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Resumo

A tese que agora se apresenta ¢ um estudo sobre a colaboragdo composicional
entre coredgrafos e compositores musicais, fundamentado numa estrutura tedrica que
organiza o pensamento da colaboracdo a partir de um quadro conceitual de matriz
tendencialmente filoséfica. Tal quadro obedece, por sua vez, ao desejo de responder a
duas questdes: a primeira relaciona-se com a identificacdo dos elementos basicos,
fundamentais e permanentes que constituem o todo no processo de colaboragdo
coreografico-musical, enquanto a segunda interroga a articulacdo destes elementos e a
forma como poderdo incidir sobre o processo criativo e sobre a obra resultante. A
argumentacao decorrente dessa reflexdo intercala-se com “Os Psiquismos de Tristao
Ventura”, um conjunto de catorze contos que experimentam uma narrativa literaria sobre
a colaboracao criativa entre coredgrafos e compositores musicais. Cada um destes contos
se apresenta como uma espécie de encenagdo empirica de uma determinada proposi¢ao
conceitual e a sua redacdo obedece a ambicao primordial de deslocar a objetividade
dissertativa para subjetividade da representacdo literaria pela producdo de intensidade
estética a par e passo com a contextualizagdo conceitual, de modo a proporcionar ao leitor

a emulagao de uma relagao direta com a experiéncia de colaboragao.

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



Abstract

This study is about the creative collaboration between choreographers and
composers based on a theoretical structure that systematizes the collaborative thinking
process in a philosophical conceptual framework. This approach anticipates a response
to two questions: firstly, the identification of permanent and underlying elements of the
collaboration process in the chorographic/musical composition as a whole; secondly a
critical analysis of the articulation of these elements considering their influence on the
creative process and the resulting art work. The subsequent arguments alternate with “Os
Psiquismos de Tristao Ventura” (“The Psychisms of Tristdo Ventura™), 14 stories that
explore a literary narrative about the creative collaboration between choreographers and
composers. Each of these stories presents itself as a form of empirical staging of a given
conceptual proposition. The plot has as its main purpose shifting the objectivity of the
dissertation to the subjectivity of the literary representation. The juxtaposition between
esthetical intensity and conceptual contextualisation enables the reader the opportunity to

simulate a direct relationship with the experience of collaboration.

Keywords: collaboration, choreography, music, experience, otherness.



Résumé

Cette dissertation de thése est une étude portant sur la collaboration
compositionnelle entre chorégraphes et compositeurs musicaux. Elle est fondée sur une
structure théorique qui organise la réflexion sur cette collaboration a partir d'un cadre
conceptuel éminemment philosophique. Notre recherche s’efforce de répondre a deux
questions: la premicre concerne d'identification des éléments de base, fondamentaux et
permanents, qui constituent l'ensemble du processus de collaboration chorégraphico-
musicale, tandis que la seconde concerne ’articulation de ces éléments, ainsi que la facon
dont ils peuvent affecter le processus de création et le travail qui en résulte.
L’argumentation qui sous-tend cette réflexion est entrecoupée par “Os Psiquismos de
Tristao Ventura” (“Les Psychismes de Tristdo Ventura”), un ensemble de quatorze récits
qui illustrent la collaboration entre chorégraphes et compositeurs musicaux. Chacun de
ces récits se présente comme une sorte de mise en scéne empirique d'une proposition
conceptuelle donnée et sa formulation répond a l'ambition premiére d’opérer un
glissement de I'objectivité de la thése vers la subjectivité de la représentation littéraire,
grace a une expérience esthétique parallele a la contextualisation conceptuelle, qui
permettra au lecteur d'observer directement la collaboration entre chorégraphes et

musiciens.

Mots-clés: collaboration, chorégraphie, musique, expérience, altérité.
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Siléncio:
as cigarras escutam
o canto das rochas.

(Matsuo Basho)
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Prefacio

O presente estudo incide sobre os processos de colaboragdo composicional entre
coreografos e compositores musicais. O objeto de pesquisa €, mais especificamente, o

processo criativo enquanto gesto de colaboracao coreografico-musical.

Logo de inicio, observe-se que, considerando tal objeto, implica-se a existéncia
de um sujeito, o verdadeiro autor!, neste caso um compositor musical que encara no seu
horizonte uma multiplicidade infinita de especificidades colaborativas, de configuragdes
empiricas, um labirinto de critérios metodoldgicos, uma imensidio de estratégias
composicionais, uma miriade galactica de particularidades operativas sobre as quais se

dispoe a pensar. Qual podera ser o rumo desse pensamento?

Antes de mais ha que observar que o exercicio da composi¢cdo musical, num
contexto de interagdo com a composicao coreografica, ndo s6 absorve toda a contingéncia
do pensamento e das habilidades especificas da linguagem musical (assumindo desde ja
os riscos de justapor ao conceito de linguagem tdo polemica adjetivagdo) como abre o
campo a incidéncias multiplas e heterogéneas, vulgarmente designadas como
interdisciplinaridades. Por um lado, enquanto “artes do tempo” e enquanto expressdes
ndo-verbais, a musica e a danga partilham entre si varios pardmetros expressivos, que
virtualizam outras tantas possibilidades de implicagdo composicional. Basta pensar, por
exemplo, em ritmo, dindmica ou fraseado para que transpare¢a uma plataforma comum
de convergéncia expressiva e se propicie uma poténcia analitica interdisciplinar. Por outro
lado, a especificidade das diferentes praticas composicionais tendem a atenuar essa
poténcia, precisamente por corresponderem a uma separacao significativa entre os seus
campos de interesses: entre as suas singularidades expressivas, entre as suas
especializacdes operativas, entre as suas particularidades teoricas, processuais e

discursivas, enfim, entre os respectivos repertorios tedrico-metodologicos.

Cabe referir, naturalmente, que o estudo das relagdes entre musica e danga estéa

longe de ser um terreno virgem. Na verdade, os movimentos iniciais desta indagagdo

! Neste prefacio, a designagdo de “verdadeiro autor” refere-se ao musico, artista visual e pesquisador Jodo
Lucas e destina-se a distingui-lo do compositor Tristdo Ventura, que €, como se vera e fundamentara, o
autor ficticio desta tese.
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debrugaram-se sobre multiplas e variadas fontes de andlise e teorizagao, suficientemente
numerosas ¢ diversas para evidenciar um campo interdisciplinar robusto e deveras
instigante. Porém, essa interdisciplinaridade tende a incidir quase exclusivamente na
interpretacao dos fendmenos colaborativos a partir do seu resultado expressivo, ou seja,
da obra coreografico-musical. Nessas primeiras investidas hermenéuticas, algo parecia
ocultar-se na caracterizagdo dos condicionamentos especificos que o contexto
colaborativo imprime na implicacdo dos gestos de composi¢do coreografica e musical,
criando varias opacidades sobre a qualidade originaria quer da propria vinculagdo

expressiva, quer da sua consequéncia operacional.

Verificada a inadequagao de tal escopo as ambigdes dos nossos propositos, cedo
surgiu a necessidade de inverter tal movimento, ou seja, de procurar um viés que antes
perspectivasse a obra enquanto poténcia virtual da colaboracao, reorientando os esforgos
para as contingéncias da propria colaboragdo e respectivas incidéncias nos processos

composicionais.

O primeiro impulso desta pesquisa nasce, pois, na formulacdo de um devir
transformador da colaboracdo composicional coreografico-musical enquanto exercicio
dialégico e enquanto experiéncia criativa, formulacdo essa que desloca as preocupacdes
intradisciplinares da danga e da musica para a problematizagdo das implicagdes
intersubjetivas que atravessam 0S processos criativos, nos quais estes esforgos de

composi¢do complementares se tensionam entre si.

Tal impulso ¢ fundamentado na hipotese de que tal transformagao se reflita ndo
s6 na motivagdo, no propdsito e na processualidade dos esfor¢os de composi¢ao, mas
também no aprimoramento das habilidades especificas de cada compositor e, sobretudo,
nas propriedades da matéria composta. O nosso primordial objetivo € procurar entender
essa transformacdo e, naturalmente, produzir conhecimento partilhdvel a partir desse

entendimento.

Coreografos e compositores musicais tem concepc¢des proprias da sua arte,
ambicdes expressivas pessoais e conformacgdes criativas especificas. Sdo, na verdade
estas concepgdes, ambicdes e conformagdes que determinam, em larga escala, a estrutura
e a qualidade dos processos colaborativos: cada experiéncia de colaboragao ergue seus

alicerces conceituais e objetivos artisticos particulares, produzindo seu contexto de

13



partilha de vivéncias e memorias autobiograficas®, em fungdo dos quais coredgrafo e
compositor confrontardo discernimento inventivo, conformacdo composicional e
inquietacdo criativa. E assim se equaciona uma questdo fundadora: como entender a

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

Neste questionamento, a obra coreografico-musical, ndo sendo o objeto da
pesquisa, ndo deixa de ser a sua principal motivagdo e a sua tltima razao de ser. Ela surge
implicita em toda a interrogac¢do e intrinsecamente vinculada a toda a formulagdo,
reverberando como horizonte unificador dos esfor¢os de composi¢do dos colaboradores.
Apesar de ndo ser possivel estabelecer uma relagdo causal entre a qualidade da
colaboragdo e a qualidade da obra, o devir obra da colaboracdo — a virtualizagdo da obra
ao longo do processo criativo — sobressai naturalmente como possibilidade fundadora

desta investigacao.

Dir-se-4 que o tempo ndo € privilégio exclusivo da danga e da musica, que ele ¢
também condi¢do de presenga no teatro, na performance, na 6pera ou no circo, para falar
apenas das artes cénicas. Muitas das questdes aqui levantadas partilham com estas
expressoes artisticas a sua pertinéncia e a interdisciplinaridade entre todas elas poderia
pressupor uma conveniéncia similar em relagdo 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 reflexao a desdobramentos que ultrapassariam
os limites do nosso ambito dissertativo, dada a dimensado das exigéncias epistemologicas

implicadas na abordagem dos diferentes contextos expressivos.

O recorte da colaboragdao coreografico-musical no universo das artes
performativas incidira, assim, sobre a mecanica colaborativa que agencia a criacao

coreografica e musical, bem como sobre as condi¢des empiricas em que se conectam os

2 E importante, desde ja, precisar o sentido colocado no adjetivo "autobiogréfico". Ele decorre, neste estudo,
de uma aproximagao neurobioldgica ao estudo da consciéncia. Para o neurologista Antonio Damasio, "tanto
o passado como o futuro antecipado sdo sentidos em simultdneo com o aqui e agora, numa visao abrangente
cujo alcance ¢ tdo vasto como o de uma historia épica" (1999, 36). Esta ubiquidade cronolédgica se
possibilita pelo concurso da consciéncia nuclear (que fornece ao organismo um sentido de si num
determinado ponto do tempo e do espago) 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 recordago
ou no reconhecimento. A memoria autobiografica se constitui, assim, como um dos veiculos produtores de
identidade.
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respectivos esforgos de composi¢do. E na reflexdo palindromica destas duas faces do
processo composicional que a colaboracao se deixara observar: por um lado interpelando
a producdo de sentidos e de intensidades inerente ao devir composicional e, por outro
lado, procurando avaliar a incidéncia dos contextos e temporalidades da colaboracdo na
transformagdo do destino expressivo da obra e da conformagdo composicional dos
colaboradores. O objetivo sera entender, neste duplo movimento, o papel determinante
da colaboragdo na ampliacdo do horizonte virtual das competéncias compositivas dos

criadores e na expansdo da virtual poté€ncia expressiva da obra.

Enquanto tese, “Os psiquismos de Tristdo Ventura” pretendem, pois, refletir
sobre o pensamento colaborativo na conformacdo e na interpretagdo dos movimentos
composicionais especificos da musica e da danga, procurando entender os fatores
intersubjetivos que os orientam, tracando sobre tal contingencia uma perspectiva
predominantemente filos6fica, na senda de uma espécie de ontologia da colaboragdo.
Assim surgird a proposta de uma “inDisciplina da colaboragdao”, reunindo numa
diagramacado conceitual o embrido de uma teoria abrangente, eventualmente habilitada
para aprimorar e potencializar a colocagdo de coreodgrafos e compositores musicais no
contexto da sua colaboragdo criativa. Esta inDisciplina devera ser competente para
responder a duas questdes, a primeira das quais tenta identificar os elementos basicos,
fundamentais e permanentes que se constituem no processo de colaboragao coreografico-
musical, enquanto a segunda interroga a articulacdo destes elementos e a forma como

poderdo incidir sobre o processo criativo e sobre a obra resultante.

Ocorre que, por entre as curvas, ribanceiras e encruzilhadas desta pesquisa, foi
surgindo a necessidade de espelhar na forma desta tese a voracidade afetiva da
colaboracdo, o austero apelo da alteridade composicional, o impacto das virtualidades
expressivas da musica e da danca na transcendéncia da mera significacdo e a confusa
multiplicidade das implicagdes empiricas que virtualizam o tecido colaborativo num
desafio ao proprio entendimento do mundo. Se o presente estudo tem como matriz a
composi¢do de um pensamento a partir da articulagdo de sentidos oferecidos pela
interdisciplinaridade coreografico-musical, ele ndo ficaria completo se ndo tentasse
produzir a intensidade necessaria a intuicdo de um certo ndo-sentido, ou seja, se nao
colocasse em jogo uma dimensao pré-verbal que envolve a experiéncia de colaboracdo e
que, nessa perspectiva, e como se vera, desempenha um papel determinante no processo
criativo coreografico-musical.
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A presente tese ambiciona e tenta concretizar tal propdsito, propondo uma leitura
que organiza o pensamento da colaboragdo coreografico-musical numa estrutura
conceitual especifica, mas que, simultaneamente, o projeta num quadro de incidéncia
empirica por via da narrativa literaria das atribulagdes de um personagem conceitual,
precipitando o leitor no terreno imanente da colaboracdo entre compositores musicais e
coredgrafos. Assim surgiu o compositor Tristdo Ventura, um inquieto € voluntarioso
protagonista que nos guiard pela interrogacdo da colaboracdo enquanto poténcia de

virtualizagdo da obra coreografico-musical.

Ao longo do percurso conceitual, o leitor sera colocado em relagdo direta com
Tristdo Ventura, o qual se lhe dirigira na primeira pessoa, assim se assumindo como autor
virtual, construindo um didlogo dominado por matizes vincadamente filosoficos, que se
ird intensificando ao longo do percurso dissertativo. O registro intimista desse convivio
almeja propiciar no leitor uma cumplicidade exploratéria que o ira preparando, passo a
passo, para uma experiéncia de carater completamente diferente: este envolvimento de
matriz dialdgica alternard com a leitura de contos literarios, narrando casos de estudo
ficticios e tendo como protagonista 0 mesmissimo personagem, mas desta feita referido
na terceira pessoa. Assim, a estrutura formal destas paginas intercala continuamente a
discursividade tedrica (ainda que perpassada por intensidades literdrias), e a narrativa

ficcional na forma de conto (ainda que salpicada por intromissdes conceituais).

Deste modo, o compositor Tristdo Ventura sera, a montante, um personagem
ficcional e, a jusante, o seu virtual criador. Nos dois casos, a sua espessura esta fortemente
ancorada tanto nas perplexidades interpretativas do objeto de pesquisa como na memoria
autobiografica das colaboragdes do verdadeiro autor (este que vos fala) ou, em alguns

casos, nas suas solitarias crises introspectivas.

Do mesmo modo, e de uma forma geral, todos os personagens referidos nos
contos sdo desenhados a partir das sombras ou das silhuetas de coredgrafos e
compositores musicais (ou, pontualmente, de criadores de outras areas artisticas) com os
quais foram partilhados diferentes processos criativos. Todavia, qualquer semelhanca
com a vida real ¢, amitide, uma mera coincidéncia. O propdsito fundador de aprofundar
a incidéncia de cada conceito na interpretacdo de cada experiéncia torna irrelevante a
componente testemunhal de um estudo de caso. Pelo contrario, o esforco de composi¢ao
literaria obedece, antes de mais, ao ensejo de produzir intensidade estética a par e passo

com a contextualizagdo conceitual, convocando para tal toda a sorte de liberdades
16



poéticas sobre um fundo apenas vagamente autobiografico. E confinados que estamos a
palavra escrita, de que outros recursos dispde a experiéncia estética que nao a literatura e

a poesia?

Temos, pois, um dispositivo de pesquisa na pele de um personagem ficticio,
orientado para a interrogagao das contingencias colaborativas e extremamente sensivel as
suas agudas incidéncias e aos graves dilemas delas decorrentes. Por conseguinte, existe
na sua constitui¢ao interna uma certa ansiedade sempre latente, combinada com uma certa
angustia de indole existencial. Todavia, nem as hesitagdes tedricas do nosso analodgico
autor nem os recorrentes fracassos do nosso personagem conceitual em suas investidas
empiricas deverdo ser impropriamente interpretados. Tais desaires mais nao sinalizam do
que a irredutivel distancia entre a sua ipseidade e as imanéncias do mundo, entre a sua
vida interior e os apelos ontologicos da sua propria existéncia. Como adiante
transparecera, esta serd uma perplexidade recorrente, plena de virtualidades produtivas
para o nosso pensamento. Mais do que um eu prosaico, o compositor Tristdo Ventura
pretende ser uma presenga intrinseca ao pensamento do leitor, “uma condi¢do de
possibilidade do proprio pensamento, uma categoria viva, um vivido transcendental”
(Deleuze e Guattari 1996, 11). O principal designio do destino de Ventura ¢ produzir uma
relacdo vital com o outro, o outro que colabora, o outrem do mundo e outro de si proprio
que se incorpora na sua propria representacdo. Esta € a sua matéria, que se deseja no devir
matéria do proprio leitor, singrando em velocidades infinitas sobre o mesmo plano de
imanéncia, o plano de colaboragdao. O virtual escritor e seus personagens conceituais
devem ser, portanto, reconstituidos pelo leitor, e nessa reconstituicdo se moldarem ao seu
excedente de visdo, isto ¢, ao excedente constante do seu conhecimento a respeito do
outro, condicionado pelo lugar da sua propria ipseidade: “Na vida, depois de vermos a
nds mesmos pelos olhos de outro, sempre regressamos a nés mesmos; € o acontecimento
ultimo, aquele que parece-nos resumir o todo, realiza-se sempre nas categorias de nossa

propria vida” (Bakhtin 1997, 24).

Os psiquismos de Tristdo Ventura contam com essa adesdo subjetiva, que
esculpe nas ocorréncias prosaicas de cada episdédio as suas imanéncias intensivas
particulares. E nelas que se transfigura a tentativa de comprovagdo desta arquitetura
filosofica e conceitual, deliberadamente erguida sobre a tensdo entre a liberdade do logos
e a ¢tica da alteridade. Os campos de experiéncia ficcionados sao assim abertos a cognig¢ao
inventiva do leitor, os dilemas e as peripécias de Ventura solicitam a sua projecdo
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palindromica nas profundezas autobiograficas do leitor, a rede de implicagdes do devir
colaborativo reclama, no tecer das suas malhas, pela propria implicacdo do leitor. Na
conclusdo desta jornada, o leitor conseguira talvez reconhecer, mais do que uma légica
conceitual, a intima intui¢do do pulsar heterogéneo das multiplicidades produzidas na
colaboragdo coreografico-musical, e podera fazé-lo tanto pela territorializacdo dos
conceitos implicados como pela sua propria exposicao e padecimento as intensidades
expressivas do discurso literario. A maquinaria conceitual introduzida produz assim esta
literatura e faz-se a si propria literatura, que se deseja competente para explorar, por um
lado, o plano de imanéncia de uma inDisciplina da colaboragao e, por outro, o seu proprio

plano de composi¢io, na intensidade dos seus proprios perceptos e afectos”.

Mas adiemos para as paginas vindouras a tarefa de esmiugar tdo estridentes
complexidades. Antes de vos deixarmos com o compositor Tristdo Ventura, que se
encarregara de ir narrando paulatinamente a longa jornada que a presente pesquisa

propiciou, algumas palavras ainda sobre o formato da sua proposicao.

Os psiquismos de Tristdo Ventura sdo delineados num percurso com catorze
segmentos binarios, cada um deles constituido por um momento de elaboragao conceitual
(designado como prelidio) e por um episddio de projecdo empirica (designado como
fuga). A busca de potencias metaforicas e laténcias poéticas na sua redacdo obedece,
como foi dito, a ambicdo primordial de deslocar a objetividade dissertativa para
subjetividade da presenca, pelos motivos ja amplamente referidos — emular a presenca do
proprio leitor perante a experiéncia da colaboracdo, sujeito da mesma na incidéncia da
experiéncia estética da forma literaria, intensidade esta mediada por nuvens e almofadas
de sentido preludiadas nas formulagdes tedricas. Ao longo deste sinuoso itinerario, o
leitor ira assim alternando entre preludios conceituais e fugas ficcionais. Cabe-nos agora

reconhecer a filiagdo composicional desta estrutura, intercalando uma singela variacao

historica nao isenta de efeitos simbolicos e de ilagdes significativas:

3 Perceptos sdo, na filosofia de Gilles Deleuze, unidades perceptivas complexas que ndo se confundem
com percepgdes. S0 um conjunto de sensacdes e percepgdes que vai além daquele que a sente, que é
independente dele, que o arrasta para potencias acima da sua compreensdo. Nesse movimento cria um devir
afetivo, a que Deleuze se refere como afeto. Afectos, de igual modo, ndo se confundem com afec¢des, antes
se mantém separados daquele que ¢ afetado, que transbordam quem passa por eles, que excedem as suas
forgas. Conceitos, perceptos e afectos estdo indissociavelmente ligados (N.doA..).
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Como ¢ do conhecimento geral, a composi¢ao musical no ocidente conformou-
se, ao longo dos séculos, as propriedades organologicas especificas dos diversos
instrumentos musicais, responsaveis por diferentes fenomenos actisticos que, por sua vez,
ditavam diferentes limites e conveniéncias composicionais. Dos tempos de Pitdgoras até
aos nossos dias, a negociacdo da afinacdo entre esses instrumentos foi padronizada de
varias formas ao longo da histéria, com pequenas alteragdes a afinacdo natural e em
beneficio da sua compatibilidade harmoénica. Estas alteragdes foram constituindo aquilo
a que chamamos de sistemas de temperamento. No século XVIII foi atingida uma
uniformidade entre os doze semitons da oitava que padroniza o temperamento moderno.
Jodo Sebastido Bach publicou, em 1722, uma obra fundamental da historia da musica
ocidental, a que chamou “O cravo bem temperado”. Trata-se de um conjunto de 24 fugas*
(cada uma delas precedidas por um preltidio’), compostas em 12 tonalidades diferentes,
sendo que para cada tonalidade foram criadas duas fugas, respetivamente nos modos
maior e menor. Cerca de 20 anos mais tarde, Bach reeditaria a sua proclamagao igualitaria
com um segundo caderno, composto nos mesmos moldes. Mais do que qualquer tratado
teorico sobre o temperamento, estas obras colocam o musico € o0 meldmano no interior da
fenomenologia acustica do teclado e, por extensdo, na ordem moderna dos sistemas
harmoénicos. Para além de afirmar a comprovagdo da total correspondéncia estrutural
entre os 24 campos harmonicos resultantes, esta verdadeira tese de Bach oferece a
humanidade um monumento artistico que indexa a sua estrutura interna ao dispositivo
dramaturgico desta “democracia temperamental”, tornando-se (além de uma obra de arte
historicamente incontornavel), num tratado pratico sobre a consolidagdo do sistema

harmonico da cultura musical no ocidente.

Assim se confessa a utopia que governa a nossa propria tese: propor, num gesto
compdsito, um enquadramento potencializador da produtividade dos agenciamentos da
colaboracdo composicional e, simultaneamente, uma experiéncia estética cuja
expressividade seja capaz de lograr a preensdo de intensidades pré-verbais, a intuicdo das
heterogeneidades implicadas e a eventual produg@o de analogias empiricas entre a propria

experiéncia de leitura e as consideragdes tedricas desta inDisciplina da colaboragdo. Ou

* Forma musical bastante complexa, de carater contrapontistico e muito caracteristica do periodo barroco
(N.doA).

3 Pega introdutoria de forma mais livre e com carater improvisatorio (Id.).
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seja, compor uma tese académica que seja também uma obra literaria (passe a eventual

soberba).

Diz-nos a etimologia da palavra teoria (na sua raiz grega theoria - fewpia), que
esta designa originalmente o “ato de ver, observar, de examinar; ato de ver um espetaculo,

de assistir a uma festa’®

. Assim foi criada esta nossa theoria, uma espécie de teoria
desobrigada da explicacdo concludente de decorréncias interdisciplinares - antes
orientada para a observacdo, para o enquadramento e para a potencializacdo da
produtividade dos agenciamentos da colaboragdo composicional. Gostariamos que a
exploracdo das suas incidéncias se constituisse em algo mais do que uma mera tentativa
de legitimagdo teodrica, que ela tocasse o leitor na observacdo dos tumultos
composicionais, na inquietacdo das subjetividades colaborativas e na dimensao festiva do
processo criativo. A inDisciplina da colaboragdo que se ira propondo fundamenta-se,
precisamente, na deriva ontologica de premissas em movimento, contrariando, na sua
fundagdo, a objetividade das aproximacdes paramétricas entre musica e danga, antes
sublinhando a imponderabilidade das contingéncias intersubjetivas de cada processo
criativo. Deste modo, o que se ganha em cada etapa conceitual, perde-se por vezes na sua
comprovagao ficcional. Trata-se de um nada inocente paradoxo, precisamente destinado
a importunar o leitor no conforto das suas ilagdes objetivas agitando, para tanto, o sistema
de implicacdes da sua propria subjetividade. O conjunto dual formado por um preludio e
respetiva fuga devera formar o seu proprio devir, na medida em que fuga e preludio se
implicam, em vez de se explicarem. Nesse sentido, a concentracao conceitual de cada
preludio dissipar-se-4 na respetiva fuga, abrindo esta um rol de implicacdes que
permitirdo ao leitor aferir a distancia que o separa a si proprio de um qualquer axioma
previamente estabelecido, de um qualquer preceito presumivelmente indefectivel, em

suma, de um qualquer pensamento definitivamente esclarecedor.

Esse ¢, na verdade, o sentido da recorréncia do fracasso do proprio compositor
Tristdo Ventura, em cada relato das suas desventuras ficcionais. A abertura ao tempo ¢
ao espacgo de cada processo criativo emerge, nesta tese, como uma permanente exposi¢ao
as agruras que resultam de obstaculos a alteridade composicional. Os contos surgem

como uma “espécie de comprovagao’ dos respetivos preludios conceituais, apesar de nao

6 In site “Ciberduvidas da Lingua Portuguesa”. Disponivel em: <https:/ciberduvidas.iscte-

iul.pt/consultorio/perguntas/a-etimologia-de-teoria/15298>. Acesso em: 13 jan.2019.
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serem raros 0s casos em que a conceitualizagdo proposta nos preludios € severamente
desfocada no heterogéneo devir conceitual das narrativas ficcionais. O objetivo ¢ dotar
esta “espécie de comprovagdo” com uma natureza que transcenda a exposi¢dao
diagramatica das suas proprias multiplicidades e que antes promova, a partir da sua
leitura, uma experiéncia mimética em relagdo ao objeto de pesquisa, tal como Bach traz
para a teoria do temperamento a intensidade da experiéncia estética da sua obra musical,
(salvaguardando mais uma vez as devidas distancias e concedendo ao compositor a nossa
vénia infinita). Tal designio foi iluminando esta caprichosa metodologia, uma proposta
que devera emular a propria experiéncia de colaboracdo, proporcionando ao leitor, e em
simultdneo, a intuicdo das heterogeneidades implicadas e a eventual produgdo de
analogias empiricas entre a sua experiéncia de leitura e esta inDisciplina da colaboragdo
(dando corpo ao desejo de convocar o leitor para a sua propria producgao de presenca e na

expetativa de o submergir no plano de imanéncia da colaborag?o).

Resumindo, os preludios e fugas que se seguem atualizam o devir composicao
desta pesquisa. O designio deste formato ¢ o de tentar produzir uma espécie de
experiéncia perceptiva (muito pessoal e eventualmente intransmissivel) da colaboragdo
coreografico-musical, alternando, para tal, entre ponderagdes teOricas e narrativas
ficcionadas que, de diversas maneiras, desenvolvem um nticleo comum e que atuam sobre

um quadro que as determina e é determinado por elas.

Resta referir a inclusao do conjunto de pecas visuais que intercalam os catorze
segmentos desta tese. Estas ilustragdes, produzidas pelo verdadeiro autor, assumem-se
como pequenas composicdes que estabelecem uma micronarrativa interna a partir de
gatilhos conceituais ou de eventos ficcionais extraidos do nucleo de implicagdo entre
preludios e fugas. De certo modo, elas produzem um movimento de sintese na
representacdo de algumas destas implicacdes, a0 mesmo tempo que disparam o conteudo
de conceitos e intensidades para instdncias de outra natureza, desafiando o leitor na
estabilizacdo das suas proprias representagdes ¢ desfocando ainda mais a eventual
linearidade da sua percepcao e da sua invengao cognitiva. Tal dispositivo, criando uma
ponte entre a elaboragdo tedrica e sua incidéncia empirica, acaba por se constituir como
obra em si mesma, com a sua propria rede de perceptos e afectos proporcionando a sua
particular experiéncia estética ¢ emulando, em boa verdade, algo ndo muito diferente do
que tentamos vislumbrar em cada momento do nosso percurso: a virtualizacao da obra no
seio da experiéncia de colaboragao.
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Para terminar, s6 mais uma pequena adenda esclarecedora. “Os psiquismos de
Tristdo Ventura” representam a estreia do verdadeiro autor no folego da prosa literaria,
sendo este verdadeiro autor, e em boa verdade, um compositor que agora escreve um livro
pensando em composic¢do. A redacdo destes contos torna-se possivel pelas mesmas razdes
com que se tornam possiveis as implicagdes entre as polaridades composicionais da
musica e da danga. Trata-se do regresso, por palavras, a um jogo familiar entre elementos
internamente homogéneos, articulando os pardmetros temporais € o movimento dos
volumes, esgravatando remissdes poéticas e conceitualiza¢des determinantes, alternando
intui¢do improvisatoéria com inteligéncia compositiva. As habilidades neste jogo
forjaram-se na formagdao musical do verdadeiro autor, desterritorializaram-se na sua
experiéncia de colaboracdo, treinaram a mado na dissertagdo conceitual e expandem-se
agora no gesto de composicdo de um discurso verbal que almeja a poténcia da

significagdo na intensidade da experi€ncia estética.

Mas seria desonesto ndo denunciar a companhia constante de Italo Calvino, ndo
sO no exercicio de escrita propriamente dito como na inspira¢do de incontornaveis tragos
constitutivos tanto do autor virtual quanto do personagem ficcional. De fato, ndo sdo mera
coincidéncia nem as multiplas reminiscéncias de “Seis propostas para o proximo milénio”
(2006) e de “Se numa noite de inverno um viajante” (2009) (que, esperamos, serao
minimamente detectaveis), nem tampouco as caracteristicas literarias de ‘“Palomar”
(1985), talvez a obra que mais tera influenciado os esforcos do verdadeiro autor e da qual
se faz um uso escancarado na caracterizagdo do personagem que intitula a nossa obra.
Em “Palomar”, Calvino compde um discurso que ilumina o mundo sem o expor, como
que encoberto por uma velatura delicada e intangivel, temperando a profundidade
filosofica do esfor¢o com a leveza do humor e a banalidade do cotidiano. A melancoélica
seducdo do Sr. Palomar procede dessa extraordinaria aptidao da escrita na adequagdo
entre o padecimento existencial e o apelo da existéncia, configurando-se num registro
filosofico desobrigado da disciplina da filosofia, atingindo o leitor no coragdo das suas
edificagdes ontologicas e, ato continuo, desarmando-o na desmesura das imanéncias do

mundo.

A inspiracdo para as atribulagdes do nosso compositor debita aqui esse tributo.
Tristdo Ventura elege a obra como um calice sagrado em cuja demanda se vao investindo
os seus esforcos ontoldgicos (bem como os dos restantes personagens conceituais com
quem se implica) sem nunca se iludir com a sua captura definitiva. No processo criativo,
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a obra ¢ sempre uma virtualidade que oferece tantas esperangas como desenganos. Ha
que encarar umas e outras com a devida acuidade ¢ moderado otimismo, em cuja
expressdo o humor desempenha um papel estimulante e um efeito catalisador. A
profundidade filosofica esgravatada no processo de pesquisa aspira, assim, a leveza
primordial da narrativa e, ao fazé-lo, combina o ritmo das intensidades no tempo com a

polifonia do devir colaborativo, o timbre da dialogia e a harmonia da experiéncia.

Tal como o Sr. Palomar, o compositor Tristdo Ventura ¢ um homem nervoso,
vivendo num mundo frenético e congestionado, esforcando-se continuamente por
discernir sentidos na desordem geral das coisas. Tal determinacdo ¢ da nossa maior

conveniéncia. Ousemos, pois, enfrentar os seus psiquismos!
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Figura 1: "Os psiquismos de Tristdo Ventura".
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1° Caderno - O eixo da Dialogia

Preludio | - Preambulo coreomusical

Eis-nos aqui frente a frente, eu e tu, leitor. Eu, Tristdo Ventura, um modesto
compositor musical intrigado com as perambulagdes colaborativas entre a minha
musica e o movimento de corpos que dancam. Tu, leitor, um sujeito interessado e
generoso, homem ou mulher, jovem ou idoso, artista ou entusiasta das artes, estudioso
ou curioso, em todo o caso disposto a desbravar estas paginas com a diligencia de uma
inquietude que, para mim, é intrinseca e definitivamente misteriosa. Espero que seja o
inicio de uma boa amizade ou, pelo menos, que os meus esfor¢cos sejam gentilmente
recebidos naquilo em que se tornaram: palavras. E palavras que, como diria Calvino,
aspiram “aproximar-se das coisas com discri¢cao, atencao e cautela, respeitando o que

gue as coisas comunicam sem palavras” (2006, 94).

Nestas paginas alinharei os meus pensamentos, partindo do torvelinho de
inquietacdes que hd muito tempo vem desinquietando a minha meméria individual
enquanto compositor, abracando outros pensamentos que se enrodilham nos meus,
abrindo na massa infinita das possibilidades um caminho que explique a mim préprio o
movimento dos meus passos e que te proporcione a ti, leitor, alguma centelha que
ilumine por momentos o campo difuso e multiforme da colaboracdo artistica, ja que
pareces ter interesse sobre esta matéria. Colocar ordem nesses pensamentos ndo é
tarefa facil, ha que extrair do intrincado mosaico de configuracdes colaborativas as
formas geométricas que possam ordenar algumas das suas particularidades, as simetrias
gue produzam afinidades, as combinac¢des que isolem pormenores exatos e racionais no
tumulto heterogéneo dos vinculos colaborativos. Avancemos, pois, com espirito puro e

determinacdo abnegada.

O primeiro movimento das minhas indagacdes recai sobre as relagdes entre
musica e danca, nos seus aspectos histéricos e analiticos. Tal é o ambito de um extenso
campo disciplinar, que articula os estudos de danca e a musicologia num esforco de

interpretagao de convergéncias expressivas. Por esse portal iniciamos sensatamente a
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nossa jornada, desbravando elementos e relacdes entre dois dominios diferentes,
musica e danga, como parte de um processo de raciocinio sobre a organizacdo, ou sobre
0S recursos, ou sobre as virtualidades de um terceiro dominio, um territério em que se
ergam as possibilidades e as contingencias de implicacdo coreografico-musical, em

suma, um campo coreomusical.

Paul Hodgins” (1992) criou o neologismo “coreomusical”® para designar,
precisamente, o campo de estudos das relacdes entre musica e danca. Se a tradicdo
euro-americana considera a musica e a danca como disciplinas independentes, a
coreomusicologia ensaia a teorizacdo de um casamento ancestral muito oportuno para
nds, procurando nesses esponsais objetivar um corpo hermenéutico hibrido, pleno de
porosidades e permeabilidades, herdeiro de metodologias musicoldgicas e de estudos
analiticos sobre a produgao coreografica. Trata-se de um discurso relativamente recente
(que se vem desenvolvendo desde as ultimas décadas do século passado), ancorado,
todavia, na epistemologia de sistemas de pensamento historicamente especificos, com
raizes profundas na vocacao interdisciplinar da danca e na sua interface com a estética,
analise e técnicas de composicdao musical. Esse mesmo discurso oscila entre uma
vertente analitica (que importa da histéria da musica uma aproximagdo paramétrica a
analise formal da danca) e uma projecdo progressivamente expansiva a outras areas de
conhecimento, como a semidtica, as ciéncias sociais, a psicologia e a neurobiologia, num
“profundo questionamento dos pressupostos sobre os quais a analise se baseou ao

longo de muitos anos” (Jordan 2011, 44).

Nestas nupcias coreomusicais, a relagdo histérica entre musica e danga é,
ordinariamente (e em tracos deliberadamente rudimentares), pensada em trés grandes
periodos. Num primeiro momento, que abarca o renascimento e se prolonga até
meados do século XVIII, a concepg¢do da danca é totalmente dependente da escrita
musical e determinada pela métrica dos seus aspectos ritmicos. Nota que a propria

palavra coreografia, grafada pela primeira vez em 1700 por Raoul-Auger Feuillet,

" Paul Hodgins ¢ um musico, compositor, jornalista de artes, critico e educador que trabalhou com bailarinos
e coredgrafos nos EUA, Canadd e Reino Unido durante quatro décadas. Hodgins é uma importante
referéncia para o campo da coreomusicologia, o estudo das relagdes entre musica e danga.

8 Tradugdo nossa para choreomusical.

26



designava “a arte de descrever a danga, por caracteres e signos demonstrativos” e
organizava os passos de danca de acordo com a divisdo temporal em unidades de
compasso, de modo muito similar ao da notagdao musical. No discurso coreomusical
inicial, “a formacdo conceitual da relacdo entre musica e danca baseia-se na noc¢do de
tempo” (Damsholt 1999, 41); a danca devota-se a musica seguindo 0s seus passos
segundo os preceitos padronizados das formas musicais. Mas, sejamos justos, também
a musica prospera neste rodopio de minuetos, bourrées e sarabandas, importando das
convencgoes coreograficas (que, no ritmo e no espirito, orientam as suites de dancas), o

embrido das grandes formas cldssicas, da forma-sonata, do concerto, da sinfonia...

Segue-se uma demarcacao que liga 1750 a 1875, um arco que assiste ao
advento do balé e a emergéncia do conceito de poesia a partir do discurso coreomusical
enquanto matriz de beleza artistica de alto nivel, assim como um conceito mais
especifico referente as nog¢des de histéria e nocdo dramdtica: “musica e danga sdo
regidas pelas noc¢des de espirito, alma, coracdo, paixdo e sentimentos - a situacdo da
alma é um fundamento basico, um ponto de referéncia comum para ambas as artes”
(Damsholt 1999, 59). Esgrimindo emocgdes e situacdes dramaticas, a relacdo dos nossos
esponsais é, nestes romanticos pretéritos, permeada pela nocdo dos afetos humanos,
trespassada pela poesia e pela narrativa, pela emocao e pela seducdo, pelo prazer e pelo
desejo. Como poderas ler numa das cartas de Noverre, “a musica é, na danca, o que as
palavras fazem a musica; este paralelismo ndo nos diz outra coisa sendo que a musica
dancante é, ou deveria ser, o poema escrito que fixa e determina os movimentos e a
acdo do bailarino®” (1760, 142). Mais do que um austero modelo de organizacdo
métrica, a musica tange o musculo do bailarino elevando a matéria do corpo aos apices

da alma.

A serenidade conjugal destes dois periodos histéricos sucedem, num terceiro
momento, as turbuléncias da modernidade, instaurando entre musica e danca um atrito
feroz mas profundamente produtivo. Do final do século XIX até meados do séc. XX,
assistimos a um movimento alargado de emancipacdo da danca do espartilho musical

que, até entdo, conformava uma subserviéncia que é agora amplamente questionada

? Tradugdo nossa.
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pelos modernos juizos coreograficos. A acalorada discussdao de novas possibilidades de
articulacdo coreomusical torna-se um padrdo do pensamento de importantes
coredgrafos e de ndo menos importantes compositores, protagonizando uma tensao
gue ora resulta em autonomias radicais (das dancas silenciosas de Mary Wigman, Doris
Humphrey, Kurt Jooss, ou Sigurd Leeder, até a “nao relagdo” entre Cage e Cunningham)
ora em multiplas tentativas de aproximacdo composicional, pela sistematizacdo de
parametrizagOes paralelas entre as formas musicais e coreograficas, “sendo as relagdes
coreomusicais ativadas e restringidas por meio de acoplamentos de elementos da

musica com elementos de danca” (Damsholt 1999, 79).

Desta sintética linearidade histérica resultam, para nds, trés conformacdes
colaborativas paradigmaticas: uma arqueologia marcada pela observacdo partilhada da
divisdo métrica do tempo enquanto matriz coreomusical, seguida de um periodo de
convergéncia formal em torno de uma narrativa orientadora de remissdes extrinsecas a
danca e a musica (situacbes da alma) e, por fim, uma época de investimentos
exploratdrios em torno de articulagdes paramétricas entre musica e movimento, com
énfase na dualidade Vvisualizacdo/contraponto!®: “as noc¢des de visualizacdo e
contraponto emergem do discurso coreomusical como a base da matriz de
relacionamentos, os parametros paralelos que restringem, mas também permitem a
nossa percepgdo das relagdes de musica / danga” (Damsholt 1999, 60). Se espremermos
esta sintese até isolar as suas particulas fundamentais, poderemos formular que as
implicagdes histdricas da musica com a danga se alicergam na questao do tempo, das
significagdes e no grau de autonomia expressiva num quadro de simultaneismo

perceptivo.

E oportuno lembrar-te agora que, a sombra do grande guarda-chuva pds-
moderno, nascem multiplicidades metodoldgicas, estéticas, poéticas e conceituais que
constituem o exuberante mosaico da contemporaneidade. Novos mecanismos de

significacdo importados do teatro e da dramaturgia interp8em-se nesta dualidade

19 Pense-se em “visualizagdo” quando a danga é capaz de “visualizar” a musica, ou de “fazer 0 mesmo” que
a musica. Do mesmo modo, a visualiza¢do estabelece uma base conceitual para a nog¢ao de contraponto,
quando a danga “faz outra coisa”.
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coreomusical, que absorve igualmente, e em larga escala, elementos da performance,
das artes plasticas, da arquitetura e do cinema, numa proliferacdo de poéticas que
afloram no terreno comum da danga e da musica. Os estudos de danca sdo agora
anfitrioes de uma heterogeneidade expressiva que acolhe a musica ja ndo como
irredutibilidade estrutural, mas como cumplicidade de uma polissemia com maior ou

menor profusdo e diversidade de signos em movimento.

Consideraras, leitor, que esta condensacdo histérica talvez peque por
vertiginosa, rasando a superficie de um oceano de fenomenologias coreomusicais e nele
catando apenas singelas generalidades, como um albatroz subtrai um arenque as ondas
crespas do mar. Todavia, verdas que estes salpicos de informagdo coreomusicoldgica sao
mais um ponto de partida para as nossas deambula¢Ges futuras do que o vislumbre de

um tampo delimitado e estavel para nossa mesa de ponderagdes.

E que em ti afloram, como afloraram em mim, apreensivos pressagios sobre os
proveitos de tal esforco metodolégico. Como eu, és movido por um mistério que se
funda na invengao, pensando na invengdo como veiculo de composi¢ao e pensando na
composicdo como aquilo que ela é, p6r uma coisa com outra coisa, um fa no fagote com
um ré no oboé, um determinado alongamento de fibras musculares com uma particular
transferéncia de peso no corpo do dangarino. Por outro lado, provavelmente nao és,
como eu ndo sou, um diligente analista de semidticas interdisciplinares, antes te intrigas
com o que vés em palco, com o que ndo é danca nem musica sem deixar de ser musica
dancada, com um encontro de absoluta harmonia entre expressdes desavindas, na qual
intuis significados que te deixam suspenso na subjetividade das metaforas, na
volatilidade das poéticas, nas abstratas dramaturgias de velocidades, densidades e

intensidades.

E parece-te, como a mim me parece, que deve haver algo anterior aos esforgos
de composicdo individuais que coloquem o compositor e o coredgrafo numa vibracado
comum, na frequéncia da obra em que se completam os seus argumentos
composicionais, numa espécie de incubadora que os vincule a uma expressao hibrida,
musica e movimento em movimento na musica, aquela mesma compdsita matéria que
mais tarde se ira materializar sobre o palco, a matéria mesma que pulsara nas

compressoes e rarefacdes da atmosfera dos teatros que a irdo acolher.
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E esta intuicdo que te leva a tentar produzir a tua prépria generalizacdo das
confluéncias composicionais da musica e da danca em busca de um generoso
paradigma, mas, ao invés de te deteres na interpretacdo das propriedades de obras
feitas, antes procuras invocar a voz de compositores e de coredgrafos que as poderao
engendrar, colocando-te no seu lugar e ensaiando uma sintese do cruzamento das suas
preocupacdes, na esperanca de um subito clardo que desvende o segredo de uma
misteriosa dualidade composicional. Ai de ti, a tua confusdo ndo faz mais que
aumentar... Ouviste, um dia, ao compositor Pierre Boulez!!, que a composi¢io é a paixdo
pelo desconhecido atravessando os vazios entre ideia e realizagdo, onde se revela o seu
mistério profundo, suculento mistério que procuras resolver nas criteriosas palavras da
coredgrafa Mathilde Monnier quando afirmava que somos vibracdo, que nossos centros
se ligam, que nossas energias também, que nossos desejos e pensamentos vibram, se
cruzam, se articulam, mas que se trata de encontrar pontos coerentes, que o0s
guestionamentos devem levar a criacdo de nexos sem 0s quais a criacdo permanecera
vazia, oportuno nexo que deverds complementar com a observacdao do compositor
Luciano Berio quando este assegura que, na obra musical, existe sempre uma zona de
irrealidade que s6 pode ser apreendida através da mediacdo de obras assimiladas e de
experiéncias vividas, ponderacdao que deverd, por sua vez, ser contrabalancada pela
convicgao da coredgrafa Anne Therese de Keersmaeker de que o corpo questiona a
memodria das experiéncias humanas que nele se assentam e que a danga pode tornar as
ideias abstratas bem concretas, sem esquecer a opinido do compositor Salvatore
Sciarrino quando afirma que as nossas escolhas quase nunca sdo racionais, mas que a
razao traz uma justificacdo, complementando este sagaz alvitre com a sabedoria da
coredgrafa Pina Baush, que dizia que se pode falar de uma forma técnica sobre a cena,
mas que a real intengao pela qual se escolhe uma cena ndo tem explicagao, para logo
simplificares o assunto com o pensamento do compositor Harrison Birthwistle

resumindo que tudo o que se trata numa peca é de explorar relagdes, articulando tal

!l Seguem-se numerosas citagdes das quais se omitem as respectivas fontes. Assim se evita o atrito que
provocariam na fluidez ritmica do dispositivo literario em que se insere — uma lista exaustiva de pontos de
vista alternados entre renomados compositores musicais e coreodgrafos que pretende produzir no leitor uma
confusa sensag@o de excesso de informagdo, eventualmente uma vaga tontura. Por outro lado, tal omissdo
se justifica pela diminuta relevancia destas citagdes em relagdo ao real designio desta pesquisa.
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laconismo com o sabio conselho do coredgrafo Alain Platel, que te vai lembrando que
ha 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 ligacGes, iludindo grandes
contrastes, isto sem esquecer que, como afiangava o compositor Morton Feldman, nao
basta ter uma ideia, é necessdrio ir para uma camera escura e materializd-la como a um
negativo, além de que, como proclama o coredgrafo Angelin Preljocaj, ha sistemas de
coeréncia do movimento e principios de composicdo que, mais tarde, agregados a
intuicdo artistica, permitem a criagdo coreografica, o que, de certa forma, acaba por ser
enfatizado pela voz do compositor Karlheinz Stockhausen asseverando que, para criar
algo que nos impressione e que nos mova, é necessaria intuicdo, que nao 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, o que, bem
vistas as coisas, ndo é assim tdo diferente do que pensa a coredgrafa Meg Stuart quando
opina 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...

Tua cabeca rodopia como um dervixe ao som de martelos sobre bigornas.
Entre preceitos coreograficos e especificidades musicais, nenhuma ordem comum se
parece perfilar, antes parecem libertar-se golfadas de bolas de sabdo que se extinguem
antes de conseguires toca-las. Mas ndo te atormentes, meu corajoso leitor. A nossa

ambicdo é meritdria e o nosso tempo é generoso. Respiremos fundo e prossigamos.
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Fuga I — O lago dos patos

O procedimento para criar musica de ballet é a seguinte:

Seleciona-se um tema. O libreto é entdo desenvolvido pela

Administragdo do Teatro, de acordo com os seus meios

financeiros. Seguidamente, o coreografo trabalha no projeto

detalhado das cenas e das dangas, indicando ndao somente o ritmo

exato e o carater da musica, mas inclusive o numero de

compassos. So entdo o compositor pode comegar a escrever a

musica

(Tchaikovsky 1990)"°.

Quando os domingos despontam ensolarados, como ¢ o caso, o compositor

Tristdo Ventura gosta de comecar o dia com uma caminhada. No seu bairro existe um
jardim de dimensdes agradaveis, nem muito grande nem muito pequeno, e ¢ para la que
ele encaminha os seus passos. A esta hora da manha, ainda pode ouvir o sobressalto
madrugador dos passaros e apreciar uma relativa soliddo, enquanto a cidade prolonga a
sua preguica domingueira. Com os olhos na copa das arvores e as maos dadas atras das
costas, vai apreciando o contraponto chilreado que anima o arvoredo com uma jovialidade
leve e transparente. Aprecia esse espago acustico irregular, descontinuo e requebrado,
movimentando-se lentamente na dire¢do dos apelos trinados, invertendo por vezes o
sentido ao assobio de um melro, desviando subitamente o seu rumo ao chamado
inesperado de um pintarroxo. A sua deambulagdo acaba por o levar para as margens do

lago e resolve sentar-se num banco, para maior conforto do seu devaneio ornitologico.

O lago tem dimensdes consideraveis para um jardim daquele tipo, desenhando
uma espécie de meia lua aninhada na base de uma enorme palmeira e embaixo da qual se
situa uma pequena casota. Essa casota estd, por sua vez, assente sobre uma plataforma de
concreto da qual desce uma rampa em diregdo a dgua. E nesse cenario que se fixa o olhar
de Tristdao Ventura. Na 4gua estd um pato branco, adulto, ou provavelmente uma pata,
porque no concreto observam-na dez patinhos amarelos, atentos aos seus movimentos,
como se recebessem uma licao, o que na verdade parece ser o caso. A pata mergulha a
cabega até ao final do pescoco, como se adivinhasse algum petisco no fundo do lago ¢

tencionasse submergir por completo, mas logo retoma a compostura inicial e remata com

12 [Tradugdo nossal].
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um sacudir de penas, composto por um breve mas frenético movimento de asas ¢ um
vigoroso sacolejar da cauda, num reboligo de pingos, borrifos e ondulagdes aborrascadas.
O grupo dos pupilos amarelinhos recua alvorogado perante a turbuléncia, mas a um
grasnido da presumida genitora ddo meia volta e aproximam-se novamente da borda de
agua, num pipilar débil e entrecortado. O compositor Tristdo Ventura da conta, nesse
momento, de uma articulacao sutil entre o tecido heterdclito dos chilreios silvestres que
se desdobra sobre a sua cabega e as acentuacdes contrapontisticas entoadas pela familia
de patos em cena, frente a seus olhos. A coreografia pedagdgica vai-se repetindo, com
pequenas variagdes tanto na técnica de imersdo da pata-mestra como nas reagdes
desiguais dos seus filhotes, mantendo-se, todavia, a mesma dinamica na relacdo entre

solista e corpo de baile: a pata mergulha e estrebucha, os patinhos assustam-se e retornam.

A esta dramaturgia minimalista sobrepde-se, como uma campanula acustica, o
sinfonismo dos chilros, trinados, assobios e glissandos das aves, pontuados por outros
sons da cidade que despontam a medida que a manha se vai adiantando: um automovel
que contorna a quadra, um par de criangas que ocupa o parque infantil, uma porta que se
fecha por perto, um breve didlogo na distancia. O espirito do compositor deixa-se enlevar
por esta harmonia domingueira, que acaba por inflamar a sua propensao especulativa e
por exorbitar extrapolacdes fantasiosas, muito proprias destas ocasides. Este lago dos
patos podia perfeitamente ser uma sequela do Lago dos Cisnes, esta mae extremosa uma
versdo amadurecida (e um pouco mirrada pelos anos) da bela Odette, e estes patinhos
passariam muito bem por descendentes do principe Siegfiied’>... Por momentos, as copas
do arvoredo reconfiguram-se numa espécie de fosso de orquestra invertido e a rampa que
liga a pequena plataforma de concreto as dguas do lago, com suas margens ajardinadas,

transmutam-se no cenario romantico de um palco imaginario.

O compositor Tristdo Ventura pensa que o cinzel do tempo, assim como esculpiu
o destino desta fragil e apaixonada Odette, agora convertida numa sélida matrona
dedicada a educagdo da sua prole, modelou igualmente, ¢ de forma porventura ainda mais
radical, o pensamento estético e as modalidades processuais dos coredgrafos e dos

compositores musicais porque, no que respeita a relacao entre o episodio inicidtico que

13 Odette e Siegfiried sdo 0s nomes dos personagens principais do libreto de o “Lago dos Cisnes”, o popular
bailado coreografado originalmente por Julius Reisinger sobre partitura do compositor Piotr Ilyich
Tchaikovsky, estreado a 4 de maio de 1877 no teatro Bolshoi, em Moscou (N.doA..).
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observa e o ambiente sonoro que o envolve, mais depressa se revé perante uma associagao
aleatoria de Cage com Cunningham do que assistindo a uma récita da obra de
Tchaikovsky na versdo original de Petipa. Mas que dupla de criadores seria capaz de
atingir a autenticidade absoluta do que se desenrola perante os seus sentidos, a sinceridade
espontanea e imanente da relagdo entre esta aula de natacdo e a arquitetura da sua
sonoridade envolvente, na total conexao expressiva entre o tecido modulado pelas aves

canoras € a poética naturalista dos patos?

Ei-lo lang¢ado nas suas recorrentes divagagdes! Mas as suas divagagdes sao uma
espécie de “cair em si”’, um movimento recorrente de organizacao mental, uma imposi¢ao
da sua natureza meticulosa e um imperativo da sua inquietude espiritual. Pensar no
processo criativo de obras coreografico-musicais sempre transporta Ventura, num
primeiro momento, para a indagacdo de aproximacdes semanticas entre musica e
movimento, o que o leva a questionar que semanticas sao essas, se elas existem, o que o
precipita em indagacdes histdricas sobre a producdo de sentido na musica e na danga, o
que o aproxima de uma semidtica da performance coreografica e da composi¢ao musical,
0 que o orienta a uma conjectura cartografica das relagdes de dependéncia expressiva
entre musica e movimento, o que o instiga a pesquisa ou identificagdo de um vocabulario
comum, de uma ementa funcional para a gestdo paramétrica do tempo, criando eixos de
analise ritmica, frésica, dinamica, textural, pesquisando convergéncias formais e
macroestruturais, uma ementa aromatizada com o tradicional mistério do que nasce
primeiro, a musica ou o movimento, abandonando-o no limbo histérico das relagdes
colaborativas entre grandes compositores e grandes coredgrafos'*, Tchaikovsky e Petipa,
Stravinsky e Nijinsky ou Balanchine, Cage e Cunningham, Copland e Graham, De Mey
e Anne Teresa, tudo em prol de uma cartilha operacional que resolva esse dilema
composicional, organizando um pensamento produtivo que aproxime da obra um

compositor cego e um coredgrafo surdo.

E esta separagdo entre a génese do movimento ¢ a origem da musica que o
perturba, quando assiste a uma manifestacdo de grande intimidade entre o que vé e o que
ouve. O compositor Tristdo Ventura conjectura que a distancia entre a visibilidade do

movimento dos patos e a percepcao auditiva da vibragdo ornitoldgica funda um abismo

14 Nos paragrafos seguintes, compositores musicais e coredgrafos sio referidos apenas pelo seu sobrenome.
Tal opgao objetiva propiciar a leveza e fluidez do texto.
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que as separa, sem quebrar as grilhetas que as unem no urdir de uma duragdo comum. Se
visibilidade e audi¢cdo se conjugam de modo a deixar Ventura tdo absorto, ou como que
hipnotizado perante o singelo espetdculo que lhe calhou presenciar, ¢ porque alguma
ponte neutralizou esse abismo, algum equilibrio se estabeleceu e criou uma fonte de
intensidades compdsitas, agora capturadas pela agitacao visual, a seguir dominadas pela
singularidade auditiva, mas trilhando em cada momento uma reciprocidade propicia a sua

correlagdo expressiva.

E claro que compor é moldar a natureza e nio apanhé-la desprevenida, e hd muito
tempo que o compositor Tristdo Ventura procura descobrir a engenharia competente para
a edificacdo satisfatoria dessa ponte. Ouve recorrentemente vozes interiores que emergem
das suas leituras, Dalcroze dizendo que a musica deve ser mantida dentro de certos
limites de modo a permitir que o movimento se afirme'>, Riegger opinando que danca e
musica devem formar uma unidade organica distinta, uma fusdo em alguma coisa ainda
sem nome'S, Engel defendendo que coredgrafos e compositores se deveriam
ocasionalmente retirar, um em favor do outro'’, Limén considerando que a obra seria bem

sucedida se niio fosse possivel separar os seus componentes'®.

A harmonia contrapontistica percebida entre a movimentagdo dos patos e o
fraseado fragmentario dos passarinhos aponta-lhe essa totalidade como um mistério da
natureza, totalidade que, ao longo da sua experiéncia pessoal j& vislumbrou, ja festejou e
j& desperdicou, sem lograr concluir dessa experiéncia um ensinamento definitivo para
futuras investidas. Por isso o invade um familiar arquejo de ansiedade perante a tdo
singela concordia que se ergue desta performance bucolica, sem que qualquer diligéncia

humana tenha concorrido para ela. Ventura sabe que a relagdo historica entre o

15 « . .amusica deve ser mantida dentro de limites e obrigada a diminuir o seu poder expressivo para permitir

que o elemento com o qual esta associada se afirme, ndo em redundancia, mas em colaboragdo” (Dalcroze
2011, 9) [Tradugao nossa].

16 “Estou convencido de que a solugdo correta ¢ considerar musica e danga com igual importincia, a danga
como veiculo de interpretacdo da musica, e, a0 mesmo tempo, a musica como moldura tonal para os ritmos
e animos da danga, ambos entrelacados numa forma organica que ndo € nem pura coreografia nem pura
musica, nem a sua soma, mas a fusdo em algo ainda sem nome” (Riegger 2011, 61) [Traducdo nossa].

17: “Se os dois criadores desejam honestamente erguer uma verdadeira estrutura polifénica, devem ambos
aprender como, ocasionalmente, se retirar, cada um de sua vez, em favor do outro” (Engel 2011, 84)
[Tradugdo nossa].

18 “Musica para danga s6 é bem sucedida e efetiva quando foi tdo habilmente utilizada que vocé ndo a
percepciona como um componente ou ingrediente separado” (Limén 2011, 289). [Tradug@o nossa].
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pensamento coreografico e a composicdo musical ¢ uma histéria apaixonada de
escaramugcas, de recriminacoes, de manifestos, de pasmos e de contradigdes. Basta evocar
o divércio primordial entre musica e movimento sentenciado por Laban'’, o apartheid
entre a medida musical dos bailarinos e a organizagdo ritmica dos compositores,

% ou a insuspeita apreciagio do compositor Lehman

proclamado por Mary Wigman?
Engel, para quem a musica era tdo irrelevante para a invengdo coreografica como as
caracteristicas do cenério eram secundérias para a escrita dramattrgica?!. Uma zaragata
protagonizada por déspotas esclarecidos como Stravinsky, para quem um bom bailarino
deveria ser, antes de mais, um bom musico, competente para integrar no proprio corpo as
. . , . ) .
complexidades polirritmicas da sua composi¢ao™, ou por exploradores voluntariosos
como Marta Graham, que idealizava detalhadamente o movimento antes de o confiar a

escrita de uma partitura musical®>.

Nas tensOes inflamadas de tal peleja ndo faltaram os que se esforgaram por
organizar metodologias, sentenciar plataformas conceituais, diagramar estruturalismos.
O compositor Kenneth Klauss prescrevia quatro modos de colaboragdo entre
compositores e coredgrafos: a musica preexistindo isolada do movimento, a composi¢ao
da musica mediante uma descri¢ao geral da coreografia, o desbravamento simultaneo da
composicao coreografico-musical e, por fim, o fornecimento ao compositor de contagens
estruturantes do movimento®*. E claro que, sendo o tempo a componente priméria que

liga as duas linguagens, este tipo de prescricdes tendia a incidir sobre questdes de

19 “Para Laban, nio ha qualquer relagdo possivel ou pensavel entre os dados musicais € 0 movimento”
(Louppe 2012, 314)

20« .a medida dos musicos ndo corresponde a dos bailarinos, porque os misicos contam segundo a linha

musical e os bailarinos contam segundo o ritmo do movimento” (Louppe 2012, 314)

2l “A musica podia ser vista como analogia 4 moldura de um quadro: deveria realgar a pintura mas nio a
prejudicar. O compositor Lehman Engel foi mais longe na sua declaragdo: o bailarino ndo deveria
considerar a musica na sua criagdo mais do que o dramaturgo se preocupar com a cor ou a textura do cenario
ou outros aderecos de cena” (Teck 2011, 43-44)

22 “Coreografia, tal como eu a concebo, deve realizar a sua propria forma, independente da forma musical,
embora submetida a unidade de medida da musica. A sua constru¢do serd baseada em qualquer
correspondéncia que o coredgrafo possa inventar, mas ndo devera duplicar a linha e o tempo da musica.
Nao imagino que alguém possa ser coredgrafo sem ser, primeiro, musico” (Joseph 2002, 1).

23 “Martha criou a maior parte da coreografia antes de eu ver fosse o que fosse. Interpretou-a, sozinha ou
com suas bailarinas para fixar as contagens. Eu deveria entender o temperamento geral, escrever as
contagens, notar as frases, ou as acentuagdes ou os climaxes ou os momentos em que deveria haver siléncio”
(Engel 2011, 80).

24 In “Making Music for Modern Dance” (Teck 2011, 175-176).
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organizagdo ritmica, como a organizagdo de eventos numa determinada duracdo. Mas,
por arrasto, veem associados os conceitos de pulsagdo, de andamento, de densidade,
textura, fraseado. A Ventura ocorre entdo a “forma elastica” inventada pelo compositor
Henry Cowell, a que o proprio atribuia efeitos tdo revolucionarios como a introdugdo da
relatividade do tempo na forma de entender o movimento das galdxias, propondo a
composi¢ao de fraseados extensiveis ou retrateis, compostos como blocos mutantes e
permutaveis, adaptaveis aos imperativos imponderaveis da criagdo coreografica em
funcdo da sua flexibilidade métrica®. Algo como um dispositivo que permite estruturar a
convivéncia de diferentes designios expressivos (os do movimento ¢ os da musica) de
forma negociada, como um acordo pré-nupcial que regula a liberdade individual dos

cOnjuges num cerceamento territorial mutuamente tolerado.

O sol ja vai alto, numa arrogancia de raios ultravioleta, ¢ o calor comeca a
incomodar o compositor Tristdo Ventura, importunando os seus pensamentos. Sente
alguma impaciéncia quando reflete que os esforcos de compositores e coredgrafos em
prol de uma convergéncia parecem estar presos, hd muito tempo, a uma tensao historica
entre a espontaneidade do corpo e o espartilho temporal da musica, mesmo quando os
compositores se esforgam em compreender se ha relagdes ritmicas entre musica e danga,
se as frases musicais se unem a certos pontos do movimento dangado, se o fraseado da
musica deve convergir ou contrastar com o fraseado do movimento, se a musica deve ser
um mero pano de fundo da coreografia, se a sincronizacdo com o movimento deve ser
estrita ou flexivel, se deve haver uma relagao entre a densidade dos sons € o numero de
bailarinos, se a musica deve real¢ar a danga, fundir-se inocuamente com ela ou contrasta-
la, se a uma mudanga de timbre ou textura deve corresponder uma resposta coreografica,
se repeti¢des musicais deverdo ser correspondidas com repeti¢cdes coreograficas®®, mil e
uma questoes que afunilam numa quimera sintatica, numa processualidade petrificada na
sua propria formalidade, num esforgo certamente respeitavel mas que deixa Ventura ainda

mais intrigado porquanto nenhuma logica organizadora se deixa vislumbrar na sua

25 Para mais informagdo sobre “forma elastica”, consultar “Relating Music and Concert Dance: An Idea for
Elastic Form” (Teck 2011, 87-90).

26 Estas perguntas integram um questionario recomendado a compositores musicais interessados em
colaboragdo com coredgrafos, elaborado na sequéncia das conclusdes do estudo “Composer and
Choreographer: a study of collaborative compositional process *“ (Kim 2006, 106-107)”.

37



pequena fabulagdo dominical avicola, cuja concordia expressiva vem estimulando tais

pensamentos.

Os seus olhos regressam entdo ao lago dos patos, mas quando os seus ouvidos
ascendem aos passaros encontram uma paisagem sonora em estado de sitio: o jardim foi
invadido por transeuntes perambulantes e familias ruidosas, as cercanias sofreram uma
sobrelotagdo de trafego com o seu cortejo de buzinas metélicas, aceleragdes impertinentes
e travagens enfaticas. Ha risos prazenteiros, gritos agudos e subitas birras dos mais novos,
admoestacdes moles ou agastadas dos seu pais, um cafarnaum digno de vendilhdes do
templo que oblitera por completo a suave concertagdo inicial que ditara o rumo das suas
especulagdes. E certo que os patinhos continuam o seu bailado, ora se aproximando ora
se afastando da berma do lago (agora rodeado por uma plateia numerosa e pouco
reverente), resistindo ainda a perseveranca pedagogica da sua tutora, e que esta insiste na
sua repetitiva estratégia de breve imersdo seguida de um frenesim instantaneo. Mas a
trilha sonora ganha uma evidéncia de aleatoriedade, cindindo a convergéncia anterior
numa duplicidade discursiva angulosa e numa aspera oposi¢ao expressiva, onde antes se

percebia uma harmonia amavel e natural.

Ainda assim, um estranho sentido de ordem embebe o conjunto de todos os
protagonismos em cena, as acidentadas dindmicas de vozes humanas e dos ruidos
urbanos, entremeadas pelos residuos canoros dos passaros nas arvores e pelo grasnar
acidental da pata ou pelo piar de um patinho, pelos movimentos obstinadamente
repetitivos da sua coreografia e pelo desassossego da audiéncia que se vai formando. O
movimento dos patos e o banzé das familias sdo percebidos em simultineo, mas
permanecem acontecimentos auténomos, de certa forma opostos, invocando nessa
oposicado uma espécie de contradicao poética que pulsa num ritmo obscuramente
disciplinado. Pensando no tempo percorrido desde que se sentou naquele banco,
envolvido pelo bucolico e harmonioso contraponto dos chilreios até ao instante presente,
caracterizado por uma cacofonia cadtica e vibrante, percebe que assistiu a uma inversao
entre as intensidades sonoras e visuais, inversao essa agenciada pela progressao de um
lento e inexoravel crescendo na intensidade do som e na multiplicagdo dos timbres, e pelo
contraste com a incansavel repeti¢do do enunciado coreografico dos patos - repeti¢do essa
guarnecida com infinitas particularidades diferenciadoras, pormenores episodicos,

matizes inesperados, mas ainda assim constante na sua placidez expressiva.
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O compositor sente que todos os protagonistas ocupam o espago do movimento
e do som num plano que continuamente se dobra sobre si proprio e que em tal dobra forja
a co-presenca da danga e da musica no tempo. Percebe que o ponto nevralgico da relagdo
entre 0 som e 0 movimento talvez se situe nessa duplicidade expressiva, unificada pela
mutua presenga no tempo e articulada pelo enigma continuo da sua mutua interrogacao.
Talvez a questao métrica, ha tanto tempo esmiucada por tantas geracdes de compositores
e de coredgrafos, ndo resida no metro (no tempo medido), mas no tempo (na medida do
metro). Talvez a distancia entre a musica ¢ o movimento (a diferenga ou a auséncia de
metro) seja precisamente a ruptura necessaria ao entendimento de uma totalidade, uma
ruptura que conceda uma espécie misteriosa de siléncio, um siléncio que promova e
transcenda o seu encontro?’. Talvez o tempo possa responder assim a tirania da
dependéncia entre propdsitos coreograficos e rigores musicais com um clamor libertario,
talvez compreender o tempo como uma multiplicidade quantitativa homogénea conceda
um arbitrio perspicaz aos designios expressivos, abrindo caminhos para a descoberta de
multiplicidades qualitativas heterogéneas, pulsantes e enfaticas, intrigantes, engenhosas,
graceis, risiveis, dramadticas, patéticas, épicas, comoventes, triviais, extenuantes,
sublimes, numa rede de valores que se entrelagcam, que se repelem, que se friccionam,
que se desposam, que se divorciam, que se aglutinam, que se perdem e que se

reencontram.

O aspero desassossego que enervava Ventura momentos atrds, transforma-se
pouco a pouco em serenidade e em bonomia. Em redor multiplicam-se os timbres alegres
das criancas soltando exclamacdes entusidsticas e as sentengas pedagdgicas ou
galhofeiras dos pais; entre estes hd os que pegam nos mais pequeninos ao colo, os que
previnem as criangas mais afoitas de avangos imprudentes, os que apontam, aqui e ali, os
dedos indicadores ora para a performance da pata adulta ora para as reagdes pitorescas
dos patinhos, tudo confluindo numa agitagao festiva e contagiante. O compositor observa,
por fim, o lago dos patos com uma empatia solidaria, irmanando-se com a turba e torcendo
pelo desfecho do libreto, agora que os patinhos se entregam cada vez mais temerariamente

aos exuberantes apelos da mae pata. Sente florescer em si a liberdade do seu pensamento,

27 “Para que a poética contemporanea possa palpitar entre a danga e a musica, o que é importante é que um

siléncio possivel, uma abolicdo de uma na outra e uma distancia entre elas sejam ainda perceptiveis. Que
se manifeste ainda a fratura secreta que, mesmo nas aliangas atuais, mantém uma zona profunda de
capacidade de resposta e fragilidade” (Louppe 2012, 318).
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a multiplicidade da vida que envolve a arte, que a trespassa, que langa sobre a colaboragao
um desafio vibrante, que a interroga e que nunca lhe concede uma operacionalidade

fechada, que nunca se tipifica, que nunca lhe d4 descanso.

Os patinhos acabam de entrar na agua, um apds o outro, sem perder por um
momento a compostura do conjunto, seguindo ordeiramente a rota triunfal da sua mae,
flanando em circulos tranquilos, como se agradecessem as palmas da multidao que,
entretanto, se propagaram num jubilo contagioso. O compositor Tristdo Ventura ergue-

se, compoe a camiseta e aplaude também, com toda a sinceridade!
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Figura 2: "Coreomusicologia".
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Preludio Il — Duragao e simultaneidade

Ainda agora comecamos, caro leitor, e jd& o nosso pensamento sobre a
colaboracdo coreografico-musical parece atolar-se no seu primeiro dilema. Se por um
lado se iluminaram no nosso espirito trés vetores medulares para o entendimento das
relacGes coreomusicais (tempo, significacdo e autonomia expressiva), ndo conseguimos
evitar a sensacdo de que estas mesmas relagdes representam uma parte relativamente
limitada da experiéncia de colaboracao, deixando as relacdes composicionais (que nela
se produzem e se estabelecem) imersas numa insidiosa obscuridade. Colocando as
coisas de outro modo, parece que, se um processo criativo coreografico-musical lida
necessariamente com rela¢cdes coreomusicais, ele fica, todavia, bastante longe de se
esgotar nelas: a relacdo criativa entre coredgrafo e compositor musical gravita
naturalmente em torno de parametrizagdes de natureza coreomusical, mas a
intensidade e a qualidade dessa relagao variam com os diferentes graus de intimidade
entre os processos de composicdo especificos da musica e da danga — ja para nao falar
das singularidades expressivas ou das especificidades processuais dos protagonistas,
seja o compositor, seja o coredgrafo. A bem da verdade, a andlise coreomusical nem
sequer pressupde, necessariamente, qualquer colaboragdao composicional, antes incide
sobre a fenomenologia expressiva da obra independentemente da sua genética, ou
evocando a genética da obra para sinalizar esta ou aquela fenomenologia expressiva. E
guando te refiro a genética da obra (uma obra coreografico-musical), proponho-te uma
metafora que abraga o processo criativo em tudo o que influencia a gestagao da obra,
com uma énfase natural na interagdo entre os seus genitores (coredgrafo e compositor)
e nas circunstancias, contingencias e virtualidades empiricas do seu enlace criativo, nos

rigores de uma gravidez mais ou menos conturbada.

Concordaras comigo se te disser que ndo podemos falar propriamente de
colaboragao quando Isadora Duncan interpreta coreograficamente a sétima sinfonia de
Beethoven, ou quando Doris Humphrey explora relagdes estruturais possiveis entre a
sua danca e a musica de Bach. N3o existe qualquer colaboracdo nas releituras de Pina
Baush ou Sacha Waltz da “Sagracdo da Primavera”, sendo ainda duvidoso que, na sua

montagem original, a relacdo entre Stravinsky e Nijinsky tenha realmente configurado
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uma verdadeira colaboracdo, no sentido de um mutuo condicionamento composicional,
bem pelo contrario (do ponto de vista colaborativo, aquilo foi uma garabulha dos
infernos). Alguns dos casos mais paradigmadticos e recorrentes nas sabatinas
coreomusicais sdo-no porque referem os diversificados impactos sensiveis da obra, mais
do que interrogam os labirintos da sua interdependéncia composicional. Ora, aqui entre
nds, o que mais me intriga no gesto de colaboracdo coreografico-musical sdo os fatores
que condicionam os colaboradores e o seu meio colaborativo (e que condicionam a obra
por interposta composicdao), e ndo tanto o que a obra resultante nos possa trazer de
singularidade, ou de originalidade, ou de subversdo num quadro de andlise formal ou
poética, mesmo quando esta andlise ilumina afortunadas convergéncias

composicionais.

Deixemos, pois, que a nossa prosa nos leve para um territério com outras
inquieta¢des, mais relacionadas com as virtualidades produtivas da composi¢ao
partilhada do que com a mera confrontagao coreomusical entre partitura e desenho
coreografico, mais préximas da interrogacdao de um processo criativo dual do que da
perseguicdo de um putativo modelo de conectividade formal. Faz tempo que, no
torvelinho das minhas cogitagdes, vai aflorando uma articulagdo bipolar entre as
guestdoes temporais — a duragcdao performativa - e as remissGes simbolicas — a
possibilidade de uma semantica hibrida, tributdria ndo sé de significacdes musicais e
coreograficas, mas de qualquer ambito de representacdo que incida sobre a
conformac3o composicional dos colaboradores. E por este caminho que gostaria de te

levar, leitor.

Comecemos por abrir o nosso obturador mental e amontoemos
processualidades composicionais e resultados artisticos num grande acumulo
espaciotemporal. Pontos no tempo, pontos no espaco - esta é a relagao entre musica e
danca que me segreda John Cage?®, convertido em grilo falante. Num processo criativo
partilhado, compor musica e compor movimento resulta numa dura¢do na qual operam
semanticas heterogéneas em infinita derivacdo no interior do seu acoplamento

fenomenal - a obra em que se implica a simultaneidade do movimento e do som no

28 Referéncia a “2 pages, 122 words on music and dance” (Cage 2011, 96-97).
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tempo e no espago e nesse movimento cria uma espécie de “unidade de
multiplicidades”. No mesmo instante absorvemos o subito com brio da orquestra e o
salto do bailarino, as duas coisas sdao o0 mesmo ponto no tempo e no espago e eu
pergunto-te, como me perguntou o Bergson, se “nao foi com pontos do espago que se
contaram os momentos da duracdo” (1988, 59)? A unicidade de que te falo vem entdo
dai, da duracdo da obra entendida como elaborac¢do continua do absolutamente novo a
partir de pontos no espaco e de pontos no tempo, uma unicidade que precede qualquer
interpretagdo que apliques a relagdo entre rompantes sonoros e impetos visuais. Para
me entenderes satisfatoriamente convém perceber a colocacdo de Bergson nesta

relagdo do tempo com o espaco.

Para ele, a duracdo é a propria continuidade, infinitamente homogénea! Se
alinhares o teu pensamento pela matriz bergsoniana e o salpicares com oportunos
matizes deleuzianos, verds que no fluir do tempo performativo ocorre uma espécie de
respiracdo continua de perceptos e afectos, escoando sobre a tua percepg¢do o seu
encadeamento de intensidades, um rio de acontecimentos que se confunde com o
caudal das tuas sensacdes. Mas para analisar a multiplicidade de materialidades que
compdem cada momento isolado de uma duragdo, precisaras de as dispor no espago:
“Involuntariamente, fixamos num ponto do espaco cada um dos momentos que
contamos, e é apenas com esta condi¢ao que as unidades abstratas formam uma soma”
(Bergson 1988, 59). Se o torrencial conjunto de percepc¢des e sensagcdes nos ultrapassam
na sua homogeneidade temporal, é com estes pontos do espaco, extraidos no fluxo
homogéneo do tempo, que poderemos trabalhar os dois, na nossa aventura dialdgica.
Mas convém nao esquecer que o tempo que dura é sempre anterior ao instante que
retemos e que, assim sendo, a duracdo em si estard sempre além das palavras que
podemos partilhar. “Ndo é com base nos proprios instantes que se trabalha, porque
desapareceram para sempre, mas sim no vestigio duravel que nos parecem ter deixado

no espaco, ao atravessa-lo” (Bergson 1988, 60).

Estes vestigios do tempo, que representam o tempo propriamente dito e que
se estendem no espago como talos de capim num imenso gramado, sao a substancia da
nossa linguagem. Dialoguemos, pois, no espago, conformados que estamos com as

volatilidades do tempo. Enquanto a duragdo redine musica e movimento num amplexo
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apaixonado, como ir pensando nas azafamas colaborativas entre compositores e os
coredgrafos? Se a duracdo é homogeneidade, os processos de composi¢cdo em si lidam
com esta pontuacdo espacial, com estes signos do tempo convertidos num jogo de
elementos heterogéneos entre a articulacdo de parametros temporais € o0 movimento
de volumes, com remissdes poéticas e conceitualizacdes determinantes, com notagdes
simbdlicas e experimentacdes exploratdrias, com intuicdo improvisatodria e inteligéncia
compositiva. Nao poderemos esquecer nunca, todavia, de que falamos sempre de uma
coisa no lugar de outra, da conectividade das representacdes no lugar das intensidades
da duracdo, das implicacdes composicionais no lugar da composicdo ela mesma, de

pontos do tempo no espa¢o em lugar de uma duragao performativa.

Assim te proponho animar as nossas deambulacdes em torno da colaboracdo
coreografico-musical com uma primeira provocagao que me parece assaz conveniente:
a possibilidade de tragar um territério comum, competente para absorver o movimento
de sentidos, representacdes e significacdes e orientado para projetar uma operatividade
soliddria em esferas composicionais complementares. Uma espécie de estaleiro
composicional, muito amplo e arejado, onde as ferramentas da composicao se cruzam
com parametros composicionais, onde ressoam convergéncias expressivas nos ruidosos
atritos processuais, mas onde palpita igualmente uma fatia especifica do mundo que
abriga todos os fatores de toda a natureza que, de um modo ou de outro, podem
condicionar a laboracgdo inventiva e os quais os colaboradores se dispéem a partilhar
(refiro esta fatia de fendmenos empiricos um pouco en passant, mas ndo deixes que ela

se apague por completo das tuas consideragdes, mais |1d para a frente verds porqué).

Se tudo nos correr de feicdo, sera esquadrinhando este exuberante estaleiro
que encontraremos respostas para as nossas incertezas metodoldgicas. E que talvez seja
a problematizacdao deste plano extensivo, onde se conjura a futura simultaneidade
unificada da obra a partir do mosaico heterogéneo dos seus fundamentos expressivos,
a agulha magnética que apontara ao coredgrafo e ao compositor o rumo de superacao
do ambito restrito do seu labor composicional, proporcionando o estabelecimento de
um patamar cognitivo partilhado que estimule a inven¢ao de problemas de convivéncia
e implicacdo expressivas, bem como as suas solucdes de convergéncia poética e
efetividade cinestésica. Uma partilha cujo conteddo deverd ser, de algum modo,
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conversavel, sendo esta conversa o movimento que ousa arrombar a garagem
hermética das habilidades especificas de cada criador. O processo criativo de uma obra
coreografica e musical tenderia, destarte, para uma dialogia heteroldgica: um didlogo
em que se equilibram linguagens multiplas sobre uma instdvel rede de significacdes que
cruzam semanticas heterogéneas - movimento, som, imagem, palavra - bem como
fatores de subjetividade cognitiva — percepcao, afeccdo, memoria, intuicdo, inteligéncia
e invencao. E muita coisa, bem sei, mas cada coisa a seu tempo! Se estiveres de acordo,

€ neste territério que nos aventuramos. Abramos, pois, a porta desse imenso estaleiro!
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Fuga II - Distarbios no teatro

A duragdo interna, percepcionada pela consciéncia, se confunde
com o encaixar dos factos de consciéncia uns nos outros, com o
enriquecimento gradual do eu; mas o tempo que o astronomo
introduz nas suas formulas, o tempo que os nossos relogios
dividem em partes iguais, este tempo, dir-se-d, é outra coisa. E
uma grandeza mensuravel e, portanto, homogénea

(Bergson 1988, 77).

O compositor Tristdo Ventura senta-se molemente na cadeira de veludo
vermelho e, ato continuo, sente expelir uma ventosidade, enquanto o estomago acusa a
sua presenca com um moderado gorgolejar. Que ferro! Jantou mais cedo e as pressas para
poder chegar a horas ao teatro e aflige-se agora com a perspectiva duma noite pontuada
por acidentes digestivos e propensa a embaragosas flatuléncias. Logo hoje, na estreia de
Zeitarbeit de Barbara Riou - a nova obra da sua coredgrafa favorita. E, claro, com a
musica de Hsjitfz, aquele jovem compositor macedénio cuja recente notoriedade lhe
desperta o maior interesse. Uma vaga melancolia, que retine a sua indisposi¢ao as
injusticas gerais do universo, insinua-se insidiosamente no seu espirito. Mas enfim, o
teatro ¢ confortavel, o seu lugar ¢ bem situado e o lustre que ilumina a sala, bem sobre a
sua cabeca, ¢ lindissimo. Ventura inclina a nuca para trds e aprecia essa enorme joia em
forma de sombrinha invertida, circundada por um bordado filiforme de pingos de luz e
magnetizada por uma estrela de quatro pontas no centro, toda ela também primorosamente
rendilhada. Marulhando nesse pasmo escapa-se, pela sua boca entreaberta, uma indiscreta
eructacgdo, atraindo indiscretos olhares a sua volta e originando um indiscreto rubor nas
suas faces, até entdo lividas por conta do enjoo. Fica, por instantes, paralisado pelo
vexame. Porém — oh, misericérdia! - sente um subito alivio da sua indisposi¢do e ¢ com
gratiddo e bonomia que volta os olhos para o palco. Adeus tristeza. Esmorecem as luzes
e o rumor das conversas atenua-se inexoravelmente até que apenas uma tosse seca, aqui

e ali, persiste. Siléncio.

