas todos sdo o tempo, as diferencas no tempo, ou ainda as diferengas enquanto
tal, na medida em que o tempo ¢ pura diferenga. O tempo ¢ a diferenca das diferencgas”
(2005, pp. 146-147). Para a nossa pesquisa, a consequéncia imediata deste postulado
diz-nos que ¢ no tempo em que a colaboracdo se atualiza, em cada um dos
colaboradores, que se aloja a perspectiva da sua efetividade. O tempo ¢ o territorio
privilegiado da experiéncia de colaboragdo, pois “o tempo ¢ andénimo e individuante,
impessoal e inqualificavel, fonte de toda a identidade e de toda a diferenca”
(Vasconcellos, 2005, p. 147). E a a¢io do tempo que enseja a qualificagdo do real, que
instaura as diferengas qualitativas da matéria, que produz as suas singularidades. E desta
forma se cria uma diferenga ontologica deleuziana; ndo mais entre ser e ente, mas entre
diferenca e “diferengagdo”, entre o atual e o virtual no plano de imanéncia do real. Com
a diferencacdo, Deleuze possibilita a Ideia, ndo como representagdo da verdade, mas
como virtualidade do real, sendo esta virtualidade a expressdo consequente da propria
problematiza¢do da diferenca: “O "problematico" ¢ um estado do mundo, uma dimensao
do sistema e até mesmo seu horizonte, seu foco: ele designa exatamente a objetividade
da Idéia, a realidade do virtual” (Deleuze, 2006, p. 387). O virtual existe como poténcia
de atualizagdo do real e nesse sentido ¢ pura realidade e ndo ideia: “O virtual ndo se
opde ao real, mas somente ao atual. O virtual possui uma plena realidade enquanto
virtual” (Deleuze, 2006, p. 294). O virtual s6 ¢ virtual enquanto se ndo atualiza e nessa
instancia é instrumento do tempo. Assim existem as coisas, dobradas em duas metades;
uma que ¢ diferenca atual e outra que ¢ potencia virtual: “A diferenciacdo é como a
segunda parte da diferenga, e é preciso formar a nogdo complexa de difereng/ciacdo para
designar a integridade ou a integralidade do objeto” (Deleuze, 2006, p. 295). Uma

diferenga que, paradoxalmente, ndo cessa de retornar em todas as suas diferenciagdes e,

% Nas palavras de Deleuze, “o eterno retorno nio é o efeito do Idéntico sobre um mundo tornado
semelhante; ndo ¢ uma ordem exterior imposta ao caos do mundo; ao contrario, o eterno retorno ¢ a
identidade interna do mundo e do caos” (2006, p. 283).
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portanto, de produzir repeticdo. Uma repeticdo que, todavia, ndo se confunde com a
reproducdo do Mesmo (o que configuraria uma representagdo) mas uma repeticdo da
diferenga que diverge sem deixar de se repetir. Uma espécie de eterno retorno
deleuziano que refere o seu alinhamento com o pensamento de Nietzsche; as coisas, na
sua diferenca, tem uma virtualidade que sempre retorna. E nesse retorno que sobrevive a
correlagdo entre diferenca e repeticdo. O eterno retorno n3o pressupde identidade
porque ndo € o mesmo (ou o semelhante) que retorna, ndo ¢ a repeticdo de um momento
porque a repeticdo ndo existe no tempo. O que retorna sdo quantidades intensivas de

diferenga no tempo.

No edificio da filosofia deleuziana se desdobram as relagdes entre tempo e
pensamento: no passado se alojam as lembrangas, no presente se atualizam as
virtualidades e no futuro (o provavel, a anulacdo da diferenca) se desenha o porvir da
criacdo:

O bom senso se funda numa sintese do tempo, precisamente aquela que
determinamos como a primeira sintese, a do habito. O bom senso s6 ¢ o bom
porque esposa o sentido do tempo de acordo com esta sintese. Dando

testemunho de um presente vivo (e da fadiga deste presente), ele vai do
passado ao futuro, como do particular ao geral. (Deleuze, 2006, p. 318).

Para o nosso pensar da experiéncia, esta sintese acrescenta que o tempo € nao
s0 o seu territorio atual (na medida da dura¢do do processo colaborativo), mas o seu
territorio virtual, onde convergem experiéncias passadas e constru¢do de possibilidades
experimentais. E o tempo que permite unificar no conceito de experiéncia a divergéncia
dos sentidos que a metafisica instaurou, ou seja, a distincdo entre experiéncia como
dominio do conhecimento do experienciado (passado), a experiéncia como percepcao
apoditica do sensivel (presente) e a experiéncia como prova de um calculo de
probabilidade (futuro). Mas a logica metafisica de generalizacdo ou de recogni¢do das
identidades (do estabelecimento das categorias) ¢ pulverizada na logica da
multiplicidade. Uma logica que ndo so se volta contra a dicotomia sujeito/objeto, mas
também contra a oposi¢do entre o mesmo e o outro. O que se torna central ¢ a ideia de
implicacdo reciproca entre diferencas, e a repeticdo da diferenga ¢ o proprio ser, na
medida em que a multiplicidade ¢ a sua principal caracteristica. O ser ¢ devir na medida
em que se implica, em vez de se explicar ou produzir um sentido consolidado no
idéntico. Para Deleuze, “o devir ¢ o proprio movimento de constitui¢cdo ¢ desapari¢do
das singularidades, a emergéncia do mundo em toda a sua multiplicidade”

(Vasconcellos, 2005, p. 152). O devir ¢ o que reune os implicados numa rela¢do binaria.
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Eu e o que eu componho (0o meu devir compositor), eu ¢ a danga (o meu devir
coreografo), eu e o coredgrafo (o meu devir colaborador), a musica e a danga (o devir da
obra), a composi¢do de musica e a composi¢do de danga (o devir composi¢do da obra).
Se o tempo € o territorio da experiéncia, a experiéncia € o territério em que se implicam
todos os devires. O devir institui uma zona de indescernibilidade entre um termo e outro
(entre o um e o outro), uma zona de vizinhanga que se distingue da substituicdo de um
termo por outro, ou pela transformagio de um em outro. E na ponte que dilui a fronteira
entre os termos que o devir se movimenta: “Um devir ndo ¢ uma correspondéncia de
relagdes. Mas tampouco ele é uma semelhanga, uma imita¢do e, em ultima instancia,
uma identificagdo” (Deleuze & Guattari, 1997, p. 18). O devir implica o ser com a
imanéncia das diferencas, tornando impossivel qualquer esséncia representavel. Ja ndo
se diz que este movimento ¢ veloz, mas diz-se o movimento e a velocidade. Nao se diz
que esta musica ¢ melancolica mas fala-se de musica e de melancolia. A implicacdo
qualitativa entre os termos que estabelecem a sua vizinhanga se opera na intensidade. O
que varia nos termos sdo as suas modalidades individuantes, mas a sua intensidade ¢
que afirma as diferencas. Podemos talvez nos atrever a uma interpretacdo deleuziana da
experiéncia de colaboragdo, que seria o nosso confronto com as modalidades intensivas
de todas as componentes implicadas umas com as outras no territorio temporal dos
processos criativos: “o empirismo se torna transcendental e a Estética se torna uma
disciplina apoditica quando apreendemos diretamente no sensivel o que s6 pode ser
sentido, o proprio ser do sensivel: a diferencga, a diferenca de potencial, a diferenga de
intensidade como razdo do diverso qualitativo” (Deleuze, 2006, p. 94). Esta danca de
intensidades que o processo criativo acolhe, percebidas e sentidas por um e outro
colaborador, implicadas na imanéncia partilhada do plano de colaboracdo, serdo o
dinamo gerador da matéria compositiva, da musica e do movimento que confluem no
plano de composicdo, “em que a sensacdo se forma contraindo o que a compode, €
compondo-se com outras sensagoes que ela contrai por sua vez” (1996, p. 272). A danga
de intensidades do processo criativo prolonga o seu devir na consolidacdo da obra (no
seu plano de composi¢do), a qual, por sua vez, projeta sobre o publico, na forma de
perceptos e afetos - as suas sensagdes imanentes (um composto de sensagdes). E entdo
que a obra corta as suas amarras com O Processo criativo, passa a existir por si,
“independente do criador, pela autoposi¢cdo do criado, que se conserva em si. O que se
conserva, a coisa ou a obra de arte, ¢ um bloco de sensagdes, isto ¢, um composto de

perceptos e afectos” (Id., p.213). E na forma de perceptos e afetos (irredutiveis a
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percepcdes ou a sentimentos) que o plano de colaboracdo invade o plano de
composi¢do. E, finalmente, a virtualidade do plano de composigdo que sobrevoa o
espaco do plano de colaboragdo na duragdao do processo criativo, dangando no ritmo das
suas intensidades. A colaboracdo reune o devir composi¢do do plano de colaboragdo, o
devir outro do compositor, o devir obra da experiéncia. Pensando com Deleuze, a
experiéncia de colaboragdo ¢ o plano de imanéncia da presenca partilhada, inscrita na
duracdo do processo criativo, imersa na imponderavel multiplicidade de todos os seus

devires.

3.2.6 - A experiéncia das coisas do mundo: producio de presenca em Gumbrecht

Hans Ulrich Gumbrecht (1948) parte da reflexdo heideggeriana sobre o ser
para criar uma possibilidade de restabelecer contato com as coisas do mundo fora do
paradigma sujeito/objeto, numa particular perspectiva de ultrapassagem da polaridade
entre significante puramente material e significado puramente espiritual. Fazendo uma
leitura pessoal da histéria do pensamento metafisico ocidental, recupera de Heidegger o
conceito do ser-no-mundo (Dasein) no sentido da sua substancialidade corporea e das
dimensdes espaciais da existéncia humana. Mas para Gumbrecht, o esfor¢o de
Heidegger ¢ mais uma reformulagdo do que uma substitui¢do radical do resiliente
paradigma metafisico. Para Gumbrecht, a ontologia heideggeriana, apesar de se
apresentar como uma espécie de “solugdo final” para o problema da mediagdo entre
experiéncia e percep¢do, se movimenta ainda no ambiente da hermenéutica e da
interpretagdo como componentes centrais do pensamento, acabando por sugerir formas
diferentes de separacdo dessas duas dimensdes. A proposta gumbrechtiana ¢
precisamente a consideracdo de um campo ndo hermenéutico onde germina o nao-
sentido, onde ndo faz sentido qualquer interpretagdo. Desse ponto de vista, propde uma
problematizacdo da superacdo da metafisica claramente distinta da proposta deleuziana.
Deleuze enfrentou ferozmente o sentido serial das representacdes da cognicdo com a
dilui¢do rizomatica das relagdes implicadas da diferenca, mas o seu pensamento ¢é, ainda
assim, uma imersdo na nuvem de infinitos sentidos que emergem infinitamente das
coisas; para ele, as coisas constituem problemas que se resolvem com o sentido dos
conceitos que as interpretam: “Todo conceito remete a um problema, a problemas sem
os quais ndo teria sentido, e que s6 podem ser isolados ou compreendidos na medida de

sua solu¢do” (Deleuze & Guattari, 1996, pp. 27-28). A tese de Gumbrecht ndo descarta
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a interpretacdo do mundo enquanto produ¢do de sentido, mas propde a coexisténcia de
um “efeito de presenca” como afec¢do intensiva, desprovida de qualquer significado. A
presenga, para Gumbrecht, deriva de uma substancialidade do mundo invulneravel
(mais que irredutivel) a interpretag@o. Desenvolvendo o conceito de presenga enquanto
substancialidade e espago da vivéncia ou experiéncia ndo conceitual (dispensando a
reducdo hermenéutica ao significado), o autor procura lidar intelectualmente com essas
experiéncias de modo ndo interpretativo. O efeito de presenca ndo é uma imanéncia das
coisas, mas um efeito que elas produzem em nds. Portanto, nés somos um sujeito € a
substancialidade das coisas (a sua presenca) ¢, de algum modo, o objeto de uma
experiéncia do mundo. Mas essa presenca nao produz qualquer representagdo, ndo
aprendemos nada com ela, simplesmente percebemos a sua intensidade e somos
transformados por ela. Quando estou a beira mar posso sentar-me, fechar os olhos e
ouvir o som da dissipacdo das ondas na areia; posso distinguir o desencontro entre as
ondas mais proximas com as mais distantes @ minha esquerda e a minha direita; posso
perceber a implicacdo das correntes nessa arritmia € posso criar uma imagem sonora a
partir da exuberante polifonia que o conjunto das vagas produz naturalmente;
recorrendo a Deleuze, tudo isto cria um sentido no meu devir vaga, ou no devir musica
da vaga, ou ainda no meu devir musica. Um sentido em que a propria natureza cria um
plano de composi¢do, fazendo ondular um fluxo intensivo de perceptos ¢ afetos. Mas € a
intensidade do meu efémero deslumbramento com o dialogo entre as vagas ao longo da
costa audivel que cria em mim uma experiéncia de pura abstragdo, um momento em que
0 meu pensamento nada pensa mas que, no entanto, oscila com deleite ao sabor das idas
e vindas dos gestos liquidos das ondas. Posso compreender a origem da minha epifania,
tentar explica-la (como acabo de fazer) ou entender a sua consequéncia, mas ela ndo me
diz nada sobre a sua diferenga, ndo se implica em nada que nao ela propria; no momento
em que a relaciono com o tecido polifonico da sua substincia, quando entendo a danga
das suas intensidades ou quando a relaciono com outras epifanias, atribuo ja um sentido
que lhe ¢ estrangeiro. Esse é o efeito de presenca, do qual apreendo apenas intensidade e

nenhuma qualidade:

Nio existe nada de edificante em momentos assim: nenhuma mensagem,
nada a partir deles que pudéssemos, de fato, aprender - por isso, gosto de me
referir a esses momentos como "momentos de intensidade". Provavelmente
porque o que sentimos nio ¢ mais do que um nivel particularmente elevado
no funcionamento de algumas de nossas faculdades gerais, cognitivas,
emocionais e talvez fisicas. A diferenga que fazem esses momentos parece
estar fundada na quantidade. E gosto de combinar o conceito quantitativo de
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"intensidade"com o sentido de fragmentacdo temporal da palavra
"momentos”, pois sei - por muitos momentos frustrantes de perda e de
separagdo - que ndo existe modo seguro de produzir momentos de
intensidade, e ¢ ainda menor a esperanga de nos agarrar a eles ou de
prolongar a sua duragdo (Gumbrecht, 2010, p. 127).

Uma caracteristica destes momentos de intensidade (e, consequentemente, dos
efeitos de presenca) ¢, assim, a imprevisibilidade da sua ocorréncia e a
imponderabilidade da sua recorréncia, ou da sua mera repeticdo. Dir-se-4 que ¢
impossivel ndo extrair sentido da musicalidade intrinseca do ritmo imanente do
marulhar das ondas, ou mesmo ignorar o proprio sentido da minha particular percepcao
musical ou o sentido da sua consequéncia neurobiologica na producdo das emogdes
processadas na minha consciéncia, operando num padrdo mental em qualquer uma das
modalidade sensoriais. Ainda assim, quando deflagra o efeito de presenca, produz em
nds uma suspensdo que dura um instante e que ultrapassa qualquer tentativa de
compreensdo ou de atribuicdo de sentido; antes nos invade e domina diferindo por esse
instante qualquer reflexo da consciéncia. Gumbrecht defende um ndo-sentido que
sobrevém na tensdo sempre existente entre producao de sentido e efeito de presenca; “os
fenomenos de presenca surgem sempre como "efeitos de presenga" porque estdo
necessariamente rodeados de, embrulhados em, e talvez até mediados por nuvens e
almofadas de sentido” (Gumbrecht, 2010, p. 135). Essa tensdo (de geometria variavel) é

naturalmente exposta na recep¢do de qualquer obra de arte.

A dimensdo de sentido serd sempre predominante quando lemos um texto -
mas os textos literarios t€ém também modos de poér em acdo a dimensdo de
presencga da tipografia, do ritmo da linguagem e até mesmo do cheiro do
papel. Inversamente, acredito que a dimensdo de presenga predominara
sempre que ouvimos musica - e, a0 mesmo tempo, ¢ verdade que algumas
estruturas musicais sdo capazes de evocar certas conotagdes semanticas
(Gumbrecht, 2010, pp. 138-139).

A incidéncia privilegiada dos efeitos de presenga ocorre, para Gumbrecht, na
experiéncia estética, defendendo que nessa ocorréncia vivenciamos uma dinamica de
oscilacdo (e, as vezes, de interferéncia) entre "efeitos de presenca" e "efeitos de
sentido". Mas para ele, “qualquer contato humano com as coisas do mundo contém um
componente de sentido e um componente de presenca”, sendo que a situagdo de
experiéncia estética “¢ especifica, na medida em que nos permite viver esses dois
componentes na sua tensdo” (2010, p. 138), ou seja, na articulagdo do sentido que
envolve, precede ou resolve o efeito de presenca. Por outro lado, a experiéncia cotidiana
do mundo (na qual realizamos as ag¢des decorrentes das nossas necessidades ou das

nossas intencionalidades funcionais) ¢ caracterizada como um fluxo de acontecimentos
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interpretados, predominantemente provocados ou sofridos por articulacdes de sentido. A
distin¢do entre experiéncia estética e experiéncia cotidiana, ndo se fundamenta, porém,
na putativa inexisténcia de efeitos de presenga na experiéncia cotidiana: as nossas
experiéncias sociais ou individuais, profissionais ou domésticas, materiais ou
intelectuais, enfim, a nossa experiéncia de apreensdo do mundo estd sempre sujeita ao
surgimento repentino e irresistivel de momentos de intensidade. Mas € precisamente na
interrupgdo disruptiva da nossa vida corrente pela erupcdo inusitada de momentos de
intensidade que a experiéncia cotidiana se pode transfigurar em experiéncia estética,

(efémera e, por um fugaz momento, totalmente desprovida de significado).

A particular qualidade da experiéncia de colaboragdo, sobre a qual recai o
nosso interesse, pode ganhar nesta porosa dualidade uma componente oportuna. Nao se
tratando propriamente de uma experiéncia estética, o processo criativo partilhado
abrange (enquanto experiéncia), uma temporalidade preenchida por vivéncias e gestos
intencionais e perceptivos alicercados na expetativa de produgdo ou apreensdo do seu
sentido (como tal explorada e sintetizada nos capitulos anteriores com a elaboracdo do
conceito de plano de colaboragdo). Nesse aspecto, tendo a aparentd-la como uma
variante particular de uma experiéncia cotidiana historicamente especifica; todavia, essa
temporalidade ¢ salpicada, invadida, surpreendida ou mesmo interrompida por
acontecimentos intensivos cujo conteido gera sentimentos intimos ou impressoes
afetivas que se propagam em novas configuragdes da consciéncia. Sdo os efeitos de
presenga, que se desencadeiam intempestivamente e que, no momento da sua aparigao,
iniciam o seu irreversivel desvanecimento, “sem permitir-nos permanecer com eles ou
de estender sua duracio” (Gumbrecht, 2006, p. 55). E o afloramento de multiplas
experiéncias estéticas fragmentarias, de cujos tracos intensivos retiramos poténcia
expressiva e consolidamos geograficamente no plano de colaboragdo. John Dewey
escreveu que “ao repassar mentalmente uma experiéncia, depois que ela ocorre,
podemos constatar que uma propriedade e ndo outra foi suficientemente dominante, de
modo que caracteriza a experiéncia como um todo” (2010, p. 112). Isto diz-nos que o
efeito de presenga ¢ primeiramente experimentado e s6 entdo incorporado como sentido
na consciéncia (ou apenas recenseado como nao-sentido, remanescendo nas suas
bifurcacdes cognitivas). Significa também que, apesar da imprevisibilidade da sua
ocorréncia ¢ da imponderabilidade da sua recorréncia, parece ser no encal¢o de

eventuais momentos de intensidade (de potenciais efeitos de presenca) que a pesquisa
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experimental investe e realimenta a sua energia. Referindo as experiéncias estéticas,
Dewey defende que “em sua significacdo final, elas sdo intelectuais. Mas, em sua
ocorréncia efetiva, também foram emocionais; tiveram um propdsito e foram volitivas”
(2010, p. 112). Na durag@o do processo criativo, envolvemo-nos progressivamente com
o objeto estético que estamos a criar na convic¢do de que ele se tornard uma experiéncia
estética para o publico — a vocagdo intensiva de uma obra de arte €, naturalmente,
proporcionar uma experiéncia estética. E essa potencia que perseguimos no processo
volitivo da criagdo e a experiéncia desse processo € um territorio natural de apreensdo
das potencialidades expressivas dos materiais de composi¢do, ndo apenas na virtual
producdo de sentido, mas também (e, talvez, principalmente) das suas eventuais
faculdades de presenca, ou seja, da hipotética tensdo que tais matérias (que se vao
configurando aos nossos olhos, que ocupam espago, que sdo tangiveis a0s n0ssos corpos
mas que nao sdo apreensiveis, exclusiva e necessariamente, por uma relacao de sentido)
possam exercer no sentido da obra. O processo criativo ¢, também, um processo de
implicacdo da multiplicidade de experiéncias estéticas (que lhe sdo imanentes) orientado
para a poténcia da obra enquanto experiéncia estética oferecida ao publico. Como
afirmou Dewey, “a experiéncia estética - em seu sentido estrito - ¢ vista como
inerentemente ligada a experiéncia de criar” (2010, p. 129). Sou entdo levado a pensar
que ¢ na nuvem de sentido que envolve os efeitos de presenga, ou na almofada de
sentido sobre a qual a presenca amortece a sua intempestividade, que nascem os elos

que ligardo a experiéncia de criar a experiéncia estética da recepgio da obra.

Finalmente, e tomando emprestado o olhar de Gumbrecht, caracterizariamos a
experiéncia de colaboragdo como uma experiéncia cujo conteudo é a articulagdo de
sentidos conceituais com a recepcao de efeitos de presenga, cujo objeto € a criacdo de
nexos compositivos entre materiais susceptiveis de desencadear experiéncias estéticas e
gestos de expressdo estruturantes, cujas condigdes sdo as circunstancias historicamente
especificas da colaborag@o e cujos efeitos sdo a transformagdo da disponibilidade ¢ da
qualidade compositiva em fun¢do das transformagdes operadas pela reconfiguragdo da

consciéncia na atribui¢dao de sentido e na sujei¢do aos efeitos de presenga.
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3.3 - Experiéncia: tempo e presenca

No habito, s6 agimos com a condi¢do de que haja em
nos um pequeno Eu que contempla: é ele que extrai o novo, isto é,
o geral, da pseudo-repeticio dos casos particulares (Deleuze,
2006, p. 27).

