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NOTA PREVIA

No ambito de um trabalho de investigacdo desta natureza é fundamental abordar, com clareza, os
assuntos e os conceitos em torno das questoes e dos objetivos da investigacdo. Uma vez que se tra-
ta de um trabalho de profundidade conceptual nem sempre é possivel encontrar terminologia que
seja, por si s0, capaz de delimitar contextualmente o nosso propdsito a cada momento da elaboragio
do texto que aqui se apresenta. Muitas vezes, a abrangéncia ou a especificidade dessa terminologia
obriga a uma contextualizagdo adicional. Para evitar a sobrecarga do texto com clarificagdes perma-
nentes relativamente a definicao ou espectro dos conceitos e dos termos, entendemos util e funcional
a criacdo de um pequeno glossario que ajude o leitor na clarificagdo do ambito dos termos utilizados
para que a compreensio do texto seja de maior precisdo. No entanto, ndo se espera que o glossario
substitua a clarificagdo, no corpo do texto, dos conceitos chave da investigagdo. Tomaremos o tempo

necessario em torno desses conceitos.

De referir ainda o desafio na adequacao de alguns termos a lingua portuguesa. Muitas vezes a tradu-
¢ao direta dos termos pode descontextualiza-los ou remetélos para outro dominio que os faca perder o
foco pretendido. Assim, entendemos que, nessas situacgoes, seria mais eficaz e claro utilizar os termos
numa lingua estrangeira onde esse termo tenha sido cunhado ou, na qual, tenha sido extensivamente
utilizado em bibliografia de referéncia. Ainda assim, e numa tentativa de maior coeréncia cientifica,
fizemos um esforco cuidado na traducio de todas as cita¢des ndo originalmente em portugués, para
termos um corpo de texto uniforme ao nivel da lingua em que se escreve esta dissertacao. Fica entdo
esta nota que deixa claro que as traducoes das citacoes sdo da autoria do investigador. As traducées

das citagdes procuram representar, o mais fielmente possivel, as ideias dos seus autores originais.

No que diz respeito a documentacao audio e video apresentada em anexo importa referir que esta
documentacao tem como tinico objetivo registar integral ou parcialmente os eventos. Estes registos
nao devem, por isso, ser considerados como representacoes fiéis das performances em questao uma
vez que apresentam grandes limitacoes na captacao das sensacées, na percecao do tempo e do espaco
e na energia da performance em geral retirando o importante lado contextual a leitura da obra. Estas
limitacoes sao tdo mais verdadeiras quando se tratam de performances eminentemente improvisadas
onde as caracteristicas acima descritas ganham ainda um maior protagonismo. Optadmos por seguir,
como base, as normas de citacao APA, 62 edi¢ao, com adaptacgoes pontuais que nos pareceram responder

melhor a uma clara leitura do texto.

Segue-se o Acordo Ortografico de 1990.

Adaptam-se também as citagGes e nomenclatura em portugués a esta norma.



RESUMO

Titulo: A (outra) voz como dispositivo de interacio e dimensao estética

nas praticas performativas contemporaneas

Palavras chave: performance; improvisacao; voz; corpo; voz-corpo;

interdisciplinaridade; ressonancia performativa; tempo; experienciacao

A nossa voz é Gnica. E individual. E identitaria, tanto na sua vertente actstica
concretizada em som, como na sua formulagdo mediadora do intangivel e de um
corpo que, em contraponto, se consolida em sistema visivel com essa voz. Essa voz,
essa v0z-corpo, esse Corpo-voz, assume-se como um dispositivo que resulta da
interagdo, em rede, dos elementos tangiveis e intangiveis, formais ou nio formais,
que se articulam em seu redor. Simultaneamente impacta no equilibrio dessa interagdo
e, assim, deixa de ser apenas reativa, contaminando-a na mesma medida que se
deixa contaminar. A voz que se movimenta entre a intangibilidade do pensamento,
a acdo transformadora da memoria, a ressonancia de um corpo que se move livre
dentro dos seus limites fisicos, a sua apari¢do sonora numa representacgao livre,
improvisada. A voz que se movimenta num espago, num tempo e num contexto.
Assim:

A voz e o corpo como veiculos do pensamento num territério de improvisacao que
se pretende consolidar como tendencialmente livre. A voz que parte de um imaginério

formal, lirico, e se emancipa num universo de performance contemporanea.