Seis musicos entram em cena, num lusco fusco de sombras e panejamentos,
emitindo um rumor de passos temperado por ruidos curtos e secos de madeira e metal.
Do lado esquerdo percebe-se o perfil grave de um piano. Pelos vultos que se vao

posicionando na sua vizinhanga, adivinha-se a presenca de dois sopros, aparentemente
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uma flauta ¢ um clarone. Do lado oposto dir-se iam trés instrumentos de corda,
possivelmente um violino, uma viola e um contrabaixo. Descobre ainda um sétimo vulto,
bem no cantinho direito, debrugado sobre uma pequena mesa, remexendo uns papéis. Ha-

de ser o maestro, pensa Ventura, talvez o proprio Hsjitfz.

A primeira sonoridade ¢ o estrelejar de agudissimas notas pelo teclado de piano.
Um curto siléncio entremeia esta fugaz fritura e um jorro desordenado de linhas
descendentes que se precipitam nos trés instrumentos de cordas. Mais uma pequena pausa
e agora sao os dois instrumentos de sopro que gorjeiam estremecimentos frenéticos nas
duas extremidades da tessitura, a flauta nuns pincaros muito agudos e estridentes, o
clarone num rebolico de lamas profundas. Tristdo Ventura adivinha, por estes momentos
iniciais e pela sua propria experiéncia enquanto compositor, que a exposi¢do musical se
prolongara, pelo menos por alguns momentos, nesta conferencia tripartida de
congregacdes timbricas. O seu olhar, ja familiarizado com a penumbra, acompanha o
movimento espacial dos gestos musicais, do piano para os sopros, destes para as cordas,
novamente o piano e, surpresa, reincidéncia das cordas, e por ai vai, perambulando pela
largura do palco com fugazes vislumbres de alguns gestos mais enfaticos do regente na

sua visdo periférica. Bailarinos, nem vé-los.

Esta enxuta organizacdo composicional d4 lugar, como era de prever, a uma
textura menos territorial dos timbres, deixando o encadeado das frases circular livremente
da flauta para a violeta, do piano para o clarone e deste para o contrabaixo, criando um
corropio de contrapontos que lembra a Ventura um bando de criangas correndo livremente
daqui para ali, num jogo frenético de cabra cega. A musica em si apresenta-se solida e
constante, vibrando como uma tnica fonte sonora que constitui também um espetaculo
visual, em que o seu olhar ¢ chamado pelos indicios sonoros que denunciam a respetiva
origem organologica, transportando-o febrilmente pela geografia do palco como que
numa meticulosa coreografia engendrada pela orquestracdo. A esta hora, a sua atengdo
encontra-se totalmente devotada as exuberancias vibratorias da musica, deixando de
sofrer a interferéncia dos pequenos verbetes mentais com que vinha comentando a sua

recepgao.

O compositor Tristdo Ventura da por si fechando os olhos, abandonando a
imagem dos intérpretes e mergulhando nas profundidades sonoras do espago e na sua
propria escuriddo intima. A composicdo, preciosa e agil, ressoa num torvelinho de

fluéncia e de detalhe, conduzindo nao mais o seu olhar, mas o seu espirito, para um lugar
48



de deleite e de vertigem, um lugar aparentemente desprovido de dimensdes, constituido
apenas pela continuidade do tempo na duragdo, alimentada pelo movimento dos
acontecimentos musicais. O crepitar dos trilos, a brusquiddo das arcadas, a sinuosidade
das melodias, tudo reverbera em seu redor numa geografia de modulagdes espaciais, de
ondulagdes atmosféricas, de opuléncias vibrantes as quais Ventura se entrega
inteiramente. Essa misteriosa narrativa precipita-o sobre paragens cada vez mais
reconditas da sua intimidade, em relagdo as quais a sua vontade lucida e a sua intele¢do
critica podem cada vez menos. O poder de tragdo que a musica imprime, associado a
disponibilidade da sua concentracdo (potencializada pela cAmara escura dos seus olhos
fechados), transporta-o numa viagem continua, mas plena de matizes (ritmicos, timbricos,
melddicos) que lhe revela, nos reconditos residuos do seu pensamento, uma dimensao
misteriosa da sua percep¢do. Uma dimensdo abstrata do tempo, onde o compositor
encontra, por assim dizer, uma unicidade muito propria, toda feita de multiplicidades
sonicas, na justa medida de sua afeccdo pelo poder insidioso da musica sobre a
consciéncia. Uma impressao indefinivel por palavras. Uma sublime intensidade que o

fustiga com implacavel comogao.

Mas eis que o seu enlevo ¢ sacudido por um tropel seco, como o som de pés
descalcos sobre madeira. Abre os olhos num repente e se da conta de que os bailarinos
invadiram o palco, sete corpos que se deslocam apressadamente as arrecuas, tragando no
espaco percursos amplos e espiralados. Por vezes rodopiam sobre si proprios e disparam
em angulosidades inesperadas mantendo toda a area da cena num frenesi continuo de
deslocagdes desnorteadas. Outras vezes, o grupo todo converge para uma zona mais
recondita, deixando um bailarino isolado em performatividades individuais especificas,
mantendo, todavia, um pulsar dindmico que a todos abrange. Num dado momento todos
suspendem suas movimentagdes € erguem 0s bracos para o céu como se recolhessem
radiagdes coOsmicas, noutro concentram o0s seus corpos num nucleo compacto,
transfigurando todo o grupo num organismo exotico e oscilante. O olhar de Tristdo
Ventura segue todos estes movimentos com aten¢do e com deleite, procurando formas,
detectando sentidos, evoluindo em sequéncias cuja energia abre multiplas possibilidades
de outros movimentos que 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, 0 espago € o

corpo do bailarino e o todo da cena que esse corpo exige para se mover. No espago ha um
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momento e depois outro, € outro, ¢ outro ainda, os lampejos da sua consciéncia assim os
vao ordenando e criando sentidos, causalidades e antecipagdes, mas ha também o som,
sim, hd um som, uma musica, uma trilha sonora que acolhe todo este rebolico. Ou que o

conduz...

Com a ponta dos seus dedos indicadores, o compositor Tristao Ventura pressiona
o seu tragus, a pequena aba do pavilhdo auricular que bloqueia o canal auditivo dos seus
ouvidos. Exerce a pressdo necessaria a criagdo de um sutil e continuo rumor interno, que
se sobrepde ao som, agora residual, que lhe chega do palco. A musica é agora esse rumor
subterraneo, 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 obstrug¢do
auditiva. Havia qualquer coisa de profundamente organico, entre o espago do bailarino e
a atmosfera da sala, que se transformou. A dimensao e a profundidade do espaco estdo 14,
as geometrias sao até mais claras, os bailarinos evoluem em claros trajetos continuos, em
claras sucessdes de micro acontecimentos que se transformam continuamente. Porém, o
ar que respiram parece ser outro, como se um inaudito nevoeiro sonoro houvesse
desfocado a inteligibilidade dos gestos e dos percursos, obrigando o compositor ao
refor¢o da sua ateng¢do, ao franzir do seu sobrolho. O estado da sua consciéncia parece
ter-se modificado, requisitando o seu pensamento para ordenar as figuras espaciais e

atribuir-lhes um sentido que lhe parecia, até entdo, desnecessario.

Libertando os timpanos dessa repressao aural, regressa aos seus ouvidos a
percepcao livre dos acontecimentos musicais na sala. Eis que movimento e miusica
retomam a sua textura natural, fundindo espago e tempo numa energia comum, fundindo
a sua autonomia discursiva na convergéncia dos pardmetros estruturais (um acento
ritmico, uma reiteracdo, um ralentando, uma evanescéncia...), COmo um ser vivo cujas
partes, se bem que distintas, se penetram umas nas outras pelo efeito de uma solidariedade
decorrente da sua propria duragao. Tal como da performance dos bailarinos nao lhe chega
simplesmente a forca fisica da acdo de seus musculos, mas antes o desenho de uma
presenca em permanente transformacao, da musica recebe nao apenas o fluxo de gestos
musicais organizados, mas toda uma conformag¢do da atmosfera vibrante a essa
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presentificagdo cinética dos corpos em cena. Aos olhos ¢ ouvidos de Tristdo Ventura
agiganta-se uma dimensdo de totalidade entre o que v€ e ouve, e essa sensacao de
totalidade cria uma vertigem que atropela a sua percepcdo das coisas isoladas (no seu
ordenamento e no seu sentido) e o impele para uma sucessao de estados de consciéncia
em que um seu ser mais intimo e profundo se deixa viver, deixando de estabelecer uma

separac¢do entre o estado presente e os anteriores.

Subitamente, o som de um celular (cujos perversos efeitos sobre a concentragao
da plateia alguém negligenciou), aparta o compositor Tristdo Ventura da sua ditosa
contemplagdo. Entre as altercacOes abafadas e os surdos bufares de alguns espetadores
indignados, o seu pensamento retoma a gravidade das grandes elucubracdes. Pensa na
durag@o como numa maquina que aglutina as ocorréncias mais dispares num indiscernivel
emaranhado de intensidades que o captura por completo, que o atinge ndo s6 no espirito
mas também na pele, na raiz dos cabelos, na fossa da glandula lacrimal ou no tinel
formado pelas perfuragdes das vértebras. Uma maquina que agencia o tempo sobre a
musica ¢ o movimento, criando uma imagem dindmica que plasma a circulagdo dos
corpos ¢ a circulagdo do som num plano de imanéncia palpitante, que por sua vez se
transforma em movimento do seu proprio pensamento. Nao ¢ assim que ele pensa o que

se passa na sua frente? Nao ¢ assim que o que se passa na sua frente dura?

Disposto a consolidar estas nogdes num sistema fidvel, Tristdo Ventura resolve
recapitular o percurso das suas percepgdes. Volta a fechar os olhos, recuperando os
aspectos propulsores do som, volta a abri-los e a tapar de novo os ouvidos, procurando a
crueza incompleta dos corpos em movimento, volta a contempla¢ao de um todo multiplo
e paradoxalmente unificado. O trilho por onde a musica o transportou, quando de olhos
fechados, revelou mais uma vez a misteriosa virtualidade motoérica que associa a musica
a propria percepgao do tempo, como se tratasse de uma escultura intangivel moldada pelo
fluir continuo das massas sonoras. Ao tampar seus ouvidos, Ventura atuou de novo sobre
o reverso do espago do bailarino, modificando a qualidade do fluxo do tempo a que o
bailarino se sujeita. Ao destampa-los, pensou que a colaboragdo entre compositores
musicais e coredgrafos se edifica neste campo acidentado, em que o poder de tragdo que

a musica imprime no tempo enlaga a presenca da imagem dinamica dos corpos.

Excitado com o lampejo de interessantissimas possibilidades nesta teoria
promitente, o compositor Tristdo Ventura repete o ciclo empirico uma vez mais: fechar

os olhos, abrir os olhos e tampar os ouvidos, destampar os ouvidos e, de novo, fechar os
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olhos, abrir os olhos e tampar os ouvidos, destampar os ouvidos, abrir, fechar, abrir e

tampar, destampar, abrir, fechar...

Infelizmente, estas sucessivas perturbagdes dos seus terminais sensoriais,
associadas a uma digestdo malfeita, provocam um refluxo acido que lhe amarinha pela

glote e o obriga a abandonar a sala sem mais ponderagdes.
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Figura 3: "Duragéo e simulatneidade".
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Preludio lll — Dialogia e imanéncia

Ora aqui estamos no imenso estaleiro das implicagdes composicionais.
Desculpa a desordem e fecha a porta atras de ti, por gentileza. A pouco e pouco iremos
pondo ordem nesta bagunca. A exploragcdo que te venho propondo do campo de
estudos das rela¢des entre musica e danca se converte, aqui, no questionamento da
relacdo entre os colaboradores. E 0 momento em que esta pesquisa encontra o seu
rumo, desviando o foco das funcionalidades estritamente coreomusicais (com o seu
lastro de preceitos metodolégicos) para um horizonte ontoldgico agenciado pela
dialogia colaborativa. E repara bem nesta palavra, dialogia, repara de onde ela nos
acena. A primeira vista, evoca a linguagem e refere o didlogo - conversa, comentas
laconicamente. Sucede que a linguagem é o que dispomos para apreender o mundo,
representa-lo na consciéncia e, de alguma forma, devolvé-lo a outrem devidamente
codificado numa inteligibilidade simbdlica, ndo é assim? As palavras adequam-se
inteiramente a tal propdsito, com elas dialogamos neste momento e tudo corre sobre
rodas - digo eu, imaginando a tua silenciosa aquiescéncia. Ndao ha motivo para pensar
que outra coisa acontece entre um coredgrafo e um compositor, a partir do momento
em que o destino os reune num processo de colaboracdo. Interessa-nos, por
conseguinte, determo-nos por momentos neste assunto, evitando precipitarmo-nos em
abismos semiédticos, mas nao deixando de identificar alguns aspectos mais vibrantes,

que poderdo vir a ser bastante proveitosos para nés.

A criatividade artistica € um dominio assaz misterioso e eminentemente
individual, cada criador opera segundo as suas circunvolugdes neurais, acoplando
saberes acumulados, memdrias incidentais, intuicGes impremeditadas, programas
conceituais, todo o alvorogo sinaptico que organiza um monumento de representagdes
intimas a partir da composicdao de fragmentos dispersos tanto pelos incontaveis
recantos da consciéncia como pelos obscuros gargalos do inconsciente. O encontro
entre dois criadores e o propdsito de uma colaboragdo transforma estas complexas,
heterogéneas e exclusivas configuracdes em algo a que poderiamos chamar de
enunciado, com cuja partilha cada um dos colaboradores terd que interagir. Ao se

deparar com outro enunciado, produzirda um ato responsivo, concordando ou
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discordando, complementando e se construindo nessa interagao. A estas andancas - aos

seus caminhos, encruzilhadas e abismos - chamaremos dialogia.

E nesta perspectiva que recebemos o pensamento de Bakhtin, o que veremos
ser da maior importancia, considerando as linhas de fuga que o conceito de dialogia abre
para o nosso pensamento, ponderando as propriedades dialdgicas da lingua e a
evidencia de que cada enunciado é proferido por uma voz que o vive para além da
linguagem e se encontra com o discurso de outrem numa interagao de vitalidade e de
confronto. Mesmo na minha interlocugdo contigo, sagaz leitor, e perante a falta de
contraditorio (talvez por conta da tua circunspecdo ou da tua timidez ou da tua polida
civilidade) existem vozes que dialogam, que se questionam, que se desdizem, e isso é
muito natural porque o dialogismo ndo se restringe ao dialogo face a face, mas a todo
enunciado no processo de comunicagao manifestado em diferentes dimensdes.
Naturalmente, preferiria que, de quando em vez, manifestasses a tua opinido, ou teu
ponto de vista sobre as minhas elucubracdes. Ambos procuramos uma verdade entre as
verdades possiveis e, “na perspectiva bakhtiniana, a verdade ndo se encontra no interior
de uma Unica pessoa, mas esta na interacdo dialégica entre pessoas que a procuram
coletivamente” (Souza e Albuquerque 2012, 115). No didlogo entre o coredgrafo e o
compositor, a alterndncia de perguntas e respostas, a perplexidade diante dos atos,
representacdes e discursos alheios, assim como os distintos pontos de vista e diferentes
valores em jogo, fazem da dialogia um processo vivo de produgdo de sentidos sobre os

modos de perceber e significar os processos criativos.

A dialogia, como conceito, abre também uma outra porta que nos da acesso a
alteridade; a alteridade, por sua vez, desvenda uma janela para a compreensao e
aprofundamento da prépria dialogia e pergunto-me se ndo serd mesmo uma chave
mestra para o entendimento da colaboragdo entre os sujeitos dialdgicos. Verds que a
alteridade, ao longo da nossa conversa, sera objeto de recorrentes e ambiciosas
aproximagdes, mas ndo é este o0 momento de esmiugar a sua pertinéncia de modo
exaustivo. N3do deixo, todavia, de sinalizar que, na sua concepcdo, a alteridade ndo se
limita a consciéncia da existéncia do outro, nem tampouco se reduz ao diferente, mas
comporta também o estranhamento e o pertencimento. Neste preciso momento, por

exemplo, dirijo-me a ti com a parcimonia que a nossa distancia impbe e com a
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temperanga que me permita intuir fissuras e lacunas naquilo que te digo agora: o outro,
qgue tu és, representa para mim o lugar da busca de sentido, mas também,
simultaneamente, da incompletude e da provisoriedade - serd que pensas naquilo que
eu penso que estas pensando? Essa perspectiva traz-me a condicdo de inacabamento
permanente enquanto sujeito perante um objeto instavel e intenso, enquanto vir-a-ser
da minha condicdo de homem no mundo, assim como também me previne da precaria
condicdo de teorias que busquem e presumam, através de uma linguagem instrumental,
representar a totalidade da experiéncia do colaborador na colaboracdo. No processo
criativo que implica a criacdo coreografica com a composicdo musical abre-se um palco

privilegiado para o exercicio desta dialogia aberta, atenta e reflexiva:

Ha acontecimentos que, por principio, ndo podem desenvolver-se no plano
de uma Unica e mesma consciéncia e pressupdem duas consciéncias
estanques; pois o componente essencial do acontecimento é essa relagdo de
uma consciéncia com outra consciéncia, caracterizada justamente por sua
alteridade - é isso que sucede com todo acontecimento criativamente
positivo, que veicula o novo, que é Unico e irreversivel (Bakhtin 1997, 102).

Outra interessante decorréncia da dialogia bakhtiniana para a qual chamo a tua
atencdo é a ideia de exotopia. Na opinido de Bakhtin, uma boa relacdo dialégica entre
nos é aquela que, considerando aquilo que percebo no que vés em mim, me permite
ver-me a mim mesmo de maneira diferenciada e ndo coincidente com a visdo que eu
tinha a meu prdéprio respeito antes, o que resulta de um acréscimo da minha visdo e da
minha consciéncia. Esse movimento demanda que eu tente me posicionar no teu ponto
de vista e tente ver o que tu vés. Porém, se apenas me abandono a esse olhar, se apenas
o duplicar ou me submeter a ele, o resultado sera uma mera cépia, uma banal fusdo das
nossas visdes. Nesse caso, conseguiremos, no maximo, um olhar empatico, em que
coincido contigo e com o que vés. O processo exotdpico se realiza justamente quando,
munido desse teu olhar, retorno a mim mesmo e coloco em ac¢do o excedente de visdo
que tu me proporcionaste, o que transforma e atualiza muito do que penso sobre o
mundo. E quase como se eu agora fosse uma outra pessoa. Tratar-se como um outro
para poder ver-se melhor nao é uma tarefa facil, mais a mais quando o outro és tu e, até

agora, ndo disseste uma palavra...

Mesmo assim, colocando-me no teu lugar e regressando a mim préprio,

identifico na reverberagao do teu siléncio uma discreta ansiedade: onde quero eu
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chegar com isto? Para ja, a lado nenhum em particular. Contento-me em soprar no teu
ouvido este conceito primeiro, a dialogia que transporta o ambito da nossa conversa
para instancias mais complexas e possibilidades labirinticas. E claro que isto ndo é tudo
- isto ainda é quase nada - mas é ja um bom inicio! A partir da vinculacdo dialdgica entre
coredgrafo e compositor musical se irdo desvelando para nds outro tipo de pertinéncias,
como num tear de variagdo pura. E novos conceitos virdo em nosso auxilio, novas

ferramentas para o exercicio do pensamento. E ir andando com calma.

A nossa dialogia ird, portanto, acolher e orientar uma conceitualizacao
progressiva do mundo que nos cabe dentro deste estaleiro e que, no momento, se
apresenta na maior das desordens; aqui um grand jeté, ali uma forma-sonata, mais
adiante uma massa que se move ordeiramente numa ribalta, logo ao lado um pesado
siléncio, sobre ele algumas imagens-movimento, ruinas, passeatas, vastiddes cdsmicas,
esta grande mesa verde iluminada por uma luz ténue, aquele par de cadeiras
desirmanadas, por entre estas cortinas algumas afloracdes inspiradoras, mais ou menos
a propdsito disto ou daquilo, algumas intensidades que parecia ndo estarem |a e que se
notam de surpresa nas pregas de um figurino, nas esquinas de uma cidade, na solidao
de uma ilha, nos tons sépia de um velho retrato, uma barafunda de existéncias que

clama por noés.

Com tempo e vagar, veremos nas coisas algo mais do que aquilo que elas nos
habituaram a reconhecer, pois tudo o que existe neste estaleiro nos importa e importa-
nos apreendé-las, ainda que resistam a nossa captura. As coisas estdo visiveis, podemos
observa-las, e na dialogia iremos absorvé-las em representacdes moveis, mutantes e
rapidas, troca-las entre nds, extraindo delas a sua poténcia intrinseca, alimentando-nos
das suas imanéncias. Lembro-te que imanéncia deriva da palavra latina immanéns, que
por sua vez contrai os termos im (em) e manere (habitar, permanecer) criando o sentido
de "permanecer dentro" ou seja, de algo que existe ou permanece no interior daquilo
que é. A imanéncia é, assim, uma poténcia do que existe perante a tua percepc¢ao
(opondo-se a transcendéncia, algo que ndo existe nas coisas, mas nas digressoes
intelectivas que fazes em torno delas ou, seja, na tua idealizacdo do abstrato e do

universal).
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Ora este estaleiro composicional, palpitante de fatores de toda a natureza que,
se se deixam explicar a vista, ndo deixam de se implicar em poténcia, podera muito bem
ser algo a que Deleuze chamaria de “plano de imanéncia”. Neste momento inaugural da
nossa dialogia, apalavrada que esta a construcdo de um edificio conceitual capaz de
absorver o movimento de sentidos, representagdes e significagdes que gravitam em
torno da colaboracdo coreografico-musical, vem a propdsito introduzir uma primeira
nota sobre o “pré-conceito” de plano de imanéncia, antes de te desafiar para a

encruzilhada de conceitos que nos aguarda no nosso préspero futuro.

Para Deleuze & Guattari (1996), a inven¢do ou a producdo dos conceitos
remete a instauragdo de um "plano de imanéncia" que, podendo embora ser
caracterizado como "pré-filosoéfico", ndo deixa de ser contemporaneo e indissociavel
dessa invencdo e dessa producado. Este plano de imanéncia pode ser entendido como
uma “imagem do pensamento”, uma arena na qual germinam conceitos e sobre a qual

eles se movimentam infinitamente:

Os conceitos filoséficos sdo totalidades fragmentarias que ndo se ajustam
umas as outras, ja que suas bordas ndo coincidem. Eles nascem de lances de
dados, ndo compGem um quebra-cabecas. E, todavia, eles ressoam, e a
filosofia que os cria apresenta sempre um Todo poderoso, ndo fragmentado,
mesmo se permanece aberto: Uno-Todo ilimitado, omnitudo que os
compreende a todos num sé e mesmo plano. E uma mesa, um platd, uma
taca. E um plano de consisténcia ou, mais exatamente, o plano de imanéncia
dos conceitos, o plandmeno (Deleuze e Guattari 1996, 46).

Ajustando o nosso estaleiro composicional a essa arena de implicagdes
imanentes, aproximaremos a dialogia do mundo ao nosso alcance, transformando o
mundo em possibilidades conceituais e trazendo-as para a nossa conversa. Penso que ja
terds suspeitado que este estaleiro pode perfeitamente se transformar numa mesa,
num platé ou numa tacga. Para tanto, Deleuze cabe-nos como uma luva e partilharei
contigo, sem mais delongas e de modo assaz sintético, o conceito de devir. A partir dele
anteciparei alguns aparatos mais, que irdo orientar os destinos do nosso agradavel
didlogo. Mas nao te assustes, cada a coisa terd o seu tempo, o seu devir dialégico!
Conceito a conceito procuraremos no encontro entre a danga e a musica o encontro dos

devires, garimpando tais devires a partir das imanéncias do mundo.

Para Deleuze & Guattari (1997), devir é o que retne os implicados numa relagdo

binaria. Eu e o que eu componho (o meu devir compositor), eu e a danga (o meu devir
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coredgrafo), eu e o coredgrafo (o meu devir colaborador), a colaboragdo e a obra (o
devir obra da colaboracdo). O devir institui uma zona de indiscernibilidade entre um
termo e outro (entre o um e o outro), uma zona de vizinhan¢a que se distingue da
substituicdo de um termo por outro, ou pela transformacdo de um em outro. E na ponte
que dilui a fronteira entre os termos que o devir se movimenta: “Um devir ndo é uma
correspondéncia de relagdes. Mas tampouco ele é uma semelhanga, uma imitacdo e,
em ultima instancia, uma identificacdo” (Deleuze e Guattari 1997, 18). O devir é,
portanto, imanente ao acoplamento entre os dois termos, imanéncia sobre a qual nos

debrucaremos com vagar e empenho |a mais para a frente.

Para ja vamos dando os primeiros passos neste nosso galpao-mesa-taga-platd
imaginario que serve de morada a dialogia da colaboracdo, atendendo a desordem das
suas imanéncias, e aos devires da sua poténcia intrinseca. Aqui o pensamento observara
a obra como materialidade de um devir composicional, aqui o compositor e o coredgrafo
implicar-se-do num devir de alteridade, aqui o esforco de composicdao musical terd um
devir coreografico e o desenho de movimento terd um devir musical, aqui o tecido de
multiplicidade intensivas do processo criativo perscrutard o seu devir obra, aqui a
cognicdo perceberd o seu devir invengdo, aqui a colaboracdo ensaiara o seu devir
experiéncia. Compositor e coredgrafo constituir-se-do aqui como personagens
conceituais de uma filosofia da colaboragao no seu devir coreomusical. O territdrio da
colaboragdo converter-se-4 num plano de imanéncia de multiplas topografias. A
maquina colaborativa configurar-se-a em agenciamentos concretos, projetando uma

arquitetura de conceitos em devir.

Aqui, os conceitos se acomodam uns aos outros, superpdem-se uns aos
outros, coordenam seus contornos, compdem seus respectivos problemas,
pertencem a mesma filosofia, mesmo se tém histdrias diferentes. Com efeito,
todo conceito, tendo um numero finito de componentes, bifurcara sobre
outros conceitos, compostos de outra maneira, mas que constituem outras
regibes do mesmo plano, que respondem a problemas conectaveis,
participam de uma co-criagdo. Um conceito ndo exige somente um problema
sob o qual remaneja ou substitui conceitos precedentes, mas uma
encruzilhada de problemas em que se alia a outros conceitos coexistentes
(Deleuze e Guattari 1996, 30).

Preparamo-nos, pois, para uma longa jornada em torno deste corrupio de
conceitos, armados em harmonia, comunicantes e replicantes, uma arquitetura
minuciosa que desejaria iluminar de uma vez sd, para que pudesses apreciar num
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lampejo todas as virtualidades e desafios da colaboracdo coreografico-musical a luz de
um faiscante plano de imanéncia, implantando no teu pensamento uma espiral aberta
a ressonancia de uma possibilidade ndo fragmentada, a uma totalidade virtuosa, a uma

consisténcia anterior a toda a alteridade colaborativa.

Para tal gostaria que transformasses o nosso estaleiro, solidamente circunscrito
num galpdo imagindrio, e o substituisses ndo por uma mesa ou por um plat6, tampouco
por uma taga, mas antes por uma gigantesca planicie, cruzada continuamente por
ventanias em variacdo perpétua entre diferentes pressdes atmosféricas, numa ciranda
constante de ventos alisios carregados de umidade, rebatidos por ventos contra-alisios
muito secos e uivantes, permeados por brisas ligeiras que descambam em ferozes
moncoes e histrionicos tornados. Nessa planicie, areias, objetos, imagens e sentidos sdo
arrastados por tais correntes em permanente derivagao, permitindo-te imaginar a tua
prépria imaginacdo, ouvindo o silvo vibrante dos conceitos em desafio, observando as
volutas da sua implicagdao em encruzilhadas que se iluminam e que logo produzem novas
obscuridades, num vertiginoso jogo de imanéncias. E gostaria que imaginasses o
compositor e o coredgrafo atravessando essa paisagem, caminhando sobre as
articulagdes paramétricas entre a musica e a danga e sugados pelo voértice da dialogia
colaborativa, para onde confluem, em velocidades infinitas, a producdo de
intersubjetividade, a divergéncia das séries, o esforco de composicao, a duracdo como
totalidade espacio-temporal, o eterno pulsar da diferenca e da repeticdo, a estranha
natureza das emocdes, a tensdo entre sentido e intensidade, o rosto do outro, o abismo
da experiéncia, uma revoada de conceitos a que nos entregaremos sem cerimonia para

compor a imagem nosso pensamento coreografico-musical.

Neste grande plano de imanéncia da criagao coreografico-musical, o horizonte
da obra podera entdo desdobrar-se sobre o seu préprio processo criativo e o processo
criativo poderd erguer o seu devir obra. Esta poderd dissipar a sua multiplicidade
quantitativa nas multiplicidades qualitativas da sua prépria genética, integrando a sua
duracdo performativa na duracdo expandida da experiéncia de colaboracdo. A
experiéncia de colaboracdo poderd dissipar a sua multiplicidade quantitativa nas
multiplicidades qualitativas da dialogia colaborativa e das suas contingéncias empiricas.
Entdo, os personagens conceituais do compositor e do coredgrafo poderdo colaborar na
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estabilizacdo de conceitos cujo cruzamento e desloca¢do sobre o plano de imanéncia
poderd, por fim, escancarar a janela de um pensamento abrangente sobre a obra a que

aspiram.
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Fuga III — O deserto conversavel

Em cada um dos pontos do didalogo que se desenrola, existe uma
multiplicidade inumeravel, ilimitada de sentidos esquecidos,
porém, num determinado ponto, no desenrolar do didlogo, ao
sabor de sua evolucdo, eles serdo rememorados e renascerdo
numa forma renovada (num contexto novo). Ndao ha nada morto
de maneira absoluta. Todo sentido festejara um dia seu
renascimento

(Bakhtin 1997, 414).

Certa ocasido, o compositor Tristdo Ventura teve oportunidade de viver uma
experiéncia deveras singular. O coredgrafo Crispim Cortés, com quem tivera ja repetidas
oportunidades de partilhar alguns processos criativos (e, nesse interim, estabelecer uma
boa amizade), desafiou-o para uma aventura inusitada: trabalharem numa criacao
conjunta para uma companhia de danca africana, criagdo essa que seria precedida por uma
residéncia artistica em pleno deserto do Namibe, deserto esse tido como o mais antigo
deserto do mundo. Pretendia-se com tal digressdo preparar o espirito para o tema da peca,
o qual gravitaria em torno da obra de uma eminente personalidade local, a qual, por sua
vez, houvera dedicado parte substancial da sua vida ao estudo daquelas paragens e dos
seus respetivos tracos culturais, entre muitas outras notoriedades que seria fastidioso estar

aqui a enumerar.

O que convém saber ¢ que compositor e coredgrafo acreditavam conseguir, com
a mutua imersdo temporaria em tdo aridas paisagens, o levantamento de um universo
criativo comum, um universo auspiciosamente peculiar e impressivo e, sobretudo, um
universo que, com toda a probabilidade, se derramaria a si proprio para la das fronteiras
triviais de qualquer idealizacdo preliminar. Animava-os, portanto, um certo impeto
aventuroso pelo desconhecido e, de forma ndo menos provocativa, a abertura a eventual
modulag¢do dos seus designios criativos pessoais em decorréncia de tal aventura, bem
como a curiosidade em relagdo ao surgimento de imponderdveis canais que viessem a
irrigar o sequioso territorio da sua colaboragdo, ou seja, a arrecadagdo pelos trilhos do
deserto de novos e vigosos argumentos para o seu didlogo composicional, em suma, uma

soberba oportunidade saturada de estupendos prenuncios.

A verdade ¢ que, apesar do sucesso artistico das obras e da serenidade dos

respectivos processos, 0 compositor sentira, nas suas anteriores colaboragdes com
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Crispim Cortés, um relativo malogro dos seus propdsitos de interagdo criativa. Tal
malogro se consubstanciava na também relativa dissonancia entre os didlogos
preliminares sobre designios compositivos (sempre estimulantes mas nem sempre muito
concludentes) e algumas perplexidades no trabalho em estudio, eivadas do que arriscaria
qualificar como dessincronias perceptivas, ou talvez desorientagdes expressivas, ou
ambiguidades dramatargicas, ou até inconsisténcias conceituais, um nao sei qué de
incompletude, um sabe-se 14 de precipitacdo, ou de superficialidade, de ligeireza...enfim,

algo dificil de exprimir com rigor.

Nao que tais ocorréncias fossem desmotivadoras ou importunas, ja que todas as
propostas do compositor eram recebidas, regra geral, com aprovagdes vibrantes e, ndo
raro, com euforias. Aqui era necessario alterar uma duragdo, ali refor¢ar um ritmo, nada
que comprometesse o 1épido fluxo de matérias compostas. Mas acontecia que o confronto
dos seus esbogos composicionais com a criagdo de movimento, que seriam supostamente
uma base de trabalho para propiciar reformulagdes estruturantes ou ajustes discursivos
em fun¢@o de uma funcionalidade cinestésica entretanto desvelada, eram frequentemente
surpreendidos por um desenho coreografico praticamente finalizado (a agilidade
coreografica de Cortés ¢ deveras estonteante), deixando o compositor a bragos com o
esvaziamento de eventuais atritos expressivos que ele proprio se dispusera a detectar,
denunciar e a debater com algum vagar. Se, do ponto de vista pratico, o0 comprazimento
de Cortés configurava uma peculiaridade processual aparentemente propicia a Ventura,
este ndo deixava de sentir um rastro de insatisfacdo consigo mesmo ¢ até, de vez em vez,
uma vaga sensacdo de negligéncia. Dava a ideia de que uma excessiva lubrifica¢do
metodologica acabava por originar uma espécie de empastelamento dialdgico, como se
ficassem por conversar um rol de imanéncias latentes que, para Tristdo Ventura,
deixavam o processo criativo incompleto, o seu pensamento confundido e a sua

consciéncia menos leve.

Nao significa isto que a comunicagdo verbal fosse deficitaria ou menos
valorizada, mas apenas que algo surgia no ambito da economia composicional que
atropelava os méritos interpretativos do compositor. Para ele, existe um ponto de
satisfacdo entre o que se propde fazer e o que aparece feito, e esse ponto parecia eclipsar-
se perante o turbilhdo de movimentos dos bailarinos. Tristdo Ventura dava-se entdo a
esforcadas ponderagdes; talvez o destino da sua colaboragao com Crispim Cortés nao se
jogasse tanto na meticulosidade da escrita coreografico-musical como no erigir de uma

63



poética que a antecede, na consolidagdo ou enriquecimento pré-composicional de
vinculagdes extrinsecas a danga e a musica, numa ainda ndo experimentada possibilidade
de deslocacdo do esfor¢o colaborativo do chdo do estudio para uma dialogia de
imaterialidades expressivas, para uma coreografia de enunciados preliminares
competente para reinventar o territorio da sua parceria?. Se é o pensamento
composicional que estabiliza o0 movimento das ideias - cogitava Ventura - ¢ se ¢ na
materialidade dos gestos compositivos que esta colaboragdo tende a naufragar, quem sabe
se o enriquecimento da prévia circulagdo das nossas ideias ndo garantird maior
consisténcia na ulterior persecucao de gestos de composi¢ao convergentes? Quem sabe
se, no corpo das palavras que veiculam as nossas ideias, ndo se ocultam as oportunas
faiscas que deflagram propdsitos afins e partilhaveis, um qualquer magnetismo capaz de
gerar o campo gravitico de nicleos expressivos, em torno dos quais possam orbitar a
massa dos movimentos e a energia das sonoridades? Neste quadro de considerandos, a
inaudita oportunidade da viagem e a expectativa de uma convivéncia apartada de estidios
ou de outras habituais instancias de produg¢dao (com o respectivo ensejo de imersao
conjunta num ambiente radicalmente excéntrico as suas rotinas colaborativas), surgia
como uma oportunidade de ouro. Ainda antes da partida, o compositor Tristdo Ventura ja
descortinava o despontar de novos e amplos horizontes para esta singular conexao

colaborativa.
E 14 foram.

Chegaram ao estuario de um rio seco, nas vizinhangas de uma vasta lagoa e de
um conjunto de habitagdes de pau-a-pique, entremeadas com meia dizia de construgdes
de alvenaria. Vinham acompanhados por Joel Salvador, um antrop6logo que os iria guiar
pelas extravagancias desérticas e seus aridos prodigios. A pequena aldeia abrigava
populagdes nativas nas suas habitacdes rudimentares (numa variada conjugacao de etnias
transumantes convertidas a sedentarizagdo), ¢ um pequeno grupo de funciondrios
administrativos, estes com direito a residéncias menos lacustres. Uma delas era o

domicilio do antropdlogo Joel Salvador e outra era a sede de um centro de estudos local,

2 “Dois enunciados distintos confrontados um com o outro, ignorando tudo um do outro, apenas ao tratar
superficialmente um Gnico ¢ mesmo tema entabulam, inevitavelmente, uma relagdo dialogica entre si.
Ficam em contato, no territorio de um tema comum, de um pensamento comum” (Bakhtin 1997, 342).
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onde se instalaram o compositor Tristdo Ventura e o coredgrafo Crispim Cortés. A
primeira imagem desse estranho mundo foi, assim, um cruzamento dissonante entre
habitos de sobrevivéncia ancestrais e algumas comodidades modernas, como a presenca
de geradores elétricos cujo rumor continuo retardou o reconhecimento da silenciosa
vizinhang¢a do deserto. Esta s6 chegou de noite, ao desligarem os comutadores, enchendo

o vazio do breu com um vdacuo sibilante, assobiado por ventos longinquos.
Que paz - suspirou Cortés - que misterioso - replicou Ventura!

Seguiram-se dias de assombro, repartidos entre breves surtidas de
reconhecimento na periferia da aldeia e longas incursdes pelas areias infinitas do deserto.
Nas grandes jornadas deslocavam-se num Unimog, um velho veiculo militar reconvertido
a estas mais pacificas fungdes. A companhia do antropdlogo revelou-se crucial tanto para
o estabelecimento de rotas exploratorias como para a negociagao de apoios pontuais entre
os sobas das mintisculas comunidades nomades que perambulavam por aquelas lonjuras,
pastoreando gado e fixando-se aqui e ali por periodos demarcados pelo capricho dos
afloramentos freaticos. O antropdlogo Joel Salvador, embora de indole muito propensa a
distragdes e a esquecimentos, movia-se naquelas paragens com uma desenvoltura notavel,
adquirida, ao longo de muitos anos, na combinag@o entre o seu afeto pelas engenhosas
estratégias de sobrevivéncia dos grupos nativos com o magnetismo das paisagens em
eterna erosdo. Desenvolvera assim um discurso sobre o deserto que misturava, como
quem nao quer a coisa, analises politico-sociais das culturas enddgenas, criticas sibilinas
aos histdricos esfor¢os de integracdo administrativa destas populagdes pelos varios
poderes coloniais e independentes, subsidios sortidos sobre a insolita economia das
relacdes entre homens e animais, vividas descrigdes sobre mutagdes geoldgicas e
singularidades botanicas, enfim, Ventura e Cortés sentiam-se amiude acompanhados por
uma espécie de enciclopédia ambulante com as pitorescas feicdes de um avd exotico e

protetor.

Essas incursdes mais audaciosas obedeciam a algumas rotinas preliminares e a
varios procedimentos preventivos ja que, uma vez no deserto, a resolu¢do de qualquer
adversidade, de qualquer infortinio, de qualquer atrapalhacdo, dependeria de uma
capacidade de antecipagdo nada despicienda. Pela madrugada, Tristdo Ventura e Crispim
Cortés acomodavam-se sobre uns colchdes que forravam a caixa de carga do Unimog,
uma forma sagaz de atenuar a trepidacdo constante, mais propria de rigores militares dos

que de expedicdes pacificas, ficando Salvador entregue as fungdes de motorista. lam
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apetrechados com bidons de combustivel, ferramentas, agua e viveres, além de algumas
garrafas de aguardente de banana e pirulitos — moeda de troca para agilizar a eventual

cooperagao de habitantes locais que se viesse a propiciar, ao longo de cada jornada.

Abandonado o arremedo de civilizagdo que, no ambito daquele imensuravel
oceano de areia, se afigurava como um reduto uterino, abria-se aos viajantes uma
topografia aparentemente minimalista, impressdo prematura que rapidamente se
desmentia a si propria. Os quilometros iam passando e percebia-se uma espécie de
dilatacdo do tempo na sutileza com que a paisagem ia mudando. Aqui areia, apenas areia,
dourada e fina; quinze minutos mais tarde, 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. Compositor e
coreografo aprendiam a distinguir pequenas alteracdes que prenunciavam transi¢des

geograficas mais radicais.
Que voluvel horizonte - opinava Cortés - um eterno retorno - aditava Ventura!

Uma das primeiras viagens levou-os a Okuwakuma, um complexo de
corpulentas rochas vermelhas, esboroadas e multiformes, escavando entre elas um
percurso labirintico que os guiou pela escultura do tempo. Formas insolitas nasciam
abruptamente do perfil heterogéneo dos macigos rochosos, dando a impressdo de terem
resistido a catastrofica erosao das suas areas envolventes, desenhando perfis acidentados,
eretos, desmesurados. De um seixo gigante e curvilineo assomava um monolito
desenhado com precisdes geométricas, mais a frente um complexo de formas oblongas
eram esmagadas verticalmente umas contra as outras, numa aglomeracdo asfixiada de
penitentes em agonia, a que se seguia um desfiladeiro de caixotes disciplinadamente
estriados por estratos sedimentares intercomunicantes, sucedendo-se uma colecdo de
perfis debrucados sobre um polo de atracdo invisivel, como uma conferéncia de ursos em
torno de um favo de mel imaginario. Os trés iam caminhando lentamente sobre areia e
pequeninas pedras, as camadas mais recentes do tempo; de vez em quando separavam-se
para deambular isoladamente, parando aqui e ali a sombra de eras mais remotas,
consolidadas nessas formas em permanente transfiguracdo. Protegidos do vento podiam
olha-las em siléncio, atentos a muda expressao da sua erosdo infinita. Depois reuniam-se
de novo, como se um misterioso apelo os impelisse a partilhar interrogagoes,
perplexidades ou estados de alma. O antropologo Joel Salvador tendia a emitir

entrecortadamente algumas notas avulsas sobre rochas sedimentares, compactacdes e
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litificagdes, enquanto os dois amigos se remetiam para observagdes de indole ora mais
poética, ora mais metafisica. Nesses didlogos esfiapados, a voz de cada um ia modulando
as paredes volateis das rochas, que, por sua vez, refletiam como espelhos uma imagem
com renovadas reverberagdes, ataviando a presenga intemporal e majestosa das formas

com ricas ornamentacdes significantes°.

Reparem como sdo dignas, épicas, austeras - aclamava Cortés - dir-se-iam

fosseis, colossos, falanges - extrapolava Ventura.
Foi o vento - suspirava Salvador.

Doutra feita visitaram um oasis, secretamente embutido num rebugo de macigos
calcarios. Atravessando um tinel sombrio, desaguaram num rincdo de falésias circulares
que emoldurava um vasto e insolito espelho de 4gua. Nas suas margens florescia uma
coroa verde de vegetagdo rasteira, aqui e ali uma palmeira, do azul esverdeado da lagoa
sobressaia uma profusdo de nenufares, o ar se tornava subitamente fresco e himido. Nos
pincaros das falésias envolventes agrupavam-se bandos de passaros, ao longe
distinguiam-se, pelas suas longas pernas, alguns flamingos, duas criangas pescavam na
borda da lagoa enquanto o rebanho de cabras que apascentavam flanava pelas redondezas.
Para quem palmilhara quildmetros a esmo por mares de plasma quente rumo a horizontes
de trémula transparéncia, tratava-se de um prodigioso confronto! Joel Salvador explicou
o que terd 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¢do do entorno rochoso ilhava a lagoa como um segredo escondido em sua
caprichosa perenidade, bucolicamente repimpado num oceano de areia. E novas palavras

assomavam, fendendo o espago com ressonancias volateis®':

30 «A visdo do mundo, a tendéncia, o ponto de vista, a opinido, tém sempre sua expressdo verbal. E isso que
constitui o discurso do outro (de uma forma pessoal ou impessoal), e esse discurso ndo pode deixar de
repercutir no enunciado. O enunciado estd voltado ndo sé para o seu objeto, mas também para o discurso
do outro acerca desse objeto. A mais leve alusdo ao enunciado do outro confere a fala um aspecto dialdgico
que nenhum tema constituido puramente pelo objeto poderia conferir-lhe. A relagdo com a palavra do outro
difere radicalmente por principio da relagdo com o objeto, mas sempre acompanha esta tltima” (Bakhtin
1997, 320).

31 “As palavras se dividem, para cada um de nos, em palavras pessoais e palavras do outro, mas as fronteiras
entre essas categorias podem ser flutuantes, sendo nas fronteiras que se trava o duro combate dialdgico”
(Bakhtin 1997, 384).
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Vejam como pulsa, resiste, proclama, viceja, desponta - exultava Cortés - parece

que segreda, canta, embala, protege, promete - amortecia Ventura.
Foi o mar — esclarecia Salvador.

O compositor Tristdo Ventura sentia crescer, na sua porosidade perceptiva, uma
valéncia extrinseca, uma nuance original que sobrevinha no afloramento das suas
palavras, um elo ductil que as ligava ao panorama e a sua respectiva intensidade, mas que
ndo decorria exclusivamente do seu testemunho empirico, antes era matizado, ou
atualizado, ou mesmo reorientado pelas impressoes verbalizadas por Crispim Cortés e,
num plano distinto mas de modo correlato, pelos instrutivos argumentos de Joel
Salvador’?. Ouvindo as palavras dos seus companheiros, pequenas curvaturas iam
atenuando as arestas fronteirigas do seu assombro intimo e da sua engenhosa ipseidade,
como discretos ornatos que transfiguravam a propria paisagem num vigor entoado a duas

vozes e algumas notas de rodapé!

Mas novas e potentes experi€ncias aguardavam os viajantes. Ao longo dos dias
foram-se sucedendo excursdes mais longas ou mais breves, mais impressivas ou menos
surpreendentes mantendo, todavia, a propriedade comum de aprofundar a conexdo
dialégica entre Ventura e Cortés, aumentando palavra a palavra uma espécie de excedente
perceptivo que, no ato de reconstituir em imagens mentais as perplexidades
experimentadas, acrescentava a essas representacdes algo que o outro, na posi¢ao que
ocupa, ndo poderia ver, um mundo a que o outro oferecia as costas, matérias, movimentos
e apari¢des que, em fun¢do de diferentes olhares, eram acessiveis a um e inacessiveis a

outro®®. Imagens sem fim iam sendo coletadas e conversadas, uma cordilheira que se

32 “Bakhtin recorre ao conceito de exotopia para explicitar o fato de uma consciéncia estar fora de outra, de
uma consciéncia ver a outra como um todo, ou seja, o que ela, a consciéncia, ndo pode fazer consigo propria.
Diz o autor que hd uma limitago intransponivel no meu olhar que s6 o outro pode preencher. Cada um de
noés se encontra na fronteira do mundo que vé. Ao aproximar os conceitos de exotopia e dialogismo, ou
seja, a experiéncia espaco-temporal com a experiéncia vivida na linguagem, Bakhtin dird que do mesmo
modo que a minha visdo precisa do outro para eu me ver ¢ me completar, minha palavra precisa do outro
para significar” (Solange Jobim e Souza 2012, 113).

33 “Esse excedente constante de minha visdo e de meu conhecimento a respeito do outro, é condicionado
pelo lugar que sou o unico a ocupar no mundo: neste lugar, neste instante preciso, num conjunto de dadas
circunstancias — todos os outros se situam fora de mim. A exotopia concreta que beneficia s6 a mim, e a
de todos os outros a meu respeito, sem excegdo, assim como o excedente de minha visdo que ela condiciona,
em comparagdo a cada um dos outros (e, correlativamente, uma certa caréncia — o que vejo do outro é
precisamente o que s6 o outro vé quando se trata de mim, mas isso ndo é essencial para nosso proposito
pois, em minha vida, a inter-relacdo “eu-o outro” é concretamente irreversivel)” (Bakhtin 1997, 43).

68



avistava ao longe, os aridos entornos de areia, pedra e pequenos arbustos espinhosos em
volta de coisa nenhuma, o subito brotar de vegetacdo mais densa, de palmeiras, ou de
grandes acécias, a excéntrica apari¢cao de um grupo de bois procurando o que pastar sem
que se vislumbrasse qualquer pastor, a conversdo de extensas trilhas longilineas numa
sucessdo continua de curvas abruptas, a travessia de leitos de rios ressequidos e
pedregosos, o alcandorar de alturas vibrantes de onde, em toda a extensdo do olhar,
fulgurava a grandiosidade daquela parte do mundo, a imensa planura que, se nos
primeiros dias os petrificava numa deslumbrada soliddo, tendia agora a desaguar em

animados conciliabulos.

A mais memoravel destas digressdes levou-os um dia para oeste, na direcao do
mar, cruzando um emaranhado de trilhas desenhadas no solo que sugeriam mil dire¢des,
mas que ndo permitiam avistar destino algum. O antropoélogo Joel Salvador parecia ndo
se atrapalhar, mas ndo se sabera nunca se a duragao da viagem se deveu as exigéncias da
distancia ou ao seu desdobramento por atalhos equivocados. Ventura e Cortés nao se
queixavam, pois as variedades minerais e as extravagancias vegetais ndo esgotavam as
suas possibilidades sutis de reordenacao e reconfiguragdo, despertando novos olhares ¢
sugerindo novas palavras trocadas entre os dois amigos, cada um se acomodando ao olhar
do outro e se apropriando das suas verbalidades, esgravatando exotopias na aparéncia

mutante de silvas e de silicas®.

A meio do caminho pararam para observar de perto a Welwitschia Mirabilis, o
polvo do deserto, umas plantas bizarras que, segundo o antropdlogo Joel Salvador, so
existem naquelas paragens e que se estima poderem viver mais de mil anos. Irrompiam
rasteiras de uma enorme raiz, ostentando duas folhas semelhantes a tentaculos que,
segundo o esclarecimento de Salvador, crescem continuamente durante toda a sua vida,
podendo atingir mais de dois metros de comprimento. Cada uma das folhas separava-se
em longas fitas que se estendiam e enrolavam por varios metros pelo chdo. O seu reduzido
tronco, aparentemente fossilizado, abrigava pequenos caules cujas ramificagdes

terminavam em minusculos cones, com formas distintas consoante eram masculinos ou

34 «A palavra do outro deve transformar-se em palavra minha-alheia (ou alheia-minha). Distincia (exotopia)
e respeito. O objeto, durante o processo da comunicacdo dialdgica que ele enseja se transforma em sujeito
(em outro eu)” (Bakhtin 1997, 386).
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femininos. Sobre esta filigrana de bolbos se debrugaram Ventura e Cortés, ainda
embriagados com as lonjuras do deserto e o gigantismo das falésias, deixando-se agora
fascinar pela diminuta escala de tais peculiaridades botanicas, comentando uma das
contingéncias a que o deserto parece condicionar o olho menos desatento: a escolha entre
o minusculo e o interminavel, entre o seixo € a montanha, como se nio existissem planos

intermédios que induzam trivialidade no olhar.

Dir-se-iam cachos, casulos, favos, fungos, bronquios, alvéolos, células,
moléculas — inventaria Cortés - ou bagas, mangas, meldes, gemas, casulos, cupulas,

menires, zepelins - precisa Ventura.
Preciosos cotilédones — resume Salvador.

Prosseguiram a viagem, registrando continuamente as desmesuras paisagisticas
e algumas ocorréncias performativas, como solucos de absurdo na linearidade imanente
daquela narrativa de areia e vento. Foi o caso do subito aparecimento, ao longe e vindo
do nada, de um vulto solitario que corria desalmadamente, praticamente nu, fugindo de
um persecutor invisivel e que, de uma assentada, se eclipsou num buraco no solo,
deixando no ar uma poeira de beleza e de loucura. Foi também o caso de uma divertida
gincana em persegui¢cdo de um bando de galinhas do mato que, sem nunca perder uma
certa compostura, se dispersavam e voltavam a agrupar no tumulto da fuga, abrindo e
fechando a sua formagao como o fole de uma sanfona. Ou, ainda, a carona oferecida a um
caminhante solitario, ataviado como um guerreiro € com os dentes afiados como uma
onga, falando animadamente um dialeto impenetravel e abandonando repentinamente a
boleia do Unimog sem qualquer aviso prévio. Tratavam-se, estes € muitos outros casos,
de amenidades exdticas com o seu qué de musculatura dramattrgica, mas funcionavam

sobretudo como refrigérios atenuantes das profundidades dialogicas da jornada.

Tudo fala, implica, instiga, confronta, conecta, coteja, provoca, remete, sugere,
presume, reflete, ressoa, reluz — divagava Cortés - nada sucumbe, fenece, descarta,
confina, restringe, reduz, desdenha, cessa, corta, evita, distingue, detalha, descreve —

exaltava Ventura.
Sensacional! — concedia Salvador.

Sem falarem nunca de sonoridades ou de corpos em movimento, 0 compositor e

o coredgrafo sentiam crescer, calcorreando aqueles solos vetustos, uma empatia de
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intensidades irmanadas, uma adequacdo de sensibilidades perceptivas, um entrosamento
de vivacidades heterogéneas que, pouco a pouco, iam esbogando um ntcleo de intui¢ao
expressiva. Uma intui¢do que vibrava de modo diverso em cada um, ressoando vagamente
em texturas musicais na imaginacdo de Ventura, desenhando incertas possibilidades
cinéticas na mente de Cortés, de qualquer modo uma intui¢do que nao desembocava ainda
em virtualizagdes imagéticas, mas que se devolvia por inteiro ao espago e ao tempo que
partilhavam naqueles confins. Todas as palavras trocadas, de um modo ou de outro,
criavam pontes discretas com algo futuro, uma materialidade latente que, todavia,
nenhum dos dois queria antecipar, perante o risco de negligenciar a intensa virgindade

deste novo apelo que os unia e do qual os seus sentidos se alimentavam com volupia.

Nesse estado de espirito se aproximaram, a paginas tantas, de 7ombwa, uma
velha cidade costeira servida por um porto fantasma, um repositorio de carcagas negras
de navios que apodreciam na rotina das marés, rodeado de instalagdes fabris arruinadas
que ecoavam uma prosperidade remota e quase esquecida. SO por si, ja se tratava de um
cenario tetricamente perturbador, mas nas suas imedia¢des aguardava-os uma visao ainda
mais assombrada. Da berma da estrada se estendia, at¢ a um horizonte de pequenas
falésias, um tecido de areia debruado com centenas de sepulturas. Havia umas mais ricas
e ocidentalizadas, jazigos de marmore ornados com cruzes e lapides evocativas, outras
que ressumavam a cultura funeraria local, inchacos de terra cobertos de seixos e
rematados por craneos bovinos de longos chifres. Aqui e ali dispersavam-se uns singelos
blocos de granito cinzelados em baixo relevo com formas simbdlicas, volutas, folhagens,
madonas arcaicas ou cristianizadas. Cruzes de madeira arruinadas e dispersas pelos
ventos entulhavam desordenadamente o solo com os paramentos do declinio. Mas o que
mais impressionava era o manto de areia que encobria parcialmente os timulos visiveis
e deixava adivinhar os que se encontravam totalmente soterrados, testemunhados apenas
por cruzes de madeira que emergiam como arbustos calcinados pelo incéndio do tempo.
O uivo do vento, modelado por rajadas descontinuas, prometia um futuro de desaparigdo
e esquecimento, enquanto os tornozelos dos viajantes eram continuamente mordidos por
uma lamina rasteira de areia fina, o mesmo escopro que moldava pacientemente aquela

implacével cobertura de saibro.

Sente-se o fim, a perda, o rompimento, a partida, a dobra, a ruga, a faléncia, o
frio, a falta, a falha, a sobra, o declive, o declinio, a queda, o salto, a danga, a troca, o
castigo, a mudanga, a permuta, o acesso — filosofava Cortés - lembra-me o peso, a gloria,
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a sorte, o azar, o acaso, a escolha, o drama, o destino, o porvir, o curso, a rota, o remoto,
o relato, o veridico, o ilustre, o andnimo, o amorfo, o conforme, o afim, o prospero, a

esperanca — edificava Ventura.
A vida ¢ um sopro — murmurava Salvador.

Finava-se o dia e ndo convinha perderem mais tempo, arriscando-se a ciladas do
breu sobre o tragado dos caminhos. Esfriava rapidamente e, na boleia do Unimog, as
paisagens perdiam algo do seu fascinio repisando as mesmas austeridades, enunciando as
mesmas asperezas, banalizando os apelos teluricos e criando bolsas de siléncio na
saturada dialogia da jornada. A certa altura, um ruido estranho e persistente fez com que
Ventura e Cortés se remexessem em busca da sua origem, descobrindo rapidamente que
uma das rodas se esvaziara. Bateram repetidamente no tejadilho do Unimog, alertando
Joel Salvador, que seguia dirigindo sem se aperceber da ocorréncia, tal era a pujanca do
veiculo. Ora acontece que mudar o estepe de um blindado ndo tem qualquer semelhanca
com andloga reparacdo num veiculo ligeiro e, para camulo, era a primeira vez que
Salvador se via em tais trabalhos. De qualquer forma 14 entabularam uma breve pesquisa
entre as ferramentas, conseguindo reunir os equipamentos necessarios € intuir uma
metodologia sensata. O compositor e o coredgrafo encarregaram-se das operacdes em
respeito a provecta idade do antrop6logo, enquanto este tentava contatar alguém por
intermédio de um robusto telefone de satélite, proprio para estas circunstancias, mas,
infelizmente, pouco efetivo naquelas latitudes. Ninguém sabia do seu paradeiro e algumas
apreensoes se foram insinuando silenciosamente no animo geral. Os trabalhos
consumiram uma boa meia hora e, entrementes, foi caindo o lusco-fusco € o cacimbo,

uma névoa pardacenta e lisa que se espalhava pelas camadas intermédias da atmosfera.

Por fim 14 regressaram aos trilhos que, com o cair da noite, tendiam a
desvanecer-se numa superficie sombriamente uniforme. Olhando para o céu, ndo se
vislumbrava uma tnica estrela e o compositor Tristdo Ventura perguntava aos seus botdes
como faria Salvador para se orientar naquela penumbra de pez. E certo que os fardis
iluminavam muitos rabiscos desenhados no solo, mas nao alcancavam distancia suficiente
para interpretar um direcionamento consistente, podendo uns levar a outros numa
barafunda de tracados que os deixasse a andar em circulos. Dessas cogitagcdes até se
lembrar do esgotamento iminente das reservas de combustivel, exauridas na extensao da
viagem, foi um pulinho. Ventura deu por si enredado em pensamentos sinistros,

antevendo o Unimog paralisado no meio de nada, os corpos desagasalhados sujeitos a
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quedas de temperatura abruptas e radicais, muito proprias dos desertos em geral, as forcas
debilitadas por um jejum galopante e inexoravel, o amanhecer congelado numa vastidao
indspita, a espera por alguma equipa de resgate que eventualmente se apercebesse da
situacdo em tempo util, a exposi¢do forgcada, por tempo indeterminado, ao recrudescer de
temperaturas incandescentes. Foi entdo que estes pensamentos foram substituidos por
imagens desordenadas num vertiginoso fluxo de reminiscéncias. Ventura reviu, num
tumulto de apices fragmentados, expressdes vividas dos rostos de seus pais, lugares
perdidos nos esconsos da infancia, momentos aureos e ocorréncias traumaticas do seu
passado, pormenores da sua vida sem a minima importancia que ganhavam contornos de
efemérides solenes, enfim, a catadupa de lampejos autobiograficos que tradicionalmente

assaltam as consciéncias nestes momentos de aflicdo extrema e de funestas expectativas.

Num assomo de ansiedade, o compositor Tristdo Ventura forgou o seu corpo a
reconhecer a trepidagdo do veiculo, a sua pele a avaliar o frescor do cacimbo, a sua mente
a ordenar o desvario das ideias. Para atenuar os efeitos perniciosos das suas angustias,
procurou desviar aquele frenesi espiritual para topicos mais edificantes, de modo a
reanimar dialogicamente a presenga do seu companheiro e a aproveitar algum excedente

de visdo com que este pudesse beneficiar as suas proprias elucubracdes.

A noite fascina, fragiliza, esmaece, reduz, provoca, exorta, assusta, alvoroga,
indaga, rebusca, interpela, invade, esmiuca, ofusca, assombra, sobrepuja, transcende,
eclipsa, embaca, intruja, ludibria, zomba, debocha, trai, revela, inspira, suscita, envolve,

circunda, abrange, deslumbra, seduz, produz, funda, concebe, pergunta — ousou Ventura.

Porém, do lado de Cortés, nenhuma exotopia alimentava as suas palavras.
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Figura 4: "Dialogia e imanéncia".
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Preltdio IV — A teoria de tudo

Vislumbramos, a estas paginas, o despontar de uma ambicdo eventualmente
desmesurada, talvez até excessiva, mas aparentemente original: a construcao de um
quadro conceitual suficientemente amplo e flexivel para estabelecer uma teoria geral
da colaboracdo coreografico-musical. N&o seria interessante tal rumo para a nossa
conversa? Ndo te parece apaixonante tentar captar uma sintonia entre o grande
espetdculo das multiplicidades colaborativas e o fio de Ariadne em que vibra o nosso
pensamento e, a partir dessa sintonia, conseguir um pouco mais de ordem no mundo?
O diciondrio define teoria como um conjunto de regras ou leis, mais ou menos
sistematizadas, aplicadas a uma area especifica, ou como conhecimento especulativo,
metddico e organizado de carater hipotético e sintético. E claro que esta area, sobre a
qual nos debrugamos em amena cavaqueira, tem as suas especificidades, ainda que as
consideremos nas suas voldteis e tumultuosas imanéncias. J4 o caracter especulativo
que a referida definicdo comporta garante alguma tranquilidade para as nossas
averiguacOes dialdgicas, contando que observemos um certo método nas nossas
interrogagdes, alguma sagacidade no levantamento das hipdteses e poder de sintese
guanto baste nas nossas generalizagdes conclusivas. Talvez as generosas dimensdes do
nosso estaleiro dialdgico, ou a instabilidade climatérica da imensa planicie onde os
nossos conceitos rodopiam arrastados por ventos uivantes, mais nao representem que
o acenar do sentimento de pertenga a um sistema de objetos e praticas em comum, um
nicho de conhecimento arvorado em campo disciplinar. Permito-me entao a ousadia de
te propor o que chamarei de inDisciplina da colaboragdo, uma “espécie de teoria” com

que tentaremos responder a duas questoes:

Quais sdo os elementos basicos, fundamentais e permanentes que, no processo
de colaboragdo coreografico-musical, concorrem para a constituicdo de um todo - um
todo naturalmente multiplo e infinitamente heterogéneo, todavia concebivel e

produtivo?

Como se articulam estes elementos entre si e de que forma incidem, por um

lado, sobre o processo criativo e, por outro, sobre a obra resultante?
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Sugiro-te, sempre muito cautelosamente, uma espécie de teoria porque nao
pretendemos que ela se esgote na explicacdo categdrica de fendmenos eminentemente
coreomusicais, antes que oriente a sua observacdo, enquadre a sua interpretacao e
potencie a sua produtividade no campo de conhecimento em que se integra sem que se
feche jamais sobre si prdpria. Tentaremos, para tanto, construir a nossa proépria
“totalidade” da colaboracdo coreografico-musical, uma totalidade bem resolvida na sua
incompletude e que seja porosa e ductil, capaz de estabelecer vasos comunicantes entre
poténcias e valéncias de diferentes naturezas como num campo de impulsos
magnéticos, num esfor¢co combinado de observacdo, narrativa e reflexdo sobre a danca
e sobre a musica e sobre o devir musica da dancga, ou o devir danca da musica. Assim de
jorro talvez tudo isto te soe um pouco hermético, mas tentarei clarificar. Quanto a ti,
fica a vontade para colocar qualquer duvida que subsista, temos todo o tempo do

mundo.

Considera a observacdo de uma obra e imagina que queres perceber como ela
é feita. Inicias uma viagem até ao seu interior e examinas os seus componentes. Sabes
gue eles sdo de natureza coreomusical. O que a obra te oferece é uma teia urdida na
combinagdao de formas espaciais e velocidades temporais, decorrente de processos
composicionais distintos (a composicdo musical e o desenho de movimento) cuja
relacdo gera problematizacdes coreomusicais especificas. Pois bem! As respostas para
estes problemas aparecem-te no desenho dos equilibrios entre musica e a coreografia,
com maior fluidez ou maior turbuléncia, no questionamento dos paralelismos
paramétricos, na interpretacao de narratividades extrinsecas, no exame de articula¢des
expressivas ou, nos limites da pura abstracdo, de poéticas universalmente inteligiveis. A
primeira vista, os processos criativos associados a cada obra abrigam-se comodamente
a sombra desta processualidade analitica, onde as colaboracGes exprimem as suas
virtudes e as suas fragilidades, mas onde cabe igualmente, como ja vimos antes, um
universo de criagcdes que nao resultam de qualquer colaboragdo composicional. Ocorre
que tu, como compositor interessado em corpos dancantes, ou como coredgrafo
familiarizado com fluéncias e atritos musicais, ou como simples espectador

inconformado com aparéncias, talvez aspires, como eu, a um ambito mais largo para o
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debate das atribulagdes colaborativas do que aquele que se circunscreve as

aproximagdes coreomusicais convencionais.

E por isso que te proponho ent3o, livremente e para nosso governo imediato,
a qualificacdo da colaboracdo coreogréfico-musical como uma “in-disciplina3>”; nem a
disciplina da danga, nem a disciplina da musica, nem a sua sintese coreomusical, mas
uma inDisciplina do devir colaborativo entre composicdo coreografica e composicao
musical. Uma inDisciplina da colaboracdo que enxergue, no interior da natureza
coreomusical, algo que ultrapasse a musica e a danca, algo que se oculte na dimensao
mais infima do tecido colaborativo, uma harmonia sutil produzida pelo rumoroso tecer
das implica¢des colaborativas. Podes imaginar essa coisa como minusculos filamentos
de energia, como cordas transltcidas que vibram em diferentes padrées. Tais padrées
nao desvelam diferentes naturezas na colaboragdao - eles sempre tremulam nas
causalidades coreomusicais - mas produzem diferentes combina¢des no interior dessa
natureza, como se ela fosse constituida por um numero inimagindvel de pequenos
filamentos de energia vibrando em diferentes frequéncias que produzem, por seu turno,
diferentes blocos de devir, acoplamentos multifacetados que sdo responsaveis pela
diversidade e riqueza das materialidades expressivas decorrentes - pelo plano de
composicdo® da obra. E aqui se pode intuir uma unificacdo, ou um devir unicidade da
multiplicidade, porque blocos de devir sdo constituidos por uma sé entidade conceitual,
a da implicacdo entre pares que o proprio conceito de devir prescreve. Assim, a matéria
expressiva e 0s processos composicionais sdo colocados sob a rubrica do devir,

modulando nessa agitada vizinhanca a sua inDisciplina.

35 0 prefixo “in” pretende, por um lado, referir o antdnimo de disciplina, de modo a se distinguir desta
mantendo, ainda assim, uma implicagdo semantica com um virtual campo disciplinar. Por outro lado, a
utiliza¢do do italico sugere a leitura deste prefixo em lingua inglesa, propondo uma relacdo 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 designacéo de
indisciplina esté ainda presente o sentido corrente de negagio ou transgressdo da norma.

36 Por plano de composigdo referimo-nos & imagem fenomenal da obra de arte, constituida por perceptos e
afectos que transbordam as afec¢des e percepgdes ordindrias, distinguindo-se igualmente das suas
representagdes conceituais. Acompanhando a formulagdo de Deleuze e Guattari, “o plano de composigédo
adere a duragdo da obra e as sensagdes que lhe sdo imanentes, sendo anterior ao exercicio de qualquer
representagao” (Deleuze e Guattari 1996).
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Experimenta entdo imaginar os devires como esses filamentos que engendram
uma geometria entrelacada em expansdo, que se vai adensando e dilatando no seu
interior por forca do seu prdéprio sistema vital, uma geometria de contiguidades
indiscerniveis, em que outras dimensdes e outras perspectivas dessas dimensdes se
dobram sobre si mesmas, se diluem umas nas outras numa estrutura imponderavel e
mutante, onde nos parecia existir apenas o plano bidimensional da musica e da danca.
Nesta teoria, todas as formas criadas sdo reflexo da forma como vibram os filamentos
do devir. Tal como as formas dancadas e as vibragbes sonoras sdao afetadas pelos
designios composicionais, a conformacdo composicional é continuamente afetada pela
continua reorientacdo e vibracdo dos blocos de devir e pela mutagao da sua geometria.
Esta teoria deverd poder enquadrar as andlises coreomusicais, mas o seu movimento
tera um sentido diverso da légica coreomusical, como uma forg¢a centrifuga que dela se
liberta. Deverd interrogar as evidencias coreomusicais no ambiente heterogéneo da sua
genética e esta deverd desvelar uma espécie de ontologia do seu devir. A inDisciplina da
colaboracdo, tal como te proponho, ergue-se sobre uma mecanica fundamental da obra
coreografica e musical, mecanica essa alimentada pelas conformagdes composicionais
moldadas no devir colaborativo, sendo que tal devir ndo podera ser entendido, ou
sequer formulado, sem considerar a circunstancia da colaboragao nas suas multiplas

contingencias empiricas.

Bom, meu exausto leitor, leste ja um monte de paragrafos e parece que esta
inDisciplina, em vez de brindar as tuas expectativas com uma luminosa diretriz, se fecha
sobre simesma como um ordculo inescrutdvel. Mas tem paciéncia e tenta seguir a minha
exotopia. Talvez ndo encontres ja as respostas que procuras, mas irds vislumbrar bons

rumos para o nosso didlogo.

Experimenta olhar para o céu num dia ameno, um dia brindado com uma
temperatura gentil, com uma leve brisa e com um céu azul esparsamente nublado.
Pensa neste céu como num plano de imanéncia, no qual a atmosfera, por meio da
gravidade, mantém em suspensdo uma mistura gasosa que contém cerca de um por
cento de dgua. Observa as formas das nuvens: aquela que se assemelha a um rosto, a
outra parece um coelho em fuga, uma terceira lembra um aglomerado de medusas.
Essas configuragcdes ndo duram muito. O vento, entretanto, alterou as dimensdes, o
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numero e a distribuicdo espacial das particulas de agua e, momentos depois, essas
formas ja sdo outras, feitas da mesma matéria mas constituindo imagens diferentes, a

partir das quais a nossa imaginag¢ao produz novas representacoes.

Olha de novo para o céu, agora que caiu a noite. As nuvens dissiparam-se e aos
teus olhos se oferece agora uma abdbada celeste exuberante, com visibilidade
suficiente para se distinguirem uma infinidade de cintilagdes aglomeradas em
nebulosas, ou isoladas em massas escuras, rasgadas, de tempos a tempos, pela efémera
cauda dos meteoros. A tua imaginacao prossegue o seu labor, mas provavelmente nao
se ocupa ja de rostos, nem de coelhos ou de medusas. Sobrevém, talvez especulaces
sobre o espago-tempo, ou sobre a origem das coisas, ou sobre a brevidade da existéncia,
ou sobre temas congéneres em que a agua abandonou todo o protagonismo, embora
mantenha discretamente a sua perpétua metamorfose na modesta escala da sua
distancia geografica. No mesmo plano de imanéncia, nuvens e corpos celestes deixam-
se observar de diferentes maneiras sem perder uma raiz ontolégica comum: o ser do

céu, partilhado no espaco-tempo que desaba sobre o teu olhar.

Estende, agora, este céu metaférico sobre o plano de imanéncia tracado pela
inDisciplina da colaboragao. Sugiro-te dois movimentos distintos sobre a sua natureza
fractal, dois gestos que realcem duas concavidades diferenciadas, ou talvez uma
concavidade e uma convexidade. A ideia é transforma-los em dois eixos
complementares do nosso pensamento, sem deixar de advertir que, a cada momento,
um se precipita sobre o outro, ou o envolve, ou o reflete, do mesmo modo que os
abismos cdsmicos se precipitam, ou envolvem, ou se refletem nas liquidas
reverberacdes da nossa atmosfera. Vou rabiscar os tracos largos de cada um desses
eixos, convencido de que nao te deixards atormentar pela antecipacao de algumas das
nogdes que preenchem as dezenas de paginas que nos esperam - ha que manter alguma

calma no meio deste frenesi introdutorio.

No primeiro eixo movimenta-se a dialogia heteroldgica da colaboragdo. Para o
pdr em movimento possuimos ja um par de ferramentas - a dialogia e o devir. E um eixo
embebido na representacdo, ou que a penetra, ou que é absorvido por ela. Nele, os
nossos indisciplinados personagens conceituais — o coredgrafo e compositor - colocam

em circulacdo o fluxo heterogéneo de representacdes e conceitos que precede e
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alimenta os esforcos de composicao, bem como o aflorar das intensidades e sua
conectividade inventiva, a serem interpretadas, processadas e regurgitadas no didlogo
entre os criadores, na duragao bergsoniana da experiéncia de colaboragao. Imagina este
eixo dialdgico como um movimento giratério, cheio de forgas centrifugas e centripetas,
em impulsos radiais a partir do um centro de rotagdo e que produz, na duragdo do
processo criativo, continuas aproximacoes e afastamentos de palavras, sonoridades,
imagens mentais, gestos expressivos, metaforas, comparacdes, enfim, piruetas
simbdlicas de toda a ordem. Imagina que em torno desse eixo se enroscam, rodopiando
com ele, a continuidade dos distintos pontos de vista - as séries divergentes do
coredgrafo e do compositor - num fluxo disjuntivo de significacdes em permanente

devir.

Pela acdo deste eixo produz-se, entdo, uma ferramenta maquinica, a que
daremos o nome de “Dispositivo Dramaturgico”. Aqui apelo novamente as tuas vistas
largas, pensando neste dispositivo ndo como uma maquineta vulgar, mas observando
um pouco o sentido popularizado por Giorgio Agambém (2009), imaginando-o como
“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, 40) - neste caso ambos os
personagens conceituais. O dispositivo dramaturgico atualizara a sua economia
dialégica tracando a ordenacgdo temporal das representacGes, dos sentidos ou dos
conceitos que vao circulando no seu plano de colaboragdo, implicando-os numa
narrativa aberta, seriando o seu pulsar cronolégico e virtualizando os pontos de
convergéncia dos gestos de composi¢cdo coreografica e musical. Tal como a prdpria
dialogia, o dispositivo dramaturgico podera evoluir na duragdao do processo criativo,
despertando e produzindo multiplos processos de subjetivacdo e virtualizando
progressivamente a imagem da obra na complexidade crescente dos seus componentes
e respectivos conectores. Podera igualmente, e tdo s6, remeter-se a um pensamento,
ou mesmo a uma ideia magnética que oriente as polarizagdes da dialogia, pois 0 nosso
dispositivo ndo se caracteriza pela forma, mas pela sua funcionalidade. Ele é
dramaturgico porque lida com estrutura, organizando efeitos e causalidades nas suas

relacbes de forca, trespassando-os com um nexo transversal de possibilidades
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sequenciais. Vai-se produzindo na gradual conformac¢do colaborativa entre Pedro e
Paulo e vai resultando numa particular confluéncia estratégica entre Paulo e Pedro, ou
seja, vai agenciando a implicacdo e a temporalidade das materialidades expressivas a
medida que elas brotam de uma dialogia especifica. Ja deves ter percebido, entdo, que
a singularidade de cada dispositivo dramaturgico é indiscernivel da singularidade de
cada devir colaborativo; é a face visivel e representdvel de cada plano de colaboracdo,
agenciando os recursos operativos que produzem efetividade expressiva e que aderem
empiricamente a um programa de convergéncia conceitual entre a invencdo
coreografica e a invencdo musical. Eis-te qualificado para divisar, contra o azul do céu
que envolve a dialogia, a conexdo das particulas colaborativas das séries divergentes no
seu devir obra, formando nuvens de significado que se vao reconfigurando no sopro
continuo da durac¢do do processo criativo, laboriosamente cartografado pelo dispositivo

dramaturgico.

O segundo eixo que te referi assemelha-se mais a uma estrada. Mas gostaria
gue a imaginasses como uma estrada sem bermas, progredindo no rumo de um
horizonte misterioso. Ou, melhor ainda, como uma estrada cuja direcdo obedecesse as
deambulagdes do teu olhar, curvando-se intempestivamente quando um novo ponto de
luz atrai a tua atengdao, provocando uma rotagdo instantanea no teu horizonte.
Chamaremos a esta estrada o eixo da “Experiéncia de Colaboracdo”. Nela, os
personagens conceituais sujeitam-se as contingencias empiricas do processo criativo,
caminhando sobre tijolos amarelos e se expondo ao desvelamento ou revelacdo do
mundo na poténcia mais profunda da sua experiéncia. Mas que experiéncia? Num
caminho sem bermas em que, para atingir a verdade do mundo, mergulham na sua ndo-
verdade, no abismo do n3ao-fundamento, estes personagens serdao apoderados pelo
mundo e regressardo a si por ele transfigurados: “Fazer uma experiéncia com alguma
coisa significa que, para alcangarmos o que conseguimos alcanc¢ar quando estamos a
caminho, é preciso que isso nos alcance e comova, que nos venha ao encontro e nos
tome, transformando-nos em sua direcdo” (Heidegger 2003, 137). E esta transformacdo
que pretendemos observar na medida em que, transformando-se os compositores,
transformar-se-4 a composicdo. Verds que se trata de uma caminhada edificante,

eminentemente conceitual e filoséfica, rondando inicialmente a ontologia
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heideggeriana, partindo depois para digressdes deleuzianas, intensidades
gumbrechtianas e espiritualidades levinianas, sempre iluminadas por cintilacGes
bergsonianas. Outras ramificacdes filosdficas, encruzilhadas conceituais e apeadeiros
circunstanciais irdo sendo visitados, sem temer as distancias nem as curvas abruptas do

olhar.

Poderds objetar que tais derivas filoséficas implicam uma certa erudicdo
hermenéutica, pouco dada a misturas desajuizadas e a raciocinios desautorizados. Mas
na verdade apenas me disponho a observar o mundo na tua companhia, esta pequena
categoria do mundo em que compositores e coredgrafos se entregam aos deleites e as
agruras de uma criacdo comum para, a partir de tal observagao, irmos compondo um
pensamento. No final me diras se faz ou ndo sentido a nossa composicdo. Quanto a
filosofia, ela serve perfeitamente tais propdsitos, apesar de ndo sermos fildsofos. Ao
fazeres bom uso dela, colocando as tuas cogitacdes no regaco da linguagem, irds
circulando entre conceitos em direcdo a algo que esta fora da linguagem, que cria com
a linguagem uma tensdo continua e, nesse movimento, te apresenta sempre novas
perspectivas, que se alinham com sempre novos horizontes, que vibram em sempre
novas frequéncias, que surgem de sempre novas intensidades. Diz Deleuze que “o
conceito ndo se move apenas em si mesmo (compreensao filoséfica), mas também nas
coisas e em nos: ele nos inspira novos perceptos e novos afectos, que constituem a
compreensao ndo filosofica da proépria filosofia (2008, 203)”. Ao procurarmos a nossa

compreensao nao filosodfica, oferecemos algo a filosofia, completamo-la:

A filosofia precisa de compreensdo ndo filoséfica tanto quanto de
compreensao filoséfica. Por isso é que a filosofia tem uma relagdo essencial
com os nao-filésofos, e se dirige também a eles. Pode até acontecer de os
nao-filésofos terem uma compreensao direta da filosofia sem passar pela
compreensao filoséfica. O estilo em filosofia tende para esses trés polos: o
conceito ou novas maneiras de pensar, o percepto ou novas maneiras de ver
e ouvir, o afecto ou novas maneiras de sentir. E a trindade filoséfica, a filosofia
como Opera: os trés sdo necessdrios para produzir o movimento (Deleuze
2008, 203).

Deixemos, pois, que os conceitos se movimentem em nds para que orientem o
nosso olhar em novas direcdes, para que nos atinjam em novas sensac¢ées. Sei que ndo
voltas as costas a um bom desafio e, assim sendo, sinto-me a vontade para te desafiar

para esta 6pera, pensando nela como um grande aparato expressivo, mas também, e
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sobretudo, como obra, como constru¢ao de um pensamento consagrado ao conceito de
experiéncia. Levando a coisa a bom termo saberemos ambos, por fim e com
propriedade, de que falamos nds quando falamos de experiéncia de colaboragdo. Por
hora, e para ndo te deixar pendurado numa abstracdo expectante, dir-te-ei que
transformacdo individual do coreégrafo e do compositor é indexada, neste eixo, a uma
contingéncia partilhada no tempo e no espaco - a experiéncia de colaboracdo. Com ela
pretendemos referir o 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 derivagbes, mas preservando um nucleo fundador de presenca - presenca
e co-presenga no mundo, presenga do mundo no espago e no tempo, presenga como
produc¢ao e implicacdo de sentidos para o mundo, intensidade do mundo como efeito

de presenca.

N3o espero que, postas as coisas assim, compreendas de imediato o que tudo
isto tem que ver com Pedro e Paulo. Apelo a tua serenidade, o caminho ndo é curto e a
topografia ndo ajuda. Mas se te fizeres a esta estrada, quem sabe se ndo te transformas
também a ti prdprio, e nessa transformagado te colocas num observatdrio privilegiado
para as tuas préprias perplexidades. Eu gostaria de desafiar o mundo a desafiar a minha
propria visao, e é isso o que vou tentando fazer abusando da tua paciéncia espartana,
gentil leitor. Gostaria de identificar um sinal do mundo que me abrisse as portas da
gestacdo da obra num plano em que dela me aproprio, mas em que ela ndo é
exclusivamente minha. No plano de imanéncia da inDisciplina da colaborag¢do, os
personagens conceituais expdem-se ao mundo chamando outrem ao mundo.
Confrontam a totalidade do mundo, entrincheirada na sua prdpria ipseidade, com o
abismo do outro, propulsionados por reatores que os projetam na abdbada infinita de
uma exterioridade sem fronteiras, e nesse impulso os separam de si mesmos. Um
movimento em velocidades infinitas que, paradoxalmente se doa num estado de total
serenidade. A serenidade, por sua vez, é o que permite que o mundo se deixe observar

naquilo que ele é: a muda extensdo das coisas. E aqui falo com a voz de Palomar:

Da muda extensao das coisas, deve partir um sinal, um apelo, uma piscadela
de olho: uma coisa sobressai por entre as outras com a intengdo de significar
alguma coisa... que coisa? Ela mesma; uma coisa esta contente por ser olhada
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pelas outras coisas apenas quando esta convencida de que se significa a si
propria e a nada mais, no meio das coisas que se significam a si prdprias e
nada mais. As ocasiOes deste género ndo sdo certamente frequentes, mas
mais tarde ou mais cedo deverdo com certeza apresentar-se: basta esperar
que se verifique uma daquelas felizes coincidéncias em que o mundo quer
olhar e ser olhado no mesmissimo instante (Calvino 1985, 118).