Longe de procurar todas as ramificacdes que o sentido de experiéncia adquire
na contemporaneidade, interessa-nos encontrar um plano em que este arco dialogue com
a nossa preocupacdo especifica, a de tentar explorar o dmbito da colaboragdo artistica
(enquanto experiéncia) como vocagdo natural do processo criativo. Da discussdo
conceitual que vimos explorando nestas paginas nascem perspectivas por vezes
contraditorias, mas da heterogeneidade do seu conjunto derivam contribuigdes que me
parecem permitir ensaiar uma aproximagao sintética, consistente com as ambigdes desta
pesquisa. Talvez possamos comentar este longo arco historico com a colocacdo do
sentido de experiéncia enquanto movimento tangencial que liga o ser e o estar numa
temporalidade plural (na medida em que implica o passado com o presente e se
potencializa num porvir virtual), abarcando esse movimento uma multiplicidade
complexa de derivagdes, mas preservando um nucleo fundador de presenga, presenga e
co-presenga no mundo, presenga do mundo no espaco € no tempo, presenga como
producdo e implicagdo de sentidos para o mundo, intensidade do mundo como efeito de
presenga. A experiéncia ¢ simultaneamente a nossa apreensao do mundo e a apreensdo
de nds proprios enquanto ser-no-mundo nas temporalidades da presenca. Essa ¢ uma
perspectiva transversal da experiéncia na historia do pensamento. No plano da
colaboragdo artistica, a articulagdo de presenca e tempo sera assim a implicacdo

clementar constituinte do estado de colaboragéo.

Regressemos a questdo que desde Aristoteles se afirma como incontornavel a
qualquer perspectiva conceitual: a repetibilidade da experiéncia. Tal postulado insere no
conceito de experiéncia uma relagdo temporal tripartida. Cada nova experiéncia resulta,
por um lado, num actimulo, na captura do repetido. E importante relevar que, ao dizer
que uma experiéncia se repete, ndo falamos da mera reedi¢do de uma experiéncia, antes
referimos a implicagdo das ordenadas intensivas que nos permitem implicar uma
experiéncia com outra, ou evocar a semelhanca de toda a experiéncia no retorno de
todas as suas diferencas. Esse ¢ o seu poder transformador como dilatag@o historica da

consciéncia do mundo. Esse ¢ o sentido de experiéncia como incidéncia historica — esse
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¢ o passado. E nesse sentido que podemos pensar o conjunto das obras criadas com
Clara Andermatt até “Dance, Bailarina Dance” como experiéncia adquirida pela
repeticdo das nossas colaboragdes (em todas as suas particulares circunstancias). Esta
“repeticdo” agencia o movimento da consciéncia com que capturo cada parcela do
mundo (em que me implico com Clara Andermatt), sua vigéncia no espaco e no tempo e
seu desdobramento em camadas miltiplas cujo conteiido molda o entendimento da obra
partilhada por um processo historico de acumulag@o. Poderiamos dizer, por outras
palavras, que as vividas intensidades que experienciamos na presenga do mundo se
recolhem a uma reserva latente na consciéncia autobiografica, distribuidas pelas
imagens que a repeticdo conforma: em cada nova experiéncia essas representacdes se
questionam e se pdem a prova, sdo reformuladas, reforcadas ou trituradas, substituidas
por outras ou confirmadas como adequadas, numa memoria multipla que aninha as
virtualidades potenciais de cada figura da consciéncia, diluindo a sua intensidade

originaria no desdobramento extensivo das suas ordenadas qualitativas.

A experiéncia ndo deixa de oferecer, por outro lado, o significado de unicidade
enquanto imersdo irredutivel a repeticdo, na medida em que cada experiéncia em si
ostenta os seus proprios contornos vividos, a sua atualizacdo no espaco e no tempo, a
sua incontornavel diferenga atual. E neste sentido que podemos pensar a criagdo de
“Dance, Bailarina Dance” como experiéncia Unica e irrepetivel na sua circunstancia de
encontro inédito com o mundo. Uma obra cujo processo se revelou absolutamente
original, (no quadro das multiplas abordagens composicionais e colaborativas que o
antecederam) e cuja funcionalidade intrinseca se esgotou na sua materializacdo
performativa. A experiéncia agencia, pois, a transformag@o que nos torna convenientes
ao processo criativo atual: o que somos como criadores, as nossas competéncias, as
nossas capacidades cognitivas, as nossas referéncias operativas, a nossa poética, enfim,
a nossa identidade expressiva ¢ moldada, curvada sobre si mesma, transfigurada na
laboriosa incidéncia do processo experimental, a montante sobre a nossa dedicagdo
criativa e a jusante sobre a nossa solicitude colaborativa. A experiéncia de colaboragao
tem uma temporalidade propria, ela acompanha o momento dindmico do presente no
fluxo do plano de colaboragdo, em toda a sua multiplicidade ontolégica, no movimento
de abertura ao abismo (das significagdes por desvelar e das intensidades intempestivas)
e de retorno a fundamentacdo da identidade particular de cada contexto colaborativo e

composicional. A intimidade criada com uma consciéncia outra, em relagdo a qual a
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nossa propria consciéncia se conforma, alimenta tanto o impulso dialdgico das
representacdes em transito no plano de colaboragcdo como a vivéncia das intensidades
que a ele afloram; a compreensdo desta alteridade intersubjetiva integra a substancia
temporal da atualizagdo compositiva, o gerar da obra pela intuigdo das implicagdes que

a dinamica experimental vai desvelando no novelo das multiplicidades experimentadas.

Mas a palavra experiéncia diz também respeito a virtualidade que as
componentes intensivas da experiéncia encerram e as possibilidades que experiéncias
precedentes permitem antecipar. O meu historial de colaboragdo com Andermatt ndo ¢
separavel da consciéncia autobiografica com que abordei a composicdo de “Dance,
Bailarina Dance” nem ¢ estranha a virtualidade do nosso devir composicional. Como
vimos, desde os primeiros momentos que a nossa consideracao dos codigos arquetipicos
dos filmes musicais americanos trazia implicita uma poténcia metamorfica (decorrente
da nossa experiéncia colaborativa historica) na qual o resultado final se revé
perfeitamente. Assim, pela sua poténcia virtual se projeta a experiéncia no futuro;
orienta os percursos, tutela decisdes exploratorias, propde instdncias de implicagdo
conceitual, favorece ocorréncias intensivas, alimenta a cogni¢do inventiva e inventada.
A cada momento da experiéncia se atualiza o seu horizonte, na medida em que se
iluminam as virtualidades das suas componentes intensivas e se reordenam ou renovam
as suas implicagdes extensivas. Eu diria mesmo que, num processo colaborativo de
criacdo coreografica e musical, a experiéncia representa o que estd para la da musica e
do movimento, o que se faz presente e configura em tempo real o horizonte do
pensamento que pensa a musica € 0 movimento, incluindo nesta presenga todos os
devires em que movimento, musica, compositor e coredgrafo se podem implicar. No ir-
ao-encontro da experiéncia, no precioso tempo da sua duracdo, movimento e musica se
vao atualizando na consequéncia do pulsar constante das virtualidades, no ritmo
imponderavel com que estas se precipitam no plano de colaboragéo, gerando o fluxo de
implicagdes que produz a rede de nexos, intuigdes, afetos ou perceptos e que realimenta

novas implica¢des, numa espiral imprecisa que converge inexoravelmente para a obra.

Cada experiéncia de colabora¢do constrdi assim o seu territdrio temporal, ela €
a propria construgdo do tempo; um tempo proprio alicer¢ado historicamente nas suas
implicacdes genealdgicas, orientada para o mundo atual pela constituicdo de um campo
perceptivo partilhado e no qual aflora, a cada momento, a poténcia virtual de novas

implicagdes, num fluxo continuo de reminiscéncia, descoberta e criacao.
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3.4 - Experiéncia: presenca e alteridade

A experiéncia de colaboracdo ¢ igualmente a apropriacdo de um espaco
dindmico, um espago de presenca “sempre passageira por estar continuamente movida
pelo paradoxo de ser a totalidade do que ndo ¢” (Heidegger, 2005, p. 325). Nos
capitulos anteriores problematizamos a composi¢do da musica e da danga considerando
sua mutua implicagcdo no movimento divergente das suas séries, suas fundamentagdes
conceituais e consequente substancialidade imanente a presentificagdo dos corpos e do
seu reverso espacial sonoro, implicados na rede comum de perceptos e afetos imanentes
ao plano de composicdo. No engendramento do plano de colaboracdo pudemos refletir
sobre o fluxo de conexdes semanticas e os dispositivos dramatiirgicos que orientam as
estratégias composicionais, criando a rede de representagdes que atualizam a geografia
particular de um processo colaborativo; uma geografia que abrange todo o espago que
de algum modo se constitui referencial, as evocacdes iconograficas e suas transdugdes
imagéticas, sonoras ou espaciais, estaticas ou animadas, que sugerem ou inspiram
determinagdes compositivas, o chdo do estidio de danga e¢ o palco onde ensaia a

orquestra, as labirinticas possibilidades de habitar a cenografia.

No plano heterogéneo da dialogia colaborativa se destaca a palavra, o sentido
da palavra na estruturagdo compositiva, a palavra como ente propulsor da dramaturgia,
suas derivacdes reverberantes, suas significacdes afetivas, analdgicas, metaforicas, a
palavra cujo sentido se implica num caleidoscopio de imagens, enfim, a infinitamente
versatil palavra, enquanto agenciadora de uma seméantica do mundo. Um mundo
multiplo e multidimensional, eivado de preensdes emocionais ¢ abismos pré-verbais,
todavia conversavel através das suas representacdes, da intuicdo dos seus restos, da
intersec¢do das figuras subjetivas da consciéncia, um mundo relacionavel por objetos
expressivos e invengdo cognitiva, projetavel em estruturacdes concretas na consciéncia
alargada, implicadas pela virtualidade de todos os seus possiveis devires. Um mundo
representado no compromisso dialodgico entre dois sujeitos em face de um objeto
mutante de teor instdvel - a proje¢do virtual da obra, sempre desinquietada pelas
transfiguragdes decorrentes de cada fricgdo semantica entre musica ¢ movimento, ao
longo do fluxo dialégico das séries divergentes do compositor e do coredgrafo. Um
mundo feito de possibilidades que determinam consequéncias operativas, estas e ndo
outras (porque somos noés e nao outros), deixando de fora o que ndo foi representado,

confiando a imanéncia do objeto os seus restos resistentes a representacdo. Na
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composi¢cdo de “Dance, Bailarina Dance”, a distancia espacial imposta pelo oceano foi a
contingéncia que agucou o engenho dialdgico, levando o arco temporal da nossa
experiéncia comum a desempenhar um papel decisivo na efetividade dos argumentos
representativos. O mundo dos sentidos dialogados ¢ j& um mundo intersubjetivo, uma
possibilidade de alteridade. Como afirma Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) em sua

“Fenomenologia da Percepgao”,

Na experiéncia do didlogo, constitui-se um terreno comum entre outrem e
mim, meu pensamento e o seu formam um soé tecido, meus ditos e aqueles do
interlocutor sdo reclamados pelo estado da discussdo, eles se inserem em uma
operagdo comum da qual nenhum de nés € o criador (1994, pp. 474-475).

A exuberante complexidade do plano de colaboragdo que consolidou o
percurso composicional ndo deixa, todavia, de refletir a nossa distancia fisica, ou de
agregar uma imanéncia que € contingente pela predomindncia do sentido sobre a
presenca. No estabelecimento do plano de colaboragdo se materializa a reflexdo do
mundo, mas o mundo ¢ mais do que o refletido, como a musica e 0 movimento sdo mais

do que o seu sentido.

Lembrando Heidegger, a experiéncia ¢ um caminho, um caminho ao encontro
de alguma coisa que dista de noés e que nos propomos atingir: a experiéncia de
colaboragdo compositiva ¢, entdo, o “eundo assequi” (“indo para alcancgar”) da obra. Na
medida em que ¢ também uma incontorndvel experiéncia de alteridade — a autoria de
uma obra coreografica e musical tem sempre uma dupla identidade — a experiéncia de
colaboragiio compositiva ¢, igualmente, o “eundo assequi” do outro. E a implicagdo
destes dois destinos que torna a experiéncia de colaboracdo um eixo central desta
pesquisa. A colaboracdo pensada exclusivamente como articulacdo de sentidos corre o
risco de redundar num didlogo pobre ou equivoco, numa deriva solipsista e cartesiana
dos dois criadores em torno de um objetivo paradoxal, simultaneamente comum e alheio
ao outro. E uma colaboragiio em que a transformagao sofrida pela experiéncia especifica
de composicdo ¢ necessariamente deficitaria, porque dirigida exclusivamente a obra e
ndo ao outro, ao pensamento e a expressao do outro, a singularidade e diferenciacdo da
formagdo da sua consciéncia, a misteriosa unicidade da sua percepgdo e a sua propria
ipseidade. E uma colaboragdio em que o outro pode ser apenas mediador do
estabelecimento de um objeto de experiéncia, sendo que esta ndo o incluira para la da
sua procedéncia conceitual. Esta ¢ uma colaboracdo com um indice residual de

presenca; de presenca de um criador em face do outro e dos dois em face da obra como
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um todo. E vulgar, como ja foi dito, a relagio entre compositor e coredgrafo num
processo criativo se restringir ao intercambio de determina¢des compositivas e, embora
tal restricdo ndo incida necessariamente na qualidade do resultado, incide seguramente
na implicagdo do compositor com o coredgrafo (ou vice-versa) e atenua seguramente a
poténcia virtual da sua implicacdo com a obra. Este me parece ser o apice de relevancia
da questdo colaborativa, pois nesse cenario nenhuma transformacao decorre diretamente
do processo criativo como um todo, mas apenas eventuais transformagodes individuais

ao longo de processos de composicao que se encerram sobre si proprios.

Ao contrario, a poténcia da colaboragdo residira em grande parte no seu devir
experiéncia, na zona de indescernibilidade entre a composi¢do musical e coreografica, e
essa zona ndo se restringe ao didlogo das suas objetividades, pois ndo esta engessada na
articulacdo semantica entre musica e danca. Estd antes dela, depois dela, estd no
atravessamento intersticial da sua implicacdo e no irromper das intensidades que
reverberam em novos sentidos e em todos os sentidos, entendidos por um e por outro
criador e pelo entendimento de um colaborador pelo outro, no tempo historico da
colaboragdo, na sua atualidade e no seu devir. E ndo sé na substancia compositiva das
“linguagens” em jogo como na vivéncia atual de toda a presenca que se oferece ao
processo criativo — experiéncia estética, experiéncia dialdgica, experiéncia cotidiana,
experiéncia existencial, todas as experiéncias confluindo numa temporalidade empirica
que a colaboragdo implica num unico e denso tecido. Nas palavras de Emmanuel
Lévinas, “a totalidade, na medida em que implica multiplicidade, ndo ¢ instituida entre
razdes, mas entre seres substanciais, capazes de manter relacdes” (2004, p. 51). Por isso
¢ tdo incontornavel o ser-com-o-outro da experiéncia de colaboragéo, o ser afetado pelo
outro como poténcia perceptiva do processo criativo, o dar-se ao outro - “dar-se ¢
significar a partir daquilo que ndo se ¢” (2004, p. 32). Na experiéncia de colaboragao -
na abertura que se oferece ao abismo em que homem e mundo se projetam como
possibilidade de ser - estd também a fundacdo do contrato de colaboragdo entre
compositor ¢ coredgrafo, um contrato cuja fundamentagdo se suspende na abertura ao
outro, no dar-se ao outro, um contrato que se retira no momento da sua fundamentagio e
se abre ao outro como se abre ao mundo, e nessa abertura se consuma. Se nos
permitimos uma experiéncia de alteridade como traco identitario da nossa experiéncia
de colaboracgdo (se nos dispomos a alcangar o outro e se nos permitimos receber o outro

que nos vem ao encontro, harmonizando-nos e sintonizando-nos com ele), dispomo-nos



150

e permitimo-nos ao desvelamento do outro em implicagdo conosco enquanto ser-no-
mundo. E se somos-no-mundo (enquanto suspensdo anterior a sua representagdo) somos
possiveis com-o-outro enquanto suspensdo anterior a nossa representacdo da sua
consciéncia. Ai o outro pode existir para além da minha empatia por ele, ou anterior a
minha particular percepcdo dele, que sempre deriva da minha percep¢do de mim
proprio.
Se por reflexdo encontro em mim mesmo, com o sujeito que percebe, um
sujeito pré-pessoal dado a si mesmo, se minhas percepgdes permanecem
excéntricas em relagdo a mim mesmo enquanto centro de iniciativas e de
juizo, se o mundo percebido permanece em um estado de neutralidade, nem
objeto verificado, nem sonho reconhecido como tal, entdo tudo aquilo que

aparece no mundo nao estd no mesmo instante exposto diante de mim, e o
comportamento de outrem pode figurar ali (Merleau-Ponty, 1994, p. 472).

A minha exposicao a presenca do outro cria o seu proprio plano de imanéncia,
em que comunicagdes verbais, pré-verbais, pré-representacionais, corporais ou
pulsionais — que geram em mim percepgdes conscientes, pré-conscientes ou até
inconscientes — se harmonizam com as imanéncias do mundo no plano de imanéncia do
processo criativo. Ja ndo estamos inteiramente perante um outro em relagdo a mim, mas
um outro que estara mais comigo a medida que for cada vez mais em relacdo a si

mesmo. Lévinas chama a esta presenca a “presenca do rosto”:

O rosto ¢ a propria identidade de um ser. Ele se manifesta ai a partir dele
mesmo, sem conceito. A presenga sensivel deste casto pedago de pele, com
testa, nariz, olhos, boca, ndo ¢ signo que permita remontar ao significado,
nem mascara que o dissimula. A presenca sensivel, aqui, se dessensibiliza
para deixar surgir diretamente aquele que ndo se refere sendo a si, o idéntico
(2004, p. 59).

A minha abertura ao rosto do outro ¢ 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 experiéncia de colaboragéo -
para la de uma razdo dialdgica, na substancialidade do espago e na construgdo do tempo,
na totalidade da experiéncia; dindmica que nasce do movimento do tempo que define a
propria exposi¢do empirica de uma entidade plural (intersubjetiva) a uma vivencia
sensivel comum e, naturalmente, a possibilidade de uma afirmagdo comum — “O rosto

que me olha me afirma” (Lévinas, 2004, p. 61).

A sintese a priori, numénica, decorrente da experiéncia acumulada distingue-se
deste tempo porque se distingue da experiéncia (embora nela esteja contida) - s6 ¢

partilhavel pelo didlogo da sua representagdo sintética, ela s6 partilha a duragdo do
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processo criativo na medida em que o revisita sob a forma de memoria e ai deixa de ser

sintese e passa a ser, para si e para outrem, o desafio inédito da presenca:

Isto porque os conteidos empiricos sdo moveis e se sucedem; as
determinagdes a priori do tempo sdo, ao contrario, fixar paradas como que
sobre uma foto ou num plano imovel, coexistindo na sintese estatica que
opera sua distingdo em relagdo a imagem de uma acdo formidavel (Deleuze,
2006, p. 405).

A possibilidade de alteridade empirica reside, entdo, na oportunidade de
comunicagdo entre consciéncias que esse tempo oferece, e esta comunicacao se processa
no movimento de abertura que a coloca perante o mundo e que antecede a sua
representagdo, o seu recolhimento na coisa pensada. E esse o devir experiéncia da

alteridade, a zona de vizinhanca e indescernibilidade de uma percepg¢éo dual:

Na realidade, outrem nio esta cercado em minha perspectiva sobre o0 mundo
porque esta mesma perspectiva ndo tem limites definidos, porque ela
escorrega espontaneamente na perspectiva de outrem e porque elas sdo ambas
recolhidas em um s6 mundo do qual participamos todos enquanto sujeitos
anonimos da percepgao (Merleau-Ponty, 1994, p. 473).

A experiéncia de um mundo que se abre a outrem e a mim proprio € a

implicagdo que o devir da experiéncia de colaboracdo possibilita.

3.5 - Linhas de fuga da experiéncia: o outro e a obra

Todo o processo criativo ¢ uma duracdo com um horizonte reverberante, a
imagem fantasmatica de uma obra virtual cujos contornos se vao gerando,
transformando e consolidando a medida que caminhamos em dire¢do a ela. A
composi¢do da obra (a composi¢do do movimento ¢ a composicdo da musica) vai-se
materializando na confluéncia de imagens e sensa¢des que coredgrafo e compositor vao
agregando na duragdo da experiéncia de colaboracdo, na dialogia e na presenca aquém e
além do didlogo. A obra ¢ o seu destino, e nela se transfiguram, sublimam ou anulam
todos os aparatos implicados na sua constru¢do. Mas até atingir esse destino, cada
momento ¢ conquistado na serenidade do entretecer das percepgdes, dos afetos e das
opinides infligidas ou padecidas pelos dois criadores entre si no plano de colaboracao -
percepgdes e afetos cujo cuja virtualidade ¢ o devir do plano de composi¢io. E na
experiéncia estética da obra que este monumento se materializa, mas anterior a ela
existe o caminho que a experiéncia de colaboracdo desbrava, que reune a labirintica
expressdo dos nexos (e aqui convocamos toda a linguagem que possibilita todo o

dialogo) na matéria imanente da obra.
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A experiéncia de colaboracdo ¢ entdo a suspensdo anterior ao mundo (para la
da atividade ou passividade) como ¢, simultaneamente, a afirma¢do do mundo, a reacdo
dialogica que fecunda o terreno da experiéncia. A proposi¢do de uma matéria
compositiva é, para o criador que a propde, um passo no caminho da experiéncia, ¢
nesse passo se vai ela fundamentando. Um passo certeiro ou um passo em falso, um
passo cuja incerta produtividade reside na convic¢do da coeréncia ou da intensidade e
no assumir do risco de irrelevancia ou de impertinéncia. Antes desse passo, a
consciéncia empirica reuniu sentidos articulados e identificou efeitos de presenga,
integrou percepgoes, afeccdes e opinides em figuras de consciéncia que insinuam (em
cada criador) a relevancia deste aventuroso movimento de proposi¢cdo. Essa proposicdo
passa a ser, por sua vez, uma nova imanéncia do processo criativo, um novo elo de
implicacdo, talvez uma nova percep¢do ou um novo afeto, uma intensidade, talvez um
efeito de presenga. Nesse momento de precipitagdo de uma “linguagem” sobre outra (de
proclamacdo de uma possibilidade que recalcula o direcionamento da obra e que
reconfigura o seu horizonte), a experiéncia de colaboracdo transformou os seus sujeitos,
0 que exprimiu e o que percebeu (ou sentiu) o expresso, seu sentido ou sua intensidade
— 0 que olhou o rosto do outro. Os gestos expressivos de compositor ¢ coredgrafo (com
as formas especificas da musica e da danga) juntam-se ao contetido da experiéncia em
novas articulagdes de sentido por um e por outro sujeito, cujos gestos de composigdo se
vao articulando com as outras acdes dialdogicas num duplo movimento — do coredgrafo
para o compositor e do compositor para o coredgrafo - e nessa articulagdo se desvelando
um aos olhos do outro. O compositor ¢ entdo sujeito empirico da composi¢do sobre a
coreografia (no sentido em que se encontra exposto a ela) e da experiéncia de
desvelamento do coredgrafo, assim como o coredgrafo ¢ sujeito das experiéncias da
composi¢do musical e do desvelamento do compositor. Compositor e coreografo
sujeitam-se assim a uma experiéncia dual que se abre, por um lado, a matéria da
composi¢do (coreografica ou musical) e, por outro, ao desvelamento da identidade

expressiva (do coredgrafo ou do compositor).