Para que a serenidade permita aos personagens conceituais sofrer uma
transformacdo no caminho da experiéncia, ela tem que se colocar fora da distincdo
entre atividade e passividade, acolhendo-as simultaneamente, dizendo sim e ndo ao
mundo. Foi a partir deste movimento de alteridade que idealizei um “Estado de
Colaboragdo”, uma abertura a comunhao colaborativa que desafia o arbitrio de um
mesmo e de um outro colaborador. Penso que agora, mesmo sem entender
inteiramente, conseguirds intuir o estado de colaboracdo que te proponho como
abertura cognitiva a possibilidade de uma ontologia intrinseca a experiéncia de
colaboracdo, apoiada na serenidade que acolhe a sua duragdo enquanto poténcia de
invencdo e reconfiguracdo do mundo. O resto vird a seu tempo. Para ja gostaria que
imaginasses a serenidade do estado de colaboracdo como a serenidade da drbita
silenciosa dos corpos celestes. E certo que, no eixo da experiéncia, a condi¢io da
alteridade ultrapassa a velocidade da luz, porque ultrapassa a propria liberdade do
pensamento. Mas é uma vertigem que se da na serenidade, na obstinada abertura que
almeja atingir as fronteiras do universo, impelida por um desejo que se alimenta do

infinito: olhar e ser olhado no mesmissimo instante.

Bom, agora que estds sumariamente instruido acerca destes dois grandes eixos
da inDisciplina da colabora¢do, podemos dar inicio a uma grande aventura. Entremos
com o nosso pé direito pelo eixo da dialogia e desbravemos unidos as nossas préprias
representacdes. Usemos este didlogo para interrogar a danca e musica nas suas
manifestacGes de implicacdo multiforme e nos seus segredos, mas também para dar
forma a nds proéprios nas nossas configuragdes cognitivas, nas nossas possibilidades

imaginativas e nas nossas atribulacdes intersubjetivas. Avante!
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Fuga IV - O cadaver esquisito

O conhecimento para Musil é a consciéncia da inconciliabilidade
entre duas polaridades contrapostas: uma, a que ele chama ora
exatiddo, ora matematica, ora espirito puro, ora até mentalidade
militar, e outra a que chama ora alma, ora irracionalidade, ora
humanidade, ora caos

(Calvino 2006, 132).

Até entdo, esta viagem inusitada a Marselha ndo tinha trazido ao compositor
Tristdo Ventura sendo alegres expectativas e um sentimento inconfessavel de ufania. Ter
sido convidado a integrar uma residéncia artistica internacional, por sinal bem conhecida
nos meios que frequenta, pareceram-lhe motivo mais do que suficiente para jubilos e
intimas ostentagcdes. Mas agora, sentado entre dezenas de artistas que ndo conhece e dos
quais nunca ouviu falar - quem sabe se, entre eles, ndo pontificam criadores de gabarito
muito mais alto que o seu - sente-se invadido por um sentimento de desamparo e deseja,
secretamente, ter optado enquanto era tempo por se deixar ficar no conforto das suas
pantufas. Essa insidiosa timidez vai sendo inflamada pela majestade do cenério em que
se encontra: uma antiga igreja convertida em sala de teatro, em que as austeras paredes
da nave principal, expirando vagamente evocagdes histéricas muito dignas e solenes,
contrastam com uma confortavel plateia em anfiteatro, elegantemente concebida e
implantada numa uma arquitetura de tubulagdes e geringoncas metalicas, recheadas de
modernos aparatos tecnologicos ligados entre si por negros feixes de cabos elétricos
primorosamente acondicionados. Tratava-se, portanto de uma estrutura de acolhimento
perfeitamente preparada para promover aquilo a que se propunha: uma espécie de
playground para diferentes campos de arte que promovesse a contaminagdo entre
linguagens, com o objetivo de refletir e reinventar a propria ideia de "objeto artistico" na

contemporaneidade.

Sem duvida que as linguagens estavam contaminadas a partida, pois as variadas
naturalidades dos participantes propiciavam uma babel ininteligivel e o dominio do
inglés, naturalmente adoptado como idioma comum, ndo parecia suficientemente
dominado por todos para assegurar uma comunicacao fluida e inequivoca. As
intervengdes vinham, assim, salpicadas de palavras maternas incompreensiveis e
adaptadas, na trapalhada das traducdes instantaneas, a uma fonética de matizes anglo-

saxdnicos que as transfigurava em exdticas glossolalias. Mas, independentemente dos
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obstaculos idiomaticos, a conversa decorria solta como um regato cantante, muito por

conta da curadora Mariemireille, uma simpatia de senhora, cheia de carisma e afabilidade.

Ao fim de um par de horas de debates s6 parcialmente apreendidos, o compositor
Tristdo Ventura apercebe-se de que se deu inicio a criagdo de grupos de trabalho e de que
estes se vao formando espontaneamente, como se os integrantes de cada grupo ja se
conhecessem entre si, ou, pelo menos, se apercebessem da conveniéncia de escolher uns
e ndo outros. Contrastando com a animagao destes artistas enturmados, que trocavam ja
decisdes construtivas sublinhadas por convictas gesticulagdes, havia meia dizia de
participantes, entre os quais se contava o proprio compositor, que produziam uma
estranha coreografia de olhares, apontando numa dire¢do e logo desviando para outra,
como se buscassem um aceno convidativo e, a0 mesmo tempo, o procurassem evitar.
Tomando o pulso a situacdo, a curadora Mariemireille despachou o impasse com
desenvoltura sugerindo, entre sorrisos € atropelos gramaticais, a associacao entre si destes

timidos supranumerarios.

Foi assim que Tristdo Ventura se viu agregado a um nucleo de colegas
tendencialmente solitarios, mergulhando com eles numa azafama de agendamentos e de
cronogramas. Nessa mesma tarde fizeram a primeira reunido, a mesa de um café das
redondezas, entre cappuccinos e croissants aux almendres. Por coincidéncia, todos os
elementos deste grupo, a excegdo do proprio Ventura, eram francéfonos, o que tornou a
conversa bem menos acidentada do que a da sessdo inaugural. O compositor dominava
razoavelmente o francés e apreciava bastante aqueles erres enrolados e as aquelas
entonagdes pitorescas, que lhe traziam uma sensa¢do de assertividade algo sobranceira,
recheada de acentos prolongados em vogais fechadas e perfeitamente sintonizada com
um historico nacionalista de truculéncias épicas, temperado com o aroma adocicado dos
croissants. A sua atencdo ia saltitando entre aqueles rostos desconhecidos, num misto de
entusiasmo e de ansiedade, procurando sorver, na melodia das palavras e no timbre das
vozes, sinais que lhe permitissem aceder o mais rapidamente possivel aos meandros
espirituais dos seus novos companheiros. Tao depressa era seduzido pela solicitude algo
pomposa de Pierre Chauvin, que trabalhava em cinema e se filiava galhardamente entre
os herdeiros da nouvelle vague, como logo se comovia com a ingenuidade e juventude da
pequena e rolica Caroline, que também filmava mas de quem nao se pode dizer
propriamente que fazia ja cinema, para depois se intrigar com a aura esfingica de Célia
Valée, uma escritora com perfil esguio e longos cabelos negros, aparentemente
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sacrificada a uma sensibilidade excessiva e enamorada por dramaturgias radiofonicas, ou
em seguida se inquietar com as laconicas apreciagdes de Thierry Jacobs, um performer
belga com evidentes pulsdes provocatorias, quem sabe se motivadas pelo ressentimento

em relacdo a sua calvicie precoce.

Todavia, para quem o compositor Tristdo Ventura olhava com mais frequéncia
(talvez mais até do que aquela que gostaria de se permitir) era para uma atriz local que
alinhavava entdo as suas primeiras encenagdes, uma moga com cabelos ruivos, sardas no
rosto e uns charmosos 6culos de massa preta. Chamava-se Marie Lardoux e tinha, aos
seus olhos, uma beleza fulgurante e vagamente melancolica e, aos seus ouvidos, uma voz
singularmente doce e prodiga em verbalizagdes perspicazes. A inteligéncia e a graca de
Lardoux animaram o compositor a demonstrar a solicitude e a diligencia que lhe eram
proprias mas que, de outro modo, talvez tardassem um pouco mais em fazer-se notar. Dai
até assumir uma discreta lideranga, sutilmente consentida por todos, foi um pequeno
passo. Ou, melhor dizendo, apenas consentida por quase todos, porque na verdade o
genioso Jacobs mantinha, em relacdo a estas empatias nascentes, a sua distancia
acidulada. Mas, no fim de contas, Tristdo Ventura ia—se deixando invadir por um
sentimento de seguranga permeado por uma agradavel excitacdo, naturalmente inflamada

pela formosura de Marie Lardoux.

No entretanto, vao-se estabelecendo no espirito do compositor velozes conexoes
mentais entre os campos de especialidade dos seus associados - a imagem-movimento do
cinema, a narracao literaria, as vocalidades da elocugdo, a performatividade dos corpos —
implementando malabarismos sinapticos e queimando etapas na sua intelegdo criativa.
Primeiro uma subita palpitagio no magma informe das suas imagens mentais, uma
cintilagdo instantanea e fugidia que lhe acena de um ponto incerto, perdido no transito
das suas neurotransmissdes. Depois, uma deslocagdo vertiginosa do seu pensamento para
esse ponto luminoso, a partir do qual passa a emitir uma radia¢do de circulos concéntricos
que captam, aqui e ali, elementos vinculativos entre propriedades expressivas. Logo a
seguir sofre a aplicacdo reflexa dos seus automatismos criativos, que derramam sobre o
seu raciocinio os matizes funcionais da composi¢do musical. Por fim, ocorre um fugaz
safando de intensidade e surge na sua mente uma espécie de ectoplasma, uma
conformacdo difusa de todas as artes em torno de um dispositivo ainda incognoscivel.
Um dispositivo suficientemente abstrato para permitir qualquer tipo de interpretacao
relacional e facilitar qualquer gesto de organizagdo compositiva, independentemente do
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meio de expressdao e do proprio universo expressivo de cada um. Um dispositivo que
permitisse partilhar um ponto zero, comum a todos, e cujas virtudes cartograficas
propiciassem a convergéncia estrutural, no tempo e no espago, dos desenvolvimentos

expressivos individuais, em total liberdade e independéncia criativa.

Uma partitura! — exclama Ventura a despropdsito dos rumos indisciplinados da

conversa.
Une partition? — interrogam os olhares atonitos dos seus interlocutores.

Afastando as xicaras vazias e os pratinhos cheios de migalhas, o compositor
Tristdo Ventura desenha sobre a toalha de papel um perimetro eliptico, no interior do qual
vai dispondo pequenos pontinhos que acabam por gerar uma rede mais ou menos
uniforme de distribui¢do espacial. A seguir pede a Marie Lardoux, sentada a sua direita,
que continue o seu enunciado grafico da forma que lhe parecer mais conveniente. Da sua
mao fina surgem entdo uma espécie de delicados tentaculos que expandem a fronteira
inferior da primeira forma na dire¢do contraria aos ponteiros do reldégio, apontando para
a zona de influéncia de Pierre Chauvin, que riposta com um aglomerado de circulos e
triangulos dispostos em geometrias assimétricas, pulverizadas em seguida por Célia
Valée, que as dispersa pela sua area em filigranas evanescentes, semelhantes a uma
infestacdo de minhocas metafisicas, brutalmente barradas, por sua vez, pelos rabiscos
nervosos de Thierry Jacobs, garatujas que se acumulam num novelo de manchas sombrias
e a que um suave retangulo, desenhado por Caroline, puerilmente irregular e pontuado

por ornamentacdes enigmaticas, vem dar um destino de ordem e de conclusio.

Olhando para o diagrama resultante, bizarro como um cadavre-exquis®’, o
compositor Tristdo Ventura exulta, convocando o seu melhor francés: Voild du pain sur
la planche®s, temos texturas, temos densidades, temos contrastes, temos morfologias,
polifonias, andamentos, temperaturas, sequéncias, on a trouvé une partition®’, podemos

estender esta estrutura sobre o nosso nada, sobre o nosso desconhecimento mutuo, sobre

37 Cadavre-exquis refere um jogo grafico sobre papel dobrado, técnica adoptada por artistas surrealistas
para provocar a livre associacdo de imagens [N. do A.].

38 Expressdo idiomatica francesa que significa genericamente “possuir recursos para o futuro”.
39 Em portugués: “Encontrdmos uma partitura”.
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as nossas ignotas metodologias individuais, sobre os nossos idiossincraticos designios

expressivos. Este ¢ 0 nosso Projet Zero!

A ideia foi acolhida pelo grupo com entusiasmo geral e compromissos
espontaneos de dedicacdo colaborativa. Apenas Jacobs se obstinava na denuncia do
paradoxo entre o zero libertario que Ventura propunha e o jugo repressivo de um
enunciado estrutural. A reunido terminou nesta relativamente precaria concoérdia, e cada

um voltou a sua vida.

No caminho de regresso ao seu quarto de hotel, o compositor Tristdo Ventura ia
mentalmente construindo possibilidades praticas de aplicacdo dos ditames subjetivos
daquela partitura. Para ele, todas as virtualidades que iam surgindo lhe pareciam
suavemente domesticaveis a luz daquela estruturagdo coletivamente improvisada, o que
lhe parecia ja um gesto de colaboragdo cheio de efetividade e de potencias auspiciosas.
Se era assim para ele, deveria ser assim para os outros, pensava, ou pelo menos para a
maioria dos outros, considerando a resisténcia do irritante Thierry Jacobs. Mas enfim, o
plano era cada um haver-se com aquele papelinho e confrontar depois os resultados na
articulacdo simultdnea das varias expressividades individuais, simultaneidade a ser
temporalmente assegurada pela interpretacdo coletiva daquele enigmatico rascunho. A

ele cabia apenas ter uma boa ideia e arranjar maneira de a por em pratica.

O que lhe pareceu uma boa ideia teve-a ele pouco tempo depois, mergulhado na
banheira do seu quarto de hotel e muito satisfeito por o seu quarto de hotel ter uma
belissima banheira. Percutindo a pele liquida e tépida da agua, foi construindo uma
singela melodia, quase uma cancdo de embalar, preenchendo-a pouco a pouco com
palavras, primeiro sem produzir qualquer sentido e, minutos mais tarde, bolinando numa

frase sonora e dramaticamente oracular:
Des grands navires viennent pour nous vaincre
1ls viennent pour nous vaincre

1is viennent pour nous vaincre*

40 Em portugués: “Grandes navios aproximam-se para nos vencer”.
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Capturada a ideia e esvaziada a banheira, sobreveio o sono. Nessa noite, Ventura
deitou-se purificado por uma grande bem-aventuranga ¢ adormeceu embalado na sua
propria composi¢ao, mergulhando num sonho cadenciado por vagas propicias, debrucado

no bico da proa de um antigo galedo francés.

No dia seguinte e nos que se lhe seguiram, durante os intervalos entre as
atividades que, entretanto, iam sendo freneticamente implementadas pela curadora
Mariemireille, o compositor Tristdo Ventura dedicou-se a gravar a sua minuscula melodia
nas interpretacdes individuais de todos os participantes da residéncia, recrutando-os um
por um e aproveitando para assim estreitar um pouco os seus lagos com o espirito
colaborativo do evento. Abordava o colega, trocava umas afabilidades introdutorias,
preparava o gravador e passava ao ataque: primeiro exemplificava ele proprio a cantilena
e depois cada uma das suas cobaias acedia a reproduzi-la repetidamente, dando azo a uma
grande variedade de versdes: desafinadas e burlescas, afinadas e tocantes, foneticamente
hilariantes, joviais, sentimentais, mais apressadas ou mais langorosas, ou mais esmeradas,
ou mais displicentes. A intengcdo era desfiar uma tapecgaria sonora a partir do
entrelagamento infinito das vozes dos seus colegas, e tecer com esse fio uma espécie de
mantra absurdo, vagamente premonitorio, num leque de variagdes que nao deixasse de

observar a sua interpretacao pessoal da partitura.

Ao mesmo tempo ia fazendo outras coisas. Durante este pequeno periodo, as
permutas entre grupos foram-se multiplicando dia a dia num ritmo uniformemente
acelerado, gerando novos grupos e subgrupos, € mesmo alguns grupusculos. Ventura
acabou por participar num filme poliglota de um cineasta estonio e num par de sessoes de
improvisagdo com um coredgrafo sueco, assim como nas gravagdes experimentais de
Célia Valée e, com particular satisfagdo, numa experiéncia performativa dirigida por
Marie Lardoux, a qual se submeteu com zelo e com enlevo crescente. Todas estas
solicitacdes iam consolidando um estado de exaltagdo criativa galopante, gerando ideias

e gaudios em iguais proporgoes.

A noite, todos se sentavam para jantar ao longo de uma comprida mesa instalada
ao ar livre e, por norma, os compatriotas reuniam-se entre si espontaneamente. Esses
nucleos nacionais geravam multiplas fontes sonoras ao longo da mesa e dessas fontes iam
jorrando golfadas intermitentes de dialogos em linguas distintas, unificadas pontualmente
pelo estrelejar de gargalhadas, coloridas pelo tinir dos talheres e pelo tilintar dos copos, e

entdo aquela babel colaborativa ressoava numa alegre e fascinante cacofonia. O grupo do
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Project Zero formava o seu proprio nucleo francoéfono (excetuando o refratario Jacobs,
que sempre se escapulia misteriosamente) e dava o respetivo contributo para a algazarra
comunitéria, passando este a ser um dos momentos mais aguardados para o compositor
Tristdo Ventura. E ndo s6 pela euforia geral, mas também porque Marie Lardoux se
sentava sempre a sua direita, e, tal como ele, era facilmente contagiada pela excelente
vibragao da circunstancia e pela muito razoavel qualidade do vinho. As conversas corriam
como lebres, havia as que eram especulativas e instigantes e as que tendiam mais para o
confessional. Falavam muito de como tudo era assim, de como a arte era assim, de como
também eles eram assim, de como a vida era assim. As condigdes eram, portanto,
perfeitamente adequadas ao desenvolvimento de uma bela relacdo de alteridade. Mas
estes convivios noturnos, acrescidos dos experimentos diurnos em que se submetia as
performatividades exploratérias de Lardoux, acabaram por produzir um efeito hiperbolico
nos psiquismos de Tristdo Ventura e, passados uns dias, o compositor comecou a sentir

as brotoejas da paixao.

Ocorre que os trabalhos do Project Zero tardavam em produzir resultados
satisfatorios, pelo menos na perspectiva do compositor. A interpretagdes individuais da
partitura disparavam para zonas inesperadas, e at¢ mesmo estapafrdias, como era o caso
da leitura do cineasta Pierre Chauvin, que teimava em identificar naqueles grafismos
especulativos umas intrigantes sinaléticas aeroportudrias. Ou a perspectiva de Célia
Valée, que associava aqueles herméticos hieroglifos a divagacdes da alma e se propunha
deambular de olhos fechados em torno de si propria. Isto para ndo falar das obstinadas
reniténcias de Thierry Jacobs, sempre resmungando reivindicacdes libertarias. Até a bela
Marie Lardoux lhe veio propor, num apice funesto, abandonar aquele caddver esquisito e
deixar que a propria dinamica dos confrontos expressivos individuais se transfigurasse

naturalmente em acontecimentos performaticos coletivos.

Aquilo era demais para o compositor Tristdo Ventura! Enquanto rebatia a
proposta de Lardoux, argumentando assertivamente que ndo confiava na mao de Deus
como garantia exclusiva da coeréncia composicional, ia percebendo que a sua bela face
pintalgada de sardas se ruborizava. Embora aparentemente impavida, dava a sensagdo que
a massa negra dos seus Oculos se ia adensando, que suas as lentes iam acumulando

dioptrias, que o ruivo dos seus cabelos se avermelhava de forma alarmante.
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- Fais comme tu veux*!! — concluiu ela, dando-lhe as costas e abrindo uma

pequena cratera no seu coragao.

Nesses dias finais, aquela residéncia perdeu um pouco a sua graga, remetendo-
se o compositor a uma laboracdo solitaria, ainda que resiliente. Algo lhe parecia
profundamente errado, enquanto relembrava fragmentos de varios episddios recentes,
num caleidoscopio de evocagdes empolgantes subitamente ensombradas por uma
frustra¢do generalizada. Sentia que algo escapava a sua compreensao do mundo, vendo o
seu empenho colaborativo despenhar-se numa entropia irreversivel, sem sequer lograr
atingir o menor denominador comum entre ele proprio e todos aqueles criadores, tao
distantes de si. Confundia-o sobretudo o descompasso entre a convicgdo que vinha
acumulando a respeito dos seus proprios méritos colaborativos e a crua resposta que lhe
chegava do cosmos, na rejeicdo generalizada dos seus propodsitos construtivos. E como
corolario, era a voz fria de Marie Lardoux que simbolizava o seu fracasso: - Fais comme

tu veux!

Persistindo numa tenaz determinagdo, continuou trabalhando na parte que lhe
competia do Project Zero. Encomendou ao departamento técnico do teatro uma estrutura
cruciforme de madeira que lhe permitisse transportar dois pequenos altifalantes,
separados entre si por uma distancia significativa, de modo a que pudesse deslocar-se
livremente, propagando no espaco uma estereofonia previamente composta e alojada no
seu gravador portatil. Entretanto foi organizando e editando as gravagdes das vozes dos
seus colegas, vincando os seus contrastes, explorando as suas repeti¢des, acumulando os
seus timbres, misturando-as com outras sonoridades ou extinguindo-as em pesados
siléncios, erguendo uma estrutura que se ia solidificando na identificagdo de cada analogia

sonora que a sua malograda partitura lhe ia oferecendo.

E 14 chegou o dia de todas as apresentagdes, que comegariam de manha bem
cedo e que se sucederiam umas as outras, dispersando-se por varios recantos da igreja ou
por qualquer outra locagao das redondezas. Por uma vez, todos os integrantes do Project
Zero estiveram de acordo em implementar uma espécie de cortejo ao longo de La

Cannebiere*, no decurso do qual cada um seria livre para fazer o que melhor entendesse.

4l Em portugués: “Faz como quiseres”!
42 Referéncia & mais famosa avenida de Marselha.
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O compositor Tristdo Ventura foi saltitando de evento em evento, avaliando
discretamente o labor dos seus colegas e tentando imaginar os respetivos processos
criativos a partir dos resultados visiveis. A disparidade de propostas era fascinante e,
talvez por conta de uma certa transversalidade caotica, sentia no conjunto das
performances uma intensidade muito propria, que de algum modo lhe trazia de volta o
alegre rumor das jantaradas coletivas. O silencioso ressentimento para com o0s seus
companheiros do Project Zero foi-se atenuando a cada nova apresentacdo e, quando
chegou a sua vez, sentiu-se invadido por uma adrenalina festiva e por um agradavel

sentimento de geral camaradagem.

J& na avenida, o cortejo progrediu num movimento ciclico de dispersdo e de
convergéncia. O cineasta Pierre Chauvin deslocava-se daqui para ali, manipulando o que
pareciam ser duas espadas de Jedi e fazendo gestos enfaticos de orientag@o espacial, num
discurso corporal codificado por simetrias, angulosidades e movimentos repetitivos,
controlando desta forma a aterrisagem de avides imaginarios. A evanescente Célia Valée
vagueava num sonambulismo mistico, parando de quando em vez para abrir os olhos e
medir distancias. Marie Lardoux ia interpelando os transeuntes, munida de um bloco de
notas no qual escrevinhava coisas que aparentemente ia retendo dos curtos dialogos com
os seus aleatorios interlocutores. Quanto a Thierry Jacobs, corria para cima e para baixo
ao longo da avenida, estacando momentaneamente para vociferar impropérios dirigidos a
Alfa de Centauro, munido de um megafone roufenho que amplificava mais os arquejos
da sua respiragao do que distorcia o tom indignado da sua voz. A rolica Caroline
esfor¢cava-se por tudo capturar na sua camera filmadora, perseguindo cada um dos seus
colegas, saltando de um para outro, jogando-se no chdo ou se encavalitando sobre os
bancos da avenida. Quanto ao compositor Tristdo Ventura, tentava desfilar com
dignidade, observando as movimentagdes do conjunto, intuindo naquela insoélita
procissdo uma enigmatica coeréncia performativa e uma possibilidade poética
dissimulada. E 14 ia caminhando, erguendo bem alto a sua cruz sdnica, enquanto nas
fachadas dos prédios reverberavam as vozes de todos os participantes daquela épica

jornada:
Des grands navires viennent pour nous vaincre
1ls viennent pour nous vaincre

1ls viennent pour nous vaincre
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A noite, todos se reuniram pela Gltima vez para jantar, mas o jovial alvorogo das
semanas anteriores deu lugar a uma bonanca de sussurros, na qual cada um, a sua maneira,
se 1a despedindo daqueles dias turbulentos e das suas recentes amizades. Os integrantes
do Project Zero trocaram entre si nimeros de telefone e enderecos de correio eletronico,
além de vagas garantias de contatos futuros. Ventura ndo perdeu a oportunidade de
atenuar a pequena tensao que resultara do incidente com Marie Lardoux, confessando que
o seu convivio lhe deixaria saudades na memoria e tentando, em seguida, precisar o
significado da palavra saudade, inexistente no idioma francés. Traduziu-a numa série de

vocabulos que referiam auséncia, falta, desejo, anseio, nostalgia...

-Tiens-toi bien au présent®® — sorriu Lardoux por detras dos seus oculos.

4 Em portugués: “Agarra-te bem ao presente”.

94



#1 ”6/3 Lo Loy z;; ’/,"fm \ --—(f' af(.e.f\‘ /?//’E»J 2een TG et
rd

@
AB".‘?

& %@

Y

Figura 5: "A teoria de tudo".
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Preludio V - O transito dos sentidos: representac¢ao, intuiciao e plano de

colaboragao

Avancemos entdo por partes, agora que vislumbramos um todo, e sem fazer
demasiado caso do lastro de incompletudes e obscuridades que deixamos atras de nds.
Eu comecaria por te convidar a colocares-te de frente para o mundo. Neste caso, para o
pedaco do mundo sobre o qual nos debrugcamos nestas paginas e para as existéncias
gue palpitam nesse bocado de mundo. Refiro existéncias como coisas brutas, anteriores

a atengdo que Ihes damos, certo? Pois bem, demos-lhes agora a nossa atengao!

Lapidamos nessas coisas brutas um sentido. Sé entdo as referimos. Afirma
Deleuze que a afeccdo que sofremos delas é “a parcela de movimentos exteriores que
"absorvemos", que refratamos e que ndo se transformam nem em objetos de
percepgdes nem em atos do sujeito; eles vao antes marcar a coincidéncia do sujeito com
0 objeto numa qualidade pura” (1985, 79). No hiato entre a afegdo e a percepgao,
percebemos das coisas sua face privilegiada, ativando o nosso centro de indeterminagao
sobre a sua difusa totalidade e nos fazendo coincidir com ela: “as coisas e as percep¢des
das coisas sdao preensdes; mas as coisas sao preensoes totais objetivas, e as percepc¢des
de coisas, preensdes parciais e partidarias, subjetivas” (1985, 77). Ha, pois, um momento
em que capturas as coisas pela borda em que elas te atingem e que te faz, por esse
momento, vivé-las como um todo e coincidir com elas, para so depois as perceberes nas
intrincadas ramificagbes da tua percepgdo. Seguidamente agarras os tragos que se
vincam, as sensacdes que se distinguem, as propriedades que ressoam. Sé entdo
poderas reconstituir essas coisas, representa-las, isolar nessa qualidade pura anterior a
gualquer representacdo (em que coincides com as coisas) a sua matéria simbdlica e
desenraiza-la do tempo para a pensar na sintese das suas intensidades, tal como as
adquiriste. Es um sujeito na posse de uma face do teu objeto. Podes falar dele, simula-
lo. As coisas ja ndo sao bem coisas, mas conceitos que recortas nelas e que exprimem

sentidos parciais, partidarios, subjetivos.
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Assim se diluem as vividas intensidades da musica e do corpo em movimento,
ao abandonarem a sua duragdo performativa e ao se constituirem em representagao no
teu pensamento. Hd uma frase do José Gil que reza assim: “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
dancado” (2001, 15). Da mesma forma, basta pensarmos no decurso das notas, ou no
tecido da orquestragao, ou na arquitetura da composi¢do para que a musica se cale num
silencio de simulacros matemdaticos ou de narrativas analdgicas. Mas sdo estes
elementos constitutivos e estas narrativas analdgicas os recursos de que dispomos para
conversar. Dizes tu, e eu concordo, que nos processos criativos, a musica e o movimento
estdo seguramente presentes enquanto matéria expressiva, na medida da sua
fragmentada experimentacdao em progresso. Todavia, serdo os seus sentidos a
fundamentar o nosso debate no plano da articulagdo conceitual, quaisquer que sejam a
sua incidéncia ou a sua complexidade. E sera este o debate que fundamentara, por sua

vez, o labor individual do coredgrafo e do compositor.

Dir-te-ia entdo que, conversar sobre musica e danca, é deixares-te rodopiar no
eixo da dialogia, projetando o seu devir no destino da obra, esgrimindo as ideias
oferecidas pelo manejo de representacdes, as quais se poderdo se transformar em som
e movimento, procurando na partilha da fundamentagao composicional uma curvatura
homogénea que virtualize o acesso a heterogénea imanéncia da obra no seu destino.
Quando te falo de sentido em musica ou em danga, deixo de coincidir com o movimento
e com o som que o envolve no tempo e no espago — perco o contato com a presenca da
sua materialidade performativa e mergulho no rio caudaloso das minhas imagens
neurais. Deixo para trds os corpos envolvidos pelas vibragdes sonoras da musica, a sua
“qualidade pura”, absorvida e refratada a partir de uma duracdo extinta, para debater a
sua percepg¢ao num jogo transiente de semelhancas ou afinidades entre representagdes.
E 1a vamos dialogando: falamos de forma e conteldo, falamos de emog¢des, colocamos
em vibragao simulagdes metafdricas, sugestdes poéticas, estratégias formais, diagramas
simbdlicos, partituras musicais ou coreograficas, formulacdes matematicas...
representagdes, representagdes, representagdes! Postas as coisas assim, o eixo da

dialogia parece uma maquina tradutora de intensidades intangiveis em figuras da
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consciéncia, de perceptos e afectos em percepcdes e afecgbes representaveis; uma
conferéncia em cuja mesa se vao sobrepondo conexdes simbdlicas cujo devir se escoa
no plano de composicdo da obra*. Para ela concorrem eventualmente fragmentos de
matéria (secdes parciais de musica e danca compostas ao longo do processo criativo e
experimentadas nos estudios) apoiando ou desmentindo argumentos, desafiando novas
idealidades que se acumulam em nuvens de sentido; orientamos a consciéncia para o
mundo, tentando captar sentido nas intensidades, mas apenas podemos aspirar a
captura de imagens mentais ou reminiscéncias conceituais. E com elas que falamos. E
falando delas se vai desenhando a conformacdo composicional dos colaboradores. Se a
intensidade da obra sé existe na sua duracdo, ela se antecipa virtualmente nas

representacdes do processo criativo em que é gerada.

E que representagdes seriam essas, que se precipitam na dialogia como um
diluvio primordial - perguntas tu com um ja agora...! Tens toda a razdo, convém-nos uma
concérdia semantica tao precisa e abrangente quanto possivel. Tentarei dar um pouco

mais de detalhe ao que me vai na cabeca quando te falo de representacao.

Uma coisa que a representacdo pode representar é ela prépria, no sentido em
gue a palavra que a significa remete para um objeto que é a acdo significada, o ato de
representar do sujeito - representas na tua mente o préprio ato de representar pelo seu
simbolo linguistico, no caso, o verbo representar (tal como sucede neste preciso
momento). Podiamos ficar aqui a brincar com esta meta-representacdo, mas ndo é o
movimento puramente semiodtico que sustenta as minhas intengGes. Gostaria de
agregar a nossa operacao dialégica uma dimensdo que considerasse a maneira pela qual
o conteudo dos objetos pensados é representado no teu espirito, uma nog¢do de
representacdo ligada a processos cognitivos relacionados com a tua percepcdo, a tua
imagina¢ao, o teu julgamento e, ndo menos importante, a tua criatividade. A

representacdo, que se funda muito disciplinadamente na relacdo entre um objeto e um

4 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 ¢ vir do arco do violoncelo, o esfor¢o fisico que se assemelha
a levitag¢do do bailarino. Sao estas forgas que enlacam seus devires na intensidade dos afectos. Sendo os
afectos devires, ndo se confundem com a obra mas pertencem-lhe por direito, sdo poténcia virtual
indiscernivel no seu plano de composi¢ao.
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sujeito, poderd ela mesma representar, na nossa InDisciplina, o préprio devir objeto do
sujeito. Assim, ao falar de representacdo, poderds entender ndo sé o processo objetivo
de remissividade simbdlica, mas um devir emparelhado com todo o aparato cognitivo
gue o envolve e que acolhe, em alguma instancia, as ressonancias da “coincidéncia do
sujeito com o objeto numa qualidade pura” que ouvimos ha pouco na voz de Deleuze, e
ainda a forma como seus tragos se vincam, como as sensagdes se distinguem, como as
propriedades ressoam. O que nos leva a forma como o espirito funciona. Ou, até, a

perguntar aos nossos botdes que coisa serd essa, o espirito...

Agora talvez seja o meu espirito que te parece confuso, chapinhando
puerilmente numa sopa de devires deleuzianos e representagdes cartesianas. Ocorre
gue me interessa uma ideia de representacdo que abrigue, nos intersticios das suas
remissividades, a poeira translicida das emogdes e dos sentimentos e, hospedados nela,
0s microscopicos embrides da criatividade. Ndo me basta que as coisas signifiquem,
necessito que as potencias simbdlicas despertem a sua intensidade e desafiem novos
significados, velados a partida pelas espessas cortinas da objetividade. Por detras dessas
cortinas, o teu cérebro evolui silenciosamente abragando o representado com a
amplitude da tua identidade intelectiva e emocional. Quero com isto dizer que, neste
conceito de representacdao, conto com a tua imponderabilidade enquanto sujeito que
representa, pelo menos no que respeita a minha capacidade de te representar
satisfatoriamente. Para mim, essa tua sedutora e hermética identidade faz parte do
mundo que em parte consigo representar e que em parte se mantem velado e

misterioso. Mas talvez seja mais simples ensaiar um exemplo:

Imagina, por exemplo, uma bela melodia, interpretada, por exemplo, por um
clarinete, por exemplo aquele famoso e deslumbrante adagio do concerto em Ré Maior
de Mozart. J4 antes me disseste que te comoves com ele, que a ele regressas uma e
outra vez e que esta musica, em determinadas circunstancias, € mesmo capaz de
provocar uma atividade imoderada nas tuas glandulas lacrimais. Comigo sucede a
mesma coisa. Agora que o escutas mentalmente, reconheces o pequeno motivo de oito
compassos iniciais, interpretando a semelhanc¢a da sequéncia das alturas e duragdes
percebidas com uma outra, devidamente alojada na tua memdria. Nesse processo
recognitivo existe uma distancia com a experiéncia auditiva, num confronto de
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representacdes que se opera no pensamento: a nossa bela melodia é desvinculada da
sua substancialidade e reduzida a uma idealizacdo em parametros intensivos - a
sequéncia das notas, o seu ritmo, o timbre aveludado do clarinete - o que te permite
identifica-la, sobrepor a melodia representada com a melodia recordada e obter o
idéntico, descartando o seu diferencial negativo, a sua diferenca ontoldgica. Este
movimento da tua consciéncia criou as imagens necessarias ao processamento da
comparagao, todavia alimentado pela vibragao de alguma corda sensivel da tua alma e
pelo estremecimento de algum recanto da tua memoaria. Pelo meu lado, quando te ouco
falar dela, ouco a tua representacdo da melodia, traduzida numa ementa de parametros
que eu recebo no reconhecimento de um sistema simbdlico que me é familiar. Porém,
a intensidade que essa representagao evoca em mim nada tem que ver com com a tua
experiéncia auditiva, mas apenas com a minha memdria afetiva em relacdo a obra de
gue me falas, ou seja, a recordacdo da imagem neural que refere os sentimentos que
ela me desperta. As palavras que usamos para nos deleitarmos na nossa dialogia
mozartiana sdo materialidades significantes que se resguardam na ilimitada flexibilidade
da sua prépria matéria. Gostaria que tu, leitor, as olhasses agora com uma certa
distancia, a distancia que separa a matéria do signo da matéria significada. Assim, tu e
eu poderemos aproximarmo-nos das palavras enquanto ideias - enquanto roupagem
com que as nossas representacées mentais se vestem quando as verbalizamos. Nessas
palavras ressoa o maravilhoso concerto de Mozart, metade no modo como tu o ouves e
metade no modo como eu o ouco, pois, como dizia Montaigne, as palavras pertencem
metade a quem fala e metade a quem ouve. Mas, sobretudo, poderemos vislumbrar
tudo o que fica de fora das palavras subsistindo em nds, toda a intensidade que se omite,
todo o equivoco que se propicia, toda a integridade que se dilui na incompletude, e
pasmar perante tudo o que na nossa mente permanece por dizer apds tu e eu termos

esgotado todos os simbolos.

E esta perplexidade que me anima a convidar-te a olhar para dentro de ti. A
nossa nogao de representagao ganhara matizes mais poderosos e empolgantes, se
considerares que todo o pensamento se alimenta de propriedades de sinalizagdo através
das quais o teu cérebro consegue construir padrdes neurais e formar imagens. Estas

imagens ndo referem apenas representacdes visuais, nem tdo sé objetos estaticos:
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podem referir-se a imagens sonoras, ou a imagens somatossensoriais - ndo 0s sons nem
os fendbmenos somatossensoriais, mas as suas representagdes neurais. Penso que
debrugarmo-nos um pouco sobre estas questdes neuroldgicas ndo estorvard a nossa
conversa, antes pelo contrario, sendo que a obra de Anténio Damasio pode-nos dar uma

boa ajuda nesta matéria.

Informa Damadsio que “no jogo de relagdes da consciéncia o objeto é mostrado
sob a forma de padrdes neurais, nos cértices sensoriais apropriados para cartografar as
suas caracteristicas” (1999, 40). No caso dos aspectos sonoros de um objeto, por
exemplo, os padrdes neurais sdao construidos numa diversidade de regides do cortex
auditivo (que constitui 8% do total da superficie do cértex 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 aversado 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, 28). Sao criadas quando nos ocupamos de
objetos do exterior do cérebro para o interior ou quando reconstruimos objetos a partir
da memoria do interior para o exterior — quando, por exemplo, falamos. Sao também
uma duracdo, ao longo da qual a representacdo se vai configurando, desmultiplicando e
metamorfoseando num jogo imponderavel de conexdes, no fluxo de um rio subterraneo
gue corre incessantemente e se bifurca em multiplos niveis da nossa mente; tal duracgao
ocorre neste preciso momento, em que reconstituis o teu cérebro a partir destas

palavras:

Estas palavras agora impressas perante os olhos do leitor sdo processadas em
primeiro lugar como imagens verbais, para em seguida darem lugar a ativagao
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 é uma imagem,
sendo bem pequeno o residuo mental que ndo é 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
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constituem o si* no ato de conhecer n3o constituem excecdo (Damésio 1999,
362).

J4 podemos imaginar a nossa dialogia como um embate entre imagens
simbdlicas e cartografias neurais, ouvir o estampido da representacdo do mundo
faiscando nos nossos neurotransmissores e a reconstrucdao do mundo amarinhando pelo
nosso tronco cerebral, desaguando num repuxo de palavras. E, muito importante em tal
peleja, essa coisa em que palpita a tua identidade, as tais imagens somatossensoriais
gue se formam obsessivamente, sinalizando os teus sentimentos de fundo e tonificando
a tua elocucdo com intensidades pré-verbais. E nessa amalgama de vislumbres - em
torno das quais volteio como num jogo de cabra-cega - que eu posso aspirar a te

descobrir em mim mesmo.

Assim sendo, a questdao da representacao vai-se apresentando, no eixo
dialégico desta inDisciplina da colaboracdo, indissociada das contingéncias identitarias
dos colaboradores. Sem perder a relagao entre sujeito e objeto que a representacgao de
algum modo materializa, vamos ataviando o conceito com implicacdes que
eventualmente o ultrapassam, mas que me parecem capazes de iluminar alguns
recantos mais esconsos da nossa dialogia. Um aspecto que me parece importante para
esta discussdo (e para a nossa imagem de representacdo) é a existéncia de diferentes
tipos de consciéncia. Damasio (1999) distingue a consciéncia nuclear — que fornece ao
organismo um sentido de si num momento e num lugar, aqui e agora — e a consciéncia
alargada®, uma espécie mais complexa de consciéncia que fornece um sentido
elaborado de identidade e nos coloca num ponto determinado da nossa histéria
individual, informados do nosso passado e antecipando um futuro virtual,
profundamente virados para o mundo que nos rodeia. Ela traz-nos luz para o edificio
inteiro do ser; nao s6 abre as portas ao conhecimento como permite o exercicio da
criatividade, ou seja, da invencdo. S3o as imagens da consciéncia alargada que nos

permitem escolher entre repertérios de agao anteriormente disponiveis e otimizar a

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

46 Nio se trata de uma variedade isolada de consciéncia, mas antes de uma edificacio sobre os alicerces da
consciéncia nuclear.
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execucdo de uma acao escolhida. Lembro-te que a dialogia nos interessa
particularmente enquanto elemento vital do processo criativo, sendo que a consciéncia
alargada é o dispositivo que nos permite, a partir das imagens representadas, inventar
novas acoes aplicaveis a novas situacées e conceber planos para acdes futuras e que “a
capacidade de transformar e combinar imagens e a¢des é a fonte de toda a criatividade”
(1999, 44). O que nds somos dialogicamente no nosso processo criativo, somo-lo na
esfera da nossa consciéncia alargada, em que a troca de representacdes de toda a
ordem fornece os heterogéneos conteudos das nossas performances neurais

particulares...

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 ndao 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 estas envolvido no processamento
de um objeto, depositando sobre ele a tal a poeira translicida de que faldvamos a
proposito da nossa representagao mozartiana. O sentir acontece em toda a cognicao;
guando vés, ouves ou tocas, acompanhando a producdo de qualquer tipo de imagem:
visual, auditiva, tactil, ou visceral no interior do teu organismo. “Colocado num contexto
apropriado, o sentimento”® designa essas imagens como nossas, e permite-nos dizer, no
verdadeiro sentido dessas palavras, que vemos, ouvimos e tocamos” (1999, 46).
Damadsio propde-nos uma mecanica da construcdo da consciéncia, a partir da relacao
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

47 Segundo Damasio, “o proto-si ¢ um conjunto interligado e temporariamente coerente de padrdes neurais
que representam, a cada momento, o estado do organismo, a multiplos niveis do cérebro. Nao temos
consciéncia do proto-si” (1999, 206).

8 Este sentimento ndo 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 sdo publicamente
observaveis: “O pano de que sdo feitas as nossas mentes e 0 nosso comportamento ¢ tecido ndo sé de factos,
mas de ciclos de emogdes seguidas de sentimentos que, uma vez conhecidos, geram novas emog¢des, numa
polifonia continua” (Damasio 1999, 63). Consciéncia e emogdo ndo podem separar-se.
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conhecer) e as representacdes processadas de acordo com essa sabedoria sem palavras

(o realcar das imagens do objeto):

A consciéncia nuclear surge quando os dispositivos de representagao do
cérebro geram um relato imagético e ndo verbal de como o estado do
organismo é afetado pelo processamento de um objeto, e quando este
processo resulta no realcar da imagem do objeto causativo, colocando-a, de
forma saliente, num contexto espacial e temporal (1999, 200).

Segue-se, sO entdo, a prodigiosa multifonia da consciéncia alargada, a projecado
de um filme de interminavel duracdo “com tantas bandas sensoriais quantos os portais
sensoriais que o nosso sistema nervoso possui: vista, ouvido, tacto, paladar e olfato,
sentidos internos, etc” (1999, 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 biolégico, a que chama
“sentimento 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 o0 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 redunda, assim, numa prodigiosa maquinaria
que gere o 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, 266).

Bom, ndo vamos ficar o resto da nossa vida a instruir-nos sobre a profunda
complexidade neuroldgica da percep¢ao, mas ndo deixaria ainda de sublinhar o sentido
de identidade que a representacdo veicula, assim como o modo como molda a
devolugcdo do mundo nas contingéncias da subjetividade, uma tematica nada
despicienda para as nossas averiguacoes vindouras. As palavras de outrem ndo sdo
apenas uma mera representagdao do seu préprio mundo, mas também um rico
repositério de vestigios da sua alma. Neste sentido era bom reteres a distingdo
qualitativa das diferentes imagens associadas a consciéncia nuclear e a consciéncia

alargada e, também, o papel do sentimento de ti no mecanismo da tua intelec3o. E este
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sentimento que te define, na medida em que orienta a tua representac¢do posterior do
objeto e a forma como transformas e combinas imagens e acdes. Na consciéncia nuclear,
o teu organismo é afetado pelo objeto, mas a sua representa¢ao é ainda uma narrativa
sem palavras, no espaco e no tempo em que ocorre. Porém, és ja tu préprio no mundo,
frente as intensidades do que vives na presenca do vivido e ao longo da sua duracao
(ndo era esta a afeccdo a que se referia Deleuze, 13 para tras?). As imagens que podes
devolver como representagdes dessa experiéncia — processadas na tua consciéncia
alargada - tem o cunho do teu recorte, a énfase da tua individualidade sobre uma face
(privilegiada por ti) de uma duracdo extinta. Este € um aspecto que me parece
fundamental para a compreensdo da unicidade de cada colaboragao artistica; a sua
dindmica dialégica e o seu perfil operativo ergue-se na invencdo e reconhecimento
mutuo de um si plural, que é sentimento antes de ser representacdo, que é sentido de
si e duracdo antes de ser captura e devolucdo, 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.

Parece-me agora oportuno eleger outra palavra de grande utilidade para nds,
mas de significado bastante impreciso e passivel de interpretacdes equivocadas: a
intuicdo. Debrucando-nos nés sobre a colaboracao dialégica nos processos criativos, é a
propria criatividade que clama pelo conceito, assentando ela na “fusao da intuicdo e da
razao” (Damasio 2011, 249). A defini¢do de intuigdo é, para ti como para mim, bastante
intuitiva, quer dizer, percebemos perfeitamente o que é mas temos a maior das
dificuldades em representd-la. Mesmo para Damadsio, trata-se de um “misterioso
mecanismo através do qual chegamos a solucdo de um problema sem raciocinar com
vista a essa solugdao” (2011, 247). Se o raciocinio refere o exercicio de conexao entre
representacdes, a intuicdo parece dar um salto sobre esse manejo. Serd mais como um
mecanismo bioldgico que efetua uma pré-selecdo de representacdes que se apresentam
a um exame de julgamento, muitas vezes de forma oculta. Essa pré-selegao da-se
através de uma espécie de safando neural, “o equivalente ndo consciente de um
pressentimento consciente” (2010, 340), saltando sobre um numero colossal e

indeterminavel de opgdes possiveis, diretamente para a representacdo de uma solucdo
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satisfatéria. Ndo te quero arrastar novamente para um mergulho em apneia pelas
complexidades da consciéncia e pelos prodigios do inconsciente. Mas gostaria, sem
abusar da tua paciéncia, de espremer um pouco mais este assunto com um regresso a
outras filiagdes conceituais, convidando Bergson e o bergsonismo deleuziano a

enriquecer um sentido de intuicao que nos seja propicio.

Afirma Bergson que “uma representacao tomada de um certo ponto de vista,
uma traducado feita com certos simbolos, permanece sempre imperfeita comparada com
o objeto representado, ou com o que os simbolos pretendem exprimir” (1989, 134). E
acrescenta que ha uma dimensdo intuida - exterior ao representavel, mas que completa
suas lacunas - que ele denomina de absoluto. “O absoluto é perfeito no sentido de que
é perfeitamente o que é&” (Id.). Esse absoluto bergsoniano reune o representavel e o
indizivel e, por maioria de razao, irrepresentavel - o conhecimento sem palavras. Repara
qgue nao falamos do mundo, mas da sua preensao, do seu conhecimento, bem como de
algo que, escapando a representacdo, conseguimos intuir. E aqui ja cintila uma
dualidade possivel entre representacdo e intuicdo, ja se adivinha em ambas um
auspicioso devir dialégico. Através da analise e da logica reduzes o objeto a elementos
ja conhecidos, isto é, comuns a este objeto e a outros, cujo relacionamento te permite
construir uma imagem. Como te explicou o Damasio ha bocadinho, é o teu si-
autobiografico e o processamento da tua consciéncia alargada que produz esta
representacdo. E quando Bergson diz que “toda a analise &, assim, uma tradug¢do, um
desenvolvimento em simbolos, uma representagdao a partir de pontos de vista
sucessivos, em que notamos outros tantos contatos entre o objeto novo, que
estudamos, e outros, que cremos ja conhecer” (1989, 135), liberta-se uma chispa de
vertigem: ndo tem fim os pontos de vista convocdveis para completar uma
representacdo sempre incompleta, ndo tem fim a variacdo de simbolos numa traducdo
condenada a incompletude. “Ela se desenvolve, pois, ao infinito”(ld.). Porém, o nosso
contato com o “mundo absoluto” é, esgotadas todas as representa¢cdes do mundo
representdvel (fora de toda a tradugdo simbdlica), processado por pura intuigao. Através
da intuicdo reverbera em nds a face inexprimivel do mundo: “Ha uma realidade, ao
menos, que todos apreendemos de dentro, por intuigdo e n3o por simples andlise. E

nossa propria pessoa em seu fluir através do tempo. E nosso eu que dura”(ld.).
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Bergson parece referir-se a algo que se da a conhecer algures entre o proto-si

e 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 esforgo de representagdo —o que é o teu eu que dura senao

o teu sentimento de ti? Se as palavras se disponibilizam na consciéncia alargada, talvez

a palavra intuicao que Bergson refere seja, ela propria, a representagao simbdlica de

uma parte do movimento cognitivo que ultrapassa o processamento imagético da
inteligéncia:

Na falta do conhecimento propriamente dito, reservado a pura inteligéncia, a

intuicdo podera nos fazer apreender o que os dados da inteligéncia tém aqui

de insuficiente e nos deixar entrever o meio de completa-los. De um lado,

com efeito, ird utilizar o préprio mecanismo da inteligéncia para mostrar

como os quadros intelectuais ndo encontram mais aqui sua aplicacdo exata e,

de outro, por seu trabalho préprio, irda nos sugerir ao menos o vago

sentimento daquilo que se deveria por no lugar dos quadros intelectuais.

Assim, poderd levar a inteligéncia a reconhecer que a vida ndo entra

perfeitamente nem na categoria do multiplo nem na do uno, que nem a

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

Assim, a intuicdo, sendo também um processo neural, distingue-se da
inteligéncia ocupando os intersticios da representacdo, criando sobre ela pontes que
redundam em movimentos cognitivos, dotando o pensamento de uma faculdade
dindmica que o ultrapassa e que lhe oferece solugdes. Deleuze dir-te-a que “a intuicdo
decide acerca do verdadeiro e do falso nos problemas colocados, pronta para impelir a
inteligéncia a voltar-se contra si mesma” (1999, 14). Talvez consigas olhar a tua prépria
intuicdo ndo como um mecanismo, mas como algo que, em conjunto com as tuas
representagdes, te identifica como ser pensante - nas faces que recortas no absoluto,
naquelas que resistem na obscuridade e na forma como todas elas se movimentam no
teu espirito. A intuicdo vé, naquilo que é, o que ainda 1d ndo estava, abrindo no absoluto
novas possibilidades de preensdo: “consideramos a intuicdo como o envolvimento dos
movimentos infinitos do pensamento, que percorrem sem cessar um plano de
imanéncia” (Deleuze e Guattari 1996, 56-57). E a forma como isso ocorre confunde-se
com o que tu és, leitor. Ao me falares de sentimento de ti, fazes representar na minha
inteligéncia a intuicdo da tua identidade no aqui e no agora. E, como afirma Deleuze, “o
primado da identidade, seja qual for a maneira pela qual esta é concebida, define o

mundo da representacao” (2006, 8). A representacdo em si mesma nao esgota a
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dialogia, ela se edifica no raciocinio, na intuicdo e nas modula¢gdes emocionais que

envolvem o aparato da representacao.

Bom! Espero que todo este longo périplo em que nos vimos ocupando tenha
trazido ao teu espirito alguma luz no que concerne ao combustivel propulsor do eixo da
dialogia. Entre representacdes, emocodes e intuicdes, a dialogia vai-se afirmando como
a matriz funcional da colaboragdo. Espero também que essa luz possa iluminar uma nova
proposta que te quero fazer e que encerra este ciclo de digressGes em torno da

representacao.

Deslocando-se no plano de imanéncia da inDisciplina, a dialogia criard, ela
prépria, um outro plano (de fecundacdo, germinacdo e circulacdo de intuicGes e
representacdes) que antecede a composicdo, mas cujo devir abriga ja a sua existéncia
virtual: um “plano de colaborag¢do” entendido como arquitetura instavel (ou movente)
de referéncias heterogéneas, sobre um plano de imanéncia em que os sentidos se
movimentam empiricamente e se desdobram sobre si préprios, implicando-se em novos
devires, abracando renovadas virtualidades. Sobre este solo, as representacdes
estenderdo suas raizes, contorcendo ldgicas semanticas sobre intuicdes compositivas.
Aos sentidos provenientes da musica e da danca (desprovidas de intensidade por via da
desterritorializacdo que a representacdo impde), se juntardo todo o tipo de
representacOes dialogdveis — palavras, gestos, imagens, sons — que respondem a
intuicdo da sua virtualidade, que caminham juntas numa imanéncia partilhada, que se
bifurcam continuamente nas séries divergentes*® do pensamento musical e
coreografico. Sdo estas séries que marcam o eterno retorno das representagdes com a

diferenca individuante da sua mutua implicacdo.

Aqui ja terds concluido por ti mesmo, meu arguto leitor, que diferentes
colaboradores, com suas diferentes identidades, dotam o plano de colaboragao de uma
multiplicidade de nexos representacionais, circulando sem cessar na sua dinamica

dialdgica, num fluxo continuo de convergéncias e de divergéncias. Desse confuso novelo

# De acordo com Deleuze, “cada série forma uma historia: ndo pontos de vista diferentes sobre uma mesma
historia, como os pontos de vista sobre a cidade, segundo Leibniz, mas historias totalmente distintas que se
desenvolvem simultaneamente. As séries de base sdo divergentes” (Deleuze 2006, 124).
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originario se desfia a rede de sentidos que se vai ampliando na ultrapassagem dos seus
proprios objetos, que vai desvelando suas faces ocultas e seus hibridos contornos nas
conexdes espiraladas do eixo dialdgico, que vai urdindo os nddulos de implicagdo das
suas diferencas e municiando os compositores com os fundamentos da sua

argumentacdo composicional. E sobre ela que falaremos daqui a bocadinho.
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Fuga V — As costas de Astrid

Os filmes constituem a representa¢do externa mais semelhante ao
atarefado contar de historias que acontecem sem descanso nas
nossas mentes. O que se passa no interior de cada imagem
(plano), o diferente enquadramento de um objeto obtido pelo
movimento da cdmara, o que se passa na transi¢do de imagens
conseguida pela montagem, e a maneira como uma historia nasce
da sobreposicdo especifica de imagens (planos), é comparavel,
sob varios aspectos, com o que se passa na mente, gracas aos
dispositivos de produgdo das imagens visuais e auditivas, e aos
dispositivos que distribuem a atengdo e a memoria de trabalho
(Damasio 1999, 220).

No inicio, o compositor Tristdo Ventura sabia pouco mais do que nada sobre a
coredgrafa Astrid Riva. Sabia de um vago passado como bailarina de uma grande
companhia, da sua presente atividade como criadora e do seu desejo de futura colaboragao
consigo proprio, o que ¢ sempre um estimulo de curiosidade e um indutor de jactancia na
instavel imagem que faz de si mesmo. Combinaram um café para um belo dia e
encontraram-se num belo jardim, com mesas e cadeiras ao ar livre ¢ um servigo de

cafetaria razoavelmente satisfatorio.

Face a face com Astrid Riva, bucolicamente envolto num cendrio verdejante
pintalgado por vozes dispersas e tilintares de colheres em xicaras, o compositor foi
discernindo genericamente a motivacdo poética da coredgrafa: existia, de forma
aparentemente primordial, um fascinio pelo cerrado brasileiro, fascinio esse que ela
traduzia, muito pertinentemente, como gatilho. Riva referia apaixonadamente a forma
como a sua pele sentia o seco e 0o molhado, como seus olhos acompanhavam os ciclos dos
"pés-de-tudo-quanto-é-coisa", o modo como sua alma se encharcava nessas aguas;
aprendera a comover-se com o canto das cigarras que prenuncia, em seu ultimo folego, a
iminéncia das chuvas. E chegou a proferir uma metafora de excelente efeito relativa aos
Ipés que, segundo ela, no auge da agonia da seca, choram flores>’. Premido este, outros

gatilhos desdobravam o seu processo mental de criagdao, nomeadamente as materialidades

50 “A integragdo de imagens relacionadas com a visdo, o som e o tato ¢ um processo dominante de
enriquecimento mental, mas a integragdo assume diversas formas. Pode representar um objeto a partir de
multiplas perspectivas sensoriais, mas pode igualmente ligar objetos e acontecimentos que se inter-
relacionam no tempo e no espago, produzindo o tipo de sequencias cheias de significado a que chamamos
narrativas” (Damasio 2017, 134).

110



naturais presentes no cerrado, como o fogo, a terra, a 4gua e o ar, com a sua procissao de
reminiscéncias simbolicas, gatilhos que, no decorrer do processo, operavam de forma
intersticial ndo hierarquica, fomentando densidades e ressonancias mutuas. Era deste
modo que a coredgrafa procurava uma narrativa®’ para o seu corpo, e dentro dessa
narrativa, a contextualizacdo inspiradora de tangibilidades performativas, oferecendo
pretexto e caminho para complexos de relagdes entre planos espaciais ou entre €ixos
corporais, argumentos para a conscientiza¢do da mobilidade dos seus bragos e pernas ou
dos lados direito e esquerdo do seu corpo, fundamento para criar situagcdes que exigiam
movimentagdes rapidas, ou lentas, ou suaves, ou intensas, além de oportunidade de
explorar movimentos ciclicos que pudessem ser repetidos inumeras vezes, como se o final
de um movimento ja desencadeasse o inicio do outro, dispositivo composicional pelo qual

nutria assinalével apreco.

Enquanto ouvia este desfilar de conjecturas, o compositor Tristdo Ventura
mapeava igualmente (e sem qualquer esforgo, consciéncia ou premeditacdo) a sutil
sinaliza¢ao das emogoes de fundo de Astrid Riva. Na melodia da sua voz assomavam,
aqui e ali, pequenas inflexdes que denunciavam um brilho mais expressivo em algum
pormenor, breves siléncios que antecipavam énfases discretas nalgum argumento,
sinuosidades prosodicas que realgavam intensidades revisitadas na sua memoria. A
coloracdo dos enunciados de Riva era igualmente modulada por té€nues contragdes e
distensdes na expressao do olhar, ou por um certo ritmo no despontar do seu fulgurante
sorriso, enquanto o seu corpo se empenhava em movimentos assaz graciosos € quase
imperceptiveis. O conjunto era positivamente sedutor, dotando a austeridade do cerrado
de um canto de sereia que desencadeava em Ventura sentimentos espontaneos de bem-
aventuranga, condicionando um pensamento que ndo era ainda um pensamento mas, na
evocacdo de cada novo objeto, um primeiro vislumbre da sua mente ¢ da sua
subjetividade, a visibilidade possivel de um proto-Ventura®> que precedia qualquer
interpretacdo. Logo a exposi¢cdo sensorial as palavras da coredgrafa e aos sortilégios da

sua fisionomia foi surpreendendo o cérebro do compositor no ato de representar o seu

51 »Por narrativa ou historia quero significar a criagio de um mapa ndo linguistico de acontecimentos
logicamente ligados” (Damasio 1999, 217).

52 «“Q proto-si é um conjunto interligado e temporariamente coerente de padrdes neurais que representam,
a cada momento, o estado do organismo, a multiplos niveis do cérebro. Nao temos consciéncia do proto-
si” (Damasio 1999, 2006).
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proprio estado em mudanga, cartografando, sob a forma de padrdes neurais, o seu jubiloso
proto-ser, simultaneamente atento as securas do cerrado brasileiro e as graceis feicoes de
Riva, numa narrativa ndo-verbal que lhe trazia um claro sentido de si-préprio>*: uma
narrativa incorporada na corrente dos seus pensamentos, fluindo como sombras que
perseguem a imagem dos objetos, comentando-as como um coro grego comenta e
evidencia os intersticios de uma tragédia. Um sentimento de si cuja consciéncia, todavia,
ndo era alimentada por imagens ou por palavras, mas pela pulsacido continua que uma
corrente superabundante de palavras e imagens inscrevia ininterruptamente na

embriologia dos seus pensamentos>.

Com o decorrer da conversa, a mente do compositor foi entdo sendo tomada por
associagdes sucessivas de componentes heteroclitos, criando elos entre imagens
acionadas por diferentes regides da sua propria memoria e os melodiosos designios
verbais da sua interlocutora, destacando no seu espirito a representagio” interna de uma
paisagem arida, com seus vicos crestados em formas retorcidas, com seu porte atarracado
numa resignagdo sedenta, suas formigas laboriosas e suas oncas esfaimadas, suas secas
inclementes e seus diluvios regeneradores, suas altivas cachoeiras, suas trilhas calcinadas,
reconstituicdes estas peculiarmente timbradas pela delicada expressividade de Riva. O fio
continuo que desenrolava a consciéncia nuclear do compositor, engalanando o seu
processo mental com quantidades luxuriantes de mapas neurais sobrepostos,
entrecruzados, justapostos, estratificados, amalgamados num puzzle de infinitas
dimensdes, estabelecia agora ligagdes com o passado vivido e o futuro antecipado do seu

arquivo autobiografico®®. Sobrevinham farrapos de melodias passadas misturados com

53 “A consciéncia nuclear fornece ao organismo um sentido do si num momento — agora — € num lugar —
aqui. O ambito da consciéncia nuclear ¢ o aqui e agora. A consciéncia nuclear ndo ilumina o futuro e o
unico passado que nos permite vislumbrar é o que ocorreu no momento imediatamente anterior. N&o
corresponde a nenhum algures, ndo corresponde a nenhum antes, nem corresponde a nenhum depois”
(Damasio 1999, 36).

54 «“A continuidade da consciéncia baseia-se na geragdo estavel de pulsos de consciéncia que correspondem
ao interminavel processamento de miriades de objetos que modificam o proto-si. A 6bvia continuidade da
consciéncia deriva do abundante fluxo de narrativas ndo verbais da consciéncia nuclear” (Damasio 1999,
208).

55 “Utilizo o termo representagdo quer como sindnimo de imagem mental, quer como sindnimo de padrao
neural. A minha imagem mental de determinado rosto é uma representagio, assim como os padrdes neurais
que surgem ao longo do processamento percepto-motor desse rosto, numa diversidade de regides visuais,
somatossensoriais ¢ motoras do cérebro” (Damasio 1999, 364).

56 “Q si autobiografico baseia-se na memoria autobiografica, constituida por memorias implicitas de
multiplos exemplos de experiéncia passada individual e de futuro antecipado. Os aspectos invariantes da
biografia de um individuo formam a base da memoria autobiografica. A memoria autobiografica aumenta
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vagos lampejos de sonoridades futuras, detalhes espectrais de anteriores criagdes,
pareceres virtuais de parceiros sem rosto, fragmentos de processos remotos, detalhes
avulsos reconfigurados em latentes porvires: aquele som metalico, naquela pe¢a com o
aquele outro, que também tinha madeira, como na Africa, aquele calor e a fogueira, as
cigarras, os jogadores de capoeira e a fachadas das igrejas, o teatro vazio e o grande cubo
de gelo suspenso, a palestra e o salto, o avido, o sortilégio sinfonico, a franja branca, o
sotaque esquisito, o cheiro adocicado, o velho piano, a insdnia, o poema. Cada uma dessas
memorias gerava uma nova pulsacdo da consciéncia nuclear de Ventura, marcando o

ritmo de afloramento do seu si autobiografico®’.

Ao mesmo tempo que prestava atencdo as palavras da coredgrafa (esbogando
mentalmente as suas proprias imagens das asperezas do cerrado), € que processava um
fluxo aparentemente desordenado de reminiscéncias autobiograficas, uma palavra mais
clara emergia do zum zum que chegava das outras mesas, uma crianga correndo agitava
por instantes a sua visdo periférica, uma subita brisa fazia voar um guardanapo de papel.
Estes eventos diminutos, durante um segundo, invadiam a ribalta da sua consciéncia e
surgiam completamente iluminados, sem interromper, de qualquer modo, nem o
apaixonante relato de Riva, que gerava suas imagens, nem o palpitar da sua formosura,
que gerava outras imagens, nem o pulsar das suas proprias representagdes
autobiograficas, que acrescentavam novas imagens, nem a criatividade que alimentava
vagos e auspiciosos porvires para este encontro, rabiscando também as suas promissoras
imagens. Ao fluxo desta liquida filigrana de representacdes torrenciais e simultaneas, o
compositor Tristdo Ventura acrescentava a sua intelegao, transformando-a numa memoria
de trabalho e juntando numa Unica maquinaria o que reconhecia, o que recordava, o que

sentia, o que raciocinava e o que decidia. Na sua consciéncia alargada®® iam surgindo

continuamente através da vida, mas pode ser parcialmente remodelada, de modo a refletir novas
experiéncias. Conjuntos de memorias que descrevem identidade e pessoa podem ser reativados sob a forma
de padrdes neurais e, sempre que necessario, tornados explicitos sob a forma de imagens. Cada uma das
formas reativadas funciona como ‘uma coisa que estd para acontecer’ e gera o seu proprio pulso de
consciéncia nuclear. O resultado € o si autobiografico, do qual estamos conscientes” (Damasio 1999, 206).

57“Ao contrario do si nuclear, que é um protagonista do relato primordial, € contrariamente ao proto-si, que
¢ uma representagdo atual do estado do organismo, o si-autobiografico baseia-se num conceito, no
verdadeiro sentido cognitivo e bioldgico do termo” (Damasio 1999, 204).

38 «“A consciéncia alargada é a faculdade que nos d4 a saber uma larga gama de entidades e acontecimentos,
isto ¢, a faculdade de criar um sentido de perspectiva individual, bem como um sentido de pertenca ¢
capacidade de agdo individuais relativamente a uma extensdo de conhecimento muito maior do que aquela
que ¢ examinada na consciéncia nuclear” (Damasio 1999, 230).
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perguntas, iam nascendo ideias, ressoando musicalidades espectrais, consonancias
cinéticas, tudo rodopiando num torvelinho imagético que nao cessava de aumentar, de

evocar, de se ramificar, de se confrontar, de implicar e, ousemos, de se apaixonar.

Denunciando uma compreensivel deformacdo profissional, Ventura passou
entdo ao apuramento de putativos ecos musicais eventualmente despertados no
imaginario da coredgrafa, considerando os designios poéticos e conceituais que ela vinha
tdo eloquentemente enunciando; neste particular, € ndo sem uma certa candura, Astrid
Riva confessou o seu absoluto descaso, ndo que o seu gracioso proto-si fosse insensivel
ao efeito de pulsos musicais sobre os seus bio-reguladores neurais (pelo contrario, a artes
sonoras tinham efeitos avassaladores sobre os seus sentimentos homeostaticos,
redundando frequentemente ora em rios de lagrimas, ora em compulsdes coreograficas),
mas por se considerar seriamente inepta em matéria de fabulacdes sonoras ou de
prognoésticos cinestésicos associdveis ao seu movimento, inépcia eventualmente
atribuivel quer ao défice de processamento adequado de imagens sonoras do seu arquivo
autobiografico, quer ao pouco musculado jogo de relagdes entre os seus cortices
sensoriais auditivos e visuais, para ndo falar no embaragoso desempenho dos seus

coliculos™.

O compositor ndo perdeu o ensejo de aproveitar a relativa virgindade da
coreografa na sua relagdo com a musica para alvitrar beneficios ¢ mais-valias de uma
putativa colaboracao. Associou prontamente a vegetagao do cerrado a sons ressequidos e
timbres quebradicos, antecipou o efeito climatico de sonoridades aquaticas, sugeriu
espacializacdes sonoras que evocassem as vastiddes do bioma, abordou o didlogo entre
as densidades do movimento e as intensidades dos gestos musicais, enfim, verbalizou, de
forma expedita e algo atabalhoada, alguns dos mapeamentos que haviam transitado
recentemente pelos labirintos da sua consciéncia alargada, procurando estabelecer logo
ali um conjunto variado de possibilidades dialdgicas. Evocava vertiginosamente no seu
espirito (e quase sem dar por isso), um repertdrio de imagens mapeadas a partir de uma
multiplicidade de experiéncias colaborativas inscritas nos bancos de memoria da sua

mente, temperando-as os com mapeamentos recentes e dotando-as do processamento

39«0 coliculo superior é um importante criador de mapas visuais, tendo mesmo a capacidade de relacionar
esses mapas visuais com mapas auditivos e com mapas baseados no corpo. O coliculo inferior funciona no
processamento auditivo. A atividade do coliculo superior podera ser a percussora dos processos mentais €
do eu que mais tarde se expandiram nos cortices cerebrais” (Damasio 2010, 94-95).
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adequado a cartografia de possiveis agdes futuras. A esta solicitude ndo seria estranho o
impacto das radiacdes do sorriso de Riva, ou das reverberacdes do belo timbre da sua voz,
o que desencadeava em Tristdo Ventura uma emog¢do de fundo propicia a sentimentos
deveras agradaveis. Empenhava-se, pois, nesta espléndida oportunidade de sensibilizar a
sua nova parceira para as virtudes de uma edificagdo sonora bem garimpada: o enunciado

era interessante, o desafio instigante e o processo criativo auspicioso®.

Ocorre que, da parte da coredgrafa Astrid Riva, o trabalho ia j& adiantado.
Aparentemente, o ambito visual da obra em progresso ja se encontrava bastante
desenvolvido, estando a exploracio do desenho de movimentos relativamente
aprofundada e a temperatura expressiva supostamente capturada. Este estado de coisas
concedia a Tristdo Ventura o 6nus da prova, ou seja, criava a expectativa de uma
transfiguragao estética enriquecedora do enunciado coreografico ja consolidado e deixava
nas suas maos a responsabilidade de convencer a coredgrata no que respeita as virtudes
do seu pensamento musical, virtudes inadvertidamente inflacionadas no calor dos seus
velozes e sequenciados disparos neurais. Convinha, pois, esforcar-se por produzir um
didlogo sonoro com o movimento a altura dos auto propagandeados méritos
colaborativos. O compositor estava genuinamente determinado a fazé-lo, mas na verdade
sabia que se tratava de algo mais simples de determinar do que de realizar, o que gerava
em si uma condi¢do homeostatica ligeiramente desagradavel a qual, por sua vez, arrastava
um desfiar de sentimentos menos simpaticos, eivados de inseguranga, de apreensao e até

de algum temor sem contornos definidos.

Entre o vigor do seu entusiasmo e a cautela dos seus receios, Tristdo Ventura
despediu-se de Astrid Riva e regressou a casa. A coredgrafa disponibilizara um registro
filmado do seu trabalho, a partir do qual o compositor iria primeiro absorver formas,
movimentos e intensidades, e depois esquadrinhar gestos de composi¢do que nio so
fossem propicios ao refor¢o das intengdes expressivas, mas que pudessem conceder a
Riva novas e prosperas instancias de ponderagao, estimulando nos seus cortices sensoriais

inéditas acrobacias neurais capazes de premir novos gatilhos de extrapolacao poética.

60 «“A maior parte do raciocinio exige uma interagdo entre aquilo que as imagens presentes mostram como
sendo o agora e aquilo que as imagens recordadas mostram como sendo o antes. O raciocinio eficaz também
exige a antecipagdo do que vem a seguir, e o processo de imaginagdo necessario para a antecipagido de
consequéncias também depende da recordagdo do passado. [...] A recordacdo de imagens passadas é
essencial para o processo da imaginagdo que ¢ o campo de recreio da criatividade” (Damasio 2017, 140).
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Nada de novo nas rotinas profissionais de Ventura, portanto. O grande diferencial residia
no fato de pouco saber da coreografa, tirando as impressdes genéricas deixadas pela
conversa e os agraddveis mapeamentos que reconstituiam as suas fei¢cdes, agora

devidamente acondicionados e disponibilizados na sua memoria autobiografica.

Sentado em frente do computador, o compositor Tristdo Ventura contempla
agora as costas de Riva. Desde a primeira imagem, o seu corpo aparecia fletido si proprio,
como se mergulhasse em dire¢do ao solo, unindo o tronco as pernas e apoiando as maos
no chao, voltadas para dentro e desenhando a base maior de um trapézio isdsceles. A
altura desse trapézio era, por conseguinte, igual a metade da altura do corpo da bailarina,
sendo a base menor, no topo, delineada pelas fronteiras da zona lombar. Os lados eram
definidos por linhas quase retas, que delimitavam um perimetro continuo ao longo do
tronco, com ligeiras protuberancias na regido dorsal, prolongando-se pelos bragos como
colunas de uma arquitetura ambigua, remetendo tanto para hirtos marmores escultoricos
como para a viva organicidade de raizes. No interior desse trapézio, a iluminag¢do do
corpo dividia-a em duas metades: a inferior era totalmente obscura, emoldurada
lateralmente pelos bragos e escondendo numa caverna concava e sombria as pernas da
bailarina. A metade superior apresentava as suas costas iluminadas, com relevos
levemente sombreados da coluna, dos musculos lombares, dorsais e das escapulas, as
quais, por sua vez, € em conjunto com a zona cervical e a curvatura dos ombros, sugeriam

claramente as formas de um enorme rosto fantasmagorico, severo e expectante.

Alguns momentos depois iniciava-se um sutil recolhimento da nuca para o
interior da zona de sombra, acompanhando o alongamento da coluna, como se esta
tentasse se fundir com as pernas, o que resultava na aproximacdo das escapulas e na
delimitagcdo de um circulo negro sobre o aparente sobrolho franzido. O desaparecimento
da cabeca na escuriddo da caverna transformava o dorso da bailarina numa espécie de
craneo oblongo, com algo de alienigena, a0 mesmo tempo que, paradoxalmente,
desvanecia as reminiscéncias faciais do jogo de sombras. A continuidade desse
movimento ia gerando transformagdes nas formas, passando pela sugestdo de duas novas
pequenas cavidades oculares agora na parte superior das escapulas invertidas, que por sua
vez criavam uma espécie de rachadura filiforme e ortogonal que poderia muito bem ser
definida com um nariz aquilino, ou, olhando o conjunto de uma forma ligeiramente mais
abrangente, o eixo de simetria da projecao de um batraquio, preparando o seu pulo na
dire¢do do osso sacro. Todas estas analogias formais iam sofrendo transformac¢des num
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ritmo lento de infimos movimentos oscilatorios, de complexos jogos de tensdes
musculares, de micro contragdes e distensdes que reconfiguravam possibilidades de
leitura num plano minuciosamente detalhado mas, igualmente, na percep¢ao geral de uma
respiracdo performativa expandida, como um pulmio que infla, ou um ventre que se
estufa. O conjunto sequencial destas metamorfoses nas costas de Riva ia produzindo o
seu sortilégio visual, precipitando o compositor Tristdo Ventura numa espécie de hipnose,
como se um irresistivel magnetismo aspirasse todo o seu corpo para o interior de um
buraco negro. O seu proto-si pulsava sofregamente ao florescer de cada minuscula
retracdo muscular, ao modelar de cada infimo relevo, um Ventura-nuclear imergia
inexoravelmente no copioso fluxo de narrativas nao verbais enunciadas pelas formas

mutantes do corpo da bailarina.

Entretanto, os movimentos tensionais, que até ai provocavam alteracdes
simétricas na topografia das formas, passam a descontruir-se em habilidades esqueléticas
mais densas, criando um didlogo entre as metades direita e esquerda do tronco, fendidas
por uma fronteira axial. As remissdes antropomorficas dilatam-se num repertorio de
exuberancias organicas que, se por um lado trazem de volta a presenca de Riva como um
corpo, por outro lado desenham na sua carne uma coreografia abstrata de espessuras
musculares e de formas irradiantes, como se os seus musculos tentassem libertar os seus
o0ssos do carcere da sua pele. Subitamente, as maos de Astrid Riva, até entdo solidamente
firmadas no solo, soltam-se com uma leveza de borboleta e os seus bragos passam a pairar
no espago como ramos que vicejam de uma cepa luxuriosa, ascendendo aos céus primeiro
com os movimentos espasmaddicos de um parto doloroso e, a seguir, com as graciosidades
longilineas de amplexos vegetais. Este breve momento solar culmina num novo
recolhimento, um denso nticleo iluminado desprovido de pernas e de bragos, como se um
casulo levitasse na etérea reverberacdo atmosférica do cerrado. Mas logo uma suave
deslocacdo descobre as maos sobrepostas no pescogo de Riva, recuperando o espectro de
um rosto que ja ndo ¢ apenas um rosto mas uma presenca composita de tragos
multiformes, desvelando e ocultando sentidos estritamente coreograficos que alternam
com o fazer e desfazer de ilusdes fisionomicas. Tais movimentos acabam por deslocar as
maos do pescogo para o craneo, delimitando um novo foco de concentracdo e
transfiguragdo, como se um esfor¢co de separagdo em relagdo ao tronco estirasse a linha
das vértebras cervicais para depois 0 comprimir como um embolo que penetrasse de novo

no vacuo das escapulas.
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Deslizando suavemente para o seu término, a composi¢cdo de Riva explorava
ainda a movimentacao dos bragos, criando formas angulosas com o seu cruzamento, numa
descompressdo expectante, que progredia para um movimento ondulante basculado nos
cotovelos, num vago afeto de caricias, at¢ soltar de novo as maos num gesto seco e
suspenso, como uma casca que se quebra dando um novo ser ao mundo. Todas estas
imagens corriam pelo rio subterraneo da consciéncia de Ventura sem nunca se libertarem
de uma corrente sequencial de prodigiosos estimulos visuais, afogando a nascenca
qualquer mapeamento suplementar insinuado por qualquer remissao ao acervo do seu si-
autobiografico. Esta coreografia de brilhos e sombras, visceras e pele, musculos e 0ssos
terminava com o regresso a posi¢ao inicial, fechando todo o percurso numa quietude de
ligamentos adormecidos, sugerindo o fim de um ciclo que antecipava o preluadio de um
outro, sugerindo um ocaso que prometia um renascimento. SO durante esse epilogo a
consciéncia alargada de Tristdo Ventura se disp0s a alinhavar a magnitude sismica do que
acabara de experienciar. Mas os seus padrOes neurais aparentavam uma obstinagao
circular em torno de uma representagdo abstrata, que poderia ser interpretada como
assombro, ou como deslumbramento, mas também como uma espécie de vertigem em
que algo distante se precipitava sobre si, enquanto o seu proprio sentimento de si

aparentava desabar num vortice de siléncio.

Reagindo a este improdutivo entorpecimento, o compositor Tristdo Ventura
dispds-se a rever as imagens desde o inicio, depois a rever de novo, e ainda uma vez mais.
Tentava organizar um fluxo mental em que as tensdes musculares de Riva, que iam
desfilando em particulas de luz através da sua retina, desposassem com naturalidade os
padrdes sonoros mapeados anteriormente na sua antecipacdo composicional, os tais sons
ressequidos, os referidos timbres quebradicos, as evocadas sonoridades aquaticas,
sugestdes que, por ocasido do seu encontro com Riva, lhe haviam parecido tdo claramente
adequadas e que haviam suscitado na coredgrafa tdo genuino entusiasmo. O cerrado
pulsava realmente no corpo de Riva, ressequia, desaguava, libertava-se e contorcia-se,
mas nenhum som, nenhuma melodia, nenhum timbre reclamava a sua pertinéncia no
mapeamento antecipado da obra. Os seus padrdes neurais multiplicavam-se sem cessar
por cada recanto perscrutavel do seu cortex cerebral, trabalhando concertadamente para
cartografar um corpo ndo apenas fisico, muscular, Osseo, numa poética ndo
exclusivamente paisagistica, seca, diversa, mas para esculpir uma imagem que

representasse uma rede multidimensional de implicagdes expressivas, uma rede na qual
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ressoassem preciosidades imagéticas que so ele estaria preparado para criar. E essas
tremulacdes sOnicas ndo existiam ainda, as ideias que partilhara com a coredgrafa se
revelavam nada mais que palavras que descreviam imagens neurais descabidas, frouxas,
impotentes para dialogar com o magnetismo das costas de Riva, colocando a questao da
eventual impertinéncia de qualquer som que se sobrepusesse aos sortilégios visuais da

sua narrativa.

Porém, nas profundezas do seu eu nuclear, continuava a pulsar uma intermiténcia
imprecisa, um apelo a si proprio que clamava pelo seu brio, que reclamava o seu zelo,
que pressentia um valor oculto, que gerava uma emogao insatisfatoria que, por sua vez,
inflamava o seu animo entorpecido. As costas de Riva sinalizavam mais que uma
conjugacdo de maravilhosas paisagens mentais, geravam um embrido de desafio, numa
quase imperceptivel pulsdo de desejo e de superacdo. Algo ondulava tenuamente na
imagem latente da obra, fazendo luzir mintisculos pontos cardeais no seu mapeamento

mental, produzindo um estado afetivo que acabava por ser recompensador.

Tristdo Ventura resolveu montar um microfone em frente do tampo de uma mesa
e reunir uma diversidade de pequenos objetos que pudesse manipular de modo a captar
as mais intimas sonoridades da sua matéria. Dispds-se a confiar cegamente quer nos
padrdes de ocorréncias acusticas que pudessem resultar dessa gravacdo, quer na cadeia
de sinalizac¢des que esses sons pudessem agitar no seu cortex auditivo. Quanto ao resto,

pensaria com mais calma noutra altura.
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Figura 6: "O transito dos sentidos".
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Preludio VI - Esfor¢o de composi¢ao, inventividade cognitiva e operatividade

dialdgica

Imagino que aflora no teu espirito um sopro de apreensdo, uma fadiga, quica
um vago fastio. Afinal é para falar da relacdo de colaboragcdo entre compositores
musicais e coredgrafos que estamos aqui e, no entanto, vés-te enredado numa confusao
de neurotransmissdes que tentam esforgadamente representar imanéncias,
intensidades, nexos dialdgicos, l6gicas semanticas, desterritorializacGes, virtualidades....
Entendo-te perfeitamente, leitor, e depois de tantas consideragdes em torno da
representacdo talvez ndo seja mad ideia retornar a matéria representada. Mas anima-te!
Penso que agora estas preparado para distingui-la na intensidade dos seus perceptos e
afectos, aos quais sugaras sentidos segmentarios ao sabor das tuas peculiares
articulacdes neurais, os quais, por sua vez, reconhecerds como passiveis de implicacdo
num devir dialégico muito nosso. Resiste! Mantém os teus olhos postos |4 na frente, na
obra, conserva a curiosidade pela sua urdidura, persiste na interrogacdo das
possibilidades colaborativas e na vizinhanca de processos de composi¢cdao que envolvem
distintas materialidades expressivas: a montante a concretude dos corpos e, a jusante,

a vibragao musical da atmosfera que os envolve.