Mas um terceiro vetor ou linha de fuga mantem instavel esta implicacdo dos
criadores na dire¢do da obra. Se o compositor caminha na dire¢do do coreografo (se ele
se retira para que apareca o pensamento do coreografo e se, num movimento de refluxo
de tal abertura, afirma o seu proprio pensamento), caminha igualmente em diregdo a

obra (se retira para que aparega o pensamento do movimento e se afirma no pensamento
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da musica). De modo idéntico se implica o corégrafo com o compositor (se retirando
perante o pensamento do compositor e reagindo reflexivamente no seu proprio
pensamento), dirigindo-se simultaneamente a obra (se abrindo & imanéncia da musica
e/ou ao pensamento do compositor e se projetando no pensamento do movimento ¢ no
esculpir da invengdo coreografica). Esta rede de intersec¢des de figuras de consciéncia
envolve o transito de sentidos e de conceitos em implicagdo infinita, circulando
incessantemente nos trés vetores, permanentemente realimentados e projetados em
novas transfiguracdes. Além disso, sendo a obra depositaria dos perceptos e afetos que
vao edificando o seu plano de composi¢do, nesta polarizagdo tripartida do processo
criativo irrompe eventualmente uma multiplicidade de momentos de intensidade, a
partir dos quais os sentidos reordenam seus tracos intensivos, se realinham ou corrigem
suas Orbitas, reforcam ou retificam sua dire¢do; ha uma multiplicidade de experiéncias
estéticas fragmentarias (virtuais ou atuais) na captura da expressao do outro, e nelas a
expressdo do outro se oferece na producdo dos seus efeitos de presenga, dos quais
derivam e posicionam os sentidos que os envolvem e desse modo reverberam nos afetos

e perceptos do plano de composicao.

3.6 - Breves consideracdes intercalares

Chegamos por fim a um sentido de experiéncia de colaboracdo, aparentemente
enriquecedor, num quadro de problematizacdo dos processos criativos. Este conceito de
experiéncia refere primeiramente o arco temporal da colaboracdo com suas linhas de
fuga nas experiéncias historicas e na poténcia virtual do vivido. Este € o seu contexto e
o0 seu territorio, o seu plano de imanéncia. Em tal contexto se apresenta um caminho a
percorrer, um caminho de apreensdo do mundo e de colocagdo no mundo. Compositor e
coredgrafo desenvolvem no seu caminhar com o outro (no seu ser-com-o-outro) uma
possibilidade de intersubjetividade simultaneamente dialdgica e pré-representacional.
Esta é uma janela para a alteridade no esforco de composi¢cdo da obra, condicdo em que
cada colaborador se implica numa ateng@o bifocal em direcdo a obra e em diregdo ao

outro.

A suspensdo das representagdes que nos constituem como consciéncia, tem
como veiculo a nossa exposi¢ao a serenidade, o nosso investimento na serenidade como
possibilidade de abertura ao mundo. O “estado de colabora¢do” €, por maioria de razdo,

um estado de serenidade. Na serenidade do estado de colaboragdo se forja a nossa ampla
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permeabilidade a proliferagdo rizomatica de sentidos e de efeitos de presenga em

implica¢do infinita na imagem do pensamento.

Por fim, toda a proposi¢do compositiva vai acompanhando a transformacao da
conformagdo composicional que resulta do devir experiéncia da acdo compositiva. Este
me parece ser o maior beneficio individual do estado de colaboracdo - de uma
colaboracdo profunda ndo se sai igual ao que se entrou. Trilhar o caminho da
experiéncia, suspender toda a convic¢do prévia na abertura a uma possibilidade de
presenga, significa projetar sobre o plano de composicao a substancia que resulta desse
caminho aventuroso e do impulso inicidtico de persegui¢do de uma obra profundamente
partilhada na sua expressdo. Significa que a pega sera outra, uma obra indissociavel do
espago e do tempo do encontro atual entre o cordgrafo e o compositor, uma obra
irredutivel aos seus esforcos de composi¢ao individuais, urdida nas paisagens propicias

da experiéncia.
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Capitulo 4 - Paisagens Propicias

4.1 - O ouro e o Bodhisattva

O coragdo de uma pessoa pode mover outro. Se o seu
coragdo esta fechado, entdo as portas para o coragdo dos outros,
também estardo bem fechadas. Por outro lado, alguém que
transforma todos aqueles ao redor dele ou dela em aliados,
banhando-as a luz do sol da primavera, por assim dizer, sera
estimado por todos. Um estilo de vida budista deve encarnar tal
raciocinio claro e natural. O Buda transmite luz solar do
coragdo, universalmente, a todos os seres™ (Ikeda, 1999, p. 14).

Rui Lopes Graga™ inicia o seu percurso autoral, como coredgrafo, no seio da
Companhia Nacional de Bailado (CNB), onde permanece como coredgrafo residente.
Em 2004, porém, procurando desenvolver a sua produgdo coreografica para 1a dos
limites de uma companhia de repertério como a CNB, cria a Companhia Rui Lopes
Graga (CRLP). Sobre o nascimento desta nova estrutura, Graca afirma ter surgido entao
“o momento e a necessidade de desenvolver um trabalho continuo da procura de
vocabulario, composi¢do ¢ concepgdo de espetaculo, num espago e logica de criagdo,
cuja especificidade exige um territorio proprio”™’. E neste movimento que se insere a
minha primeira colaboragdo com Graga, na peca inaugural da CRLP, “Antidoto”,
estreada no Teatro Camdes, Lisboa, em Setembro de 2004. Seriamos ainda parceiros, no

contexto desta companhia, na criacdo de duas coreografias para bebés, “Mémé mesmo

85 Traducdo nossa.

% Rui Lopes Graga é natural de Torres Novas, Portugal. Iniciou os seus estudos de danca como bolsista
da Escola do Ballet Gulbenkian e do Centro de Formagao Profissional da Companhia Nacional de
Bailado. Em 1985, ingressou no elenco desta companhia e tornou-se bailarino solista em 1996. Dangou
grande parte do repertorio da CNB, em bailados classicos e contemporaneos. Em Julho de 1999,
participou no Curso Internacional para Coredgrafos e Compositores da Universidade de Bretton Hall, em
Inglaterra, dirigido por Robert Cohan, Nigel Osborne, Ivan Kramar e Gale Law. Desde 1996, tem
coreografado para a Companhia Nacional de Bailado, Ballet Gulbenkian, Companhia Portuguesa de
Bailado Contemporaneo, Ballet du Rhin em Franga, Companhia Nacional de Canto e Danga de
Mogcambique, Companhia de Danga Contemporanea de Angola e Companhia Rui Lopes Graga, entre
outras. Coreografou igualmente para a Expo’98, Porto 2001 Capital Europeia da Cultura, Centro Cultural
de Belém. Os seus trabalhos tém sido apresentados nos EUA, Holanda, Escdcia, Espanha, Franga,
Noruega, Mogambique, Angola, Italia, Cuba, Isracl, México e Turquia. Atualmente, é coordenador de
Projetos Especiais da Companhia Nacional de Bailado. Para além da sua atividade como coreografo, é
convidado regularmente a leccionar na Escola Superior de Danga de Lisboa e na Universidade de
Stavanger na Noruega. Ganhou o prémio Sociedade Portuguesa de Autores, melhor coreografia de 2012,
com “Perda Preciosa” para a Companhia Nacional de Bailado, em parceria com André E. Teododsio.(In
site oficial da Companhia Nacional de Bailado. Disponivel em: <http://www.cnb.pt/gca/?id=1110>.
Acesso em: 31 Jan. 2015.

87 In “Projeto Companhia Rui Lopes Graga", documentario de José Carlos Fraga, 2005. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=0flhx95JOF8>. Acesso em: 29 Abr. 2015.
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aqui ao pé” (2005) e “Bolinha de sabdao” (2007). Pelo meio colaboramos numa
encomenda da Companhia Portuguesa de Bailado Contemporaneo (CPBC) que resultou
na obra “Do outro lado”, estreada em Julho de 2006. Porém, foi na criagdo da pega
“Gold”, em 2011, que a nossa colaboracdo atingiu a sua maturidade. Embora os
processos partilhados até entdo tenham sido fluidos € bem sucedidos, ndo atingiram nem
a profundidade nem a intensidade que caracterizariam a criagdo de composicao de

“Gold” e, no ano seguinte, de “Paisagens Propicias”.

Criamos “Gold” para a Companhia Nacional de Canto ¢ Danga®® (CNCD), de
Mogambique, no contexto de uma residéncia artistica na cidade de Maputo, capital
desse pais. O processo de criagdo decorreu entre os meses de Abril e Junho, com estreia
no Teatro Africa, em Maputo, a 18 de Junho de 2011, e no Teatro Camdes, em Lisboa,
Portugal, a 24 de Junho do mesmo ano. Tratou-se de uma coprodugdo entre a CNB ¢ a
CNCD, parceiras num protocolo de cooperagdo cultural. O trabalho de pesquisa e de
montagem da peca em Maputo decorreu ao longo de cinquenta dias. O Teatro Africa,
sede da CNCD desde 1999, foi o espago disponibilizado para os ensaios com os treze
bailarinos e trés musicos selecionados entre o elenco da companhia. Dividindo a
composi¢cdo coreografica e musical por espagos contiguos (o palco e o estidio de danga
do teatro), proporcionou-se, entre mim ¢ o coredgrafo, uma intensa partilha cotidiana de
ideias e propdsitos e gestos criativos. Eu dispunha de um nticleo de trés instrumentistas
que tocavam instrumentos de percussdo e timbilas®, mas todos os bailarinos eram
igualmente cantores e percussionistas, o que propiciava a possibilidade de produzir a
composi¢do musical com a participacdo de todo o elenco. Tal circunstancia originou um
transito intenso de intérpretes entre o palco (onde Graga trabalhava na coreografia) e o
estudio (onde eu criava a musica), resultando numa permuta sempre crescente de
dispositivos de composi¢do entre mim e o coredgrafo. A nossa imersao no projeto nao
se limitava, contudo, ao espaco fisico do teatro, nem se limitou a densidade do convivio
entre as nossas praticas composicionais. Estando nds em permanente contato, fomo-nos
aproximando ndo s6 nos aspetos criativos, mas num plano mais vasto de

reconhecimento espiritual, ético, politico e filosofico. A discuss@o continua das nossas

8 A Companhia Nacional de Canto e Danga tem, desde a sua fundag@o em 1975, baseado as suas a¢des
principalmente na realizagdo de dangas do patrimdnio cultural (coreografico) mogambicano, de expressao
popular. O objetivo desta companhia ¢ o de recolher, preservar, valorizar e difundir, através da
teatralizagdo da cultura popular, o que entende ser esse patrimonio, nos dominios da danga, musica e
canto, teatro e atividades associadas.

% Instrumento tradicional mogcambicano da familia dos xilofones.
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motivagdes criativas foi-se confundindo com as nossas inquictacdes existenciais, a
identificacdo dos nossos proprios estimulos com a progressiva compreensdo das
intencionalidades expressivas do outro. A minha invengdo compositiva foi-se
paulatinamente moldando a uma percepgdo cada vez mais profunda dos fundamentos
que o coreografo transportava para as suas agdes e que inspiravam a sua arte, no mesmo
quadro em que inspiravam a sua vida. E importante referir que Rui Lopes Graga é um
budista laico, integrado no movimento “Soka Gakkai Internacional™". Suas motivagdes
e suas determinacdes sdo diariamente consolidadas por uma energia particular, que
resulta de uma pratica ritual cotidiana e que se traduz numa poderosa disposi¢@o
transformadora dos diversos contextos sobre os quais opera. A sua convic¢ao considera
(entre muitas outras questoes) a existéncia de uma ligacao profunda entre as diferentes
instancias da vida humana e, sobretudo, a capacidade de agir sobre elas num quadro de
aprimoramento pessoal continuo e permanente. Para os seguidores do budismo de
Nishiren Daishonin, a fé ¢ indissociavel dessa acdo transformadora do fiel sobre si
proprio e de si proprio sobre o mundo. Daisaku Ikeda’', na biografia que escreveu sobre
Daishonin, afirma: “o importante para todos os individuos ¢ estabelecer a sua propria,
solida e indestrutivel for¢a de carater, que lhe permitird compreender a verdadeira
natureza da mudanga e sobreviver a ela. Reside ai a esséncia do Budismo” (1976, p.
147). Diversamente da generalidade das religides, o objeto de devog¢do ndo é uma
entidade sagrada exterior ao homem, mas o proprio homem -“o unico Absoluto ¢ o
Dharma, ou Lei da Vida, que nada mais ¢ do que aquilo que existe no Ser” (1976, p.
152). O potencial de energia, coragem, compaixao e sabedoria de cada ser humano é&,
para o budista, virtualmente infinito; este potencial se encontra latente e disponivel no
seu interior, como um imenso reservatorio cujo acesso depende exclusivamente da

intensidade e da perseveranca da sua pratica. Assente em premissas aparentemente

%% Soka Gakkai International (SGI) é um movimento budista laico ligando mais de 12 milhdes de pessoas
em todo o mundo. Os membros da SGI integram a pratica budista em suas vidas diarias, seguindo os
ensinamentos baseados no Sutra do Lotus de Nichiren Daishonin, um sacerdote budista japonés do século
XIII. Seus conceitos principais sdo: a dignidade e a igualdade inerentes em todos os seres humanos; a
unidade da vida e seu meio ambiente; o inter-relacionamento das pessoas que fazem do altruismo o
caminho viavel para a felicidade pessoal; o potencial ilimitado de cada pessoa para a criatividade, e o
direito fundamental de cultivar o autodesenvolvimento por meio de um processo de reforma automotivada
denominada de "revolug@o humana". A filosofia humanista fornece o meio pelo qual as tendéncias
destrutivas da ganancia, da ignorancia e do 6dio podem se transformar em virtudes altruistas como
coragem, sabedoria e benevoléncia. O triunfo de uma pessoa sobre as batalhas e os desafios pessoais
resulta no potencial positivo e na realizagdo da propria "revolu¢do humana". /n site da Associagdo Brasil
SGI. Disponivel em: <http://www.bsgi.org.br/quemsomos/filosofia/>. Acesso em: 12 Mai.2015.

%! Daisaku Ikeda ¢ o atual presidente da Soka Gakkai Internacional.



158

simples, cintilando numa constelacdo de metaforas, o budismo de Nishiren Daishonin &,
assim, uma fé dirigida a agdo; ela coloca o budista diante de si proprio e o desafia a
alcangar uma sabedoria consequente, que age sobre a sua vida e que se completa com a

sua a¢do sobre a vida dos outros, irradiando energia, coragem e determinagdo.

Seria desadequado, no presente contexto, discorrer com pormenor sobre esta
mistura milenar de fé e de filosofia; caracteriza-la de uma forma tdo breve e concisa
originard porventura uma representacdo superficial e, eventualmente, redutora. Ela &,
contudo, um elemento incontornavel no reconhecimento do coredgrafo, dos caminhos
pelos quais nos aproximamos e, por consequéncia, se aproximaram os nossos designios
compositivos. Embora a minha colaboragdo com Graga tivesse ja alguma historia e me
fosse familiar a sua pratica budista, s6 em Maputo (no contexto da estreita relagdo
pessoal e artistica que entdo se proporcionou) pude aferir a real incidéncia dessa pratica
nos multiplos dominios da sua vida. Pude igualmente experimentar o impacto luminoso
da sua energia sobre a qualidade da minha motivag¢do e sobre a minha consciéncia dos
nossos objetivos. Uma convicgdo compassiva, incessante ¢ aparentemente inabalavel,
que fluia harmoniosamente com toda a circunstancia, no fulgor da inspiragdo como no
desafio das dificuldades. Durante este processo foi-me igualmente possivel testemunhar
uma dimensdo primordial do seu processo criativo: para Graga, a criacdo da sua obra
ndo se separa da criagdo de um contexto vivencial abrangente, ela ¢ uma linha
entretecida numa teia mais vasta de interrogacdes existenciais, filosoficas, sociais e
afetivas que ressoam na complexa diversidade da sua interacdo; sdo essas reverberagdes
que regressam a sua arte na forma de matéria simbolica, realimentando o seu
vocabulario expressivo, fornecendo conteido ¢ motivagdo, constituindo um corpo
tematico centrado na experiéncia humana, refletindo o mundo e o firme compromisso
de transforma-lo. H4, assim, uma transcendéncia imanente as fontes inspiradoras da sua
linguagem, que dela se alimenta, se constitui e se projeta na poética do seu movimento.
Referindo-se a criagdo de “Gold”, num texto para o programa do espetaculo, o

coredgrafo escreveu o seguinte:

Viajamos. Apresentamo-nos. Comegamos o trabalho. No primeiro dia, para
além de outros exercicios, propus que cada intérprete buscasse um momento
marcante da sua vida que se situasse a uma distancia de 26 anos. Num tempo
em que quase todos eram criangas e em que alguns ainda ndo tinham nascido.
No dia seguinte, cada um comegou a falar. Os nascidos de memoria e os ndo
nascidos através de historias desse mesmo tempo, contadas por familiares.
Aconteceu o inesperado. As historias eram arrebatadoras. Juntos choramos e
rimos; juntos abrimos o coragdo e sentimos essa condi¢do que é ser gente.
Cada um transportara em siléncio, durante anos, uma dura historia repleta de
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combates e cujas vidas sdo a prova do ouro que existe em cada ser humano,
da capacidade de vencer e realizar.[...] Trocamos gestos e intengdes. Cridmos
um discurso coreografico imbuido de um entendimento e confianca que
germinou. Nichiren Daishonin, monge Budista do séc. XIII, afirma num dos
seus escritos: “Uma pessoa ndo deita fora o ouro, s6 porque o saco em que se
encontra esta sujo”. As aparentes agruras, duvidas, contradigdes e
incapacidades, ndo deixam abafar este tesouro comum que ¢é a vida. GOLD ¢
uma celebragio da vida e da esperan(;a”.

Viarias condi¢des circunstanciais peculiares favoreceram o carater disruptivo
deste processo, no historico da nossa colaboracdo. Do ponto de vista coreografico, a
criacdo de Gold representou para o coredgrafo uma deslocacdo importante em relagdo a
sua zona de conforto. Habituado a trabalhar com profissionais altamente especializados
na técnica classica ocidental, encontrou em Mogambique um grupo de bailarinos com
caracteristicas totalmente diversas. A CNDC dedica-se, principalmente, ao
levantamento de um repertdrio de cariz etnografico o que determina em larga medida (e
na generalidade das suas produgdes) a expressividade do seu vocabulario, a sua
singularidade técnica e a sua qualidade poética. A aproximacdo do coredgrafo a esta
realidade passou, entdo, por uma reconfiguragdo dos seus recursos composicionais, na
medida em que se disp0s ao reconhecimento de uma realidade inteiramente distinta do
seu ambiente criativo habitual e no sentido em que a explorou como argumento de

renovacgao do seu léxico coreografico e dos seus métodos de trabalho:

Em Mocgambique, por exemplo, percebi que as pessoas pensam com 0 coOrpo,
ou seja, o gesto ¢ integralmente uma extensdo do pensamento que,
incrivelmente, ja sai organizado em danga. Nesse sentido, quando me deixo
contaminar por estes ambientes, sinto que acrescento mais-valias a minha
condicd@o de criador. Se ha medo que tenho ¢ o de achar que “ja sei”. O que
tal implica sdo riscos que ndo tenciono correr porque, aquilo que me move, é
conseguir reinventar-me, seja como coreografo, seja como pessoa’-.

A esta conjuntura se junta a minha proximidade fisica enquanto compositor, a
gestdo diaria das minhas propostas musicais e um permuta conceitual cotidiana e
instigante, o que constituiu igualmente um contexto inovador no ambito das rotinas
criativas do coredgrafo. A minha experiéncia com musicos africanos, por outro lado,
remontava ja a criacdo de “Uma histéria da davida” e “Dan Dau”, (experiéncias
referidas no segundo capitulo), o que me permitiu antecipar algumas estratégias e
objetivos musicais. Porém, e ao contrario do que ocorreu nessas minhas colaboragdes

com Clara Andermatt, o meu esforco de composi¢do musical em “Gold” ndo sofreu

%2 Graga, R.Lopes, in folha de sala de “Gold”. Disponivel em : <http://www.cnb.pt/gca/?id=920>. Acesso
em 20 Mai. 2015.

5

% Graga, R.Lopes, in “A propoésito de "Tempestades™. Disponivel em:
<http://www.agendalx.pt/artigo/entrevista-rui-lopes-graca#.VV3XRblViko>. Acesso em 21 Mai. 2015.
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influéncia direta significativa da parte do coreodgrafo: em termos estritamente musicais,
a contribui¢cdo de Graga ndo foi significativa. A sua influéncia se foi antes constituindo
na minha propria compreensao dos seus métodos, anseios e determinagdes, numa esfera
mais ligada as ocorréncias artisticas, sociais e espirituais do processo criativo do que a
presenca concreta do coreografo nas decisdes composicionais. O fato de com ele
partilhar o espagco do Teatro Africa e de presenciar diariamente a evolugdo da
composi¢do coreografica me municiava em permanéncia com os resultados da sua
invencdo e me abria um canal de entendimento da relagdo entre o que ele vivia, o que
pensava e o que criava. O meu esforgo diario de composi¢ao era sempre enriquecido por
esses novos elementos, bem como a minha compreensao do seu desempenho criativo. A
ponte que me ligou a criacdo do movimento foi, assim, a que me ligou ao
reconhecimento do seu criador. O confronto com a sua recep¢do do material que eu ia
produzindo, a relacdo da sua logica coreografica com as respectivas motivacdes
expressivas, a percep¢do da sua sensibilidade na gestdo de atritos e afetos no seio da
companhia, enfim, o gradual enriquecimento da minha percepcdo do coreografo

enquanto ser humano foi demarcando progressivamente o territorio da minha musica.

Cabe relembrar que esta foi a nossa quinta colaboracdo, o que permite
questionar o que a torna tdo relevante, como processo de colaboragdo, face as anteriores.
Nao posso afirmar que ndo me tenha empenhado igualmente em todas as outras, do
ponto de vista pessoal e profissional, nem posso dizer que ndo tenham sido
artisticamente bem sucedidas tais colaboragdes (bem pelo contrario). Porém, nessas
pecas me ative ao material produzido por Graga, a minha interpretagdo pessoal desse
material no contexto das nossas deliberagdes dramaturgicas ¢ ao desenvolvimento de
um pensamento musical que considerei (e que se revelou) adequado a elas. Todos estes
movimentos foram feitos com diligéncia e entusiasmo, alicer¢ados na minha empatia
pessoal com coredgrafo e na minha natural disponibilidade para entender a sua
linguagem e os seus propositos artisticos. O nosso plano de colaboragdo, ao longo
desses processos, acolheu referéncias imagéticas e inspira¢cdes musicais, principios
conceituais e as estratégias compositivas, os nossos afetos e 0s nossos interesses, 0s
nossos acertos € os nossos fracassos. Como explicar entdo a diferenca marcada no
processo criativo de “Gold”? Acredito que ela reside mais na minha real compreensao
das intencionalidades poéticas de Graga do que num défice operativo de qualquer outra

natureza. Faltou ndo me limitar apenas a percepcionar o seu trabalho, (e a procurar sua
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ressonancia no meu imaginario) mas aproximar-me da fonte do seu labor e privar com
ela, permitindo a sua intromissdo e ingeréncia no meu proprio circuito de atribuicdo de
sentidos, na particular inventividade da minha cognigdo inventada. Assisti em
Mogambique, com Rui Lopes Graga, ao fluir do seu engenho criativo, identificando
muitos tragos de processos anteriores mas descobrindo aspectos importantes que ndo me
dispus a reconhecer nessas experiéncias. Faltou-me, até entdo, ndo s6 entender esse
fluxo mas aderir a cle. Essa adesdo diferencia claramente o resultado da cria¢do de
“Gold” das nossas colaboracdes precedentes - tal como viria a suceder com “Paisagens
Propicias”; uma adesdo que incide, no meu entender, na propria consisténcia da obra
enquanto expressdo plural de uma intencionalidade profundamente partilhada, ndo
apenas no plano da sua concretizacdo técnica e artistica, mas numa dimensdo mais
profunda, que envolve multiplos aspetos da nossa conformagdo enquanto criadores e
que transcendem a mera pro-atividade na esfera expressiva. A modelacdo do meu
enquadramento criativo, afetivo e animico pela circunstancia concreta desta colaboragdo
transformou claramente os mecanismos e os caminhos da minha elaboracdo musical e,
por consequéncia, a substancia da obra e a nitidez do seu plano composicao.
Transformou igualmente a minha relagdo pessoal com o coredgrafo e, por consequéncia,
a nossa relacdo artistica. Essa relacdo se consolidara no processo (totalmente distinto)
de “Paisagens Propicias”, cuja fluidez deriva diretamente desse patrimdnio imaterial,

herdado da experiéncia de criagdo de “Gold”.

4.2 - Visitar pastores

Mas serve-te primeiro do que eu te vier a dizer para
tentares apreender a realidade empirica que esta viagem te vai
colocar concreta e a frente e que, dés tu a volta que quiseres dar,
ha-de ser em si mesma, querendo tu ser verdadeiro, inédita e
chocante, interpelativa mesmo, em muitas circunstancias
(Carvalho, 2000, p. 104).

“Paisagens Propicias”, a peca que proponho revisitar neste quarto capitulo,

. N 94 .
deve o seu nome ao livio homdénimo de Ruy Duarte de Carvalho ™. Escritor, poeta,

% Ruy Duarte de Carvalho nasceu em Santarém, Portugal, em 1941, mas passou a sua infancia e
adolescéncia no sul de Angola acompanhando o pai, aventureiro portugués cagador de elefantes, nas suas
itinerancias pelo deserto do Namibe. Optou pela cidadania angolana apds a independéncia. Estudou
cinema em Londres e antropologia em Paris. E doutor em Antropologia, pela Ecole des Hautes Etudes en
Sciences Sociales, em Paris. Foi professor universitario, leccionou na Universidade de Luanda, foi
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antropologo, cineasta, pintor aquarelista, ex-regente agricola, Carvalho faleceu em
2010, aos 69 anos, deixando publicada uma vasta obra multidisciplinar na qual se
destacam ensaios, fic¢des, narrativas e nove livros de poesia. Cerca de um ano apos a
sua morte, sua ex-companheira, Ruth Magalhaes, idealizou uma homenagem postuma
para a qual desafiou a coredgrafa Ana Clara Guerra Marques, diretora artistica da
Companhia de Danga Contemporanea de Angola (CDC) *°. A proposta era a criagdo de
uma peca de teatro-danga, partindo da revisitagdo da vida e da obra do antropodlogo e
poeta, nelas procurando a imanéncia poética que alimentasse uma criacdo performatica,
a ser produzida pela CDC, em Angola. Ruy Duarte de Carvalho foi, durante a sua vida,
sempre esquivo a ribaltas, louvores ou consagracdes utilitarias para os poderes que as
promovem. Critico frequente das contradigdes do burocratico regime angolano pos-

colonial, escrevia assim num artigo para a revista Lusotopie, em 1995:

A “Cultura”, os seus organismos ¢ institutos, os seus servigos centrais,
secretaria de Estado antes, Ministério agora? Serd arriscar muito dizer que, ao
longo de todos estes anos, o seu exercicio visou sobretudo, e quase
exclusivamente, a produgdo de eventos imediatamente rentabilizaveis do
ponto de vista politico, dai o privilégio sempre dado ao espetaculo, a
promogdo, muitas vezes alargada a escala do delirio, de uma ansiosa e quase
sempre pouco fundamentada ou digna “cultura nacional”, ou, quando
excepcionalmente investido para além disto, a programagao de coloquios e de
debates mais receptivos a testemunhos capazes de justificar e consolidar a
politica em curso do que de ensaiar qualquer inadvertida interrogagio,
cientifica ou intelectualmente formulada, por mais timida que fosse.”®

Professor Convidado na Universidade de Coimbra e da Universidade de Sao Paulo. Autor referéncia da
lingua portuguesa publicou, entre outras obras, “Vou 14 visitar pastores” (1999), sobre os Kuvale,
sociedade pastoril do sudoeste de Angola. E ainda autor de obras de poesia e de ficgdo. Para além da
atividade literaria, realizou os longas-metragens ‘“Nelisita: narrativas nyaneka” (1982) e “Moia: o recado
das ilhas” (1989). Profundo conhecedor das praticas agropastoris tradicionais situou o cenario das suas
pesquisas na regido etnocultural Kuvale, no sul do pais, como cineasta e antropologo. Recebeu o Prémio
Literario “Casino da Povoa” com “Desmedida - Luanda, Sdo Paulo, Sdo Francisco e volta” (2008). Em
2010 residia em Swakopmund, na Namibia onde faleceu. (in “Lusofonia Poética”. Disponivel em:
<http://www.lusofoniapoetica.com/artigos/angola/rui-duarte-carvalho/biografia-ruy-duarte-
carvalho.html>>. Acesso em: 31 Jan. 2015.

%5 Constituida em 1991 nas entdo estruturas do Ministério da Cultura sob a designagdo de “Conjunto
Experimental de Danga” (CED) e integrada pelos professores e alunos de maior nivel técnico da Escola
Nacional de Danga, a “Companhia de Danga Contemporanea de Angola” (CDC) fez a sua estreia no
Teatro Avenida, em Luanda, no dia 27 de Dezembro desse ano, com a pega “A Propdsito de Lweji”.
Fundada e dirigida desde o inicio pela bailarina e coredgrafa Ana Clara Guerra Marques que, acreditando
na criagdo de uma danga contemporanea angolana a partir da sua heranga cultural africana, efetua estudos
de investigacdo e pesquisa em varias regides de Angola, a CDC foi a responsavel pela ruptura estética e
formal da danga angolana, com dezenas de espetaculos produzidos e obras originais criadas. Para além
das apresentagdes em Angola, a CDC representou a danga contemporanea angolana em varios paises
africanos vizinhos, na Europa e na Asia, tendo o seu trabalho sido apreciado e testemunhado por milhares
de espectadores. (in site da CDC. Disponivel em: <http://cdcangola.com/cdc/?page _id=153>. Acesso em:
31 Jan. 2015.

% Carvalho, Ruy Duarte, “O direito & exigéncia”, in site “Buala”. Disponivel em:
<http://www.buala.org/pt/ruy-duarte-de-carvalho/o-direito-a-exigencia>. Acesso em 29 Abr. 2015.
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Perante a truculéncia do seu inconformismo, seria expectavel da parte do poder
politico um rapido esquecimento da sua acdo e da sua obra, o que em parte se verificou.
Contudo, multiplas iniciativas particulares (e algumas oficiais) foram tomadas no
sentido de dinamizar a divulga¢do do seu trabalho ¢ de homenagear o seu legado
intelectual e artistico. A peca “Paisagens Propicias” viria a ser uma delas. Lutando ha
muitos anos com esse mesmo poder culturalmente discriciondrio por um lugar digno no
panorama artistico de Angola, a CDC se afigurava, para a viuva do escritor, como uma
parceria natural. E neste contexto que Rui Lopes Graga é convidado por Marques para
coreografar “Paisagens Propicias” para a CDC, sendo eu convidado por Graga para criar
a respetiva musica de cena, naquela que viria a ser a minha sexta colaboragcdo com o

coreografo: uma peca baseada numa experiéncia de vida.

Auscultar vida e a obra de alguém ¢ uma interrogagao insaciavel, naturalmente
votada a incompletude, a parcialidade, ao risco do equivoco, a eventual irrelevancia ou
omissdo. Fazé-lo na forma de uma obra de arte arrasta, além do mais, o dilema da sua
propria vocacdo: se de uma homenagem se trata, o resultado sera sempre tributario do
objeto homenageado, sua identidade expressiva dependente da tensdo que estabelece
com a identidade para a qual remete, com a qual dialoga. Que recorte escolher entdo
para tal repto? Graga viria a escrever uma formulacdo eloquente, na folha de sala do

espetaculo:

Se, por um lado, as vivéncias singulares deste antropdlogo angolano sdo, em
si, algo que ndo pretendemos representar, por outro, constituiram um sélido
ponto de partida para a recriagdo de outros universos ou paisagens; para
especulagdes criativas que vao de encontro ao proprio espirito essencial e
constante da sua vida’’.

A decis@o inaugural foi, assim, procurar conhecer e entender, na medida das
nossas possibilidades (estando a profundidade da nossa ambic¢do limitada ao
relativamente breve periodo de criacdo), a obra e a experiéncia de vida de Ruy Duarte
de Carvalho e delas partir para a criacdo de um quadro referencial imagético, poético e
vivencial que nos colocasse em sintonia com as suas inquietagdes espirituais, com a sua
sensibilidade criativa, com suas pulsdes exploratérias, com o seu percurso
autobiografico e com os seus estudos sociologicos ou antropologicos das sociedades

pastoris (com o “espirito essencial e constante da sua vida”™).

97 Graga, Rui Lopes, in folha de sala de “Paisagens Propicias”, Teatro Nacional de S.Jodo, Porto, 2013.
Disponivel em:
<http://www.tnsj.pt/home/media/pdf/Folha%20de%20sala%20Paisagens%20Prop%C3%ADcias.pdf>.Ac
esso em 29 Abr. 2015.
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O nosso primeiro movimento recaiu, por natural afinidade, sobre a sua obra
poética (o seu poema “O Sul” viria a integrar a trilha da pega, na voz dos proprios
bailarinos). Na sua poesia se confrontam o homem e seu devir historico, seu labor social
e sua solitaria errancia, mas talvez o que mais tenha despertado a ateng@o tenha sido a
formulagdo do espaco como elemento polarizador das enunciacdes simbolicas.
Fortemente ligada as vastiddes geograficas do sudoeste africano, esta poesia’ edifica
um universo mitico da idade do homem, um sul pastoril de vozes multiplas, que viajam

e que perpetuamente constroem caminhos:

Sou testemunho da nogao geografica

que identifica as quatro diregdes

do sol as muitas mais que o homem tem.
Sou mensageiro das identidades

de que se forja a fala do siléncio.

Habito um continente e a comunhao prevista
além dos horizontes por transpor.
Renovo-me em saber, olhando o sol

acesa a cor para além destas fronteiras.”

Esta vinculagdo sempre reiterada com os desenhos da terra (com as extensoes
desérticas e as rotas migratorias) ressoa na sua poesia como horizonte matricial. E o
cendrio de quase toda a sua escrita, ou o lugar em torno do qual ela gravita. Mas poesia
e narrativa (ficcional ou antropolégica) estabelecem uma relagcdo de complementaridade
face ao fascinio imanente do seu objeto. Claudia Cardoso (UNIABEU) refere esta
disjuncdo afirmando que “se nas narrativas de Ruy Duarte de Carvalho, as extensas
descrigdes do sul angolano parecem mapear com maior nitidez as nogdes geograficas e
culturais”, quer se projetem na sua ficgdo ou nos seus ensaios cientificos, “sua producdo
poética explora o deserto silencioso da pagina em branco, na tentativa de acrescentar,
pela palavra eleita, novas experiéncias de sentido para a aventura humana®“ (2011, p.
81). Na poesia encontra o autor um lugar inacessivel ao labor prosaico. As palavras
precisas que traduzem o que chamariamos de sua alma sdo as que primeiro procuramos
descobrir; auscultamos possiveis reverberagdes no nosso proprio universo € procuramos

vislumbrar o seu intimo contorno. E assim que intuimos a presenca do autor recortada

%8 Nas citagdes poéticas optou-se por tentar reproduzir a disposigdo grafica original.

%% Carvalho, Ruy Duarte, in “Primeira proposta para uma nogio geografica: solo-pastor” (Lavra: poesia
Reunida 1970-2000, Lisboa, 2005).
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na sua insercdo geografica, sendo a geografia projecdo constante da sua deriva no
mundo, que encontra nas migracdes dos povos nomades um reflexo vibratil da

apropriacdo do seu proprio destino:

num mapa
desdobrado para ti,

eu marcarei

as rotas

que sei ja

e quero dar-te:

o deslizar de um gesto,

a esteira fumegante

de um archote aceso,

um tracejar

vermelho

de pés nus,

um corredor aberto

na savana,

um navegavel mar de plasma

quente. 100

No chao deserto do sul de Angola entrelaga o poeta movimento e
contemplacdo, matéria e metafora, instante e historia. Como refere a prof. Rita Chaves,
“essa maneira de fazer poesia refazendo deliberadamente as referéncias do lugar que
pisa sera uma constante na obra de Ruy Duarte”'®". Criando frequentemente pontes com
a matriz da tradi¢do oral (da qual foi tradutor e ndo raro se apropriou), resgata a posicao
de narrador “ao qual ¢ facultado o direito de contar as histérias” (Id.). A omnipresenca
das paisagens eternamente varridas pelos ventos, se juntam ecos de vozes ancestrais que
ressoam ¢ se refazem na voz do poeta. “Esse refazer, todavia, ndo significa diluir as
redes de sentidos que ele examina, mas tdo somente conferir-lhes um outro

enquadramento, explorando a sua potencialidade significativa”(Ibid.).

190 Carvalho, Ruy Duarte, in “A decisdo da idade”, Sa da Costa, Lisboa, 1977.

1% Chaves, Rita, in “Literatura e identidade(s): algum percurso de Ruy Duarte de Carvalho”, VIII
Congresso Luso-Brasileiro de Ciéncias Sociais, Coimbra, 2008, p.4. Disponivel em:
<http://www.ces.uc.pt/lab2004/inscricao/pdfs/painel35/RitaChaves.pdf>. Acesso em: 1 Mai. 2015.
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Das aguas que o rino escolhe
da pedra a que o vento encosta

do unto a que o tempo obriga

dos sais que a estagdo abriga
do pasto a que o gado aspira

da lua em que o vento vira

Nao ha pastor que nao saiba.

Nao hé pastor que nio saia de alguma curva da infincia.'*

A tradicdo oral das populagdes transumantes (refratirios por natureza ao
processo de inclusdo social que o colonialismo e a independéncia se esforcaram por
implementar) paira sobre a poética de Carvalho com a aura de uma sabedoria mapeada
num espago milenar. Nosso deslocamento espiritual para as paragens visitadas nos
convida a intimidade dos elementos € nos propde uma temporalidade infinita, difusa,

desenhando possibilidades respiradas num mundo em perpétuo equilibrio.

Cai chuva

e traz-nos a béngdo

do canto das ras.

Aonde dorme, a chuva?

Na figueira da Haudila?
Nos grandes paus de Solela?
Eu queria o vento.

Eu queria a tempestade

e a faisca que levanta

pela raiz

a pequena palmeira.'®

192 Carvalho, Ruy Duarte, in “Das aguas que o rino escolhe”, in “Habito da Terra”, Edigdes Asa, Lisboa,
1988.

13 Carvalho, Ruy Duarte, “Profecia de Makulenga”, origem Kwanyama, in “Ondula, Savana Branca :
expressdo oral africana : versdes, derivagdes, reconversdes”, Sa da Costa, Lisboa, 1982.



167

Nao ¢ minha pretensdo desenvolver, no ambito desta pesquisa, um estudo
analitico da poesia de Carvalho, ou sequer expor todos os vetores da sua poética, mas
tdo sO sinalizar alguns dos aspectos que nos aproximaram dela (ou dos quais nos
aproximamos): a liga¢@o profunda de suas inquietagdes ao fulgor telurico da geografia e
a auscultacdo do seu aspero pulsar humano, ligado aos equilibrios socioculturais e
historicos que lhe asseguram a perenidade. Entravamos assim no seu universo poético,
interrogando cada verso em busca de uma reconstitui¢do de sua identidade espiritual, ou
procurando identificar no nosso espirito os indicios ressonantes dessa poesia. Mas
penetravamos simultaneamente no seu campo de pesquisa como antropologo. Se na
obra poética encontramos a poderosa dimensdo simbolica do seu périplo africano de que
vimos falando, o percurso de “observador proﬁssional”lo4 de Carvalho pelas geografias
africanas e pela configuracdo das suas sociedades se inscreve, de forma igualmente
avassaladora, na sua restante producdo literaria e, muito particularmente, na sua
literatura de cariz antropoldgico. Nos aventuramos entdo na obra que assinala a plena
maturidade dos seus investimentos nessa area: “Vou la visitar pastores”, livro definido
pelo autor como °

kuvale, 1992-1997” (Carvalho, 2000, p. 5), editado em 1999. E, talvez, a sua obra mais

‘uma exploragdo epistolar de um percurso africano em territério

divulgada, cuja leitura viria a tornar-se uma espécie de gesto iniciatico da colaboragdo
entre mim e o coreografo: se a recepc¢ao da poesia do autor despertou em cada um de
nos, separadamente, uma percepgao subjetiva da sua peculiar relagdo com o mundo, este
volumoso ensaio antropologico nos colocaria aos dois, de forma coordenada, perante o
levantamento objetivo das condi¢des de sobrevivéncia da cultura milenar a que Ruy
Duarte dedicou grande parte do seu esfor¢o de pesquisa. Nele ensaia Carvalho um
estudo antropologico sobre a etnia Kuvale, o povo ancestral que habita o deserto do
Namibe (situado numa regido que compreende o sul de Angola e o norte da Namibia)
em regime de transumancia, isto €, em permanente movimento, acompanhando a deriva
do gado em busca de dgua e de nutrientes. No momento em que iniciamos a nossa
aproximacao a esta obra, existia ja a expectativa de uma incursao no deserto do Namibe,
no quadro de producdo do nosso processo criativo. Para 14 de nos familiarizarmos com
uma das obras mais populares de Carvalho, existia igualmente o intuito nos
familiarizarmos com os caminhos ¢ os encontros do autor em suas jornadas,

antecipando as impressivas vivéncias que a exploragdo dessas paragens seguramente

194 Assim se refere Carvalho a sua atividade de antropdlogo (Vou 14 visitar pastores, 2000, p. 104).
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nos reservaria: que lugar era o seu, que fascinio o teria repetidamente levado para

aquele fim do mundo?

“Vou la visitar pastores” ¢ um livro em movimento. Em 1997, Carvalho
planejara uma viagem pela provincia do Namibe, sudoeste de Angola, acompanhado por
um amigo, jornalista da BBC, que residia em Londres. Perante o atraso da chegada
deste a terras africanas e a preméncia do seu cronograma, decidiu o autor gravar em
suporte magnético as informagdes que tencionava lhe transmitir pelo caminho. O amigo
(de cuja comparéncia alimentava ainda a esperanga) nunca chegou e as cassetes

: : . 105
gravadas foram transcritas, dando origem a este livro .

Trata-se assim de uma escrita
que remete formalmente para uma mistura entre didrio de viagem e comunicacdo
epistolar, em que as informagdes supostamente destinadas a remediar o atraso do seu
companheiro de jornada (guiando-o provisoriamente em suas observagdes enquanto se
ndo reencontrassem no terreno), configuram uma imersdo profunda na geografia
daquela regido africana e uma densa pesquisa etnografica e antropologica sobre as suas

106 «you 14 visitar

populacdes e, muito concretamente, sobre os pastores mucubais
pastores” ¢ assim, antes de mais, um livro de antropologia. Tendo por objeto de
pesquisa a etnia kuvale, a sua escrita mergulha nos trilhos da eterna transuméancia destes
pastores e nos multiplos aspectos da sua organizacdo social. O escritor vai-nos guiando,
ao longo de quase quatrocentas paginas, por perspectivas justapostas da sociedade
kuvale, num relato dividido em quatro grandes areas, cada uma delas composta por

quatro a seis capitulos:

Na primeira parte (nos quatro primeiros capitulos) encontramos memorias e
colocagdes, somos situados em relagdo aos kuvale por quem lida e cruza com eles, pelo
que a documentacdo historica permite extrair do seu passado e pelo que a sua propria
memoria acrescenta, esclarece ou propde. Numa segunda seccdo (quatro capitulos
seguintes) se fala de viagens e encontros, somos introduzidos no meio ecologico em que
se movimentam os mucubais ¢ compreendemos um esbogo do sistema produtivo que os
garante. Na terceira parte se concentra o manancial etnografico da obra (totalizando seis
capitulos). Instalamo-nos, com o autor, no quotidiano kuvale, acompanhamos os

movimentos dos jovens, dos adultos e dos velhos, observamos o lugar das mulheres, as

195 Rute Magalhées, viava de Ruy Duarte de Carvalho, viria a revelar ao coredgrafo Rui Lopes Graca que
tais cassetes nunca existiram, tendo sido idealizadas como dispositivo de composi¢ao literaria (N. do A.).

1% Mucubal é uma designagdo alternativa para o individuo da etnia kuvale.
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complexas teias de relacdo com o gado, com a feitigaria, com a propriedade, com os
lagos familiares e os ritos a eles associados. Na secgdo final do livro (ultimos quatro
capitulos) se ensaia uma travessia da sociedade kuvale, encarando o desempenho dos
homens feitos e dos velhos, procurando integrar o razodvel volume de etnografia
exposta na observagdo do equilibrio ecologico, econémico e social que se estabelece em

torno da interdependéncia dos pastos, dgua, rebanhos, for¢a de trabalho e consumo.

A presenga da geografia marca estruturalmente toda a obra. Cada capitulo tem
o nome de um local, deserto ou povoado, de um capitulo para outro deslocamo-nos
entre os varios nucleos polares da pesquisa de Carvalho, mas viajamos também no
espaco - somos transportados do desenho seco do curso dos rios as extensdes que
galgam o seu proprio horizonte, dos picos de montanha as enseadas viradas ao oceano —
bem como no tempo — dos movimentos migratorios projetados alguns milhares de anos
antes da nossa era até aos atritos coloniais e as mais recentes reconfiguragdes sociais
derivadas da independéncia e da subsequente guerra civil. Sentimos assim, em
permanéncia, ndo sO estar perante um minucioso levantamento dos modelos
socioculturais em analise, (a constru¢do do sujeito mucubal, plena de reminiscéncias,
condicionantes, equilibrios, mutagdes, sutilezas, sistemas, peculiaridades ou
generalidades), mas também a nossa condigdo de viajantes virtuais, guiados por um
cicerone profundamente identificado com o territério que desbrava e com a humanidade

que o habita. Como afirma Sandro Ornellas (UFBA),

A autoridade discursiva em “Vou la visitar pastores” esta localizada,
portanto, na consciéncia que se faz de memoria, de identificacdo de fatores,
de retengdo de conceitos, arrumagdes, ponderagdes, conjecturas e avaliagdo
de probabilidades, mas uma consciéncia que ndo se coloca como prévia,
anterior e exterior ao discurso, mas no palco onde ele se da (2009, p. 200).