Sem desconsiderar as especificidades técnicas de cada labor compositivo - o do
coreodgrafo e o do compositor musical - considera também a surdez do primeiro perante
a cegueira do segundo. Espinhosa metafora esta, mas serve-nos perfeitamente para
enfatizar a distancia entre as praticas composicionais de cada um e o abismo técnico
que as diferencia. Poderiamos aqui debrucgar-nos sobre cada uma delas, mas, mais uma
vez, sugiro que suspendamos as minucias coreomusicais e que nos concentremos no
gue ambas tém em comum - o ato de compor e o horizonte de uma duracao

performativa partilhada.

O plano de colaboracdo se alimenta da dialogia, mas respira na composicdo. E
composicdo, seja ela musical ou coreografica, é esforco. O esfor¢co do trato com a
matéria, com formas, estruturas, movimentos, vocabularios, com uma técnica que

fende a sua resisténcia e submete a duracdo continua da consciéncia e a implicacao
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reciproca das suas imagens ao progresso da uma materializacdo expressiva, um passo
depois do outro, gesto a gesto e nota a nota, criando um objeto que espelha
simultaneamente o intimo labirinto dos nossos padrdes neurais e a qualidade das nossas
habilidades composicionais. Bergson refere-se a composicdo como algo que “distingue,
separa, soluciona em individualidades e finalmente em personalidade as tendéncias que
antes se confundiam no élan original da vida” (1990, 22). Algo que podes entender
como o esforcado labor que traz especificidade, singularidade, carater e nitidez aos
elementos que se constituem e atropelam no confuso fluxo do pensamento. Algo que
Ihes traz operacionalidade. Nesta perspectiva, projetar movimento nao se diferencia
muito de engendrar sonoridades. Tanto os processos de composicdo musical como os
de criagdo coreografica se alimentam de um impulso interior (inteligente ou intuitivo)
que conduz o pensamento por entre a multiplicagdo do espago — o confronto sempre
crescente com novos objetos de implicacdo - e a complicacdo do tempo — a

complexidade sempre crescente de conectividade heteroldgica entre esses objetos.

Qualquer dicionario te dira que compor é formar um todo, juntando diferentes
partes. Abrindo um pouco mais o peculiar obturador da nossa pesquisa, sugerir-te-ia um
significado para composigao mais proximo das tonalidades do nosso devir dialdgico,
definindo-a como estabilizacdo em materialidades expressivas do movimento das ideias,
na curvatura das suas orbitas intempestivas ou na continua metamorfose da sua nuvem
de formas incorpdreas. Entre as turbuléncias da imaginacdo e os borbotdes da memoria
deve destacar-se umaimagem, uma representagdo a que uma habilidade especifica dara
substancia - corpos em movimento no caso do coredgrafo, vibragdes musicais no caso
do compositor, em ambos o gesto de composicdo. Nesse interim, o colaborador
divorcia-se da colaborag¢dao; por momentos, toma para si o encargo da obra, o
protagonismo da sua gestacao, a responsabilidade da sua autoria. Este € um movimento

radicalmente solitario e é nessa soliddao que te quero envolver agora.

Se a dialogia da colaboracdo se forja no transito dos sentidos, na esgrima das
representacdes ou na porosidade das séries divergentes do compositor e do coredgrafo,
o esforco de composi¢do antes implica um recolhimento, uma reclusdao, um reencontro
com a natureza solitaria do labor composicional. O compositor lanis Xenakis afirmou um
dia que “quando se tenta escrever algo, é necessario sentir-se absolutamente sozinho,
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como uma centelha na escuriddo do universo. Isso é tudo. Vocé esta completamente
7 . 761 7 . . 7 .

por sua prépria conta”®'. Coredgrafo e compositor, munidos de suas técnicas de

composicdo especificas, cindem entdo a dialogia colaborativa com a soliddao de Xenakis

— como centelhas isoladas em universos paralelos: o compositor musical enfrenta a

resisténcia das massas sonoras, seus volumes e sua continuidade; o coredgrafo desafia

os musculos do bailarino no labirinto do corpo, as forcas que o rodeiam e as que o

ocupam no espaco e no tempo...
E faz-se siléncio!

Um siléncio que te perturba, depois de pdaginas e paginas de ebulicdo dialdgica,
um siléncio frio, sem palavras, um siléncio que te inquieta e te leva a olhar
nervosamente para o relégio. O tempo passa e o plano de colaboragdo como que se
cobre com uma fina camada de gelo, por baixo da qual adivinhas o rumor da laboriosa
soliddao dos colaboradores. Vais espreitando para um lado e para o outro e percebendo
gue esta separacao produz no plano de colaboracdo uma espécie de torgao disruptiva
que o bifurca em dois esforgos, momentaneamente divergentes, que originam por sua
vez duas qualidades distintas de matéria, matéria dancada e matéria musical, que em
seguida se irdo justapor ou sobrepor, fundir ou confundir nas imanéncias heterogéneas

do plano de composi¢ao coreomusical.

Apuras os teus sentidos e percebes que sobre esses esforgos divergentes paira
uma neblina que os agrega, sentes uma espécie de harmonia nessa labuta bipartida, um
recondito acorde. E verificas também que, apesar do siléncio, a dura¢dao do plano de
colaboragao nao se interrompe, antes se escoa no tempo, como se uma tensao
imperceptivel mantivesse os diferentes esforcos de composi¢do alinhados pelo mesmo
fluxo, sustentado pelas reverberacdes da dialogia e pelo modo como estas contaminam
as rotinas composicionais de cada compositor. E que no plano de colaborag¢do parece
coexistirem “um mundo |3 de fora”, revolucionando em torno da dialogia, exuberante

na sua extensdo e altissonante na sua intensidade, e um outro mundo, mais privado e

%1 Tanis Xenakis em entrevista a Balint Varga (Varga 1998, 211) [Tradugio Nossa].
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mais silencioso, que estabelece com o primeiro relagdes decididas caso a caso, na

penumbra dos gestos composicionais especificos.

Seria interessante reteres esta espécie de pulsacdo. Quando o siléncio
colaborativo se extingue para dar lugar a novas confrontacdes dialdgicas, o plano de
colaboracdo reverdece com vigores primaveris, os seus pequenos filamentos de energia
vibrante absorvem agora estes objetos materiais em novas imagens e novas imanéncias.
Agora, entre estrépitos e renovados fulgores, a circulacdo de representacoes intensifica-
se com novos restos, novos nexos, perceptos e afectos que alimentam e ampliam o
campo gravitacional do processo criativo - matéria que puxa palavra que puxa matéria!
Gostaria que estas palavras produzissem em ti uma sensagdo de vitalidade, que
pudesses olhar o plano de colaboracdo para |a do esforco dos colaboradores, como uma
espécie de ser vivo cujo metabolismo progredisse nestas alternancias entre o devir
dialégico e os isolamentos da invencdo - anabolismos que geram imanéncias e
catabolismos que liberam matérias. Reavivo aqui a tua memoaria de longinquas aulas de
quimica organica, lembrando que o anabolismo refere a formacdo de moléculas
complexas a partir de moléculas simples, sendo que o catabolismo remete para o
processo inverso, a formagao de moléculas simples a partir da decomposi¢ao de
moléculas complexas. Pois bem, apliquemos esses rudimentares conhecimentos a nossa

engrenagem colaborativa.

Na dialogia, os universos subjetivos fundem-se, friccionam-se, colidem,
gerando novas dimensdes do mundo, desafiando o alcance das habilidades individuais
de representagdo, expandindo um plano de colaboragao que nao cessa de se propagar

em redes de representacdes complexas a partir de impulsos dialégicos simples.

Na composicdo, essas novas dimensdes cindem-se numa reconfiguragdo
privada, as remissGes simbdlicas metamorfoseiam-se em procedimentos técnicos, as
intensidades imagéticas afunilam-se em dispositivos composicionais. No peculiar
metabolismo da colaboragdo formam-se nucleos de ativagao privados, circunscritos a

particulas sintetizadas em argumentos de composicdo personalizados.

Atenta agora neste prolongamento da tensdo entre a algazarra dialdgica e o

siléncio composicional. Se o investimento dialdgico tende ao deslocamento em diregao
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a outrem, ao que existe no “mundo |4 de fora”, o esforco de composicao resguarda-se
em sentido inverso. O préprio pensamento muda de frequéncia, abandona por
momentos o voluntarismo dialégico e enfrenta corajosamente os seus demdnios
intimos, no esforco de erguer o que a intuicdo composicional lhe prenuncia. Diz Bergson
que “para o pensamento se tornar distinto, ele deve dispersar-se em palavras” (1990,
22). Palavras que, no caso, te referem os argumentos composicionais clareando a
implicagdo reciproca dos elementos pensados no fluxo continuo do pensamento. Nesta
altura ja teras consolidado a ideia de que, nos solitarios esforcos de composicdo, a
confusa inventividade das ideias em implicacdo reciproca é desfamiliarizada da sua
continuidade e submetida a um esfor¢o de representacdao muito especifico e exclusivo,
agenciado por técnicas composicionais igualmente especificas e exclusivas: a desordem
de representacdes em folia é decomposta em unidades significantes e recompostas,
pela inteligéncia ou pela intuicdo, em continuidade expressiva. Ainda estds
impressionado pela misantropia de Xenakis, quando refere a sua solitdria cintilancia
perdida nos abismos do cosmos. Porque insisto entdo no decisivo papel do outro,

submetendo o isolamento do esforgo de composi¢ao a uma dinamica que lhe é exterior?

E aqui que surge o nosso fecundo busilis, nesta esfera privada, perfeitamente
autonoma, dispensada de inferéncias externas para cumprir o seu papel. O compositor
compode e a composicdo desponta. A composicao em si ndo carece de dialogias para
acontecer. Mas o que a inDisciplina da colaboracdo vem laboriosamente procurando é
uma virtude particular deste eixo dialdgico que venha beneficiar a obra na sua
heterogeneidade expressiva —talvez o modo como a prdépria dialogia tende a enriquecer
com os efeitos da sua incidéncia composicional. Assim, gostaria que percebesses que, a
meu ver, a qualidade do plano de colaboragao prende-se mais com este enriquecimento
do que com a qualidade individual dos gestos de composicdo, complementando este
ponto de vista com a minha convic¢do de que os proprios gestos de composicdo saem
enriquecidos de tal equagdo. Um enriquecimento que deveras entender como tributario
da transformacao da propria conformacao intelectiva dos compositores ou, como veras

adiante, tributario da sua cognicdo inventiva.

Mas |& chegaremos. O meu desejo, agora, é colocar-te na pele de um
compositor ou coreégrafo que colabora para que livremente possas testemunhar que,
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nessa colaboracgao, o devir composicional da dialogia incide de forma semelhante tanto
na imaginacao coreografica quanto na imaginacdo musical e que tal incidéncia produz
um efeito deveras relevante na prépria qualidade dialégica. Que efeito? Um peculiar
teatro do mundo, singular e intransmissivel, um teatro aberto a apreensdo que dele
fazem os seus sujeitos cognoscentes, um teatro que os significa (que lhes traz o sentido
de si), enquanto espectadores das coisas representadas e enquanto atores potenciais
sobre as coisas imaginadas. Enquanto indigitado compositor ou coredgrafo, estas
sentado no melhor lugar da plateia desse teatro, observando para la da ribalta o mundo
e a lenta reconfiguracdo das coisas, cochichando para o coreégrafo ou para o
compositor sentado ao teu lado o sentido das tuas representagdes, apurando o teu
ouvido as inesperadas representacdes que te sdo segredadas pelo teu parceiro,
perfeitamente ciente das incursdes do teu pensamento pelas imanéncias da dialogia,
pela implicacdo dos seus objetos e pela espiralada complexidade dessa implicacdo. Tens
igualmente ciéncia de que é essa a economia que serd “dispersa em palavras”, traduzida
por dispositivos composicionais e convertida em gestos de composicao - como se os
filamentos do devir colaborativo criassem uma espécie de cadeia de producdo que liga
o pensamento, a invencdo e o gesto. Nessa cadeia, o gesto composicional decorre
estreitamente do plano de colaboragdo e espelha a sua incidéncia transformadora: se
os colaboradores produziram dialogia, é agora a dialogia que produz os colaboradores,

na medida em que produz a sua subjetividade.

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

Mas estes gestos composicionais, que sdo uma espécie de silente
prolongamento das deriva¢Oes dialdgicas, passam a ser, eles préprios, novas imanéncias
na topografia de concavidades e convexidades dialdgicas do plano de colaboracdo (bem
como nas suas bacias de siléncio colaborativo), oferecendo de volta a dialogia novas
implica¢Oes, potencializando nela novas comburéncias, precipitando sobre ela novas
significacdes. O colaborador, resignificado pelo teatro e transformado pela dialogia,

traz-lhes agora de volta novos predicados transformadores. Por conseguinte, estas
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novas implicagGes, comburéncias e precipitacdes serdo o reflexo direto da producdo de
subjetividade que o plano de colaboracdo, na labirintica turbuléncia das suas
imanéncias, podera originar. Entdo, talvez a efetividade do plano de colaborac¢do ndo se
esgote na exuberadncia da dialogia, talvez ela se prolongue na modelacdo das
particulares habilidades cognitivas dos colaboradores. Aquelas que o levarao a
composicdo. A qualidade do plano de colaboracdo talvez dependa ndo sé da capacidade
de imersdo nas suas profundidades, mas também das habilidades cognitivas que os
colaboradores experimentam no processo criativo, aquelas que o inventam como

colaborador.

Pensas facilmente em invengao quando te falo em composicdo. Pensa agora,
meu engenhoso leitor (sejas tu coredgrafo ou compositor), numa inven¢do que a
antecede, considera que a composi¢do talvez mais ndo seja que um estadio avangado
do decurso da tua invengdo cognitiva. Pergunta-te de onde vieram essas notas que
rabiscas as pressas num caderno, ou esse lento movimento da boca em direcdo a nuca
que ensaias em ti préprio. Ouve o murmurio da tua memaria invocando aquela imagem,
ouvindo aquela palavra, vibrando nas ressonancias da dialogia, revivendo aquele
momento em que, 0 que agora rabiscas ou ensaias, nada mais era que um lépido
torvelinho de representacdes no palco do teu plano de colaboragdo enquanto teatro do
mundo. Podes intuir aqui uma poténcia ainda ndo explorada, olhando as tuas
competéncias composicionais reagindo aos anabolismos e catabolismos do plano de
colaboragao, interrogando o modo como a tua cognigdo se converte em invengao.

Invengdo cognitiva?

Regressemos um pouco atras, relembrando o que falamos anteriormente sobre
o conceito de devir. De acordo com ele, a poténcia da qualidade dialdgica que marca a
identidade dos processos criativos provém ndo tanto do sentido representavel dos
objetos em contato como do seu devir, da fronteira que desenham entre si, do territério
que, a0 mesmo tempo, une e separa as representacdes, desse movimento fugaz que
reinventa o mundo antes das palavras surgirem e com o que diverge das palavras que
surgem. E perante esse mundo que responde a tua capacidade de transformar e
combinar imagens e agles, isto é, a tua habilidade cognitiva, e é para ela que chamo
novamente a tua ateng¢ao. Mas antes de avangarmos, permite-me que precise o sentido
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que atribuo aqui ao conceito de cognicdo. Para isso irei recorrer a leitura especifica de

cognicdo que nos chega nas palavras de Virginia Kastrup.

Consultando o seu livro “A invengao de si e do mundo”, irds distinguir com ela
duas faces da cognicdo. A primeira estd ligada aos estudos tradicionais da psicologia
cognitiva e ao projeto epistemoldgico da modernidade, definida pelas categorias de
sujeito/objeto e a que ela se refere, de modo critico, como recogni¢do: “Os grandes
sistemas psicologicos entendem o campo da cognicdo como espaco de representacao”
(2007, 21), sendo este espago orientado pela presungdo 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 recognicdo resolve os problemas
de percepcdo através do reconhecimento de estruturas repetitivas e da producdo de
identidade dos objetos nas estruturas da inteligéncia, relegando para os estudos da
criatividade o problema da invencdo: “Definir a cognicdo como representagdo nao
significa assegurar o seu valor de verdade, mas ancora-la em principios universais e
invariantes, que lhe assegurem um regime de funcionamento marcado pela repeticao e

pela necessidade” (2007, 55).

A segunda face da questdo cognitiva estd, para Kastrup, precisamente na
inclusdo da invencao, e esta perspectiva ilumina as nossas meditagdes com um halo de
epifania. Deveras encarar a inveng¢ao enquanto poténcia de criacdo de problemas que
encontra, no devir dos objetos inseridos numa duragao e ocupando o espago que 0s
distancia do sujeito, o plano de uma pratica cognitiva que pde em relacdo elementos
heterogéneos; ndo mais formas puras negociadas entre sujeito e objeto, mas vetores
materiais e sociais, etoldgicos e tecnoldgicos, sensoriais e semioticos, fluxos ou linhas
que nado se fecham em formas perfeitas e totalizadas, mas antes absorvem os restos
qgue sobram da representacao, abrindo fendas ou rachaduras nos blocos recognitivos e
produzindo subjetividade. A partir desta vocacdo problematizante da invencao,
podemos aumentar a consisténcia dos nossos palpites em relagdo ao metabolismo do
plano de colaboracdo, enriquecendo o aparato cognitivo do nosso teatro de operacdes.
Sentados nessa plateia - eu (coredgrafo ou compositor) e tu (compositor ou coredgrafo)
- observemos o plano de colaboracdo fecundando a subjetividade que,
simultaneamente, nos relne e aparta no mituo agenciamento da nossa cogni¢do. Ao
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longo da dura¢dao do plano de colaboragdo, a cogni¢cdao vai operando em modo de
elaboracdo continua e, nesse sentido, nos oferecendo condicdes de possibilidade de
criacdo, transformacdo e processualidade; a inventividade intrinseca da cognicdo vai-
nos permitindo extrapolar os limites da nossa recognicdo dos objetos e nos abrindo a
janela do seu estranhamento, atingindo a sua diferenca interna e sussurrando
possibilidades de deslocamento e de abertura & virtualidade do seu devir. E a este

movimento que Kastrup chama 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,
dao origem a resultados imprevisiveis, atuais e experimentais. A prépria cognicao se
transforma num invento, naquilo que Kastrup denomina de cognicdao inventada:
“Produtos de uma condigao 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 redefinicdo e reinvencdao permanente”
(2007, 61). A cognicao inventada embrenha-nos aos dois na duragdo do plano de
colaboracgdo, sensiveis a luminosidade das exotopias, vulnerdveis a intensidade dos
objetos, abertos a maleabilidade das imagens e dos simbolos. Nessa duragdo, eu
(compositor ou coredgrafo) e tu (coredgrafo ou compositor), implicamo-nos
mutuamente num didlogo cujo devir se da por bifurcagdes e divergéncia em relagao a si
mesmo e que é indiscernivel da producdo da nossa intersubjetividade, pela acdo e
reagdo da nossa cognigao inventiva. Por outro lado, representagdes heteroldgicas da
nossa dialogia colaborativa implicam-se continuamente através de elos imprevisiveis,
que geram uma corrente de produgdo continua: novas representagdes, nova matéria,

novos dispositivos e nova consciéncia composicionais.

Na dialogia da nossa colabora¢ao podes projetar a complexidade do processo
criativo como um todo, enquanto espaco e tempo de gestacdo da unicidade expressiva
da obra coreogréfica e musical. O didlogo entre nds parece surgir como um processo de
invengdo de si préprio e do outro, resultante do confronto das nossas heterogéneas
representagdes, reciprocamente argumentadas, bem como dos nexos que intuimos
sobre os seus restos. Representacdes musicais e coreograficas, naturalmente, mas
também conceituais, poéticas, imagéticas, literdrias, cientificas, matematicas,
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representacdes de toda a ordem que alimentam as nossas estratégias de invencao
composicional, que resultam elas préprias de problematizacdes inventivas que
decorrem da nossa cognicao inventada. Ja vés que o papel da inven¢do nao se coloca,
assim, apenas no labor compositivo mas, em grande medida, na operatividade dialdgica
e na rede de conexdes urdida pela reconfiguracdo das nossas estruturas cognitivas, cuja

instabilidade é continuamente atualizada pela invencao.

Assim como a invengao nos remete facilmente para o gesto de composicao,
talvez te possas entao permitir a pensar a dialogia entre colaboradores como um esforgo
de composicao em si mesmo, uma juncao de partes desgarradas de ti, do outro e de
coisas brutas, na partitura virtual que ambos vao engendrando, entre materialidades e
representacdes. E talvez a duracdo do plano de colaboragdo se confunda, por fim, com
a continuidade da invencdo, que reconfigura sem cessar o teu grande teatro do mundo

e no qual, discretamente, a composi¢cao desponta como um rosto silencioso!
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Fuga VI — A conveniéncia do siléncio

Mas mesmo que o siléncio permane¢a para sempre aléem do nosso
alcance, a nog¢do de um tal vazio é, como o espago do zero na
representa¢do decimal, um objeto cuja utilidade é inesgotavel - e
cujo valor se eleva num mundo clamoroso.

(Biguenet 2015).

Sempre que o dia amanhece chuvoso, o compositor Tristdo Ventura tende a

refugiar-se no computador como se se abrigasse numa sombrinha. Perante a umidade

excessiva da atmosfera, a tela do mundo virtual parece oferecer-lhe um ponto de vista

mais enxuto sobre a sua vida. Abrindo a sua caixa de correio aguarda-o uma nova

mensagem:

Bom dia Senhor Tristdo Ventura.,

O meu amigo Joost deu-me o seu contato porque ele, como bom amigo que &,
insiste para que pega a secretaria de cultura um subsidio para realizar uma
curta-metragem para a qual o Tristdo Ventura faria, eventualmente, se assim o
desejasse, a musica. O problema ¢é que eu nao tenho nem o habito nem o desejo
de pedir subsidios a seja quem for. Quando desejo fazer algo, que muitas vezes
nem se parece com « filmes », faco, sem pedir autoriza¢do a ninguém.

Uma outra caracteristica da minha loucura leva-me a fazer as coisas de maneira
inesperada, sem preparacgdo prévia. Ha ja alguns meses sentei-me a frente da
minha bancada e comecei a mover contornos sobre o Raag-Desh tocado por
Ustad Amjad Ali Khan. Realizei assim, quarenta segundos de movimentos de
uma peca de musica cuja duragdo total ¢ de cinquenta e trés minutos.

A minha deméncia dividiu-se entdo em duas possibilidades:
1 - Continuar a mover contornos até ao fim da Raga.

2 — Considerar a Raga como base de inspiracéo (desculpe, mas eu ainda utilizo
certas expressdes romanticas para me exprimir), fazer algo de mais curto e
depois retirar a Raga e substitui-la por uma composigio original.

Devo acrescentar que cheguei a conclusao (desde que mandei para o lixo o
comercio ¢ a indistria para me dedicar exclusivamente a obras intimas), que o
siléncio € o que verdadeiramente convém as imagens, sejam elas estaticas ou
em movimento. Contudo, perante a eventualidade de um pedido de subsidio
este tipo de posturas ndo tem cabimento e depois, o Joost disse-me tantas coisas
boas e agradaveis sobre o seu talento que aqui estou para saber se seria possivel
falarmos sobre este assunto por Skype um dia destes.

Desde ja, vou-lhe mandar junto o que fiz, o Tristdo Ventura podera ler o
ficheiro com o som ou sem ele.

Por fim peco-lhe desculpa pelo meu péssimo portugués, muito esquecido por
mais de cinquante anos de vida na Bélgica.

Cordialmente,

Jodo Zacaria
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O compositor Tristdo Ventura I€ varias vezes a sua inesperada correspondéncia
e varias emocgoes lhe ocorrem. A primeira e mais prosaica, aquela que primeiro o seduz e
prende o seu interesse, ¢ a vaidade propria que decorre das “coisas boas e agraddveis”
que o seu amigo comum, Janus Joost, terd comentado com o autor da epistola. Outra coisa
que lhe chama a ateng@o (e o deixa um pouco apreensivo) ¢ um certo azedume que
perpassa o tom da auto apresentacdo deste Jodo Zacaria, tanto na independéncia
proclamada em relagdo a solicitagdo de subsidios estatais como na forma como se refere
a um passado no comercio e na industria (que passado seria esse?) ou ainda no
desprendimento subjacente a uma eventual recep¢do negativa ao seu convite, uma
intuicao que, de modo sub-repticio, belisca o compositor na sua auto-estima. Toma ainda
boa nota da maneira como se refere a sua propria inquietagdo ou impetuosidade artistica,
qualificando-a de “loucura”. Por fim, sobrevém a curiosidade sobre a radical declaragao
de principio em relacdo a conveniéncia do siléncio as imagens, “sejam elas estaticas ou
em movimento”. Em tal quesito vislumbra Ventura uma polemica eventualmente
fecunda. Entre a curiosidade, a apreensao e a vaidade, Ventura dispde-se a considerar a

proposta recebida e baixa o ficheiro anexo para o seu computador.

Os quarenta segundos do pequeno filme nascem de uma tela em branco. Trés
segundos de luz branca que antecipam os primeiros sons € o0 aparecimento de um risco
negro. Esse risco metamorfico serd o personagem de uma narrativa espacial que
acompanhara a evolu¢ao musical da citara indiana, entre cascatas de notas beliscadas e a
ressonancia de outras cordas que vibram por simpatia. Comeca por deslizar da esquerda
para a direita na base da imagem, abrindo um vao no seu interior que se amplifica
rapidamente. Esse vao eleva-se verticalmente, sugerindo por momentos o perfil de um
animal, um coelho, ou talvez um cachorro. Antes de ter tempo de se decidir entre as duas
possibilidades, o compositor Tristdo Ventura vé o bicho voltar a condi¢do de rabisco,
formando uma estrutura constituida por uma haste vertical assente numa base retilinea
desdobrada para a direita, enquanto do topo da haste se desenrola uma espécie de chicote
que se estica por conta do rapido deslocamento do seu alicerce para o lado esquerdo da
tela. O choque com uma parede imaginaria divide o risco em duas linhas atordoadas que,
num industrioso movimento coreografico se transformam em quatro formas instaveis,
laborando numa danga que ocupa a totalidade do quadro. Da volétil deriva destas formas
nasce uma nova estaca a direita do campo visual que, mais uma vez, se encaminha

velozmente para a esquerda, arrastando consigo trés fiapos oscilantes, sugerindo
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bandeirolas esvoacando num estandarte. Ao atingir o canto esquerdo, reaparece o angulo
reto que sugere uma base, ou um chao, sobre o qual murcha o efémero pau de bandeira,
enquanto as trés auriflamas convergem numa s6 linha ondulante, como o perfil de um
lencol que, depois de sacudido, pousa suavemente sobre um leito. Ventura sente agora o
desfecho transitdrio deste dessossego grafico no reaparecimento do risco horizontal que
desliza para o canto inferior direito, retomando o enunciado inaugural. Mas ¢ sol de pouca
dura. Da cauda desta fugaz cascavel ergue-se impetuosamente um panejamento sinuoso,
que desenlaca uma espécie de gancho na sua extremidade superior, enquanto desenha um
quadrado sobre a linha de terra. Esse quadrado vai se distendendo para o lado direito, e ¢
agora um retangulo absorvendo a sua cauda e desmoronando sobre si proprio, de forma a
retomar a condi¢do inicial de serpente solitaria num deserto de sal. Um estertor de
inconformismo anima nova elevacao filiforme, saracoteando verticalmente no vazio e
logo regressando a um ilusorio sossego horizontal. Eis que novo impulso desloca a linha
velozmente para a esquerda. Ao embater numa esquina invisivel, é catapultado para cima
e, por um instante, Tristdo Ventura vislumbra um perfil humano que logo se dissolve na
vertigem do movimento. Um magnetismo exterior atrai entdo a linha, novamente reduzida
a sua expressdo minima, para fora do campo visual. A tela encontra-se de novo
absolutamente branca, ou vazia, ou silenciosa, porque, entretanto, também o metalico

tangido das cordas da citara se desvaneceu.

Relendo a mensagem do autor deste pequeno filme, detém-se por momentos na
frase “...o siléncio ¢ o que verdadeiramente convém as imagens, sejam elas estaticas ou
em movimento”. Estas palavras deixam-lhe a sensa¢cdo de que a raga, sobre a qual foi
animado o movimento, permanece ligada as imagens um pouco a contragosto, tolerada
como instigagdo propulsora mas for¢ando, todavia, um respeito algo cerimonioso, como
se um parente distante aparecesse inesperadamente para jantar. Regressa entao ao filme e
dispoe-se a revé-lo com mais atencgdo, alids, a rever as imagens com os olhos postos no
som da citara. Percebe entdo que, nos quarenta segundos em que aquelas linhas se
requebram, sacolejam e transfiguram, a musica evolui de uma continuidade ressonante
introdutoria, produzida por um calmo ostinato de notas graves, para uma chuva miudinha
de notas dedilhadas que desenham melodias cadentes, salpicando o rio espesso € vagaroso
da harmonia em movimento. Refletindo sobre o contorno destes fragmentos melddicos,
eles reformulam-se na sua mente em imagens simbdlicas, surgem pequenas estalactites

de gelo, talvez o rio harmonico seja subterraneo e tudo acontega numa gruta glacial, oculta
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sob um manto de neve...ou talvez cada nota seja antes um pequeno grao de areia que
resvala duna abaixo, impelido pelos ventos do deserto, talvez entdo a harmonia nao seja
um rio mas a propria ventania que desloca a areia. O compositor Tristdo Ventura sente
insinuar-se a inconsisténcia na sua apreciagdo, um ligeiro incomodo provocado pelo atrito
entre o frenesi das imagens e a suave contemplagdo sonora que lhe inspira semelhantes

metaforas, ou representagdes poéticas, ou aproximagdes significantes.

Dispde-se entdo a observar a animacgdo em siléncio. A agitacdo dos riscos,
privada da sua farpela sonora, oferece agora uma experiéncia completamente distinta. Ha
uma sensacdo que espreita, mas a brevidade dos acontecimentos deixa o compositor
hesitante. Decide ativar a repeticdo automatica do leitor de video e a coreografia grafica
desenrola-se continuadamente durante alguns minutos, irrompendo do retangulo branco
inicial e regressando a ele incessantemente, fundindo-o com a tela branca do final. Essa
brancura acaba por totalizar cerca de cinco segundos, instaurando um siléncio dentro do
siléncio; um siléncio que separa por blocos a narrativa rabiscada, renovando em cada
repeti¢do o frescor de um novo olhar. Ou de uma nova escuta. Esse olhar (ou essa escuta)
vai desvendando, na regular ligeireza das metamorfoses graficas, pequenos rompantes de
aceleragdao que imediatamente se desvanecem, como se musculos ocultos disparassem
impulsos breves e inesperados. Para além das reminiscéncias representativas que as
formas insinuam, esses impulsos sdo, a seus olhos, o principal acontecimento que orienta
a leitura do pequeno episodio. Aos poucos, tais momentos vao ganhando a intensidade de
uma pedrinha que agita as dguas do lago, trés ou quatro esticdes que precipitam
movimentos bruscos, num bailado preenchido por gradacdes cinéticas quase

subliminares. Que som ecoa nos ouvidos de Ventura, perante esta nova aprecia¢ao?

Chove la fora, e, agora repara, o som da chuva ¢ a trilha sonora que se vem
sobrepondo a miragem do siléncio. Contrariado, o compositor Tristdo Ventura tem que
aceitar os incessantes estalinhos que imprimem uma certa umidade na sua atengdo,
perturbando a experiéncia sugerida pela conveniéncia do siléncio - tal como defende
Zacaria na sua mensagem. O recolhimento circunspecto da sua atengdo numa visualidade
exclusiva estd definitivamente comprometido e, ato continuo, as suas cogitacdes sao
desviadas para o que silenciamos (ou pretendemos silenciar) quando apreciamos uma
obra de arte: o murmurio incessante do mundo, ou a forma aural como o proprio tempo
se da a perceber. Que o siléncio nao existe ¢ algo que ja sabe hd muito tempo. E mais,
que o ser humano ndo sobrevive ao siléncio, ou, pelo menos, que nenhum ser humano
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resistiu mais que quarenta e cinco minutos aos rigores surdos da camera anecoica de

Orfield®?, tido como o lugar mais silencioso do mundo.

Para o compositor, o siléncio deve ser entendido entdo como uma metéafora, que
alude a uma massa muito leve de perturbagdes sonicas, uma massa que o ouvido humano
identifica como o nada, um nada repleto, porém, de detritos diminutos e transitérios, de
microrganismos sonoros invasivos e impertinentes. Esse nada ¢ um marulhar continuo de
vibragdes discretas, incansaveis, elasticas, em movimento perpétuo, aguardando uma
fonte de perturbacdo que lhe dé uma forma audivel, um assobio que o estremeca, uma
turbina que o sacuda, um trovdo que o rasgue, uma coluna de ar soprada, uma corda
tangida, uma membrana percutida que o transforme em musica, uma silaba articulada pela

linguagem que o transforme em fala.

O siléncio ¢ o nada que nos envolve por completo, pensa Ventura, a mim e a
tudo o que, como eu, fende o espaco, o nada que permeia o tudo e no qual flutua a poeira
infinita do vazio. A musica que componho ¢ a minha forma de moldar o siléncio,
determinando perturbacdes vibratorias na atmosfera como o escultor configura com suas
maos o barro timido. Mas ao contrario do barro, a musica regressa ao siléncio, de forma
intermitente - nas suas pausas € nas suas suspensdes — ou definitiva — na sua conclusdo.
O siléncio € o meio que me acolhe a musica, o ambiente em que ela prospera e em que se

dilui, que infinitamente a precede e infinitamente lhe sucede.

O compositor Tristdo Ventura vislumbra nesta relacdo entre musica e siléncio
uma condi¢do mais ampla, a condi¢ao sonora do tempo, em que siléncio e musica geram
uma metamorfose continua, um desfile infinito de formas precarias e efémeras que se
sucedem perpetuamente no tempo € no espaco, no espago da sua sala como no da sala de
concertos, no tamborilar da chuva na janela como na musica das esferas intuida nas
vibragdes ondulatorias das 6rbitas planetarias. E todo o universo que canta, por instantes,
na mente exaltada do compositor, para logo regressar a saciedade do siléncio. Sim senhor,

o siléncio tem que se lhe diga.

2 Orfield Laboratories, Inc. ¢ um laboratério multidisciplinar norte americano, situado no estado do
Minnesota, que oferece servicos em Acustica, Vibrac¢do, Visdo, Iluminacdo, Arquitetura e Pesquisa de
Mercado desde 1971 (N.doA.).
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A atengdo de Tristdo Ventura recai entdo, casualmente, sobre a tela do seu
computador (na qual se continua desenrolando o rascunho animado de Zacaria, em ciclos
repetidos de quarenta segundos), primeiro como uma mera distragdo visual e logo a seguir
reclamando toda a sua concentracdo. O que agora sobressai € o retingulo branco onde
nasce a linha e no qual ela se extingue umas dezenas de segundos mais tarde. A Ventura
ocorre que essa moldura imaculada, aparentemente estética, oculta um feixe continuo de
fotdes que derramam, sobre células especializadas da sua retina, em doses iguais, as luzes
vermelha, azul e verde. Aquele alvor retangular ¢, na verdade, um manancial de ondas
eletromagnéticas, ¢ a sua aparente quietude resulta da estabilidade de uma particular
combinacdo de intensidades, frequéncias e polarizagdes. Passados alguns segundos, esta
lactea estabilidade ¢ desassossegada pela neutralizacdo localizada dessas intensidades,
frequéncias e polarizagdes, no momento em que alguns pixeis se agitam compondo o
renascimento serpentino da linha negra. Mas o que o compositor retém ¢ a sensacao
silénciosa da luminosidade branca inaugural e a forma como ela existe no tempo, por
conta da alimentagdo continua dos feixes de luz, instante apds instante, até a primeira
perturbagdo disruptiva que marca o recome¢o da danca. Essa sensacdo, que alberga
expectativa enquanto repousa o olhar, que oculta na sua imobilidade vitrea a atividade
frenética das grandezas fisicas da luz, que ergue uma duracdo aparentemente inerte a
partir do movimento continuo e multiplo do tempo, ¢ também uma sensacdo em que
pressente o lugar comum de tudo o que cruza o seu pensamento, a encruzilhada instavel

e movedica sob a qual se esconde a compreensao profunda da sua experiéncia perceptiva.

O compositor Tristdo Ventura pensa agora no siléncio como num lago tranquilo,
atravessado por miriades de acontecimentos vivos na sua profundidade e, no entanto,
absolutamente placido no espelho que reflete as suas margens, aguardando um pingo de
chuva, uma ventania, o salto repentino de uma carpa, algo que por momentos crie uma
narrativa ondulatoria e dé espessura ao fluxo ameno do tempo - do mesmo modo como o
sopro da flauta agita seu entorno gasoso com vibracdes periddicas, do mesmo jeito com
que o rabisco negro fende a brancura original das ondas eletromagnéticas da tela do

computador.

Sobre esta ideia de siléncio se manifesta a sua ideia de expressao, uma expressao
que dura fluindo no trilho infinito do tempo. E tal expressdo resulta duma truculéncia de
luminancias e sonoridades que engendram um tecido tortuoso de ondas de diferentes
naturezas, padronizadas por diferentes comprimentos, diferentes frequéncias e diferentes
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intensidades, tecido que se faz matéria nos gestos expressivos € que aparenta o vazio nas
intermiténcias do siléncio, do qual nasce a matéria expressiva ¢ ao qual ela sempre

regressa.

O siléncio € entdo o reconcavo oco do tempo, o vao da sala vazia, a pagina em
branco que serd desbravada na duragdao da expressdao e, independentemente das
particularidades vibrateis da matéria expressiva (visual ou sonora), sobre o siléncio se vai
esculpindo o tempo na construgdo da presenga, envolta numa atmosfera que ndo cessa de

enunciar intensidades e sentidos no trafego incessante da sua vibrante natureza.

Interroga-se entdo Ventura sobre a real conveniéncia do siléncio reclamada por
Zacaria e a duvida propaga-se num brusco estampido mental. E certo que o pequeno
excerto da raga de Ali Khan nao produz uma parceria florescente com a deriva do trago
negro, mas tampouco lhe parece que os acidentados itinerarios dessa linha esgotem o seu
poder expressivo na amputac¢do da sua envolvéncia sonora. H4 algo na agitacao dos tragos
que lhe acena, que lhe reclama um parecer, ou algo que, na sua experiéncia perceptiva, se

inscreve para tomar palavra.

Num primeiro momento, o compositor Tristdo Ventura pensa em responder ao
autor do filme com argumentagdes tedricas, ou provocagdes especulativas, sentindo que
esquadrinha um campo fecundo para o pensamento da uma eventual colaboragdo. Porém,
na sua mente, os argumentos ndo se deixam capturar por completo, plenos de arestas por
limar, de incompletudes embagadas, de contornos que tendem a desvanecer-se no campo
lamacento das elucubracdes estéreis. No cerne da sua intuigdo agita-se um impeto
produtivo, e, na verdade, nem nenhuma pendéncia nem nenhuma urgéncia o impedem de
dedicar algum tempo a uma relagdo pratica com este impasse. Palpita-lhe no espirito uma

alternativa latente e decide, ato continuo, tentar materializar o seu palpite.

Faz uma rapida montagem do pequeno filme, repetindo trés vezes a curta
sequéncia de movimentos, de modo a obter uma duragdo de dois minutos que lhe permita
desenvolver minimamente uma ideia musical. Coloca o computador em frente ao teclado
do piano e inicia a gravacgdo, improvisando um fraseado intuitivo, deixando correr os
dedos pelas teclas enquanto ¢ transportado pelas variagdes dindmicas dos movimentos

animados na tela. Depois ouve o que fez.

No inicio com uma estrutura mais para o vertical, composta de acordes

harmonicamente apraziveis e consonantes, o fraseado vai evoluindo em complexidade,
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caracterizada pelo aumento da sinuosidade da conducdo melddica e pelo escurecimento
do plano harmdénico, mantendo alguma continuidade nas qualidades ritmicas — o que
estabiliza o seu metabolismo e confere unidade formal. As trés repeti¢des do filme sdo
marcadas pela intensificagdo dessa complexidade, terminando num subito mas

convincente desvanecimento do discurso.

Entusiasmado com tal resultado, o compositor resolve gravar sobre esta
improvisa¢do uma linha vocal, de modo a pontuar com um timbre contrastante alguns dos
pontos de ancoragem da estrutura visual, eventualmente diluidos na continuidade prolixa
da interpretacdo pianistica. Numa nova tomada, Ventura solta a sua voz como se
comentasse de si para si, cantarolando numa glossolalia (vagamente aparentada a lingua
inglesa) a histdria que os seus olhos vao consumindo, segundo a segundo, a partir da tela
do computador. Ouvindo depois o que resultou, percebe nos desenhos melddicos, na
articulacdo e na gestdo das intensidades, bem como na relagdo polifénica com o piano
gravado anteriormente, uma ironia humoristica que o faz sorrir mas, sobretudo, uma
conjugacdo cinética com a imagem que, aqui e ali, lhe provoca o movimento involuntario
do pescogo, que o faz oscilar involuntariamente os ombros, que produz um impulso sutil
na coluna vertebral para logo induzir o seu relaxamento, em suma, uma correlacao

vibratil que o faz dangar.

Decide, por fim, replicar com um violoncelo virtual uma minuciosa dobragem
da melodia cantada, de modo a torna-la mais assertiva e assim aumentar a sua consisténcia
na relacdo criada com a base meloddico-harmonica do piano. Pronto! Ventura ouve o
resultado do seu esforgo composicional com alegria e alguma perplexidade devidas, uma
e outra, tanto a consisténcia do resultado (que estranho e belo resultado) quanto a rapidez

da sua producao (como ¢ que aquilo apareceu?).

Os momentos de muda brancura que separam cada repeti¢do do pequeno filme
(nos quais se instala o siléncio visual que antecede o retorno da narrativa grafica), sdo
agora atravessados por uma continuidade musical, da primeira vez pela agitacdo suave de
uma progressao harmonica do piano e, da segunda, pela sustentagdo de uma nota vocal
que se prolonga desde o final de um ciclo ao recomeco do outro, sobre o desenvolvimento
luxuriante do tecido ritmico. O fluxo musical nasce e desvanece-se num siléncio
partilhado com a imagem. Todavia, os siléncios visuais interiores a esta nova duragdo dao
lugar a uma respira¢do composita, provendo o repouso luminoso do retangulo branco com

uma energia latente que resulta do prosseguimento do fraseado musical e que produz
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continuidade, criando sobre a repeti¢cdo imagética uma corrente de diferenga na qual, por
sua vez, a identificacdo das formas repetidas no movimento grafico confere ao discurso

musical surpreendentes momentos de estabilizagdo auditiva.

E, agora que presta atencdo, tornam-se mais claros os momentos em que a
musica, ou determinados gestos que nela palpitam, desposam este ou aquele movimento
coreografico das garatujas metamorficas de Zacaria. A danga de intensidades entre a
imagem e a musica confundem-se a cada nova visualizagdo com a alternancia auditiva
entre o fraseado do piano e da voz (dobrada com o violoncelo) e, a determinada altura,
dentro do entendimento dos proprios objetos musicais, vai percebendo uma relagao
similar de polifonia expressiva, na qual os enunciados visuais participam em
circunstancias cada vez mais intrincadas, comprimindo-se em alguns pontos, produzindo
uma espécie de momentos cadenciais hibridos, para logo se distenderem em sentencas
discordantes que divagam independentes no seu préprio caminho idiomatico para se
aproximarem em combinacdes diferentes do piano com a imagem, do violoncelo
vocalizado com o piano, da imagem com a voz violoncelada, num jogo luxuriante de
seducdo pautado pela continua reorienta¢do do objeto seduzido. Talvez seja a relacdo de
divergéncia, escorada nesses momentos de convergéncia, que colocam o meu corpo a
vibrar por simpatia, em frequéncias inesperadas que ndo existiam na versao silenciosa e

que tampouco existem na audi¢cdo cega da musica — opina Tristdo Ventura para consigo.

O compositor tem perante si, sobre uma materialidade visual comum, trés
objetos diferentes: O primeiro em que a narrativa da linha negra e buligosa evolui sobre
a placidez exdtica da citara indiana, o segundo em que a mesma linha serpenteia
livremente num simulacro de siléncio e um terceiro que propde musicalmente uma
continuidade paralela, edificada pela da natureza dindmica da animagao, mas agitando o
plano auditivo com as suas proprias sentencas. E acontece que, ao contrario das duas
primeiras versodes, este resultado final contém um misterioso atributo que incide ndo
menos misteriosamente sobre o seu sistema nervoso central, criando uma resposta
emotiva que, no caso, se traduz no movimento involuntario do seu proprio corpo,
agitando-se como que por simpatia com os estimulos sensoriais que provém da recepgao
simultdnea daqueles rabiscos que dancam, ao som daquela voz, sublinhada por aquele
violoncelo, desenhados sobre aquela textura pianistica. Extraordinario! - pensa Ventura,

dando uma bofetada mental na conveniéncia do siléncio.
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O compositor Tristdo Ventura dispde-se entdo a comunicar a Zacaria oS
resultados do seu repto: incorpora a composicao musical na montagem de video e redige
uma pequena missiva para acompanhar o seu envio em anexo. Uma obstinada agitacdo
interior ndo lhe permite, ainda assim, abandonar a torrencial vaga de reflexdes sobre o
siléncio e a propria composi¢ao da escrita lhe abre novos afluentes; cada palavra que
digita e se desenha a negro sobre o branco da tela, ressoando o seu significado numa
elocucdo mental, replica no ato de redagdo uma espécie simulacro do seu labor
composicional. Cada vocabulo, cada verbo, cada sentenga, animam, num complexo
rendilhado de caracteres, o vazio luminoso de uma superficie muda. Entre cada palavra
resiste um pequenino espaco em branco, correspondente ao minusculo silenciamento que
lhe permite ligar os signos e produzir sentido. Ou talvez o corpo significante do conjunto
formado por palavras se despenhe sobre um plano posterior, impassivel e silente, agitando
sonoridades virtuais na interminavel variedade de associagdes entre caracteres, solugando
pausas diminutas entre elas, suspendendo pequenas respiragdes na mudanca dos

paragrafos, produzindo nuances expressivas nos sinais de pontuagao:

Caro Jodo Zacaria:

A sua carta vem criar uma expectativa muito interessante em varios planos.
(Siléncio)

Por um lado, interessa-me muito a liberdade criativa que esta subjacente a sua
€Xposi¢ao.

(Siléncio)

Interessa-me igualmente o problema da convivéncia do som com a imagem -
achei interessante o manifesto radical pelo siléncio e o desafio que isso
representa como possibilidade de escolha, pensando logo em Cage e na propria
inexisténcia do siléncio.

(Siléncio)

Interessa-me também, e talvez mais que tudo, a questdo da colaboragao, tendo
em vista o que a obra podera ser la na frente e interrogando o processo criativo
como um plano produtivo de virtualizagdo de uma desejavel unicidade
expressiva do objeto final. Aqui atrevo-me a sugerir que talvez seja mais
interessante desenvolver uma possibilidade de construcdo solidaria das
imagens e da musica do que sobrepor simplesmente uma trilha sonora sobre
uma visualidade acabada. Isto significa inventar um plano de colaboracdo e
sermos ambos transformados por esse processo.

(Siléncio)

Resolvi, entretanto, deixar de lado todo o tipo de problematizagdes e submeter-
me ao pequeno filme que mandou. Resolvi experimentar numa narrativa
musical assim, sem muito pensamento. Passado pouco tempo sobre essa
decisdo percebi que me estava a divertir muito e acabei por criar uma pequena
fantasia em trio, construida sobre a repeti¢do das imagens, de modo a dar-me
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tempo para desenvolver uma sensagdo. Mando aqui o resultado, sem nenhum
objetivo especial que ndo seja materializar de algum modo este primeiro
contato e proporcionar da sua parte o julgamento de uma afinidade possivel ou
de uma distancia anunciada.

(Siléncio)

Um forte abraco e até breve.

O compositor Tristdo Ventura dd por terminada a sua jornada e encerra o
computador. L4 fora parou de chover e um raio de sol irrompe pela janela como uma
espada, ofuscando a sua visdo por um momento. Da entdo pelo manto discreto e
heterogéneo dos sons da cidade, carros que passam ao longe, vozes que tagarelam na rua,

trilos de passaros nas arvores mais proximas. D4 pela exuberancia do siléncio vespertino.

Passam os dias e ¢ com curiosidade, depois com inquietacao e, por fim, alguma
ansiedade que Ventura verifica quotidianamente a sua correspondéncia, enquanto vai
crescendo uma expectativa pessimista sobre a recep¢do dos seus esfor¢os. Nem uma
palavra hoje, nem no dia seguinte, nem no outro. Serd que a minha experiéncia,
aparentemente tao sagaz e produtiva, foi afinal uma vulgar crise de soberba? — interroga-
se o compositor. Sera que a intensidade resultante da minha proposi¢do sobre mim
proprio, aquela que me fez sorrir e mexeu com o meu corpo, so eu a entendo, s6 a mim
me impressiona? Finalmente, numa manha igualmente chuvosa, uma nova mensagem de

Zacaria o aguarda na sua caixa de correio eletronico.

Prezado Tristdo Ventura:
Agradeco-lhe o que me mandou.

Como se diz ca nesta terra, a sua pequena fantasia em trio est épatante.
Afinidades ndo faltam. Temos muito para falar. Matutei sobre a ideia de
desenvolver uma possibilidade de construgdo solidaria das imagens e da
musica, ainda que pense que 0s sons e as imagens sd0 como o azeite e a agua.
Somente muito remexidos € que parecem guardar, durante um instante, uma
aparéncia solidaria.

Em contrapartida ha uma tematica, que atravessa de par em par tudo o que
faco, que talvez pudesse dar azo a tal construgdo solidaria das imagens e da
musica. E elaa DANCA. E quase uma loucura, mais j ‘adore fazer dangar quase
tudo.

Abragos,

Jodo Zacaria

Um frémito de entusiasmo repde, no compositor, a marcha nas suas proprias

elucubragdes, ao mesmo tempo que detecta um novo foco de controvérsia: dgua e azeite
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e a ilusdo de integridade, a aparéncia de um ser unitario que antes subsiste como dois
entes separados e completos. O compositor Tristdo Ventura registra a expressividade da
metafora, mas ocorre-lhe espontaneamente uma outra, de sentido radicalmente oposto; a
da estratificacdo de uma rocha, das laminas de xistos, das placas de arddsia, de uma
convergéncia mineral que se distingue na sua conformacdo, mas que se funde na sua
propria matéria. E logo depois, prosseguindo na substancia da matéria mas afunilando a
escala, pensa na ligagdo entre néutrons e prétons num nucleo atdmico, condenados a
coesdo por uma forga apenas destrutivel pela reagdo a uma catastrofica fissdo nuclear. Ou
talvez essa unicidade ndo seja a de duas matérias distintas tenderem a uma matéria
fundida, mas a unicidade de duas matérias divergentes que repartem entre si vibragdes
expressivas duma mesma duragdo, sulcando, revolvendo e desordenando a ténue brandura
do siléncio de onde procedem e no qual se consomem, produzindo no caminho
intensidades que decorrem da constituicdo e desaparicao das suas singularidades num

fluxo turbulento de multiplicidades intensivas.

Seja como for, o compositor Tristdo Ventura nunca mais ouviu falar de Jodo

Zacaria e o tempo foi diluindo este episodio numa espuma de siléncio.
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Figura 7: "Esfor¢o de composig¢do, inventividade cognitiva e operatividade dialogica”.
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Preludio VII - As séries divergentes e o dispositivo dramaturgico

Ja vai longa a nossa conversa e, tanto mais ela se prolonga, mais se adensa a
nossa inDisciplina. Nao esperavas certamente que, a partir do teu candido desejo de
folhear estas paginas, um simples movimento de colaboragdo entre um coredgrafo e um
compositor musical fosse inchando esta bolha de imanéncias, abarrotando-a de
multiplas dimensdes, plenas de zonas de indiscernibilidade que fustigam as
representacdes com tratos de polé, com mundos |4 de fora e mundos ca de dentro, ao
sabor de cognitividades inventadas que proliferam em formas cognitivas imersas em

exoticas nebulosas.

Chegou o momento de garimpar alguma concretude nesta vertigem
intersubjetiva. A nossa dialogia, meu distinto leitor, € como um rio, um fluxo de
pensamento que simultaneamente propulsionamos e em que somos arrastados,
apartados um do outro, como fios de correntes autdnomas. A nossa volta, e arrastados
pela mesma correnteza, singram os cachdes de imagens, de rascunhos musicais, de
rabiscos coreograficos, de implicagdes conceituais, de remissdes poéticas, em suma, de
toda a sorte de imanéncias de que nos vimos ocupando. Fendendo os vales, serenando
as planicies ou vencendo os rdpidos, a nossa evolucao cognitiva progride numa espécie
de simetria divergente, sujeitos aos mesmos objetos mas inventores de objetos
distintos, observando cada objeto a partir dos nossos diferentes pontos de vista e dele
capturando, cada um de nds, leituras diversas. A continuidade fluvial desse fluxo é assim
acompanhada pela continuidade desses distintos pontos de vista. A continuidade faz
desse fluxo uma série, a distin¢cdo atribui-lhe a divergéncia. Nesse rio dialégico, que

arrasta consigo as nossas séries divergentes, a palavra sera a nossa interface.

Mas antes de nos aventurarmos na serventia da palavra, gostaria que tu, meu
insondavel leitor, recuperasses, nas séries divergentes do teu grande circulo de
consciéncia, a incidéncia de tudo o que vimos falando desde o inicio. Lembra-te como
principiamos a nossa conversa, invocando diferentes dimensdes para além do nosso
dialogo face a face, deixando-nos rodopiar no eixo da dialogia, projetando o seu devir
no destino da obra coreomusical. Lembra-te que as palavras pertencem metade a quem

fala e metade a quem ouve. Lembra-te das exotopias em que colocaste em ag¢do o
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excedente de visdo que eu te proporcionei. Lembra-te como te encorajei a encarar a
dialogia como um embate entre imagens simbdlicas e cartografias neurais. Lembra
também dessa coisa em que palpita a tua identidade, aquelas imagens
somatossensoriais que se formam obsessivamente, sinalizando os teus sentimentos de
fundo e tonificando a tua elocug¢ao com intensidades pré-verbais. Lembra que sempre
que estds envolvido no processamento de um objeto estas a produzir um sentimento.
Lembra o papel do sentimento de ti no mecanismo da tua intele¢ao. Lembra-te do
safando neural das tuas intui¢Oes, subtraindo-te as representacdes e fazendo reverberar
em ti a face inexprimivel do mundo. Lembra-te da cadeia de producdo que liga o teu
pensamento, a tua invencdo e o teu gesto de composi¢ao. Defende-te, por fim, da
presuncdo de invariabilidade das leis que regulam o teu sistema cognitivo. Lembra-te da
cognicao inventiva abrindo a janela ao teu estranhamento das coisas e da cogni¢ao
inventada mantendo as formas da tua cognicdo envoltas na nebulosa de Kastrup, em
redefinicdo e reinvengao permanente. Tenta, por fim, conceber incontaveis objetos e
suas infinitas representa¢ées produzindo, na tua cogni¢cdo inventiva enquanto
compositor, a sua conectividade heteroldgica (convergindo nos acoplamentos ou

divergindo nos atritos) e gerando proposi¢ées combinatdrias na tua cognicdo inventada.

Agora pensa na palavra como um agente, uma engrenagem capaz de operar
essa confusa aparelhagem, capaz de relacionar os fluxos semidticos com os fluxos extra-
semioticos, as relacdes do significante com seus significados, do representante ao
representado, atuando sobre a implicacdo reciproca entre a forma do conteldo e a
forma da expressao. Pensa nela como uma ferramenta que cria, entre os nossos dois
grandes circulos de consciéncia, um elo de inteligibilidade, um movimento de
convergéncia, de aproximacdo, uma espécie de vaso comunicante entre as linhas de
fuga dos nossos distintos pensamentos (a continua duracdo das nossas séries

divergentes).

Esta é a palavra que nos convém. A palavra que agencia a circulagdo
compartilhada das nossas séries divergentes que, por sua vez, virtualizam ja o horizonte
da nossa composicdo coreografica e musical, no que ela assimila e no que ela derrama.
E nesse sentido que deves imaginar a palavra como uma interface entre dois
movimentos, ou melhor, entre os dois sentidos de um mesmo movimento: o sentido
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que tende a se congelar em representacgao, interrompendo o préprio movimento, e o
sentido que retrocede, que encontra na representacdo o movimento do qual ela prdpria
resulta. Uma interface que reflita, mais do que absorva, o fluxo disjuntivo das
significagdes em permanente devir. Esta nossa palavra torna-se, assim, uma espécie de
ponto basculante em torno do qual giram, em drbitas divergentes, toda a ordem de
virtualidades cinéticas e musicais que, por sua vez, se bifurcam e convergem para os
centros de determinacdo das nossas distintas identidades enquanto compositor e
coreodgrafo, produzindo nossas distintas subjetividades e fecundando o nosso silencioso

esforco de composicao.

A palavra é este pico de concretude, com a sua massa, o seu timbre e as suas
arestas. Uma roda dentada que mastiga a fronteira entre o que é e os seus nomes. E a
palavra é um pico de concretude ndo porque ilumina os objetos, mas porque, enquanto
signo, te langa em direcao a eles, para depois te precipitar na interrogacdao do seu

sentido, no sentimento da sua intensidade e nos abismos da sua iridescéncia.

O signo é inequivoco em sua presenca, mas é equivoco em seu sentido.
Através dele captamos a fluidez da matéria, mais do que a solidez do mundo
dos objetos conhecidos. O signo aparece, temos certeza de que ele nos atinge
de fora, mas ndo sabemos ainda qual o seu sentido. Possui a forca de uma
interrogacao que forga a pensar, de um problema que exige solucdo. Por isto
Deleuze aponta seu carater de forga, coagdo e violéncia. Possui um carater
fortuito, mas, por sua forca de problematizagdo, impde-se como inevitavel
(Kastrup 2001).

Na dialogia da colaboragdao, cada representagdao - cada sonoridade, cada
movimento, cada imagem, cada evoca¢do poética ou imagética, cada formulacdo
matematica - remete para a palavra que devolve, em circulos concéntricos de irradiagdo
significante, a sua poténcia inventiva. O teu pensamento converge para a palavra e da
sua tangibilidade diverge o meu pensamento, precipitando as nossas séries divergentes
num circulo de instabilidade semantica que atica o nlcleo da nossa identidade enquanto
coredgrafo ou compositor, como se penetrdssemos numa atmosfera animada por
multiplas correntes magnéticas. Na nossa consciéncia alargada se processara entdao a
narrativa das faces eleitas da palavra, na germinacdo das nossas séries individuadas e
na dupla relagdo que liga a coisa vista ao sujeito que a vé. Quando ajuizas essa relagao,

€ a propria identidade do sujeito que contemplas.
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Aidentidade é conservada tanto em cada representagdo componente quanto
no todo da representacgdo infinita como tal. A representagao infinita pode
multiplicar os pontos de vista e organiza-los em séries; nem por isso estas
séries sdo menos submetidas a condicdo de convergir sobre um mesmo
objeto, sobre um mesmo mundo. A representagao 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 é o do grande circulo da consciéncia (Deleuze 2006, 108).

J& discorremos quanto baste sobre como as nossas palavras, na sua
ambivaléncia sintética e inventiva, agenciam sentidos decorrentes da irradiacdo dos
conteudos heterogéneos das representacdes que referem. Gostaria que observasses
agora como este teu grande circulo da consciéncia caminha na direcdo da obra, num

mundo centrado sobre o nosso plano de colabora¢dao. Caminhemos juntos!

Repara primeiro como, no progresso do processo criativo, uma espécie de
seriacdo destas representacdes vai desvelando o seu devir por entre as turbuléncias do
pensamento. No espago-tempo da duragdo intensiva do plano de colaboragao, a palavra
vai agenciando a muda extensdo das coisas. Coisas que vao surgindo uma apds outra, a
segunda procedendo da primeira, virtualizando o despontar de uma terceira. Repara
como uma instavel ordenacdo temporal emerge da irradiacdo dos conteldos sobre a
evolugao das nossas séries divergentes. A duragao bergsoniana da nossa dialogia - na
sua continua manifestacdo de diferenca - vai-se traduzindo lentamente, pela acdo da
palavra, na representacao de uma temporalidade sequencial - na repeticdo inerente a

representacao e na estabilizagdo nos seus elos.

Seguidamente imagina a intima proto-narrativa que edificamos com estas
palavras, ordenando as representacoes por elas agenciadas. Eu ordenando a barafunda
das minhas representacdes, tu desbravando o labirinto das tuas imagens. Refiro-te uma
ordenacdo meio desordenada, em linha com a emaranhada cadeia de causalidades
incidentes sobre os sentidos da palavra. Imagens subtraidas a uma multiplicidade
intensiva e observadas na sua singularidade extensiva e que, pouco a pouco, vamos
submetendo a relagdes temporais. No interior de tal ordenagao, as palavras vao
virtualizando um horizonte de afectos e perceptos imanentes ao que podera vir a ser o
plano de composi¢cao da nossa obra - uma ordenagdo que vai seriando o pulsar
cronoldgico desses afectos e desses perceptos em sua possivel laténcia. A minha série
(ou o conjunto das minhas séries no meu grande circulo de consciéncia) diverge da tua
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como a musica diverge da dancga. Todavia, os pontos de contato que surgem entre as
séries, as palavras-signo que esses pontos produzem, sdo efeito de um pertencimento e
fator de alteridade na colaboragao. Sdo como focos axiais que nos reinem perante um
Unico e grande circulo de consciéncia da nossa obra virtual. E agora repara como
fervilham, no interior das nossas séries divergentes, estas representagdes, como nelas
intuimos possibilidades sequenciais, orquestrando as suas virtualidades expressivas,

instigados pela sombra que a obra, 1a dos confins do seu horizonte, projeta sobre nds.

Na nossa dialogia, essas ordenagbes sao agenciadas pela palavra. A sua
concretude vem da sua matéria e é ela 0 nosso ponto de contato, ainda que cada palavra
remeta para outra matéria, da qual cada um de nds elege a sua face privilegiada,
condenando o outro a misteriosa divergéncia da sua série. A dialogia vai, assim,
produzindo uma espécie de grumos vinculativos entre as nossas séries divergentes,
como nucleos magnéticos que cruzam as coisas imaginadas em alguma zona da sua
extensdo. A representacdo serial desses nucleos de cruzamento sdo a nossa

possibilidade de encontro, de vizinhanga, ou de sobreposi¢ao no plano de colaboracao.

Retém a continuidade divergente dos nossos pontos de vista. Supde que, num
dado instante dessa continuidade, eu te disse isto e tu entendeste aquilo. No que eu te
disse ha uma complexa maquinaria envolvida, uma tempestade magnética no interior
da minha nebulosa cognitiva e uma musica de sentimentos que acompanha o
processamento das minhas imagens neurais. Quando me ouves, outro complexo
mecanismo é acionado, conectando os teus mapeamentos imagéticos e emocionais a
forga, coagao e violéncia dos meus signos. Entre isto que eu te disse e aquilo que tu
ouviste havera um algo, um algo que se relaciona com qualquer coisa que o antecede e
com alguma coisa que |lhe sucede, um algo que poderd vir a materializar-se nalgum

recanto da obra.

Parece-me entdo haver, na nossa inDisciplina, uma cartografia possivel, para
onde convergem as nossas representagdes e em cuja implicagao se podera estruturar,
por um lado, uma narrativa aberta, em mutag¢do constante — a ordenac¢do cronoldgica
de representacdes em permanente atualizacdo do seu devir - e, por outro lado, de onde
poderdo irradiar e para onde poderao convergir as nossas perspectivas composicionais,

como um espelho de dupla face onde se miram as nossas identidades e que reflete a
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nossa prépria imagem ou a imagem do outro - a sua representagdo, confusamente

intuida na nossa consciéncia autobiografica:

N3o 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 repeticao, sua reprodugao no desenvolvimento do que diverge e
descentra (Deleuze 2006, 108-109).

Onde o meu pensamento repete a tua palavra encontramos a nossa
possibilidade de partilhar a nossa inveng¢do. No caos informal das nossas séries
divergentes — da nossa obra autdbnoma - emerge a potencial inteligibilidade das nossas
representacdes, seriadas pela sua intrincada e, por vezes, misteriosa causalidade. Nesta
exuberante coreografia de conectividades intersubjetivas, poderas procurar reconhecer
um dispositivo pelo qual a palavra dialogada encontre suas ancoras de conexdo, 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 relagbes temporais de ativacdo e iridescéncia, se
agenciem como dareas de contato ou sobreposicao 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 coreomusical. Um dispositivo que prenuncie o plano de
composicdo da peca, virtualizado na implicacao ordenada dessas zonas de contato. Uma
dramaturgia que projete a sua duracao. Um devir dramaturgico de objetos enredados,
plenos de remissdes extrinsecas, que estabelecem relagdes causais como consequéncia
do seu ordenamento no tempo, ou que ordenam o tempo no estabelecimento das suas

causalidades.

Ha na dialogia lugar para uma hibridez expressiva que transcende a
especificidade das expressdes coreograficas e musicais e ha no dispositivo uma pulsdo
gravitica que aproxima os gestos composicionais de uma sagacidade comum. As séries
e as habilidades especificas seguem a sua divergéncia, mas vdo se encontrando, na
duracdo do processo criativo, em pontos de contato que produzem efeitos e que
propdem causas. Nas engrenagens do dispositivo dramaturgico, veras a temporalidade
criada pela rede de causalidades antecipar a proépria rede de dispositivos

composicionais.
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Em suma: se, na inDisciplina da colaborag¢do, o eixo da dialogia refere o
metabolismo da implicacdo das séries divergentes (a qualidade do descentramento dos
circulos da subjetividade), o dispositivo dramaturgico funda a possibilidade do seu
mapeamento, acionando todos os conectores que virtualizam a rede das
representacdes e dos seus nexos, “o dispositivo em si mesmo é a rede que se estabelece
entre esses elementos” (Agambem 2009, 29). Além disso, a producdo de subjetividade
da cognicdo inventiva e inventada e o seu lastro continuo de afe¢do emocional, encontra
no dispositivo dramaturgico um instrumento de poder, na medida em que se doa como
operatividade fundamentada na ontologia da colaboracdo - na sua heterogénea
substancialidade e na sua homogénea duracdo — ou seja, como poder de uma a¢do no
corpo a corpo entre as imanéncias do mundo e o préprio dispositivo; o dispositivo
dramaturgico oferece aos compositores o poder de controlar o monstro de Deleuze, de
o interceptar e agir sobre ele. E do dispositivo dramattrgico que falaremos em seguida,

mas aguarda sé um pouquinho e fica a vontade, que eu vou ali e ja volto.
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Fuga VII - O feitico dos Qualia

A forma do significante na linguagem, suas proprias unidades
continuariam indeterminadas se o eventual ouvinte ndo guiasse
suas escolhas pelo rosto daquele que fala

(Deleuze e Guattari 1996, 29).

Uma das coisas mais gratificantes da vida do compositor Tristdo Ventura ¢
constatar o modo como, por vezes, a sua atividade profissional se confunde com a sua
experiéncia pessoal, social e afetiva, ¢ agradece ao destino a sorte que tem. A sua ja
consideravel carreira tem proporcionado repetidas oportunidades de partilhar, com alguns
inspirados parceiros, periodos mais ou menos prolongados de atividade criativa durante
os quais os mais diversos episodios quotidianos, sociais ou familiares se entrelacam, ou
se sobrepdem, ou contaminam a imponderavel marcha do processo criativo. E o caso da
sua ligacdo a coredgrafa Denise Berna, uma ligagdo composta ndo s6 por um extenso
acervo de obras criadas em colaboracdo, mas também por lagcos de amizade que se foram
fortalecendo, circunstincias inesqueciveis que se foram acumulando, fatores de
identificacdo que se foram consolidando, enfim, por uma confluéncia de percursos que
frutificou em multiplas dimensodes do seu relacionamento. Por estes dias dao inicio a uma
nova aventura criativa e, por ineréncia, a um novo ciclo da sua intimidade biogréfica. Ao
dirigir-se para a casa da coreodgrafa, Ventura aproveita as magnificas emogdes que o
assaltam, por um lado a alegria do reencontro com a sua amiga, por outro o entusiasmo
antecipado dos desafios artisticos, sensagdes vivazes e excitantes que apressam seus

passos.

Est4d um belo dia, um céu sem nuvens ¢ um generoso sol de inverno, e os dois
amigos desfrutam agora do horizonte privilegiado que se pode obter da varanda da casa
de Berna. Trata-se de uma casa antiga situada nos limites de um bairro histérico, e a
pequena varanda, escancarada sobre o vasto leito do rio, fornece uma das mais agradaveis
perspectivas da beleza mediterranica da cidade, na opinido muito pessoal do compositor.
Entre a fachada do prédio e a berma ribeirinha alarga-se uma praga centenaria,
recentemente reformada, despojada dos seus vetustos mobiliarios urbanos numa releitura
minimalista da sua relacdo espacial com o majestoso leito do rio. Essa agora vasta e
desafogada area, nesta hora da manha, acolhe uma azafama de turistas, residentes locais,

funcionarios em servigo, boémios ressacados, moradores de rua mal dormidos,
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vendedores itinerantes de artigos legitimos ou de substancias ilicitas, todos cruzando suas
rotas em velocidades diversificadas, pontuadas por interrup¢des de duracao variavel,

concentragdes tempordrias e dispersdes subsequentes.

Num plano posterior precipitam-se os raios do sol sobre o curso de agua de azul
profundo, detonando fagulhas brilhantes que criam um manto suavemente palpitante.
Sobre ele se desenham outras geometrias, mais esparsas e vagarosas, assinalando os
cursos desiguais das embarcacdes. H4 os pequenos navios de passageiros que se cruzam
entre as duas margens, um par de traineiras atulhadas de peixe que regressam do mar alto,
alguns veleiros de dimensdes sortidas que aproveitam a brisa da manha para bolinas
recreativas, humildes escaleres em tarefas incertas junto as margens, um cargueiro que
transporta com vagar a sua massa aglomerada de contentores ao longo do eixo central do

rio.

O compositor Tristdo Ventura e a coredgrafa Denise Berna deixam-se invadir
por esta placidez matinal, que envolve a quietude solar com o seu sutil burburinho
continuo. Este sentimento partilhado de bem-estar ndo significa, todavia, que os dois
estejam apenas a observar a esta cena em seu cendrio. Antes experimentam, cada um
separadamente e num caleidoscopio de matizes sensoriais, um vasto leque de alteracdes
fisioldgicas que se traduzem numa sensacdo de calma, mas uma modalidade peculiar de
calma, uma calma que pulsa numa excitacdo branda, alimentada, por um lado, por
pensamentos provenientes de varias regides da memoria € por outro, por varias
expectativas informes e incertas que antecipam promessas aventurosas de inveng¢do e
cumplicidade criativa. Trata-se, portanto, de um bem-estar povoado por uma série de
objetos, com a paisagem visual em grande destaque e com um cortejo de conteudos

fragmentarios que agitam o pano de fundo da sua consciéncia.

Nenhum dos dois determinou a formagdo dessa cadeia de emocgdes, nem seriam
capazes de a evitar, de maneira que ela vai fluindo como uma espécie de reverberagdo da
sua subjetividade que reflete nos seus espiritos, como que por simpatia, a reverberagao
das formas visuais iluminadas pelo sol e das formas sonoras propagadas pelas vibragdes
atmosféricas. Um bem-estar que decorre, assim, de um fluxo mental polifénico, como
uma faixa musical continua que brindasse a percepgdo empirica com um tecido imaterial

de emocgdes, redundando no sentimento de felicidade simultaneamente tranquila e agitada
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deste momento. Ao dar por isso, e apaixonado como ¢ pela obra de Damasio, Ventura

percebe que acrescentou ao seu mapa visual a presenca dos Qualia®,

Talvez por conta dos Qualia e do suave empolgamento que o invade, vao
nascendo no seu pensamento imagens sutis, a medida que o bulicio dos transeuntes ¢ as
rotas das embarcagdes se organizam e se contratam nos seus trajetos, ora em linhas retas
(que se cruzam com outras linhas retas formando, em vérias amplitudes, &ngulos opostos
pelo vértice), ora em rotas errantes com imponderabilidades obliquas, justapondo a estas
diagramagoes espaciais critérios de massa que distinguem os individuos isolados dos
pequenos grumos de aglomeragao transitoria, a ténue configuragao dos bateis da vigorosa
escala do cargueiro, sem esquecer as diferentes velocidades em que estas relagdes se
estabelecem e se desagregam. Ha um encadeamento sinfonico que unifica, no teatro da
sua mente, todas estas operagdes com uma logica musical, formando narrativas que ora
se bifurcam numa faixa verbal, traduzindo as pessoas, os barcos e o seu movimento geral
em palavras e frases, ora em formas ndo verbais, quase filmicas, que narram
acontecimentos melddicos, acumulagdes harmonicas, contrapontos inusitados,
acentuagdes dinamicas®, todas elas compondo uma procissio continua de respostas
emotivas e matizando, a cada momento, a producao dos seus sentimentos em pacifica

agitacao.

O compositor Tristdo Ventura olha de relance para a sua amiga, tal como ele
enlevada pela benigna encenag¢ao do mundo na sua varanda. Que imagens germinarao nos
varios pontos dos seus sistemas visual e auditivo, que narrativas ordenardo essas imagens,
que respostas emocionais acompanhardo essa labuta? No carrossel da sua propria
consciéncia junta-se o proposito deste novo encontro, que neste momento germinal de
uma nova obra ¢ precisamente este primeiro encontro, o seu estampido, a sua vibrante
promessa de uma consequéncia artistica ainda desconhecida. Um dia, daqui a uns meses,

mostrardo ao mundo a sua obra, e nesse organismo adulto e emancipado reverberara a

63 “Gosto de pensar nos Qualia I como musica, como uma partitura que acompanha o restante processo
mental em curso, mas frisando que esse acompanhamento musical faz parte integrante do processo mental.
Quando o objeto principal da minha consciéncia ndo é o oceano mas uma composi¢ao musical verdadeira,
passo a ter duas faixas musicais a tocar na minha mente, uma com a pega de Bach que esta neste momento
a ser reproduzida, e outra com a faixa semelhante a muisica com que reajo a musica real, com a linguagem
da emocdo e do sentimento ” (Damasio 2010, 314).

4 “O resultado de todos estes processos imagéticos niio é apenas uma grande peca teatral, uma sinfonia ou

um filme. O resultado é um espetaculo multimidia épico” (Damasio 2017, 208)
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origem genética que este momento embrionario configura. E entdo que a imagem da
praca, do rio e dos seus componentes volantes se vai velando, a medida que seus olhos se
voltam como que para dentro de si, enquanto se vao insinuando no seu espirito novas
continuidades narrativas que colocam o panorama avistado da varanda num plano mais
remoto, reordenando o trafego nos dispositivos neurais e deslocando o seu foco de maior
intensidade do coértex pré-frontal para o tronco cerebral, atenuando a integracao de
imagens do mundo exterior e favorecendo a orquestragdo de imagens do mundo interior,

vergando a sua percepcio as peripécias criativas dos seus neurotransmissores®.

Aos poucos vao surgindo, na mente de Ventura, imagens de uma nova pega, uma
obra que lhe surge como um denso organismo, habitado por multiplos impulsos, que ora
divergem e logo convergem, contaminando e alvorogando a substancia em que se vai
constituindo, uma estrutura movente, instavel e maquinica, dotada de um metabolismo
mutante, com distintas instancias de transfiguracdo. Um organismo constituido pelos
intérpretes, que sdo musicos e bailarinos, mas que agirdo como se fossem células
complexas, cujo nucleo ora ird pensar, ora obedecer. Quando pensar, cada célula se
autonomizara, isolara e falara, voz difusa numa névoa harmonica, eterna diferenga em
seu eterno retorno. Cada intérprete podera ser, assim, uma poténcia de insurrei¢do ou de
atrito, constituindo-se em discurso individual, cuja percepgdo se dissolvera na polifonia
dos restantes discursos. A resultante expressiva devera sera aleatoria, confusa e vital,
sobressaindo efémeras erupgdes de intensidade na multiplicidade extensiva dos gestos e
dos sons, numa babel tentacular, organica e estridente. Mas, nos momentos em que o
nlcleo obedecer, concentrard a energia na direcionalidade substantiva da crenca e da
repeticdo. A dispersdo performativa e sonora podera afunilar, entdo, num discurso
tendencialmente convergente ao observar qualquer regra tacitamente aceite. Essa
convergéncia terd, como efeito narrativo, um acimulo de vontades e uma efetividade
produtiva - € o organismo que se determinard enquanto movimento. Assim sera lancada
a tensdo animica, plena de restos e de fissuras que desfocarao a percep¢ao de um abismo

e agenciardo o movimento das fibras deste organismo. Nao se estabilizard nunca uma

65 “As imagens relacionadas com o mundo interior comegam por ser integradas nos nucleos do tronco
cerebral, embora sejam re-representadas e expandidas em certas regides cruciais do cortex cerebral, tais
como os cortices insulares e os cortices cingulados. As imagens relacionadas com o mundo exterior sdo
integradas sobretudo no cortex cerebral, embora os coliculos superiores tenham igualmente um papel
integrativo”’ (Damasio 2017, 129).
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identidade, porque ela oscilara perpetuamente entre a desintegragao do arbitrio individual
e o0 esbo¢co de uma consciéncia plural, coletiva. O animo poderd ser esta dubiedade
organica - sua emotividade parcelar ou unificada - e também a clareza do movimento -
opaco e disperso nas células desgarradas, claro e opinativo nos movimentos convergentes.
O todo se agitard conforme o desempenho do meio, ird aderir ao siléncio, aderir ao perigo,
aderir ao riso, aderir a furia. O movimento do meio e suas transformagdes no tempo,
explicardo o movimento do monstro. O meio serd, pois, dramatirgico e segregara
causalidades. Tudo o que acontecer tera origem numa causa ¢ produzird uma
consequéncia. A escuriddo tendera a luz, a mansidao a violéncia. Havera uma virtualidade
de opostos no simples movimento do tempo — ndo o enlace de um com o outro, mas algo
conjurado numa zona intermédia que se deslocara no tempo e no espago. O meio terd o
seu ritmo (seu jogo transiente de velocidades), densidade e textura; o meio confinara,
constrangera e desafiara. Perturbagdes do meio deverdo convocar as adaptacdes do
organismo — as chuvas acidas, o tremer da terra, a solidao desértica, a vertigem urbana...
O organismo sempre se adaptara ao meio e cada célula sempre trabalhara a seu favor;
haverd um devir em que prospera, haverd um cancro que se devera extirpar. Porque havera
morte, ja que haverd vida. Havera quem esmorega e venha a morrer em cena. O organismo
absorvera entdo a célula morta, fungdo acidental de sua metamorfose. Ocorrerdo pequenas
catastrofes agindo sobre a integridade do organismo, clardes de luz, pesados siléncios,
disfuncionalidades, patologias, bolores... A duracdo do organismo serd o seu tempo de
sobrevivéncia ao risco. Ird nascer, durard e acabard por morrer. O organismo sera
multiforme, ora se dissipando em células autonomas, ora se recriando reabsorvendo as
partes. Nascera por partes, multiplicando o tecido celular até a maturidade; fenecera por
desgaste, assistindo, impotente e digno, a sua propria decadéncia. Assim durard, respirara,
agira e reagird, gritard e calard. Um momento de gldria, de absoluta lucidez e sabedoria,

precederd o instante final do seu ocaso. Luz! Luz! Luz!

A coreografa Denise Berna afaga suavemente o brago de Ventura, que abandona
instantaneamente o seu transe momentaneo, qualiaizado pelo estrépito de fanfarras
imaginarias. O compositor da-se conta de que acabou de sofrer uma epifania criativa de
alta estirpe, que o fez vislumbrar o tracado de uma catedral, de que antecipou, passo a
passo, uma correspondéncia univoca entre o bulicio dos seus padrdes neurais e a
virtualidade de uma obra acabada, vivida e eletrizante. As palavras soltam-se entdo em

borbotoes, reconstituindo atabalhoadamente a narrativa que os seus neuromodeladores
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foram esculpindo sobre os diversificados objetos da sua memoria, impelidos pela sua
interacao inicial com o cendrio da praca e proliferando numa justaposi¢ao metedrica de

instantes pictéricos de imagens-chave, mapeados na sua consciéncia alargada®,

Berna ouve-o com extrema atencdo, habituada que esta aos tortuosos raciocinios
do seu amigo, e na sua compenetrada subjetividade vao-se imprimindo, a esmo, as
reconstituicdes possiveis e personalizadas do trajeto narrado por Ventura, deste elenco
transfigurado em organismo multicelular, da alternancia entre os seus atributos de livre
arbitrio e de obediéncia, da sua voz como diferenca e da sua direcionalidade enquanto
repeticdo, da tensdo entre a sua individualidade insurrecta e a sua multiplicidade
unificada, da sua adaptagdo homeostatica ao meio, da sua reacdo aos perigos e da sua

vulnerabilidade a morte. Luz?

Enquanto fala, o compositor Tristdo Ventura tenta interpretar as manifestagcoes
sutis das emocdes de fundo da coredgrafa, uma partitura de Qualia que vai sendo
percebida, durante a sua frenética exposi¢do, no perfil das suas expressdes faciais, da sua
precisdo, da sua frequéncia e da sua amplitude: a paginas tantas um breve piscar de olhos,
mais adiante um sobrolho ligeiramente franzido, noutra ocasido a insinuacdo de um
sorriso sugerido pela quase imperceptivel tensdo da comissura dos 1abios, manifestacdes
orquestradas em funcdo das modulagdes musicais, da cadéncia e da prosodia do seu
discurso. Ventura sente, na profusdo de sinais exteriores de intele¢do da sua parceira, os

auspiciosos indicios da sua propria eloquéncia.

E agora ¢ Berna que contrapde um contracanto a sua exposi¢cao programatica,
como um contra-tema contrastante numa forma-sonata, ou no tecido polifonico de uma
fuga barroca. O seu aproveitamento entusiastico das premissas metaforicas da ideia de
Ventura deixa o compositor numa vibragdo empdtica generosa, reconhecendo no discurso

da sua amiga os tragos fundamentais da poténcia expressiva das suas proprias idealidades,

8 “Q aspecto que pretendo salientar aqui € o de que a mente ndo estd vazia no comego do processo do
raciocinio. Pelo contrario, encontra-se repleta de um repertorio variado de imagens, originadas de acordo
com a situagdo que enfrenta e que entram ¢ saem da sua consciéncia numa apresenta¢do demasiado rica
para ser rapida ou completamente abarcada” (Damasio 2011, 227).
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o que desencadeia emocgdes entusiasmadas no teatro do seu corpo, bafejando-o

alegremente com sentimentos de felicidade e euforia®’.

Porém, algumas notas dissonantes assinalam, inesperadamente, variagdes
perturbadoras dos seus Qualia. No desenvolvimento pessoal que a coredgrafa Denise
Berna vai implementando sobre o organismo performativo de Ventura, nascem algumas
possibilidades inesperadas e contraditdrias, como a ideia de extensdo desse organismo as
paredes inanimadas do teatro, a possibilidade de pensar nos intérpretes individuais como
organismos autébnomos e ndo apenas como unidades constituintes de uma estrutura
multicelular ou, ainda mais desconcertante, a inclusao do publico na deriva homeostatica
da encenagdo. As emocdes benevolentes com que Ventura saboreava o impacto da sua
ideia, ddo lugar a atritos neurais que geram uma subita (ainda que discreta) ansiedade. A
desbragada réplica que Berna lanca sobre a arquitetura da sua ideia, acarreta fissuras
impertinentes, extrapolagdes espurias, dedugdes abusivas, sujeitando o seu plano, tdo
elegantemente costurado, a reconfiguragdes metaforicas e a retificacdes programaticas,
deixando vislumbrar espessas dissidéncias qualitativas no mapeamento perceptivo da

coredgrafa.