Essa caracteristica dindmica, que acompanha o espaco e o tempo do narrador,
associada ao movimento de uma sociedade imersa nas suas circunstancias historica e
geografica, ¢ um dos tragos mais sedutores desta obra, que nos serviria de inspiragdo
exploratodria, referéncia cartografica e ante projecdo da nossa propria experiéncia do
deserto. Porém, a mais cativante caracteristica desta prosa talvez seja o cunho
extremamente pessoal que sobrevém da colocacdo do autor, a forma como o seu relato
oscila entre a objetividade das recensdes antropolégicas, historicas ou etnograficas e a
pulsdo apaixonada das derivas de pendor autobiografico. Na escrita de Carvalho
notamos “o investimento no corpo do sujeito, ou sua presenga (concreta) como autor,

nas paginas que sdo escritas sem o pretenso distanciamento tradicional e objetivista,
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mesmo que dentro de uma escola de rigor que se quer autorizada discursivamente”
(2009, p. 193). Esta ¢ uma marca em que reconhecemos o poeta, privando agora com o
antropologo. “Nos seus inclassificaveis livros, a posi¢do do etnografo enquanto escritor
¢ permanentemente tensionada e problematizada pelo também poeta e ficcionista que €,
tanto quanto estes sdo pressionados pelo método do etndgrafo” (2009, p. 194). A sua
presenca se revela como mediadora entre o registro rigoroso de levantamento
etnografico (ou de interpretagdo antropoldgica) do universo kuvale e a sua substancia
enquanto objeto irradiante de intensidade dialogica, para a qual o leitor ¢
permanentemente convocado. Foi talvez essa a estratégia que mais contribuiu para nos
enlear no fio da sua narrativa, mesmo quando esta enveredava por alguns trilhos mais

severos de dissertacdo cientifica.

Se Ruy Duarte se despe da autoridade de uma hiperdefini¢ao literaria ou
antropoldgica, ele ndo abandona a autoridade enquanto tal, pois isso seria
invalidar por completo sua propria narrativa, seria invalidar sua autoria e a
fiabilidade que qualquer autor quer angariar por parte dos leitores, de modo a
construir discursivamente para si uma imagem ética de intelectual e escritor.
O que Ruy Duarte faz ¢ abandonar a autoridade que podemos nomear de
moderna, ligada a saberes cuja autoria, do tipo objetiva e cientifica, almeja
apagar do seu campo qualquer vestigio de subjetividade, qualquer indice da
presenga, do corpo e da sua incontrolavel exterioridade (2009, pp. 195-196).

A presenga da sua subjetividade no quadro geral de um olhar exploratorio
sobre uma estirpe milenar € incisivo; o registro proposto por Carvalho, nos seus relatos,
procura convocar uma adesdo empatica do leitor (na figura simbolica do seu retardatario
interlocutor) para a compreensao da rede de fatores que relacionam o devir comum dos

homens e de sua geografia:

Dizendo-te do outros estarei a dizer-te inevitavelmente muito mais de mim
mesmo e ainda quando, como vamos fazer agora, o objetivo for o de
fornecer-te informagao tdo objetiva quanto possivel acerca do meio fisico e
ecologico onde se desenrola a pratica kuvale, primeiro, e depois sobre a
grelha social em que os sujeitos que se dizem e sdo ditos Mucubais se
movem, e por fim a volta do sistema ou dos sistemas operativos que lhes
acionam essa mesma sua pratica, ela vai desdobrar-se no painel das paisagens
que sdo as minhas e ndo podera deixar de recorrer ao produto da minha
propria experiéncia, de observador profissional, bem entendido, mas também,
e talvez principalmente, de sujeito em situagdo. Cada um de noés segundo as
suas proprias estorias, ndo é? (Carvalho, 2000, pp. 103-104).

Mais do que uma aproximag¢do meramente académica ao seu objeto de estudo,
o desafio de Carvalho ¢ o da emulacdo de uma vivencia dindmica que a viagem
promove, ainda que viajando por estradas imagindrias, riscadas no chdo da palavra
escrita. Dir-se-ia que a ampla apreensdo da realidade levantada pelo autor s6 se

consuma plenamente apreendendo o afeto que nela reverbera e que a compreensdo de
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tal afeto s se alcanga colocando o leitor (o seu amigo londrino) no interior dessa

experiéncia:

Sairds daqui com as estdrias que tu mesmo acabaras por identificar, reter,

elaborar, reinventar, ¢ isso que pretendo que aconteca, € 0 que me ocorre
investir nesse sentido ¢ ajudar-te a aferir a tua propria mira ou, para ajustar
mais a imagem a postura que ha-de ser nossa, a selecionares ou aferires as
tuas objetivas, as distdncias focais, as velocidades de obturagdo e os
diafragmas aos objetivos que forem os teus (Carvalho, 2000, p. 104).

Tal a ambivaléncia do intento: por um lado, todas as reflexdes analiticas sobre
o campo de pesquisa se nos apresentam mediadas pela presenca do autor que por sua
vez procura no leitor uma aderéncia que transcende a mera representacdo interior da
experiéncia de observacdo; a relativa aridez de certas descrigdes ganha assim uma
vibracdo impressiva que nos aproxima do objeto observado. Por outro lado sobrevive
uma sensa¢do de incompletude a que as proprias palavras nos condenam, um desejo
sempre latente de testemunhar as ocorréncias relatadas na viagem do autor, de
contemplar os lugares descritos, de ouvir os sons, olhar as cores, sentir a temperatura, se

perder na imensidao dos horizontes ou na obsessiva permanéncia dos ventos.

Um outro plano em que a leitura de “Vou 14 visitar pastores” nos interpela € o
do confronto sociocultural entre o carater evolutivo da nossa civilizagdo ocidental ¢ o
equilibrio ecologico-economico das sociedades pastoris. Carvalho nos desafia, focando
“o sujeito mucubal a quem compete resolver-se, integrado neste quadro” (2000, p. 303),
para uma avaliacdo critica dos esforcos de assimilagdo civilizacional dos povos
colonizados, primeiro pelas potencias colonizadoras histdricas e, no presente, pelas
administracdes soberanas dos paises africanos. Este ¢ o grande objeto de fascinio do
autor, fascinio que nos devolve em forma de interrogacdo e que perpassa todas as
paginas desta sua obra: num tempo em que impera na nossa sociedade o primado da
tecnologia e da financa, sobrevivendo na dependéncia duma dindmica de crescimento
constante, como encarar esta sociedade que se resolve a margem de quase tudo,
remando contra a corrente da historia? Equilibrio €, para Carvalho, palavra chave nesta
esgrima: “Equilibrio ecoldgico, econdmico, social. Estratégias sociais e produtivas que
visam mais o equilibrio do que o crescimento que suporta as racionalidades econdmicas
modernas” (Id.). Para quem 1€, penetrar tdo minuciosamente nas logicas enddgenas
deste povo de pastores € uma experiéncia vivida, com a qual o autor nos implica em

cumplicidade:
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Assisti 0 ano passado a instauragdo de uma casinha dessas, tyiampela, que
trouxe aqui ao Tyihelo, na outra margem do Bero, ao lado da estrada da
Tyikweia, o tyimbanda maior do Kuroka, o grande mais-velho Miguel, que
pouco depois morreu, lembras-te? Veio abrir um fogo desses para um filho
do finado Luhuna. Ai juntou gente de todo o pais kuvale e foi nessa altura
que senti a terra tremer quando ao longo de dois dias os homens dangavam no
intervalo da carne que comiam (2000, p. 356).

Essa intimidade que se vai criando, ndo s6 com as perspectivas subjetivas de
Carvalho mas com as proprias praticas de sobrevivéncia dos mucubais (com a rede de
estruturacdes sociais, econdmicas e religiosas que esse imperativo de sobrevivéncia foi
tecendo e sobre as quais o autor nos vai instruindo), vai insinuando o sutil
questionamento que acaba por se afirmar como pedra angular da obra: que alternativa
podemos conceber a uma globalizacdo inexoravel de valores civilizacionais, cuja
permanente tensdo evolutiva se concentra no atrito permanente das suas disfungdes
socioecondmicas e culturais? Que expressdo esperar desse progresso historico, que
aprendizado recolher do confronto com outros modelos, porventura mais estaveis e
equilibrados em diversos niveis? A sobrevivéncia dos kuvale, no seu incontornavel
convivio com instancias exogenas, assegurando, porém, a resiliéncia de sua identidade
antropologica (apesar de, na opinido de Carvalho, se tratar de uma sobrevivéncia a
prazo), se deve a posse dos recursos e ao dominio dos meios “para poder realizar-se
desta maneira, provendo a satisfacdo das suas necessidades e perseverando nas suas
tendéncias, sem todavia deixar de ter em conta, muito conscientemente, que existem
tendéncias outras e sem divida mais impetuosas e apetrechadas” (2000, p. 359). Ha um
sentido de escolha, presente na sobrevivéncia do seu modelo, e ¢ a afirmacdo dessa
escolha que nos interpela, enquanto individuos inseridos no nosso contexto histérico e

social.

A leitura de alguma da poesia de Ruy Duarte de Carvalho e, sobretudo, deste
monumental relato que ¢ “Vou 1a visitar pastores” aproximou-nos, a mim € ao
coreografo, de um esbogo da sua personalidade; mas aproximou-nos também um do
outro, no sentido em que, por via dessa leitura, nos projetavamos ambos num plano de
cumplicidade exploratéria, com um contorno definido pela apaixonante densidade dos
relatos de Carvalho e com a expetativa aventurosa que a eminéncia da nossa viagem
levantava. Em breve iriamos, também nds, visitar esses pastores, testemunhar as
paisagens propicias, recolher nos trilhos do deserto os caminhos da nossa determinacdo

criativa.
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4.3 - O deserto e a viagem

Fomos sentir a dimensdo grdfica das falésias, a
frequéncia das rajadas de vento que se propagam eternamente, a
infinita variedade de um aparente vazio que sobrevive a seca e ao
calor. E visitar as pessoas que habitam essas paisagens,
pressentir o seu olhar sobre a sua propria condi¢do, ensaiar uma
espécie de empatia com a rudeza das suas condi¢oes de vida e a
largura dos seus horizontes'”.

A 17 de agosto de 2012 cheguei a Luanda vindo do Brasil, uma hora depois
chegou o Rui Lopes Graga, coredgrafo, vindo de Portugal. Encontravamo-nos de novo
em solo africano, cerca de um ano apds a producdo de “Gold”. Haviamos trocado, por
correio eletronico, algumas impressdes sobre a personalidade de Ruy Duarte de
Carvalho, baseadas nas leituras da poesia do autor, da obra “Vou 14 visitar pastores” e
das conversas que ele entretanto mantivera com Ruth Magalhaes. Eu trazia comigo um
gravador de audio destinado a captar as sonoridades que nos esperassem, ja com o
proposito de eventualmente as incorporar no processo de composi¢io da musica. A
nossa espera estava Jorge Antonio, realizador de cinema e produtor executivo da
CNDC. Nesse mesmo dia juntamo-nos ao antropologo Samuel Rodrigues Aco'®”, ao
artista plastico Nuno Guimaraes e embarcamos para o Namibe. Chegamos ao fim do dia
ao aeroporto Iuri Gagarine, na cidade do Namibe (antiga Mogamedes, como era
designada pela administragdo colonial portuguesa). Dai viajamos sessenta quilémetros
rumo ao vale do Kuroka e ao bairro Njambasana, onde se situa o Centro de Estudos do

109 . . . .
Deserto (CE.DO) ™, nosso destino e nossa base de apoio. Percorremos essas primeiras

197 Lucas, Jodo, in “Sobre a criagdo de musica em Paisagens Propicias”, folha de sala do espetaculo,
Lisboa, 2012. Disponivel em:
<http://www.tnsj.pt/home/media/pdf/Folha%20de%20sala%20Paisagens%20Prop%C3%ADcias.pdf>.
Acesso em: 25 Mai. 2015.

1% Samuel Ao nasceu em Caluquembe, provincia da Huila, a 26 de Junho de 1945. Viveu a sua infincia

no Namibe até aos 12 anos, altura em que se mudou para Luanda. Formou-se em Antropologia na
Universidade de Lisboa, em 1983. Exerceu varias fungdes de dire¢do no ministério da Cultura, era
docente na Faculdade de Ciéncias Sociais da Universidade Agostinho Neto e foi fundador do Centro de
Estudos do Deserto. Conta com colaboragdes e artigos dispersos por varias publica¢des nacionais €
internacionais. Até a data da sua morte exercia o cargo de presidente do juri do Prémio Nacional de
Cultura e Artes. A sua colaboracgdo na nossa jornada foi preciosa, tendo sido a fonte de grande parte das
referéncias etnograficas, antropologicas e geograficas contidas na presente narrativa.

1% Centro de Estudos do Deserto (CE.DO) é uma organizagio sem fins lucrativos que tem como objeto
fundamental contribuir com ag¢des concretas para o estudo das regides aridas e semiaridas de Angola,
nomeadamente o Deserto do Namibe, de modo a aprofundar o conhecimento das suas caracteristicas
fisicas, ambientais e sociais, através da investigacdo cientifica, da educagdo e ensino, da consultoria e da
assessoria técnica, de modo a contribuir para a protecdo do ecossistema e para o desenvolvimento
sustentavel e enddgeno destas regides. O CE.DO tem a sua sede no Bairro Njambasana, Kuroka,
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extensdes desérticas sem nos cruzarmos com ninguém; entravamos assim no mundo de
Ruy Duarte de Carvalho tendo por destino imediato o estuario do rio Kuroca, um rio
seco que so transporta agua no periodo das chuvas, que ocorrem de outubro a maio. Nas
vizinhangas de uma vasta lagoa, cuja agua resiste a seca, se situa o bairro Njambasana.
Trata-se de um conjunto de habitacdes de pau-a-pique, (construidas com varas
entrecruzadas e barro), onde moram algumas centenas de moradores, num cruzamento
de varios bragos étnicos, predominando os Kurokas, nativos descendentes da linhagem
dos Kwepes. Njambasana ¢ também o nome do oasis que cerca a lagoa. La, e somente
la, em meio ao vasto territorio desértico as margens do rio Kuroca, ¢ possivel cultivar
milho, feijdo, tomate e cebola na areia Uimida do leito seco do rio, e por isso
Njambasana tornou-se uma espécie de aldeia, um centro onde se fixaram populacdes
transumantes que muitas vezes praticam também a pastoricia no interior, onde crescem
as pastagens naturais. Escassas construgdes de alvenaria, edificadas pela administracdo
provincial, contrastam com as casas rudimentares dos moradores locais: um pequeno
hospital, uma escola, um posto de policia, algumas casas de habitagdo (entre as quais a
morada local de Samuel Ago) e o CE.DO, onde nos instalamos. Tal foi a nossa primeira
imagem desse estranho mundo, em que habitos de sobrevivéncia ancestrais se cruzam
com algumas comodidades modernas, como a presenga de geradores elétricos ou de
agua canalizada. Uma bandeira vermelha e negra simbolizava a presenca da
administracdo angolana e a proveniéncia dessas benfeitorias. Olhando as areas ocupadas
pelas precérias habitagdes de pau a pique, porém, nos parecia viajarmos para outro
tempo, estando nods ja noutro espaco; s6 o rumor continuo dos geradores elétricos
contrariava essa ilusdo. Por fim, as vinte e trés horas os geradores foram desligados e,
na nossa primeira noite, pudemos sentir a silenciosa vizinhanca do deserto, muito longe

de Luanda, muito longe de tudo.

O dia seguinte comegou com o que passariam a ser para nos algumas rotinas: o
café da manhd na casa de Samuel A¢o e de sua esposa Teresa, a presenga de Mana
Avelina (a funcionaria de servigo ao casal Ago que seria a nossa primeira ponte direta
com os habitantes de Njambasana), o convivio cotidiano com as tarefas matinais dos
nossos vizinhos ou as brincadeiras das criangas com seus brinquedos rudimentares,

construidos a partir de engenhosas reciclagens. Sentiamos a agitagdo tranquila de uma

Municipio do Tombwa, Provincia do Namibe.(in site oficial do CE.DO. Disponivel em: < http://www.ce-
deserto.com/sobreCEDO.php>.Acesso em 31 Jan. 2015.
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comunidade adaptada a condi¢des de vida extremamente austeras, guardando em
relacdo a nos uma distdncia simultaneamente arredia (provavelmente por sermos
brancos ¢ desconhecidos) e respeitosa (por estarmos na companhia do antropélogo, uma
figura querida e respeitada pelos habitantes, como teriamos varias ocasides de
comprovar). Aproveitdmos a manha para um pequeno reconhecimento da area que nos
rodeava, abrindo os olhos para o severo ambiente em que aquelas vidas se cumpriam e
os ouvidos para o som incessante do vento, oscilando sempre a sua intensidade, porém
nunca cedendo completamente ao siléncio. O plano para esse dia era a deslocacdo a
cidade do Namibe a fim de adquirir provisdes, aproveitando para visitar o memorial de
Ruy Duarte de Carvalho, que ficava em caminho. Regressamos assim a estrada por onde
chegaramos, a que liga Namibe a cidade de Tombua (antiga Porto Alexandre); uma
estrada recente, com cerca de cem quilometros, construida pela cooperacdo chinesa, em
que a excelente qualidade do asfalto e a perfei¢do do desenho contrastam insolitamente
com a imensiddo desértica em que esta implantada. A dezessete quildmetros do nosso
destino se encontrava o local onde foram depositadas as cinzas do escritor. Seguiu-se
um momento bastante emotivo; sobre a urna com 0s seus restos mortais ergue-se um
monte de pedras, para o qual o visitante ¢ convidado a contribuir colocando a sua
propria pedra - ritual cumprido por cada um de nds. Ao lado, um pequeno muro ostenta
uma lapide com as seguintes palavras: “Aqui... Ruy Duarte de Carvalho”. A escassos
metros, outro muro (este de pedra empilhada) suporta um placa de marmore com o
nome do livro “Vou 14 visitar pastores”. A placa aponta para o interior do deserto,
sinalizando o inicio da rota do Virei, uma referéncia nuclear das andancas de Carvalho,
que visitariamos uns dias mais tarde. Mas este dia estava reservado para a cidade do
Namibe, onde o antrop6logo se equipava para as suas digressoes e onde vivem ainda
varios amigos seus. O armazém onde nos abastecemos pertence a um deles, Ildeberto
Serra Madeira, amigo de infincia e cumplice constante, que nos concederia uma
entrevista dias mais tarde (nesse mesmo dia entrevistariamos outro amigo seu de longa
data, Jodo Inacio Tavares). Namibe ¢ uma pequena e bela cidade colonial, com um
centro histdrico cujas casas se assemelham as construcdes tradicionais do Algarve (no
sul de Portugal), de onde eram originarias antigas migracdes colonizadoras. A nossa
familiaridade com essa paisagem urbana contrastava com apari¢des subitas de mulheres
mucubais vestidas com seus trajes caracteristicos, com a agitada desordem do mercado
central, com a decadéncia de muitas das infraestruturas abandonadas pelos portugueses,

com a poluicdo geral e a pobreza dos bairros periféricos. Mas, apesar de tudo, uma
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cidade luminosa e alegre. Samuel Ag¢o aproveitou para conferir o andamento da
reparacdo do seu Unimog”o, o lendario veiculo que nos transportaria pelas trilhas do
deserto. Como tardava o conserto, no dia seguinte estariamos ainda confinados as

proximidades do Kuroka.

Nesse dia, domingo, estava previsto um comicio do MPLA''' em Njambasana.
Toda a localidade foi invadida por apoiantes e curiosos que se juntaram para ouvir o
Soba Mbeyape, traduzindo as palavras dos oradores em campanha do portugués para o
otjikuvale, uma variante local do tronco idiomatico bantu Herero (ja que nem todos os
habitantes dominam com fluéncia a lingua portuguesa). Segundo Samuel Aco, o soba
Mbeyape se autodeclara Kwepe, descendente dos “puros” Kurocas que sairam do rio
Giraul. Foi assim que testemunhamos a forma como o poder central gere a sua
influéncia sobre comunidades tdo remotas como esta. O soba, autoridade tradicional de
grande ascendente e responsabilidade decisoria entre as comunidades, ¢ uma figura
poderosa: exerce fungdes de lideranca nas comunidades rurais e atualmente trabalha
vinculado as administra¢des municipais, geridas pelo MPLA. Todos os nossos
principais movimentos exploratorios (envolvendo contato com populacdes locais)
seriam previamente discutidos com o soba, sujeitos a sua aprovacdo e dependentes da
sua cooperagdo. A estranha mistura entre o ritual politico convencional (com palanque,
bandeiras, musica, palavras de ordem e discursos) e a criacdo espontanea de
manifestagoes de danga coletiva ao som de percuss@o e cantos tradicionais, fazendo o
protagonismo do evento se movimentar dos politicos para o publico, nos deram uma
primeira impressdo sobre a vocacdo festiva desses ajuntamentos: no final do comicio
pudemos assistir a uma impressionante demonstragdo de dangas tradicionais a que

homens, mulheres, velhos e criancas se entregavam com uma energia avassaladora.

Afastamo-nos entdo do dessas tumultuadas festividades e penetramos um
pouco nas trilhas que levavam ao deserto. A vastiddo do horizonte, recortado por
falésias longinquas, nos colocou abruptamente noutra dimensdo. Apds a nossa agitagcao

matinal, mergulhdmos num deslumbramento estatico, silencioso, sentindo na nossa

"%Concebido originalmente pela Mercedes-Benz, em 1945, como um veiculo agricola, o Unimog foi
objeto de intimeras aplica¢des militares e civis ao longo da sua historia (N.do A.).