Tanto pior! Orientando a réplica desestabilizadora para uma dinamica dialdgica,
Ventura vai integrando os novos dados na sua estruturacdo narrativa e esgrimindo
adaptagdes e acomodamentos, vergando, a montante, a sua ideia original a amplia¢ao do
ambito geral da proposta e condicionando, a jusante, o trilho mental da sua amiga a

coeréncia nuclear do seu dispositivo.

O material genético da obra, apropriando-se da sintese produtiva de Denise
Berna (sua oportuna célula hospedeira), ¢ assim enriquecido com o protagonismo do
edificio do teatro, que passa a ser também matéria da obra - estrutura arquitetonica onde
se animam indicios da sua respiracdo e sintomas das suas funcdes vitais. Na idealizagdo
da obra sdo integradas, além do palco e da plateia, as escadarias do teatro, pensadas como

labirintos de introspec¢ao, as portas que separam o espago interior do mundo envolvente,

7 “Um sentimento é uma percep¢do de um certo estado do corpo, acompanhado pela percepgdo de
pensamentos com certos temas e pela percepgao de um certo modo de pensar. Todo este conjunto perceptivo
se refere a causa que lhe deu origem” (Damasio 2003, 104).
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lugares ocultos apenas revelados pelos sons que os percorrem, siléncios que virtualizam

a expressao das suas paredes, dos seus vaos, das suas esquinas.

O teatro, que inicialmente importunava Ventura com a sua materialidade
petrificada, transforma-se numa coisa viva, passa a ser ele proprio o organismo, um corpo
habitado pelos intérpretes e pelo publico, reagindo, uns e outros, ao tempo € ao espaco
que partilham. Sim, porque, entretanto, também o publico foi integrado nesta narrativa
partilhada, convidados a uma interacdo geografica continua e a um voluntarismo
performativo pontual. Sendo o organismo delimitado pelas paredes celulares do teatro, o
palco se transfigura naturalmente num dos seus 6rgaos nucleares, porque, ao contrario da
hipotese original, agora nada se limita ao palco, focado por uma plateia expectante. O
palco projeta, ainda, uma visibilidade privilegiada, mas essa projecdo ¢ devolvida ao
teatro como um todo, o palco passa a ser um 6rgao vital — tudo o que sucede no palco se
escoa na infinita multiplicidade de ocorréncias dispersas - mas passa a ser também um
espelho que devolve o reflexo da sala, devolvendo a sala ao publico. O palco vazio ¢é
agora o espelho de uma existéncia interior (existéncia do teatro, dos intérpretes e do
publico, convertidos numa sé existéncia plural), e nesse sentido passa a ser a propria
materializacdo do tempo. Algo que aconteca no palco sera a face visivel de algo que
envolve todo o espaco. A presenga em palco sera a imagem amplificada de uma acao que
de outra forma seria imperceptivel, mas que no palco ganhard um recorte preciso e

reverberante que...

As narrativas neurais de Berna e Ventura parecem agora sincronizadas por
prosperos e ditosos Qualia, galopando inventivamente pelas planicies larvares desta
embriologia criativa, numa espécie de automontagem verbal que reverbera nas imagens
mentais de um e de outro de forma for¢osamente distinta, mas com um volume crescente

de tradugdes convergentes e de virtualidades congéneres.

Todavia, trabalhando surdamente no plano de fundo das suas consciéncias, os
transeuntes continuam a cruzar a praga, os barcos continuam a desenhar as suas rotas € o
sol continua a enfeitar as dguas fluviais com uma cintilacdo de purpurinas prateadas, até
que um gigantesco e majestoso navio de cruzeiro, singrando triunfalmente rio adentro,
usurpa de um s6 golpe o primeiro plano dos mapas perceptivos de todas as testemunhas

presentes.
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Figura 8: "As séries divergentes e o dispositivo dramatargico".
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Preludio VIII - Dramaturgia: sentidos, derivagoes e devir composicional

Pronto, aqui estou de novo, meu sereno leitor, podemos retomar a nossa prosa
no ponto em que a deixamos. Dizia eu que, na dialogia da colaboragao (em que a palavra
e as representacdes agenciadas antecipam, envolvem ou virtualizam a composi¢ao
coreomusical), o dispositivo encontra o seu devir dramaturgico. Chamo-te a atencao
para este adjetivo, que refere dramaturgia e que pode langar alguma confusdo entre
nos. A alusdo a dramaturgia talvez te transporte, sem especial premeditacdo, para o
mundo do teatro, evocando tragédias ou comédias, dramas histéricos ou dramas
burgueses, melodramas ou farsas, enfim, talvez te evoque naturalmente o oficio de
elaborar um texto com o objetivo de transporta-lo para os palcos. Se consultares o
dicionario, sera esse o significado concedido. Mas o sentido de dramaturgia que eu
proponho importar para esta inDisciplina da colaboragdo afasta-se atrevidamente desta
sobriedade semidtica. Gostaria que antes o considerasses a luz das bifurcacdes
semanticas que foi sofrendo a medida que acompanhava os movimentos convulsivos

das artes performativas, no decurso da(s) modernidade(s).

Ndo te quero entorpecer com licées de histéria, mas lembro-te que o sentido
de dramaturgia, que estava originariamente ligado a arte de escrever textos dramaticos
e aos principios e regras que orientam a sua producdo, se foi segmentando
progressivamente, ao longo do século XX, em amplitudes semanticas mais extensas.
Podes avaliar essa expansdo na evolugao das tensdes criadas entre a escrita dramatica
e as suas diversificadas presentificacdes performativas. E um tempo bem empregue,

como irds perceber.

Aproveitando a carona das nossas reflexdes sobre a palavra, experimenta fazer
o pequeno exercicio de olhar primeiro para ela impressa em tipos serifados nas edi¢oes
de textos dramaticos, deixar os teus olhos trilhar o curso dos caracteres, deixar o teu
cérebro associar os vocabulos em acoplamentos significantes, e imaginar,
seguidamente, a vibragao das palavras ganhando vida na voz de atrizes e atores,
mediando paixdes dramaticas ou libertando hilaridades no despique das farsas. Aqui
temos um novo ensejo de ponderar o agenciamento das palavras. Mais uma vez, elas

ndo se limitam a mera representacdo dos conceitos a que remetem. E certo que, quando
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associadas a tipografia, as palavras desvelam as camadas visiveis que ativam a tua
subjetividade. Mas imersas na duracdo performativa, as palavras aderem ao timbre das
vozes, ao ritmo e a intensidade da elocucdo, a gestualidade agregada as declamacgdes

ou a imanéncias suplementares da oralidade.

Ora, o crescente protagonismo destes parametros na questdo dramaturgica
esta intimamente associado a emergéncia do papel do encenador e do diretor teatral
na modernidade. Basta lembrares o papel disruptivo de nomes como Jarry, Craig,
Meyerhold, Brecht, Artaud ou Barba na desterritorializacdo do sentido original de
dramaturgia do campo da palavra para as estratégias de elaboracdo cénica e para o seu
efeito contaminador do espaco, da cenografia, da musica, da iluminacgao, do figurino ou,
inclusive, de novas formas de interpretacdo. Como vés, afastamo-nos decididamente
do dicionario e era bom abandonar tacitamente a acepg¢ao arqueoldgica que ele te
sugere. A dramaturgia foi absorvendo, desde os alvores do século passado, o exercicio
de poder do encenador e nesse movimento se desdobrando em multiplas e
diversificadas ramificacdes conceituais, originando varios encadeamentos significantes
gue enunciam outras tantas deriva¢gdes semanticas (como dramaturgia da cena,
dramaturgia do ator ou dramaturgia da atuagdo, etc.). Todavia, nesta exuberante
profusdo de nomenclaturas, interessa-nos particularmente a emergéncia da “Danca—
Teatro”® e do que se vem chamando de “dramaturgia da danca”, pelo que representa
de apropriacdo conceitual dos fatores estruturantes da dramaturgia pela composicao

coreografica. Ja veras porqué.

Mais do que criar uma sintese entre danca e teatro, o conceito de danga-teatro
propde-se acolher, no generoso terreno da criacdo coreografica, a articulacdo inclusiva
de codigos, processos e técnicas provenientes de outras e diversas disciplinas

expressivas. E faco minhas palavras de Ciane Fernandes, quando ela afirma que

a danga-teatro ndo é apenas a somatodria de varias artes, nem apenas o
rompimento de suas fronteiras, mas a descoberta de que a danga esta
presente em todas as formas de arte e na vida, enquanto lei energética e

% A designacio de danga-teatro remete ao expressionismo alemdo mas a sua popularizacgio e a irradiagio
da sua influéncia na danga contemporanea sio indissociaveis da obra de Pina Bausch (1940-2009) e da sua
companhia Tanztheater Wuppertal.
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relacional fundamental da matéria, em ebulicio e repouso, tensdo e
relaxamento, ondulagao, contraste, motivagao (2012, 78).

Podes identificar nesta definicdo o enfoque num ponto fundamental para o
nosso proprio desenho de um conceito de dramaturgia: a vinculacdo da conceitualizacao
do teatro-danca a uma multiplicidade de matérias expressivas, transversais a artes
distintas. Ao gerar o termo de dramaturgia da danca, 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 territdrio, como é o caso
da musica. Assim sendo, esquece por agora os estudos teatrais e considera o conceito
de dramaturgia a luz do impacto da obra de Pina Baush sobre o seu lacénico significado
historico. A producdo de sentido verbal, intrinsecamente associada a ele, ganha, com o
teatro—dancga, um novo devir. O préprio 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 da danga podes intuir

uma zona de contato indiscernivel de umas e de outras.

Todavia, e antes de dedicares a tua consciéncia alargada a novas e tortuosas
neurotransmissdes, deixa que te diga que a dramaturgia da danca se refere mais
depressa ao exercicio da colaboracdo entre dramaturgos e coredgrafos do que a uma
processualidade estavel, ou dotada de propriedades funcionais especificas e
recorrentes. Nesse aspecto, o conceito assenta que nem uma luva na nossa dialogia: ele
refere mais a implicacdo do pensamento de um determinado coredgrafo com um
determinado dramaturgo do que um processo sistematico de construcdo de sentido. Ja
consegues ouvir nesta implicacdo as altissonantes reverberacgdes da nossa inDisciplina

da colaboragdo, mas vou nutrir a nossa conversa com alguns casos exemplares.

Talvez ndo saibas que, na década de oitenta do século passado, a prépria Pina
Baush contou com a colaboracdo de Raimund Hoghe na dramaturgia das suas criacoes.
Antes disso, ela nunca havia trabalhado com um dramaturgo e n3o voltou a fazé-lo
depois. Hoghe desenvolveu um processo de mediacdo entre a criacdo das cenas e as
consequéncias da sua articulacdo exploratdria, recorrendo tanto ao sentido da palavra

- através da criacdo de textos ou da oralidade dos intérpretes — como a um profundo
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investimento na pesquisa de relagdes musicais entre a performatividade dos bailarinos
e a trilha sonora. Diz ele que “... 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” (Hoghe 2010, 25). Este conjunto a que Hogue se
refere ha-de parecer-te bem familiar, pois nada mais é que aquela fina rede que se
entretece com as séries divergentes das a¢Ges dancadas, das elocugdes verbais, da
musica, das transformacdes do cendrio, das temperaturas da iluminacdo, enfim, com a
polifonia expressiva de intensidades divergentes, desterritorializadas e sintetizadas em
nexos convergentes, naquilo a que podemos muito bem identificar como uma

ordenac¢do dramaturgica do plano da sua colaboracao.

Estas novas colocacdes dramaturgicas veem sido pensadas e experimentadas
por dramaturgos que se especializaram em danca, colaborando estreitamente nos
processos de composicdo e trazendo para o proprio conceito novas geografias
semanticas. Foi o que aconteceu, por exemplo, com Marianne Van Kerkhoven (1994),
que trabalhou com Anne Teresa De Keersmaeker e para quem a dramaturgia estd
sempre relacionada com a conversao do sentimento em conhecimento, e vice-versa. Ou
com Heidi Gilpin (2000) que, colaborando com William Forsythe, concebe a dramaturgia

da danca como veiculo de transduc¢do negociada entre coredgrafo e dramaturgo.

Poderiamos ficar aqui garimpando outros opulentos casos de estudo, mas eu
atalharia dizendo que, de certa forma, o pensamento dramaturgico é hoje, e de forma
mais ou menos objetiva, componente indiscernivel da composicdo coreografica. O
André Lepecki (2000), que assinou a dramaturgia de varias pecas da coreégrafa Meg
Stuart, recorre a expressao “explosdes metafdricas”, nas quais sdo intuidas irradiacdes
de sentido e de conectividades éticas e estéticas. Nas suas detonagdes, as metaforas de
Lepecki agenciam um elenco de propriedades derivadas da apropriagdo dramaturgica
da mecanica abstrata que o movimento, a musica, o espaco e o tempo e até a palavra —
imersa num oceano de derivagdes funcionais — elaboram e movimentam num corpo
ductil e instavel. A tarefa do dramaturgo é, a seus olhos, penetrar na substancia da
criacao, mergulhar num oceano profundo em que os afectos e perceptos do movimento,
confusos e continuos, prosperam uns sobre os outros e em que o fluir das suas
intensidades ilumina, aqui e ali, imagens heterogéneas distintas e discretas. Diz ele que,
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para isso, precisa de um novo corpo e de novos sentidos, um corpo competente para
receber estimulos em todos os seus terminais nervosos, capaz de transmitir a
consciéncia ndo apenas imagens visuais, mas também sonoras e somato-sensoriais,
capaz, enfim, de expandir a cognicdo e enfrentar a resisténcia a significacdo, expondo-
se a homogeneidade das duracdes performativas e inventando a implicacdo 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 peca, a questdo da anatomia
torna-se uma questdo muito importante e quase literal. (...) A questdo é 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 (Lepecki 2000).

Supde entdo que te encontras no estudio de danca, abrindo os teus cinco
sentidos aos movimentos dos bailarinos, a temperatura dos corpos, ao ritmo dos sons,
aos pequenos ou grandes gestos, aos equilibrios e desequilibrios, a velocidade e a
suspensao, a respiragao, a intensidade, ao esforgo, a paz. A dramaturgia vai acolhendo
as suas representacdes, tecendo a textura dos sentidos em camadas que nao 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 duragdao vés emergir uma narrativa de sentidos instaveis, ela prépria uma
representacdo que cria pontos contato entre as séries divergentes da danca, da musica®
e de todos os demais elementos que se atualizam na mesma simultaneidade, moldando

as intensidades da sua duragdo. Vés emergir uma dramaturgia.

Sugiro-te entdo que reconhecas o nosso dispositivo dramaturgico no

prolongamento genealégico da expansdo conceitual de dramaturgia, capaz de se abrir a

% Nio te irei sobrecarregar com a questio 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 dOpera, em cujo contexto a musica assume uma fungo estruturante. Ao contrario da
dramaturgia da danga, cuja conceitualizagdo nasce de problematizagdes relativamente recentes sobre o
primado linguistico da dramaturgia, a dramaturgia musical se remete as proprias origens do teatro e, embora
se trate de um campo epistemoldgico potencialmente relevante, as implicagdes que nos oferece tém algumas
afinidades redundantes com as que foram sinalizadas na abordagem da dramaturgia da danga, no que
respeita a conceitualizagdo de um dispositivo dramatirgico enquanto ferramenta da colaboragéo artistica
entre composi¢ao musical e coreografica.
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invencado de zonas de contato, sobreposicao, tor¢ao ou desdobramento entre os objetos
coreograficos e os objetos musicais, acionando os seus conectores e virtualizando os
seus nexos. Nesse aspecto, aproxima-se da maquina abstrata de Deleuze, uma maquina
de mutacdo que opera por descodificacdo e desterritorializagdo. Ndao o confundas,
portanto, com dramaturgia, quer no seu sentido origindrio, quer nas suas derivagdes
historicas - embora ndo deixe, todavia, de ser uma escritura, na medida em que
desencadeia uma narrativa, ou uma “masterizagao de estruturas”, para usar uma

expressao de Kerkhoven (1994).

O nosso dispositivo dramaturgico ndo representa apenas a obra, mas o
agenciamento da implicacdo e da temporalidade dos objetos que orientam o esforco
composicional, configurando um instrumento que agencia o acoplamento entre a
inventividade cognitiva dos compositores e a substancia inventada da composigao.
Deverds pensar tal dispositivo dramaturgico como um devir, que se poderd 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 até (como ousaram fazer John Cage e Merce Cunningham), na
sua radical neutralizacdo, confinando a divergéncia das series a sua aleatdria
convergéncia na duracdo. Como te disse no inicio da nossa conversa, o nosso dispositivo
ndo se caracteriza pela forma (pela cartografia que produz), mas pela sua
funcionalidade. Ele é dramaturgico porque lida com estrutura, criando uma narrativa
das rela¢Oes de forca entre efeitos e causalidades, gerando um nexo transversal de

possibilidades sequenciais.

Penso que ja consegui instruir-te sobre a funcionalidade deste providencial
instrumento da nossa inDisciplina e espero ter conseguido transmitir-te a sua
preciosidade conceitual, mas permite-me ainda algumas reflexdes sobre o devir

composicional do dispositivo dramaturgico.

Tal como a composicao, a elaboracdao dramaturgica requer um esforco (o tal
trato com a matéria de que nos falava Bergson). O dispositivo dramaturgico agencia o

seu proprio trato com a matéria, mas, neste caso, essa matéria é a “composicao”
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partilhada de relagBes significantes, intuidas na danca das idealidades imanentes ao
plano de colaboracdo. Nesse volatil bailado, as representacdes vdo-se enlacando umas
com outras, trocando de par, sincopando os seus sentidos, conduzindo as suas
implicagdes, compondo lentamente a sua narrativa. Assim sendo, o dispositivo
dramaturgico parece indissocidvel de um designio composicional, o designio de um

esforco que ultrapassa a especificidade da composicdo musical ou coreografica.

Agora tem a bondade, meu generoso leitor, de te colocares novamente na pele
de um compositor ou de um coredgrafo, enquanto eu, como coredgrafo ou compositor,
reincido no meu papel de teu colaborador. Assim poderds perceber melhor o
agenciamento do dispositivo na estabilizacdo dessas idealidades, ou seja, o modo como
produz a narrativa de imagens e/ou conceitos que irdo orientar, por sua vez, a tua
criacdo de movimento ou de musica, em suma, o referido devir composicional do

dispositivo dramaturgico.

J4 percebeste como o dispositivo envolve continuamente a esfera de
implicagdo soliddria entre as tuas séries divergentes e as minhas, recortando a sua
continuidade com um peculiar agenciamento maquinico sobre as suas figuras discretas
e descontinuas, extraindo de tal agenciamento o seu peculiar ordenamento temporal.
Por conseguinte, qualquer que seja a cartografia gerada pelo dispositivo dramaturgico,
ela sera a face visivel do nosso plano de colaboracdo. Imagino que nao distingas ainda

esse rosto com toda a clareza, mas tenta acompanhar os meus passos.

Para ja, o dispositivo produz uma materialidade. Que materialidade? Pontos de
ancoragem de onde partem e onde regressam as nossas series divergentes - signos que
nos atingem de fora e que o dispositivo converte em simbolos sequenciais. Deves
imaginar o dispositivo como uma espécie de aspirador que inspira o nosso caos dialdgico
e filtra as suas representacdes operacionais, ordenando aquelas que albergam ja a
poténcia virtual do plano de composicdo, que deixam adivinhar os seus possiveis

perceptos e os seus presumiveis afectos.

Todavia, esta nossa colaboragao nao se esgota na materializagao do dispositivo
dramaturgico, antes se alimenta dessas polaridades convergentes para se expandir em

multiplas superficies divergentes, que agora nos aproximam e logo nos afastam, que
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criam pontos de contato e rotas de abandono entre as nossas légicas compositivas, que
ora sublinham as nossas cumplicidades expressivas, ora afirmam as nossas asperas
autonomias. Esta paradoxal palindromia de reflexdes divergentes de palavras ou de
imagens (cuja projegao cognitiva produz em nds distintos recortes ou processamentos)
faz do dispositivo dramaturgico o gatilho das erraticas implicagdes entre os circulos
descentrados das nossas consciéncias, funcionando agora em modo reverso, como se o
nosso aspirador invertesse o seu modo de funcionamento e expirasse os seus simbolos
reconvertidos em signos em toda a fluidez da sua nova matéria, expostos a
interpretacdo do nosso engenho e das nossas técnicas de composicao, fazendo ondular
um plano de colaborac¢do que se constitui como organismo instavel e imprevisivel, mas
em cujos alvéolos se inscreve a conformidade de um Unico devir - um devir
composicional que virtualiza a obra e o seu plano de composicdo, que antecipa a

homogeneidade da sua duracao.

Assim, embora a nossa colaboracdo ndo se esgote nele, o dispositivo
dramaturgico representa, na sua atualizagcdo funcional, — e seja qual for a cartografia
produzida - a prdpria matéria da nossa colaboracdo, na medida em que real¢a, numa
fronteira imprecisa e volivel entre expressdes e operatividades divergentes, a
ordenacdo empirica da nossa convergéncia virtual, atualizando-a num sistema de
representac¢des dinamico, funcional e produtivo. E esse sistema e a sua funcionalidade
irdo contaminar o nosso esforco de composicdo e invadir o plano de composi¢cdo da
nossa obra. Portanto, se afinares o teu olho, veras uma espécie de meta-dramaturgia
implicita na operatividade do dispositivo dramaturgico, que a jusante se alimenta da
producdo de sentido sobre as tuas representacbes, enquanto, a montante, vai

orquestrando os teus proprios gestos colaborativos e as suas implicagdes funcionais.

Além da vinculagdo que o dispositivo dramaturgico proporciona na produgao
da dramaturgia de nexos, ao orientar a producdo de matéria composta ele atua no
alargamento da tua percep¢ao da minha identidade composicional, na medida em que
cria novas conexodes entre teu esforco de composicao e as feicdes heteroldgicas da nossa
dialogia colaborativa. O dispositivo dramaturgico, na sua inventividade intrinseca,
aproxima-te da ontologia de um processo criativo dual, competente para agregar a tua
silenciosa soliddo enquanto compositor ou coreodgrafo e refleti-la em novos objetos
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cognosciveis, que permitem reinventar a imagem do outro - de mim e do mundo -
renovando os dados empiricos da nossa colaboracdo e promovendo inéditas

possibilidades de convergéncia entre pensamento coreografico e pensamento musical.

No metabolismo do plano de colaboracgao, o dispositivo dramaturgico agencia,
pois, o seu préprio gesto de composicdo. Ao contrario da composicdo coreografica ou
da composi¢cdo musical, ndo pressupde uma técnica ou habilidades especificas; antes vai
urdindo, no continuo fluir do plano de colaboracdo, os recursos operativos que
produzem efetividade expressiva e que aderem empiricamente a um programa de
convergéncia conceitual entre a invenc¢do coreografica e a invencdo musical. As técnicas
e as habilidades de composicdo de uma dramaturgia coreografico-musical (entendida
como narrativa de nexos e causalidades entre representacbes heteroldgicas) sdo
conquistadas no tecido do préprio processo criativo, decorrem das especificidades

cognitivas dos seus sujeitos e refletem a inventividade da sua matua implicagdo.

Pronto, meu obstinado leitor, parece-me que fechamos aqui a dramaturgia das
nossas derivagdes em torno do eixo dialdgico. Imagino, que nessa cantilena, o nosso
dispositivo dramaturgico maquinou a sua competente profusdo de agenciamentos em
torno dos nossos conceitos, propiciando no teu espirito a identificacdo das narrativas
operadas sobre as nossas representacdes como um grande gesto de composicdo
colaborativa. Mas a producdo de sentido, enquanto antecdmara da composicdo
coreomusical, é apenas o sumptuoso palio de uma procissdo que ainda ndo transpos o

adro. Aceitas um cafezinho?
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Fuga VIII - A Feira da Torre

As mdquinas abstratas consistem em matérias ndao formadas e
fungoes nao formais. Cada maquina abstrata é um conjunto
consolidado de matérias-fung¢oes (phylum e diagrama). Isto se vé
claramente num "plano" tecnologico: um tal plano ndo é
composto simplesmente por substancias formadas, aluminio,
plastico, fio elétrico, etc, nem por formas organizadoras,
programa, prototipos, etc, mas por um conjunto de matérias ndao
formadas que so apresentam graus de intensidade (resisténcia,
condutibilidade, aquecimento, estiramento, velocidade ou
retardamento, indugdo, transdugdo...), e fungoes diagramadticas
que so apresentam equagoes diferenciais ou, mais geralmente,
"tensores". Certamente, no seio das dimensoes do agenciamento,
a maquina abstrata ou mdquinas abstratas efetuam-se em formas
e substdncias, com estados de liberdade variaveis

(Deleuze e Guattari 1997, 227).

Nao muito longe da residéncia do compositor Tristdo Ventura hd um largo
pitoresco, bastante amplo e desafogado, desenhando um perimetro oblongo em torno de
uma torre ancestral. E nesse terreiro que, no primeiro domingo de cada més, se instala
uma feira repleta de barraquinhas de artesanato, escaparates de alfarrabios, balcoes de
floristas, de gulodices, de velharias, enfim, uma feira ndo muito diversa de qualquer outra
feira em qualquer canto do planeta. Em dias de sol, como ¢ sabido, essas pracas
transfiguram-se em alegres bazares onde se pode sentir a palpitacdo do mundo de uma
forma muito particular. E ¢ para 14 que se dirige o compositor, ndo porque seja
particularmente seduzido por este tipo de comércio informal, ou porque sinta um
incontornavel apelo por semelhante ambiente estival, mas porque hoje terd a oportunidade
de assistir a um espetaculo em cuja criagdo se encontra envolvido. A manha ja vai alta e
varias criangas correm de um lado para o outro, suadas e descompostas numa excitagao
desenfreada, emitindo de quando em quando uns silvos agudos entre risos e casquinadas,
sobressaltando a ponderagdo aquisitiva dos transeuntes e animando a atmosfera com um

alarido que contraria um pouco os graves propositos de Tristdo Ventura.

E que ¢é a primeira vez que tem a oportunidade de assistir ao vivo ao resultado
da sua parceria criativa com Augusto Fratelli, um ator que também ¢ um encenador e,
para mais, um bom amigo, com o qual partilhou varios meses de aventuras intelectuais e
conspiracdes inventivas. O momento tem, portanto, uma certa gravidade, o reboli¢o gera

uma certa tensdo e essa tensao provoca alguma ansiedade. O compositor preferiria, apos

169



tanto tempo encerrado na sala de ensaios, assistir a tal embate com o publico no recato
apropriado de uma sala de espetaculos. Mas ocorre que este espetaculo em particular se
destina a rua e, portanto, faz por ndo se deixar perturbar pelo desassossego do espago

cénico.

Cumpre dizer que a sua expectativa ¢ grande. Trata-se de apreciar o resultado de
um processo criativo particularmente empolgante, uma experiéncia que o arrastou das
suas pacatas rotinas compositivas para a descoberta de habilidades ocultas das quais nem
suspeitava. Alguns meses antes, o compositor Tristdo Ventura recebera com alegria o
convite para fazer a dire¢gao musical de um espetaculo que se viria a intitular de Bandarra,
Em tracos bastante sumarios, a ideia de Augusto Fratelli era uma encenag¢do que
exploraria a figura tradicional daqueles homens-banda que se exibem nas ruas
envergando uma bateria as costas. Porém, nessa encenag¢ao ele se propunha ultrapassar a
rudimentar elaboracdo cénica comum nesta laia de exibi¢des - tradicionalmente mais
vergada a um burlesco exotismo instrumental do que comprometida com a construgdo de

uma personagem dramatica.

Nao que o instrumento que Fratelli concebera para Bandarra carecesse de
exotismo. Muito pelo contrario, era uma maquina diabdlica composta por um tambor de
cabaga, um tamborim, dois reco-recos, um pedal duplo de bateria, um prato, um bumbo,
duas claves cubanas, uma campainha de hotel antigo, dois agogos, um kazoo, uma surdina
de trompete, nove apitos, seis baquetas (sendo duas luminosas e uma com sete hastes de
nylon enfeixadas), exibindo ainda duas préteses de bracos humanos que acionavam
buzinas a ar, aconchegando uma parafernélia que pesava quase 30kg. Com esta versao
muito pessoal de tal género de dispositivos, Fratelli tencionava aventurar-se numa
composi¢ao dramaturgica e performativa ambiciosa, que circulasse em torno das
potencialidades musicais do seu artefato, colocando-as, todavia, ao servico de uma
narrativa teatral. Quanto a forma o fazer, Augusto Fratelli ndo tinha ideias definitivas.
Alias, ideias provisorias também poucas havia ainda, excetuando o intento de prolongar
0 proprio corpo naquela engenhoca sonora, esticando até ao limite as suas virtualidades
sonicas, explorando a visibilidade dessas virtualidades associada a sua propria
visibilidade e, em sentido inverso, procurando descobrir os sons que resultassem das suas

idiossincrasias expressivas e da sua robusta conformacao fisica.

O compositor Tristdo Ventura cedo percebeu que, para fazer a musica de

Bandarra, ndo so teria que se dispor ao aturado reconhecimento da maquina de Fratelli,
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como necessitava aprofundar o rol de motivagdes dramaturgicas que viessem a orientar a
sua propria composicdo. Ora, como a dramaturgia ndo existia ainda, viu-se
repentinamente envolvido numa demanda mais ambiciosa, seduzido pelo momento
embriondrio do projeto e disposto a alargar a sua diligencia colaborativa para territdrios
extramusicais, ajudando o seu amigo a conceber os destinos de Bandarra na sua

globalidade.

Foi assim que Ventura e Fratelli se entregaram em conjunto a um regime febril
de questionamentos criativos, que misturavam o labirinto de dezenas de metros de
cordoes e cabos de aco de diferentes espessuras, centenas de parafusos, ruelas e porcas,
maos francesas de tamanhos variados, passadores de corda, abracadeiras de plastico e de
metal, ganchos, fivelas, fechos e prolongadores diversos, pedagos de madeira, ferragens
de bateria, espuma, rolos de fita de alta fusdo, colas adesivas, fitas adesivas, lona de
caminhado, fibra acrilica de enchimento, tinta de tecido - enfim, uma bizarra amalgama
que incluia até um carrinho de compras - com um outro tipo de maquinaria, uma outra
engrenagem, mas esta feita de palavras, de imagens inspiradoras em deriva associativa,
cenas de filmes, trechos de livros, velhos cartazes, cantigas vetustas, reminiscéncias
étnicas, poemas avulsos, objetos propicios ou extemporaneos, ideias precisas ou dispersas
no torvelinho dos seus proprios sentidos. Tudo para descobrir o que poderia ser Bandarra
e quem seria aquele ser ambiguo, rangendo as suas juntas sinfOnicas e enquanto espreita

o coragao dos incautos...

Pois ali esté ele agora, refulgindo ao sol da manha, distraindo os passeantes dos
encantos das mercadorias da Feira da Torre, atraindo a aten¢ao de fregueses e de feirantes,
silenciando o riso das criancas com a modulagdo histridnica da sua voz, uma voz

estridente esgani¢ando uma prazenteira toada:

Cheguei de longe e venho fazendo escdndalo nesse chdo

Um menestrel sem eira nem beira em busca de multiddo...

De cartola e sobrecasaca listradas, cal¢a de cetim e bota pontuda, Fratelli &, pois,
este endiabrado jogral, que joga a sua voz para um lado e para outro como uma bola de
pingue-pongue, aliciando os presentes um por um, ao ritmo do fole de uma pequena
sanfona. As costas carrega aquela extravagante maquineta com que marca os tempos
fortes da cantoria, a for¢a de repentinos safandes e oportunos pontapés. Mas o peso insano

da traquitana parece ndo tolher a destreza dos seus movimentos, dir-se-iam até bastante
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fluidos e mesmo graciosos. Tudo vai bem, as pessoas batem palmas e as criangas pasmam
absortas, num fascinio embasbacado. O olhar de Ventura alterna entre os trabalhos do
bufdo e as reagdes do publico, perscrutando nestas um efeito que ele proprio ajudara a

definir.

Sim, aquela cang¢ao saira da sua imaginacao, fora lapidada e adaptada por Fratelli
as trepidantes exigéncias da sua maquinaria e agora contamina a aragem dominical com
esta sincopada jovialidade. Os pensamentos do compositor Tristdo Ventura perdem-se
por momentos em memorias ndo muito longinquas. Ainda que a sua participagdo em
Bandarra fosse mais notoria nas prestagdes musicais, quase tudo fora engendrado pelos
dois e, a esta distdncia, Ventura relembrava o processo criativo como uma grande
engenharia bicéfala, uma lenta e saborosa camaradagem de racionalidades em despique,
maquinando a criteriosa antecipagdo daquela estrutura performatica, separando ideias
inteligiveis da espuma confusa das intuicdes, avaliando as suas funcionalidades na
diagramagdo de conjecturas dramaticas, elaborando canovaccios’’que esbogavam
dramaturgias, tabelas que qualificavam personagens, curvas de dindmica que projetavam
o equilibrio da narrativa, aumentando a pouco e pouco a rotagdo do eixo composicional

e transformando toda esta sinergia criativa em energia dramatdrgica.

Era como se ambos se completassem e transfigurassem velozmente num motor
a dois tempos, perfeitamente oleado, que, por sua vez, acionava uma maquina
dramaturgica a qual, entre tempestades cerebrais, faiscas e eurecas, produzira seus
primeiros oraculos sob a forma trés personagens concebidos como um solido platdnico,
cujos destinos se cruzariam num desdobramento piramidal. Na base de tal pirdmide, um
tridangulo mecanico delimitava a area de tensdes elétricas que polarizam as insidiosas
pulsdes do desejo. Um tridngulo amoroso, preparado para acionar os émbolos da paixao,
as manivelas do ciime, aparelhado com vélvulas de escape para os vapores da seducdo e
para os silvos do despeito, repleto de fluxos hidraulicos para escoamento da libido e
munido de circuitos tubulares para resfriamento de combustdes excessivas, equipado com
correias dentadas para movimentar dramaticamente os desencontros e recheado de fluidos

viscosos para lubrificar o atrito das pulsdes. No vértice superior desta pirdmide se

0 Canovaccio (termo italiano que advém de canapa, 'cAnhamo', através do francés canevas, 'tecido grosso'),
indica alguns elementos basicos da trama de um evento estético, apontando de maneira genérica seu
desenvolvimento. Este recurso ja era utilizado entre os séculos XVI e XVIII pela comedia Del Arte ¢
continha, em linhas gerais, o tema, a descrigdo das situa¢des e as personagens intervenientes (N.doA.).
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encavalitaria o jogral, o narrador, o mensageiro, o Corifeu (a personagem que atua perante
o publico e perante si proprio, nesse preciso momento) fazendo deslizar pelas arestas da
piramide os fios condutores que o ligariam aos trés vértices restantes, situando
geometricamente os demais personagens. Para estes havia sido criado um contexto
sumario, uma paixdo de A por B tumultuada por C. A alavanca dramatargica acionara
entdo um brago coletor que colocara um trecho d’As Cosmicomicas”' de Calvino em
circulagio e o injetara nas condutas de admissio de virtualidades amorosas triangulares’.
Depois, e atravessando um fino sistema de filtragem, estes protagonistas calvinianos
viriam a ser expurgados da sua consisténcia romanesca original, depositando sedimentos
impressivos sobre a projecao mental dos trés personagens, das laténcias dramaticas da
sua implicagdo e das potencialidades performativas dos seus contrastes. As palavras e a
sua engrenagem significante haviam criado conexdes inventivas preambulares nos
rolamentos de um dispositivo dramattrgico. Dois homens — um Ele e um Outro - € uma
mulher — uma Ela — viriam a receber deste texto a sua igni¢ao vital, emergindo, com seus

semblantes gasosos, no caldo de cultura de uma narrativa ainda desprovida de matéria.

E ai esta ela, a matéria da narrativa, agitando o largo da torre ¢ a manha de
domingo. Enquanto aprecia o resultado daquele feliz encontro entre a imaginagdo de
Fratelli e o seu proprio engenho inventivo, o compositor Tristdo Ventura experimenta
uma mistura de sossego com frenesi, sentindo uma paz de alma misturada com uma
excita¢ao ufana, vivendo uma expectativa vibrante no seio de uma gratidao césmica. Até

que apareceu Ele.

E Ele aparece um pouco timido e algo tropego, como que envergonhado pela
atencdo da plateia, desculpando-se pela sua propria inépcia, todavia cativando o publico

pela sinceridade e pela bonomia, trocando com ele solicitagdes e dele recebendo

"' As Cosmicémicas é um livro de contos inspirados em figuras como Giordano Bruno, Samuel Beckett,
Lewis Carrol, Jorge Luis Borges e o marinheiro Popeye, no qual {talo Calvino vira do avesso as teorias
sobre a origem do Universo e transforma a linguagem abstrata dos enunciados cientificos em aventuras
hilariantes (N.do A.).

2 “Admitindo-se, portanto, que caissemos, caiamos todos com a mesma velocidade sem qualquer
impedimento; de fato estavamos sempre, a bem dizer, na mesma altura, eu, Ursula H'x, o tenente Fenimore.
Nio tirava os olhos de cima de Ursula H'x porque era muito bonita de se ver, e mantinha na queda uma
atitude agil e descontraida: esperava conseguir alguma vez interceptar o seu olhar, mas Ursula H'x, ao cair,
estava sempre ocupada em lixar e polir as unhas ou em passar o pente nos cabelos longos e lisos, e jamais
voltava o olhar para mim. Para o tenente Fenimore tampouco, devo dizer, muito embora ele fizesse tudo
para atrair sua atengao” (Calvino 1992, 116).
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solicitudes. A Ventura, esta caracterizacdo ressoa como um acorde dissonante. Ele ndo
deveria ser bem assim, ou nao seria bem assim na sua projecao dramaturgica pessoal. Ele
deveria ser amdavel e obsequioso, sim, mas deveria igualmente ser excéntrico e
exuberante, deveria ser agressivamente jovial, deveria aproximar-se claramente da
extravagancia do personagem Peepercorn, cujo voluntarismo quixotesco havia sido
retirado pelo brago coletor & Montanha Magica de Thomas Mann e moldado a quente

pelo dispositivo dramattrgico.

Satisfagamos plenamente antes que...
Em absoluto! Fechado!

Porque hd pessoas... que maravilha

E tem gente que prefere...

Muito bem, Muito bem, Muito bem, Muito bem

A propria cangdo criada por Ventura para este personagem, plena de variagdes
e de descontinuidades prosodicas acondicionadas numa pulsagdo acidentada e
desconcertante, aparece agora como que amputada, dispersa em fragmentos que
entremeiam os patéticos esforcos de aceitagdo dirigidos por Ele ao publico. E o publico
parece apreciar tamanha vulnerabilidade, gargalha, bate palmas, assovia... O publico

gosta!

Um pouco enervado pela surpresa de uma divergéncia absolutamente
insuspeitada com Fratelli, o compositor sente franzir o sobrolho da desconfianca. Tao
enlevado estava com a comunhdo intersubjetiva entre os dois - uma intimidade criativa
que a engrenagem da sua colaboracao fizera frutificar num mecanismo tao precioso - que
sente agora um arrepio de consterna¢do, como se um sopro oxidante viesse espargir

borrifos de ferrugem sobre o brilho das suas gratas memorias. Que diabos...

Mas eis que Ela entra em cena! O publico percebe que é Ela pela grinalda de
flores que ornamenta a testa de Augusto Fratelli. J& o compositor Tristdo Ventura
reconhece perfeitamente a diagonal que Ela trilha, a cadéncia langorosa da cantiga que
compos para Ela, a misteriosa sensualidade na caracterizac¢do d’Ela.

Tudo inusual
Tudo admirdvel
Tudo misterioso
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Tudo desejavel

Fora, na sua opinido, uma das composi¢des musicais mais felizes, estruturada
sobre um padrao melddico minimalista, entrecortado por siléncios voluptuosos que lhe
concediam um efeito perturbador e hipnotizante. Ela sofrera, na maquina dramaturgica,
uma centrifugacdo entre elementos heterogéneos, combinando o canto das sereias de
Homero com a Lolita de Nabokov, o erotismo de Bardot e a perversidade de Medusa,
originando uma liga singular de alto teor abrasivo. E Fratelli estd perfeito nessa
encarna¢do de diva fulminante, no seu olhar mortifero, no seu enigmatico sorriso, no seu

andar sensual...

Porém, agora ¢ o publico que parece apresentar uma quebra de vitalidade. Pelo
canto do olho, Ventura vai notando um esmorecimento, uma dispersdo, as criangas
retomam alguma irrequictude, os celulares vdo desagregando a homogeneidade da
atencao do publico em heterogéneos focos de concentragdo individuais. A pouco e pouco,
uma dormeéncia geral parece envolver a plateia com o espectro do tédio. O compositor
Tristdo Ventura sente-se subitamente alarmado com esta disfungdo performativa e o
alheamento da assisténcia provoca-lhe um calafrio de panico como se, afinal, Ela fosse
incapaz de seduzir, como se o engenho colaborativo ndo tivesse acautelado a perfeita
funcionalidade d’Ela nas compressdes e exaustdes da narrativa, ou como se um codgulo
de hermetismo entupisse os conversores cataliticos da emotividade, enfim, como se o
dispositivo dramatirgico se tivesse engasgado com algum excesso de empafia no

carburador.

Se momentos antes se sentira um pouco agastado com a percepcdo da
divergéncia entre o seu entendimento e o de Augusto Fratelli em relacdo a Ele, a
convergéncia dos dois em relagdo a Ela era agora fonte de uma angustia funesta. Alguma
escoria emperrara a engrenagem helicoidal que sincronizava os grandes rotores da sua
colabora¢do, corrompendo a percepcdo de uma justa virtualizacdo dos efeitos

performativos. Isso ndo era bom.

Entretanto, neste alarmado interim, acaba de irromper o Qutro, o subversivo
terceiro vértice, o perturbador elemento que traz consigo os prenuncios da tragédia,
assomando no terreiro com o seu chapéu emplumado. Que dizer de tal facundia, que dizer
de tal jactancia, tal bazofia e pesporréncia? O Outro chega abrindo as alas da volupia,

casquinando concupiscéncia, enfeiticando Ela com suas medalhas lubricas, humilhando

175



Ele com a espada da sua lascivia, rindo, falando, requebrando, saracoteando... uma
fanfarronada perfeita. Por momentos, o compositor Tristdo Ventura sente recuperar a
bem-aventuranca, diluindo as suas aflicdes num regalo apaziguante. Tal como conjurado
por Fratelli e por si proprio, o personagem transubstanciado pelos émbolos e bielas do
dispositivo exibe o garbo do tenente Fenimore (o tal das instancias dramatargicas
aspiradas d’As Cosmicomicas) todavia enriquecido com D. Juan de Byron, com o Fausto
de Goethe e o Bel Ami de Maupassant, atingindo uma irradiagdo dramatica
autocomburente, capaz de aniquilar a mais resistente estabilidade entre polaridades

erotizadas.

Convém dizer que a can¢do do Outro era motivo de uma secreta ufania para
Ventura. Desenvolvida a partir de um esbo¢o composto por Augusto Fratelli, redundara
numa espécie de pastiche folcldrico, inspirado nas musicas tradicionais do sudeste
europeu. A conducao melddica, no seu progressivo tensionamento, culminava num refrao

épico, a que as palavras conferiam um desproposito vagamente surrealista.

Eu sou o seu astro rei
O cometa prenunciado
O planeta B612

Na galdxia 4414

O compositor Tristdo Ventura segue com entusiasmo a melopeia, desejoso que
esta atinja o seu climax: um remate pleno de vigores e aromas balcanicos, servidos por
uma glossolalia totalmente incompreensivel, inspirada na sonoridade dos dialetos romani.
Porém, no momento em que a cangdo iria explodir nesse pinaculo triunfal, Augusto
Fratelli interrompe a cantoria e, num assomo de intimidade com o publico, leva-o a
propor-lhe o desafio de repetir o absurdo refrdo primeiro em inglés, depois em francés,

depois em espanhol, depois...

Estupefato, Ventura tarda em aceitar que o efeito apotedtico do apice da sua
composicao esteja irremediavelmente comprometido, enquanto bufdo e povaréu se
comprazem naquele jogo marcado de interacdes entusiasticas, estreitando os lagos da
sempre almejada cumplicidade entre publico e artista. Mas, no coragdo do compositor, a
relagdo com Fratelli sofre agora as vergastadas do ciime. Ventura entende perfeitamente
a eficacia do expediente e, de certa forma, até lhe tira o seu chapéu imaginario, mas ndo

consegue deixar de se martirizar pela truncagem da obra. Uma obra que glorificava um
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dispositivo dramaturgico amorosamente partilhado, quase nupcial, uma obra que nascera
da invencao de Fratelli, passara pelo seu proprio crivo inventivo e regressara ao d’Ele
numa dindmica perfeita, numa primorosa simbiose entre engrenagens, fluidos e
combustdes, uma obra que simbolizava a gemina¢do das suas almas e das suas
sensibilidades num Unico grande circulo de consciéncia, com tudo para conquistar um
corolério de jubilosa unicidade composicional, precisa como um relogio atdmico. Tudo
arruinado por uma escapadela demagogica e populista, com contornos de adultério e

recheio de maroteira.

Mas o tempo passa, os animos dramaturgicos exaltam-se em torno dos favores
d’Ela, desencadeando um duelo entre Ele e o Outro. Fratelli coreografa uma luta contra
si proprio, alternando as pifias investidas do primeiro com artisticas marcialidades do
segundo, num espalhafatoso vaivém que evolui sobre uma linha reta. Nessa peleja,
Ventura vé espelhado um outro duelo, o embate entre a obra virtualizada no seu
pensamento e a que se desenrola naquela arena, sentindo as fissuras por onde se perdem
0s seus propositos expressivos € uma pungente perplexidade - ndo so perante as alteracdes
arbitrarias de Fratelli, mas, sobretudo, perante a respetiva prosperidade performativa.
Com efeito, o publico delira entre as momices dos litigantes e a expectativa do resultado,
até que o duelo termina com um baque mortal e Ele cai no chdo, inanimado. Na mente do
compositor Tristdo Ventura, porém, ¢ o seu proprio esfor¢co de composi¢do que jaz ferido
de morte, como se a propria obra trespassasse a felicidade da colaboragao com as afiadas

agruras de um divorcio.

E o espetaculo chega ao fim. Para o compositor Tristdo Ventura tudo ¢ magoa e
desolagdo. Os vibrantes aplausos de um publico rendido e feliz apenas aprofundam o seu
tormento e amplificam a sua solidao, sendo que o sorriso estampado na cara de Fratelli
também nao ajuda. Ventura conforma-se a abandonar a Feira da Torre carregando
tristemente o seu fardo de angustia e desamparo, mas algo chama a sua atenc¢ao e detém
uma escapulida a francesa: de joelhos no chdo, Augusto Fratelli convida as criancas
presentes a manipular a sua maquina. A apresentagao terminara € com ela os trabalhos da
maquina performativa, mas, olhando aquela engenhoca, dava ideia que algo se
prolongava para 14 da encenac¢do, uma poténcia festiva irradiando de irresistiveis

emanag¢0es mecanicas.

Primeiro afoitos, depois timidos e finalmente atrevidos, uma chusma de petizes

precipita-se sobre a geringonga e o compositor vé o seu amigo ensaiando com eles uma
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batucada cadtica, protagonizada por varios pares de pequenas maos puxando fios e
acionando alavancas, entremeada por gritinhos de euforia e risinhos de encantamento.
Quanto a Tristdo Ventura, fica para ali semi-atordoado, observando aquela cena de pura

felicidade e absoluta inocéncia.

Talvez o verdadeiro protagonista de toda esta historia nao fosse Fratelli, nem ele
proprio, nem mesmo a sua maquinica comunhao criativa... talvez o prodigioso herdi seja,
afinal, aquela maquina bizarra, repleta de expedientes sonicos, € que aparenta agora um
poder infinito, totalmente insuspeitado, pois Tristdo Ventura percebe, nesse instante, que
aquela feérica maquinaria nao so fora capaz de acionar uma maravilhosa aventura criativa
e de propulsionar uma revoada de fantasia na pacatez domingueira daquela gente toda,
como incuba ainda, dentro de si, o maravilhamento de todas as criangas do mundo, que ¢
como quem diz (ou como lera ndo se lembra ja aonde), a laténcia do deslumbramento da
propria razao de ser do mundo. Que grandiosa epifania! Bandarra era essa laténcia, € o
seu amigo Augusto Fratelli era um mero catalisador, como ele proprio havia sido, uma
peneira molecular que potenciava a perpétua reconfiguragdo desses mecanismos do

assombro.

Afinal, o compositor Tristdo Ventura deixa-se ficar mais um bocadinho,
esperando que acalme o bulicio da desmontagem para abragar por fim o seu amigo. Talvez

aproveite até para procurar na feira umas pantufas que lhe fazem falta ja ha algum tempo...
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Figura 9: " Dramaturgia: sentidos, deriva¢des e devir composicional”.
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2° Caderno - O eixo da Experiéncia

Preludio IX — Ipseidade e experiéncia

Ora aqui estas tu, leitor, prestes a dar um passo importante na nossa ja longa
jornada, no limiar de novas movimentagdes reflexivas que sabes Ia onde te levarao.
Entre representacbes, implicagdes, conectividades e materialidades, os nossos
personagens conceituais vém singrando o eixo da sua dialogia heteroldgica, enquanto
tu, singelamente impelido pelas minhas provocagdes, os vens observando com a
agilidade da tua arglcia e a serenidade da tua persisténcia. E vens assistindo ao modo
como eles tracam o plano de imanéncia da inDisciplina da sua colaboragdo, como o
coredgrafo e o compositor musical se colocam na direcdo um do outro (tu préprio te
colocando aqui no lugar de um, ali no lugar de outro), diagramando o movimento de um
mundo dialogado, tentando capturar a velocidade do plano na vertigem da emergéncia
das formas cognitivas e procurando objetivar o povoamento do plano na

operacionalidade de um dispositivo dramaturgico.

Pois bem! Eu vejo esses dois personagens imersos num complexo de dimensées
ainda mais amplas, em que tanto os tracos intensivos dos conceitos que interrogam a
sua implicacdo, como aqueles que agenciam a sua explicagdo, incubam uma fenda
abissal. A produgdo de intersubjetividade aproxima dois sujeitos perante um objeto
mutuamente desejado, mas ela se resguarda dessa fenda, do abismo que separa
ontologicamente o mundo (na sua homogeneidade intensiva) das identidades cognitivas
dos criadores, no sentido da resisténcia que a representacdo oferece a duracdo.
Colocando de outro modo, a idealizacdo de uma totalidade partilhada (que a
colaboracdo se esforca por atingir), enfrenta no eixo da dialogia um confinamento que
decorre da prépria representacado na producdo de intersubjetividade. E repara que, no
desenrolar do eixo dialdgico, ndo tem faltado os conceitos que enfrentam
destemidamente a representagdo, que a tentam expandir, que se esforgam por a
ultrapassar, que a antecedem, lembra-te das exotopias de Bakhtin, do signo deleuziano,
dos seus devires, dos seus perceptos e afectos, do proto-si de Damasio, do mundo sem

palavras de Bergson, do seu absoluto, da sua duracdo...
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Naturalmente ja percebeste que o plano de imanéncia te da muito mais do que
0 que consegues interpretar, algo que viaja desabridamente pelas redes das tuas
neurotransmissdes mas que nao se deixa representar, algo volatil como uma nuvem e
escorregadio como uma enguia. Por isso a dialogia € como um teatro de sombras, a
tradugdo de um mundo sempre fragmentado, repartido numa miriade de signos
deleuzianos, o que faz com que, na dialogia colaborativa, os dois personagens
conceituais apenas se consigam observar mutuamente na sua prdpria ipseidade,
negociando as suas séries divergentes em pontos de contato que Ihes oferegam uma

confluéncia circunstancial de significagdes.

Aqui chegados, meu originario leitor, é tempo de ponderarmos um pouco, eu e
tu, a nossa presenga perante o mundo. Mas o que é mundo em mim? E o que é ele em
ti? E com quem falo eu afinal? Quem és tu? — pergunto eu aos meus botdes! Pois bem,
sei que tens o teu corpo, a tua idade, o teu caracter e o teu niUmero de seguranga social,
mas a tua identidade, nesta conversa, coloca-te perante mim numa outra perspectiva,
coloca-me a questdao de quem és tu como vivente mais do que o que és tu como sujeito

e pergunto-me, em suma, quais serdo os contornos da tua ipseidade!

Ao ser colocada, essa questdo traz-me por momentos o pensamento de Paul
Ricoeur (1990), distinguindo a identidade-idem (a mesmidade, ou a continuidade
ininterrupta e invaridvel no tempo) da identidade-ipse (a ipseidade, ou a aderéncia a
uma mudanca interna conservando-se enquanto si-préprio). E com estas minudéncias
conceituais que te proponho uma nova tensao dialética. No que respeita a mesmidade,
ela apenas me responde ao “o que és tu”? - uma leitura objetal da tua identidade
pessoal, transformando-te enquanto sujeito no préprio objeto da tua identidade. Es o
que és, em tudo aquilo que te representa, disso ndo tenho duvida. Mas, como afirma
Ricoeur, identificar-te, nesta fase elementar, “nao é ainda identificar um ti-préprio, mas
identificar um "algo"””? (1990, 39). A tua mesmidade oferece-me a permanéncia das
tuas impressdes digitais ou do teu cédigo genético, toda a particularidade caracteristica

da invariabilidade de ti que a mim se mostra.

73 Tradug@o nossa.
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Jd atuaipseidade me responde ao “quem és tu?” - uma permanéncia temporal
em que se dissolve a objetividade do sujeito e pela qual toda a compreensdo visa a
extensdo da auto-compreensdo: “é sobre a esteira da ipseidade que os problemas da
identidade vao se tornar decisivos para uma compreensao de quem somos” (Silva 2017).
Quem somos é indiscernivel do que pensamos, do que sentimos e da narrativa que
vamos fazendo sobre as inumeraveis dimensées do mundo ao longo da nossa vida. A
tuaipseidade é, bem vés, uma identidade narrativa conformada no tempo, é a tua muito
propria capacidade de entendimento do tempo, a interioridade de um tu mental, a tua
capacidade de dizer “eu-mesmo” discorrendo sobre a tua propria histéria. Uma histéria
que te transforma no tempo, que narra a tua prépria transformacdo enquanto tu-
mesmo. Um tu-mesmo que se estende a um outro por via da alteridade, numa dialética
que o considera enquanto exterioridade pensavel. Alteridade que, assim, e por sua vez,
é inseparavel do prdéprio conceito de ipseidade: “A alteridade ndo se junta a ipseidade
como que vinda do exterior para prevenir a deriva solipsista, mas antes pertence ao

contetdo de sentido e a constituicdo ontoldgica da ipseidade”’# (Ricoeur 1990, 367).

Perante esta contorcida proposicdo e imaginando-te a esta distancia, meu
ignoto leitor, és para mim, e por maioria de razdo, um verdadeiro desafio, um complexo
e excitante enigma para minha propria ipseidade! Pois por seres absolutamente tu na
tua ipseidade, s6 te poderei conceber como absolutamente outro em relacdao a minha
propria ipseidade, como algo que eu ndo sou, como algo que eu ndo sei, como pura

alteridade.

E é a tua ipseidade que me dirijo agora, aquilo que te caracteriza como ser
Unico, singular, como nenhum outro, aquilo que tu me dizes de ti. Ndo apenas ao que
me diz a tua subjetividade, mas ao que vislumbro na tua unicidade sensivel e irredutivel
aos conceitos, para além do rastro das tuas representacées e de modo muito
conveniente as sutilezas da tua prépria transformacdo. Ndo desejo deter-me, nestes
predicados em que te busco, mais do que o estritamente necessario para que o mundo
caiba dentro de ti neste preciso momento, ou para referir a quantidade de mundo e a

qualidade do mundo que te constituem e, claro, a minha prdépria presenca nesse mundo

7 Tradugdo nossa.
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para ti-mesmo - um mundo que, naturalmente, me estd vedado, que difere

radicalmente do meu préprio mundo:

Extraordinaria ambiguidade do Eu que é, ao mesmo tempo, o ponto mesmo
em que o ser e o esfor¢o em vista do ser se crispam em um si-mesmo, em
ipseidade torcida sobre si mesma, primordial e autarquica, e o ponto em que
é possivel a estranha abolicdo ou suspensdo desta urgéncia de existir e uma
abnegacdo no cuidado pelos "interesses" de outrem (Levinas 2004, 245).

Esta abnegacdo (no cuidado pelos "interesses" de outrem) esconde a chave dos
propositos estratégicos da nossa desejada experiéncia. Se o teu carater me da acesso ao
entendimento da tua identidade narrativa, ele me oferece igualmente uma expectativa
das tuas agdes, fundamentada na compreensdo da tua ipseidade. Para ja, basta-me que
te permitas a ser no tempo, que eu me ocuparei das tuas narrativas (que te distinguem
de todos os outros) e das tuas promessas (0 que poderei esperar da convergéncia das
tuas palavras e das tuas agbes). Basta-me, por enquanto, a tua prépria totalidade,
temperada com estes aromas de Levinas e de Ricoeur. E avancemos em conjunto, cada

um consigo-proprio e ambos com nds-mesmos.

Quanto a nossa inDisciplina, ela tem a ambicao radical de levantar, no seu plano
de imanéncia, as ordenadas intensivas que concedam aos personagens conceituais um
particular estado de colaboragdao. Um estado em que se possam cumprir por inteiro,
mas também um estado em funcdo do qual aspirem a transpor as fronteiras da sua
propria ipseidade, cumprindo assim toda a poténcia do seu processo colaborativo.
Espero que essa ambicdo te contagie no seu fascinio e, sobretudo, que ela te enriqueca

na sua amplitude e na sua virtual consequéncia.

Eis chegado o momento de abandonares as nuvens e de observares as estrelas.
Como prometido, o segundo eixo deste estudo- a estrada sem bermas que rasga o plano
de imanéncia da inDisciplina da colaboragdo — ira, doravante, levar-nos pelo trilho da
experiéncia. Contemplemos, pois, o firmamento. Como ele é tdo absolutamente
concreto e como ele é tdo vertiginosamente insondavel! Tao atual e tdo virtual! Tudo
tao longe e tudo tao perto, tudo tao ligado... A unicidade coreomusical da obra encontra,
nesta metafora cdsmica, inspiracdo para um designio mais ambicioso, o de entender a
virtualizacdo da obra de arte que se oculta no amago do processo criativo, suspirando

com Heraclito pela unidade de todas as coisas: “Conexdes: completos e incompletos,
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concordante e discordante, consonante e dissonante; de todos, um; de um, todos”
(Heraclito)’®. Refletindo sobre a dialogia fomos ensaiando um movimento de
aproximacdo entre os sujeitos. Agora, invocando a sua contingéncia empirica, ousemos
a ultrapassagem de toda a distancia entre um sujeito e ou outro, entre a musica e a
danca, entre os colaboradores e o processo criativo, entre a composicdo e a obra.
“Comecando com a nog¢do cognitiva de reunir as coisas como totalidades em
pensamento, fomos levados a falar da unidade correlativa das estruturas ou objetos
sintetizados. Mas essas estruturas permanecem gerais e abstratas” (Khan 2009, 446).
Aceitemos, todavia, as exigéncias da totalidade e abramos a nossa inDisciplina as
imensidades da experiéncia, sem temer a imprecisdo das generalidades ou a

intangibilidade das abstragoes.

Assim, atrevo-me langar-te neste novo eixo como se te jogasse no vortice
genético da nossa obra, assinalando a oportunidade que o processo criativo te oferece
para o espremeres até a medula, para escarafunchar nos seus esconsos, para te abrires
aos seus enigmas, para triturar suas palavras, para desvelar, em suma, o que te esta
velado pela tua propria ipseidade — o que estd no mundo fora do teu mundo. Se
aceitares a intuicao de um todo na obra de arte, cujos afectos e perceptos te atingem
com uma intensidade heterdclita mas irredutivel, procurarei tracar contigo o
movimento de conceitos que aproximem a experiéncia criativa da propria obra, fazendo
vibrar os filamentos de energia do devir que, como verds mais tarde, abracam os
personagens conceituais numa unidade de desejo e numa ética de alteridade. Nao
espero que retenhas de imediato o alcance desta proposta, pois a estrada da experiéncia
ndo é curta nem linear. Mas confia num movimento que te inspira a possibilidade de
criacao de valor na colaboracgdo, que a amplifica, que contempla a totalidade como
contingéncia da ipseidade e que implementa o infinito como ultrapassagem da

percepgcdo. Quem sabe o que encontraremos nesse caminho?

Na estrada da experiéncia, “aquele que ndo espera nao achara o inesperado,

pois este n3o tem rastros e é inexplorado” (Heréaclito)’®. A unidade do mundo, replicada

5 Fragmento CXXIV na organizagdo de Khan (2009)
76 Fragmento VII na organizagio de Khan (2009).
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na unidade do logos, é dada na experiéncia, mas reconhecé-la é espinhosa tarefa.
Demanda, para o obscuro Heraclito, um trabalho duro que desmente qualquer estado
de graca perante os prodigios do kosmos, “porquanto exige o tipo certo de abertura da
parte do sujeito, o que Herdclito chama de "esperanca" ou "expectativa" (Khan 2009,
138). Podes ouvir, nestas sabias palavras, o chamado de futuros desafios, em relacdo
aos quais deverds manter a tua esperanga e alimentar a tua expectativa! Mas, para j3,

orientemos 0s N0ssos primeiros passos para rumos menos metafisicos!

Afinal o que significa a experiéncia? Perante esta palavra certamente te ocorre
a imagem de um asséptico laboratoério, onde cientistas meticulosos pesquisam graves
mutagdes genéticas (importantissimas experiéncias), ou talvez te lembres do teu ultimo
desgosto amoroso (uma péssima experiéncia), ou, quem sabe, revives num lampejo a
tua recente viagem a india (essa fascinante experiéncia) ... Na tua vida corrente utilizas
o verbo experimentar para designar o ato de te dispores (ou seres exposto) a multiplos
contextos perceptivos através dos quais verificas determinados aspectos da realidade.

Tu préprio me poderas dar um exemplo.

Quando, sucumbindo as tentacGes de Baco, degustas um novo vinho
(sobretudo se este nado foi barato), consideras previamente a tua cultura genérica nesta
matéria e sujeitas as tuas papilas gustativas a uma experiéncia, submetendo o teu
paladar a uma surpresa agraddvel ou desagradavel, de maior ou menor intensidade,

numa escala que vai da miserdvel zurrapa ao néctar divino.

Utilizas também a palavra experiéncia quando te referes ao dominio pratico de
uma determinada atividade: consideras-te um apreciador de vinhos competente,
praticamente um escancgao, pois tens bastante experiéncia no exame visual, olfativo e o

gustativo da tua bebida favorita.

Usas ainda a palavra experiéncia quando crias uma determinada expectativa
em relagdo ao resultado de uma determinada ac¢do, ou seja, quando pretendes obter
prova de uma possibilidade tedrica: esperas que o vinho se conserve por mais tempo
experimentando uma forma de armazenamento que nunca experimentaste antes (uma
inovadora rolha de vacuo, um revolucionario sistema a gas, um acondicionamento

térmico original) mas que, juntando as dicas que pesquisaste na internet a tua cultura

185



adquirida sobre taninos, leveduras, fermenta¢des e oxidacdes, se te afigura

potencialmente eficaz e virtuosa.

Pois bem, meu metddico leitor, antes de juntar a palavra experiéncia a palavra
colaboragao, precisamos fazer dela um conceito. E para o criar, podemos comecar pelas
tuas simpatias vinicas. Se reparares bem, nas trés deriva¢des dessas tuas experiéncias,
mostraste interesse em estabelecer com o vinho uma relagao proveitosa, visando a
expansdao da tua cultura degustativa e o refinamento do teu savoir-vivre. Por
conseguinte, para ti, a palavra experiéncia enfatiza a relagdo entre conhecimento prévio
e producdo de novo conhecimento, sendo que, em qualquer dos trés exemplos que me
referes, estas devidamente posicionado como sujeito em relagdo a um claro e
respeitabilissimo objeto. E assim estava Aristoteles perante o mundo, indexando o
laborioso designio da experiéncia a observacao das singularidades do real, a partir de
cuja repeticdo ciéncia e arte elaborariam as representacdes resultantes da
categorizacdo e generalizacdo das suas qualidades sintéticas. Como vés, as tuas
investidas empiricas assentam que nem uma luva na constituicao tripartida do conceito
aristotélico de experiéncia: “aisthesis — a saber, sensacdo, sentimento e intuicdo —
empeiria —isto é, experiéncia no sentido de habilidade e pratica—e peira—ou seja, prova

e experimento” (Massimi e Mahfoud 2007, 18).

Ora todo este rebuscado preambulo visa sensibilizar-te com suavidade para um
dilema muito do nosso interesse: o movimento empirico (aisthesis), que articula o
conhecimento na repeticao (empeiria) e na previsdo dos fendmenos (peira), ajuda a
fundar a distancia metafisica entre sujeito e objeto. E importante que consideres esta
platonica distancia porque, se a montante ela nos convém (porque perpassa toda a
representacdo e porque a representacao alicerca, até aqui, o pensamento dialégico da
colaboracdo), a jusante desejaremos ultrapassar - precisamente porque ela se confina a
representacdo. Gostaria que aspirasses a compreensdo da colaboracdo numa esfera
mais ambiciosa do que a mera parametrizacao fisica dos dados empiricos e que te
arriscasses a confiar na fecundidade das suas instancias ontolégicas, pois na experiéncia
de colaboragdo ndo estamos sos, estamos com o outro e perante outrem: “A verdadeira
vida esta ausente. Mas nés estamos no mundo. A metafisica surge e mantém-se neste
alibi. Estd voltada para o outro lado, para o doutro modo, para o outro” (Levinas 2017,
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19). A auséncia desta “verdadeira vida” na representacdao pode animar a possibilidade
de um movimento teu na direcdo do mundo, um movimento que entenda a aparicao do
multiplo como intui¢cdo do uno. Que é o mundo em ti, quem é o outro no mundo, o que
é o mundo como outrem? E o que, a tal respeito, tem a dizer as identidades narrativas

do compositor e do coredgrafo?

A experiéncia de colaboracdo que nos convém ergue o desafio a fronteira
platonica entre a sintese da ideia e a pulsacdo do tempo, ensaiando a modulacdo da
obra no movimento de alteridade entre os personagens conceituais, um movimento que
se potencializa numa certa conformacdo da disponibilidade empirica, que demanda o
traco particular de um estado de colaboracdo. Ora, é na senda desse particular estado

de colaboracgdo que deveremos consolidar o nosso conceito de experiéncial

Para ja, e para comecar a esculpir o conceito de experiéncia que te proponho
erguer sobre as imanéncias desta inDisciplina, comego por te sinalizar a dissonancia
entre o inesperado heraclitiano e a repeticdo aristotélica. Repara que, no conhecimento
gue a repeticdo concede, a experiéncia ja ndo é o inesperado embutido na “esperanca”
ou na “expectativa” de Heraclito, mas o modo como o mundo nos mostra sua cara
legivel, a série de regularidades a partir das quais podemos fundar e alimentar
categorias, no fundo, o modo como identificamos a mesmidade das coisas do mundo.
Essa dimensdo empirica se propde testar conjecturas e recolher de volta a sua
confirmacdo ou a sua negacao, com o seu lastro de representac¢des que irdo reconfigurar
o conhecimento. Mas ao contrario desta objetividade na tarefa de apropriacdo e o
dominio do mundo, a nossa experiéncia da colaboracdo devera estar ancorada, mais do
gue na subjetividade, na forma como a produgdo de subjetividade se sujeita a produgao
de diferencga e ao seu estranhamento, na transformagao que ird provocar mas ainda nao

provocou e na narrativa que ird produzir mas que ainda ndo produziu.

Quando pensares na estrada da experiéncia, que um e outro colaborador se
dispdem a trilhar, pensa no que essa viagem lhes propde como transformagao
individual, transformacdo que decorre da exposicao a diferenca do mundo no labor do
tempo que a concede. O eixo da experiéncia reorienta, assim, a conceitualizagdo da

inDisciplina para a diferenca ontoldgica entre o que é e o que se faz representar. Estar
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perante o que é, é estar antes da producgao de subjetividade, num si-préprio imerso na

inenarravel ontologia do mundo anterior a narrativa da identidade.

Daqui para a frente, valente leitor, iras enfrentar alguns desafios a tua robusta
ipseidade. Acredita que é para teu bem. Talvez ndo venhas a retirar deles muitas
orientacdes praticas ou competéncias objetivas, mas veras certamente a colaboracao
com outros olhos e, quem sabe, transformaras para sempre a qualidade do teu esforgo

em vista do que ela é - como imanéncia do mundo e enquanto poténcia da obra.
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Fuga IX - Um caule de tristeza e de ventura

Se o sujeito estd em situagdo, se até mesmo ele ndao é sendo uma
possibilidade de situacgoes, é porque ele so realiza sua ipseidade
sendo efetivamente corpo e entrando, através desse corpo, no
mundo.

(Merleau-Ponty 1994, 547).

Um caule de tristeza e de ventura
- cisma o compositor

perante a composicao

na inépcia dos engenhos

que agenciam os activos

na paralisia ou na procrastinacao.

E no entanto o mundo rola
no seu plano embaracoso
infinitamente inclinado
para um abismo temido

mas jamais testemunhado.

Pode o mundo nem estar 14.

Ou pode acercar-se Ventura
de um luxuriante jardim
cujos cheiros o remetem

para o bibe da infancia.
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Pode perfeitamente seguir

p’la via augusta do seu tino

mas em tal tumulto ndo se lhe logra

o safando da epifania

e suas antenas, ja de si vetustas
captam vibragdes confusas
alimentando a suspeita

de que tao descalibrada impericia
tenha origem na malicia

na conjura da estrutura

em que o enquadram os fatores
que produzem os fatos
aparentemente sensatos
ungidos pela virtude

da hostilidade a surpresa

a nervosa crepitagao

do ronco imponderavel

que descarrila o destino

e descompode o expectavel.

Bem pode urrar Tristao

com uma vitalidade pura.

Pode cheirar a neblina

levar um soco de sol no focinho
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nao seria menos vida

do que a causa inexoravel

da eterna consequéncia em que vive.

Nem menos verde que o bosque
nem mais viscoso que a espuma
nem mais nem menos diverso
que as faces beijadas do outro
nem mais nem menos concreto
que o vigor do desigual

na grande abobada encefalica
que abriga a variedade infinita
dos matizes da vontade
ornamentando as preensdes
com sentimentos sintéticos

que beliscam os desejos
aspergindo o seu alento

com incontaveis inclinagdes
entre as quais escolhe s6 uma,
que o espreita de soslaio.

Afia a rota e resmunga

jala vou

e la ira.
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Palayras de Clarice Lispector para o Joao Paulo Cotrim

Figura 10: "Ipseidade-e-experiéncia”.
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Preludio X — Ser no mundo e Serenidade

Mas voltemos ao eixo da experiéncia e a nossa resoluta e firme demanda de
um estado de colaboragdo. Estamos agora perante o que é! E, para mim, estar perante
o que é significa aceitar do que é tudo o que ndo cabe na minha ipseidade. E deixa-me
dizer-te, indulgente leitor, que o reconhecimento da minha prépria ipseidade é para
mim um regozijo, um entusiasmo que cresce na intuicdo de tudo o que ndo sou e que
me esta vedado por uma espécie de cortina platénica, para |a da qual dangam os corpos
que projetam as sombras que vejo. O que vés de mim nestas palavras é a minha sombra.
Por isso deves olha-la com deleite, pois junto com tal deleite sobrevém um desejo de
outrem, uma urgéncia do mundo e do outro. Ou seja, o reconhecimento da tua prépria
ipseidade ¢ a intuicdo da fronteira que te separa do mundo, ainda que a presenca do
mundo em ti seja aquilo que varia continuamente na tua identidade. Em suma, a
consideracdo da tua ipseidade é, na verdade, o que permite voltares-te contra ela e

abrires-te ao mundo. Bem diz o Sr. Palomar:

Mas como se faz para observar alguma coisa deixando de lado o eu? De quem
sdo os olhos que olham? Normalmente pensa-se que o eu é uma pessoa
debrucada para fora dos seus préprios olhos como se estivesse no parapeito
de uma janela e que observa o mundo que se estende em toda a sua vastidao,
ali, diante de si. Portanto: ha uma janela que dd para o mundo. Do lado de |a
esta o mundo; e do lado de ca? Sempre o mundo: que outra coisa queriam
que estivesse? (Calvino 1985, 118)

O tempo tece no espago um mundo imenso para além do cogito e se te armares
daquele tipo certo de abertura que nos referia Khan algumas paginas atras, talvez seja
o momento de interrogares a tua ipseidade em face da tua presenga no tempo, no

parapeito da janela de Calvino.

Sei que parece confuso, e ndo poderia deixar de ser confuso, pois refiro
exatamente aquilo que foge a representacdo no jogo entre ti e 0 mundo, um jogo de
cabra-cega a que ja me referi quando faldvamos de imagens somatossensoriais e
intensidades pré-verbais, um jogo que parece cada vez mais intrincado e cada vez mais
renhido. Mas prepara-te! Convido-te agora a contemplar um pouco a tua presencga no

tempo a sombra da formulacdo heideggeriana do Dasein. Logo veras porqué.
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Para comeco de conversa é bom entenderes que, para Heidegger, o ser ndo se
funda cartesianamente sobre um pensamento com o qual se identifica, antes é o
pensamento que se funda sobre o ser; “é que a existéncia antecede e orienta todo
pensamento, o pensamento nao podendo, pois, ser o ato de um sujeito puro, mas sendo
envolvido pela dimensdo existencial do sujeito pensante” (Dartigues 1992, 131). Se
pensares trivialmente na tua relagdo com o mundo, veras o mundo como objeto do teu
pensamento e a ti préprio como sujeito desse objeto, alguém que se sujeita ao mundo,
pois o homem é aquilo que tem um mundo, que o sofre, que o padece em tal haver. E,
por sua vez, o mundo é muito simplesmente tudo aquilo a que sempre te reportas.
Portanto, quando pensas no mundo, estds devidamente separado dele, tu para um lado

e o mundo para outro!

Mas o mundo significa a totalidade e ja la estava antes de o pensares. O ser
daquilo que és tu mesmo, é essencialmente determinado pelo fato de se comportar em
relacdo a este mundo. Se olhares bem por este viés, talvez consigas ver desvanecer-se a
separagdo entre ti, como sujeito, e o mundo como objeto do teu pensamento, um pouco
como tenta fazer o senhor Palomar ao colocar o mundo por trads da janela dos seus
proprios olhos - como se olhasses o mundo de modo que a trajetdria do olhar que te liga
ao que olhas partisse de 14, da coisa olhada. Se o fizeres, e mesmo sendo
deliberadamente simplista, dir-te-ei que coincidiras com o teu Dasein - com o que és-

no-mundo.

N3o pretendo esmagar-te com toda a magnitude da catedral ontoldgica de “Ser
e Tempo”, mas proponho-te algumas singelas, porém convenientes ponderacdes em
torno do Dasein. Heidegger oferece-nos o Dasein precisamente como o ser que existe
no mundo, um “ser-ai” que se coloca a si proprio em questdo, o ente que se afirma na
sua espacialidade existencial e na emergéncia do Ser que o homem descobre antes de
toda definicdo de si préprio, antes de todo o pensamento e antes de toda a linguagem.
Ou seja, se te colocares em questao, intuindo o teu ser na inser¢do da tua presenga no
espaco e no tempo, no instante preciso em que o teu sentimento de ti te coloca num
mundo de coisas elas mesmas, tu préprio um tu-mesmo, livre de qualquer

representacdo de ti préprio, estas perante o teu Dasein, dentro dele, colocando-te a
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partir dele. Terd isto ficado claro para ti? Mais ou menos? Bom, voltemos a nossa

inDisciplina.

A luz do Dasein, os sujeitos que habitam o processo criativo — o compositor e
o coredgrafo que procuramos reconhecer no seu estado de colaboracdo — podem ser
mais e podem ser menos do que sujeitos, podem ser seres em presenga e na presenga
como ser, na perplexidade perante o mundo e para além da ideia de "sujeito" ou de
"subjetividade". Peco-te, pois, a gentileza de considerares temporariamente estes
Nossos personagens conceituais, na sua performance heideggeriana e na gravidade do
Dasein, como inerentes ao espa¢o e ao tempo da experiéncia, uma espécie de “pré-
sujeitos” que, por via de praticas pré-objetivas, se vao inscrevendo como podem no
campo de possibilidades do mundo. Ei-los, assim, presentes no mundo, na transparéncia
do espaco e no siléncio da duracdo. Na espacialidade do seu mundo e na duracdo da sua
experiéncia, compositor e coredgrafo sdo entes em busca da sua prépria presencga. Sdo
entes no rastreio do seu ser-ai. Mas, em rigor, o que vem a ser um ente? — Interpelas-

me tu com toda a pertinéncia. Pois bem:

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

O ente é o0 que é no momento em que o significas, quando entra na tua vida e
se transforma em coisa olhada e referida, quando se deixa apropriar por ti de alguma
forma. Quando tal sucede, o que é ja ndao o é exclusivamente, é também algo que
associas a uma palavra, um sentido, uma imagem, um sentimento.... Em suma, um ser
olhado e entificado que deixa de ser-ai e se aloja na tua consciéncia, um novo inquilino
para a tua ipseidade! Ora o préprio Dasein é ja um ente, na medida em que me refiro a
ele como coisa e ndo como o que é. O ser de cada ente estd, portanto, correlacionado
com o ser do ente que é o Dasein, ou ndo estivesse o mundo correlacionado contigo-no-
mundo. Ao ser-no-mundo, o ser que é o Dasein (e a que o Dasein se refere) abre-se e
orienta-se para o ser dos entes (para tudo o que é). Penso que ja percebeste que ser e
ente se copertencem deste modo nos seus sentidos distintos: o ser é anterior a qualquer

determinac3o! E a partir do ser que o ente podera ser determinado e, desta forma, a

195



compreensdo do sentido do ser se dara a partir da analise de um determinado ente. O

ser é, pois, presenga no espago e no tempo, o que ja ndo acontece com o ente.

Talvez comeces a vislumbrar, naquilo que é, uma promessa interessante para a
nossa propria entificacdo de experiéncia. Na verdade, o meu designio oculto é
embriagar-te com o sentido de experiéncia (Erfahrung) em Heidegger, mas, ai-de-ti,
ainda temos alguma lavoura pela frente. Apelo, pois, a tua fleuma, pois sé poderas
entender tal sentido se entenderes primeiro como ele se cumpre na presenca, ou se
abre ao aparecer dos entes no seu vir-a-presenca-com-o-homem, elegendo as praticas

pré-objetivas do Dasein:

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

Esta é uma perspectiva nada despicienda para nds. O Dasein ndo esta presente
no espago e no tempo por generosidade metafisica do sujeito em relagdo ao seu
transcendente objeto, mas estd presente justamente porque o espago e o tempo o
precedem, porque espagco e tempo se conectam ontologicamente com o ser na pré-
objetividade do Dasein. Para irmos pavimentando a estrada sem bermas da nossa
experiéncia, recomendo-te por agora que consideres esta particular pre-senga como um
movimento que ultrapassa a distancia metafisica entre mundo e subjetividade: um
estado de colaboracdo heideggeriano coloca o Dasein no movimento (presencga) da sua
propria existéncia, designando existéncia “toda a riqueza das relagdes reciprocas entre
pre-senga e ser, entre pre-sen¢a e todas as entificacdes, através de uma entificagao

privilegiada, o homem” (Heidegger 2005, 310).

Pensando nesta conformidade, veras rodopiar, em torno do eixo da experiéncia

de colaboracdo, as singularidades origindrias, exclusivas e irredutiveis a generalizagdo

77 Para o sentido de presenga heideggeriano, “o "pre" remete ao movimento de aproximagdo, constitutivo
da dindmica do ser, através das localizagoes” (Heidegger 2005, 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 néo €. Por isso, antecipa-se constantemente a si mesma
em tudo que ¢ ou deixa de ser” (2005, 325).
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da multiplicidade de rela¢des que constituem o ser-em-si dos fen6menos particulares
gue os modelam - incluindo os préprios sujeitos e a sua intersubjetividade. Isto sera util
e compensara o teu esforgo pois, acompanhando Heidegger, a incidéncia intersubjetiva
sobre o movimento de presenca no espaco e no tempo dos processos criativos se podera
configurar como o préprio fundamento da experiéncia de colaboragdo: se o Dasein é o
ser-ai no mundo, é também o ser-com-o-outro, sendo a experiéncia o caminho em que
se vinculam todos os nexos do ser-com-o-outro-no-mundo; a experiéncia de
colaboracgdo é o lugar de presenca do compositor-com-o-coredgrafo no seu estado de
colaboragao. Entdo, se o Dasein te ilumina no teu ser-ai, fundando a tua prépria
ipseidade, ele permite também seres-com o outro, insuflando na experiéncia uma

auspiciosa brisa de alteridade.

Ora aqui tens: refletindo sobre o Dasein fazes-te presente na colaboragdo antes
e para além da dialogia, despido de representacdes e vestido com o que és, perante o
mundo e o imenso abismo da experiéncia. Agora ouve-me com atencado: a presenca da-
se no mundo. O que és mantém-se fundamento de tudo isto que é o mundo, ou seja, é
fundamento do mundo tal como ele se concretiza — para ti, 0 mundo acontece em ti.
Mas o que és ndao é apenas imanéncia de ti, o que és é também transcendéncia, na
medida em que o que ndo se concretiza no teu mundo se mantém velado no teu ser. E
o mundo que te transcende, que esta para |a da tua imanéncia, € um ndo-fundamento,
um abismo em que tu e o mundo se projetam como possibilidade de ser: “Um abismo
separa ontologicamente o que é prdprio, o que propriamente existe, da identidade do

eu que se mantem constante na variedade das vivéncias” (Heidegger 2005, 183).

Essa separacdo, que funda um outro modo de seres no ser-do-mundo, é a
possibilidade que constitui o ente, a diferenca ontoldgica que liga a tua ipseidade ao que
o mundo é, no momento em que te abres a ele e o entificas, no momento em que o
percebes, no momento em que ele aparece. Entdo, a diferenca ontoldgica com que
Heidegger nos brinda, articula a fundamentacdo do ser (enquanto exposi¢do origindria
do homem no mundo) com a abertura que permite a fundamentacdo do ente e a doacao
do seu modo de ser. E essa abertura do ser (a “esperanca” e a “expectativa” de

Heraclito) que induz a sua formulacdo enquanto ente: “A abertura da compreensao
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enquanto abertura de funcdo e significancia diz respeito, de maneira igualmente

originaria, a todo o ser-no-mundo” (Heidegger 2005, 198).