""" O Movimento Popular de Libertagio de Angola (MPLA) é o partido politico o que governa o pais

desde sua independéncia de Portugal, em 1975. No momento referido, o MPLA disputava as elei¢des que
teriam lugar a 8 de Setembro de 2012, menos de um més depois de chegarmos ao territorio angolano
(N.doA.).
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percepcdo a imagem do pensamento dos outros, irmanados na mesma contemplacdo
reverencial. Era isto que nos esperava, a presenga desta vastiddo aparentemente infinita
(cerca de 50.000 km2), de um dos desertos mais antigos do Mundo, (com estimados 80
milhdes de anos), estendendo-se numa faixa do litoral sul de Angola e norte da
Namibia. Algo do fascinio alimentado ao longo da leitura de “Vou 14 visitar pastores” se
fez presenca e suspensdo, naqueles primeiros momentos de reconhecimento e de éxtase.
Nenhuma das paisagens imaginadas, reconstituidas a partir da narrativa de Carvalho,
fizera justica ao que tinhamos de frente dos olhos. O que viamos coincidia com as
representacdes mentais que as suas palavras nos haviam sugerido, mas aquela espécie
de tremula transparéncia agitando o espaco desmedido ndo ¢ descritivel prosaicamente;
estdvamos mais perto da sua poesia, perante o “navegavel mar de plasma quente”. A
medida que nos iamos lentamente deslocando, um emaranhado de trilhas discretas,
desenhadas no solo, sugeriam mil diregdes, mas ndo se avistava destino algum.
Envereddmos por uma delas, cuidadosamente, a fim de ndo perdermos a referéncia do
povoado. Poucas centenas de metros adiante, deparamos com um sambo recentemente
abandonado. Ruy Duarte de Carvalho nos ensinara que os sambos “sdo recintos
constituidos para acolher no seu interior rebanhos ¢ pessoas durante lapsos
relativamente curtos de tempo e ao sabor dos imperativos que determinam os
calendarios, os ritmos e os rumos dessa pratica que da pelo nome de transumancia”
(2000, p. 386). Pequenas varas habilmente entretecidas, cobertas por restos de colmo,
indiciavam a recente presenca de gente e gado. Olhando o horizonte num raio de 360
graus, porém, ndo se avistava vivalma. Qualquer paragem para onde estes pastores e seu
rebanho tenham rumado seria certamente um destino remoto, mas alguns objetos
acomodados no interior de uma das constru¢des (uma cadeira de plastico, um tambor,
uma cabaga, algumas roupas) sugeriam o seu regresso. Na volta para Njambasana
cruzamo-nos com um caminhante solitario, cuja marcha ficamos observando durante
longos minutos enquanto sua silhueta ia encolhendo, até desaparecer numa depressdo

distante. Tudo ¢ longe e ¢ distancia, no deserto.

Ainda nesse dia nos aguardavam duas experiéncias memoraveis: a primeira
delas foi a visita a Ocowai, (que significa algo como “pedras vermelhas™). Um percurso
labirintico entre grandes rochas vermelhas guiou-nos pela escultura do tempo. Formas
insolitas nasciam abruptamente do perfil heterogéneo dos macigos rochosos, dando a

impressdo de terem resistido a erosdo das suas areas envolventes, desenhando perfis
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acidentados, eretos, desmesurados. Caminhavamos lentamente sobre areia e pequenas
pedras, as camadas mais recentes do tempo; fomo-nos separando e deambulando
isoladamente, parando aqui e ali a sombra de eras mais remotas, consolidadas nessas
formas em permanente transfiguragdo. Protegidos do vento podiamos olha-las em

silencio, faldvamos pouco, apenas ouviamos a muda expressao da sua erosdo infinita.

Voltamos ao caminho e, algumas dezenas de quilometros depois, fomos
surpreendidos por um cendrio contrastante e insolito, o oasis da lagoa do Arco do
Carvalhdo. Cedendo a passagem por um gigantesca fenda quase circular, uma formacao
rochosa ocultava e envolvia esta lagoa de vastas proporgdes, situada na confluéncia dos
rios Kuroka e Carvalhdo. Nas suas margens florescia uma coroa verde de vegetacdo
rasteira, aqui e ali uma palmeira, do azul esverdeado da lagoa sobressaia uma profusdo
de nenufares, o ar se tornava subitamente fresco e humido. No alto das falésias
envolventes se agrupavam bandos de passaros, ao longe distinguiamos alguns
flamingos, duas criangas pescavam na borda da lagoa enquanto o rebanho de cabras que
apascentavam deambulava nas redondezas. Apds a contemplacdo introspectiva das
pedras vermelhas, associando a sua inexoravel erosdo ao exercicio do tempo,
desaguavamos neste espelho azul turquesa, pleno de vida e improvavelmente
exuberante. Prodigioso confronto! Samuel Aco nos explicou o que tera sido esta zona
ha milhdes de anos atrds: um brago de mar, ou lago marinho, que secou
progressivamente, em consequéncia do sol que abrasa o deserto, da escassez das chuvas
e persisténcia ventos que desde sempre as vem fustigando e desgastando. A
circunscri¢cdo do entorno rochoso ilhava a lagoa como um segredo escondido em sua

caprichosa perenidade, perdida num oceano de areia.

Continuamos a nossa jornada, na dire¢do da costa; a cerca de vinte e cinco
quilémetros ficava Témbua, que visitamos ao cair da tarde. As suas portas localiza-se o
cemitério, que nos ofereceu outra imagem antologica: semi-soterradas pela areia, as
sepulturas encenavam o espetaculo pungente do deserto engolindo as campas,
encalhadas entre as dunas e o mar. De algumas delas, o Unico indicio que restava eram
pequenos tocos de madeira que sinalizavam a presenga de uma cruz. A agdo continua do
vento mostrava o seu poder insidioso, trazendo do deserto esse manto de areia que
agregava a paz do cemitério uma dimensdo de esquecimento, 14, onde era suposto
preservar a memoria. Com muitos aspetos semelhantes a cidade do Namibe, Tombua ¢

sede de um municipio cuja populacdo se dedica maioritariamente & pesca. Aqui se
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sediaram e prosperaram, no tempo colonial, varias fabricas da industria de
transformacdo de peixe, hoje em ruinas ocupadas por inimeras familias. O tumulto da
guerra, o descaso ¢ a auséncia de investimento criaram o cendrio que pudemos
testemunhar: um porto fantasma, com carcagas negras de navios apodrecendo nas
marés, rodeado de instalacdes fabris arruinadas ecoando uma prosperidade remota e
quase esquecida. Regressamos a Njambasana de noite, ja familiarizados com o
admiravel mundo em que nos encontravamos, com os olhos saciados de esplendor e de
assombro. A esta regido do deserto que acabaramos de percorrer, com seus canyons,
lagoas, ruinas, pequenos pantanos secos onde o sal aflora e cemitérios semi-soterrados

pelo movimento das dunas, Ruy Duarte de Carvalho refere-se assim:

No meio de tudo isto pode ser que o Kuroka te garanta o efeito que a mim me
atinge, sempre que 14 vou, e quando posso vou 14, que é o de sentir, muito
sedimentado sob as marcas do presente, um passado de que mesmo sem saber
muito exatamente os factos poderas talvez apreender o clima. E apreender o
clima dos tempos, de certos tempos em certos lugares, ¢ para ndés uma
maneira muito valida e rigorosa de experimentar idades (2000, p. 57).

Na segunda feira regressamos a cidade do Namibe. O Unimog ainda ndo estava
reparado, pelo que resolvemos aproveitar para entrevistar Ildeberto Serra Madeira, o
“Betuca”, velho amigo de Ruy Duarte. Dessa longa conversa (tal como da anterior
entrevista com Jodo Inacio Tavares), foi surgindo mais nitidez em relacdo a imagem que
construiamos do malogrado escritor e antropologo. Graga ja me revelara o viés
predominante da sua percepgao, ao longo da nossa troca de e-mails. Escrevera ele em 25
de Maio desse ano: “Parece-me que o RDC andou pela vida & procura de algo que
apaziguasse uma insatisfacdo e revolta interior; fez uma espécie de caminho de
redengdo”. Agora eram testemunhados por seus amigos alguns tragos de carater,
enriquecendo a ideia que aos poucos iamos construindo, a de um homem rigoroso e
austero, pouco sociavel, mas extremamente leal, sensivel, solidario ¢ abnegado. Um
homem franco e direto, que ndo receava os atritos eventualmente causados pelas
posicdes eventualmente controversas que assumia. Mas também um homem insatisfeito,
com uma acidentada histéria de adaptagdo as condigdes que foram determinando o seu
percurso, langando-o em sucessivos impetos de mudanga - como ele proprio afirma:
“lembro-me muito bem de ter mudado inteiramente, tanto de alma como de pele, uma

. ;. . 112 . . ~
meia duzia de vezes ao longo da vida” “. Nas entrelinhas de toda esta informacdo

12 Carvalho, Ruy Duarte, “Uma espécie de habilidade autobiografica”, in site Lusofonia Poética,
Disponivel em: <http://www.lusofoniapoetica.com/artigos/angola/rui-duarte-carvalho/uma-especie-de-
habilidade-autobiografica.html>. Acesso em: 1 Jun. 2015.
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fomos também intuindo um temperamento algo crispado. O préprio livro “Vou 14 visitar
pastores”, no seu registro muitas vezes confessional, permitiu intuir a personalidade
impetuosa do seu autor, através de varios posicionamentos éticos peremptorios ¢ de uma
discreta irritagdo face a determinados comportamentos por parte de poderes publicos ou

privados:

Como qualquer antropdlogo do meu tempo, formado em Franga em circulos
académicos de esquerda, e com o feitio que eu tenho, eu andava a procurar
exercer o oficio de forma a evitar uma identificagdo excessiva, porque
alguma sempre haveria de ter, com as institui¢des oficiais (2000, p. 159).

No mesmo sentido aponta o seu assumido fascinio pela irredutibilidade das
populacdes kuvale em se submeterem a regras sociais exdgenas, apesar do esforgo de

lucidez que tinha como apanagio em suas colocagdes criticas:

Atengdo, estarei eu a cair no erro de uma radicaliza¢do romantica ou de uma
beata excentricidade que pretenda contrapor o monstro do crescimento ao
quadro idilico de um equilibrio kuvale? Espero bem que ndo e nem estou
muito virado para a assump¢do de militdncias, seja em que sentido for
(Carvalho, 2000).

Esses indicios de carater (os que percebéramos na sua obra ¢ 0s que nos
chegavam como testemunhos) se iam juntando a memoria vivida dos cenarios que ja
percorréramos, laborando em conjunto no nosso imaginario e se virtualizando como
substancia da nossa futura criacdo. Eu e o coredgrafo comentdvamos amiude as
informagdes ¢ as emogdes que iamos sentindo, a proximidade que iamos construindo
com a sombra omnipresente de Ruy Duarte de Carvalho, com a memoria que deixara e
com os caminhos que trilhara. Mas ddvamo-nos o tempo de ndo elaborar ainda ideias
definidas sobre os rumos da nossa propria aventura. Apenas apuravamos 0S Nossos

sentidos e nos deixavamos transportar pelo que o deserto nos segredava.

Na terca feira, dia 21 de Agosto, fizemos aquela que foi, talvez, a nossa mais
fascinante incursdo no territorio esquadrinhado pelas andancgas do escritor. Uma longa
jornada que nos levou ao Kavelokamo, “o terreno onde se desenrola muita da agdo das
estorias que sdo os mitos fundadores daqueles “cobaes” das cronicas do século passado”
(Carvalho, 2000, p. 141). Dirigiamo-nos, portanto, para o coragdo do sistema
transumante dos Mucubais, levando eu a esperanca de gravar o som da Ndele-Ndele,
“uma enorme pedra que canta como um sino de bronze quando ¢ percutida com uma
pedra pequena” (2000, p. 142) e cujo som era supostamente audivel num raio de varios
quilometros. Acredito que nunca achamos a Ndele-Ndele a que se referia Carvalho, mas

a viagem ndo nos defraudou. De manha cedo até a noite, vivemos uma sucessdo de
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momentos marcantes, ligados a lugares e a gente que conheciamos por palavras e que se
transformavam em presenca no espaco ¢ no tempo. Saimos de Njambassana rumo ao
Virei, aceitando a dire¢do indicada pelo monumento do memorial de Carvalho, de que
falei atras. La fomos, também nos, visitar pastores. O Virei fica a 130 km do Namibe, o
que significa cerca de trés horas de viagem pela estrada de terra batida. Acomodamo-
nos sobre os colchdes que forravam a caixa de carga do Unimog e que atenuavam a sua
trepidagdo constante. famos apetrechados com bidons de gasoleo, ferramentas, dgua e
viveres, além de algumas garrafas de aguardente de banana e pirulitos — moeda de troca
para as ajudas que pudéssemos receber ao longo da jornada. Rodando pelo deserto, os
quilometros iam passando e percebiamos a dilatacdo do tempo na sutileza com que a
paisagem ia mudando. Aqui areia, apenas areia, dourada e fina; passados vinte minutos,
alguns arbustos, meia hora depois um mar de pequenos seixos, tapetes herbaceos,
capins. Terrenos aridos alternavam com zonas semidridas, planuras imensas com
recortes rochosos no horizonte. Aprendiamos a distinguir pequenas alteragdes que
prenunciavam transi¢cdes geograficas mais radicais. Assim chegamos ao Pico do
Azevedo, um antigo entreposto comercial em ruinas, com as paredes cravejadas de tiros,
no meio de uma estepe aparentemente infinita que se estende a todo o redor. Vale a

pena citar uma passagem que testemunha o significado deste lugar para o escritor:

E este um local e, sobretudo, um horizonte circular perfeito assim, em que
inscrevo desde sempre uma boa parte da minha ficgdo pessoal [...]. E tudo
horizontal e extenso, rasgado, desdobrado em rasgos de visdo, ¢ a paisagem
que conduz o olhar e ha uma leitura so, possivel, para uma largueza assim
tamanha, tal dimensdo alargada: largar o olhar pela esteira obliqua dos ocres
que se cruzam vastos, rasteiros, velozes, sem fim nem comego, uns
derramados de outros, depois soltos, a renovar matizes ao sabor do vento. E
por assim dizer o umbigo do mundo, para mim, ali. Sento-me 14 e decreto o
siléncio, fico a ouvir, s0, a escutar o vento ¢ a reler a imagem, a confronta-la
a ultima reelaborag@o que dela tenha urdido nalgum lance de desamparo e de
saudade avulsa, vivido sei 14 onde, na Anténio Barroso em Luanda, nalgum
quarto de hotel em Londres, ou encolhido numa sala de cinema, em Paris
(Carvalho, 2000, p. 110).

Demos a nods proprios o sabor dessa experiéncia; ali me sentei, tentando gravar
o vento, esperando conseguir captar a eloquéncia meldodica das suas constantes
variagdes. “O vento, s6. Nao chegas a saber se o das correntes de ar ou s6 aquele que a
Terra ha-de soprar embrulhada no curso da rotagio que a leva” (2000, p. 114). E o vento

do Pico do Azevedo o que se ouve em “Paisagens Propicias”.

Por ali ficamos algum tempo, o suficiente para presenciar um estranho

episoddio: um homem correndo, vindo do nada, praticamente nu, que se aproximou de
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noés e contou que era perseguido por ter roubado, e que por tal delito haviam os
ofendidos jurado a sua morte. Dizendo isto se introduziu (literalmente) num buraco no

solo, onde contava permanecer até que os animos se acalmassem.

Com esta bizarra ocorréncia retornamos ao caminho, chegando ao Virei pouco
tempo depois. Nesta cidade conhecemos e entrevistamos um dos guias que
acompanhara Carvalho nas suas expedi¢cdes de 1992 e 93. De etnia kuvale, ex-
FAPLA'", referido pelo escritor como “B.”, apresentou-se-nos como Soba Bernardo

114
Mussonde

. Reza a lenda que teria abatido sozinho um avido com a sua metralhadora,
nos tempos da guerra civil. O Virei era, nessa altura, um importante ponto no eixo da
defesa anti-aérea contra os avides Sul-Africanos que apoiavam as forgas da Unita'">. Na
sua entrevista, o Soba Bernardo se coloca como filho Mucubal original, tendo
proporcionado estreito convivio do escritor com os mais importantes “mais velhos” da
regidao do Sayona, relevante territorio da transuméncia dos pastores kuvales. Tera
testemunhado, coadjuvado e intermediado as suas indagagdes etnograficas durante cerca
de trés anos. Ele nos conduziria nessa tarde a pedra Ndele-Ndele, para 14 do Mukwaya.
Nunca soubemos se aquela era realmente a pedra referida por Carvalho, a sua mitica
ressonancia nao a pudemos (ou soubemos) ouvir. Mas a viagem compensou largamente
a eventual frustragdo da nossa sonora expectativa. Partimos na direcdo de uma
cordilheira que se avistava ao longe e a medida que avangavamos, o arido entorno de
areia, pedra e pequenos arbustos espinhosos, foi-se transfigurando em vegetacdo mais
densa, constituida especialmente por palmeiras e acacias. Entre elas divisdvamos grupos
de bois, por vezes animais isolados, procurando o que pastar sem que avistissemos
qualquer pastor. A trilha deixou de ser constituida por grandes linhas retas e se
desmultiplicou em curvas abruptas e frequentes. Atravessamos varios afluentes do Rio
Bero, que na estacdo das chuvas nos impediriam o prosseguimento do nosso caminho,
mas que no momento apresentavam seus leitos secos e pedregosos, que o Unimog

vencia com pouca dificuldade. Algum tempo de viagem mais tarde, cruzamo-nos com

'3 As FAPLA (Forgas Armadas Populares de Libertagdo de Angola), foram o exército do MPLA,
movimento nacionalista angolano, de 1974 a 1991.

"4 De 66 anos de idade, Bernardo Mussonde ¢ filho de um soba deportado para S. Tomé, na década dos
anos quarenta. Chegou ao trono em 1992 em substituicdo de seu tio Kalohamwe, entdo soba de Sayona,
municipio do Virei. In site Voz da América. Disponivel em:
<http://www.voaportugues.com/content/angola-sobas-agastados-com-ineficacia-do-combate-ao-roubo-
de-gado-116314584/1259570.htm1>. Acesso em: 3 Jun. 2015.

!5 A Unita (Unido Nacional para a Independéncia Total de Angola), combateu as FAPLA durante a
guerra Civil Angolana, recebendo ajuda militar principalmente dos Estados Unidos e da Africa do Sul.
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um viajante solitario. Trajava apenas um pano preso a cintura € um manto para se
proteger do frio da noite. Oferecemos—lhe uma carona na caixa da viatura, mas ndo
conseguimos entender uma palavra do que dizia (o Soba Bernardo, que poderia traduzir
as suas palavras, seguia na cabine). Porém, a localizacdo em que nos encontradvamos € o
seu porte altivo, algo intimidante (muito diferente da postura mais discreta das pessoas
com que até ai contataramos), nos sugeriram que se tratava de um andarilho kuvale, o
que foi mais tarde confirmado pelo Soba Bernardo. Ele nos explicou que o nosso
incidental convidado viajava ha dois dias para se juntar a uma festa de casamento de
familiares - tera ganho umas horas, com a nossa ajuda. Paramos entdo perto de uma
onganda'’®, onde nos despedimos do nosso viajante solitdrio, que continuou a sua
jornada desaparecendo, Iépido, por entre a vegetacdo. Do lado contrario da picada, a
alguma distancia e por entre arbustos e acacias, se divisava a onganda, de onde sairam
a0 nosso encontro um homem, duas criangas e duas jovens mulheres. O Soba entabulou
uma conversa com o chefe desta pequena delegacdo, certamente debatendo problemas
que a sua autoridade poderia eventualmente ajudar a resolver. Quanto a nods, olhdvamos
fascinados as meninas, para cuja beleza iamos prevenidos por Carvalho: “porque ocorre
com frequéncia serem das mulheres mais belas e inquietantes com que deparei em toda
a minha vida?” (2000, p. 253) . Foi também o momento em que estivemos mais perto de
uma estrutura basilar do sistema de pratica pastoril e social dos kuvale, tdo densamente
esquadrinhado em “Vou 14 visitar pastores”. Sendo esta gente como ¢, historicamente
arredia de todo o esfor¢o de integracdo e possuidora de uma autoconsciéncia étnica que
apenas tolera desconfiadamente a presenca de curiosos (quando ndo assume uma
hostilidade aberta), percebemos a excepcional oportunidade que a presenca de Soba
Bernardo nos facultava. A solicitude destes mucubais foi compensada com uma garrafa
de aguardente; distribuimos ainda pirulitos pelas meninas e criangas e seguimos a nossa

viagem.

Andamos ainda mais de uma hora serpenteando até as alturas da serra onde
encontrariamos as supostas pedras Ndele-Ndele e onde me desenganaria acerca da
esperada imponéncia do seu som. Mas a imagem que retenho do horizonte que

podiamos abarcar a toda a volta compensava largamente a minha decepc¢do. Daquelas

16 «Q conceito de Onganda aplica-se tanto ao terreno doméstico e permanente habitado por uma ou mais
familias kuvale como a entidade social que esse grupo de pessoas constitui com todos os seus pertences,
moveis e imdveis, vivos e inanimados, materiais e simbolicos, filhos, criados, gado, utensilios do leite e
do fogo. Onganda, desta maneira, exprime também o conceito unoversal de casa” (Carvalho, 2000).
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alturas presenciavamos a grandiosidade desta parte do mundo, em toda a extensdo do
nosso olhar se estendia a imensa planura que nos petrificava numa deslumbrada solidao.
Estdvamos na Africa, ndo a Africa que construiamos com as imagens da nossa memoéria
cultural, mas no solo genuino de onde nasceram os homens. E a noite foi caindo. No
regresso, por alturas do local onde se situava a Onganda, avistimos uma fogueira. Junto
dela nos aguardava um grupo de pessoas que vigiavam o nosso retorno, pois velavam
uma mulher idosa muito doente e éramos esperados para transporta-la ao hospital do
Virei. Nesse trogo do caminho se transformou o Unimog em ambulancia, respeitando as
regras do mato relativas a solidariedade e auto ajuda. Chegamos tarde a Njambassana,
mas tinhamos cumprido uma parte importante dos nossos propoésitos. Sabiamos mais
daquilo que Ruy Duarte Carvalho escrevia nos seus livros, e aquilo que agora sabiamos
era partilhado entre noés muito para além das palavras com que o pudéssemos

representar.

O dia que se seguiu foi mais tranquilo. Durante a manha falamos da nossa
aventura da véspera, arquivamos fotografias e gravagdes e recebemos a visita do Soba
Mbeyape, a quem relatamos a viagem € com quem combinamos novos movimentos.
Deambulamos nas redondezas da lagoa, com seus bandos de flamingos, observamos a
errancia dos bois pelos pastos adjacentes. Mais tarde dirigimo-nos para a orla maritima,
pasmando perante um desfiladeiro de dimensdes brutais, que durante as chuvas acolhe a
caudalosa foz de um braco do Kuroka. Seguimos para zonas adjacentes, observando
entre a imprecisdo fluida das miragens um espelho de areia que se prolongava na

superficie do mar.

Ai nos detivemos observando a Welwitschia Mirabilis, uma estranha planta que
s0 existe no deserto do Namibe e que se estima poder viver mais de 1000 anos. Irrompe
rasteira de uma enorme raiz, ostentando duas folhas que continuam a crescer durante
toda a sua vida, podendo atingir mais de dois metros de comprimento. Com o tempo e
por agdo dos ventos violentos, cada uma das folhas separa-se em longas fitas que se
estendem e enrolam por varios metros pelo chdo. O seu reduzido tronco, aparentemente
fossilizado, abriga pequenos caules cujas ramificagdes terminam em mintsculos cones,

.. . .. 117
de formas distintas consoante forem masculinos ou femininos '. O contraste de escala

"7 Informagéo adicional no sife “Projeto Arca”. Disponivel em :
<http://www.arca.museus.ul.pt/ArcaSite/obj/objnat/ MNHNL-0000300-JB-DOC-web.PDF>. Acesso em 4
Jun. 2015.
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entre as falésias do desfiladeiro e a filigrana das formas no caule das Welwitschias
sinaliza uma das contingéncias a que o deserto parece nos condicionar: a escolha entre o
minusculo e o interminavel, entre o seixo ¢ a montanha, como se ndo existissem planos
intermédios que induzam trivialidade no nosso olhar. O dia terminou com uma pequena
festa em Njambassana, cuja animagdo gravei de longe, procurando captar a

reverberagdo dos sinais de vida sob o denso manto da noite no deserto.