Paremos um pouco para respirar, dobrada esta ingreme ladeira. J& ndo falta
tudo. A tua compreensdo acusa um certo cansaco em face destas aberturas ontoldgicas
e eu imagino que a severa complexidade do Dasein podera parecer-te excessiva no
contexto da nossa conversa, mas se te encheres de brios e resistires a preguica ainda
me irds agradecer. Afinal, o que hda mais de importante que a obra, no que aos
compositores diz respeito? E o que ha mais de mais importante que o mundo, no que a
composicdo da obra diz respeito? E o que ha de mais importante que o outrem do
mundo, no que a colaborag3o diz respeito? E importante sentires o abismo que se funda
debaixo dos teus pés, e a vertigem desse abismo so aparece se te despires de todo o
fundamento — esse movimento a que Heidegger se refere como diferenca ontoldgica. E,
de quebra, deixa-me ajudar-te a fazer uma importante distin¢ao entre fundamentacao

e fundacao.

A abertura de que fala Heidegger é a “fundacdo” dos modos de ser: esse
abismo (essa abertura), se suspende, ou se retira no momento da fundamentacgao dos
entes, "dando lugar para a vigéncia da fundamentacdo dos acontecimentos dos modos
de ser de homem e de mundo” (Ferreira 2006, 207). Ou seja, a fundagdo é uma retirada,
na medida em que é um ndo-fundamento. Nesse sentido, é uma abertura sem fundo
na qual tudo pode acontecer: a fundacao abre um abismo "enquanto se conserva em si
como retirada, quer dizer, como a abertura que ela é" (Id.). E ela se retira para que o

que nao tem fundamento se possa fundamentar.

Entdo, "a fundamentag¢ao somente pode acontecer no abismo, no sem fundo,
e a fundacdo somente pode fundar modos de ser dos entes na medida em que for ndo
fundamento" (lbid.). O que é existe na sua prdpria fundacdo, na abertura que te
suspende sobre a verdade do mundo, e enquanto te inclinas sobre esse abismo
precipitas-te na vertigem de uma nao-verdade. Se tudo o que constitui a tua ipseidade
é o que mundo te apresenta como verdadeiro (tudo o que ja apresenta o seu modo de
ser), a diferenca ontoldgica faz vibrar o ser do mundo na sua ndo-verdade. No
pensamento de Heidegger, a verdade se relaciona com a fundamenta¢dao, como sere a

sua imanéncia, enquanto a ndo-verdade estd ligada a nocdo de fundacdo, com a
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abertura do abismo e a possibilidade de fundamentacdao do ente que nasce nessas
escarpas abissais. Podemos assim afirmar que “a verdade acontece na ndo-verdade, ou
seja, somente nela a verdade torna-se vigente enquanto fundamentacdo dos

acontecimentos de homem e mundo" (2006, 208-209).

No eixo da dialogia, compositor e coredgrafo evoluiam ja nas revolucdes da
fundamentagdo empirica, no desvelamento dos seus modos de ser a partir da palavra e
da representacdo. Mas o estado de colaboracdo que procuramos é mais profundo que
a palavra, funda-se na abertura ao abismo da diferenga ontoldgica, articula a
contraposicdo entre velamento e desvelamento "porque na diferenca ontoldgica o ser
desvela-se enquanto ser, a0 mesmo tempo em que se vela e efetiva a fundagdo do ente
enguanto ente, propiciando a fundamentacdo da verdade enquanto modos de ser do
homem e do mundo" (2006, 209). Ja podes provisoriamente concluir, abnegado leitor,
gue 0s N0ss0s personagens conceituais s existem na experiéncia na medida em que, se
afirmamos que o ser é, referimo-nos ao ente no seu ser e ndo ao ser enquanto ser. O
ser permanecerd sempre na sua ndo-verdade, exceto quando o experimentamos na
presenca: "Apenas na medida em que nos limitamos a fazer a experiéncia do ser,

podemos tratd-lo enquanto tal e referirmo-nos a sua verdade"(ld.).

Estds de parabéns! Gracgas a estas variagdes em torno do Dasein, ja capturaste
uma qualidade fundamental da experiéncia de colaboracdo — a presenca - uma
prerrogativa fundadora do estado de colaboracdo — a abertura — e uma metdafora
inspiradora do estado de colaboracdo — a vizinhanca de um abismo! A pre-senca que a
experiéncia apreende se possibilita pela abertura do abismo antes do fundamento, na

ndo-verdade na qual estd pendente a verdade, na retirada que precede o desvelamento.

Quando a presenca descobre o mundo e o aproxima de si, quando ela abre
para si mesma seu préprio ser, este descobrimento de "mundo" e esta
abertura da pre-senga 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,
182-183).

Chegou o momento de recuperares a tua bem merecida serenidade. Agora
estds preparado para importantes conquistas da nossa inDisciplina. Os ultimos tempos
tém sido arduos, eu sei, mas de que outro modo podiamos trazer a lica o pensamento

de Heiddeger? Tenho fé na tua resiliéncia! Agora estds satisfatoriamente ciente da
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abertura do Dasein ao mundo, da forma como se relaciona com descoberta e
aproximagdo, com o movimento de retirada e de regresso, com velamento e com
presenca. Ja podes pensar o estado de colaborac¢do dos personagens conceituais neste
movimento, suspensos num abismo de funcdo e significancia, irmanados, na sua
experiéncia, a tudo o que é-ai. E podes, desde ja, aplicar a palavra movimento a énfase

gue ela nos ira merecer. E o0 momento de nos deleitarmos com a experiéncia de

Heidegger!

Para por a experiéncia em movimento, Heidegger se vale da raiz etimoldgica da
palavra que a designa, sendo que “a palavra alema para dizer experiéncia é Erfahrung,
uma composicao do prefixo er e da raiz fahr, fahren, que diz viajar, fazer uma travessia,
atravessar” (Heidegger 2003, 177). Nessa perspectiva, a experiéncia devera vir-a-ser,
para ti, um percurso na grande estrada sem bermas. O propdsito da experiéncia é
alcancares alguma coisa que dista de ti e que te propdes atingir: “Fazer uma experiéncia
significa literalmente: eundo assequi (do latim “indo para alcancar”); no andar, estando

a caminho, alcangar uma coisa, andando, chegar num caminho” (2003, 130).

No caminho para atingir a verdade do mundo mergulhas na sua nao-verdade,
no abismo do ndo-fundamento, és apoderado pelo mundo e regressas a ti por ele
transfigurado: “Fazer uma experiéncia com alguma coisa significa que, para alcangarmos
0 que conseguimos alcancar 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¢ao”
(2003, 137). Es apoderado pelo mundo na medida em que te colocas nele, fazendo-te
presenga do mundo no mundo que vem a tua presencga, abrindo-te a sua abertura,

deixando que venha ao teu encontro enquanto caminhas 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 nds, nos avassala e transforma. "Fazer" ndo diz aqui de maneira
alguma que nds 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 2003, 121).

O tempo surge na experiéncia como imanéncia da presenca ao longo deste
caminho, a pre-senca so o0 é 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
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estado de colaboracdo é um andar que se da ao tempo: “Dentro dos limites dessa
investigacdo, s6 se poderd alcangar um esclarecimento satisfatério do sentido
existencial dessa compreensdo ontoldgica com base na interpretacdao temporal do ser”

(Heidegger 2005, 204).

Para Heidegger, o caminho que é 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 e a abertura ao
mistério nos abrem a perspectiva de uma nova raiz’®” (Heidegger 1994, 317). Para que
a serenidade permita aos nossos personagens sofrer a transformag¢do 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 Unica determinacdo na
experiéncia é o investimento da prdpria serenidade: a revelacdo do ser depende assim
“da (maior ou menor) serenidade que cada Dasein é capaz de investir” (Gumbrecht

2010, 96).

E pronto, meu sereno leitor, aqui tens bons fundamentos para falarmos de um
estado de colaboragao infinitamente poroso e profundamente produtivo. Doravante, ao
pensares em colaboracdo num processo criativo, ndo mais deixards de associar o
compositor e o coredgrafo a dois seres partilhando (fazendo-parte) o mesmo “ai”. Dois
Daseins que vivem esse ai, todavia, no fundamento da sua diferenca. Serdo dois Daseins
presentes na mesma experiéncia, com-partilhando sua co-presenca com a presenca do
mundo, num mundo todo ligado por hifens: “O mundo da pre-senca é mundo
compartilhado. O “ser-em” e “ser-com” os outros. O ser-em-si intramundano destes

outros e co-pre-senca” (Heidegger 2005, 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 é anterior a toda
definicdo de si préprio. A serenidade e o padecimento com que o Dasein se abre ao
mundo experimentdvel sera o caminho em que se abrira também ao ser-com o outro.

Aqui, a inDisciplina da colaboragao coloca-se irreversivelmente no rumo da alteridade -

78 Tradugdo nossa.
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o “ser-com” que estd para além da identidade, como o “ser-ai” estd para além da
ipseidade. A producdo de alteridade na colaboracdo serd, também ela, presenca no

deixar acontecer da experiéncia. Vais ver como é admiravel! Deixa-me dar-te um abracgo!
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Fuga X — O lugar do mundo

O olhar que contempla a razdo cai nas profundezas de um
abismo. Sera que o abismo esta em que a razdo repousa sobre a
linguagem, ou sera a linguagem ela mesma o abismo? Falamos
de abismo quando o fundo desaparece, quando nos ressentimos
de um chdo, quando buscamos um fundamento, na suposicdo de

que ha um fundo a ser alcangado
(Heidegger 2003, 9).

Na verdade, aquilo ¢ um castelo, a torre de menagem vé-se de longe,
encavalitada no alto do cerro. Para se aproximar, o compositor Tristdo Ventura amarinha
o outeiro por uma estrada serpentina e, chegando ao topo, transpde um portico que mais
se assemelha a um pequeno tinel, trespassando uns bons dois metros de muralha. S6 entao
se lhe revela a fachada do convento, rematando a antiga praca de armas desta vetusta
fortaleza, meio arruinada por coices historicos de hordas sarracenas ou de chusmas
castelhanas e, mais tarde, por erosdes naturais combinadas com o descaso das autoridades

competentes.

Mas o convento em si palpita de contemporaneidade. H4 ja uns bons anos que
estas paredes centenarias acolhem artistas das mais variadas proveniéncias e
especialidades, proporcionando um ambiente deveras inspirador para processos criativos,
cheio de siléncios propicios a concentragdo e serenidades favoraveis tanto a
contemplagdes intensivas como a iluminagdes inventivas. Ventura experimenta uma certa
exaltacdo, muito por conta das reverberagdes historicas daquelas paredes de granito, mas
também porque j4 tinha saudades dessas paredes. Esta ndo ¢ a primeira residéncia artistica
do compositor neste convento, tendo sido, no passado, convidado por diversas vezes a
usufruir da austera hospitalidade daquelas antigas celas abobadadas, do bucdlico
horizonte das suas grossas janelas, da aura romantica do claustro, da inspiracdo das
frescas capelas convertidas em salas de ensaio ou, num plano mais prosaico, das delicias
pantagruélicas do vasto refeitdrio comunitario, muito a base de coentradas, azeites e
vinhos regionais. Em suma, o compositor Tristdo Ventura guarda as melhores
recordagdes dessas anteriores oportunidades que redundaram, cada uma a sua maneira,

em processos criativos assaz proficuos e memoraveis.
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Mas ocorre que esta ¢ uma residéncia com tragos muito particulares, muito mais
aberta nos seus propdsitos, plena de desafios incomuns e sobremaneira instigantes, por

trés motivos € mais um;

Em primeiro lugar porque reata a colaboracdo com Denise Berna, s6 que, desta
vez, em total paridade criativa. Ao fim de tantos anos e de tantas obras partilhadas, a
coreografa enamorou-se, por fim, das obstinadas meditacdes de Ventura, juntando-se a
ele no designio de experimentar potencialidades ainda escondidas na sua colaboragao,
virtualidades ainda inexploradas, contiguidades ainda ndo cumpridas. Desta feita tentarao
compartilhar, do modo mais estreito possivel, a criagdo do movimento e a composi¢ao de
musica, o que passara por nao deixar prosperar uma ideia musical que ndo arraste consigo
alguma consequéncia performativa, ou qualquer inten¢do coreografica que ndo faca
vibrar alguma ressonancia musical. Por outras palavras, Ventura tera oportunidade de
esmiucar laboriosamente as suas putativas vocagdes coreograficas, enquanto Berna

podera dar rédea solta as suas perspicazes intui¢des musicais.

Em segundo lugar porque ambos, compositor e coredgrafa, concordaram em nao
deixar contaminar o inicio dos trabalhos com qualquer objetivo preconcebido, antes se
permitindo deixar que todo o processo nasca e se desenvolva a partir desta reunido do
grupo de trabalho e do contexto expressivo que for florescendo durante a residéncia.
Deste modo contam fazer tdbua rasa das suas praticas colaborativas, subvertendo

simultaneamente as respectivas rotinas criativas individuais.

Em terceiro lugar porque este grupo de trabalho tem especialissimas
caracteristicas. Trata-se de um grupo de interpretes escolhidos a dedo entre centenas de
candidatos, uma equipe de musicos formidaveis e de estupendos bailarinos cujas
personalidades e habilidades individuais prometem, por si s, a exploragao de territdrios

expressivos luxuriantes e a germinag¢ao de novos e inesperados recursos idiomaticos.

A estas trés circunstancias junte-se o animo do compositor Tristdo Ventura, que
experimenta por estes dias uma felicidade peculiar em todo o seu ser, uma joie de vivre,
um jubilo associado a percepcdo do seu proprio ritmo cardiaco, ao intimo
deslumbramento pela sua propria ventilagao pulmonar, ao regozijo pela existéncia de uma
floresta de neuronios no seu proprio cérebro e a confianca cega nos fluxos inventivos das
respectivas tempestades sindpticas. A tal euforia existencial acrescente-se um

enamoramento geral pela natureza, pela vastidao do cosmos, pelos sortilégios da arte e
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pelas luminosidades da filosofia. Resumindo, nestes momentos inaugurais do que lhe
parece vir a ser uma grande aventura criativa, o seu estado de espirito ndo poderia ser

melhor.

Ha que referir também que a disposi¢do animica de todos os participantes ¢é
igualmente prazenteira. Embora ninguém conheca ainda ninguém em profundidade (se
excetuarmos a velha amizade entre Berna e Ventura), o ambiente ¢ de alegre
camaradagem, todo pontuado por dichotes, risadas, entusiasmos e gentilezas, misturadas
com exclamagdes sobre a imponéncia do espaco, solicitudes na distribuicdo dos
aposentos, jovialidades perante as perspectivas de convivéncia, enfim, um ambiente
pautado pelo entusiasmo geral perante as expectativas da criagdo. O processo de
instalagdo ainda dura um par de horas, mas o seu frenesi inicial vai-se atenuando
discretamente, permitindo a cada um ir respirando, a pouco e pouco, a atmosfera do
convento de forma mais reservada, experimentando o retiro dos quartos e a comodidade
dos leitos, degustando, aqui e ali, alguns pingos de soliddo que gotejam daquele
torvelinho logistico. Nesse meio tempo a tarde vai caindo, ao som de distantes badaladas

e do esporadico tilintar de chocalhos.

Recuperada um pouco da serenidade conveniente, os trabalhos iniciam-se com
uma reunido em torno de uma mesa comprida, instalada numa das magnificas varandas
do claustro. O compositor Tristdo Ventura sente que este ¢ 0 momento de inaugurar um
quadro mental abrangente, um estado de espirito capaz de captar o mais leve indicio de
ideias passiveis de implicagdo inventiva. Afinal, deu-lhe um trabalhdo neutralizar a
ocorréncia de uma catadupa de ideias preliminares, no sentido de honrar o compromisso
com Berna e deixar que a atual circunstancia ditasse o rumo da obra desde o primeiro
momento! Este €, pois, um momento extremamente importante, € a partir deste instante
todas as palavras, todos os olhares, todos os reflexos e todos os comportamentos lhe
poderdo dar preciosas pistas sobre o que se avizinha. E o que se avizinha, o processo
criativo que se inaugura majestosamente na reclusdo daquelas paredes saturadas de
histéria, suscita em si uma atencao algo nervosa, uma concentragdo dos sentidos mas
também da alma, ndo va fugir-lhe uma exclamagao inspiradora, uma observagado fecunda,

um silencio revelador.

A coreografa Denise Berna profere as palavras introdutérias num timbre
enérgico e afavel, perfeitamente adequado a ocasido, enquanto o compositor Tristdo

Ventura vai tentando captar nas fisionomias e nos discursos o maior nimero possivel de
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vestigios da personalidade dos participantes. A bela Adriela parece a mais desembragada
e um tanto hiperbolica, soltando aqui e ali conceitos enigmaticos como “estruturas que
ondulam sobre si proprias”, ou parénteses confessionais como “sinto que morro todos os
dias”. Ao contrério, a graciosa Florbela persiste num esfingico mutismo, passeando os
seus olhos de gato por um e por outro interveniente, numa ronda ambigua e penetrante,
um olhar que ndo se percebe bem se espelha a sua timidez ou se antes denuncia a sua
soberba. Ja o expansivo Joel exibe o que parece uma urgéncia de afirma¢do e um claro
pendor para a contestacdo, recorrendo amiude a assertividade dos gestos e da elocugao,
mas nem sempre conseguindo alumiar, todavia, a complexa obscuridade das suas
argumentacoes. Muito diferente se afigura o ponderoso Emanuel que, no recato da sua
circunspec¢do, vai pontuando os trabalhos com pequenas dissertacdes muito a proposito,
formalmente irrepreensiveis, plenas de clareza e concisdo, exibindo, aqui e ali, alguns
laivos de grave sabedoria. A seu lado, a serena Anabela, aparentemente placida e recatada,
distorce essa primeira impressao com uma subita e frenética gestualidade, associando ao
ritmo das palavras um fascinante repertorio de enfatizagdes corporais, que envolvem nao
sO os bragos e as maos, mas também sutis movimentos da coluna e abundantes trejeitos
de palpebras e narinas, sem nunca perder a graca e, paradoxalmente, sem nunca deixar
dissipar a sua resiliente placidez. E, claro, o gentil Leonel, o veterano do grupo, detentor
de um humor sardonico, sempre pronto a desconstruir qualquer tipo de tensdo com um
trocadilho, uma pilhéria, um rompante de palhacaria - o que antes resulta, por vezes, num
incremento de tensdo. Apesar de uma carreira de mais de vinte anos em territorio
nacional, mantém intacto um sotaque castelhano ferozmente vincado, quase burlesco, o

que em certos casos pode resultar num decréscimo de tensdo, quando ela existe.

E neste caleidoscopio de signos que o compositor Tristdo Ventura procura uma
subita refraccdo de luz, uma configuracdo de formas que abra uma pista para o seu
pensamento, uma oportunidade para a sua invengdo. E conveniente ndo esquecer que,
desta vez, o seu foco criativo ndo se confina a composi¢cao musical, mas a criacdo da obra
no seu todo, o que o deixa um pouco inseguro em relagdo ao rumo a tomar nas suas
diatribes neurais. Mais a mais, ¢ suposto achar essa resposta na presenca daquelas pessoas
€ na sua propria presenga no movimento geral do processo criativo. Assim, daquela
polifonia de vozes e de gestos devera surgir um aceno, um corpo expressivo, uma intengao
significante, e ¢ suposto esse aceno, esse corpo, essa intencdo estarem latentes nas

singularidades de cada um destes musicos ¢ destes bailarinos. Entre palavras, timbres,
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trejeitos e franzir de sobrolhos, ha de estar escondida a ponta do fio desta criagdo, mas

onde? Em que palavra? Em que sobrolho?

A aten¢do de Ventura ¢ agora uma lamina, um gume que tenta penetrar no amago
de cada um dos que se sentam aquela mesa. Associa o que diz a bela Adriela ao que funga
a serena Anabela, avalia as palhacadas do gentil Leonel a luz do olhar impavido da
graciosa Florbela, interpreta os arroubos histridnicos do expansivo Joel pelo severo
diapasdo do ponderoso Emanuel. Porém, na complexa alternincia entre o que vai
aprendendo dos outros e a respectiva interpretacao pessoal (sustentada no que sabe sobre
si proprio), eis que o fustiga uma insidiosa tormenta! Tristdo Ventura procura descobrir a
nova peca na leitura dos outros, mas essa leitura ¢ feita dentro de si, portanto, na verdade,

mais lhe parece que procura os outros dentro de si proprio do que a pega fora de si mesmo.

O compositor decide renovar entdo os seus esforcos perceptivos, censurando
continuamente qualquer desenvolvimento da sua propria inteleccdo, mantendo as
palavras puras na sonoridade com que as ouve, reprimindo tenazmente o cortejo das suas
remissoes subjetivas, procurando, enfim, desbravar a significagdo imediata daquele
desgarrado conjunto de expressividades cruzadas sem interferir pessoalmente na sua
interpretacdo. Mas agora ¢ ainda € pior. Incapacitado pelo seu livre arbitrio de aplicar
sobre essas palavras qualquer raciocinio relacional, Ventura escuta uma sinfonia de
palavras e palavras, cerradas, embaralhadas umas por sobre as outras, num ritmo de
densidade inextricavel, sem siléncios entre si, até que a pouco a pouco nao se distinguem
mais umas das outras, sdo um emaranhado de sons de que vao sumindo até¢ as minimas
pausas de semifusa, restando s6 um ruido branco, do branco mais total, impenetravel,

desesperado como um berro.

Nesse preciso instante, a graciosa Anabela, a dos grandes olhos de gato, até ai
calada nalgum segredo inviolavel, rompe num pranto inesperado, mergulhando a cabeca

na rodilha dos seus bragos e solucando convulsivamente sobre a mesa.

Em contraste radical com a recente algazarra de palavras ditas, agora s se ouve
o choro aflito da lacrimosa Anabela, ressoando como uma contri¢do nas velhas arcadas
do claustro. Ninguém percebe muito bem o que aconteceu, nem tampouco a moga & capaz
de explicar. Talvez tenha sido o aflorar repentino de uma ma recordacao, ou um subito
colapso de nervosismos acumulados, ou quicé a deflagracio de algum pénico de natureza

patologica. Mas ninguém dé corda a curiosidade, antes se entregando a gestos de consolo
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e a expressoes de encorajamento. Todos demonstram uma natureza bastante carinhosa, o
que ¢ bonito de testemunhar. Por fim, o gentil Leonel remata a cena com uma exibi¢ao
improvisada de galhofadas revigorantes e, em seguida, o ponderoso Emanuel pontua todo

o episodio citando de cor um sugestivo haiku:

Acorda! O céu iluminou-se!
Vamos novamente para a rua
amiga borboleta”.

Quanto a trabalho, ¢ tudo por hoje! A coredgrafa Denise Berna da o dia por
encerrado e, tal como havia previamente programado com Ventura, agenda para a manha
seguinte uma caminhada coletiva pelas imedia¢cdes do convento, ou seja, pela area do
velho castelo. Tal perambulacdo durara cerca de duas horas e devera ser realizada em
absoluto siléncio, de modo a otimizar os modos de observagao e a potenciar as narrativas
espirituais de cada um dos participantes. Secretamente frustrado com o confuso desfecho
da reunido, o compositor Tristdo Ventura renova intimamente o seu otimismo, colocando
boas expectativas neste estimulante exercicio. O grupo dispersa-se entdo por afazeres
sortidos, para se reunir de novo apenas na hora do jantar, celebrando alegremente aquela
primeira noite com brindes de vinho local, francas gargalhadas e cantorias avulsas. Posto

isto, serenidade, grilos e sono.
E agora nasce uma belissima manha neste fim de verao.

Amanhecer no convento ¢ sempre, para o compositor, uma grandiosa ventura,
uma espécie de hino que associa o aroma orvalhado da terra com as fragrancias épicas da
historia, um prato cheio de vitalidade e determinagdo. E, pois, com o espirito puro e animo
propicio que se junta ao resto do grupo para dar inicio a perambulacao pelas cercanias.
No inicio tagarela-se bastante, mas, transposta a primeira muralha, todos se calam como
se houvessem transposto o pértico para um mundo silente. Agora apenas se ouve o
restolhar das solas no caminho de saibro, ornamentado aqui pelo cante repenicado do

rouxinol, ali pela repetitiva melodia da cotovia.

O compositor Tristdo Ventura deixa-se discretamente ficar para trds. Vai
observando o grupo de costas, apreciando sutis diferencas nas costas perfeitamente

desenhadas de Anabela, de Florbela e de Adriela, reparando na displicente postura de

7 Poema de Matsuo Bashé. Disponivel em: <https://viciodapoesia.com/tag/matsuo-basho/>.

208



Joel, no porte solene de Emanuel, na calva ainda incipiente de Leonel. Apds o malogro
dos seus esfor¢os de véspera em reconhecer cada um deles pelas frestas da linguagem,
Ventura concentra-se discretamente na percep¢ao muda dos seus corpos. Quem serdo, no
fundo, estas pessoas? Como sdo unos e dispares ao mesmo tempo... tenta imagina-los no
palco, daqui a um par de meses, interpretando a obra que vira a resultar destes momentos

inaugurais. Mas que obra? Que obra?

A jornada prossegue tranquila ao longo da muralha a norte. Por mais que o
compositor se esforce, nada de particularmente sugestivo resulta da bucélica interagdo
entre os caminhantes ¢ a caminhada. Para mais, a sua aten¢do ¢ constantemente atraida
por detalhes triviais - por um tufo de poejo, por um marco quilométrico, pelo irritante
zumbido de uma lambreta - 0 que s6 vem perturbar os seus esfor¢os. Enquanto isto, vao-
se acercando da alcagova, uma parte do castelo cuja construgdo remonta 1 para o século
XIII, hoje em dia uma romantica ruina com planta retangular, protegida por duas torres
redondas, igualmente escavacadas pelo tempo. O lugar oferece diversos pontos de
observacao bastante privilegiados e toda a gente se dispersa naturalmente pelas muralhas
sem qualquer premeditagcdo, como se cada um fosse atraido por melodias de diferentes

flautas.

Tristdo Ventura dd por si suavemente enlevado pelo cunho pastoral da
paisagem, esquecendo por momentos as suas preocupagdes perceptivas em relacdo aos
seus companheiros ¢ abandonando-se aos sossegos da sua propria contemplagdo. Que
paz! O compositor desdobra o seu olhar sobre o vale como se estendesse sobre ele um
enorme lencol, abarcando de uma sé vez os outeiros, os bosques, os olivais e as terras de
cultivo, as pequenas povoagoes e a sinuosa rede de caminhos que as ligam umas as outras.
E logo todas essas hortas, arvoredos, casinhas e veredas o atingem de volta como um bafo
do mundo, num éxtase visual que se perde no horizonte e que rapidamente se alastra aos
outros sentidos - ao cheiro da terra nas suas narinas, a miriade de pequenos eventos
sonoros nos seus ouvidos, a caricia da brisa no rosto e até a um imaginario sabor de
alecrim nas suas pupilas gustativas. Durante alguns segundos, fica suspenso na
intensidade da sua propria percepcao. Entdo, e quase sem dar por isso, foca a sua visdo
num vulto solitario que caminha por um trilho de terra, depois na geometria de verduras
duma plantagdo distante, logo a seguir num rebanho de cabrinhas que pastam
calmamente, reparando entao numa pequena fila de automoveis que aguarda o sinal verde
de um semdaforo numa estrada deserta... Enquanto vai levantando estes detalhes, o seu
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espirito vai encadeando, sem dar por isso, um fio de micro-narrativas costurando
pequenas conjecturas no tecido das suas observagdes — ... que soliddo a daquele
caminhante solitario ... serd que aquela hortinha ¢ planejada ou vai-se organizando a
medida das conveniéncias? ... onde se terd metido o pastor daquele rebanho? ... deve haver

uma explicagdo para este bizarro semaforo no meio de coisa nenhuma...

Por fim, uma interessante reflexdo toma conta dos seus pensamentos: quanto
menor o raio da sua observagdo, mais se parecem iluminar as particularidades do detalhe
e a paisagem parece surgir como um acumulo de ocorréncias separadas no espago,
saturadas de especificidades proprias e de laténcias narrativas. Para testar tal teoria, lanca
de novo os seus olhos para o ponto mais afastado possivel, expandindo ao maximo o
alcance da sua visdo periférica e eis que o mundo aparece com a largura do horizonte.
Agora todos os pormenores, casinhas, pessoas, postes, veiculos, igrejas, colinas, pontes,
corregos, arvores, cabrinhas, tudo parece diluir-se numa homogeneidade imprecisa, numa
simultaneidade desfocada, o que resulta numa peculiar sensagdo de vivacidade, de
pujanca e de atualidade, esta ultima acentuada pela emergéncia de uma polifonia de
diferentes latidos de cdes, uns mais proximos e outros mais longinquos. E esta sinfonia
de latidos, ou o ritmo com que dialogam uns com os outros, que remete o compositor
Tristdo Ventura para a pulsagdo do tempo, para um agora em que o mundo aparece inteiro
na duragdo do seu olhar, sem qualquer narrativa associada, sem que, a partir dele, ressoe
qualquer espécie de linguagem, como se o proprio mundo lhe latisse, num apelo

incompreensivel.

Parece-lhe, portanto, que quanto mais afasta o olhar, mais penetra num mundo
sem palavras, ao passo que a observacdo dos detalhes do mundo o mergulha numa
interioridade cheia de vinculos, de possibilidades, de significados, de ordem ou de
desordem. E tal imersdo em si proprio parece que o afasta do mundo, o qual, pelos vistos,

sO se mostra realmente quando vibram tonicidades que ele ndo consegue capturar.

Num relance, Tristdo Ventura olha para os seus companheiros, também eles
entregues a uma silenciosa contemplacdo. Que boa sorte a sua, que excelente grupo de
musicos e de bailarinos, e como lhe apraz sentir-se irmanado com eles perante o
espetaculo do mundo. Neste instante, todos eles lhe aparecem como um so, indiscerniveis
das muralhas arruinadas em que se distribuem, dos socalcos nas encostas do castelo, das

oliveiras que o rodeiam e também de tudo o que para 14 delas se desenrola até ao
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horizonte, as casinhas, as pessoas, os postes, os veiculos, as igrejas, as colinas, as pontes,

0s cOrregos, as arvores, as cabrinhas...

Uma leve tontura interrompe este afluxo de multiplicidades, como se a borda de
um abismo lhe houvesse causado uma subita vertigem e o chio se espapagasse debaixo
dos seus pés. Num piscar de olhos, o compositor observa de novo os seus companheiros
de contemplagcdo e agora ja ndo os vé como pontos da paisagem e emanagdes do
momento. Agora ocorrem-lhe os seus nomes, um por um, aqui ao lado esta Adriela, mais
acola Florbela, ndo muito distante, Anabela, numa torre esta Joel, noutra Emanuel,
enquanto Leonel faz de conta que se vai precipitar das ameias e esborrachar-se no chao.
Que obra se fara com eles, que virtualidades escondem eles? Mas quem sao eles, quem

sdo eles?

O compositor Tristdo Ventura deseja capturar a intensidade daquelas pessoas tal
como a intuira momentos antes, quando ndo os distinguia do resto das coisas do mundo.
Todavia, sente que entra pela fronteira dos seus nomes num sistema de micro-narrativas
que lhes sdo absolutamente estranhas, num mundo subjetivo de interrogacdes, de
conjecturas e de presungdes que provavelmente nada tém a ver com a realidade das suas
vidas e menos ainda com a singularidade das suas almas. A captura daquela gente parece-
lhe uma missao impossivel: tentando olhé-los de fora de si confundem-se com o mundo
numa massa informe das emanagdes de um instante, ao passo que, procurando isola-los
do mundo, os dissipa numa especulagdo introspectiva que antes o prende a si proprio num

labirinto de palpites fantasiosos.

A caminhada chega ao fim. A coredgrafa Denise Berna acerca-se do compositor
com um sorriso que ele conhece bem, um sorriso que sempre surge quando o compositor
verbaliza uma ideia que parece boa. Mas Tristdo Ventura estd longe de ter uma boa ideia.
O que ele tem ¢ um conjunto disforme de micro-narrativas sobre os muisicos e sobre 0s
bailarinos, sobre o destino da sua obra, sobre as cicatrizes historicas das muralhas, sobre
bosques, hortas e casinhas, sobre o tempo e sobre o espago, um enxame de farrapos
visuais, antropologicos, linguisticos e simbdlicos que ndo chegam a ser uma ideia, antes
uma dimensao da sua mente na qual lampejam clardes intermitentes, demasiado efémeros
e desordenados para construir qualquer sentido, como rolamentos empenados numa

maquina encravada.
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Figura 11: "Ser no mundo e serenidade".
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Preludio XI — O tempo, a diferenga e os filamentos do Devir

E agora? Esta caminhada da experiéncia, que vimos empreendendo com o
vagar da serenidade possivel, parece sofrer um rallentando perante o abismo da
diferenca ontoldgica. Tu, meu leitor andarilho, deves estar um pouco apreensivo com
tanta espacialidade existencial, tanta dificuldade em olhar o mundo suspendendo a sua
identificacdo na tua propria totalidade, tanta precariedade da linguagem perante as asas
do teu pensamento, tanta distancia das coisas em relacdo ao que elas sdo - enquanto
coisas do mundo antes de as capturares nas redes da tua ipseidade. Antes desejarias,
com toda a justica, poder avancar no reconhecimento de um discurso cristalino, na
recognicdo de argumentos que pudesses empilhar sobre as estruturas do teu
conhecimento, na constatacdo da coincidéncia entre as coisas do mundo e as suas
representacdes no teu espirito, entre simulacros e materialidades, num vaivém entre
curiosidade e confirmacgdo. Ai de ti, esta estrada antes parece levar-te para terrenos

cada vez mais pantanosos, quando esperavas caminhar em direcdo a terra firme.

Mas ndo te apoquentes, que vamos bem. Estamos prestes a cruzar-nos de novo
com Deleuze e podes esperar dele uma excelente companhia, agora que te exercitaste,
com Heidegger, no que em ti é imanéncia de ti e no que é, de ti, transcendéncia. E quer-
me parecer também que te rendeste, como eu, aos abismos do ndo-fundamento, onde
sussurram os ecos de tudo o que é no desafio da possibilidade de ser, estilhacando os
esforcos de representacao com a furia de um martelo pneumatico. Perante os cacos da
representagdo, encontrardas em Deleuze um irmao-em-armas para estas viruléncias
ontoldgicas. E que a filosofia da representa¢do, que ao longo dos séculos vem
subordinando as diferengcas do mundo a idealidade do Uno, é recebida por Deleuze
como platonismo, e quanto ao platonismo Deleuze ndo se faz rogado: “a tarefa da
filosofia moderna foi definida: subversdo do platonismo (Deleuze 2006, 67)”. Portanto,
adeus transcendéncia! Se Heidegger se propunha ultrapassar a metafisica, Deleuze se

propde a aniquila-la, esgrimindo os conceitos de diferenca e de repeticao.

Sei bem que és um leitor sensivel a estas gravidades retéricas, sempre pronto
a captar as intencdes do autor, pelo que teras percebido imediatamente que, para

Deleuze, combater o platonismo é denunciar o exercicio de representacao como esfor¢o
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eletivo da repeticdo da diferenca, ou seja, como “a subordinacdo da diferenca as
poténcias do Uno, do Analogo, do Semelhante e mesmo do Negativo”(ld.). Pelo menos
era assim que ele pensava quando escreveu o seu livro “Diferenca e repeticao”, ja la vao
uns bons pares de décadas. Dizia ele entdo que, no platonismo, a diferenca é a sombra,
o negativo de uma ideia moralmente perfeita, uma mera ferramenta para o labor do
pensamento e para triunfo do mesmo e do semelhante. E o que é a representagdo sendo
a mesmidade, sendo a semelhanca? Ja vés que, para o platonismo, pensar é representar,
declarar a diferenca impensavel em si mesma, como um vicioso reduto de dissimilitude.
Por outras palavras, para o nosso perito em imanéncias, o platonismo esborracha as
arestas imponderaveis da diferenca nas mansas redondezas de uma analogia, de uma
semelhanca, de uma oposicdo, ou seja, de uma possibilidade de repeticdo operada na
ideia. Em suma, quando o mundo nos confunde com diferenca, a ideia elucida pela

repeticao.

Este € um assunto por demais intrincado e Deleuze leva-o bastante além do
que poderas inferir a partir desta modesta sinopse. Por ora ficarei satisfeito se
entenderes este platonismo como o primado da idealidade, mesmo que a ideia ndo seja
ainda um conceito de objeto, capaz de submeter o mundo as exigéncias da
representagdo, “mas antes uma presenca bruta que sé pode ser evocada no mundo em
fungdo do que ndo é "representdvel" nas coisas” (Deleuze 2006, 67). H4 na tua mente
uma espécie de grilhetas que te prendem a representacdo e que domesticam a
desordem do mundo, enquanto o mundo em si permanece barbaro e rude, afoito a

qualquer idealidade.

Acompanhar Deleuze ndo é pera doce, mas talvez comeces a intuir agora o
modo como a ontologia deleuziana se coloca nas trincheiras que separam a diferenga
darepeticdo, amotinando-se contra qualquer subordinacdo a identidade e a semelhanca
e zurzindo-as implacavelmente com uma filosofia da diferenca. Lembra-te de que quase
tudo o que circula pelos teus mapas neurais sdo imagens, imagens que erguem as ideias
com que percebes e interpretas o mundo, com que o reconheces e com que, por fim, o
representas. A realidade, essa, permanecerd irredutivel a qualquer representacdo
metafisica, pois “na realidade, enquanto se inscreve a diferenca no conceito em geral,
nao se tem nenhuma Ideia singular da diferenga, permanecendo-se apenas no elemento
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de uma diferenca ja mediatizada pela representacdo” (Deleuze 2006, 54). Inscrever a
diferenga no conceito é inflama-la num fogo fatuo e recolher as cinzas da sua
representacao, sendo que a representacao é, naturalmente, repeticdo do representado.
Tens, portanto, o mundo como pura diferenca para um lado, e a representacdo como

pura repeti¢do para outro.

Aqui lobrigaras uma pequena desinteligéncia com Heidegger. Como paladino
da diferenga, Deleuze n3ao deixa de aplaudir a diferenga ontoldgica heideggeriana
aceitando que ela se polariza na negacdo da repeticdo, uma negacao que “ndo exprime
0 negativo, mas a diferenca entre o ser e o ente” (Deleuze 2006, 104). A partir dessa
alegacao, fundamenta a sua prépria ontologia: é certo que a eleigdo ontoldgica do Ser o
torna “diferenciante da diferenga”, no sentido em que permite resguardar o ente da
repeticao e, por conseguinte, do representdvel. Mas ndo estard a prépria formulacao de
ente eivada de ressonancias metafisicas? Nao sentes pairar sobre ela o espectro da
repeticao, da ideia, do platonismo? Essa é a questdo que, para Deleuze, compromete a
diferenca ontolégica de Heidegger: “Concebe ele o ente de tal modo que seja este
verdadeiramente subtraido a toda subordinacdo a identidade da representacdo? Nao

parece, levando-se em conta sua critica do eterno retorno nietzschiano”®(ld.).

Em quem deveras entdo acreditar? Eu ndo sou a melhor pessoa para te dar
conselhos, pelo que parece que sé te resta ir formulando a tua prépria filosofia, ou teu
pensamento nao-filoséfico. Se bem te lembras, Deleuze deixou-nos a vontade para tal,
logo no quarto preludio, recomendando-nos a permissao para que 0s conceitos se
movimentem em nos proprios, expondo-nos, nesse movimento, a novos afectos e novos
perceptos. Por isso tem calma! Aproveitemos suavemente esta dissidéncia entre titas
para beneficio dos nossos préprios propdsitos. Movimentemo-nos! Lembra-te que
estamos ambos no caminho da experiéncia, um caminho em que as coisas do mundo
aparecem no sossego do tempo, portanto abraga a tua serenidade e ouve agora o que

Deleuze tem para nos oferecer.

8 Nas palavras de Deleuze, “o eterno retorno ndo 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, 283).
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Neste meio tempo ja interiorizaste, certamente, que a representagao cria em
volta do sujeito uma cdpsula de identidade fundamentada na repeticao, o que torna o
abismo impossivel pois ele deixa de ser abismo no momento em que configura um
entendimento, uma compreensdo, uma imagem de um qualquer abismo ilustrativo ou
referencial — torna-se apenas um desejo de abismo, certamente um desejo honesto,
mas que fatalmente se reduz, pela consciéncia, a mera representacdo de um abismo.
Como sair deste labirinto? Como dedilhar as cordas da diferenca sem as ferir com o
timbre da repeticdo? Como seres sujeito ao mundo sem que reduzas o mundo a um

objeto?

Na ontologia deleuziana, o desvelamento possivel é a abertura ao tempo e a
continua precipitacdo de diferenca que o constitui. Tempo! Ora ai tens! Na formulacao
de Deleuze, a tua colocagao no tempo é a possibilidade da tua propria exposi¢ao a uma
diferente espécie de abismo. Ndo deixas nunca de ser tu na tua subjetividade, mas
guando exposta ao tempo, investida no tempo, abandonada ao tempo, a tua
subjetividade é, a cada instante, uma perpétua diferenca: fustigada continuamente pela
poeira cdsmica das imanéncias do mundo, a tua subjetividade alimenta-se

perpetuamente da sua propria duragao. E como conceber esse faustoso repasto?

E certo que, de algumas dezenas de paginas a esta parte, nos vimos ja
irmanando nas contingéncias do tempo e foi sendo-no-tempo que chegamos a
serenidade que nos propicia o acesso as fundacbes da obra, a possibilidade de um
desvelamento, essa quimera que fundamenta todo o nosso esforgo, que justifica toda a
nossa caminhada. Tu, leitor, e eu, Tristdo, recebemos de Heidegger essa preciosa co-
presenca no tempo, ela ja é um fator decisivo na compreensdo das virtualidades

genéticas do nosso processo criativo.

Porém, se até aqui entendiamos o tempo como uma espécie de asfalto para a
nossa estrada sem bermas, Deleuze faz jorrar sobre ela um dilivio de infinitos devires
para a nossa mutua implicagdo como sujeitos na experiéncia, uma chuva dacida que
desafia o conforto alcalino das nossas subjetividades empiricas. Este ¢ um bom desafio
para nds, os dois separados e juntos perante a nossa presenca implicada num tempo
partilhado, cheio instantes mutantes, fluindo entre dimensdes multiformes plenas de

imanéncias compdsitas, aticando as nossas percepgdes e as nossas emog¢des com um
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jorro continuo de diferenca sobre o nosso aqui e agora comum. O tempo - cujas
dimensdes heterogéneas concorrem umas com as outras em virtude do seu poder
individuante — é o que permite que as nossas subjetividades se impliquem: “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 é pura

diferenca. O tempo é a diferenca das diferencas” (Vasconcellos 2005, 146-147).

Para o nosso tao almejado estado de colaboragdo, a consequéncia imediata
deste postulado diz-nos que é no tempo em que a colaboracdo se atualiza (em cada um
dos colaboradores), que se aloja a perspectiva da sua efetividade infinita. Ou seja, o teu
estado na colaboragao devera responder a tua continua abertura ao tempo, ao
momento atual, ao agora. E esse o abismo brumoso que antecipa todo o desvelamento:

a pura diferenga.

Talvez recordes uma metafora com que enfatizei a distancia entre as praticas
composicionais de coredgrafos e de compositores musicais, algures na fuga do lago dos
patos: referia eu a relagdo entre um coredgrafo surdo e um compositor cego, para
sinalizar ironicamente (e ndo sem algum sarcasmo) o abismo técnico que separava as
habilidades especificas de cada um, ao mesmo tempo que exprimia uma certa
inacessibilidade entre elas e até um certo desinteresse pelas mutuas diferencas
operativas. Pois bem, coloca-te nesse lugar! Precipitando-te no abismo da pura
diferenca, sendo tu um coredgrafo surdo, conseguiras, porventura, sentir a estranha
harmonia das vibragGes atmosféricas, intuir uma tonalidade nova no teu pensamento
coreografico, algo que ndo chega a ser uma sonoridade, mas que, ainda assim, inunda o
teu dominio do espago com uma brisa canora. Nessa queda, sendo tu um compositor
cego, lograras, eventualmente, vislumbrar tensGes musculares na tua imaginacao
melddica, sentir uma oscilagcdo de massas nas tuas elucubra¢des harmodnicas, um apego
gue, ndo sendo ainda uma imagem de movimento, ndo deixa de colorir a tua invencao
musical com espessuras cinéticas e mobilidades corpéreas. Estupendo beneficio este,
tendo em conta que procuramos, por estas pdginas, aprofundar um estado de
colaboracao que, por vias dialdgicas, perscruta a virtualidade de uma obra na duracgao

do seu processo criativo. E, ja agora, toma bem nota deste termo: virtual!
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Levando em consideracdo tudo o que foi dito desde que travamos
conhecimento, é neste preciso momento que o processo criativo te oferece, a ti,
pessoalmente, a presenca bruta de todas as implicacdes, as pretéritas e as vindouras,
repeticoes e diferencas, tudo o que se desvelou outrora e tudo o que virtualmente se
desvela agora, no entrelacar das dimensdes do tempo. E essa bruta presenca, ao se
desvelar no atual — no agora — invoca a poténcia do virtual, o que sera ou podera ser a
implicacdo do que &, ou foi, ou do que poderia ter sido. E caso para pensares bem na
constancia e na firmeza da tua implicagdo no tempo da criagdo, pois o que acontece,
acontece no tempo. Este preciso instante produz o ser, o que é, o atual. Todos os outros
instantes produziram o que foi ou produzirdo o que serd, problematizando aquilo que é,
implicando o que é no tempo. O tempo é, talvez, a mais transformadora instancia da
experiéncia de colaboracdo, pois “o tempo é an6nimo e individuante, impessoal e
inqualificavel, fonte de toda a identidade e de toda a diferenca” (Vasconcellos 2005,
147). O tempo age, instiga, surpreende, insinua, assevera, confirma, desmente. E a agdo
do tempo que te enseja a qualificacdo do real, instaurando continuamente diferencas
qualitativas na matéria e produzindo as suas singularidades, das quais nascem
implicagOes. Elas chegam-nos como cintilagBes, reflexos, fulgores, efeitos de luz que
tremulam no plano emaranhado das multiplicidades do tempo, conferindo a matéria

uma virtualidade irredutivel a sua atualidade.

Ao olhares uma laranja, ndo saberas dizer se a sua face oculta te reserva a
repeticdo analdgica do que os teus olhos observam (essa concavidade globular formada
por uma casca espessa e granulosa) ou a diferenca radical de uma rosa de gomos
sumarentos (se essa laranja tiver sido — ou ndo - virtualmente cortada ao meio). Tal
virtualidade deverds defini-la como uma estrita parte do objeto real — “como se o objeto
tivesse uma de suas partes no virtual e ai mergulhasse como numa dimensao objetiva”
(Deleuze 2006, 199). E uma laranja atual na sua face visivel e virtual no eterno retorno
das suas diferengas. Mas a laranja ela-mesma sempre te escapara, pois a tua percepg¢ao
especifica, organiza, qualifica e compde, absorvendo os pontos singulares e relacdes
gue, no seu conjunto, participam na formulacdo da tua alaranjada idealidade sem,
todavia, se constituirem numa integralidade enquanto tal. Sé o tempo e o labor do atual

poderdo orientar a determinacdo da tua laranja em toda a sua diferenca. Faremos bem
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em determo-nos um pouco nestes devires, pois “a virtualidade pode mesmo ser vista
como um dos nomes do tempo para Deleuze. Opor virtual e atual é uma das tentativas
fundamentais do projeto deleuziano de escapar dos pressupostos metafisicos da

filosofia da representacdo ” (Vasconcellos 2005, 147-148).

Neste interim, e para dar conta do problema do tempo no plano das rela¢ées
entre o real e o virtual, Deleuze oferece-nos uma palavra bizarra: “Diferenca¢dao”. Com
ela poderds, em perseverando, vislumbrar a diferenca ontoldgica deleuziana; ndo mais
entre ente e ser, mas entre diferen(ci)acdo e “diferen(c)acdo”, ou seja, entre o atual e o
virtual no plano de imanéncia do real: “ao passo que a diferencacdo determina o
conteudo virtual da Idéia como problema, a diferenciagdo exprime a atualizagao desse

virtual e a constituicdo das solucdes (por integracdes locais)” (Deleuze 2006, 199-200).

Diferenciando agiras sobre a diferenca, auscultando as rela¢des diferenciais dos
seus pontos singulares. J& com a diferengagao, fards vibrar as suas implicacdes e
paradoxos no moto continuo de uma melodia infinita, abracando a Ideia ndo como
representacdo da verdade, mas como virtualidade do real, sem designacdo nem
significacdo, sendo esta virtualidade a expressdao consequente da problematizacdo da
diferenga: “O "problematico" é um estado do mundo, uma dimensao do sistema e até
mesmo seu horizonte, seu foco: ele designa exatamente a objetividade da Ideia, a

realidade do virtual” (Deleuze 2006, 387).

Chegamos, portanto, a um sistema que problematiza, e isto é o mais convém
tanto ao compositor cego como ao coredgrafo surdo, no sereno desenrolar da sua
experiéncia de colaboracdo. E se lhes convém a eles, por maioria de razao nos convém
a nds: um sistema em que o virtual existe como poténcia de atualizacdo do real, por via
de elementos que se apontam e se precisam reciprocamente a partir de relagdes
diferenciais. Nesse sentido, o virtual é pura realidade e ndo ideia: “O virtual ndo se opoe
ao real, mas somente ao atual. O virtual possui uma plena realidade enquanto virtual”
(Deleuze 2006, 294). Todavia, o virtual s6 é virtual enquanto se ndo atualiza e nessa
instancia é instrumento do tempo. Diferencias um movimento dancado de um outro
cuja representacdo se aloja numa tua imagem mental. Mas a diferencacdo desse

movimento permanece dentro dele préprio, como se um metabolismo interno diferisse
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a sua atualidade num pulsar de incessantes implicagdes virtuais. Aqui, a tua imagem

mental precipita-se num vértice de mundanidade, na espiral do seu eterno retorno.

Voltando a nossa candida metafora, meu virtual leitor, imagino que vas
aprendendo, como o compositor cego, a pressentir, no rumor de uma sequéncia de
movimentos dancados, o estremecimento de uma implicacdo musical entre formas e
sombras. Ou a te surpreenderes, como o coredgrafo surdo, com o zunido inaudito de
uma melodia que reverbera nos gestos do seu bailarino. Talvez seja assim que as coisas
existem, dobradas em duas metades, como a laranja; uma que é diferenca atual (o
rumor da sequéncia de movimentos, o zunido inaudito dos gestos) e outra que é
poténcia virtual (as formas e as sombras, a melodia reverberada): “A diferenciacdo é
como a segunda parte da diferenca, e é preciso formar a nocdo complexa de
diferen(g/ci)agdo para designar a integridade ou a integralidade do objeto” (Deleuze
2006, 295). Uma diferenca que, paradoxalmente, ndo cessa de retornar em todas as suas
diferenciacoes e, portanto, de produzir repeticdo. Uma repeticdo que, todavia, ndo se
confunde com a reprodu¢dao do Mesmo (o que configuraria uma representagdo) mas
uma repeticdo da diferenca 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, tém uma virtualidade que sempre retorna. E nesse retorno que
sobrevive a correlacdo entre diferenca e repeticdo. O eterno retorno ndo pressupoe
identidade porque ndo é o mesmo (ou o semelhante) que retorna, ndo é a repeticdo de
um momento porque a repeticao nao existe no tempo. O que retorna sdao quantidades
intensivas de diferenca no tempo. A absoluta diferenca de todas as multiplicidades
acolhida na duracdo homogénea das coisas. A laia de resumo, estds perante o suave
paradoxo de capturar o real preservando, nessa captura, a sua indomita liberdade,
respeitando nessa captura a sua resisténcia aos grilhdes da tua ipseidade, em suma,
preservando na repeticdo a continua e irredutivel diferenca que define o fluxo do

tempo.

Perante o teu silencio e a julgar pela tua expressdo dir-se-ia que estas a beira
de um colapso cognitivo. Pobre leitor, como te compreendo... mas conforma-te com
uma eventual opacidade em relagdo aos teus habitos perceptivos. Imagino que ndo sejas
um especialista em Deleuze, e com Deleuze nao ha outro remédio sendo aceitar uma
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certa vertigem, uma certa instabilidade, e confiar nas infinitas franjas de um contetdo
gue escapa a interpretacdo e que se aninha nas intensidades da prépria escrita e em
devires intuidos na danga dos conceitos (que é como quem diz na eclosdo constante de
novas e perturbadoras diferencas). Penso que para fruir Deleuze deveras, de certo
modo, inventa-lo em ti proprio, exercer uma criatividade que ndo podes delegar senao
em ti mesmo. Portanto, e em Ultimo recurso, o que te parecer escapar a tua
compreensdo, inventa! Procura, na absoluta diferenca dessas opacidades intensivas, os
veios de repeticdo que te permitam orientar as minhas palavras para as finalidades

extensivas que nos movem. Em breve seras recompensado pela tua preserveranga.

Aproveitemos, entretanto, esta deixa de intensidades diferenciais para
regressar a nossa experiéncia de colaboracdo, em que tu eu nos implicamos
dialogicamente no exercicio da nossa intersubjetividade. Calcorreamos o plano de
imanéncia do real, damos tempo ao tempo, expomo-nos ao eterno retorno das
diferencas e partilhamos as repeticdes que nos vao palpitando no espirito. Estas, quica,
preparado para um certo abandono as trepida¢des ontolégicas do processo criativo mas
temes, eventualmente, o enfraquecimento da tua poténcia interpretativa, a debilitacdo
da tua assertividade imaginativa, o comprometimento, em suma, da tua expressividade
criativa. Estdo em jogo o teu ponto de vista, as tuas convic¢des, o teu conceito, o teu
arbitrio. O teu temor é perfeitamente legitimo, depois de ensopares a tua intelecgao
neste dilivio de multiplicidades e de te embriagares na vertigem do eterno retorno de

infinitas diferencas.

Mas deixa-me dizer-te que, ao contrario, talvez sejam essa exposi¢cao ao tempo
e essa espécie de despersonalizacdo perante o mundo que colocam, com total
autenticidade, a tua voz na colaboracdo, transfigurando o conforto dos teus habitos,
desterritorializando a tua invengao e reconfigurando-a na virtualizacao dos afectos e
perceptos que ambos desejamos para a nossa obra. Se perguntares a Deleuze ele dir-te-

4 a mesma coisa:

Dizer algo em nome préprio é muito curioso, pois ndo é em absoluto quando
nos tomamos por um eu, por uma pessoa ou um sujeito, que falamos em
nosso nome. Ao contrario, um individuo adquire um verdadeiro nome préprio
ao cabo do mais severo exercicio de despersonalizagao, quando se abre as
multiplicidades que o atravessam de ponta a ponta, as intensidades que o
percorrem (Deleuze 2008, 15).
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Ora, se o teu estado for de radical abertura a experiéncia da tua colaboracao
no processo criativo, todas as intensidades que sofras — todas as multiplicidades que te
atravessem de ponta a ponta - te colocardo na jornada genética da obra. Portanto, se
estiveres de acordo (e porque ja se vai fazendo tarde), consideraremos agora as
ferramentas que pdem em marcha o quadro geral da nossa inspiragao deleuziana na
experiéncia de colaboracdo. Gostaria que recordasses o nosso terceiro preltudio, aquele
em que emparelhamos dialogia e imanéncia: esta € uma oportunidade excelente para o
eterno retorno dos filamentos do Devir a nossa conversa. Se os abordamos entado nas
suas implicacbes dialdgicas, demos-lhe bom uso agora nas pulsacdes da temporalidade

na experiéncia. Mas vamos por partes.

Ja consegues ter uma boa ideia de como, no edificio da filosofia deleuziana, se
expandem as rela¢des entre tempo e pensamento: no passado se alojam as imagens da
memoaria, no presente se atualizam as virtualidades da matéria e no futuro germina o
devir da criagdo, sintetizando representacao e presenga no eterno retorno das suas
diferencas. Se me permites breve comentario pessoal, o que me parece prodigioso nesta
nossa recente apropriacdo de diferencas e repeticdes deleuzianas é o modo como se
aninham, num mesmo sistema, todo o nosso aparato de producdo de imagens (de
subjetividade) e toda a nossa exposicdao ao mundo e a intensidade que antecede essas
representacdes, ou que as atravessa, ou que delas decorre. O sistema da
diferen(ci/¢)acdo, no devir repeticdo da diferenca, concentra no mesmo devir a tua
proficiéncia intelectiva e as tuas imagens somatossensoriais, aquelas de que falamos |3
atrds e que, se bem tem lembras, relacionavam os teus sentimentos de fundo e as tuas
emocdes com intensidades pré-verbais. E, portanto, um sistema que evoca diretamente
0 nosso sistema cognitivo e a forma como se interligam a inteligéncia, a intuicdo e as
respostas do nosso sistema homeostatico. A respeito deste ultimo ndo me alongarei
muito, para ndo perdermos o fio a meada. Convém lembrar, todavia, que é o sistema
homeostatico que filtra as incidéncias do meio e te permite adaptar a ele, regulando o
teu organismo com respostas imunitdrias, reflexos bdsicos, regulacdo metabdlica,
comportamentos de dor e prazer, pulsGes e motivacdes e, por fim, emocgdes e
sentimentos. E as emogdes, que decorrem diretamente da tua exposigao as intensidades

do mundo, trabalham de maos dadas com as tuas representacdes, no fluxo continuo da
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tua subjetividade: “certos pensamentos evocam certas emogdes e certas emog¢des
evocam certos pensamentos. Os planos cognitivos e emocionais estdo constantemente
ligados por estas interagdes” (Damdsio 2003, 88). Os dois, indissocidveis que sdo,

completam-te como sujeito empirico.

Facamos agora, em voo de pdssaro, uma pequena recapitulacdo das nossas
pondera¢des. Para a nossa laboriosa edificagdo de um conceito de experiéncia, a
ontologia deleuziana da diferenca proclama que o tempo é ndo sé o seu territorio atual
(na medida da duracdo do processo colaborativo), mas o seu territério virtual, onde
convergem experiéncias passadas e construcdo de possibilidades experimentais. E o
tempo que te permite unificar, no conceito de experiéncia, a divergéncia dos sentidos
gue a metafisica instaurou, ou seja, a distincdo entre os planos da experiéncia como
dominio do conhecimento do experienciado (passado / empeiria), da experiéncia como
percepcdo apoditica do sensivel (presente / aisthesis) e da experiéncia como prova de
um calculo de probabilidade (futuro / peira). Esta l6gica metafisica de generalizagdo ou
de recognicdo das identidades (do estabelecimento das categorias) é agora pulverizada,
com a preciosa ajuda de Deleuze, na légica da multiplicidade. Uma légica que ndo sé se
volta contra a dicotomia sujeito/objeto, mas também contra a oposigdo entre o mesmo
e o outro. O que se torna central é a ideia de implicacdo reciproca entre diferencas nas
dimensdes heterogéneas do tempo, e a repeticdo da diferenca é o proprio ser, na

medida em que a multiplicidade é a sua principal caracteristica.

Presumo que ndo deixards de pressentir, na tonalidade destas consideracdes,
a vibracdo dos filamentos do devir. Com o sistema diferen(ci/¢)acdo, o ser torna-se devir
na medida em que se implica, em vez de se explicar ou produzir um sentido consolidado
no idéntico. Para Deleuze, “o devir é o préprio movimento de constituicdo e desaparicao
das singularidades, a emergéncia do mundo em toda a sua multiplicidade” (Vasconcellos
2005, 152). Se o devir acompanha a emergéncia da experiéncia, o tempo constitui-se

territério do devir.

O devir implica o ser com a imanéncia das diferencas, desvitalizando a
essencialidade do representavel. Ja ndo dizes que este movimento é veloz, mas dizes o
movimento e a velocidade. Ndo dizes que esta musica é melancdlica, mas falas de

musica e de melancolia. A implicacdo qualitativa entre os termos que estabelecem a sua
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vizinhanga se opera na intensidade. O que varia nos termos sao as suas modalidades
individuantes, mas a sua intensidade é que afirma as diferencas. Podes persistir no ente
como desvelamento do ser no mundo (do ser-ai), mas agora no sentido em que o ser

seja o devir mundo do ente.

Os eixos da dialogia e da experiéncia vibram por simpatia nos filamentos do
mesmo devir e é no seu devir experiéncia que a dialogia aspira a totalidade. No estado
de colaboracdo, o coredgrafo e o compositor doam-se a experiéncia na zona de
indiscernibilidade entre o composi¢ao e coreografia, uma zona de vizinhanga que se
distingue do territdrio da musica e da danca, ou da identificacdo deste naquele. Mas a
implicagdo virtualizada no estado de colaboragdo, disseminada rizomaticamente por
cada instancia em que vibram os filamentos do devir (no afloramento de cada
intensidade do plano de imanéncia da inDisciplina), virtualiza o coredgrafo que existe no
compositor, desvelando igualmente o compositor que habita no centro de

indeterminacao do coredgrafo.

Na experiéncia de colaboragdo se da o confronto dos nossos personagens
conceituais com as modalidades intensivas de todos os componentes implicados em
devir no territério temporal dos processos criativos: “o empirismo se torna
transcendental e a Estética se torna uma disciplina apoditica quando apreendemos
diretamente no sensivel o que sé pode ser sentido, o préprio ser do sensivel: a diferenca,
a diferencga de potencial, a diferenga de intensidade como razao do diverso qualitativo”
(Deleuze 2006, 94). Esta danca de intensidades que o processo criativo acolhe,
percebidas e sentidas pelos personagens conceituais, implicadas na imanéncia
partilhada da inDisciplina da colaboracdo, serdo o dinamo gerador da matéria
compositiva, da musica e do movimento que confluem no plano de composicdo, “em
que a sensagdo se forma contraindo o que a compde, e compondo-se com outras

sensacdes que ela contrai por sua vez” (Deleuze e Guattari 1996, 272).

Quanto a obra, finalidade ultima de todas as nossas cogitacoes, ela estd sempre
presente na experiéncia de colaboracdo. A danca de intensidades do processo criativo
prolonga o seu devir na consolidacdo da obra (no seu plano de composicdo), a qual, por
sua vez, projeta sobre o publico, na forma de perceptos e afectos - as suas sensagdes

imanentes (um composto de sensacdes). E sé entdo que a obra corta as suas amarras
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com o processo criativo, passa a existir por si, “independente do criador, pela
autoposicdo do criado, que se conserva em si. O que se conserva, a coisa ou a obra de
arte, é um bloco de sensacgdes, isto €, um composto de perceptos e afectos” (Id., p.213).
E na forma de perceptos e afectos (irredutiveis a percepcdes ou a sentimentos) que o

plano de imanéncia da inDisciplina absorve o plano de composigao.

E, finalmente, a virtualidade do plano de composi¢do que sobrevoa o espaco
da dialogia na duracao do processo criativo, dancando no ritmo das suas intensidades.
A colaboracgdo relne o devir composi¢cdao do estado de colaboracdo, o devir outro do
compositor, o devir obra da experiéncia. Pensando com Deleuze, a experiéncia de
colaboragao da-se no plano de imanéncia da presencga partilhada na diferenga, imersa
na imponderavel multiplicidade e no eterno retorno de todos os seus devires, inscrita
na duracao do processo criativo, na prépria doacdo do espaco ao tempo. E com esta te

deixo, por ora:

Que grande o tempo, quando sé mensura
a onda que o empolga. Amplia. Para,

para ficarmos a entrever a aguda
dimensdo que estd a vir. De onde a palavra
resultara esse lugar que exulta

porque nos abre a sua propria entranha.
E, dentro dela, também o tempo acusa
ampliagdo. E transparéncia tanta

gue o universo conta sé a luz da

gldria vindo a expansao. E que consagra

a inteligéncia de um amor que ofusca.

Ou se retira para a altura exata

de onde o estrondo do verbo se promulga,

com a cesura a deferir distancia 8.

81 In: Fernando Echevarria, “Introducdo a poesia”, 2001. Lisboa: Edi¢des Afrontamento, p.130.
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Fuga XI — O murmurio do horizonte

Os conceitos sdo como as vagas multiplas que se erguem e que se
abaixam, mas o plano de imanéncia é a vaga unica que os enrola
e os desenrola. O plano envolve movimentos infinitos que o
percorrem e retornam, mas os conceitos sao velocidades infinitas
de movimentos finitos, que percorrem cada vez somente seus
proprios componentes

(Deleuze e Guattari 1996, 51).

Ha uma praia que retine, para o compositor Tristdio Ventura, algumas
caracteristicas que a tornam um dos seus destinos prediletos. E uma praia extensa, com
um generoso areal entalado entre o oceano e uma falésia gigantesca que o impressiona de
uma forma um pouco contraditéria: por um lado trata-se de uma falésia que inspira
reveréncia pela monumentalidade e pela presumivel antiguidade, podendo perfeitamente
abrigar, na meticulosa barafunda dos seus estratos geologicos, um ou outro fossil de
dinossauro, como se descobriu suceder noutras falé¢sias ndo muito distantes daquela. Por
outro lado, ¢ uma falésia que transpira continuamente a evidéncia da sua erosdo, pela
quantidade de areia que pavimenta a distdncia até ao mar, o que a desfavorece com uma
sensagdo ambigua que o compositor classificaria de volubilidade ou, talvez até, de
evanescéncia. Embora a d4gua daquelas paragens seja predominantemente gélida, o animo
da ondulagao tenda para o agitado e o clima local seja propicio a ventanias, ¢ uma praia
bastante concorrida nos meses de verdo. Ja no pico do inverno fica completamente
deserta, propiciando um cenario perfeito tanto para caminhadas na areia como para

contemplagdes metafisicas.

Ora hoje ¢ um desses dias de inverno bafejados pela temperanga de um sol claro
e de brisas tranquilas, longe dos costumeiros excessos irrefletidos do clima, um dia mais
do que adequado para um périplo revigorante entre rochas, sedimentos e maresias.
Caminhando sobre a areia, ao longo faixa umida que acompanha a zona de rebentagao,
Ventura vai-se afastando da area de acesso a praia e penetrando no longo corredor de
areia até se sentir suficientemente isolado de ingeréncias mundanas. Olhando para a
esquerda e depois para a direita, verifica ter atingido um ponto mais ou menos central
daquela extensdo da orla, divisando, num lado e noutro, os tragos longinquos dos limites
rochosos do areal. Senta-se entdo de frente para o mar, entregando-se por momentos as

primeiras ostentagdes oceanicas, observando o ir e vir das descomunais massas de agua

226



no seu bailado de investidas e de intermiténcias. E um espetaculo que o sossega, em parte
porque, a esta distancia, se sente a salvo de uma poténcia natural que o intimida
veladamente e, em parte, porque tal magnitude favorece um sentimento de solidao com

contornos benignos, propicio a profundidades e a discernimentos.

Passados breves minutos de observacao distraida do movimento das ondas, o
compositor Tristdo Ventura cerra os olhos, deixando a percep¢ao do mar por conta da sua
sonoridade e dos salpicos eventuais que de vez em quando atingem a pele do seu rosto.
Primeiro atenta naturalmente na evolug¢do do som de uma onda, desde o ponto de
rebentacdo até a sua dissipagdo na areia, uma deflagragdo quase percutida que se prolonga
numa espécie de ressonancia com um efeito espacial de aproximag¢do, em que a atenuagao
da intensidade ¢ compensada por uma pormenorizada prolifera¢do de pequenos
movimentos de sons mais agudos e débeis, que caracterizam o desfecho do percurso da
agua sobre o areal. Um lapso de siléncio precede o refluxo da onda, desenhando um
crescendo de intensidade que prepara uma nova rebentagdo e a repeticdo mais ou menos

1déntica de acontecimentos SONoros.

E durante esses lapsos de siléncio que distingue o desencontro entre as ondas
mais proximas com as mais distantes a sua esquerda e a sua direita. As mais proximas
tém uma presenga mais clara que as distantes, e essa presenca mais parece vir da distingao
dos barulhinhos espumosos da sua dissipacao do que do colapso da sua crista. J4 as mais
distantes parecem tecer uma manta uniforme de ruido branco, conseguindo distinguir-se
o troar longinquo de rebentacdes cujas reflexdes acusticas trazem aos ouvido do
compositor uma reverberacdo de frequéncias profundas, propagadas em longos
comprimentos de onda, embotando a sua localizacdo espacial e criando um plano
secundario de contraponto, uma espécie de plano de fundo ou de horizonte sonoro, com
uma pulsacdo oportunista que se revela apenas na ocorréncia alargada de atenuacgdes

coincidentes entre as ondas mais proximas.

Enquanto a sua acuidade auditiva se vai intensificando, comeca a distinguir um
terceiro plano intermédio, nem muito préximo nem muito distante, um marulhar de
frequéncias médias que parece se deslocar da direita para a esquerda, um frufru de
turbuléncias que parecem querer preservar uma frente paralela a rebentacdo. Sobre este
plano mantém-se, todavia, uma certa inconsisténcia, porque a sua continuidade ¢
constantemente interrompida por picos acusticos de subitas rebentacdes, dispersas no

espaco, que se impdem sem qualquer espécie de aviso ou de movimento antecipatério.
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O compositor vai literalmente mergulhando neste sinfonismo contrapontistico,
absorto nas complexidades ritmicas debruadas pelo desencontro das ondas, embriagado
pelos movimentos espaciais de massas sonoras de diferentes espessuras que transportam
vertiginosamente a sua percepg¢ao entre as extremidade do seu campo auditivo, enlevado
pelo jogo de intensidades intermitentes cuja combinag¢do de frequéncias ora sugere
pequenos fragmentos melodicos pela concatenacdo de acontecimentos com diferentes
qualidades, ora propde harmonias confusas entre acentuagdes distantes no espago mas
coincidentes no tempo. A interpretacdo mental desta escrita caprichosa vai, assim, dando
lugar a uma recepgao mais branda, sequestrada pela infinita multiplicidade de pormenores
aurais que se implicam uns com os outros, que viajam daqui para ali, que se provocam e
enlacam, que se interrompem, que se corroboram, que se afogam numa homogeneidade
continua mas que nunca repetem uma combinacdo particular. O som do oceano, aos
poucos, vai-se convertendo numa gigantesca respiracao, reunindo a disparidade de todos
os elementos audiveis numa corrente continua que pulsa em simpatia com o movimento
dos proprios pulmdes do compositor, como se desenraizasse o seu corpo do banco de
areia em que se senta e o sugasse num amago de profundidades sonicas, o que acaba por

lhe provocar uma espécie de tontura.

Abrindo os olhos num repente, Tristdio Ventura recupera a sua inteireza
geografica, sentindo primeiro a estabilidade gravitica do seu peso, depois olhando num
relance para a extremidade esquerda da praia e, em seguida, para o lado direito, situando
no arco de todo o espago visivel a inusitada viagem incorpoérea que os seus ouvidos lhe
proporcionaram. E ento que avista uma silhueta caminhando na sua dire¢do, uma figura
franzina que parece deslocar-se aos ziguezagues, ora avancando para O mar
acompanhando o retrocesso das ondas, ora saltitando para tras, fugindo da insinuagdo
mordente de uma nova vaga, munida do que parece ao compositor uma maquina

fotografica, ou um aparelho celular com essa fungao.

Vagamente contrariado pela perturbagdo da sua luxaria contemplativa, o
compositor volta decididamente a sua atengdo para o oceano e recupera a face visivel da
vertigem sonora que acaba de experimentar, agora amplificada com uma
monumentalidade faustosa, exuberante, numa planura de concavidades e convexidades
moveis que se estende entre o bulicio espumoso da rebentacdo e a linha do horizonte,
espessuras que desenham linhas de diferentes tonalidades e curvaturas, comunicando
umas com as outras numa textura viva de concordancias e de contrastes, uma trama que
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se vai adensando em pormenores cada vez mais minuciosos a medida que se afastam pela
trilha axial do seu olhar, desvanecendo as suas zonas de vizinhanca em fiapos
indiscerniveis, até se anularem uns aos outros na sintese tranquila de um longinquo azul
sem macula. Todo o visivel se abre agora numa totalidade que recupera e dilui todo o
pormenor numa consisténcia de matéria e de pensamento, absorvendo em movimentos
infinitos todos os recortes possiveis, como que sobrepondo laminas de imanéncia que se

estendem até ao fio do horizonte, e mais além?®>.

Desses confins nasce uma campanula imaginaria em que Ventura acomoda o
rumor sonoro multiforme de cada pequeno movimento da dgua, um somatorio de todos
os timbres e tessituras que a vastiddo oceanica produz nesse preciso momento. Uma
espécie de abobada sonora de que sua experiéncia auditiva anterior ¢ um mero fragmento
introdutorio, um arremedo fronteirico da fluidez sem fim que se estende entre a sua retina
e a linha do horizonte, entre a membrana dos seus timpanos e as intensidades
imperscrutaveis do siléncio. Durante alguns segundos, o compositor Tristdo Ventura
sente um som oco na sua mente ¢ uma grande paz no coragdo; por momentos nao pensa
absolutamente em nada, ou pensa 0 mesmo que pensa a agua ao ser atravessada pela

energia de uma onda.

E entio que na extremidade direita da sua visdo periférica se insinua de novo
aquela figura saltitante. Girando discretamente os seus globos oculares nessa diregao,
repara na figura esguia que se intrometeu momentos atrds no novelo dos seus
pensamentos e das suas sensacdes. Percebe agora que ¢ uma moga, aparentemente bela,
a julgar pelo equilibrio geral de linhas camufladas por casacos e blusas, cachecois, luvas
e meias altas amarinhando sobre umas calgas justas, uma figura rematada nas suas
extremidades por um par de botas robustas e por um gorro de 13, de cujas bordas se
escapam uns cabelos negros compridos, tudo combinado em propor¢des harmoniosas de

materiais, cores e texturas, incluindo a estreita faixa de pele do rosto semioculto pela

82 “E uma mesa, um platd, uma taga. E um plano de consisténcia ou, mais exatamente, o plano de imanéncia

dos conceitos, o plandmeno. Os conceitos ¢ o plano sdo estritamente correlativos, mas nem por isso devem
ser confundidos. O plano de imanéncia ndo é um conceito, nem o conceito de todos os conceitos. Se estes
fossem confundiveis, nada impediria os conceitos de se unificarem, ou de tornarem-se universais ¢ de
perderem sua singularidade, mas também nada impediria o plano de perder sua abertura” (Deleuze e
Guattari 1996, 51).
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maquina fotografica, um rosto aparentemente belo a julgar pelo equilibrio harmonioso de

linhas visiveis, camufladas pela distancia e completadas pela sua propria imaginagao.

No desfazer de cada onda, a sua silhueta avanca alguns passos na dire¢do do mar,
curva-se sobre si propria, fazendo confluir todo o corpo no movimento de focagem da sua
camera, até¢ que uma nova onda se desenrola na sua direcdo, ao que se segue um pulinho
encantador para a retaguarda, seguido de uma leve fuga as avessas enquanto as suas
pegadas umidas sdo devoradas pela areia juntamente com a espuma residual da onda. O
compositor calcula que o objetivo de cada investida seja a captura de uma fronteira volatil
entre a terra e agua, a petrificagdo de um instante de integridade entre a praia e o oceano,
a quimera de uma imagem do pensamento que retina o fluxo da onda e a respiracdo do
solo no momento da sua reversibilidade, da sua troca imediata, perpétua, instantanea, do

seu clardo unificador.

Retomando o centro do seu campo de visdo, Ventura retoma o oceano como um
todo, que para 14 da circulagdo infinita de brilhos e de sombras, para 14 do rumorejo
incessante de combustdes liquidas e de distancias aurais, agrega agora aquela gracil
dangarina que, na sua coreografia agenciada pelo ir e vir da maré, vai produzindo de
soslaio um novo matiz na coloracdo das dguas. E, do mesmo modo como tal imagem
reforca singelamente a totalidade do mar, assim vao surgindo na mente do compositor
diferentes pensamentos que nascem do sussurro aquatico de um mundo possivel e se vao

articulando em palavras mentais, em frases que circunscrevem ilhas no oceano imanente.

Surgem primeiro as proprias marés, capitaneadas pelo movimento da rotagdo da
Terra combinado com as forcas gravitacionais exercidas pela Lua e pelo Sol, logo
seguidas pelas correntes maritimas e os seus fluxos avassaladores de massas de diferentes
temperaturas e distintos graus de salinidade, criando pontes para as migragdes
transocednicas de tartarugas e peregrinacdes de baleias por trilhos térmicos e magnéticos,
evocando os distantes parentescos entre baleias e hipopotamos, expandindo-se pelo
regresso de focas e ledes marinhos aos oceanos desbaratando a esfor¢cada conquista da
sua adaptac¢do a vida na terra, culminando na imagem de celacantos e peixes pulmonados
de onde tao remotamente deriva a sua propria existéncia... O compositor Tristdo Ventura
pensa que nesse preciso instante observa o oceano com olhos de peixe, herdados dos seus
mais remotos antepassados, € que nem o prodigioso rumo da evolugao das espécies pode
descartar os efeitos de refragdo da luz num aparelho 6tico originalmente adaptado a uma

visdo subaquatica.
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Todos estes lampejos se congregam em grumos verbais, disformes e
fragmentarios, medindo forcas de atracdo e de repulsa entre si, gerando operagdes de
correspondéncia entre os conjuntos assim demarcados. Todos eles circulam em
velocidades luminosas no plano de imanéncia tragado pelo seu pensamento sobre o manto
imaterial do oceano: enquanto orienta o movimento do pensamento na dire¢do de vagas
incorpoOreas, outras vagas incorporeas se vao voltando também na direcdo do seu

pensamento.

Entretanto a moga foi-se aproximando, prosseguindo na sua sinuosa exploragao
costeira, tentando aprisionar toda esta vastidao ontoldgica nas duas delicadas dimensoes
do seu aparelhinho portatil. O compositor concentra a sua atengdo naquela figura leve que
agora lhe oferece as suas costas, ornamentadas com belos e ondulantes feixes de cabelos
negros que esvoagam para fora do seu gorro colorido. Que faces desta imensa seiva
oceanica formardo coagulos de significado na rota saltitante dos seus pensamentos
encapucados? Ela ndo cessa de fotografar e Ventura desejaria poder observar as suas
fotos, quem sabe reconhecer no conjunto dessas imagens um fio de Ariadne capaz de
fender o seu proprio plano de imanéncia. Talvez a imagem do seu proprio pensamento,
habitada por marés e correntes oceanicas, tartarugas e baleias, ledes marinhos e
celacantos, pudesse desposar a imagem do pensamento da moga, talvez juntos pudessem
tragcar um Unico plano de imanéncia e dar a luz uma gera¢do de novos grumos verbais,
quem sabe que ordenadas intensivas se poderiam desdobrar umas sobre as outras,
rebolando sobre o plano, retornando sobre si mesmas, cada uma se dobrando, mas
também dobrando outras ou deixando-se dobrar, entrelagando-se, engendrando
retroagdes, conexdes, proliferagdes, na fractalizacdo desta dupla infinidade infinitamente

redobrada®?

Observando a proximidade que a moga procura na sua aproximacao a linha de
rebentagdo das ondas pde-se a imaginar os resultados imagéticos da sua pescaria
fotografica. E o imaginar desses resultados supde o imaginar da sua intensidade enquanto
figuragdo estética, um vigor que remete para diferentes premissas, ainda que ténues ou

fragmentdrias, ou incipientes, que induzem uma resposta emocional perante um plano de

8 “Diversos movimentos do infinito sdo de tal maneira misturados uns com os outros que, longe de romper
0 Uno-Todo do plano de imanéncia, constituem sua curvatura variavel, as concavidades ¢ as convexidades,
a natureza fractal de alguma maneira. E esta natureza fractal que faz do plandmeno um infinito sempre
diferente de toda superficie ou volume determinavel como conceito” (Deleuze e Guattari 1996, 57).
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composi¢io®* que se clareia, premissas que se debrugam sobre outras imagens repescadas
no arquivo imenso da memdaria e que, por sua vez, ¢ de algum modo, fazem transbordar
a imagem para fora dos limites do seu enquadramento, inserindo-a numa rede dindmica

de representacdes virtuais tecida pelo fulgor poético que a desvincula de si propria.

O compositor Tristdo Ventura percebe que, pelo menos a partir do ponto de
observacdo em que se encontra, todas aquelas imagens deverdo versar uma linha de
fronteira que a 4gua demarca sobre a areia, que divide o quadro em duas areas que se
opoem, ou se digladiam, ou que, pelo menos, conversam; que uma delas deverd ser
ricamente ornamentada com acontecimentos translicidos sobre uma predominancia
sedosa, quase plastica, do fino manto de espuma que se desliga da onda, manto esse
permeado por pregas mais densas ou mais afiladas que demarcam desdobramentos
pulposos, perfurados por constelagdes de furinhos minusculos; que a outra deverd ser
austera e grave na sua lisura minimalista, monocromadtica e pardacenta, revelando aqui e
ali o brilho intrometido de uma silica mais afoita. Desde que avistou a sua silhueta delgada
até a este momento em que a observa bem de perto, a moga tera feito uma centena ou
mais de fotografias, pelo que procurard um certo movimento de exaustdo, um denso
acervo de configuracdes que eventualmente sugiram uma espécie de campo morfico®,
uma acumulacdo de similitudes que indicie a presenga de um sistema auto-regulador,
misterioso e multiplo, que costure todas as imagens no tecido de uma minuciosa
cartografia. Talvez o que a moga procure nido seja a felicidade de um certo
enquadramento, ou de uma configuragdo tensional mais provocante entre os dois
elementos, (uma disposi¢do mais caprichosa da espuma ou uma neutralidade mais
vibrante da areia), ou, até, a imagem que possa sintetizar em si todas as outras imagens,
mas antes as complexdes da sua imanéncia, o estilete invisivel que recorta o caos, a
infinita dimensao que alberga a possibilidade de espuma e a possibilidade de areia, que

contenha a propria onda desposando todas as ondas, que revele o esfor¢o surdo das marés,

84 «A diferenga entre os personagens conceituais e as figuras estéticas consiste de inicio no seguinte: uns
sdo poténcias de conceitos, os outros, poténcias de afectos e de perceptos. Uns operam sobre um plano de
imanéncia que ¢ uma imagem de Pensamento-Ser (niimero), os outros, sobre um plano de composi¢do como
imagem do Universo (fendmeno)” (Deleuze e Guattari 1996, 87-88).

85 «“Campos morficos sio campos de probabilidade, como campos quénticos, e atuam impondo padrdes aos
eventos dos sistemas que estdo sob sua influéncia, eventos esses que, de outro modo, seriam aleatérios”
(Sheldrake 2014, 110).
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a tenacidade das correntes ocednicas e, ja agora, as tartarugas e as baleias, as focas e os

ledes marinhos, os celacantos...

Tristdo Ventura gostaria de observar os olhos de peixe da moga com os seus
proprios olhos de peixe, desejaria partilhar com ela todos os desdobramentos possiveis
das imagens no seu pensamento, ser sugado pela inspiracdo do plano de imanéncia dela
num liquido labirinto de tracos intensivos, ser arrastado com ela para as profundezas
oceanicas pelo vortice de um turbilhdo de conceitos que se bifurcam, que divergem em
novas encruzilhadas e se dilatam em novas regides sobre seu proprio plano de imanéncia,
deixando atras de si um rastro borbulhante de componentes heterogéneos, reforcando com
novas correntes o fluxo infinito dos conceitos ja existentes, recebendo dela as ordenadas
intensivas de novos conceitos em devir, como novos polipos que proliferam sem descanso
nos recifes de corais, entre cavalos marinhos e estrelas do mar, precipitando-se com ela
na fossa das marianas numa vertigem de anémonas e peixes cegos, para regressar pela
sua mao a superficie guiados pelas emissdes ultrassonicas de golfinhos joviais, perseguir
nas aguas geladas do artico o lamento pungente de uma baleia jubarte, dangar enlacado
com ela no meio de uma coreografia de milhdes de aguas vivas, atravessar densos
cardumes cavalgando o dorso de espadartes, adormecer por fim nos seus bragos nalguma

das cavernas de marmore da patagonia.

Mas eis que a moga suspende as suas obsessivas investidas fotograficas e se
detém manipulando o aparelho, certamente verificando num relance o acervo de imagens
que acabou de recolher. O compositor Tristdo Ventura observa-a, esquecendo por
momentos os seus devaneios conceituais e desejando, mais do que esta disposto a admitir,
um pequeno contato visual, talvez um sorriso de cortesia, qui¢d um fugaz aceno de mao.
Todavia, sem desviar a aten¢ao do visor da sua cadmera, a moga pde-se em marcha de
regresso ao ponto de acesso a praia, desta vez seguindo um percurso linear, sem pressas,

mas também sem qualquer hesitagao.

Ventura sente crescer em si uma ansiedade de naufrago, como se acabasse de
perder uma oportunidade preciosa de aceder a lugares reconditos do seu proprio
pensamento, vendo fragmentarem-se, um a um, os componentes que ordenavam a
variagdo dos seus conceitos e sentindo a pulverizacdo dos elos que sustentavam a sua
mutua vizinhanga, enquanto o plano de imanéncia se desertifica de ideias e se reveste de
manchas informes, sombrias como nuvens tempestuosas, ameagando desabar sobre a sua

cabe¢a numa tempestade de remissdes simbdlicas esvaziadas de qualquer significado.
233



Figura 12: "O tempo, a diferenca e os filamentos do devir".
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Preludio XlI - A produgao de presenga: experiéncia cotidiana e processo criativo

Sei que ainda estas ai, meu paciente leitor, embora ndo te manifestes ha algum
tempo. O nosso didlogo tem sido uma fonte inesgotavel de alegrias para mim,
precisamente porque te sinto ai, desse lado, no frémito virtual das minhas palavras, as
quais tu descascas e nas quais te lambuzas como se duma manga madura se tratasse.
Como me assevera o Mdrio de Carvalho sobre ti proprio, “dé por onde der, ele persiste
implacavelmente I3, o tal leitor, a sua espera, nas regides brumosas e indefinidas que se
prolongam no outro lado do texto” (Carvalho 2014, 44). Quero agradecer a tua
persistente companhia, tao constante e soliddria. E quero que saibas que a tua opinido
é de extrema importancia para mim, o teu excedente de visdo traz-me sempre algo que
eu ndo consigo enxergar por muito que leia e releia e volte a reler as minhas proprias
palavras. Isso estd na natureza das coisas, natureza essa sobre a qual vamos, juntos e
ousados, navegando numa corrente de concatenagdes conceituais que certamente nos

levara a bom porto. Prossigamos, ja que os ventos nos sdo favoraveis.

Penetramos agora num mar ignoto, apds tantas milhas palmilhando horizontes
ontolégicos. Estas novas correntes maritimas ndo te devem surpreender. S3o apenas
uma nova forma de imaginar a nossa estrada sem bermas, temperando-a com uma
pitada de aventura e com doses generosas de amplitude geografica. Eis-nos, pois, em
pleno oceano, assombrosamente vasto e misteriosamente profundo. A nossa solidao
compartilhada aproxima-nos um do outro e, aos dois, das imanéncias do mundo.
Dialogia e experiéncia veem-se implicado cada vez mais no povoamento do plano de
imanéncia da inDisciplina que vamos concebendo, palavra por palavra e conceito por
conceito. O nosso estado de colaboracdao vem sendo aprimorado por sempre novos
apelos do mundo, ecoando pelas escarpas de abismos ontoldgicos. Mas a ontologia, que
impde a ndo coincidéncia do ser e do pensamento — o ser do ente que garante a sua
propria independéncia e a sua prépria estranheza, no seu desvelamento ou no seu devir
— é ela capaz de nos dar mais do que aquilo que Levinas (2017) designa como “uma
fosforescéncia, uma luminosidade, um desabrochar generoso”? Heidegger, com a
diferenca ontoldgica, colocou o compositor e o coreégrafo na pré-objetividade do
Dasein, perscrutando num abismo a unicidade velada de uma obra comum. Nao serd
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essa unicidade uma mera fosforescéncia? Ja Deleuze, com a sua ontologia do devir,
enfrentou ferozmente o sentido serial das representacdes da cognicdao na diluicdo
rizomatica das relagdes implicadas da diferenga, mas o seu pensamento nao te parece,
ainda assim, uma luminosidade, uma imersdo na nuvem de infinitos sentidos que
emergem infinitamente das coisas? Um desabrochar generoso de problemas que
acabam por se resolver com representagdes, com o sentido dos conceitos que as
interpretam? Diz ele que “todo conceito remete a um problema, a problemas sem os
guais ndo teria sentido, e que s6 podem ser isolados ou compreendidos na medida de
sua solucdo” (Deleuze e Guattari 1996, 27-28). Mas e o problema do mundo, ele
mesmo? Que solucdo se esconde para além do abismo? Se nada ultrapassa a velocidade

da luz, porque se diz infinita a infinita velocidade do plano de imanéncia?

Parece-me que acusas alguma fadiga nesta disputa com a metafisica. Para
guem persegue o modesto objetivo de qualificar um estado de colaboragao o mais
produtivo possivel, todas estas polémicas te parecem algo excessivas, exageradas,
desadequadas. Eu que o diga! Mas talvez nao seja o caso de substituir uma ontologia
por outra, ou de eleger um pensamento em prejuizo de outro. Talvez a nossa rota passe
pelo acumular de diferentes marés, pelo entrecruzar de diferentes correntes, por
imergir em diferentes profundidades. E por falar em profundidades, eis-nos sobre a
Fossa das Marianas. Mergulhemos nessa fenda abissal! La bem no fundo, flanando num

batiscafo, espera-nos a producado de presenca de Hans Ulrich Gumbrecht.

Tal como Deleuze, Gumbrecht parte da reflexdo heideggeriana sobre o ser para
criar uma possibilidade de restabelecer contato com as coisas do mundo, mas agora fora
do paradigma sujeito/objeto, numa particular perspectiva de ultrapassagem da
polaridade entre significante puramente material e significado puramente espiritual.
Eis-nos de novo perante a questdo metafisica, na origem de mais um atrito filoséfico
gue nos vem a calhar. E j& agora convém explicitar aquilo a que, no particular

entendimento de Gumbrecht, a palavra “metafisica” se reporta:

“Metafisica" refere-se a uma atitude, quer cotidiana, quer académica, que
atribui ao sentido dos fendmenos um valor mais elevado do que a sua
presenga material; a palavra aponta, por isso, para uma perspectiva do
mundo que pretende sempre " ir além" (ou " ficar aquém") daquilo que é
"fisico" (Gumbrecht 2010, 14).
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Fazendo uma leitura muito pessoal da histéria do pensamento metafisico
ocidental, o nosso Hans Ulrich recupera de Heidegger o conceito do ser-no-mundo
(Dasein) no sentido da sua substancialidade corpdérea e das dimensdes espaciais da
existéncia humana. Mas, tal como para Deleuze, também para este melancélico alemao
o esfor¢co de Heidegger é mais uma reformulagao do que uma substituigcdo radical do
resiliente paradigma metafisico: a ontologia heideggeriana, apesar de se apresentar
como uma espécie de desenlace terminal para o problema da mediacdo entre
experiéncia e percepcdo, movimenta-se ainda no ambiente da hermenéutica e da
interpretagdo como componentes centrais do pensamento, acabando por sugerir
formas diferentes de separa¢ao dessas duas dimensdes. Ainda somos sujeitos perante
um mundo de objetos, por muito que tentemos diluir-nos no mundo, ou que tentemos

que o mundo se dilua em nds. Ah, a ipseidade... hélas, o sentido...

A proposta gumbrechtiana é precisamente a consideracdao de um campo nao
hermenéutico onde germine o ndo-sentido, onde ndo faca sentido qualquer
interpretacdo. Ele presume que, quando atribuis um sentido a alguma coisa presente,
isto é, quando formas uma ideia do que essa coisa pode ser em relacdo a ti mesmo,
tendes a atenuar inevitavelmente o impacto dessa coisa sobre o teu corpo e os teus
sentidos. Resguardemo-nos, pois, de pressoes metafisicas, aqui na hermética protecao

deste batiscafo. Olha bem a tua volta.

Aqui, nestas profundezas abissais, singrando sobre a lama amarelada que
resulta da decomposicdo de incontaveis cadaveres de animais marinhos ao longo de
milhares e milhares de anos, na absoluta escuriddo produzida por onze quilémetros de
densidades aquaticas, podes sentir o assombro perante a luminescéncia de criaturas
inimaginaveis, sustentar a respiragdo com a transparéncia do polvo-telescopio,
deslumbrar-te com a radia¢do intermitente de lulas florescentes, ou perder qualquer
referéncia de identificacdo em face de um ser vivo redondo, gelatinoso, revestido por
uma pelicula porosa, polvilhada por afloragées luminosas desiguais que brotam de uma
textura pontilhada por pingos negros, como o negativo da epiderme duma galinha. Que
pensamentos te assaltam agora, que implicagdes se formulam na tua cognicao, que
interpretacGes emergem da tua absoluta perplexidade? O que te resta para la do
assombro?
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Bem, voltemos tao rapidamente quanto possivel a superficie e meditemos um
pouco sobre esta nossa indizivel experiéncia. A tese de Gumbrecht vem muito a
propdsito, pois ndo descarta a interpretacdo do mundo enquanto producdo de sentido,
mas propde a coexisténcia de um “efeito de presenca” como afeccdo intensiva,
desprovida de qualquer significado. De certa forma, acompanha Deleuze quando este
elege a diferenca de intensidade como razdo do diverso qualitativo, mas divorcia-se dele
ao desapropriar-se dessa razao. E o divorcio tende para o litigio quando se discute a

guestdo temporal:

A palavra "presenga" nao se refere (pelo menos, ndo principalmente) a uma
relagdo temporal. Antes, refere-se a uma relagdo espacial com o mundo e
seus objetos. Uma coisa "presente" deve ser tangivel por maos humanas - o
que implica, inversamente, que pode ter impacto imediato em corpos
humanos (Gumbrecht 2010, 13).

O “efeito de presenga” como que acontece num frame, na moldura de um
instante que o separa das reminiscéncias do seu passado e das implica¢cdes do seu devir.
Para Gumbrecht, o cardter de espacialidade instantanea da presenca deriva de uma
substancialidade do mundo, invulneravel (mais que irredutivel) a interpretacdo. O
“puramente espiritual”, observado no nosso eixo da dialogia sob a lente da maquinaria
percepto-cognitiva e, no nosso eixo da experiéncia, em abismos do ser e em devires de
perceptos e afectos da diferenga, encontra aqui uma possibilidade original, uma espécie
de terceira via, um insurrecto dedo no ar. Tiremos o nosso melhor proveito de tal

insurgéncia!

Repara que, mal refeito ainda da pressdao de mil atmosferas que sofreste no
lugar mais profundo do planeta, ndo te ocorrem racionalidades em torno daquelas
estranhas formas de vida, mas as sobras do pasmo, da estranheza e do
deslumbramento, invadindo persistentemente a tua memdria num rodopio de imagens
vertiginosas. Otimo ensejo para ouvires Gumbrecht desenvolver o conceito de presenca
enquanto substancialidade e espaco da vivéncia ou experiéncia ndo conceitual
(dispensando a reducdo hermenéutica ao significado) e para tentares lidar
intelectualmente com essa experiéncia de modo ndo interpretativo. O efeito de
presenca nao enfatiza aimanéncia das coisas, mas antes (e como o nome indica) o efeito
que elas produzem em ti. Portanto, tu és um sujeito e a substancialidade das coisas (a

sua presenca) é, de algum modo, o objeto de uma experiéncia do mundo. Agora repara
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gue esse assomar intensivo de presenca nao se implica no sentido, ndo produz qualquer
representacdo, ndo aprendes nada com ela, simplesmente percebes a sua intensidade

e és transformado por ela. Sendo vejamos...

Aqui estamos nds, serenamente sentados a beira mar, nesta bela praia onde
nao se enxerga vivalma, o que vai bem com a tua abstinéncia interpretativa. Aproveita
para expulsar a nossa incursdo submarina do teu pensamento e abandona-te a
eventualidade de novos efeitos de presenca. Ndo penses em nada. Podes fechar os olhos
e ouvir o som da dissipagao das ondas na areia; podes distinguir o desencontro entre as
ondas mais proximas com as mais distantes a tua esquerda e a tua direita; podes
perceber a implicacdo das correntes nessa arritmia e podes criar uma imagem sonora a
partir da exuberante polifonia que o conjunto das vagas produz naturalmente. Que
imponente composigao! Se recorreres a Deleuze, tudo isto cria um sentido no teu devir
vaga, ou no devir musica da vaga, ou ainda no teu devir musica. Um sentido em que a
propria natureza cria um plano de composi¢ao, fazendo ondular um fluxo intensivo de

perceptos e afectos.

Porém, é a intensidade do teu efémero deslumbramento com o didlogo entre
as vagas ao longo da costa audivel que cria em ti uma experiéncia de pura abstracao,
um momento em que o teu pensamento nada pensa, mas que, no entanto, oscila com
deleite ao sabor das idas e vindas dos gestos liquidos das ondas. Podes compreender a
origem da tua epifania, tentar explica-la (palavras ndo te faltam) ou entender a sua
consequéncia, mas a epifania em si ndo te diz nada sobre a sua diferenca, ndo se implica
em nada que nao ela prépria; no momento em que a relacionas com o tecido polifénico
da sua substancia, quando entendes a danca das suas intensidades ou quando a
relacionas com outras epifanias, atribuis ja um sentido que lhe é estrangeiro, que a
transcende, que a fende com o cutelo da tua interpretacdo. E |4 se vai o efeito de

presencga, do qual deverias apreender apenas intensidade e nenhuma qualidade:

N3o 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 ndo é mais do que um nivel particularmente elevado
no funcionamento de algumas de nossas faculdades gerais, cognitivas,
emocionais e talvez fisicas. A diferenca que fazem esses momentos parece
estar fundada na quantidade. E gosto de combinar o conceito quantitativo de
"intensidade” com o sentido de fragmentagdo temporal da palavra
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"momentos", pois sei - por muitos momentos frustrantes de perda e de
separagdo - que ndo existe modo seguro de produzir momentos de
intensidade, e é ainda menor a esperan¢a de nos agarrar a eles ou de
prolongar a sua duragdo (Gumbrecht 2010, 127).

Uma caracteristica destes momentos de intensidade (e, consequentemente,
dos efeitos de presenca) é, assim, a imprevisibilidade da sua ocorréncia e a
imponderabilidade da sua recorréncia, ou da sua mera repeticdo - a sua irredutivel

diferenca.

Bom, has-de concordar que a difere(¢/ci)agdo de Deleuze ndo deixa de ressoar
como um embaracoso pauzinho nesta engrenagem. Lembra-te, todavia, que o
pensamento de Deleuze se ergue nas dimensdes heterogéneas do tempo, na incidéncia
do atual e do virtual na formulacdo da integralidade dos objetos, no eterno retorno de
todas as diferengas. Ja fizemos bom uso da sua ontologia do devir e ndo esta nas minhas
intencBes descarta-la ou substitui-la por outra. Mas ndo te parece interessante
determo-nos, por instantes, na dimensdo espacial da presenga como uma espécie de
buraco negro que devora nas suas entranhas os rizomas de todas as implicagcdes? Sofrer
o presente ignorando, em tal presenca, todas as outras dimensdes do tempo? Olhares
o teu préprio ser-no-mundo sem o converter num engarrafamento de sentidos no mapa

dos teus pensamentos?

Dir-me-3as que é impossivel ndo extraires sentido da musicalidade intrinseca do
ritmo imanente do marulhar das ondas, ou mesmo ignorares o proprio sentido da tua
particular percepcdao musical ou o sentido da sua consequéncia neurobiolédgica na
producdo das emocgdes processadas na tua consciéncia. Acho a tua interpelagdo
muitissimo natural, tendo em conta a enxurrada de conceitos que vimos serenamente
ruminando. Mas a verdade é que, quando deflagra um efeito de presenga, ele produz
em ti uma suspensdo, uma reticéncia que dura um instante e que ultrapassa a
compreensdo ou a atribuicdo de sentido; antes te invade e domina, diferindo por esse
instante qualquer reflexo interpretativo. E aqui que este assunto se torna deveras

empolgante para nos, que temos penado tao duramente em multiplicidades ontoldgicas

gue mais parecem um jogo de pingue pongue entre dois tipos de conhecimento:

Um que se move no espago mental de uma racionalidade incorpérea, em que
se podem tracar linhas que conjugam pontos, projecdes, formas abstratas,
vetores de forgas; e outro que se move num espaco repleto de objetos e tenta
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criar um equivalente verbal daquele espago enchendo a pagina de palavras,
com um esfor¢o de adequagdo minuciosa do escrito ao nao-escrito, a
totalidade do dizivel e do ndo-dizivel (Calvino 2006, 92).

Com a designagao de momentos de intensidade, Gumbrecht parece oferecer
uma solucdo de certa forma purificadora, um refrigério mental, um nicho de ofuscacao
que se oculta entre a linha e a palavra. Por momentos, paramos de nos remexer no
nosso espa¢o mental e deixamo-nos capturar pelas coisas brutas. Todavia, a intensidade
oferece um ndo-sentido que apenas sobrevém na tensdao sempre existente entre
producdo de sentido e efeito de presenca; “os fendmenos de presencga surgem sempre
como "efeitos de presenca" porque estdo necessariamente rodeados de, embrulhados
em, e talvez até mediados por nuvens e almofadas de sentido” (Gumbrecht 2010, 135).
Ainda assim, no calor das tuas neurotransmissdes cognitivas, em que as linhas se cruzam
com palavras, em que os vetores de forgas intersectam equivalentes verbais, em que
formas abstratas faiscam na concretude do dizivel, os efeitos de presenca suspendem a
producao de sentido e, nesse sentido, produzem a tua preseng¢a no mundo e a presenca
do mundo em ti. C3 estas tu-no-mundo, mais uma vez, e de uma forma totalmente

distinta!

Mas eis que te ouco resmungar! Ja vai longa esta especulacdo, toda de
substancialidades e intensidades, e ainda ndo estas bem a ver qual o real proveito para
0 nosso conceito de experiéncia de colaboracdo. Apelo mais uma vez a tua serenidade.
Nota que essa tensdo (de geometria varidvel) entre sentido e presencga, que perpassou
as tuas recentes perplexidades perante o ondular polifonico da maré, é algo que se da
de forma recorrente na tua recep¢ao de uma obra de arte no momento em que ela te
cativa ou, mais genericamente, quando vives uma qualquer experiéncia estética. E, por
outro lado, bastante duvidoso que tal tensdao se verifique quando cumprimentas
distraidamente o teu vizinho, por simples educag¢do ou por mera rotina. Mesmo em
experiéncias estéticas de diferentes naturezas, varia a relagdo entre efeitos de presenga
e producdo de sentido, pois a afeccdo que sofres distribui-se desigualmente entre
dimensdes de sentido e vibragdes de intensidade.

A dimensdo de sentido serd sempre predominante quando lemos um texto -
mas os textos literarios tém também modos de po6r em agdo a dimensdo de

presenca da tipografia, do ritmo da linguagem e até mesmo do cheiro do
papel. Inversamente, acredito que a dimensdo de presenga predominara
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sempre que ouvimos musica - e, a0 mesmo tempo, é verdade que algumas
estruturas musicais sdo capazes de evocar certas conotagdes semanticas
(Gumbrecht 2010, 138-139).

E certo que a experiéncia estética é uma instancia privilegiada para a ocorréncia
de efeitos de presenca. Quando te encontras perante uma obra de arte, e sobretudo se
essa obra te for empolgante, sofres fatalmente uma turbulenta dindmica de oscilagado
(e, as vezes, de interferéncia) entre "efeitos de presenga" e "efeitos de sentido". Mas
esse vaivém entre intensidades e significados ndo se resume a experiéncia estética, o
que, como irds perceber, pode acrescentar bons argumentos ao nosso meticuloso

estado de colaboracdo.

Com efeito, e para Gumbrecht, “qualquer contato humano com as coisas do
mundo contém um componente de sentido e um componente de presen¢a”, sendo que
a situacdo de experiéncia estética “é especifica, na medida em que nos permite viver
esses dois componentes na sua tensao” (2010, 138), ou seja, na articulacdo do sentido
que envolve, precede ou resolve o efeito de presenca. Por outro lado, a experiéncia
cotidiana do mundo (na qual realizas as acdes decorrentes das tuas necessidades ou das
tuas intencionalidades funcionais) é caracterizada como um fluxo de acontecimentos

interpretados, predominantemente provocados ou sofridos por articulagdes de sentido.

Presumes, e bem, que a experiéncia cotidiana é aqui convocada como um
dominio tensional em relagdo a experiéncia estética. Gumbrecht da-lhe bom uso ndo sé
para evidenciar o caracter excepcional da experiéncia estética, como para contextualizar
a problematizacdo da divergéncia entre producdo de sentido e efeito de presenca. A
paginas tantas, ele diz que “a fusdo da experiéncia estética com o cotidiano neutraliza
aquilo que ha de mais particular na experiéncia estética” (Gumbrecht 2006, 51). Isto
porque, na torrente ininterrupta de sentidos que orientam a nossa interpretacao do
mundo e direcionam as nossas agdes e reagoes, o estampido de um efeito de presenga
“apesar de apontar para um novo estado universal do mundo, serd sempre uma exceg¢ao
gue, de maneira totalmente natural e de acordo com cada situacao individual, desperta
em nos o desejo de detectar as condi¢Oes (excepcionais) que a tornaram possivel”(ld.).

Esse é o desejo que agora desejo despertar em ti.
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Se tomares por exemplo a nossa experiéncia de colaboragao, concordaras que
ela ndo se resume ao desfiar de um rosario de epifanias criativas, ou a um glorioso
encadeamento de fluorescéncias composicionais. Coredgrafos e compositores lidam, no
processo criativo, com uma intrincada teia de implicacGes funcionais que abrange os
aspectos mais variados da banal convivéncia cotidiana, sofre as mais dispares
incidéncias das circunstancias logisticas, as mais sortidas configuracdes de relagGes
hierarquicas, as mais diversificadas contingéncias operacionais. Ha que providenciar
tabelas de ensaios, comunica¢Oes coletivas, gestdo de recursos, motivacdo de
colaboradores, amenidades rotineiras, coordenacdo de disponibilidades, solucdo de
implicancias, resolucdo de minudéncias institucionais, superacdo de dilemas
operacionais, crises pessoais... € necessario ultrapassar impasses, contratempos,
atrasos, decepgdes, equivocos, atritos, descuidos, lapsos, confusdes, trapalhadas... se
puxares por este daspero cordel, encontrards um sem numero de diligéncias
circunstanciais incontornaveis que se caracterizam sobremaneira pela producdo de
sentido e pela sua interpretagao, eventualmente temperados com efeitos de presenca

residuais.

A distingdo entre experiéncia estética e experiéncia cotidiana, nao se
fundamenta, porém, na putativa inexisténcia de efeitos de presenca na experiéncia
cotidiana: as tuas experiéncias sociais ou individuais, profissionais ou domésticas,
materiais ou intelectuais, enfim, a tua experiéncia de apreensao do mundo esta sempre
sujeita ao surgimento repentino e irresistivel de momentos de intensidade. “Uma vez
que ela se opGe ao fluxo ela nossa experiéncia cotidiana, os momentos da experiéncia
estética se parecem com pequenas crises” (Gumbrecht 2006, 51). Mas é precisamente
na interrupgao disruptiva da tua vida corrente pela erupgao 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).
Cumprimentar o teu vizinho (ou a tua vizinha) pode ter o seu qué de experiéncia estética
se, por exemplo, ele (ou ela) possuir dotes fisicos que te sejam particularmente gratos,
ou se nutrires por ela (ou por ele) algum tipo especifico de fascinio, enfim, se uma

pequena crise se instalar no seio da tua irrefletida civilidade.
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A singular qualidade de um estado de colaboragao, sobre a qual recai o nosso
interesse e 0 nosso esforco, pode ganhar nesta porosa dualidade uma componente
assaz oportuna. Nao se tratando propriamente de uma experiéncia estética, o processo
criativo partilhado pelos nossos personagens conceituais vem considerando (enquanto
experiéncia), uma temporalidade preenchida por vivéncias e gestos intencionais e
perceptivos alicercados na expectativa de producdo ou apreensdo do seu sentido (em
torno do qual gira, nunca é demais lembrar, o eixo da dialogia). Isto para ndo falar na
enorme diversidade das triviais situacdes de convivéncia que enumeramos ha pouco - e
gue te podem deixar “surpreendido pela sua forma e materialidade repentinamente
estranhas (efeito de presencga)” (Gumbrecht 2006, 56) - as quais, ndo raro, acabam por
propiciar episddios eventualmente relevantes para a dinamica dialdgica. Nesse aspecto,
poderas aparentar a experiéncia de colaboracdo com uma variante particular de uma
experiéncia cotidiana “historicamente especifica”. Todavia, essa temporalidade é
salpicada, invadida, surpreendida ou mesmo interrompida por acontecimentos
intensivos, pequenas crises cujo conteldo gera sentimentos intimos ou impressoes
afetivas que se propagam em novas configuracdes da consciéncia. S3o os efeitos de
presenca, que se desencadeiam como um relampago, que se impdem como uma
intermiténcia dentro do fluxo da nossa vida cotidiana e que, logo no instante da sua
aparicdo, iniciam o seu irreversivel desvanecimento, “sem permitir-nos permanecer
com eles ou de estender sua duracdao” (Gumbrecht 2006, 55). Estds, assim, perante o
imponderavel afloramento de multiplas experiéncias estéticas fragmentarias, de cujos
tracos heterogeneamente intensivos 0s nossos personagens conceituais retiram,
eventualmente, poténcia expressiva e as quais consolidam, dialogicamente, na
geografia da colaboragdo; momentos em que o compositor cego distingue claras
cintilagdes tremeluzindo na escuridao, instantes em que o coredgrafo surdo detecta

vibracGes harmonicas no seu ouvido interno.

Apesar da imprevisibilidade da sua ocorréncia e da imponderabilidade da sua
recorréncia, parece ser no encalgo de eventuais momentos de intensidade (de
potenciais efeitos de presenca) que o estado de colaboracgdo investe e realimenta parte
importante da sua energia - aqueles belos momentos em que materialidades

expressivas extrapolam o seu sentido numa fulguracdo de intensidades efetivas. Assim,
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nao discordards se te disser que é da maior conveniéncia estreitar as vivencias empiricas
da colaboracdo, promovendo oportunidades propicias a efeitos de presenca, ou seja, a
emergéncia de inusitadas experiéncias estéticas no seio das experiéncias cotidianas, ao

longo do processo criativo.

O nosso estado de colaboracdo promove aqui um componente de designio
pessoal, de investimento e de arbitrio - aspectos que serdo oportunamente
aprofundados mais |d para diante. Mas para ja basta reparares na forma como teu o
desejo e a tua entrega emocional (que revestem a tua volicdo colaborativa),
desempenham, no processo criativo, as mais elevadas funcbes. Referindo-se a
experiéncias (em sentido genérico), John Dewey defende que “em sua significagao final,
elas sdo intelectuais. Mas, em sua ocorréncia efetiva, também foram emocionais;
tiveram um propdsito e foram volitivas” (2010, 112). Sendo essas experiéncias
emocionais, elas sujeitaram-te, eventualmente, a momentos de intensidade. Quando
olhas retrospectivamente para o processo criativo, ndo é dificil atribuir sentido aos
eventos colaborativos e as ocorréncias dialdgicas inscritas na genética da obra. Ja os
efeitos de presenca, que tantas vezes foram determinantes, permanecem envoltos na
sua imprecisa velatura, precisamente porque radicam em momentos de intensidade que
ndo inflamaram a tua intelecgdo, antes alimentaram a obscura maquinaria das tuas

emocodes. Porém, ambos — sentido e intensidade - sdo efeitos de uma causa volitiva.

Na duragdao do processo criativo, os personagens conceituais envolvem-se
progressivamente com o objeto estético que vao criando na convicgcao de que ele se
tornara uma experiéncia estética para o publico — a vocagdo intensiva de uma obra de
arte é, naturalmente, proporcionar uma experiéncia estética. E para isso que trabalham.
E essa poténcia que perseguem no processo volitivo da criacdo e a experiéncia desse
processo é um territério natural de conquista das potencialidades expressivas dos
materiais de composicdo, 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 seus olhos, que
ocupam espacgo, que sdo tangiveis aos seus corpos mas que nao sao apreensiveis,
exclusiva e necessariamente, por uma relagdo de sentido) possam exercer na
intensidade da obra. Entre outras coisas, o processo criativo é, também, um processo
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de implicacdo da multiplicidade de experiéncias estéticas (que lhe sdo imanentes) que
se orienta continuamente para a poténcia da obra enquanto experiéncia estética
oferecida ao publico. Afinal, é para isso que aqui estamos. Como afirmou Dewey, “a
experiéncia estética - em seu sentido estrito - é vista como inerentemente ligada a
experiéncia de criar” (2010, p. 129). Daqui poderds inferir que é na nuvem de sentido
gue envolve os efeitos de presenca, ou na almofada de sentido sobre a qual a presenca
amortece a sua intempestividade, que nascem os elos que ligardo a experiéncia

historicamente especifica de criar a experiéncia estética da recepc¢do da obra.

Em resumo, a tua voluntariosa entrega a experiéncia cotidiana da colaboracao
(e a imponderabilidade da manifestacdo dos seus efeitos de presenca) ndo é menos
determinante que o teu investimento dialégico. E ja agora, deixa-me acrescentar, num
breve paréntesis, que esse € um dos motivo porque as residéncias artisticas, em que a
experiéncia cotidiana atinge picos inusitados, me parecem ser tdo propicias a

experiéncia de colaboragao.

Esta na hora de rematarmos estas digressées hermenéuticas por campos nado
hermenéuticos! Seguindo Gumbrecht, pronunciemos a experiéncia de colaboragdo
como uma experiéncia cujo conteudo é a articulacdo de sentidos conceituais com a
recepcdo de efeitos de presenca, cujo objeto é a criacdo de nexos compositivos entre
materiais susceptiveis de desencadear experiéncias estéticas e gestos de expressdo
estruturantes, cujas condi¢cbes sdo as circunstancias historicamente especificas da
colaboragdo e cujos efeitos sdo a transformacdo da disponibilidade e da qualidade
compositiva em fungao das transformacdes operadas pela reconfiguragdo da

consciéncia na atribuicdo de sentido e na sujeicdo aos efeitos de presenca.

E ja se vislumbra um horizonte de alteridade... sigamos em frente!
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Fuga XII — A nuvem de estorninhos

Trata-se de uma multiddo aérea, que parece estar constantemente

a ponto de se rarefazer e de se dispersar, como os grdos de

poeira em suspensdo num liquido, mas que, ao contrario, se torna

cada vez mais densa, como se o caudal de particulas em

suspensdo continuasse a fluir de uma conduta invisivel, sem

nunca chegar a saturar a solugdo

(Calvino 1985, 70).

Durante anos, o compositor Tristdo Ventura foi desinquietado pelo dilema da

autoria. Da sua autoria. Compositor competente, dedica-se ha muitos anos a criagdo de
musica para cena, musica para imagem, musica para performance, musica para algo que
sempre esta para 14 da musica, contribuindo para a criagdo de obras em que se reconhece,
decerto, mas nas quais ndo se reconhece exclusivamente a si proprio. Em cada um dos
episodios criativos da sua carreira identifica a presenca de uma sombra tutelar,
irredutivelmente associada a cada obra, esculpindo na sua memoria uma reconstitui¢ao
sempre habitada por terceiros. Revisitando gravacdes ja relativamente antigas da sua

99 ¢e

musica, ndo pode evitar recorrentes lampejos: “olha este”, “olha aquele”, ou “olha o que
29 <¢

ele queria”, “olha onde isto foi” ... a par de consideragdes satisfeitas como “que ideia tao

curiosa”, ou “onde € que eu fui buscar isto” ...

Ha sempre alguém que se faz presente quando recorda estas glorias passadas,
do mesmo modo que sempre lhe escapam detalhes fundamentais para a sua cabal
reconstituicdo, detalhes que estdo na origem de peculiaridades importantes em cada uma
delas. Cada obra, reconstituindo os fragmentos biograficos a que remetem, escancara
igualmente uma disparidade estética que sempre deixa o compositor um pouco perplexo.
Tao depressa se ouve uma orquestra dissertando numa linguagem contemporanea como
logo soam reminiscéncias étnicas em leituras desconcertantes, passando em voo de
passaro por experiéncias sonicas algo herméticas, que desaguam em neo-romantismos
pungentes e por ai vai... Estes solavancos estilisticos (que por vezes convivem dentro de
uma mesma obra) levam a sua a memoria para mais perto de quem partilhou consigo os
processos de concepgdo das obras, causando uma leve perturbagdo na sua autoestima. E
que, na inquietude das suas cogitagdes, o compositor Tristdo Ventura admite (ndo sem
algum pesar) a auséncia de uma etiqueta que sinalize, no interior de uma logica
estritamente musical, a presenca inequivoca da sua identidade expressiva. Ha sempre

alguém que estd intrinsecamente associado a genética de cada criagdo, alguém com quem
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partilhou o gesto originario de cada musica e que nela acabou por deixar uma marca
indelével. E se bem que a incrivel variedade dos resultados seja uma perplexidade boa,
Ventura sente espreitar o fantasma da incoeréncia no lapso da sua expectdvel vocagdo
para um discurso musical individual e assertivo, para uma expressividade que o mundo
reconheca inequivocamente como sua, o que o deixa um pouco nervoso. E assim regressa
o dilema da sua autoria, a emergéncia da necessidade de inscri¢do incisiva do seu discurso

musical na polifonia universal das autorias.

Por outro lado, tais incursdes reflexivas no seu passado mostram uma outra face
- claramente mais jovial - que acompanha esta ordem de cogitagcdes. Esquecendo a sua
quimérica demanda no glorioso pantedo das autorias, o compositor Tristdo Ventura
esforga-se por isolar a obra dos seus proprios créditos autorais, o que lhe permite
convocar, a partir do registro musical da sua prestagdo individual, uma memoria mais
ampla do seu processo criativo e uma imagem mais justa da sua heterogeneidade
expressiva. Entdo, a sombra pressentida de um terceiro ganha um rosto, a intensidade
sonora ganha uma visualidade dindmica, a memoria da obra recupera a sua plenitude num
repente luminoso e redentor. A medida que deambula pelas suas velhas gravagdes
musicais, as lembrancas saltitam entre imagens soltas de vivencias passadas, entre
episodios pitorescos ocorridos durante a montagem das pecas, entre realizacdes sublimes
ou épicos fracassos. Nessa ciranda imagética nunca se revé isolado na sua empreitada
composicional, nunca se relembra solitario. Associado a cada memoria sonora vem um
cortejo de ocorréncias periféricas, de lugares sortidos, de angustias e de felicidades, de
persisténcias tenazes, de gente, de ruidos de zaragata e de suspiros de placidez; por fim,
pairando sobre as reminiscéncias de cada processo criativo, reverbera a cintilagdo da obra
conquistada ao nada, a obra que germinou do contexto espiralado da sua existéncia num
determinado periodo. Da sua existéncia e da existéncia do outro, eventualmente até com
maior responsabilidade para o outro, pensa Ventura com esforcada humildade. E agora
que pensa nisso, observa igualmente que cada vez que cada outro que irrompia na sua
vida de compositor musical, se constituiam, ou revelavam, ou prosperavam distintas
particularidades de si proprio. Essa sera, certamente, a raiz da sua confusa disparidade
expressiva, da sua identidade difusa. O confronto entre os resultados de diferentes
colaboragdes trazia a constatacdo do contraste de registos, tdo diferentes entre si quao
diferentes as pessoas com quem colaborara. Mas ¢ isso lamentavel? - questiona-se o

compositor com resoluta candura. O que vejo no trilho da minha histéria ndo ¢ tudo isso
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como um todo? Os sons que consegui criar, misturados com os movimentos dos
bailarinos, atravessados pelas dramaturgias, por personagens, entrelacados com as
circunstancias, entretecidos com as aspiragdes criativas do outro, tudo sublimado na
imagem da obra... ndo ¢ essa a amalgama perene do que foi feito e de que estas musicas

sdo meros indicios?

O compositor Tristdo Ventura sente-se cada vez mais confuso e a sua atengao
dispersa-se por momentos nas paredes do seu estidio, repletas de imagens e fotografias
que testemunham um sem fim de reminiscéncias suplementares. Ali estd ele com a sua
amiga coredgrafa Denise Berna a porta de um teatro que ja ndo se lembra qual era, ali
estd o cartaz de “Rolleiflex”, aquela peca feita com jogos de computador, ali aparece
fotografado numa rua de Maputo com o coredgrafo Crispim Cortés, durante uma
residéncia artistica em Mogambique, logo ao lado de uma fotografia tirada a toda a equipa
nos agradecimentos finais da estreia de “Antigona” ... os pensamentos acabam por
perambular sem rumo no labirinto da memoria e Ventura perde por completo o fio do seu

raciocinio.

O seu olhar detém-se entdo no retdngulo azul emoldurado pela janela da sala.
Apesar do inverno, o fim de tarde cai tranquilamente sobre a cidade, capturando a atencao
do compositor pela absoluta homogeneidade de um céu sem nuvens. Apenas se deixam
adivinhar os telhados que ladrilham a encosta da colina onde se situa o seu velho
apartamento. Por momentos, o compositor Tristdo Ventura sente uma vertigem de
siléncio invadir todo o seu ser. Um siléncio real, absolvido dos ruidos da cidade, um
siléncio histérico, livre dos juizos do passado, um siléncio metafisico, expurgado das
inquietacdes da existéncia. O seu olhar parece percorrer a profundidade infinita da grande
abobada azul que o acolhe, o tempo parece distender-se na infinita distancia de um
horizonte intangivel, até ao ponto de ja ndo ter a certeza se olha para fora ou para dentro

de si proprio.

A paginas tantas, ainda com farrapos de pensamento flutuando pacificamente na
superficie do mar dos seus processos mentais inconscientes, Ventura sente a agitacao de
uma pequena mancha se sobrepondo na distancia a esta matéria azul. Uma forma esguia
serpenteia rapidamente a partir do lado esquerdo do horizonte, capturando a sua atengao.
Estorninhos! Dezenas, centenas de estorninhos que se aproximam ocupando, segundos
depois, a totalidade do retdngulo da janela. A distribui¢do dos péssaros cria por momentos

um rendilhado homogéneo, como uma trama de pequenos pontos negros pintalgando um
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croché mutante. Logo em seguida mudam de direcdo dando a ideia de se afastarem,
confluindo num esqueleto de passaro monumental, de longas asas planantes, que logo se
metamorfoseia no perfil de uma gaivota. Assumindo um impulso ascendente, o bando
evolui para uma triangulo perfeito, um vértice apontado para a terra e dois vértices
suspensos no céu, na verdade semelhante a um coragdo que imediatamente se despenha
numa miriade de pingos de chuva negra. Antes de atingir a borda inferior da janela
confluem todos a um s6 tempo para um nticleo em forma de peixe que amarinha numa
diagonal ascendente para o canto superior esquerdo. Um peixe que se expande as
arrecuas, como uma sardinha que se vai rapidamente transfigurando num enorme
cachalote e, logo a seguir, numa arraia espalmada que agora descai mais vagarosamente
em sentido contrario. Por momentos, o bando afasta-se do perimetro da janela para logo
regressar numa nuvem oblonga e compacta, polvilhada nas margens por uma poeira
crepitante de fagulhas negras. A nuvem encolhe-se e expande-se sobre si mesma,
alternando diferentes matizes de cinza e se afastando rumo ao horizonte, como se se
desvanecesse na reverberacdo do azul. Mas, impulsionado por uma mola invisivel, o
bando regressa velozmente desenhando uma espécie de salamandra que se divide
intempestivamente em duas lagartas desiguais. Inicia-se entdo algo que, para Ventura, se
assemelha a um ritual de acasalamento entre duas formas distintas que por vezes se
sobrepdem, o que resulta na criacdo de manchas mais densas nas areas de intersec¢ao,
num frenesi de transparéncias e opacidades. Eis que de novo confluem numa unica onda
e se elevam como que atraidos pelo frescor dos estratos superiores da atmosfera,
insinuando a iminéncia de um circulo perfeito que ndo chega a se consumar. Mas persiste
algo redondo que gira um pouco em torno de si proprio, até criar uma distingdo entre uma
secdo superior mais escura e uma inferior mais clara. Dir-se-iam 1abios que se entreabrem
para falar, ilusdo criada pela troca de posicao entre as se¢des, que imediatamente provoca
nova separagdo, como uma lingua que fosse expelida das profundezas da cavidade bucal
para logo a ela regressar. Os passaros aninham-se entao numa formosa elipse em obliquo
desequilibrio, escorregando vagarosamente para a direita e tdo depressa parece que
descaem como logo se elevam levantando a cauda num charuto horizontal, seguindo
sempre para oeste, como um zepelim. Porém, subitamente propulsionada por um jato
invisivel, uma bola de cinza dispara para as alturas desviando-se regularmente para a

direita numa rota semicircular, desaparecendo definitivamente da moldura das ombreiras.
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Durante um longo instante sobrevém uma quietude de eternidade. O compositor
Tristdo Ventura regressa lentamente a si proprio. Vislumbra vagamente o que acabou de
testemunhar, sem estar muito certo do que foi antes ou do que foi depois, ainda
embriagado pela intensidade do seu deslumbramento, ao ponto de ndo estar seguro de ter
observado aqueles passaros com os seus olhos ou com a sua propria pele. Sente
igualmente uma ligeira perturbagao no seu ritmo respiratdrio, como se tivesse acabado de
suster a respiracdo. Percebe que estd ali, de frente para a janela repleta do azul do céu, no
qual se adivinham j4 os laivos alaranjados do sol poente. Mas ndo consegue discernir
exatamente por quanto tempo ficou ali paralisado pela nuvem de estorninhos. Um
minuto? Cinco? Dez? A medida que recupera os seus pensamentos, Ventura tem a
sensacdo de abandonar um outro mundo, ou uma outra dimensdo, na qual esteve
capturado por momentos que ndo consegue quantificar com clareza, num espago que nao

era esta sua sala, porque lhe parece que regressa de algures.

Agora, o compositor Tristdo Ventura entrega-se de novo as suas meditagoes.
Meditagdes mais tranquilas que aquelas que precederam o episddio dos estorninhos,
meditagdes certamente mais amenas ¢ mais apraziveis. Recorda agora a evolugdo das
formas no céu como elementos separados cuja concatenagdo tenta reconstituir e,
involuntariamente (ossos do oficio), tende a organiza-las segundo uma memoria musical.
O irromper do bando como uma grande abertura em crescendo, a ocupacdo total do céu
como um entrelagado timbrico de todos os instrumentos da orquestra, as mudangas
subitas de diregdo como a exposicao de temas contrastantes, as inflexdes de velocidade
como mudancas de tempo e de ritmo, as grandes confluéncias como clusters de todas as
frequéncias, os cruzamentos e as transparéncias como redes contrapontisticas de frases
sobrepostas, tudo interligado numa composicdao ductil e eldstica, plena de contrastes

texturais, de dindmicas exuberantes, com sonoridades surpreendentes.

As imagens mentais sucedem-se aos borbotdes numa sinfonia fragmentada,
composta pela fantasiosa tradugdo sonora do esvoacar das aves em bando. Todavia, a
auséncia de continuidade dos motivos melddicos e dos padrdes ritmicos intrigam o
compositor, interrompendo o enlevo dos seus devaneios. H4 um aspecto que ele ndo
consegue reproduzir, precisamente aquele que, aparentemente, o fez ausentar-se no tempo
e no espaco. Ventura ndo consegue ouvir interiormente uma sequéncia continua sem
intercalar esta ou aquela posi¢ao do bando de estorninhos, nao logra desenrolar o fio
daquela musica sem dar aten¢do a imagens silenciosas que interrompem o fluxo musical
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imaginario e enquadram a composi¢do das aves no espago numa particular disposi¢ao

exclusivamente visual.

Abandona entdo o esforco musical e evoca as suas memorias visuais, tentando
isola-las das remissdes sonoras. O que vé agora sdo modulagdes de massas pardacentas,
ora se expandindo, ora se contraindo, uma coreografia celeste ensaiada minunciosamente
por centenas de virtuosos bailarinos alados. Recorda o momento em que se formou aquela
espécie de mandibulas, relembra o movimento de dispersdo dos passaros e o
preenchimento uniforme de uma tapecgaria de pequenos salpicos negros contra um fundo
azul, a formacao de volutas, de formas geométricas se convertendo em puro movimento
que desagua noutras formas geométricas, a sensacdao de desvanecimento acompanhando
o afastamento do bando e a vertigem do seu regresso impetuoso, ocorre-lhe 0 movimento
das ondas do mar, o sopro dos vendavais e o redemoinho dos tornados, e por arrasto vao
despontando intui¢cdes sobre a multiplicacdo das células nos seres vivos, a petrificagao
das moléculas de 4gua nos padrdes dos cristais de neve, as migragdes massivas de

refugiados, o rodopio infinito das galaxias...

Uma nova ansiedade interrompe as suas divagagdes. Sente que se afasta de algo
grandioso a medida que as suas ligacdes neurais vao poluindo a vigosa impressdo que se
esfor¢a por preservar, sente abrir-se um abismo entre a experiéncia que acabou de viver
e os modestos recursos da sua memoria...e, no entanto, prevalece um sentido de urgéncia
no seu exercicio de interpretagdo, antes que a epifania se dissolva fatalmente na ordem
corriqueira das banalidades. Nao, ndo era musica que alguém pusesse compor, tampouco
eram movimentos concebidos pela invencdo de um coredgrafo, nem eram ondas nem
volutas, nem cristais nem refugiados. Eram passarinhos exercendo as possibilidades do
campo morfico da sua espécie. Estorninhos sdo aves gregarias, pensa Ventura com 0s
seus botdes, e, nesta época, nada mais natural do que observa-los em revoadas urbanas.
O que me cativou ndo reside neles especificamente, mas no modo como me hipnotizaram,
como me transportaram com eles na sua alucinante volupia acrobatica. No que me
sucedeu. E o que me sucedeu? Fui capturado por uma intensidade, fui subjugado por um
prodigio, fui tomado de assalto por uma inteireza...um momento em que o mundo se

expressou no tempo € em que nada mais se intrometeu entre mim e o mundo.

Subitamente empolgado, o compositor Tristdo Ventura reflete entdo nessa
inteireza. Pensa noutros momentos em que a experimentou e, excetuando um ou outro

episodio mais ou menos remoto, quase todas as lembrangas dizem respeito a experiéncias
252



artisticas, e, pensando em experiéncias artisticas, regressam as suas cogitacoes
autobiograficas, retomadas no ponto em que as deixara, antes de se desvanecerem entre
as imagens nas paredes da sua sala. Aquela inteireza que pressentiu na barafunda das suas
memorias, ligando por anéis magnéticos a sua musica a danga nos palcos e as pessoas e
ocorréncias que gravitavam no seu entorno, ganha uma dimensdo nova na reverberagao
da revoada dos estorninhos. Ventura alvitra, de si para si, que a gléria de uma obra reside
numa intensidade que captura, num prodigio que subjuga, numa inteireza que assalta. E
logo deixa escapar a palavra “caramba”, seguida de um “¢ isso”! O que deveria suceder
nos palcos em que culminam suas aventuras de criagdo ndo ¢ a sua musica, nem a
coreografia do outro, nem tudo o que sucedeu no periodo precedente, mas uma revoada
de estorninhos que captura e subjuga, numa inteireza que assalta e que sequestra a alma

da plateia.

Entretanto caiu a noite e a penumbra na sala de Ventura ¢ apenas um teatro de
sombras, desenhadas pelos murmurios amarelados dos candeeiros da sua rua. O
compositor sente-se determinado a investigar com mais detalhe as revelagdes da sua
aventura ornitoldgica. Mas o seu estdmago ronca e, com o espirito apaziguado, resolve

sair para jantar.
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Figura 13: "A producdo de presenca".
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Preludio XIlIl - Tempo, espaco e alteridade

Quer-me parecer que estd na hora de uma pequena pausa na nossa caminhada.
O caminho vai longo e acidentado, tdo depressa calcorreamos a nossa estrada sem
bermas como singramos nas profundidades oceanicas, sem lobrigar sinal de um
apeadeiro terminal, de um destino conclusivo, de um corolario redentor. Talvez ndo seja

pior bebermos mais um cafezinho enquanto recuperamos as nossas energias.

Na verdade, ndo se estd mal nestas paragens! Contemplando daqui o plano de
imanéncia da inDisciplina da colaboragdo, ja conseguimos observar as nuvens
carregadas de sentido que se deslocam na brisa das séries divergentes, contra um céu

vibrante de cognicdo inventiva e de multiplicidades inventadas. L4 vai ela, a dialogia...

Mas agucemos o nosso olhar! Para |8 desse céu todo de signos e de
subjetividades, projetadas em lonjuras que ndo tem fim, vemos palavras e
representacdes precipitando-se no sereno abismo da experiéncia, uma imensa abébada
repleta de corpos conceituais, com suas orbitas e suas luas, seus cometas e buracos
negros, uma cupula de multiplas dimensdes que cobre de virtualidades a nossa estrada

sem bermas.

Agui estamos nds, em plena jornada, sujeitando-nos serenamente a sua
duracdo. No caminho da experiéncia, também os nossos personagens conceituais se
presentificam e duram: esta articulacdo de presenca e tempo aparenta ser a implicacdo
elementar que fundamenta o estado de colaboracéo. E, portanto, uma dualidade que

podes reter e reservar para a etapa final da nossa caminhada.

Presenca e tempo desvendam a diferenca na repeticdo que se constitui em
memoria e em rotinas perceptivas do habito. O habito, que insidiosamente bloqueia a
aparicdao de um mundo que se te oferece sempre diferente, multiplo e mutante. Ha que
descobrir em ti alguém que te preserve do jugo da repeticdo, do mesmo, do adquirido:
um pequeno tu-préprio! “No habito, s6 agimos com a condi¢do de que haja em ndés um

pequeno Eu que contempla: é ele que extrai o novo, isto é, o geral, da pseudo-repeticdo
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dos casos particulares” (Deleuze 2006, 27). Urge, pois, langar justificadas suspeitas sobre
os teus habitos. No que julgas reconhecer perfeitamente duma intencdo coreogréfica,
ou na precipitada ilacdo que extrais de um enunciado musical, o teu pequeno Eu
desvelard virtualidades em relagao as quais terds de te reconstruir, implicagdes em
fungdo das quais teras que te questionar, diferengas que tenderds a generalizar. Como
se no teu espirito houvesse uma maquete do mundo que o proprio mundo te obriga
agora a corrigir, a aperfeicoar, a expandir. Essa tua maquete, toda produzida em
cartografias neurais pelo teu eu autobiografico, é erguida na repeticdo (nas imagens da
tua memodria e no teu sentimento de ti), enquanto o mundo se presentifica, agora

mesmo neste instante, em toda a sua diferenca.

E de uma assentada sintetizamos as ontologias de Heidegger, Deleuze e
Gumbrecht na nossa exdtica salada dialdgica. O pequeno Eu que pulsa nos personagens
conceituais e que extrai, diferenca a diferenca, o suco da totalidade, é, assim sendo, o
Eu que se doa ao tempo, o que sofre o tempo. Ele é-ai, ele é devir, ele é sentido e ele é
intensidade. No estado de colaboragdo, a sua presenga bifurca-se nas dire¢des do
tempo, implicando-se com o passado (na pseudo-repeticdo de casos particulares, muito
préprios e divergentes), com o presente (no desvelamento do ser nos efeitos de

presenca), e com o futuro (na virtualizacdo infinita dos filamentos do devir).

Quanto a pseudo-repeticdo, lembra-te do que, desde Aristételes, se arroga
como incontornavel em qualquer perspectiva conceitual: a repetibilidade da
experiéncia. Resgatemos, |a de a paginas tantas, tal postulado e anexemos ao conceito
de experiéncia uma relagao temporal tripartida. Cada nova experiéncia resulta, por um
lado, num acumulo, na captura do repetido. Ao dizer que uma experiéncia se repete,
ndo falamos ja da mera reedicdo de uma experiéncia, antes referimos a implicacdao das
ordenadas intensivas que nos permitem implicar uma experiéncia com outra, ou evocar
a semelhanca de toda a experiéncia (a sua pseudo-repeticdo) no retorno de todas as
suas diferencas. Esse é o seu poder transformador como movimento temporal da
consciéncia do pequeno Eu que respira nos personagens conceituais. Esse é o sentido
de experiéncia como incidéncia histérica — esse é o passado. Por outras palavras, mais
exigentes e graves, as vividas intensidades que experimentamos na presenca do mundo
se recolhem a uma reserva latente na consciéncia autobiografica, dispersa pelas
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imagens que a repeticdo conforma: em cada nova experiéncia essas representacgdes se
desequilibram e se pGem a prova, sdo reformuladas, reforcadas ou trituradas,
substituidas por outras ou confirmadas como adequadas, numa memdria multipla que
aninha as virtualidades potenciais de cada figura da consciéncia, diluindo a sua
intensidade originaria no desdobramento extensivo das suas ordenadas qualitativas. E

caso para dares ao passado a tua devida consideracao.

A experiéncia ndo deixa de oferecer, por outro lado, o significado de unicidade
enquanto imersao irredutivel a repeticdo, na medida em que cada experiéncia em si
ostenta os seus préprios contornos vividos, a sua atualizagdao no espago e no tempo, a
sua incontornavel diferenca atual. A experiéncia agencia, pois, a transformacdo que
torna os personagens conceituais convenientes ao processo criativo atual: o que sao
como criadores, as suas competéncias, as suas capacidades cognitivas, as suas
referéncias operativas, a sua poética imanente, enfim, a sua identidade expressiva é
moldada, curvada sobre si mesma, transfigurada na laboriosa incidéncia do processo
experimental, a montante sobre a sua dedicagdo criativa e a jusante sobre a sua
solicitude colaborativa. Deves, pois, ater-te bem ao presente! A experiéncia de
colaboragao tem uma temporalidade prépria — uma duragao. Ela acompanha o
momento dindmico do presente no fluxo do plano de colaboragdo, em toda a sua
multiplicidade ontoldgica, no movimento de abertura ao abismo (das significacdes por
desvelar e das intensidades intempestivas) e de retorno a fundamentacao da identidade
particular de cada contexto colaborativo e composicional. A intimidade criada com uma
consciéncia outra, em relacdo a qual o estado de colaborac¢do se conforma, alimenta
tanto o impulso dialdgico das representacdes em transito no plano de imanéncia da
inDisciplina da colabora¢dao como a vivéncia das intensidades que a ele afloram; a ampla
compreensao desta performance intersubjetiva integra a substdncia temporal da
atualizacdo compositiva - o gerar da obra pela intuicdo das implicagcdes que a dindmica

experimental vai desvelando no novelo das multiplicidades experimentadas.

Mas a palavra experiéncia diz também respeito, como bem vimos, a
virtualidade que as componentes intensivas da experiéncia acolhem e as possibilidades
gue experiéncias precedentes permitem antecipar. Assim, pela sua poténcia virtual se
projeta a experiéncia no futuro; ha que vivé-lo! Na experiéncia de colaboragdo, a
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virtualidade é pura realidade, como foi dito no timbre enrouquecido de Deleuze. Os
filamentos do devir orientam os percursos, tutelam decisdes exploratdrias, propdem
instancias de implicacdo conceitual, favorecem ocorréncias intensivas, alimentam a
cognicdo 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 implicacGes extensivas - as poténcias
expressivas da danga ganhando inusitada visibilidade nos parcos recursos do
pensamento coreografico do musico (que o diga o compositor cego), ou as faculdades
animicas da musica vibrando com renovados matizes na obscura percepc¢do do

dancarino (que o diga o coredgrafo surdo).

Podes entdo interiorizar alguns tracos gerais, enquanto eu peco ao balcdo mais
um par de cafés. Num processo colaborativo de criacdo coreografica e musical, a
experiéncia representa todo o conteldo que estd para |d da musica e do movimento, o
gue se faz presente e configura, em tempo real, o horizonte do pensamento que pensa
a musica e o movimento, incluindo nesta presenca todos os devires em que movimento,
musica, compositor e coredgrafo se podem implicar. No ir-ao-encontro da experiéncia,
no precioso tempo da sua duragcdo, movimento e musica se vao atualizando na
consequéncia do pulsar constante das virtualidades, no ritmo imponderavel com que
estas se precipitam no plano de colaboragao, gerando o fluxo de implica¢des que produz
a rede de nexos, intuicGes, afectos ou perceptos e que realimenta novas implicagGes,
numa espiral imprecisa que converge inexoravelmente para a obra. E tudo confronta no
tempo o teu pequeno tu-préprio. Cada experiéncia de colaboragao constréi assim o seu
territdrio temporal, ela é a prdpria construcdo do tempo; um tempo prdprio alicercado
historicamente nas suas implicagcdes 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 criacdo. Belas e instigantes sdo as gracas do tempo!

E tu, meu duplicado leitor, vives o tempo na pele do teu pequeno Eu, aquele
tu-préprio que desmonta os teus habitos e areja as tuas ideias na brisa ininterrupta da
tua presenca na duracdo do processo criativo. Mas ndo te afogues nessas
temporalidades. Had que n3do esquecer o espaco, pois a experiéncia de colaboracao é
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igualmente a quimérica apropriacdo a um espaco dinamico, um espaco de presenca
“sempre passageira por estar continuamente movida pelo paradoxo de ser a totalidade
do que ndo é” (Heidegger 2005, 325), uma totalidade perseguida pelo desejo do
desvelamento mas encarcerada na ipseidade. No conflito entre o desejo e a ipseidade
se ird jogar o destino da colaboracdo, como veremos um pouco mais a frente. Para j3,
imagina a tua ipseidade como aquela maquete do mundo de que falamos ha instantes,
para cujo aprimoramento o teu pequeno Eu n3o deverd poupar esforcos. E nessa
dimensdo que a intensidade do tempo se desdobra na extensdo do espaco. A
homogeneidade do tempo é traduzida, a cada instante, na enumeracao analitica das
coisas que brotam no rebulico das séries divergentes durante a performance cognitiva
dos colaboradores, espalhando sobre as miultiplas e irredutiveis dimensdes do tempo o
seu manto de espacialidade dialdgica: “Exprimimo-nos necessariamente por palavras e
pensamos quase sempre no espago. Isto é, a linguagem exige que estabelegamos entre
as nossas ideias as mesmas distingdes nitidas e precisas, a mesma descontinuidade que

entre os objetos materiais” (Bergson 1988, 8).

Proponho-te, portanto e muito a propdsito, uma metedrica retrospectiva
espacial, na qual deverds atenuar, tanto quanto possivel, a separacdo que estabeleci
entre os dois eixos da nossa inDisciplina, logo nos alvores da nossa jornada. O eixo
dialégico trespassa a experiéncia como a agulha costura a flanela. Assim sendo,
prestimoso leitor, recuperemos algum fio a nossa ja longa meada! Prometo que ndo

demora muito.

Lembra-te que a composigdo da musica e da danga (nas suas problematizagbes
coreomusicais) foi sendo observada considerando sua matua implicagdo no movimento
divergente das suas séries, suas fundamentacdes conceituais e consequente
substancialidade imanente a presentificacdo dos corpos e do seu reverso espacial
sonoro, implicados na rede comum de perceptos e afectos imanentes ao plano de
composi¢cdo. Em torno do eixo da dialogia foste refletindo sobre o fluxo de conexdes
semanticas e os dispositivos dramaturgicos que orientam as estratégias composicionais,
criando a rede de representagdes que atualizam a geografia particular de um processo
colaborativo. Concebeste generosamente uma geografia que abrange todo o espaco
que de algum modo se constitui referencial - as evocagdes iconograficas e suas
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transdugBes imagéticas, sonoras ou espaciais, estaticas ou cinéticas, que sugerem ou
inspiram determinac¢des compositivas, o chdo do estudio de danca e o palco onde ensaia
a orquestra, as labirinticas possibilidades de habitar a cenografia. Verificaste que, no
plano heterogéneo da dialogia colaborativa, a palavra se destaca: o sentido da palavra
na estruturagdo compositiva, a palavra como ente propulsor da dramaturgia, suas
derivacoes reverberantes, suas significacGes afetivas, analdgicas, metafdricas, a palavra
cujo sentido se implica num caleidoscépio de imagens, enfim, a infinitamente versatil
palavra, enquanto agenciadora de uma semantica do mundo. Abriste os teus sentidos
para um mundo multiplo e multidimensional, eivado de preensdes emocionais e
abismos pré-verbais, todavia conversdvel através das suas representacdes, da intuicdo
dos seus restos, da interseccao das figuras subjetivas da consciéncia, dos excedentes de
visdo, um mundo relacionavel por objetos expressivos e invengao cognitiva, projetavel
em estruturacdes concretas na consciéncia alargada, implicadas pela virtualidade de
todos os seus possiveis devires. E encontraste um mundo préprio, especifico, intimo e
partilhado, representado no compromisso dialégico entre dois sujeitos em face de um
objeto mutante de teor instavel - a projecdo virtual da obra, sempre desinquietada pelas
transfiguracdes decorrentes de cada friccdo semantica entre musica e movimento, ao
longo do fluxo dialdgico das séries divergentes de um coredgrafo surdo e de um
compositor cego. Um mundo feito de possibilidades que determinam consequéncias
operativas, estas e ndo outras (porque sdo eles e ndo outros), deixando de fora o que
nao foi representado, confiando a imanéncia do objeto os seus restos resistentes a

representacao.

Ora toda esta maquinaria dialdgica carece de uma propulsdo adequada, de um
combustivel desejante. O pleno rendimento destas implicantes engrenagens esta
dependente de um estado 6timo de solicitude colaborativa, e foi por esse motivo que
viste 0s nossos personagens conceituais deslocarem-se das turbulentas concavidades
cognosciveis para as serenas convexidades existenciais que ondulam no eixo empirico
da inDisciplina da colaboragdo. A prépria experiéncia de colaboragdo passou a absorver
as nossas cogitagdes, expelindo temporariamente a questdo colaborativa para fora do
eixo dialdgico. Entre a voluntariosa abertura ao abismo, a instavel ontologia do devir e

a peripatética incursdo em paragens ndo-hermenéuticas, pudeste identificar uma

260



constante tentativa de deslocamento, de ousadia, de desafio. Impusemo-nos vencer o

abismo que nos separa do mundo.

Mas - ai de nds - no ser-ai heideggeriano, os personagens conceituais foram
surpreendidos pela representacdo no esfor¢o de entificacao do ser; Deleuze precipitou-
os, entdo, num labirinto do devir, concedendo-lhes as multiplicidades intensivas com
um habil dispositivo de implicacdo entre as representacdes e o eterno retorno das
diferencas; ainda inconformados, vimos Gumbrecht esconjurar a perpétua producdo de
sentido numa intensidade livre de representacdes que, todavia, persistia encarcerada
num edificio de simbolos, memarias e subjectividades sortidas. Parece-te que tentamos
e tentamos mas permanecemos cativos na nossa pequena maquete metafisica. E a
ipseidade de um e de outro dos personagens conceituais aparenta, por conseguinte,

resignar-se a inexorabilidade do seu destino intersubjetivo.

E, no entanto, |3 estd a nossa obra, distante, esfingica, latente, aguardando uma
osmose composicional que a virtualize em toda a sua unicidade ontoldgica, em toda a
multiplicidade do seu plano de composicao! O que, na colaboracdo, parece resistir,
ainda e sempre, a impenetrabilidade de um horizonte de alteridade e a
impermeabilidade da sua transcendéncia é o préprio movimento do seu desejo, o desejo
do mundo e o desejo de outrem, hermeticamente encapsulados no desejo da obra. Pois

a mim me parece que o estado de colaboracdo nasce precisamente nesse desejo.

Ele comeca por se afirmar, com a esperanca e a expectativa de Heraclito, no
mundo dos sentidos dialogados - que é ja um mundo intersubjetivo, quicd uma janela
ou, quanto mais ndo seja, um postigo de alteridade. O eixo da dialogia, tracado ainda
sobre plano metamérfico das nuvens de sentido nas suas evolug¢des fenomenoldgicas,
coloca um e outro personagem conceitual perante um apelo do mundo que os instiga
ao estranhamento de si préprios, o que ja concede uma transformacao auspiciosa. Nao
guero complicar ainda mais as coisas com a “Fenomenologia da Percep¢do”, mas penso

que nao ficaremos pior com esta citagao de Merleau-Ponty:

Na experiéncia do didlogo, constitui-se um terreno comum entre outrem e
mim, meu pensamento e o seu formam um sé tecido, meus ditos e aqueles
do interlocutor sdo reclamados pelo estado da discussao, eles se inserem em
uma operagdao comum da qual nenhum de nds é o criador (1994, 474-475).
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A linguagem ja te aparece aqui, sendo como expressdo de alteridade, pelo
menos como um veiculo de sinalizacdo de uma exterioridade de contornos ontolégicos.

Uma espécie de terra de ninguém na qual o mundo se pode manifestar.

A exuberante complexidade do plano dialégico que consolidou o percurso
composicional ndo deixa, todavia, de refletir a distancia fisica do compositor e do
coredgrafo, ou de agregar uma imanéncia que é contingente pela predominancia do
sentido sobre a presenca, diluindo as intensidades numa totalidade intersubjetiva,
separando a homogeneidade ontolégica do mundo nas multiplas fronteiras da
ipseidade. No estabelecimento da dialogia se materializa a reflexdo do mundo, mas o
mundo sempre transcende o refletido, assim como as intensidades da musica e do

movimento dos corpos dancantes ultrapassam as mais laboriosas significa¢Oes.

Mas ndo penses que todo o nosso esforco foi em vao, pois estamos agora
munidos de um conceito de experiéncia aparentemente capaz de enquadrar a
colaboracgdo coreografico-musical de forma competente. Podes agradecer a Heidegger
0 pensar na experiéncia de colaboragcdo como um caminho, um caminho ao encontro de
alguma coisa que dista de ti e que te propdes atingir: a experiéncia de colaboracado
compositiva é, como bem te lembras, o “eundo assequi” (“indo para alcancar”) da obra.
Na medida em que pode ser também uma incontorndvel pulsdo de alteridade —a autoria
de uma obra coreografica e musical tem sempre uma dupla identidade — a experiéncia
de colaboragdo compositiva torna-se, igualmente, o “eundo assequi” do outro. E a
implicacdo destes dois destinos sobre um mesmo abismo que autoriza o ser-ai enquanto

desejo.

Se vires bem, a colaborac¢do reduzida a articulagdo de sentidos redunda num
didlogo de penuria ou de equivoco, numa deriva solipsista e cartesiana dos dois
criadores em torno de um objetivo paradoxal, simultaneamente comum e alheio ao
outro. E uma colaboragdo em que a transformac3o sofrida pela experiéncia especifica
de composicdo é necessariamente deficitaria, porque dirigida exclusivamente a obra e
ndao ao outro nem ao pensamento e a expressao do outro nem a singularidade e
diferenciacdao da formagdo da sua consciéncia nem a misteriosa unicidade da sua
percepcdo nem a sua propria ipseidade. E uma colaboracdo em que o outro pode ser

apenas mediador do estabelecimento de um objeto de experiéncia, sendo que esta ndo
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o incluird para la da sua procedéncia conceitual. Esta é uma colabora¢do com um indice
residual de presenca; de presenca de um criador em face do outro e dos dois em face
da obra como um todo. Como sabes, é vulgar a relacdo entre compositor e coredgrafo
num processo criativo se restringir ao intercdmbio de determina¢Ges compositivas e,
embora tal restricdo nao incida necessariamente na qualidade do resultado, incide
seguramente na implicacdo do compositor com o coredgrafo (ou vice-versa) e atenua
seguramente a poténcia virtual da sua implicagdo com a obra. Este me parece ser o dpice
de relevancia da questdo colaborativa que ndo deve abandonar o teu pensamento, pois
nesse cendrio nenhuma transformacao decorre diretamente do processo criativo como
um todo, mas apenas eventuais transformacgdes individuais ao longo de processos de

composicdo que se encerram sobre si préprios.

Ao contrario - e gracas a Deleuze - a poténcia da colaboracao residira em grande
parte no seu devir experiéncia, na zona de indiscernibilidade entre a composi¢cdao musical
e coreografica, e essa zona nao se restringe ao didlogo das suas objetividades, pois ndo
esta engessada na articulacdo semantica entre musica e danca. Esta 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 (lampejos de
diferenca nos sulcos da repeticdo), entendidos por um e por outro criador e pelo
entendimento de um colaborador pelo outro, no tempo histérico da colaboracdo, na
sua atualidade e no seu devir. E ndo sé na substancia compositiva das “linguagens” em
jogo como na vivéncia atual de toda a presenga que, com a ben¢ao de Gumbrecht, se
oferece ao processo criativo — experiéncia estética, experiéncia dialdgica, experiéncia
cotidiana, experiéncia existencial, todas as experiéncias cujos momentos de intensidade
se manifestam fora de um espaco extensivo de categorias e de sentido, confluindo numa
temporalidade empirica que a colaboracdao implica num Unico e denso tecido. Mas ndo
estard o proprio ndo-sentido da intensidade, mesmo que protegido por uma
espacialidade mais quantitativa que qualitativa, irremediavelmente condenada a
sobrevida de uma representagdo extensiva e, subsequentemente, ao amortecimento

das virtudes diferenciais da duracdo? Bergson responderia algo como isto:

Na ideia de intensidade, e até na palavra que a traduz, encontraremos a
imagem de uma contragdo presente e, por conseguinte, uma dilatagdo futura,
a imagem de uma extensdo virtual e, se assim pudéssemos falar, de um

263



espago comprimido. E preciso, pois, acreditar que traduzimos o intensivo em
extensivo, e que a comparacgao de duas intensidades se faz, ou pelo menos se
exprime, pela intuicdo confusa de uma relagao entre duas extensées (Bergson
1988, 13).

Traducgbes, contracOes, dilatacGes, extensdes, compressodes.... Tu, meu
desassombrado leitor, que eu venho tao pertinazmente dessossegando com a promessa
de uma teoria de tudo, perguntas agora aos seus botdes se esta totalidade ndo é apenas,
ainda e sempre, uma industriosa representacao, um jogo de damas entre pontos no

espaco e pontos no tempo, disputado entre ti e o teu pequeno Eu que contempla.

Pois bem, é aqui que entra um fio de ouro para rematar o tecido brocado dos
nossos pensamentos. Deixa-me introduzir-te o desejo e a bondade de Emmanuel
Levinas. Eles nos levardo a producao de alteridade, assim que retomarmos a nossa
estrada sem bermas. Mas para ja ficam estas palavras: “a totalidade, na medida em que
implica multiplicidade, ndo é instituida entre razdes, mas entre seres substanciais,
capazes de manter relacées” (Levinas 2004, 51). Estd dado o sinal de uma vocacdo
primordial do estado de colaboracdo: o compositor cego deseja ver a danga das galaxias,
o coredgrafo surdo anseia ouvir a harmonia das esferas, os dois suspensos nas

intensidades do espaco e do tempo.

Por isso é tdo incontornavel a alteridade, o ser-com-o-outro da experiéncia de
colaboracdo, o ser afetado pelo outro como poténcia perceptiva do processo criativo, o
dar-se ao outro - “dar-se é significar a partir daquilo que n3do se é” (2004, 32). Na
experiéncia de colaboracdo - na abertura que se oferece ao abismo em que homem e
mundo se projetam como possibilidade de ser — estd latente a fundagdo do contrato de
colaboracdo entre compositor e coredgrafo, um contrato cuja fundamentacdo se
suspenderia na abertura ao outro, no dar-se ao outro, um contrato que se retiraria no
momento da sua fundamentagdo e se abriria ao outro como se abre ao mundo, e nessa

abertura se consumaria.

Todavia, para rastrear a alteridade que vislumbramos ao postigo do plano de
imanéncia, precisamos de algo mais que um caminho sem bermas, precisamos de despir
0s personagens conceituais dos atavios da sua propria ipseidade, precisamos de um
movimento que ultrapassasse toda a representacdo e que nos liberte, por fim, da

quimérica tirania da subjetividade. Talvez seja ambicdo desenfreada, ou delirio
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metafisico. Ou, talvez, apenas mais uma tarefa herculea para o teu pequeno Eu que nos
contempla, quem sabe? Mas vamos andando, que ndo se faz cedo. O infinito espera por

s

nos.
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Fuga XIII — Pontos no tempo, pontos no espaco

A imaginag¢do dedica-se a apreensdo dos movimentos relativos,
onde esgota rapidamente suas for¢as ao converter as unidades de
medida, mas o pensamento deve atingir aquilo que ultrapassa
toda imaginagdo, isto é, o conjunto dos movimentos como todo,
maximo absoluto de movimento, movimento absoluto que se
confunde em si mesmo com o incomensuravel ou o desmedido, o
gigantesco, o imenso, abobada celeste ou mar sem limites. Eo
segundo aspecto do tempo, ndo mais o intervalo enquanto
presente variavel, mas o todo fundamentalmente aberto, como
imensiddo do futuro e do passado. Nao é mais o tempo como
sucessdao de movimentos e de suas unidades, mas o tempo como
simultaneismo e simultaneidade (pois a simultaneidade pertence
tanto ao tempo quanto a sucessao, ela é o tempo como todo)
(Deleuze 1985, 56-57).

O compositor Tristdo Ventura possui, no seu telefone celular, um aplicativo que
lhe permite identificar as constelagdes pelo seu nome e pela sua geometria, bastando para
isso ir alterando a orienta¢do da cdmera ao sabor da sua curiosidade, movido pelo prazer
de um deslumbramento continuo. Morando na cidade, as oportunidades de desfrutar de
um céu estrelado ndo sdo muitas. Por isso, aproveitando uma folga de final de semana
para visitar a casa de campo de uns amigos, prolonga o serdo numa das atividades que
mais o fascinam, a ele, aos seus amigos ¢ (ja que pensa nisso), a uma presumivel maioria

da espécie humana: observar o céu numa noite de lua nova, amena e estrelada.

A casa onde se encontra situa-se numa pequena aldeia, isolada na encosta de uma
serra ndo muito longinqua. Trata-se de uma construgdo antiga, de traga tradicional, com
grossas paredes de adobe e uma decoragdo ascética (constituida, na sua quase totalidade,
por mobilidrio austero e envelhecido), reformada de modo a preservar o espirito da sua
historia e a reverberar o encanto de uma memoria obscuramente intuida. Esta casa possui
um quintal, onde foi cultivada uma horta, ¢ um pequeno terraco aberto sobre ela,
delimitado por um robusto murete em toda a volta. Ap6s de um jantar bem regado, € nele
que resolve sentar-se para contemplar o firmamento, pacificado pela veneranda atmosfera
da habitagdo e inspirado pelo recolhimento silencioso da serra, abandonando os seus

amigos na sala, em animada conversagao.

Sobre si ergue-se a imensa abobada celeste, uma ctipula negra como que perfurada

por milhdes e milhdes de infimos orificios, dos quais surgem pontinhos de luz, todos
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minusculos, mas com ligeiras variagdes no seu diametro. Cerra entdo os olhos, retraindo
fortemente os musculos orbiculares por alguns segundos, concentrando-se no
desvanecimento de formas retardatdrias que salpicam residuos de luz pelos cones e
bastonetes da sua retina, até se assegurar do breu profundo da uma cegueira induzida.
Reabrindo as suas palpebras, a primeira sensagao ¢ a de uma brevissima vertigem perante
o desaparecimento da campanula imaginaria e o assomar de uma profundidade infinita,
denunciando primeiro a agdo da atragdo gravitica da terra e, logo a seguir, oferecendo a
consciéncia da sua presenga espacial, enfatizando a percep¢ao da massa do seu proprio
corpo, sobre o qual desaba a dimensao imperscrutavel do seu campo visual. Essa emogao
inaugural, uma combinac¢ao de prazer, deslumbramento e vulnerabilidade, era exatamente

o que almejava experimentar.

Mergulha entdo nesse oceano de cintilancias e negritudes, orientando as suas
bracadas noturnas ao sabor das variagdes luminosas que vao intercalando os respectivos
fulgores magnéticos, num percurso erratico e desbravador que ora se concentra em
pequenos arquipélagos geométricos, ora ensaia passadas de gigante entre extremidades
galacticas. Ao detectar um astro que repentinamente se destaca, orienta o celular na sua
direcdo e inteira-se da informagao disponivel no aplicativo, acumulando informagdes
complexas que contribuem para a amplificacdo do éxtase contemplativo: ali estd Procyon,
uma estrela espectroscopia bindria, localizada na constelagdo Canis Minor, ali esta
Haldus, da constelagdo de Auriga, uma binaria eclipsante do tipo Algol, a sul de Capella,
esta outra uma resplandecente estrela dupla ou maultipla, que partilha a mesma
constelagdo. Por vezes, a luz que chama a sua atencao ¢ impossivel de nomear, porque o
programa a integra automaticamente num conjunto estelar e apenas disponibiliza
informagdes gerais, como ¢ o caso de um pontinho mais charmoso do qual so
conseguimos saber que integra a constelacdo de Orion, localizada globalmente no
equador celeste e visivel a partir de qualquer local do planeta, ou a de Cdncer, mais
conhecida como uma das doze constelacdes do Zodiaco. Mas o compositor Tristdo
Ventura obtém um prazer ainda mais particular quando constata que determinada
cintilagdo sobressaliente diz respeito a um planeta, como Mercurio ¢ Vénus, que nesse
momento estdo bem alinhados um por cima do outro. Perante as distancias épicas que os
seus olhos percorrem, a vizinhanga de corpos que partilham o seu proprio sistema solar

traz consigo uma aragem de intimidade, uma sensacao de estabilidade e seguranga que se
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sobrepde a soliddo vertiginosa que o universo inspira, como se cumprimentasse

mentalmente, sendo bons amigos, pelo menos velhos conhecidos.

Ha ainda outra habilidade, muito apreciada, que este aplicativo disponibiliza:
sobre as areas em que se formam as constelagdes, a tela do seu celular enfeita-se com
desenhos que simbolizam a organizacdo vetorial das respetivas implantagdes
astronOmicas - dois vultos em trajes greco-romanos para a constelagdo de Gemini, um
jovem esbelto e seminu, vertendo agua de um pote em representagdo de Aquarius, uma
moga envergando uma vaporosa tinica, no caso de Virgo. Volta e meia, o compositor
tropeca em curiosas dissonancias, como artefatos de origem terrestre (o telescopio
Hubble, a estacdo espacial internacional), ou grafismos orientadores da sua exploragao
cosmonautica (uma muito oportuna rosa dos ventos, varias linhas pontilhadas que tragam

orbitas virtuais).

Tristdo Ventura navega por uns minutos nesta profusdo de esclarecimentos e de
sugestdes de pesquisa, apercebendo-se de que a avassaladora vastiddo do universo se
aninhara numa pequena superficie bidimensional, e que a sua experiéncia cosmica se
havia reduzido a uma banalidade mundana, ndo muito distante do entretenimento vulgar
das redes sociais ou de outras distracdoes microeletronicas correlatas. Afastando da sua
vista o celular e regressando ao abismo estrelado, experimenta novamente uma disposi¢ao
gravitica. Todavia, ao invés de sentir atraido pela massa do seu planeta, percebe um apelo

magnético que o eleva na direcdo do zénite.

Retoma o seu aparelho para se inteirar de que, nesse momento, o z€nite se situa
algures para os lados de Capricornus (que no desenho se assemelha mais ao cavalinho de
um jogo de xadrez). E para 14 que dirige o seu olhar, como se seguisse a rota imaginaria
em dire¢do a ténue luminosidade de uma cidade muito longinqua. Quanto mais as pupilas
se dilatam, a medida que o seu olhar penetra nas trevas, mais corpos celestes se vao
desvelando, fazendo aparecer milhdes de manchas ligeiramente esbranquicadas, repletas
de possibilidades associativas secundarias, mas cuja densidade geral lhe provoca uma
espécie de entorpecimento perceptivo. Ocorre-lhe entdo a consciéncia de estar a olhar
para o passado e que muitas das aflora¢cdes luminosas que tremulam no brilho leitoso das
galaxias visiveis (ou presumidas) sdo imagens vetustas de estrelas cuja irradiacdo, agora
testemunhada, data de um turvo pretérito medido em anos-luz. E que a
tridimensionalidade empirica que acompanha a sua observacao ¢ trespassada por uma

quarta dimensdo invisivel e vertiginosa, que transforma o seu confortadvel observatorio
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num ponto volante do espaco e do tempo, sempre que a sua curiosidade se desloca por

novas coordenadas do universo observavel.

Embriagado pelo assombro, Ventura tenta isolar no seu olhar um brilho que ndo
seja nem muito intenso nem demasiado discreto, ao ponto de se confundir com outros
brilhos no éter das nebulosas, um ponto que seja aparentemente distante, mas com uma
moldura inteligivel desenhada pelas massas negras em seu redor. Ali estd ele, murmura o
compositor, enquanto ativa de novo o seu celular, sem perder de vista o astro selecionado:
Dheneb, da constelacdo Cetus, uma estrela situada a cento e vinte e trés anos luz do seu
pequeno terrago. A incandescéncia que observa denuncia um evento absurdamente
distante, que leva o compositor Tristdo Ventura a invocar uma breve histéria do tempo®®

e a colocar-se a si proprio no futuro.

Pensando na origem do evento que agora observa, imagina-o como uma
deflagra¢do luminosa que se espalha pelo cosmos como uma esfera de luz. Da posi¢ao
em que estd, o compositor pode reconstituir a evolucdo dessa esfera, como as ondulagdes
que se espalham na superficie de um tanque, quando se atira uma pedra. Mas a
bidimensionalidade imaginavel dessa irradiagdo concéntrica evolui no tempo através de
um vetor ortogonal, uma linha do tempo com o comprimento de cento e vinte e trés anos

137, A sua

luz, desenhando um cone tridimensional na quadrupla dimensdo espago-tempora
observacgao ¢, portanto, um acontecimento interior ao cone de luz do futuro de Dheneb.
Mas ¢ igualmente um acontecimento do cone de luz do seu passado, se para tanto
conseguir imaginar uma fagulha luminosa que nele s6 venha a pulsar daqui a cento e vinte
e trés anos luz (e se Dheneb ndo se extinguir entretanto). Ou pode ser que, num hipotético
sistema planetario que gravite em torno de Dheneb, uma civilizagdo muitissimo avangada

tenha captado, com telescOpios infinitamente poderosos, a luminescéncia da tela do seu

celular, cento e vinte e trés anos luz atras, algures no cone do seu passado. Ou que, neste

86 “Uma Breve Historia do Tempo: do Big Bang aos Buracos Negros” ¢ uma conhecida obra do fisico
Stephen W. Hawking”.

87 “Qs cones de luz anterior e futuro de um evento P dividem o espago-tempo em trés regides. O futuro
absoluto de um evento ¢ a regido dentro do cone de luz futuro de P. E o conjunto de todos os eventos que
tém probabilidade de serem afetados pelo que acontecer em P. [...] O passado absoluto de P ¢ a regido
dentro do cone de luz anterior. E o conjunto de todos os eventos cujos sinais, se deslocando na velocidade
da luz, ou abaixo dela, podem atingir P. Se sabemos o que esta acontecendo em determinado tempo, em
toda a regido do espaco que que ocupa o interior do cone de luz anterior a P, pode-se prever o que acontecera
em P” (Hawking 1988, 50).