Na manha seguinte partimos para mais uma excursdo que se revelaria prodiga
para as minhas gravacdes. Compramos na venda local mais algumas garrafas de
aguardente de banana, renovamos os estoques de agua e combustivel e saimos em
direcdo a morada de Mbeyape, um pequeno conjunto de casas de pau a pique nas
proximidades de Njambassana. Ele nos guiaria rumo a um ponto servido por uma sonda
de agua que irrigava um bebedouro isolado no deserto. Ai poderiamos encontrar e
conviver com pastores Kwepes, uma linhagem étnica diferenciada dos Hereros, (nos
quais se integram os Kuvales). As ramificagdes entre etnias que se cruzam no vale do

Kuroka sdo numerosas, motivadas por correntes migratdrias milenares:

O que a tal respeito poderei referir-te de imediato, e assim de viva voz, € que
tanto aquele que tenho vindo a identificar como Kwepe, Kurokas, Kwando,
etc., como os Kwambundo meio legendarios, os homens do cacimbo, ¢ os
Kwisi de ainda hoje, poderdo corresponder a correntes migratdrias diferentes,
embora todas muito remotas, procedentes do nordeste do continente africano,
de regides nildticas (Carvalho, 2000, p. 66).

Bastara remeter para o livro de Carvalho e entender que tal matéria ¢ tdo
complexa historica e socialmente que ndo faria sentido aborda-la, ainda que de forma
sucinta: aqui me limito a nossa experiéncia do deserto e a0 modo como ela alimentou o
nosso plano de composicdo. O trajeto para o local da sonda foi longo, repetindo-se,
como sucedera na antevéspera, a lenta sucessdo de sutis metamorfoses na configuracdo
da paisagem, que me instalava numa contemplacdo silenciosa e na evanescéncia de
pensamentos difusos. Interrompemos o percurso para visitar um sambo onde viviam
parentes do Soba Mbeyape. Foi a nossa oportunidade de conhecer por dentro a estrutura
habitacional familiar, duas casas conicas suportadas por estacas, que convergem de uma
base circular para um vértice com cerca de dois metros de altura e sobre as quais foi
aplicada uma mistura de terra, capim e bosta de vaca, consolidada num soélida
argamassa. Uma destas habitagdes se destina ao homem, a outra a mulher e aos filhos.
Um grande circulo de espinheiras envolve este espago domestico, onde se encontram

ainda varias construcgdes utilitarias e um curral para os vitelos, igualmente circular mas
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de bordadura mais densa. Tal como Ruy Duarte de Carvalho nos houvera instruido, “o
espacgo interior de um sambo revela-se assim, na pratica, um recinto de ordenha e de
implantacdo das casas dos homens” (2000, p. 167). Retomamos a nossa viagem durante
mais algum tempo, até chegarmos a regido de Ombwu, a 100 km do Tombwa. Ali, no
meio de nada, encontrariamos o bebedouro para o gado, em que uma sonda de agua,
alimentada por um gerador elétrico, abastecia compridos tanques nos quais se
alinhavam os bois para beber. A administracdo do municipio tenta, com estes pogos
artesianos, atenuar o esforco de transumancia motivado pela seca, favorecendo assim a
fixagdo das populagdes nomadas. Fomos assistindo ao rodizio de dezenas bois que ali
iam beber, novas manadas iam aparecendo das dunas, outras partiam saciadas. A
sombra da vasta copa de uma acdacia se sentavam os “mais velhos”, bebendo aguardente
e conversando entre si, enquanto um grupo de jovens Kwepes, um pouco afastados,
jogavam “uela”, um jogo de manipulacdo de pedras sobre a areia em que cada pedra
representa um boi. Ali me sentei com eles, gravando o som das pedras batendo entre si,
entrecortado com as estranhas melodias das palavras que trocavam continuamente.
Passado algum tempo de confraternizacdo mediada por Mbeyape, despedimo-nos e
dirigimo-nos para a cantina de Ombwu, a poucos quilometros de distancia. Trata-se de
uma constru¢do em alvenaria, a época ainda em fase de acabamento, destinada a
introduzir o comercio de bens de primeira necessidade na regido, através da aquisi¢do
da producdo local (bens trazidos pela populacdo), estimulando a introdugdo de um
sistema monetdrio com o fim de substituir e eliminar gradualmente a troca direta
(permuta de gado por mercadoria); Para a instalagdo deste equipamento contribuiu a
dindmica de apoio do CE.DO as populagdes locais, uma das suas principais vocagoes.
Situado numa espécie de terreiro plano entre pequenas colinas pedregosas, ali nos
sentdmos para descansar e comer. Durante o tempo que la estivemos ndo apareceu
vivalma, mas assistimos & passagem de uma pequena manada, que se deslocava
vagarosamente sem a assisténcia de qualquer pastor. Sabiamos que o boi ¢ o principal
protagonista da complexa rede de interacdes economicas e sociais dos kuvales, uma
parte substancial do livro de Carvalho se dedica a destringar pormenorizadamente estas
dindmicas: “E a nossa podera muito bem ser uma viagem que enquanto escala locais e
remete a evocagdes, atravessara também, as vezes, as categorias de bois que ddo corpo a
todos os sistemas e conferem substincia a todas as situa¢des” (2000, p. 210). Para este
relato bastara dizer que tinhamos consciéncia estar perante os seus atores principais,

cuja relacdo com os seres humanos ¢ radicalmente diferente daquela das sociedades
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predominantemente industriais em que vivemos. “E através do boi que um Mucubal
cresce, casa, faz filhos, prospera ¢ come e bebe, ¢ danga e brinca e sofre ¢ chora ¢ da
sentido a vida” (Carvalho, 2000, p. 185) Contemplar animais isolados pastando entre
capins (como vinha sendo frequente acontecer em nossas derivas), ou em manadas
insolitamente desacompanhadas (como nesse momento), significava assim observar o
elo principal do equilibrio biolégico e socioecondmico daquelas sociedades. O boi ¢é
unidade de valor em comunidades em que a moeda pouco ou nada representa: traduz
prosperidade em vida e protecdo dos espiritos apds a morte. Quando sacrificados em
cerimonias funebres, sua carne é consumida pelos presentes, mas sua pele ¢ 0ssos sdo
queimados, “tdo sagrados eles sdo que ndo se pode correr o risco de os ver cair em maos
profanas e mal intencionadas, que os aproveitem para proceder a feiticarias capazes de
afetar a sorte dos bois e das pessoas dessas familias” (Carvalho, 2000, pp. 212-213).

Seus chifres sacralizados ornamentardo as sepulturas, honrando os mortos.

Iniciamos a viagem de regresso: aproveitamos a paragem numa lagoa para nos
banharmos, empreendemos uma divertida perseguicdo a um bando de galinhas do mato,
preenchemos o nosso olhar ainda e sempre com a infinita vastiddo das paisagens
inanimadas e a intermiténcia dos sinais de vida. Para além dos bois e das galinhas
fugitivas, poucos animais cruzaram as nossas rotas. No Pico do Azevedo avistiramos
algumas gazelas, mas as avestruzes, rinocerontes, zebras, ledes, elefantes e suricatas que
supostamente habitam nestas paragens, s6 seriam eventualmente observaveis na estacdo
das chuvas. Ja nas imediacdes de Njambassana fomos surpreendidos pelo furo de um
pneu do Unimog. Trocéd-lo foi uma tarefa ardua e demorada, de modo que quando
retomamos nossa marcha a noite havia ja caido, dificultando o reconhecimento das
trilhas. Estas picadas, ja de si enganadoras mesmo a luz do dia, frequentemente se
bifurcam, confundindo a escolha quando se multiplicam, triplicam ou quadruplicam em
hipoteses. Pouco tempo depois estdvamos perdidos no deserto, e assim rodamos cerca
de vinte minutos. O aparelho de comunicagdo por satélite que Samuel Ago trazia
consigo ndo conseguia detectar rede. Estavamos, portanto, isolados, a mercé da sorte de
reencontrar o trilho certo e nos arriscando seriamente a andar em circulos. Para cimulo,
apos a nossa longa jornada, ja nos restava muito pouco combustivel. A temperatura caia
vertiginosamente, o cacimbo impedia a observacao de estrelas, durante esses momentos
sentimos uma ansiedade crescente, em que se misturava temor com incredulidade.

Felizmente o Rui Lopes Graga reconheceu sinais identificadores do nosso rumo,
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interrompendo elucubra¢des mais sombrias a respeito do nosso destino. Regressamos
sdos e salvos, juntando assim a nossa campanha no deserto a recordacdo pitoresca de

uma palpitante aventura.

Os dois dias que nos restavam foram mais dedicados ao contato com as
populacdes e seus costumes do que ao confronto com a geografia do lugar. Na manha de
sexta feira reuniu-se em casa de Mana Avelina um grupo de mulheres que costumavam
cantar juntas nos servigos religiosos. Lotando a totalidade daquele ambiente doméstico,
elas nos proporcionariam um maravilhoso recital de cangdes tradicionais, que eu gravei
entusiasmado e que viriam a ocupar um lugar importante na musica de “Paisagens
Propicias”. Eram, no geral, cantadas responsorialmente (intercalando frases a solo com
respostas corais a duas vozes), sempre acompanhadas por palmas e com o apoio de um
pequeno tambor. Mulheres e criangas cantaram ininterruptamente por mais de uma hora
com energia contagiante e genuina alegria, encadeando umas cangdes nas outras,
intercaladas aqui e ali com risadas espontaneas, num ambiente simultaneamente festivo
e espiritual. Saimos felizes com o tesouro que registraramos, ocupando o resto do dia
em deambulagdes locais, sentindo ja a eminéncia da nossa partida (estdvamos na
antevéspera do nosso regresso a Luanda) e comentando entre nds a intensidade do que
vivéramos e estavamos ainda vivendo. As diligéncias do Soba Mbeyape junto da
populacdo local nos reservavam duas importantes experiéncias, que nos familiarizariam
um pouco mais com o cotidiano da populagdo e com a atmosfera criada pela ocupacao
humana daquelas paragens. A primeira foi a nossa visita a uma pequena comunidade
administrada pelo Soba Kapulicia, onde assistimos a ordenha das vacas entre os
afazeres cotidianos dos habitantes, a correria das criangas, a perambulagdo das galinhas,
o vagar dos cabritos e o rebulico dos cdes. Testemunhamos a leitura de entranhas de
uma ovelha para fins terapéuticos ¢ a narracdo de historias de feitigaria, perseguicdo e
sobrevivéncia. Ouvimos a melodia das vozes cruzada com o canto dos passaros, o choro
dos bebés e o mugido dos bois, os incitamentos vocais que ajudam a ordenha e o som
do leite esguichando nos baldes de zinco. Mas seria da parte da tarde que viveriamos o
evento mais fascinante do ponto de vista das manifestagdes culturais urdidas naquelas
duras condi¢des de vida. Para a nossa despedida, Samuel A¢o e Mbeyape organizaram
uma festa no Tchiteke, outro pequeno nticleo habitacional, dotado de um terreiro
sombreado por acacias que é palco habitual das festividades locais. Para a fun¢do foi

comprado um cabrito, feijdo e uma boa reserva de garrafas de aguardente, além do
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milho seco para confeccionar o pirdo. Dirigimo-nos para o local, onde as mulheres ja
cozinhavam em grandes panelas sobre fogueiras e uma alegre algazarra enchia de
alvorogo todo o recinto. Rapidamente se formou um circulo de homens, mulheres e
criangas, maioritariamente de origem Kwepe, cantando ao ritmo das palmas e dos
tambores. A desarvorada energia que testemunharamos nas manifestagdes espontaneas
dos populares por ocasido do comicio em Njambassana se repetia aqui, numa sucessao
ininterrupta de dangas e cantares. Para o meio da roda iam saltando os dangarinos numa
espécie de disputa, jogando o corpo em movimentos frenéticos incentivados pelos
ritmos incessantes das palmas, das vozes e dos tambores. Mulheres jovens, com as suas
tradicionais armacdes de pano na cabeca e peitos desnudos (ou envoltos por cordames
no caso das casadas), competiam com os homens nas suas habilidades coreograficas,
num fascinante jogo de sedugd@o. A bebida circulava generosamente e o seu consumo ia
gradualmente aumentando o fervor festivo dos presentes. Na cozinha improvisada, um
pouco afastada desse ntlicleo de animag@o, as cozinheiras iam distribuindo os pratos de
cabrito, feijdo e pirdo sem que se interrompessem as cantorias. Eu ia gravando tudo,
tentando identificar nos auscultadores os melhores pontos de captacdo, enquanto o Jorge
Antonio ia registrando em video as imagens da folia. De vez em quando trocava
algumas palavras com o coredgrafo, apontando detalhes que poderiam ser explorados
mais tarde, no ambito da nossa criagdo. Uma menina nos chamou a atengdo pela sua
tenra idade (ndo teria mais de cinco ou seis anos), pela beleza da sua voz e pela
desenvoltura do seu dangar, em tudo idéntica a dos adultos mas repleta de uma
inocéncia apaixonante. Pedimos autorizacdo a ela (e a sua mae) para gravar a sua voz
num local um pouco afastado daquele ambiente ruidoso. Ela acedeu timidamente e
interpretou para ndés uma pequena cancdo de uma beleza pungente, que se viria a
integrar a sec¢do inicial e 0 momento final da trilha sonora de “Paisagens Propicias”.
Passado algum tempo formou-se um pequeno grupo de pessoas que se sentaram no
chado, entoando cantos lamentosos acompanhados por pedras percutidas. Foi-nos dito
que assim invocavam os mortos, falando com os seus espiritos. Aos poucos iam
entrando numa espécie de transe, que foi atraindo para o seu entorno a maioria dos
presentes, mudando claramente a atmosfera da festa. A medida que foi correndo a tarde,
fomos verificando sinais de exaustdo em muitos dos participantes, que se abandonavam
ao cansaco e adormeciam. Mas vérias pessoas resistiam e continuaram dancando, ébrias,

enquanto nos despediamos e nos preparavamos para regressar.
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Chegou finalmente domingo, 26 de Agosto, o dia do nosso regresso a Luanda.
Graga ouvira falar da existéncia de uns balis que continham o espolio de Ruy Duarte de
Carvalho, depositados numa arrecadacdo em casa de Ildeberto Serra Madeira, o
“Betuca”, na cidade do Namibe. Livros, manuscritos, pequenos objetos de varia ordem
e provavel valor afetivo ou documental estariam guardados nesses baus. Antes de ir para
0 aeroporto passamos por la: abri-los e fazer passar nas nossas maos esses testemunhos
acumulados da sua vida ¢ do seu trabalho foi o nosso ultimo gesto desta nossa

118
campanha no deserto .

4.4 - A atualizacdo compositiva

A invengdo ndo opera sob o signo da iluminagdo subita,
da instantaneidade. Esta é somente a sua fenomenologia, a forma
como ela se da a visibilidade. A inven¢do implica uma duragdo,
um trabalho com restos, uma prepara¢do que ocorre no avesso
do plano das formas visiveis. Ela é uma pratica de tateio, de
experimentagdo, e é nessa experimenta¢do que se da o choque,
mais ou menos inesperado, com a matéria (Kastrup, 2007, p. 27).

Com a chegada a Luanda se deu inicio a fase terminal do processo criativo.
Alojados no mesmo local, eu e o coredgrafo permanecemos uma semana em
permanente didlogo, repartindo o tempo entre ensaios com a companhia (de manha e a
tarde) e sessdes de reflexdo e projecdo das nossas impressdes sobre a experiéncia que
vivéramos no deserto, ocupando com elas o periodo vespertino. Uma ferramenta
fundamental de trabalho foi a audi¢do conjunta das gravacdes que realizamos nesses
dias; a sua diversificada natureza ndo sé nos colocava em contato direto com a
multiplicidade e diversidade das situagdes vividas (cuja discussdo ensejava o confronto
das nossas recepgdes pessoais) como evidenciava uma ampla paleta de contrastes
sonoros a que correspondiam texturas ambientais e evocagdes poéticas igualmente
contrastantes. Desde o ambiente gravado no aeroporto por ocasido da nossa chegada, ao
esfuziante tumulto sonoro registrado no comicio, aos gritos das criangas brincando em

Njambassana, a espiritualidade das vozes femininas registradas em casa de Mana

Avelina, ao vento no Pico do Azevedo, as sonoridades das supostas Ndele-Ndele, ao

"8 Um registro video que testemunha alguns dos momentos da nossa estadia no deserto esta disponivel
em: <https://vimeo.com/153593452>.
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som da agua derramada nos tanques de Ombwu, ao languido mugir dos bois nas suas
manadas, ao trepidar da chapa do Unimog ao longo das nossas viagens, as conversas
incompreensiveis entre os jovens kwepes que jogavam Uela, ao latir dos cdes que
vagueavam pelos sambos, as vozes pungentes que evocavam os mortos, ao esguicho do
leite ordenhado para um balde de zinco, aos cantos desarvorados da festa do Tchiteke,
em toda a gravagdo despontava, enfim, um caleidoscopio de novos sentidos que
cruzavamos espontaneamente com as imagens enraizadas na nossa memoria recente.
Cada gravacdo era um testemunho de presenca dos lugares, dos elementos naturais e dos
acontecimentos sociais que acabaramos de experienciar; mas elas se revelaram também,
como veremos, uma poderosa fonte de invencdo para o0s nossos propositos

composicionais.

No estadio da CDC iniciamos o trabalho com os bailarinos: um conjunto de
sete intérpretes, preparados pela coreodgrafa Ana Clara Guerra Marques com técnicas de
danga classica, mas dotados de uma expressividade distinta dos padrdoes a que
normalmente associamos a pratica do balé. Estes eram corpos esbeltos, mas rudes,
conservando na sua performance fisica uma espécie de aspereza que o treinamento
técnico ndo lograva camuflar e que remetia a um contexto radicalmente diferente dos
estudios e dos teatros ocidentais — todos os intérpretes eram originarios dos
musseques119 de Luanda e a sua motivacdo e dedicagdo refletiam um extraordinario
esforco de disciplina e de superacdo das dificeis condi¢des da sua sobrevivéncia. Um
dos bailarinos, Samuel “Cemi” Curti, ¢ deficiente fisico, estando impossibilitado de se
movimentar da cintura para baixo. Porém, a sua integragdo na dinadmica do grupo era
completa e a sua presenca um dos tragos distintivos da propria companhia; em
“Paisagens Propicias”, assumiu um protagonismo importante no delineamento das
tensdes dramaturgicas jogadas em cena e no estabelecimento de remissdes simbolicas
de varia ordem. Nesses primeiros ensaios tive ainda oportunidade de experimentar
alguns exercicios vocais a partir da poesia de Ruy Duarte de Carvalho, dos quais
resultaram gravacdes que viriam a integrar a trilha da peca. Assisti igualmente aos
primeiros esbogos das ideias de movimento que entretanto iam surgindo ao coredgrafo.
Estas suas experiéncias eram feitas sobre musicas que ele proprio escolhia, sem

qualquer relagdo direta com a nossa deriva conceitual; fizemos, todavia, algumas

19 Os musseques sdo bairros periféricos ao centro historico colonial de Luanda, compostos por
construgdes precarias, onde habitam os moradores mais desfavorecidos.
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tentativas de confrontar o material registrado no deserto com o desenho dos
movimentos em estidio, sendo dessa altura uma das secg¢des que sobreviveria até a
finalizag@o da obra — um solo coreografado sobre o som da ordenha. Mas era no dialogo
e na memoria da nossa experiéncia que residia o principal motor da nossa reflexdo: de
que forma criar uma peca que abarcasse em si a globalidade das vivencias de que nos
haviamos apoderado ao longo de todo o processo até entdo? Como estabelecer um plano
de colaborag@o assente ndo no mero confronto entre problematizacdes coreografico-
musicais, mas no entendimento profundo da biografia de Carvalho - sublimada na sua
obra artistica - e na nossa vivéncia adquirida ao longo de uma experiéncia

intensivamente partilhada?

Como estratégia preliminar, decidimos criar um dispositivo dramaturgico a
partir da seriacdo dos materiais gravados, que continham em si caracteristicas que
permitiam antecipar densidades e sentidos composicionais. Partindo dos contrastes
intrinsecos entre os varios registros (do confronto entre as suas caracteristicas
morfoldgicas), esbogamos uma estrutura dramaturgica sonora que, por um lado, nos
propunha uma evolugdo dindmica ¢ um controle sobre o didlogo das respectivas
intensidades ao longo da sua duragdo e que, por outro lado, nos remetia extrinsecamente
ao patrimonio empirico adquirido na vivéncia recente do deserto, na implicacdo
multipla de esferas de representacdo distintas. Esta estrutura ancorou toda posterior
organizacdo de nexos a um chdo concreto, que emulava a nossa propria presenca no
interior dos episddios para os quais as gravacdes remetiam e que, de uma ou outra
maneira, nos colocavam numa relacdo de constante anamnese da nossa aventura nas
paragens do Namibe, aqui no deserto e ali no horizonte existencial da memoria do
escritor. Concordamos em que essa estrutura, de cujos fragmentos constitutivos
estabelecemos a ordem e a duragdo, seria a sustentagdo da composi¢do musical e parte
integrante da trilha sonora da obra sendo, de igual modo, um roteiro de densidades e

intensidades para a cria¢do coreografica e musical.

Para mim, a expressdo imanente dessa estrutura abriu dois vetores de acdo
composicional: o primeiro se refere a potencia de estruturacdo formal das diferentes
matérias sonoras e aos dados oferecidos por cada uma, que sugeriam por si diferentes
implicagdes entre a composicado musical e a apropriagdo musical destas texturas sonicas;
o didlogo entre a musica e a efetividade expressiva destes registros viria a ser um solido

conceito aprioristico da composi¢cdo musical. Em segundo lugar, o carater dos gestos de
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composi¢do se relacionaria diretamente ndo s6 com a imanéncia dos objetos sonoros,
em estreita relagdo com as suas remissOes intrinsecas (com a leitura de suas
caracteristicas morfoldgicas e com a sua integrag¢do na partitura musical) mas também, e
talvez de modo mais determinante, com as suas remissdes extrinsecas, no sentido em
que cada segmento concreto reconstituia o seu corpo de referéncias evocativas, no qual

se embrenharia e com o qual se implicaria a criagdo musical.

Para o coreodgrafo, por seu lado, a efetividade desta estrutura de ambientes,
canticos, imagens e objetos sonoros colocaria a sua imaginagdo e invencdo
coreograficas no mesmo prisma genético em que me colocava a mim proprio € & minha
disposi¢do composicional. De certa forma, ao estabelecermos esta estrutura formal,
decorrente da composi¢do de blocos timbricos e texturais (e melddico-harmonicos, no
caso dos registros cantados), assindvamos conjuntamente o teor da macroestrutura da
peca, numa espécie de roteiro de viagem atravessado por significagdes e intensidades
diretamente provenientes da nossa ja longa pesquisa. Cada um destes blocos se
constituiu uma espécie de campo gravitico de representagdes, um complexo de esferas
cuja superficie envolvente abrigaria as oOrbitas concéntricas dos seus fundamentos
simbolicos, coreograficos e musicais; esferas sustentadas, por sua vez, numa rede de
implicagdes poéticas ou conceituais, conectadas entre si por fios tecidos na implica¢do
das nossas vivéncias empiricas, com remissdes ou analogias éticas, politicas,

antropologicas, filosoficas ou poéticas a historia de vida de Ruy Duarte de Carvalho.

Neste aspecto se revelou crucial a minha familiaridade com o pensamento
humanista do coreografo - projetado na sua motivagdo composicional - a qual me
permitiu uma ampla compreensdo dos seus propositos de fazer confluir na sua narrativa
o labor artistico e a pesquisa antropologica de Carvalho, a sua clausura existencial num
continuo de inconformismo, revolta e ascética soliddo, a evocacdo de memorias ligadas
a edificagdo da sua personalidade e as tensdes sociais que o determinaram, a
omnipresenca envolvente de um mundo alternativo, profundamente comprometido com
um sistema que sobrevive milenarmente em pleno equilibrio ecologico, os seus ritos de
morte, de cura ¢ de festa, a condigdo de transumancia como metafora de pulsdo,
movimento e procura e, por fim, os multiplos aspectos das interacdes sociais resultantes.
Todas estas dimensdes confluiam, para o coredgrafo, numa perspectiva filosofica que
procura entender o outro como poténcia de aprimoramento e de acdo; a evocagdo da

vida de Carvalho, projetada em encenacdes simbolicas inspiradas no quotidiano das
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populacdes transumantes, se constituia como declaracdo do poder transformador do
homem em face de toda a contingéncia, seja ela de origem psicologica, afetiva, historica
ou social. Nao se tratava de estabelecer um conteudo moral ou uma mensagem ética
concreta para a peca, mas antes de fazé-la acontecer no movimento dessa determinagdo
transformadora, transfigurada em fundamento coreografico (na medida em que inspira
acoes ¢ invengdo de movimento), elo dramatirgico (enquanto implicacdo de situagdes
performativas) e dindmica interdisciplinar entre coreografia e musica (recebendo e
devolvendo, a um s6 tempo, sentido e intensidade cinético-musicais). Tal a¢do (em
muitos aspectos espontanea e intuitiva) resulta diretamente numa resposta devolutiva da
experiéncia que partilhamos, primeiro na imersao no universo poético e antropologico
de Carvalho e, em seguida, na nossa abertura ao entendimento do seu contexto
historico, geografico e social, na nossa sujeicdo aos horizontes que o testemunharam, na
permeabilidade da nossa pele aos sinais de presenca da memoria e a intensidade

fulgurante do assombro.

Essa resposta se da, na sua dimensdo mais evidente, nos objetos cénicos, como
dispositivos agenciadores de dinamicas coreograficas, de remissdes simbolicas ou de
articulagdes dramatirgicas. O cenografo Nuno Magalhdes concebeu uma pequena
manada de pequenos bois, esculpidos em madeira, com a dupla fung¢do de representar
estes animais enquanto vinculo ecologico e socioecondomico das sociedades pastoris,
servindo igualmente de assento para os intérpretes, em varios momentos da peca. A
relagdo com estas esculturas criou varios sentidos na leitura coreografica. Por um lado,
conferiu aos bailarinos um destino de eterna transumancia, que se materializava no
propésito da sua deslocagdo em cena enquanto metafora de uma sobrevivéncia
interdependente. Os bois eram transportados criando derivas em busca de agua e
pastagens, delimitavam territorios simbolizando areas de confinamento ou de habitacdo
efémera, eram perseguidos e negociados como valor supremo de interacdo social e
econdmica. Igualmente importante (pela sua carga simbolica e potencia dramatirgica)
era a presenga em cena de um bau metalico vermelho, em tudo idéntico aos bats do
escritor, a que tivéramos acesso na cidade do Namibe. Um bau que permanece fechado
durante toda a pega, encerrando em si a curiosidade do seu contetdo e a inacessibilidade
do seu segredo. Em torno dele se polarizam varios momentos importantes da narrativa,
criando sentidos enigmaticos e consequéncias performaticas diversas. Outra referéncia

material & nossa experiéncia no deserto foi a exploragdo cénica de pequenos seixos,
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utilizados na evocacdo ritual de cerimonias funebres (de que o memorial de Carvalho
era um exemplo), na invocacdo de espiritos dos mortos (a que assistiramos na festa do
Tchiteke) ou na sugestdo de uma sociabilidade ludica (tal como a que testemunharamos
no jogo de “Uela” entre os jovens Kwepes). Por fim, a utilizagdo em cena de um livro -
um exemplar de “Vou 14 visitar pastores” — remetia, tal como o bau, para a propria
presenga do seu autor, simbolizando igualmente a cristalizag@o e a transmissdo do saber
¢ dando origem a varios jogos cé€nicos relacionados com a sua leitura individual ou com

a passagem de mao em mao de uma sabedoria implicita nele contida.

Noutro plano aparecem referéncias imateriais diretas, ideias centrais que
ativam légicas de composicdo em estrita relacdo ora com a personalidade intuida do
escritor, ora com os costumes cotidianos das populagdes pastoris que observaramos nos
deserto, ora com a memoria dos inimeros momentos de intensidade ocorridos na nossa
jornada. Além das representacdes oferecidas pela presenga do bau ou do livro, a
referéncia da vida de Carvalho trouxe para o pensamento da obra movimentos
dramaturgicos que derivam de reflexdes sobre a sua personalidade. A poesia do escritor
(e a dimensdo lirica das vastiddoes geograficas que lhe conferem objeto) guiou-nos
naturalmente na nossa propria perspectivacdo poética do seu idioma afetivo e de um
olhar que s6 encontra redencdo nas imanéncias do deserto. A sua particular colocacdo
como antropdlogo permitiu-nos aceder a uma igualmente particular recepcdo dos
testemunhos que nos proprios colhemos da geografia, das condi¢des de sobrevivéncia
das populagdes, da sua interagdo socioecondmica e cultural e, de uma forma mais

ampla, do seu horizonte existencial.

O seu carater profundamente insatisfeito, solitario e revoltado, encarcerado em
si mesmo (uma revolta por vezes sem objeto), originou varios momentos de encenacdo
de clausura; clausura em si proprio — a “possessdo” por demonios insidiosos — ou
clausura pelo coletivo — a ira como incapacidade de socializacdo. Noutra perspectiva, a
pulsdo reativa do escritor (intimamente fechado para a funcionalidade social) ¢
explorada num sentido de patologia, encontrando em varias cenas um paralelo
metaforico na deficiéncia fisica do bailarino “Cemi”. Essa precaria adaptagdo ou franco
desajustamento a ordem do mundo - tal como colocados em cena - refletem a critica
humanista do coredgrafo a incapacidade de ativagdo, pela parte do Carvalho, de
determinacdo inquebrantavel no sentido da sua transformacdo interior por via da

compaix@o e da auto-responsabilizacdo: esta ¢, para o coreografo, a chave de uma
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filosofia de agdo e transformag@o social, aquilo a que os budistas de Nichiren
Daishonim chamam de “revolu¢do humana”, uma revolugdo interior individual que
determina a transformag@o global da humanidade. O sentido deste preceito e o seu
impacto inspirador em Graca pode ser claramente entendido nas palavras de Ikeda: “O
sofrimento mais intenso, a insuportavel agonia ¢ o aparentemente insuperavel bloqueio
sdo, na verdade, brilhantes oportunidades para exercermos a nossa revolugdo humana”
(1999, p. 128). Tal como nas suas anteriores pecas, Graga busca nos fundamentos
budistas a logica interna das suas motivagcdes composicionais e poéticas, logica que
determina igualmente a leitura das agdes coletivas a luz de uma retirada prévia de
apreensdo que antecipa o desvelamento, para operar a sua devolucdo em encenagdes
plenas de simbolismo e em cujo significado esta ancorada a invencdo do seu
movimento. Compreender o seu posicionamento espiritual ¢ uma premissa
incontornavel para compreender o compromisso conceitual da nossa criacdo. A esta luz
se deve ler a inspiragdo oferecida pelos ciclos da vida, pelos rituais da morte, pelas
tensdes coletivas e manifestagdes solidarias, pelo sentido do labor, da superacdo e da

festa.

Da articulag@o de todos estes sentidos nasce o sentido do movimento, jamais
referindo diretamente qualquer objetivo moralizante ou edificante, antes projetando na
relagdo das dindmicas coreograficas uma potencia dramatirgica fluida, em cujas
reminiscéncias simbdlicas nascem mecanismos de idealidade que sustentam o
movimento, os estados do corpo e o trabalho da danca. Para o coreografo, esta ¢ a
retribuicdo atual do seu pensamento, o movimento em si, a for¢a do corpo que produz a
sua propria matéria. As remissdes extrinsecas oferecidas a percepcdo estdo entregues as
fragmentadas logicas de interpretacdo publica e a elaboracdo poética de cada
espectador, a partir dos perceptos e afetos do plano de composi¢do da obra. Mas a teia
de sentidos elaborada no complexo arco da nossa experiéncia - cuja origem liga a obra
de Carvalho, a vivéncia partilhada das geografias remotas do Namibe e a implicacdo das
nossas experiéncias de colaborag@o anteriores ¢ do nosso estado de colaboracdo atual -
esta na origem de todo o movimento e de toda a musica cuja composicdo se
fundamenta, se implica e irradia a partir da consolidagdo de um plano de colaboracdo

atualizado na confluéncia destes trés vetores.

A sustentacdo sonora dos investimentos coreograficos, assegurada

primeiramente pela estrutura composicional proposta pela articulagdo das gravacdes em
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diferentes superficies sonicas, ¢ entdo reforcada, expandida e atualizada no processo de
composi¢do musical. Ja separados pelo oceano, o processo criativo prosseguiu com a
nossa comunicagao virtual, no envio de maquetes de propostas musicais, na discussdo
dos desenvolvimentos dramaturgicos e coreograficos, na reconfiguracdo dessas
propostas ¢ na consolidagdo de rumos expressivos ¢ de gestos estruturais. Cada
gravacdo foi sujeita a um processo de manipulacdo digital que a transformou em
afirmacdo musical. Em alguns casos, serviu de matriz estruturante de uma partitura
escrita, noutros casos foi objeto de um trabalho de modelagdo eletronica, originando
novos objetos compostos no manejo dos parametros concretos da sua morfologia
sonora. No caso das gravacdes vocais, em que as melodias cantadas tinham ja por si
uma concretude melodica e harmoénica intrinsecas, o deslocamento se deu na
recontextualizacdo dessa sua natureza, metamorfoseando a sua qualidade expressiva em
novas formas, operada pela composicdo instrumental que lhes agregou inéditas
contextualizagdes musicais. A recorréncia dos instrumentos escolhidos para esta fungdo
(piano, violino, acordeon e percussdo) assegurou a coeréncia timbrica da peca no seu
conjunto, unificando as diversas tipologias musicais num didlogo organico entre o
acustico e o eletronico, entre o remoto e o contemporaneo, entre o étnico ¢ o erudito.
Podemos traduzir este didlogo como um continuo de gestos de implicagdo de diferenca,
de conexdo das qualidades afetivas ou perceptivas individuantes de todas as remissdes
musicais numa rede seméantica multidimensional, cujo sentido plural acaba por se
antecipar a esséncia particular de cada objeto sonoro na sua singularidade. Essa
centrifugacdo de sentidos — essa danca de intensidades - esta enraizada na experiéncia
da globalidade do processo criativo, finca os seus alicerces na temporalidade territorial
da experiéncia. A experiéncia de colaboracio (o meu estado de colaboragio)
transformou a imagem do meu pensamento num motor de vinculacdo das minhas
habilidades compositivas ao campo gravitacional extensivo duma nebulosa de dados

empiricos, reagindo entre si na cadeia infinita do plano de colaboracao.

Refletindo retrospectivamente sobre o processo de criagdo de Paisagens
Propicias, percebemos a relevancia do seu periodo de incubagdo pré-compositivo na
configuragdo do nosso esforco de composi¢cdo individual, tributario de um territorio
empirico partilhado que emerge de uma ontologia do presente e da presenca. Nela se
induz a processualidade inventiva e dela se deduz a efetividade operativa; o sereno

padecimento da experiéncia traduz este movimento, polarizando o seu devir obra na
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confluéncia territorial das séries divergentes do pensamento musical e coreografico,
operada pela invengdo sobre a recomposi¢do da memoria, no tecido da sua atualizacdo
empirica. Por um momento, na duragdo de um quadro cognitivo comum, a memoria dos
dois criadores ¢ recomposta em idéntica tensdo, sofre idéntica atragdo gravitica em
relagdo ao nucleo de significado do processo criativo, sujeitando a inven¢do do

coredgrafo e do compositor a porosidade dos respectivos sistemas de representagao.

A experiéncia de colaboracdo problematiza, por fim, o processo criativo
naquilo que ultrapassa o ambito da representacdo no plano de colaboragdo. A
experiéncia ¢ o encontro da memoria com o novo, a abertura que reinventa a cogni¢ao
na atualidade e que capta, no movimento dos nexos, 0os seus pontos cegos, os intervalos
intersticiais que projetam, na intuicdo da consciéncia nuclear como na inteligéncia da
consciéncia autobiografica, uma particular, inexpectdvel e irrepetivel ontologia do
presente. O estado de colaborag@o pode entdo ser entendido como abertura cognitiva a
possibilidade de uma ontologia intrinseca a experiéncia de colaboragdo, apoiada na
serenidade que acolhe a sua duragdo enquanto poténcia de invengao e reconfiguracdo do

mundo.
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Consideracoes finais: a in-disciplina do devir colaborativo

Regressemos, mais uma vez, a sala de teatro que acolheu a nossa experiéncia
inaugural. Perante a duragcdo performativa que agora se presentifica no palco, a nossa
dupla de personagens conceituais (compositor e coredgrafo) testemunha a estreia da sua
propria criacdo. Ambos identificam, na rede de perceptos e afetos a que se sujeitam
enquanto espectadores, os objetos do seu esfor¢o individual de composi¢do: a musica
que nasceu da inven¢do do compositor musical, o0 movimento que nasceu da invencao
do coredgrafo. Porém, o eventual deleite a que ambos se abandonam procedera, em
maior ou menor grau, da percep¢do de intensidades que transcendem a identificacdo do
produto das suas habilidades especificas originarias, aplicadas por ambos na sua criagdo
partilhada. De olhos abertos e ouvidos atentos, a obra que se lhes oferece ja ndo lhes
pertence, fala um novo idioma que se atualiza, a cada instante, numa duracgdo
composita, preenchida por uma intrincada rede de articulagdes entre gestos musicais e

movimentac¢ao coreografica.

Pudemos verificar, nesta ja longa jornada, que a eloquéncia do plano de
composi¢do nao decorre do mero somatorio das disciplinas da danca e da musica, antes
deriva do agenciamento operado pela cognicdo sobre as suas séries divergentes.
Existira, todavia, a possibilidade de acolher, nos processos composicionais, um plano
metodoldgico de gestos processuais organizaveis? Sera possivel encontrar no devir
colaborativo o esboco de um campo disciplinar? Sem prejuizo para a constitui¢do de um
novo horizonte de pesquisa, muitas das consideracdes tecidas ao longo deste estudo nos
gritam a improbabilidade de sucesso em tal demanda: aproximdmo-nos da riqueza
potencial da colaboragdo coreografico-musical inferindo, precisamente, a possibilidade
de ultrapassar as categorias utilizadas para delimitar as especificidades das disciplinas

da musica e da coreografia.

Contudo, o percurso delineado nestas paginas (tanto no que respeita a
elaboracdo conceitual quanto a revisitagdo de experiéncias concretas), clama agora por
um desfecho produtivo. Embora subsista a dificuldade de determinar uma confluéncia
especifica de teoria, método e modelos discursivos capazes de esbogar os contornos de
uma disciplina dedicada a colaboragdo artistica, existe nesta um rol de objetos de

interesse, singularidades e relagdes interdisciplinares que nos orientam nessa direcdo.
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Com efeito, se da leitura destas paginas reverbera um sentido de multiplicidade inerente

aos processos composicionais que resiste a representacdo ou a categorizagdo — uma

ontologia do presente irredutivel a mera confrontagdo das disciplinas composicionais da

musica e da danga - tal sentido sinaliza, todavia, um horizonte de agéo ¢ a possibilidade

de uma virtual processualidade colaborativa. Proponho assim, liviemente e para nosso

governo imediato, a qualificacdo da colaboragdo coreografico-musical como uma “in-
12055,

disciplina =”; nem a disciplina da danca, nem a disciplina da musica, mas a in-

disciplina do devir colaborativo entre composi¢do coreografica e composicao musical.

Revertendo o sentido do percurso que trilhdmos até aqui, aceitemos a in-
disciplina da colaboragdo para designar as formas de adesdo dos compositores ao niicleo
fundador da experiéncia, sendo a experiéncia, como vimos, 0 movimento tangencial que
liga o ser e o estar numa temporalidade plural que implica passado, presente e virtual
porvir - o sentido de constru¢do do tempo que orienta 0s compositores para um campo
perceptivo partilhado, qual esfera de multiplicidades conectadas no espago e no tempo,
eivadas de implicacdes virtuais potencialmente infinitas, fluindo na duracdo do processo

composicional.

Nesse fluxo continuo de reminiscéncia, descoberta e criagdo, se atualiza a
presenga dos compositores da musica e do movimento, configurando um caminho a que
ambos se sujeitam e em decorréncia do qual se transformam. No contrato de
colaboragdo — na sua qualidade e na sua intensidade — esta latente o devir composicional
da obra. Aqui se joga uma variavel fundamental, o estado de colaboracdo, que desafia o
arbitrio de um colaborador em face da presenga do outro ¢ que langa a possibilidade de
criagdo de um horizonte de alteridade. Pela descoberta do rosto do outro se estabelece a
mutua suspensdo anterior ao mundo (para 1a da atividade ou passividade), que sujeita a
exposicdo empirica uma entidade plural. E na intensidade de tal implicacio que se

conforma a intersubjetividade do devir colaborativo.

A exposicdo intersubjetiva a experiéncia de colaboracdo - movimento que se

atualiza na co-presenca em face da multiplicidade ontologica do processo criativo -

200 prefixo “in” pretende, por um lado, referir o antonimo de disciplina, de modo a se distinguir desta

mantendo, ainda assim, uma implicagcdo semantica com um virtual campo disciplinar. Por outro lado, a
utilizagdo do italico sugere a leitura deste prefixo em lingua inglesa, propondo uma relagdo de pertinéncia
conceitual com o interior de um campo especifico de conhecimento, o qual vem sido explorado ao longo
desta pesquisa e para o desenvolvimento do qual ficam abertas algumas linhas de fuga. Na designacédo de
indisciplina esta ainda presente o sentido corrente de negacdo ou transgressao da norma.
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encontra no desempenho dialdgico o seu eminente canal de agenciamento. Sendo a
experiéncia um caminho que produz intensidade e sentido, a sua incidéncia ¢, em larga
medida, pré-representacional; por outro lado, na relagdo dialdgica entre coreografo e
compositor se traduzem as intensidades intangiveis em figuras da consciéncia,
possibilitando o trafego de representagcdes (desterritorializadas da sua diferenca
ontoldgica) no movimento continuo da cognig¢@o inventiva. As ocorréncias empiricas se
traduzem, assim, numa rede de sentidos que ultrapassa os seus proprios objetos,
desvelando conexdes inusitadas na arquitetura heterologica da intersubjetividade. Do
mesmo modo se projetam movimento ¢ som (enquanto fendmenos de espaco ¢ de
tempo) nas redes da cogni¢do e nas estruturas da inteligéncia. Na duracdo plano de
colabora¢do (enquanto plano de imanéncia) prospera um didlogo cujo devir se da por
bifurcacdes e divergéncia em relacdo a si mesmo, agenciando a atualizagdo do devir
compositivo na implicacdo das séries divergentes do coredgrafo e do compositor

musical.

A nossa in-disciplina colaborativa oferece, por fim, um instrumento de
operacionalidade efetiva que atua sobre as estas séries divergentes, estabilizando a rede
dos objetos que as animam, orientando a sua direcdo e combinando estrategicamente as
suas relagdes de forca. A este instrumento atribuimos a designagdo de dispositivo
dramaturgico, a ser entendido como ordenacao temporal das representagdes, sentidos ou
conceitos que circulam no plano de colaboragdo, implicando-os numa narrativa aberta,
seriando o seu pulsar cronologico e virtualizando os pontos de convergéncia dos gestos
de composi¢do coreografica e musical. A singularidade de cada dispositivo
dramaturgico ¢ indiscernivel da singularidade de cada devir colaborativo; ¢ a face
visivel de cada plano de colaboragdo, agenciando os recursos operativos que produzem
efetividade expressiva e que aderem empiricamente a um programa de convergéncia

conceitual entre a invengao coreografica e a invengdo musical.

Acredito que um dialogo entre compositor musical e coredgrafo, em face da
eventual opacidade sentida reciprocamente entre as especificidades disciplinares da
musica e da danga, pode alcancar pela in-disciplina da colaboragdo a real magnitude da
sua potencia. Ficam lancadas, no término desta viagem, algumas linhas de fuga que
poderdo orientar futuras pesquisas e alimentar objetivos mais ambiciosos. Por agora
aceitamos o mundo continuo e confuso que se apresenta no tempo e perscrutamos as

discretas distingdes que se apresentam no espago. Com elas criamos simbolos de onde
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nascem os devires, implicamo-nos com o outro, transformamo-nos e transformados nos
aplicamos no esfor¢o de composi¢do. Mas para isso teremos que suspender as nossas
convicgdes como teremos que as reafirmar, teremos que dizer sim e ndo ao mundo,
teremos que aceitar a intui¢do e procurar a inteligéncia, teremos que determinar, por
fim, a nossa propria serenidade; so ela nos dara acesso a alteridade latente do processo
colaborativo. A ampla entrega a uma experiéncia de colaboragdo ¢ um mergulho com o
outro, num oceano cruzado por multiplas correntes, em cujas profundidades abissais
reluzem miriades de incandescéncias interpretativas. Uma in-disciplina da colaboragao
lida com essa infinitude ocednica; atrai para os seus poros vulcanicos o olhar dos
mergulhadores, permite que o seu pulsar telurico se imprima nas suas retinas e que
desse instante nasca uma imagem preciosa, testemunhada por ambos na sua efémera

intensidade e sintetizavel em mil conceitos simultaneamente distintos e coincidentes.
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