269



preciso instante, Ventura esteja a ditar a denuncia da sua posi¢do cosmica num futuro

distante de cento e vinte e trés anos luz, na base do seu cone de luz do futuro.

O compositor tdo depressa sente uma vertigem futurista, enquanto determina
eventos que apenas serdo detectados perto de Dheneb num futuro prodigiosamente
longinquo, como se sente atordoado pela obsolescéncia da informagdo luminosa que
revela agora a propria existéncia (qui¢d malograda) de Dheneb®S. Como se perdesse o
discernimento elementar do murete sobre o qual esta sentado e da circunstancia temporal
que o envolve, sente-se vaguear no limbo do espaco-tempo, sem conseguir entender com

precisdo o espago quadridimensional que cabe a massa do seu corpo.

Porém, a energia requerida para estas fabulagdes mentais ¢ consideravel e esgota-
se com relativa rapidez, deixando o compositor Tristdo Ventura a mercé de uma certa
preguica mental, desviando o seu pensamento para reflexdes mais amenas, ou menos
atléticas, ou mais condizentes com a serenidade noturna. Contenta-se com a impressdo de
que tudo acontece algures, em simultaneo e numa certa duragdo, sem valorizar em
demasia se isso foi aqui ou foi ali, se na verdade ja aconteceu ou se ainda estara para

acontecer.

De dentro de casa chegam-lhe sons afaveis, palavras soltas que se destacam de um
fio murmurado, subitas risadas em contraponto ou uma repentina e sonora gargalhada
coral, alguns tinires de vidro, o arrastar de uma cadeira, uma porta que abre e fecha, tudo
envolto numa mansiddo calorosa, localizada auditivamente no hemisfério anterior as suas
costas. Por outro lado, perfurando o manto negro que o enfrenta, chega-lhe a paz noturna
da aldeia, longas superficies silentes pontuadas pelo latir de um cachorro, por um breve e
distante dialogo, por onze badaladas do sino da igreja soletrando as horas, pelo
pontiagudo chiar de rodas de um carro que se afasta. Abrindo a sua percep¢do a
multiplicidade de signos que ressoam nos seus ouvidos e sentindo o peso especifico do
seu corpo embutido no cenario que o envolve, palpavel até certo ponto, imaginavel nas
suas franjas limitrofes, Ventura delimita uma esfera autocentrada dentro da qual se coloca

em relacdo com um universo que se expande em todas as dire¢des, segundo a segundo,

8 “Nio sabemos o que esta acontecendo num tempo distante do universo: a luz que vemos em galaxias
distantes deixou-as ha milhdes de anos e, no caso do objeto mais distante que ja vimos, a luz foi emitida ha
alguns oito bilhdes de anos. Entdo, quando olhamos o universo, nds o estamos vendo como era no passado”
(Hawking 1988, 51).
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afogando a compreensao da sua presenca pensavel num dilivio de relatividade. Como ¢

belo!

Tudo parece resumir-se a uma simples atividade de movimento, de som e de luz.
Nao ha mapas nem simbolos nem intuitos de onde se induzam interpretagdes ordenadas,
ou conivéncias premeditadas, ou coeréncias astuciosas, ndo ha nada que confunda Tristao
Ventura, ndo hé nada que necessite explicacdo. Tudo acontece porque existe o tempo da

sua durag@o e o espago em que se move.

E nesta gracil pirueta da alma que o compositor sente o afloramento do espirito de
John Cage abracando os seus pensamentos, enquanto constata que o movimento, o som e
a luz expressam, naquele preciso instante, a poténcia do incomensuravel, do desmedido,
do gigantesco, e se 0 expressam ¢ porque ele proprio o determina e, por conseguinte, deve
estar certo®®. O que o compositor pressente é a presenca de uma forga, algo que provoca
a expressividade do simultaneo, algo que o enquadra e conecta e o apetrecha de sentido,
de modo aparentado a forma como os corpos se atraem com forca proporcional a massa
de cada um. A lei que Newton formulou para descrever a gravidade inspira em Ventura
o entendimento do simultaneismo, o efeito de uma espécie de murmurio do seu
pensamento’ que estabelece uma ligacdo vital entre a musica das esferas e o pulsar
sonoro do terrago em que se encontra, momento a momento, numa extensao exuberante,
contraindo numa superficie receptiva trilhdes de vibragdes, simultaneamente intimas e
mundanas, manejando, num movimento continuo, a quantidade homogénea da matéria e
a qualidade heterogénea da memoria. O compositor Tristdo Ventura suspeita que tera sido
nesse simultaneismo que se encontraram Cage e Cunningham, estabelecendo uma espécie
de denominador fundamental entre o fluxo do movimento visivel e o fluxo do movimento

audivel’!. Um denominador que colhe do acaso a sua ordem e a transforma numa técnica

8 “Acreditamos que a atividade do movimento, do som e da luz é expressiva, mas o que ela expressa é
determinada por cada um de vds — o que esta certo se, como no titulo de Pirandello, assim ¢ se lhe parece”
(Cage 2011, 95) [Traducao Nossa].

% ¢ escoamento da 4gua, o voo do passaro e 0 murmurio de minha vida formam trés fluxos; mas eles sdo
isso apenas porque minha duragdo ¢ um fluxo entre eles e também o elemento que contém os dois outros.
Por que ndo se contentar com dois fluxos, minha duragio e o véo do passaro, por exemplo? E que dois
fluxos jamais poderiam ser ditos coexistentes ou simultaneos se ndo estivessem contidos em um mesmo e
terceiro fluxo. O vdo do passaro e minha propria duragdo sdo simultdneos somente porque minha propria
duragdo se desdobra ¢ se reflete em uma outra que a contém, ao mesmo tempo que ela mesma contém o
voo do passaro: ha, portanto, uma triplicidade fundamental dos fluxos” (Deleuze 1999, 64).

o1 “Por um lado, h4a uma independéncia da musica e da danca que, se observarmos de perto, est4 presente
em obras aparentemente usuais. Esta independéncia decorre da fé do Sr. Cunningham, que eu compartilho,
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de composi¢do, inscrevendo na duragdo performativa circunstdncias pontuais de
interdependéncia temporal entre a misica e o movimento e deixando que cada testemunha
(instalada na sua poltrona individual do espago-tempo), crie a experiéncia perceptiva da

sua simultaneidade’?.

Nesse preciso momento, desenha-se no céu um risco branco e, no momento
preciso em que se extingue, soa uma badalada no sino da igreja, inundando a paz noturna
com suas reverberagdes metalicas. O compositor Tristdo Ventura sente, na sua atividade
mental, um ligeiro solavanco que inflete as suas reflexdes correntes e as propaga em novas
derivagdes. Num primeiro momento desfruta retrospectivamente a magnitude deste novo
episodio, tentando recuperar os milhares de quildmetros que a cauda e a cabeleira daquele
meteoro consumiram, em poucos segundos, nos residuos da sua atencdo visual. Logo a
seguir resgata a coincidéncia vibrante da badalada com a dissolucdo desse fugaz gesto
luminescente. A beleza aleatéria do simultaneismo, sobre a qual vem discorrendo faz
algum tempo (caramba, j4 ¢ uma da manhad), ¢ subitamente expandida com a concordancia
de dois eventos fortuitos, harmonizados numa sequéncia expressiva, conjurados numa
intensidade estética, favorecidos com uma propriedade narrativa. Seria isto um ponto
estrutural, na logica de Cunningham? E quanto a Cage, admitiria nessa dramaturgia
resultante, nessa intensidade particular e nessa expressividade composita, algo mais do
que o primado do acaso, quem sabe um apelo insinuante as virtudes estratégicas de
dialogo composicional?®®. A sequéncia operada pela estrela cadente e pelo movimento

cadencial do sino valeria, pois, apenas uma como uma coincidéncia feliz ou como indicio

de que o suporte da danga ndo se encontra na musica, mas no proprio dangarino, nas suas duas pernas ou,
ocasionalmente, em apenas uma. De igual forma, a musica, por vezes, consiste em sons, ou grupos de sons
que ndo sdo suportados por harmonias, mas que ressoam dentro de um espago de siléncio. A partir desta
independéncia da musica e da danga resulta um ritmo, que nao ¢ o de cascos de cavalos ou de outras batidas
regulares, mas que nos lembra a multiplicidade de eventos no tempo e no espago - por exemplo estrelas no
céu ou a terra vista do ar” (Cage 2011, 94) [Tradugdo Nossa].

92 “Cunningham foi tdo longe na importancia concedida ao acaso que acontecia os bailarinos nio tomarem
conhecimento da partitura musical a ndo ser no dia da estreia. Os efeitos adivinham-se: a musica e a danga
constituam series divergentes que apenas se encontravam em certos «pontos estruturais». Entre a musica e
a danga relagdo alguma se estabelecia. Cunningham comenta: «E, essencialmente, uma nio-relacio (a non-
relationship)”. Com este termo deleuziano, vemos como a coreografia cunninghamiana se aproxima da
teoria das series de Deleuze” (Gil 2001, 34).

93 “Seja qual for o método usado na composigdo, os materiais da danga podem ser estendidos a organizagao
do material musical. A forma da composi¢do coreografico-musical devera necessariamente resultar do
trabalho conjunto sobre todos os materiais usados. A musica sera entdo mais do que um acompanhamento;
sera parte integrante da danga” (Cage 2011, 88).
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de uma poténcia de composi¢do? E que, na mente sistematica de Ventura, o fugaz lampejo
sideral estabeleceu por instantes uma conexao direta com o bronze terrestre do sino e
criou uma unidade fenomenal, uma imanéncia homogénea, um afloramento sintético, o
que caberia perfeitamente no rol de procedimentos de um processo de composi¢ao dual,
que se ocupasse com 0 som € com 0 movimento como 0 universo se ocupa com o espago-

tempo.

Dentro de casa silenciaram-se as vozes, ou porque os assuntos ganharam uma
gravidade sussurrada ou porque se foram todos deitar e esqueceram-se dele, aqui entregue
as ingeréncias do cosmos no seu turbulento /ogos. Ventura resiste ao apelo dos lengois
porque sente a iminéncia de uma inspirada intuicdo e deseja estar pronto para recebé-la.
Parece-lhe, ainda que confusamente, que desponta nos seus pensamentos um enlace
vinculatorio entre a compreensao de uma obra (no simultaneismo dos seus eventos e na
totalidade da sua duracdo espago-temporal) e a forma como os processos de composicao
em si podem capturar propriedades comuns a musica e a danga, enlacar nas suas redes as
perturbagdes do tempo, alinhar no mesmo turbilhdo de significados a massa dos corpos e
a concretude vibrante dos sons, fazer convergir uma e outra nas remissdes da mesma
poesia ou no gesto de uma determinagdo compositiva ambivalente, valendo-se de signos
partilhdveis, de enunciados improvisatdrios comuns, unificando a musica e a danga num
mesmo rasgo de intui¢do, projetando-as numa mesma arquitetura intelectiva. Ele acredita
que tem de haver uma forma de lidar com este plano extensivo, onde se antecipa esta
simultaneidade dos sons e dos movimentos da obra, uma mesma varanda sobre o processo
criativo, uma mesma veia especulativa alcancando num mesmo olhar as mesmas
provocagdes expressivas, langando coredgrafo e compositor numa maré de implicagdes
significantes que arrastem e descomponham as suas rotinas composicionais numa unica
e profunda corrente de célidas temperaturas, de onde desaguem poéticas convergentes e
cinestesias irredutiveis. Uma maré cujos multiplos contetidos deverao ser, ainda e sempre,

conversaveis.

O compositor Tristdo Ventura imagina que, no caso Cage-Cunningham, ndo terao
faltado ocasides para tal conversa, considerando a forma como partilharam a sua vida
tanto nos seus aspectos domésticos como na comunhdo de inquietagdes estéticas e de
permeabilidades referenciais. Um belo dia terdo concordado na interpretagdo da
imprevisibilidade como espelho da ordem dos acontecimentos naturais, criando uma
unidade objetiva nas preocupagdes e interesses da sua experiéncia de colaboracdo.
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Cunningham afastar-se-ia de relacdes de causa-efeito para enfatizar a continuidade
espaciotemporal, tal como Cage procuraria que a sucessao de eventos sonicos ao longo
do tempo refletisse, de algum modo, a aleatoriedade sequencial dos acontecimentos na
realidade mundana. Restava recorrer ao acaso (determinando sistemas de escolha como
langar moeda ao ar, ou adotar as imperfeicdes de uma folha de papel para ordenar
acontecimentos) e transforma-lo numa ferramenta mediadora da sua colaboragdo, sem
que a independéncia discursiva fosse de algum modo comprometida. A performance em
si seria entdo um evento em que o simultaneismo dos movimentos e dos sons irradiaria
de um ponto E para se propagar em circulos concéntricos de didmetro crescente ao longo
de um eixo temporal que incluiria a duragdo da performance e a sua reverberacdo no
publico, estendendo-se pela duracdo dos seus efeitos na vida interior de cada um dos
espectadores, bem como nas suas proprias vidas. No espirito de Tristdo Ventura desenha-
se com clareza o cone do futuro da obra, irradiando do seu momento de inércia original
(E) e expandindo-se numa diretriz progressivamente mais ampla, abrigando no seu
interior todos os eventos afetados por £ em funcdo dos principios prescritos pelo
compositor e pelo coredgrafo. No momento seguinte surge, numa palindromia regressiva,
o cone do passado da obra, atravessado pelo prolongamento do eixo temporal no sentido
inverso, precipitando em £ o conjunto de todos os eventos que irdo afetar o destino da
obra, ou seja (e no caso de uma partilha tdo intima e prolongada como a de Cage e
Cunningham), todos os gestos disruptivos do pensamento artistico de Cage, todas os
esforcos de Cunningham na apropriacdo de um vocabulario que recusa as formas
expressivas, todos os confrontos episddicos de uns com os outros, todos os impactos
derivados da sua convivéncia comum com Duchamp, Rauschenberg ou JasperJohns,
todas as inferéncias filosoficas dos didlogos com Buckminster Fuller ou com Marshall
McLuhan, toda a transformacdo motivada pela pratica do Budismo Zen e pelos
ensinamentos do mestre budista Zen D.T. Suzuki e, caminhando ainda para tras, toda a
reatividade a Schoenberg e a tradigdo musical ocidental ou toda a atengdo a Graham e aos
sintomas de uma pds-modernidade emergente. Ventura vai preenchendo o interior do
cone do passado da obra com tudo o que se lembra, deixando de fora as manifestacdes do
espago-tempo que ndo afetaram a obra, ou seja, tudo o que aconteceu numa boa parte do

século vinte e que nada teve que ver com eles.

O compositor encara uma ultima vez a abodbada celeste, apercebendo-se

vagamente da mudanca de posi¢do das estrelas, perdendo a referéncia de Dheneb e
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cedendo por fim ao peso das suas palpebras. Talvez a colaboragdo entre os compositores
musicais € os coreografos se possa pensar desta maneira, diagramando os processos
criativos em cones tridimensionais, um anterior e outro posterior ao momento da estreia,
em que, dentro do cone do passado, estd o conjunto de eventos cujos efeitos a irdo
influenciar e em que, dentro do cone do futuro, se desdobram todos os eventos afetados

por tal colaboracao.

O sino da aldeia toca duas badaladas e o compositor Tristdo Ventura resolve
recolher ao leito, convencido do engenho do seu raciocinio, mas demasiado cansado para
o testar com mais rigor. A noite ¢ agora um espesso manto de siléncio, impondo ao
simultaneismo da sua jornada uma dréstica desaceleragdo. Levanta-se com vagar, dirige-

se para a porta que da acesso ao interior da casa e verifica que esté trancada.

Resolve entdo sentar-se novamente, enquanto reflete numa solucio adequada.
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Figura 14: "Tempo, espaco e alteridade".
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Prelidio XIV — Totalidade e Infinito

Depois desta curva ja se avista a reta final. Agora que nos aproximamos do
nosso destino quero agradecer-te, devotado leitor, a tua constancia, a tua argucia e o
teu juizo, assim como te gabo a paciéncia te retribuo o companheirismo. Sem ti, esta
jornada teria sido, quicd, uma deambulacdo solitaria e confusa, um passeio tropego nas
mondtonas paisagens das minhas inquietacdes rotineiras, um chapinhar hesitante nas
aguas barrentas das minhas manias que acabaria, certamente, por me fazer atolar na
minha prépria interioridade. Foste para mim uma presenca acolhedora, um outro

desejado e interpelante, pondo em questdo a minha alegre posse do mundo.

No que me toca, esforcei-me por ndo te abordar de maos vazias, buscando em
ti e contigo algo mais do que aquilo que eu tenho. A janela de Palomar ndo é sé dele
pois que, se bem te lembras, por tras dela estd o mundo que observa o mundo. Na sua
observagdao do mundo, o Sr. Palomar é transportado para dentro das coisas, como se
fosse ele que se instalasse no amago das coisas e ndo as coisas que se alojassem nos
aposentos do seu espirito. Como ele vamos tentando fazer, de nds préprios, a obra que
observa a obra que desejamos. E claro que n3o conseguimos ainda devolver a audicdo
ao coredgrafo, nem remediamos a cegueira do compositor. Mas desafiando o mundo
na experiéncia de colabora¢cdao fomos sinalizando uma possibilidade de partilha que
ultrapassa as habilidades especificas da composicdo e da coreografia, algo que as
aproxima e que implica musica e movimento num gesto de composi¢do aberto a suas
proprias porosidades, algo que coloca os colaboradores no seu plano de colaboracao,

numa devogao mutua ao plano de composicao da obra.

A danca é expressdo do coredgrafo, como a musica é expressao do compositor.
Sem querer provocar questilnculas semiodticas — que nesta altura se arriscariam ao mofo
da extemporaneidade - pego-te que tenhas a bondade de aceitar que ambas as
expressbes sdo linguagem, dotadas de semanticas préprias, articuladas por sintaxes
especificas, com a particularidade de nenhuma delas aspirar a meras significacGes
verbais, mas a producdo de perceptos e afectos radiantes, a bruta intensidade da sua
presenca na homogeneidade da duracdo da obra, ao sublime proveito do seu plano de

composicdo. Quanto a isto parece-me que ja estamos, tu e eu, razoavelmente
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irmanados. A obra coreografico-musical ndo consuma a sua poténcia na sua significacdo
porque a sua natureza expressiva transcende o mero significado e, portanto, a mera
espacialidade (na acepgao bergsoniana do espaco). Antes se abre ao tempo (a duragao)
e as intensidades da presenca na performatividade. Ela liberta naturalmente (nunca é
demais insistir), um rodilho de sentidos que a envolvem e que imprimem as suas
representacdes na tua interioridade, criando vinculos contigo no teu eu-mesmo com a
tua recognicdo de formas expressivas, com a tua interpretagao de signos implicitos, com

a tua atenuacdo dos repentes da diferenca nos conchegos da repeticao.

Para pensar em sentido contrario, ou seja, do ti-mesmo para outrem, havera
que suspender estas representagdes adquiridas, aceitar a vertigem dos abismos
ontoldgicos, distinguir a diferenca no dmago da repeticdo e abracar os momentos de
intensidade que produzem a presenga durante o processo criativo, movimentos que nos
deverdo ir aproximando da obra porque nos deverdo ir aproximando um do outro
naquilo em que seremos obra, obra que devera ser expressao do Mesmo e do Outro na
substancia da danca e da musica, danga e musica que, por maioria de razao, e em limite,
deverdo nascer da producdo de alteridade na colaboracdo. Aparentemente, nada de
novo, mas, subitamente, uma fulguracao! Talvez esta seja a pedra de toque da nossa
experiéncia, ou a pedra filosofal do nosso estado de colaboracdo - a ardua, complexa,

incerta, delicada, exigente, problematica, critica e dramatica producdo de alteridade.

Como ir verdadeiramente ao encontro do Outro, condenado que estas a tua
ipseidade, sem conseguires ignorar em ti a sua significacdo subjetiva, sem o adquirires
no teu sistema mental privado, sem o transformares num frivolo mapa neural encravado
no engarrafamento das tuas neurotransmissdes, em suma, sem o traduzires num trivial

inquilino da tua mesmidade?

Chegou a hora, meu muito estimado leitor, em que teras de te confrontar com
0 nosso inexoravel divércio. Neste momento o Mesmo sou eu mesmo pensando em ti
enquanto me expresso. Neste instante separo-me de ti, que em mim és um Outro que
eu vou tentando desvelar enquanto me |és, a partir do meu desejo de te conhecer, de
me confrontar com o que vés, de alcancar o excedente do teu olhar, de ir ao teu
encontro movido por um desejo continuo de perceber no teu rosto a paisagem do

mundo. Mas ai de mim, nas minhas cabriolas neurais, tu és apenas um movimento em
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falso, um esforco inutil, um voo cego em direcao a nada. Agora, Eu-Mesmo e tu-Outro

estamos mesmo sozinhos.

Refiro-me a separacdo entre o Mesmo e o Outro, porque “se o Mesmo se
identificasse por simples oposicdo ao Outro faria ja parte de uma totalidade englobando
o Mesmo e Outro” (Levinas 2017, 24). O Mesmo és tu prdprio na tua ipseidade - o
Mesmo que te precipita na tua mesmidade, fatalmente apartado de um Outro que vibra,

tenuamente, nas ainda fantasmaticas reverberacGes da alteridade.

Quanto ao Outro, ele-mesmo, corre desarvorado sobre o plano de imanéncia
ocultando, todavia, a sua prépria imanéncia na invisibilidade de uma outra ipseidade
muito sua, da qual ndo fazes a menor ideia, como se corresse mais depressa que a
velocidade da luz, tornando-se, por seu turno, invisivel. E “a invisibilidade n3do indica
uma auséncia de relagbes; implica relagées com o que ndo é dado e do qual ndo temos
ideia” (Levinas 2017, 20). No plano da imanéncia, e ainda que Deleuze te garanta que as
representacdes conceituais atingem sobre ele velocidades infinitas, o Outro é uma
invisibilidade porque, tal como tu (e mesmo como o pequeno tu-préprio), esta
infinitamente separado de toda a imanéncia, desde sempre e para sempre. Se o mundo
é imanente, s6 o Mesmo o pode contemplar por detrds das grades da sua particular
mesmidade. Esta separacdo estd, alids, na origem de uma truculenta reacao de Deleuze
as propostas de Levinas a que, se ndo te importas, me reportarei mais daqui a

bocadinho.

Para ja cabe perguntar: quer isto dizer que permanecerds eternamente cego
perante os movimentos do coredgrafo surdo? Significa isto que ndo ouvirds jamais as
melodias do compositor cego? Na opinido de Levinas, isso fica inteiramente nas tuas

maos!

Porque desejas a obra, terds que desejar o Outro como te desejas a ti préprio
e nesse desejo criar um movimento que te separa de ti Mesmo: “A relagdo do Mesmo e
do Outro — ou metafisica — processa-se originalmente como discurso em que o Mesmo,
recolhido na sua ipseidade de “eu” — de ente particular Unico e autéctone — sai de si”

(Levinas 2017, 26). Ha uma fronteira que te separa a ti (e ao mundo que existe em ti) de
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um outro, e é essa a fronteira que desejaras ultrapassar. O desejo, como veras,

desempenha um papel assaz primordial nestas andancas. Ld chegaremos.

E claro que, dialogando com Levinas, ha que acolher a palavra metafisica e ndo
me admiro que tal acolhimento te suscite alguma perplexidade, depois de tantas
paginas dedicadas a sua contestacdo — ele foi o Heidegger com o seu Dasein, o Deleuze
com as suas imanéncias, o Gumbrecht com a sua intensidade... e mais poderiamos
chamar a liga para protagonizar esta cruzada. Mas o nosso “pensamento ndo-filoséfico”
desobriga-nos de tomar um partido e, assim sendo, deixemos a nossa perspectiva fluir

livremente no sereno aprimoramento do nosso estado de colaboracdo.

Portanto, neste exigente momento, deverds considerar a alteridade como
anterior a ipseidade, como coisa fora do teu mundo, como separa¢do de ti em relacdo a
um mundo que ja |ad estava antes de o pensares. Falando curto e grosso, como
transcendéncia. O Outro existe antes do Mesmo. O Outro existe em Outrem. E Outrem
é algo que estd |4 fora, para 13, do outro lado. E por essa razdo que cabe a ti préprio
deslocares-te em relagdo a Outrem, em vez de esborrachar o Outro na tua mesmidade,
ornamentando o teu pensamento com algo que nao lhe pertence. Ha que transcenderes

a tua ipseidade, ultrapassa-la, virar-lhe as costas - ha que acolher a transcendéncia!

E natural que te sintas confuso, j& que nos vimos atendo tenazmente as
imanéncias do mundo. Mas verds que, com a ajuda de Levinas, a transcendéncia nos
brindarda com uma excelente ferramenta para a nossa experiéncia de colaboracao.
Separados que estdo, o eu e o outro s6 poderao ser considerados na transcendéncia do
eu, seja o eu de ti mesmo ou o eu do outro. E o outro so existird se te completares na
transcendéncia de ti-préprio, como se te pudesses dividir em duas metades, uma de

cada lado de uma fronteira que infliges a ti mesmo.

O eu ndo é uma formagdo contingente gragas a qual o Mesmo e o Outro —
determinagbes ldgicas do ser — possam além disso refletir-se num
pensamento. E para que a alteridade se produza no ser que é necessario um
“pensamento” e que é preciso um “Eu”. Airreversibilidade da relacdo sé pode
produzir-se se a relagdo se se completar, por um dos termos da relagdo, como
0 préprio movimento da transcendéncia, como o percurso dessa distancia e
ndo como um registro ou invengdo psicoldgica desse movimento. O
“pensamento”, a “interioridade”, sdo a prépria fratura do ser e a produgdo
(ndo o reflexo) da transcendéncia. S6 conhecemos essa nogdo — por isso
mesmo notavel —na medida em que a efetuamos. A alteridade so é possivel a
partir de mim (Levinas 2017, 26)
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Se me permites uma opinido muito pessoal, aqui surge o momento, se nao o
mais importante, seguramente o mais bonito desta tese. Se de tudo o que vimos
falando, de todas as conceitualizag¢des, reflexdes e deambulagdes espirituais, te calhasse
reter apenas uma, eu desejaria que essa fosse este movimento de Levinas. E isso porque
tal movimento, o percurso dessa tal distancia entre o eu e o outro, é oferecido pela Unica
ideia que ndo permite qualquer representacao, uma ideia que ndo é uma ideia mas um
ideatum, o movimento de uma intencdo que ultrapassa a capacidade do pensamento
mas que refere uma possibilidade objetiva a qual as ideias humanas devem
corresponder. Esse movimento, que nasce do teu pensamento e da tua interioridade
enquanto fratura de ti préprio, desafiando a totalidade e a sua representacdo, é o

movimento do Infinito:

A ideia do infinito tem de excepcional o fato de o seu ideatum ultrapassar a
sua ideia ao passo que, para as coisas, a coincidéncia total das suas realidades
“objetiva” e “formal” ndo esta excluida; todas as ideias, que nao o infinito,
teriamos podido, em rigor de termos, justificar por nés prdprios (Levinas,
Totalidade e Infinito 2017, 36).

O infinito ultrapassa a representacdo porgue quando reconheces o seu
impulso, se transforma em horizonte. O infinito lanca-te para 1d do horizonte, mas, a
cada passo, um novo horizonte se perfila. O infinito ja |4 estava antes de estar o universo.
O infinito sobreviverd a extingao da ultima estrela. O infinito torna inteligivel o abismo
da experiéncia, os devires da imanéncia e as intensidades da presenca, precisamente
porque o infinito aniquila a sua representacao, ele transforma-se em tempo, porque se
transforma em movimento: “A distdncia que separa ideatum e ideia constitui aqui o
conteudo do préprio ideatum” (Id.). Se o pensamento tem os tracos do objeto pensado,
aceitar o abismo, o devir e a intensidade da colaboracao é fazer mais e melhor do que

pensar. E pensar mais do que se pensa.

J4 vi pela tua expressdo que detectaste uma nova polémica. Tens razao, astuto
leitor, a palavra “infinito” ndo é nova nesta conversa. Se vires bem, ela até tem
aparecido amiudadamente, regra geral implicada com o plano de imanéncia que nos
dispusemos a tragar sobre a questdao colaborativa, logo as primeiras determinagdes
desta inDisciplina, sob o alto patrocinio deleuziano. E nenhum plano de imanéncia se

pode tracar sem a volatilidade do infinito, acelerando o movimento dos conceitos. Mas
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ha uma espécie de concretude no infinito de Deleuze, uma vaga materialidade, uma

certa perceptibilidade que contraria o ideatum de Levinas:

O problema do pensamento é a velocidade infinita, mas esta precisa de um
meio que se mova em si mesmo infinitamente, o plano, o vazio, o horizonte.
E necessario a elasticidade do conceito, mas também a fluidez do meio. E
necessario os dois para compor "os seres lentos" que nés somos (Deleuze &
Guattari, 1996, p. 51).

Com Deleuze fruimos as velocidades infinitas do conceito, mas ainda no olhar
de um Eu que contempla (mesmo que coadjuvado por um pequeno-eu que contempla
o Eu). O conceito representa ainda e sempre um pensamento, o proprio plano de
imanéncia ndo deixa de ser uma ideia, a imagem de um pensamento, ainda que dotado
de uma fluidez que permita a “infinitude” do movimento. O infinito deleuziano é uma
ideia indispensavel ao plano de imanéncia, um infinito salpicado por finitudes, um vazio
que liberta infinitamente mobilidades internas. Em suma, uma infinitude que,
inaceitavel na transcendéncia e ndo lobrigdvel na imanéncia, atinge aceleracdes
impensaveis mas mantém-se deste lado da fronteira, sendo indiferente, pelo menos
separado do Outro. O Outro n3do parece ser, portanto, mais do que um conceito, ainda
que dotado de um ponto moével infinitamente lépido. Digo eu. Nao estou a tentar impor-
te um ideatum em detrimento de uma ideia, nem a sugerir que substituas a imanéncia
de Deleuze pela transcendéncia de Levinas. Longe de mim imiscuir-me em sejam quais
forem as contendas filosdéficas, das quais estamos sabia e comodamente resguardados.
Alids, bem vistas as coisas, este parece-me ser mais um belo momento para colocar em
vibracao os filamentos do devir, insuflando no plano de imanéncia da inDisciplina uma
nova e infinita velocidade, o préprio Infinito como ponte para a alteridade. Do ponto de
vista de Deleuze, o devir transcendéncia da imanéncia. E do ponto de vista de Levinas,
o devir imanéncia da transcendéncia. Podes ir escolhendo os termos da tua propria

relagao.

Mas prossigamos! Neste momento, pensares no infinito, no separado, no
transcendente, ja ndo é pensar num objeto que ndo o seja enquanto ser. Ndo é
desconhecé-lo em fungao do reconhecivel nem representa-lo em prol do teu
conhecimento, ou seja, captura-lo nas redes da tua ipseidade. Ao precipitares o objeto
no infinito, aceitas a separagao radical que te distancia dele, abrindo mao da sua posse.

E abrir mdo da sua posse é suspender a tua representacdo do que é pelo seu ser,
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enquanto absolutamente Outro: “A distancia da transcendéncia ndo equivale a que
separa, em todas as nossas representacdes, o ato mental do seu objeto, dado que a
distancia a que o objeto se mantem ndo exclui — e na realidade implica — a posse do
objeto, isto &, a suspensao do seu ser” (Levinas 2017, 36). Aqui tens um pensamento
cujo ideatum ultrapassa a propria capacidade do pensamento e que por isso acolhe a

impensavel dimensao do infinito.

O infinito ndo é um objeto imenso, que ultrapasse o alcance do teu olhar. Ndo
€ o contempldvel, mas o desejavel. O movimento do infinito - esse pensamento “que
pensa mais do que pensa” - tem a dimensdao do desejo e é o desejo “que mede a
infinidade do infinito, porque ele constitui a medida pela prépria impossibilidade de
medida” (Levinas 2004, 50). Esse pensamento sem medida, sem imagem e sem
memoria, € o limpido desejo de uma realidade infinitamente distante da tua, sem que
essa distancia destrua a tua relagdo com ela e sem que tal relacdo destrua a tua distancia
dessa realidade. Com o infinito, a ipseidade (o pensamento solitario da totalidade) da
inicio a uma nova experiéncia do novo, e esta experiéncia produz-se como desejo: “Nao
como desejo que a posse do Desejavel suscita, em vez de satisfazer. Desejo

perfeitamente desinteressado — bondade” (Levinas 2017, 38).

A bondade de Levinas abre outra vibrante luminescéncia do infinito. E ela a
tensdo entre liberdade e ética, que se forma no confronto entre totalidade e infinito,
total separacdo, distancia infinita. Na totalidade, o mesmo é livre perante e sua
mesmidade, cogito soberano, interioridade de um puro pensamento. O Eu - e também
0 pequeno eu que contempla - é sempre o Mesmo que se empossa do mundo, que dele
se apodera em plena liberdade. Mas perante o Outro respondera pelo seu arbitrio, pois
s6 enfrentara a infinita distancia que dele o separa pelo seu desejo, numa relagao em
que o desejavel bloqueie a negatividade do Eu que se exerce no Mesmo, em que o
desejo do Outro sobrepuje o seu préprio poder, em que a sua dominacdo do mundo
sucumba as portas de uma exterioridade infinita. E este arbitrio é desafiado a montante

pelo desejo do Outro e, a jusante, pelo egoismo do Mesmo.

J4 ndo estds perante um simples abismo que te enche de vertigem mas no qual
vais desvelando o ser na entidade desvelada. J4 ndo te chega o eterno retorno das

diferengas para te redimires da repeti¢do. Ja ndo basta aceitares a intensidade como
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dominio do ndo-sentido. Estas perante um Outro e hd uma escolha que deveras fazer

entre a tua liberdade e a tua ética.

Agora pensa na obra, coloca-te perante ela na absoluta virtualidade do seu
devir na duragdo tua experiéncia de colaboragdo. Estas em pleno processo criativo e,
como compositor ou coredgrafo, agugas os teus sentidos para captar os seus virtuais
perceptos, ndo te poupas a esforgos para intuir o seus afectos latentes. Mas enquanto
coredgrafo surdo, escapam-te as poténcias do som. Apesar de serem imanentes, e
mesmo que as captures por outros meios que nao as vibragdes dos teus timpanos, elas
estardo sempre ao servico da tua prépria totalidade, da tua interpretacdo, das tuas
representacdes e da tua exposicdo as suas intensidades. As velocidades infinitas (muito
deleuzianas) das tuas conceitualizacbes sobre o plano de imanéncia serdo sempre
relativas a ti proprio, implicadas, antes de mais, com as tuas habilidades coreograficas
e, em maior ou menor grau, descomprometidas com as imanéncias da musica, ja que as
infinitas velocidades do teu entendimento musical estardo relativizadas pela poténcia
especifica dos motores da tua modesta cognitividade auditiva. Nem seria de esperar
outra coisa, pois essa é uma contingéncia da tua ipseidade. Todavia, na tua liberdade
enquanto tu-préprio, confias na tua cognigao e ativas as tuas habilidades na dire¢ao de
uma obra que se virtualiza segundo o teu mais amplo entendimento do mundo, ainda

gue seja um mundo naturalmente menos sonico do que visual.

Se fores antes o compositor cego, tenderds a reclamar como tua a dimensao
sonora da obra, pois a tua retina ndo capta as finas imanéncias do movimento e,
subsequentemente, ndo te apoderas delas a ndao ser por sombras grosseiras,
representadas no teu espirito a partir de percepg¢des esborratadas, oriundas de outros
meios sensiveis que ndo os teus olhos. Mas és quem és, e és absolutamente livre de te
entregares por completo ao processo criativo, percebendo-o a tua maneira, implicando-
te com toda a ontologia, acionando todos os devires, expondo-te serenamente a todos
os efeitos de presenca que a experiéncia de colaboracdo te enseja. E, nem seria
necessario referir, empenhas-te na criacdo com todas as tuas habilidades especificas.
Porque te comprometes com a obra, implicas-te nela com a tua auscultagdo mais
virtuosa, alimentando a tua composicao musical com os mais brilhantes lampejos que o
plano de colaboragao te permitiu experimentar. Porém, os teus abismos sao mais para
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o sonoro, as diferengas sdo mais para o melddico, as intensidades sdao mais para o
audivel. A virtualizacdo da obra, no interior da tua totalidade, tem uma matriz

tendencialmente sinfonica!

Tudo isto é muito natural e, de certa forma, imanente ao proéprio plano de
colaboragcdo. Mas a obra, ainda que virtual, mantém-se separada de ti, quer sejas o
compositor cego, quer sejas o coredgrafo surdo. O que Levinas nos prop&e é um novo
movimento na sua direcdo, através do movimento na direcio do Outro. E um
movimento que, como ele ndo se cansa de afirmar, depende do teu desejo e da tua
bondade. Um desejo e uma bondade que aceitam naturalmente a domina¢do do Mesmo
sobre a totalidade. Assim é o teu mundo, assim o contempla a tua ipseidade. Todavia,
desejando o outro lado a que te leva o infinito, ndo como sede que se sacia mas como
desejo que refulge, eis que te ofereces, perante um Outro, como uma presenca em face
de um rosto. O rosto do Outro, de cujo desejo se produz o infinito. Essa dadiva de uma
totalidade suspensa pelo movimento do infinito é, pela suspensdo da liberdade do Eu

em favor da alteridade de Outrem, uma determinacgao estritamente ética.

Mas quem é este rosto, ou melhor, o que vem a ser um rosto? - Perguntas tu,
com a tua paciéncia por um fio. Mantém a serenidade, que tdo doutamente nos foi
concedida por Heidegger, e naveguemos por instantes na sua totalidade hifenizada.
Recapitulando uma légica de existéncias do ser e desvelamento dos entes, bem que ja
te poderias permitir uma experiéncia de alteridade como traco identitario da tua
experiéncia de colaboracdo alcangcando o outro e permitindo receber o outro que te vem
ao encontro, harmonizando-te e sintonizando-te com ele, dispondo-te ao desejo de
desvelamento do outro em implicagdo contigo enquanto ser-no-mundo. E se fosses-no-
desejo (enquanto suspensdo anterior a representacdo do mundo) serias possivel com-
o-outro enquanto suspensdo anterior a tua representacao da sua consciéncia. Ai o outro
poderia existir para além da tua empatia por ele, ou anterior a tua particular percepcao
dele, que sempre derivaria da tua percepcdo de ti proprio. Nesta fenomenologia
“totalitaria” poderias encontrar em ti-mesmo, juntamente com o sujeito que te percebe,
um alguém pré-pessoal dado a si-mesmo. Isto se, por um lado, as tuas percepcdes
permanecessem excéntricas enquanto iniciativas do teu juizo e, por outro lado, se o
mundo percebido permanecesse num estado de neutralidade, sem se deixar identificar
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nos objetos, nem tampouco ser reconhecido como um sonho. Se conseguisses urdir tal
enredo, de tudo o que existe nada estaria exposto diante de ti e, entdo, um Qutro
poderia co-existir contigo, permanecendo tu, ainda assim, numa relagao exclusiva com

a imanéncia das coisas.

Todavia, este mundo de absoluta neutralidade, pré-pessoal, excéntrico em
relacdo a si mesmo, so te acena na transcendéncia, s6 se doa no infinito. Pensa um
pouco sobre isso, pensa em mim como em ti préprio, mas anterior a ti mesmo, antes de
te constituires na tua identidade e antes de reconheceres o mundo em ti. Talvez logres
capturar esse paradoxo, porém, assim que lhe deitas a mao - no instante em que ele se
parece inscrever no teu acervo neural - zupt, ei-lo que se escapa desarvorado por entre
os teus dedos, como uma lebre de margo. Perseverar na sua perseguicao levar-te-a uma
e outra vez ao teu ponto de partida, que é sempre o teu ponto de chegada, que mais
nao é que a tua totalidade. Mas a transcendéncia da-se em levando, ainda assim, essa
perseveranca ao infinito, em fazendo dela uma maneira de ser muito tua, infinitamente

dada e generosa, perante uma obra que desejas como te desejas a ti mesmo.

Enfim, o infinito extravasando a ideia do infinito pGe em causa a liberdade
espontanea em nos. Dirige-se, julga-a e condu-la a sua verdade. A andlise da
ideia do Infinito, a qual s6 se tem acesso a partir de um Eu, culminara com a
ultrapassagem do subjetivo (Levinas 2017, 39).

Que infinito é este entdo, que ndo é lugar algum nem coisa nenhuma, mas que
parece ser capaz de te elevar para outra dimensdo, ou de te transportar para outro

mundo que ndo este em que caminhamos?

A experiéncia de um mundo que em ti préprio se abre a outrem é a implicagao
que o devir experiéncia da colaboracdo possibilita na ativagdo do infinito. E a ativacdo
desse infinito que permite a separacdo radical entre o Mesmo e o Outro, e te deixa
suspenso, quieto na tua liberdade e ansioso por um Outrem, na ética da tua bondade e
na determinacdo do teu desejo. Essa ativacdo produz-se sob a forma de vida interior,
um acontecimento dentro do teu ser que ndo consiste em refletir o Ser. E antes uma
maneira de ser que te atravessa, um impulso de resisténcia a tua ipseidade, um gesto
psiquico que te separa radicalmente da tua totalidade. A esse movimento, que qualquer
imagem destrdi, chama Levinas de “psiquismo”. Um psiquismo que nos instiga

continuamente para la de cada novo horizonte. No seu eterno retorno, o psiquismo do
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infinito ndo se limita ao reflexo do ser, é antes uma maneira de ser, um estado de
colaboracdo que resiste ao cogito da totalidade. Nos personagens conceituais, o
psiquismo abre a dimens3ao que essa maneira requer: “A dimensao do psiquismo abre-
se sob o impulso da resisténcia que um ser opde a sua totalizacado, é efeito da separacao

radical” (Levinas 2017, 40).

z

E 14 que estd a obra, separada de ti por um multiverso. E de | que vem o Outro,
separado de ti pelas fronteiras da tua totalidade. E, no entanto, o seu rosto estd mesmo
a tua frente. S6 que o teu olhar nem o cobiga nem o captura, antes se doa, juntamente
com o teu mundo, “numa relacdo por cima das coisas, doravante possivelmente
comuns” (Levinas 2017, 38). Finalmente, ja ndo te limitas a deslizar entre a repeti¢do e
a diferenca, porque ja ndo estds sozinho em face do plano de imanéncia. Sobre ele estdo
agora dois seres substanciais, pele, carne, osso e sangue, inspirando as imanéncias do
espaco no tempo, mas respirando entre si o infinito. E, sobretudo, ja ndo estas
inteiramente perante um outro em relagdo a ti, mas um outro que estara mais contigo
a medida que for cada vez mais em relagdo a si mesmo. Levinas chama a esta presenca
a “presenca do rosto”: “O rosto é a propria identidade de um ser. Ele se manifesta ai a
partir dele mesmo, sem conceito. A presenca sensivel deste casto pedaco de pele, com
testa, nariz, olhos, boca, ndo é signo que permita remontar ao significado, nem mascara

que o dissimula (Levinas 2004, 59).

O modo como o Outro se te apresenta, ultrapassando a ideia de um Outro em
ti, € aquilo a que Levinas distingue como rosto. O rosto ndo é um tema que tu misturas
e remexes e decantas na tua massa cinzenta. O rosto é um eu-prdprio Outro que se
expressa e que ao expressar-se destrdi aimagem plastica que te deixa. A verdade de um
rosto ndo é um ser impessoal no qual identificamos um ente. O rosto é uma expressao
que atravessa todas as representa¢des do ser para “expor na sua forma a totalidade do
seu conteldo, para eliminar, no fim de contas, a distincdo de forma e contetdo (o que
ndo se consegue por uma qualquer modificagdo do conhecimento que tematiza, mas
precisamente pela viragem da tematizacdo em discurso) (Levinas 2017, 38). A expressao
se atualiza no discurso, seja qual for a linguagem. Pelo psiquismo do infinito, a expressao
do rosto é o Outro antes da sua tematizacdo na totalidade, uma expressdo que ndo
expressa outra totalidade mas antes se faz mundo porque te traz sempre mais do que o
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que tu proprio conténs, porque o conteldo dessa expressdo é sempre a prépria
expressao — o rosto do Outro. O rosto é a prépria linguagem. Olhar o rosto é captar a
palavra, receber a imagem, estremecer no movimento, escutar a melodia, tatear a sua
pele numa caricia infinita: “Abordar Outrem no discurso é acolher a sua expressao onde
ele ultrapassa em cada instante a ideia que dele tiraria um pensamento. E, pois, receber
de Outrem para além da capacidade do Eu; o que significa exatamente: ter a ideia do

infinito”(Id.). Olhar o rosto é receber!

Vejo um sorriso no teu rosto, meu bom leitor. Os dois eixos da nossa
inDisciplina encontram-se, por fim, no infinito, no ndo-lugar em que a dialogia se funde
na experiéncia, em que o rosto do outro se metamorfoseia em linguagem, em que a

obra coreografico-musical se virtualiza na alteridade do gesto da sua composicao.

No estado de colaboragdo, a tua abertura infinita ao rosto do outro &, por fim,
a alteridade irredutivel que se oferece ao caminho da experiéncia. E é a producdo de
alteridade que produz transforma¢ao em ti e no outro, ambos imersos na correnteza
desveladora de um mundo intersubjetivo, apropriado pela experiéncia de colaboracao,
na dialogia e para la da razao dialdgica, na substancialidade do espaco e na construgao
do tempo, na totalidade da experiéncia e na transcendéncia da alteridade - fratura de ti
proprio que te atualiza na expressdo do Outro: “A conceitualizagdo do sensivel tem ja a
ver com este corte na carne viva da minha substancia, da minha casa, na conformidade
do que é meu a outrem, que prepara a descida das coisas a categoria de mercadorias

possiveis” (Levinas 2017, 65).

Uma dindmica que nasce do movimento do tempo que define a proépria
exposicdo 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” (Levinas 2004, 61). Ainda que ndo possas escapar a representacdo do
rosto, preservas o rosto no infinito que o teu desejo persegue, no movimento com que
a tua bondade abre mao da tua ipseidade, na determinagao de capturar um valor virtual
sempre distante, sempre fugidio e inintegravel, impelido nessa constancia pela sua
infinita juventude. E dispdes-te a fazé-lo porque criar valor é a vocacdo primeira do teu
estado de colaborac¢do; o valor da alteridade desagua definitivamente na magnitude do

plano de composicdo, ele é a suprema beleza da virtualizacdo obra. Cabe a ti, e sé a ti,
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identificar, compreender e produzir o valor que sé se doa na abertura a outrem e no

rosto do outro.

O devir infinito do teu psiquismo é o infinito devir do rosto do outro. A sua
alavanca serd capaz de cercear a proépria liberdade com que reduzes o outro ao mesmo,
no momento em que o capturas. Na paraferndlia da tua invencdo cognitiva e no pleno
usufruto da maquinaria dialdgica, toda a tematiza¢do e conceitualiza¢do se afirmam na
tua liberdade ontoldgica, és perfeitamente livre de entender e de ser-no-mundo. Ao
ativares o psiquismo do infinito suspendes, todavia, a totalidade inscrita na tua
liberdade, porque respondes generosamente ao clamor da obra pelo primado da ética.
Por isso os personagens conceituais se concedem ao desejo e a bondade, sé assim se
comprometem radicalmente na producdo de alteridade na experiéncia de colaboracao.
“A liberdade que Ihes é comum, é precisamente o que os separa” (Levinas 2017, 63). O

infinito instaura essa ponte entre irmaos desavindos.

Acho que consegui finalmente ver o teu rosto, meu bem-aventurado leitor.
Vejo que, ao abragares a transcendéncia do infinito, aimanéncia pousa na tua pele como
uma borboleta. Esta é a nova e definitiva intensidade que aflora no plano de imanéncia
da nossa inDisciplina da colaboracdo: o turbulento convivio entre liberdade, no erguer
inventivo da totalidade, e a ética, no psiquismo do infinito que |he outorga alteridade.
Liberdade e ética se perfilam, triunfalmente, como determinacdes privilegiadas da
dialogia e do estado de colaboracdo. E é essa, na verdade, a tensdo primordial, que
aciona os dois eixos desta inDisciplina: A casa de cada um (livre determinacdo do outro

pelo mesmo) e a epifania do rosto de outrem (doagdo ética do mesmo ao outro).

Agora, o coredgrafo surdo fecha os olhos e, nessa escuridao infinita, ouve por
fim a miriade de vibragdes em que reverberam as substdncias musicais da obra.
Finalmente, o compositor cego tapa os seus o0s ouvidos e contempla, no

deslumbramento do mundo, os corpos que dancam nesse palco de siléncio.
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Fuga XIV — Pena e Ventura

Tal é a defini¢do de liberdade: manter-se contra o outro apesar

de toda a relagdo com o outro, assegurar a autarcia de um eu. A

tematizagdo e a conceptualizagdo, alias inseparaveis, ndo sdo paz

com o Outro, mas supressdo ou posse do Outro

(Levinas 2017, 48).

Com um puff surdo e mole, o compositor Tristdo Ventura deixa-se cair sobre o

colchdo da sua cama. Regressa de uma noite festiva em companhia do seu velho amigo
Orlando Pena, também ele compositor musical e, como ele, igualmente propenso a
criagdes multidisciplinares. No passado partilharam intensamente algumas experiéncias

criativas e frequentaram circulos de amizade concéntricos, circulos que se foram

suavemente descentrando até acabarem por perder o contato.

Orlando Pena reside h4 ja uns bons anos em Berlim, bem casado com uma Erika
e pai de um pequeno e encantador Heiner. Aproveitando agora uma visita ao seu pais
natal, desafiou Ventura para um jantar num restaurante recuperado das suas velhas
rotinas, criando o ensejo de colocarem a conversa em dia - uma conversa que jorrou em
golfadas desordenadas, com os dois amigos se atropelando mutuamente entre
recapitulagdes saudosas e atualizagdes surpreendentes. A volipia do reencontro,
pontuada pela alegria do restabelecimento de uma amizade muito estimada, prolongou-
se pela noite fora, num périplo jovial por outros bares e botequins, igualmente resgatados

as suas remotas andangas.

Agora sozinho, no remanso do seu lar e remetido a uma horizontalidade
agradecida, Ventura sente, com deleite, os seus musculos se distenderem um a um, aqui
um tenddo, ali um ligamento, enquanto pela sua mente vao passando imagens soltas dessa
noite, embelezadas por emocgdes gratificantes. Porém, entre as variadas revelagdes
partilhadas, ha uma que o impressiona com uma insisténcia particular, regressando uma
e outra vez entre fragmentos de pequenos episddios domésticos, aventuras pitorescas e
germanidades em geral. Uma ocorréncia que tange uma arcada dissonante sobre as

amenas harmonias dessa noite.

Trata-se de uma noticia relacionada com o passado mais ou menos recente da

vida profissional do seu amigo e que diz respeito a sua relagdo com um outro amigo
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comum, o coredgrafo Matias Alvaraz (o velho Alvaraz), com quem Pena mantinha ha
muitos anos uma colaboragdo estreita e bastante bem-sucedida, e da qual resultou um
nimero consideravel de obras, por sinal bastante bem recebidas pelo publico e largamente

festejadas pela critica.

Ainda antes de Pena, o proprio Tristdo Ventura chegara a ser convidado por
Alvaraz para uma produgd@o conjunta que, todavia, ndo conheceu qualquer réplica, o que
resultou num leve e benigno melindre para compositor, sem qualquer consequéncia na
amizade entre os trés. Ja entre o coredgrafo Matias Alvaraz e o compositor Orlando Pena
se foi desenvolvendo aquilo a que poderiamos chamar de uma dupla proficua, ou um
dueto propicio, ou seja, uma daquelas colaboragdes em que, de obra para obra, se vai
consolidando um entendimento fecundo, wuma frutifera convergéncia de
intencionalidades, de vocabulédrios e de procedimentos, redundando numa osmose
expressiva deveras eloquente, cuja qualidade transcende sobremaneira o idioma particular
de cada criador. Ora, entre duas colheradas de pudim de ovos, Pena anunciou o fim dessa

colaboragao.

A historia conta-se em duas penadas. Parece que o coredgrafo Matias Alvaraz
foi convidado pela CND para uma criagdo de generosas dimensdes, tendo, por sua vez,
convidado o seu parceiro Orlando Pena para compor a musica. A CND ¢ uma daquelas
companhias de danga estatais dotada de significativos recursos or¢camentais, de um
numeroso corpo de bailarinos, de uma estrutura administrativa medianamente burocratica
e de um departamento de produgdo bastante proativo e omnipresente. Esta era, em suma,
uma oportunidade de sonho para qualquer artista do ramo. A encomenda inicial previa a
participagdo de uma orquestra sinfonica, mas posteriores constrangimentos orcamentais
levaram Pena a contrapropor a criagado de uma espécie de sinfonia para ensemble de
instrumentos eletroacusticos, com a nada despicienda vantagem de poder concentrar em
si proprio o controle total da produg@o musical. Parece também que o compositor recebeu,
no entretanto, um convite igualmente irrecusavel para participar numa residéncia artistica
com a duragdo de um més numa cidade americana, agendada precisamente para a mesma
altura em que deveriam comegar os primeiros ensaios. O impasse produzido pela
coincidéncia foi solucionado a contento, com o compromisso de Pena em aproveitar esse
evento para iniciar a sua composicdo, contra o fornecimento, por Alvaraz, de filmagens

recolhidas nos ensaios, por via de correio eletronico e sempre que considerasse adequado.
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Chegado o momento, 14 voou Orlando Pena para longe, deixando ao coredgrafo um forte

abraco ¢ um até a vista.

E aqui que o destino marca a sua hora, fazendo desabar sobre esta aventura uma
tragédia digna das tradi¢des mitologicas cldssicas. No dia seguinte a acomodag@o no
campus onde iria decorrer a sua residéncia artistica, deflagra sobre a costa leste dos
Estados Unidos um daqueles furacdes crismados com nomes proprios femininos (como
Katrina, Irene ou Fiona, havendo até noticia de uma Claudette) e semeando, entre ventos
ciclonicos e diluvios biblicos, um rastro de alagamentos, quedas de arvores, telhados
destrocados, colapsos energéticos, evacuagdes aflitas e toda a sorte de calamidades
humanas e materiais. Uma palmeira, que ndo escapou a ira local do tornado, tombou sobre
o telhado do encantador bungalow reservado para o compositor Orlando Pena, destruindo

de um s6 golpe a cama onde iria dormir e as suas risonhas perspectivas para a temporada.

Tomadas as medidas as de emergéncia mais prementes, todos os participantes
da jornada residencial foram, algo atabalhoadamente, acondicionados no edificio
principal, tendo sido improvisada uma espécie de camarata que ndo evitou alguma
promiscuidade e outros aborrecimentos de idéntico jaez. Mas o pior foi o total isolamento
em que se encontraram de repente todos os envolvidos, organizadores e participantes. Os
estragos naquela zona incluiram a interrupcdo do fornecimento de energia e,
consequentemente, de toda a possibilidade de comunicagdo. Um membro da organizagao
do evento ficou com a incumbéncia de se dirigir a uma cidade préxima, menos castigada
pela furia dos deuses, e de telefonar para os familiares dos artistas de modo a comunicar
a sua boa satde e o controle, ainda que precario, da situacdo. Porém, o restabelecimento
da normalidade nestes casos ¢ sempre dificil e pouco propenso a previsdes otimistas, de
sorte que o compositor Orlando Pena ocupou o resto da sua estadia em atividades avulsas,
numa espécie de turismo cultural de matizes catastroficos, vagamente atenuado pelo
convivio solidario com os seus companheiros de infortunio. No meio deste cadtico estado
de coisas, ndo s6 nao encetou qualquer espécie de impulso composicional (para o qual
seriam necessarios meios logisticos elementares e alguns laivos de disponibilidade
espiritual), como nao logrou realizar qualquer contato direto com o seu amigo Matias

Alvaraz (e muito menos com a producao da CND).

Do outro lado do oceano, o siléncio for¢cado de Pena foi recebido com
progressiva perplexidade e crescente agastamento. Na afli¢do da tormenta e na confusdo

do rescaldo, os organizadores americanos limitaram-se a informar as familias dos artistas
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sequestrados pela catastrofe, dispensando-se de ulteriores diligéncias e concentrando-se
noutros ¢ multiplos aspectos do pandemodnio geral. J& no velho continente, tanto a
produgdo do teatro como o proprio coredgrafo se mantiveram na ignorancia do ocorrido,
ou ndo ligaram a devida importancia aos noticiarios ou, pura e simplesmente, ndo

somaram dois mais dois.

Quando, por fim, regressou ao seu pais, o compositor Orlando Pena encontrou a
sua caixa de correio eletronico atafulhada de mensagens do produtor, cronologicamente
ordenadas por delicadas solicitagdes de contato iniciais, seguidas de frias convocatorias,
depois por protestos formais e, finalmente, por indignagdes explicitas, desfeitas coléricas
e ribombos em geral. E claro que, esclarecidos os fatos, se amenizaram os humores, mas

nao se extinguiram por completo as sequelas da borrasca.

Orlando Pena mergulhou de imediato na sua azafama composicional, enquanto
que, nos estudios de danga, a elaboragdo coreografica ia ja adiantada. Em poucos dias
procedeu a entrega das primeiras propostas musicais, gravagdes que Matias Alvaraz ia
experimentando sobrepor ao movimento ja criado. Nao se sabe se devido a impressdo de
alguma inconsisténcia estética, a algum déficit de inspiragdo ou, pura e simplesmente, a
algum equivoco programatico, esses primeiros resultados ndo tiniram, todavia, as
campainhas epifinicas da coesdo expressiva. Algum pauzinho emperrava a engrenagem

criativa que tanto Pena como Alvaraz se habituaram a ter como infalivel.

Ao cabo de meia duzia destas interacdes, o coredgrafo solicitou a presenca de
Pena no estudio para a avaliacdo conjunta do fendmeno e para a esgrima de agulhas a
acertar. Porém, o espectro da estreia se aproximava e o compositor defendia que a sua
deslocacdo ao estudio configurava uma perda de tempo, tempo esse que seria mais bem
aproveitado se investido no labor da criagdo, para o qual (segundo o proprio) apenas

necessitava do apoio de videos do material coreografado.

Foi neste ponto da narrativa que o compositor Tristdo Ventura detectou a
emergéncia do pathos de uma tragédia anunciada. Se estivesse no lugar de Pena, a
solicitacdo do velho Alvaraz soaria aos seus ouvidos como um apelo do cosmos, uma
adverténcia do destino, um claro sintoma da sua negligéncia em relagdo aos volateis
designios da obra em progresso. No seu lugar, Ventura ndo teria pensado duas vezes em
arrepiar caminho, prontificando-se a garimpar no material ja produzido pelo coredgrafo

a chispa inventiva que claramente lhe escapava. Mas nada disso aconteceu. A labuta
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prosseguiu em trilhos paralelos, com Pena para um lado, engolfado dia e noite na solitaria
vertigem da sua composi¢ao, e Alvaraz para outro, atolado num pantano de desconfiangas

e irritagdes, tentando ainda assim finalizar o seu desenho coreografico.

A ansiedade do coredgrafo em relacao as adversidades da sua colaboragdo
comegou entao a transbordar da sala de ensaios para os corredores do teatro, infiltrando-
se insidiosamente nos escritorios da produ¢do e acabando por criar perniciosos bolores
no gabinete da dire¢do da companhia. Para cimulo, enquanto o compositor Orlando Pena
dobrava as noites em renhida batalha contra o tempo, ia ganhando espessura a discussao
dos méritos do seu trabalho, discussdo essa muito influenciada por uma ma vontade
galopante e por uma desconfianca que se generalizava, a qual, por sua vez, ia minando
cada vez mais a recepgdo das propostas musicais, numa bola de neve de insinuagdes que
alastravam como urticaria no corpo de danga, acabando por embaciar os espelhos dos

estudios com as fofocas dos bailarinos.

Com o correr dos dias e a iminéncia da estreia, foi tomando forma, no pequeno
comité da CND, uma reconfiguracao estratégica da produgdo, prevendo medidas radicais
para o problema musical e agregando umas trapalhadas com contratos que agora nao vem
ao caso. A verdade ¢ que, quando por fim o compositor deu por concluido o seu trabalho,
satisfeito com o resultado e orgulhoso da sua tenacidade (totalmente alheado dos efeitos
perversos da sua inusitada hubris), foi confrontado com a dispensa sumaria dos seus
servicos, agravada com recriminacoes alvorocadas e vagas acusacdes de sabotagem. Apos
mais meia duzia de ocorréncias menos relevantes, a pega acabou por ser concluida com o
recurso a gravagoes fragmentarias de composi¢des avulsas e os dois velhos amigos nunca
mais se falaram. Seguiu-se uma escaramuca que envolveu o coreodgrafo, o compositor, a
direcdo da CND e a sua tutela governamental, ¢ que meteu ao barulho advogados,
testemunhas e papelada probatoria, um banzé dos diabos que, todavia, ndo alterou no

essencial os contornos desta embrulhada.

De olhos fechados e deixando-se embalar pela quietude da noite, o compositor
Tristdo Ventura reflete na dimensdo tragica de todo o episodio, e as suas cogitacdes
recaem sobre o destino da obra, desta obra mutilada nas suas premissas e suprida com
uma protese equivoca e vil. Uma obra que havia sido congeminada, nos seus alvores, com
a radiosa antecipagdo de poténcias cruzadas entre impetos coreograficos e ressonancias
musicais. Uma obra que fora acarinhada na sequéncia de glorias anteriores e almejada

como oportunidade de transcendéncia de praticas artisticas e de convivéncias criativas
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amplamente experimentadas. Uma obra viva como um organismo fecundado na
cumplicidade histérica da identificagdo criativa e da amizade. Uma obra que prometia a
sua prodigiosa produ¢do de sentidos hibridos no devir de movimentos humanos sobre
texturas musicais, misturando-se na eclosdao de intensidades ora emocionantes, ora
comoventes, ora empolgantes, ora melancoélicas, ora desconcertantes, ora graceis, ora
opressivas, ora tudo isto embutido numa gramatica a duas vozes que ressoariam com uma
s6. Uma obra que nasceu na primeira palavra trocada entre o coredgrafo e o compositor
e que, na amarga ironia da sorte, se finou na ultima, dando lugar a uma outra obra,
porventura com outras prolixidades expressivas e outras virtudes intensivas, mas uma
obra decepada da sua inteireza primordial, da sua conivéncia poética, da sua poténcia

dual.

Que tragédia! - murmura Ventura, dando uma volta sob os leng¢6is. Coitado do
Orlando... na aflicdo dos prazos encolhera o mundo numa tela privativa, enquanto o
mundo, 14 fora, ia tragando a sua desdita colaborativa com o impiedoso carvao da
entropia. O compositor Tristdo Ventura quase consegue ver o isolamento das grossas
paredes da ipseidade blindando a vertigem produtiva do seu amigo Pena, sem que este se
aperceba de que, na liberdade cega do seu voluntarismo, armadilha fatalmente a sua

propria obra. Mas que pena...

A sonoléncia vai embotando os seus pensamentos ¢ € no limite da consciéncia
que Ventura prossegue a reconstituicdo do episodio, mas colocando-se agora no lugar de
Matias Alvaraz. Passo a passo, imagina primeiro a alegria da encomenda de uma nova
obra, a oportunidade de trabalhar com uma grande companhia de repertorio, o entusiasmo
de uma nova experiéncia com o seu amigo Orlando Pena. Depois imagina os primeiros
ensaios no conforto de um teatro moderno e bem equipado, com o luxo de um elenco com
dezenas de bailarinos. Pensa no siléncio sobre o qual coreografara os primeiros passos,
os primeiros elos de transmissdo entre os corpos, o desenho das primeiras massas em seus
desafios graviticos. Logo presume as primeiras necessidades de confronto sonoro, os
primeiros questionamentos musicais, as primeiras fantasias de totalidade performativa. A
seguir, compde as imagens mentais do seu estranhamento pela auséncia de noticias do
compositor, do escorregar dos dias sobre o lin6leo silencioso do estudio, da progressiva
ansiedade pela sua investida forcadamente solitaria nos trilhos da criac¢do. Idealiza entdao
a forma como essa inquietacdo se alastrara em si proprio, primeiro em afli¢des intimas,
depois em comentarios laconicos, seguindo para a partilha de perplexidades indignadas
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até ao assomar de um rancor geral, angariando para a gravidade da circunstancia a empatia
do departamento de produgdo e da propria direcao do teatro que, por sua vez, regurgita
nervosamente perspectivas e conjecturas exasperadas que mais ndo fazem do que
enfatizar a sua soliddo. Logo recria o alivio pelo regresso do compositor, o retomar da
sua energia auspiciosa, a excita¢do antecipada pelo confronto do seu movimento com as
propostas musicais, a efetivacdo dessas propostas e desse confronto, o desapontamento
pela distancia entre o que observa e o que imaginou, a transforma¢do desse
desapontamento em preocupacao, depois em afli¢do, depois em cepticismo, depois em
tristeza, depois em colera, depois em panico e finalmente em determinacdo apocaliptica

e arbitrio avassalador e adeus compositor! Realmente, que pepino...

Cedendo ao avanco da modorra, o compositor Tristdo Ventura aninha-se em
vagas ponderagdes de uma possibilidade alternativa para este desenlace funesto. Teria
tudo que ser assim, com um enredo tdo inexoravelmente dramatico e com um desfecho
tdo penalizador para toda a gente? Nao teria sido possivel ao coredgrafo ter identificado
na musica possiveis ajustes a0 rumo da sua invencdo coreografica, ao invés de ter
antecipado a evidéncia de uma incompatibilidade fatal? Nao teria sido oportuno um
pequeno esfor¢o de alteridade, um pressentimento de exorbitancia na sua avaliagao das
circunstancias, um ardente desejo de ajuizar melhor o comportamento do seu amigo? E
ndo desencadearia tal disposi¢do um reciproco vice-versa? Nao poderia ter confiado um
pouco mais nas suas boas memorias de processos anteriores, pensando no assunto com
mais calma e desencantando uma qualquer estratégia de realinhamento entre o seu
pensamento e o de Orlando Pena? E se sim, ndo teria esse seu gesto o poder de atrair o
pensamento de Pena na direcdo do seu proprio pensamento? Nao seria esse gesto capaz
de despertar em Orlando Pena um providencial excedente de visao? E vice versa? E ndo
seria possivel, mesmo depois do caldo entornado, encontrar no meio desta conversa de
surdos um diapasdao adequado a um benfazejo recomego, compromissado na velha
cumplicidade da parceria e confiante na sua tradicional loquacidade? Nao haveria uma
alternativa menos torpe do que esta implacavel zaragata de subjetividades? Afinal eram
tdo amigos... talvez se tivesse insistido na presenca de Pena no estidio... ou talvez se o
tivesse procurado no seu territorio... talvez, quem sabe, Pena tivesse tido oportunidade
para uma revelagdo, para um lampejo subito e inspirador, para uma iluminagdo... talvez
0s seus rostos se encontrassem e se reconhecessem um no outro como o relampago se

reconhece no trovao... ou como a montanha se reconhece no eco... ou como a porta se
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reconhece na campainha... ou como a ldgrima se reconhece no solugo... ou como a noite
se reconhece... no siléncio... ou como o pernilongo... se reconhece... no zumbido... ou

comao...

Um ronco discreto acompanha o pequeno espasmo involuntario que agita o
corpo dormente do compositor. A letargia ganha o seu terreno, trazendo consigo
devaneios mais para o onirico, confundindo o sonolento raciocinio de Ventura. O
compositor imagina agora o seu amigo Orlando Pena curvado sobre o brago ondulante de
uma guitarra, ora dedilhando escalas meteodricas ora suspendendo os seus bragos nas
cordas do siléncio, enquanto Matias Alvaraz rodopia como um dervixe sobre um
praticavel transparente, soltando borbotdes de uma poeira fina e brilhante que, a cada
volta do seu corpo, vai sendo iluminada com novas cores, dmbar, carmim, fucsia,
esmeralda, ocre, jasmim, lima, magenta, purpura, ouro, prata, enquanto a plateia solta
uma espécie de melopeia continua, uma toada de anjos e querubins, um hino a uma

qualquer pureza original...

Tristdo Ventura adormece profundamente. Mas logo mergulha num pesadelo
aflitivo. Agora o compositor desta odisseia ¢ ele proprio, fugindo de um cenario de guerra,
entre o ribombar de explosdes e o guincho de ferros retorcidos, debaixo de uma chuva de
cinzas e destrogos, no meio de gritos e esgares, enquanto centenas de bailarinos fogem

pelas suas diagonais ao som das sete trombetas do apocalipse.
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Cadéncia Final - O outro, a obra e o ciclo cardiaco da colaboragao

Bom, meu dedicado leitor, parece que chegamos ao fim da nossa jornada. Tudo
tem um principio e um fim, chegou a hora de nos separarmos. Espero que sigas pela tua
estrada um pouco mais versado em relagdo aos teus proprios processos colaborativos,
um pouco mais agil em face das velocidades do plano de colaborag¢do, um pouco mais
aberto as incidéncias da experiéncia de colaboracdo e, a bem da obra, um tudo nada
mais inseguro em relacdo as tuas convic¢des expressivas. Tudo isto com sua conta, seu
peso e sua medida, claro est3; longe de mim insinuar na tua cognicao inventiva qualquer

espécie de debilidade. Muito pelo contrario.

Jd sabes perfeitamente onde estds! A tua ipseidade é marcada de forma
inevitavel pela gravidade desta nossa boa e velha Terra, que te oferece um mundo
sensivel referenciado na sua extensdo por um plano horizontal debruado nos seus
limites por um horizonte que, a cada momento, podes contemplar girando trezentos e
sessenta graus em torno de ti proprio. Quanto ao tempo, ele é parametrizado pela
experiéncia da tua prépria longevidade, pelas voltas que o planeta completa em torno
do sol, pelo encadeamento continuo das esta¢des do ano, pelo nascer do dia e pelo cair
da noite, pelas horas, minutos e segundos que o teu relégio transforma em trés circulos
concéntricos. Mesmo quando mergulhas com Einstein no cone do passado ou do futuro,
ou quando divagas nas possibilidades quanticas da ondulacdo da matéria, o mundo gira
em volta do teu entendimento, como se este exercesse uma atragdo gravitica sobre o
universo em direcdo a tua propria interioridade. O mundo é absolutamente teu, e és
absolutamente livre de o erguer a forma e semelhanga do teu sentimento de ti e de o
consolidares nos movimentos da tua consciéncia alargada. Porém, nos confins da
constelagdo de Auriga, passam-se coisas que tu nem consegues imaginar. E isto porque
virtualizar o espaco e o tempo nessas paragens, com o pormenor, a multiplicidade, a
heterogeneidade, a simultaneidade e a intensidade com que produzes a tua prdpria
presenca no mundo, sé com doses generosas de psiquismos do infinito. Passe a pompa

da metafora, assim ocorre com a virtualizagao da obra.

E claro que, na tua jornada pessoal como coredgrafo ou como compositor, te

interessa antes de mais nada o teu desempenho, que pretendes o mais ousado, justo e
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virtuoso que estiver ao teu alcance. Neste quesito, temo que a nossa conversa ndo tenha
sido particularmente util. Mas ndo te faltam fontes de conhecimento onde possas
garimpar valiosos e sempre novos contributos para aprimorares as tuas habilidades
especificas. E caso para te dares ao trabalho, e serei o primeiro a encorajar-te a
desenvolver os teus dotes expressivos e os teus talentos, tao vibrantes e peculiares.
Parametros também ndo faltardo, inclusive aqueles que relacionam os teus bons

servicos com bons servicos alheios, nos meandros diagramaticos das minucias

coreomusicais.

Mas espero que, aqui chegados, te concedas antecipar a obra que resultara da
tua colaboragao como um devir enigmatico, uma potente laténcia, um labirinto empirico
cuja primeira condicdo é a de que ndo o enfrentas sozinho. O pensamento que fomos
edificando ombro a ombro, esta inDisciplina da colaboragao, ndo tem qualquer outra
ambicdo nem oferece qualquer outra serventia. Os devires dialdgicos e as intensidades
empiricas, impelidos no espaco e no tempo pelo psiquismo do infinito sdo afinal, o

inverso de uma disciplina, o reverso de uma ciéncia, a sombra de um conhecimento.

Todavia, se pensares na obra coreografico-musical presentificada num espaco
cénico como um complexo indiscernivel de perceptos e afectos, em que a musica e os
corpos se movem na homogeneidade da duragao performativa, seria negligente da tua
parte ndo considerares, a partir de hoje, a fratura que representa no processo criativo a
tua desconsideragao da producgao de alteridade colaborativa. Neste aspecto, ja me

parece ter sido bem proveitosa a nossa convivéncia.

Daqui em diante talvez passes a observar o processo criativo na duracao de um
horizonte reverberante, na imagem fantasmatica de uma obra virtual cujos contornos
se vao gerando, transformando e consolidando a medida que caminhas serenamente
em direcdo a ela. A composicdo da obra (a composicdo do movimento e a composicdo
da musica) ir-se-a materializando na confluéncia de imagens e sensag¢des que, sejas tu
um coredgrafo ou um compositor, irds negociando na duragdao da experiéncia de
colaboracao, na dialogia e na presenca, aquém e além do didlogo. A obra é o teu destino
(sejas tu 0 mesmo ou o outro) e nela se transfiguram, sublimam ou anulam todos os
aparatos implicados na sua construcdo. Mas até atingires esse destino, cada momento

é conquistado no silencioso confronto entre a tua liberdade e a tua ética, na serenidade
300



do entretecer das tuas percepg¢des com as percep¢des de Outrem, dos afetos e das
opinides infligidas ou padecidas por ti e pelo outro no processo criativo - percepcdes e
afetos cuja virtualidade é o devir primordial do plano de imanéncia desta inDisciplina da
colaboracdo. E na experiéncia estética da obra que a invencdo coreomusical se
materializa, mas anterior a ela existe o caminho que a experiéncia de colaboracao
desbrava, que reunird a intrincada expressdao dos nexos (e aqui convocards toda a

linguagem que possibilitard todo o didlogo) na matéria imanente da obra.

Has-de convir que foi uma bela jornada, a nossa, cheia de nexos exdticos e de
intensidades benignas. Por mim, esforcei-me por te proporcionar uma experiéncia
inspiradora, tanto no desafio conceitual que te lancei nos prelddios como nas minhas
sofridas provacoes impressionistas, de que te dei conta nas fugas. Algum conhecimento
teras anexado a tua cultura colaborativa, assim como algum deleite terds
experimentado nos devires literdrios da estrutura formal que apliquei ao nosso dialogo.
Talvez tenha pecado, aqui e ali, por alguma presuncdo mais gongérica, algum excesso
de detalhe, por alguma inépcia no chiaroscuro ou alguma ornamentagdo mais retorcida,
quica demasiados penhascos e grutas demasiado obscuras, porventura um abuso de
talha dourada. Quem sabe este pendor barroco me esteja marchetado na alma, ou
talvez me tenha deixado influenciar em demasia pelo cravo bem temperado do meu
velho Jodo Sebastido, que me sugeriu este ir e vir entre elementos expressivos
complementares. Destarte tentei mostrar-te a face sensual da colaboracdo nas minhas
desventuras literarias, enquanto te interrogava sobre os mistérios do espaco e do tempo
em homeopaticas doses conceituais. E assim fomos, ora nos ajoelhando perante Deus,

ora celebrando as delicias da vida.

Temos, portanto, motivos e ocasido para comemorar. Convido-te, antes que
abandones estas paginas, para uma danga final. Ou melhor, para uma suite de dangas,
persistindo na inalacdo destes eflivios setecentistas. Sempre aproveitamos, entre a
graca saltitante de uma Courante e a solene majestade de uma Sarabande, para realizar
a concisa diagramacdo das nossas conclusdes dialdgicas, invocando uma sintética

restrospectiva da nossa ja longa e opulenta cavaqueira.

1 . Abertura - A experiéncia de colaboracdo acontece na suspensdo ética

anterior ao mundo (no padecimento do mundo, para |4 da atividade ou passividade) e,
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simultaneamente, na livre afirma¢do do mundo, reflexo dialégico que fecunda o terreno

da experiéncia.

2. Allemande - A proposicdao de uma matéria compositiva é, para o criador que
a propde, um passo no caminho da experiéncia, e nesse passo se vai ela fundamentando.
Um passo certeiro ou um passo em falso, um passo cuja incerta produtividade reside na
convicgao da coeréncia ou da intensidade e no assumir do risco de irrelevancia ou de
impertinéncia. Todavia, antes desse passo, sua ipseidade se abriu ao infinito, reuniu
sentidos articulados e identificou efeitos de presenca, integrou percep¢des, afeccdes e
opinides na totalidade que insinua (em cada um dos personagens conceituais) a

relevancia deste aventuroso movimento de proposigao.

3. Courante - Essa proposigdao passa a ser, por sua vez, uma nova imanéncia do
processo criativo, um novo elo de implicagdo, talvez uma nova percepgao ou um novo
afeto, uma intensidade, talvez um efeito de presenga, um elo na totalidade e uma
direcdo no infinito. Nesse momento de precipitacdo de uma “linguagem” sobre outra
(de proclamagdo de uma possibilidade que recalcula o direcionamento da obra e que
reconfigura o seu horizonte), a experiéncia de colaborac¢do transformou os seus sujeitos,
0 que exprimiu e o que percebeu (ou sentiu) o expresso, seu sentido ou sua intensidade

— o0 que olhou o rosto do outro.

4 . Sarabande - Os gestos expressivos de compositor e coredgrafo (com as
formas especificas da musica e da danca) juntam-se ao conteddo da experiéncia em
novas articulagdes de sentido por um e por outro sujeito, cujos gestos de composicao
se vao articulando com as outras acdes dialdgicas num duplo movimento — do
coredgrafo para o compositor e do compositor para o coredgrafo - e nessa articulagao
se desvelando um aos olhos do outro. Assim se joga o destino dos personagens
conceituais. O compositor é entdo sujeito empirico da composi¢ao sobre a coreografia
(no sentido em que se encontra exposto a ela e a padece) e da experiéncia de
desvelamento do rosto do coredgrafo, assim como o coredgrafo é sujeito ao
padecimento das experiéncias da composi¢cdao musical e ao desvelamento do rosto do
compositor. Compositor e coredgrafo sujeitam-se assim a uma experiéncia dual que se
abre, por um lado, a matéria da composicao (coreografica ou musical) e, por outro, ao

desvelamento da natureza expressiva (o rosto dos personagens conceituais).
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5 . Giga - Mas um terceiro vetor ou linha de fuga mantém instavel esta
implicagao dos criadores na diregao da obra. Se o compositor musical caminha na
direcdo do coredgrafo (se ele se retira para que apareca o rosto do coredgrafo e se, num
movimento de refluxo de tal abertura, afirma o seu préprio pensamento), caminha
igualmente em direcdo a obra (se retira para que apareca o pensamento do movimento
e se afirma no pensamento da musica). De modo idéntico se implica o coreégrafo com
o compositor (se retirando perante o rosto do compositor e reagindo reflexivamente no
seu proprio pensamento), dirigindo-se simultaneamente a obra (se abrindo
infinitamente a imanéncia da musica e se projetando no pensamento do movimento e
no esculpir da invencdo coreografica). Esta rede de intersec¢bes de figuras de
consciéncia envolve o devir de sentidos e de conceitos em implicagdo infinita, circulando
incessantemente nos trés vetores, permanentemente realimentados e projetados em

novas transfiguragoes.

6 . Rondo - Além disso, sendo a obra depositaria dos perceptos e afectos que
vao edificando o seu plano de composi¢cdao, nesta polarizagao tripartida do processo
criativo irrompe eventualmente uma multiplicidade de momentos de intensidade, a
partir dos quais os sentidos reordenam seus tragos intensivos, se realinham ou corrigem
suas Orbitas, reforcam ou retificam sua direcdo, abrem novos horizontes que se
sucedem ao infinito; 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 produgao dos seus efeitos de presenga, dos quais derivam e posicionam os
sentidos que os envolvem e desse modo reverberam nos afectos e perceptos do plano

de composigdo.

Eis delineada uma singela teoria! Na inDisciplina da colaboragao, os filamentos
do devir, vibrando no ideatum do infinito, agitam livremente as suas permeaveis
multidimensionalidades. Na experiéncia de colaboracdo, a producdo de alteridade
transforma as totalidades do mundo que, transformadas, sdo capturadas e possuidas
pelos personagens conceituais, que nelas se reconformam, como fluxos sanguineos
numa espécie de ciclo cardiaco que pulsa continuamente nas artérias do processo

criativo.
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Tal movimento, na sua sistole, refere primeiramente o arco temporal da
colaboragdo com suas linhas de fuga nas experiéncias histdricas e na poténcia virtual do
vivido - no vibrar da totalidade. Este é o seu contexto e o seu territdrio, a liquida
fronteira do seu plano de imanéncia. Em tal paisagem se apresenta um caminho sem
bermas, um caminho de apreensdao do mundo e de colocacdo no mundo. A suspensao
das representagdes que nos constituem como ipseidade, tem como veiculo a nossa
exposicdo a duragdo na serenidade, (o nosso investimento na serenidade como
possibilidade de abertura ao mundo) e, como ferramenta, o psiquismo do infinito (que
nos permite vencer perpetuamente os horizontes da dialogia). O “estado de
colaboracdo” é, por maioria de razdo, um estado de serenidade no tempo. Na
serenidade do estado de colaboracdo se forja a acuidade intensiva da inDisciplina da

colaboragao.

No movimento de didstole, os personagens conceituais prosperam no seu
caminhar com o outro (no seu ser-com-o-outro), produzindo intersubjetividade
simultaneamente dialdgica e pré-representacional. Este caminhar abre uma janela para
a alteridade no esforco de composicdo da obra, janela em que cada personagem
conceitual se implica num ideatum bifocal: em direcdo a obra e em direcdo ao outro. A
partir dessa janela, o eixo da dialogia (girando incessantemente em toda a extensdo do
arco temporal), expande-se entdo num plasma povoado de representacdes, células
vivas do devir dialdgico em cujo metabolismo se entrechocam, se arrombam e se
penetram. Na expansdao da dialogia se forja, nos personagens conceituais, a ampla
permeabilidade a proliferacdo rizomatica de sentidos e de efeitos de presenca em

implicagdao continua nas suas totalidades.

Por fim, toda a proposigao compositiva vai acompanhando a transformacgao da
conformacgdo composicional que resulta do devir experiéncia da alteridade colaborativa.
Este aparenta ser o maior beneficio individual do estado de colaboragao - de uma
colaboragao profunda ndo se sai igual ao que se entrou. Trilhar o caminho da
experiéncia, suspender a totalidade na abertura a uma possibilidade de presenca,
significa projetar sobre o plano de composi¢do a substancia que resulta desse caminho
aventuroso e do impulso iniciatico de perseguicdo de uma obra profundamente
partilhada na sua expressao. Significa que a pega sera outra, uma obra indissocidvel do
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espaco e do tempo do encontro atual entre o corégrafo e o compositor, uma obra
irredutivel aos seus esfor¢os de composicdo individuais, urdida nas propicias paisagens

da experiéncia.

E com estas palavras me despeco: até sempre, leitor amigo. Desejo, do fundo
do meu coracgdo, que as tuas dialogias futuras te sejam cada vez mais fecundas, que as
tuas experiéncias sejam cada vez mais profundas e que os ventos da alteridade te sejam
sempre favoraveis, enfunando as velas de novas obras cada vez mais brilhantes! Se
algum vestigio desta inDisciplina vier a aflorar nesses processos, a paciéncia que tiveste

comigo terd sido generosamente recompensada!
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