A performance é duplamente dificil de etiquetar e definir pela sua natureza propria
e também pela vasta abrangéncia dos seus limites. A comum afirmacao de que se
trata de uma arte feita ao vivo pelos artistas nao € suficiente para satisfazer a nossa

necessidade de enquadramento.



O projeto que aqui se apresenta pretende ser o contributo de um performer na explo-
racdo de ferramentas criativas no ambito das praticas performativas contemporaneas.
Esta exploraciao acontece eminentemente num espaco interdisciplinar e multidi-
mensional, onde a elasticidade e a concetualizagdo do tempo assumem papel de destaque.
E a partir destes pressupostos que se constroem um conjunto de pontos de chegada - e
de nova partida — com concretizagao performativa.

Estes pontos de chegada sao traduzidos por seis criacoes performativas que se cons-
tituem base de reflexdo, de nova construgio de pensamento e de uma (outra) voz.
Estas performances sdo um dos resultados desta investigacdo que, assim, enfatiza
o importante contributo de um performer no devir das praticas performativas con-
temporaneas. Fica claro que é através de um campo prolifero de criacdo performa-
tiva que esse devir se pode efetivar.

Fica ainda claro que, através da nossa opc¢ao por uma metodologia de investigacdo
qualitativa - uma combinacao equilibrada entre uma democracia de experiéncias
inclusiva e uma abundancia metodoldgica que permitiu relacionarmo-nos com o
mundo -, foi possivel criar um espaco de construcao de conhecimento proprio, sus-

tentado com vertente artistica, estética e reflexiva.



ABSTRACT

Title: The (other) voice as an interaction and aesthetic device within

the contemporary performance practice.

Keywords: Performance; improvisation; voice; body; voice-body;

interdisciplinarity; performance resonance; experimentation

Our voice is unique. Is individual. It is identitarian both in its acoustic aspect
achieved in sound as in its mediating formulation of intangible assets and a body
that, in contrast, is consolidated into a visible system with this voice. That voice,
that voice-body, that body-voice, it is assumed as a device that results from the
network of interactions between tangible and intangible, formal or unconventional
elements that are articulated around it.

At the same time impacts the balance of this interaction and thus ceases to be just
reactive, contaminating to the same extent as it gets contaminated. The voice that
moves in between the inviolability of thought, the transforming action of memory,
the resonance of a body that moves free within its physical limits, the free impro-
vised sound representation. The voice that moves in space, in a time and context.
Thus:

The voice and the body as vehicles of the performers’ thought in the territory of im-
provisation that is willing to become tendentiously free. The voice, part of a formal,

lyrical imaginary, emancipates itself within a contemporary performance context.

Performance is quite difficult to label and define by its nature and also by the vast
scope of its limits. The common claim that it is an art made live by artists is not

enough to satisfy our need of framing the concept.



The project presented here aims to be the contribution of a performer in the explo-
ration of creative tools in the contemporary performance practices.

This operation takes place in a highly interdisciplinary and multidimensional con-
text where elasticity and conceptualization of time play a crucial role.

It is from these assumptions that we build a set of arrival points - and new starts -
with a performative/reflexive output.

These points of arrival are consummated in six performative creations that work as
a basis for reflection, new construction of thought and of a (another) voice. These
performances are one of the results of this research thus emphasizes the important
contribution of a performer in the transformation of contemporary performance
practices. Clearly, it is through a prolific performative creation field that transfor-
mation can be accomplish.

It is also clear that, through qualitative research methodology — a balanced com-
bination between an inclusive democracy of experiences and a methodological
abundance that allowed us to relate with the world -, it was possible to create the

space for new knowledge sustained with artistic, aesthetics and reflective aspects.
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INTRODUCAO

Tudo comeca com uma voz. A outra voz. Dai partimos para a frente e para tras, ou
para tras e para a frente.

Partimos para o universo da sua concretizacdo em performance, em fisicalidade,
numa profunda cumplicidade com o corpo que a recebe e que a manipula em gesto.
Partimos ou regressamos, com essa mesma voz enquanto dispositivo, a uma traducao
do intangivel que lhe constrdi o seu contetido significante.

Queremos distender essa voz num tempo plastico, que comunga com o espago, num
contexto desafiante e definidor da textura dessa voz que, viscosamente, escorre e
discorre do performer, neste ambiente multidimensional.

Efémera — mais a sua concretizacio do que a propria voz que, em siléncio, perma-
nece em ressonancia -, arrisca no perigo de se constituir sem referente, derramada
numa improvisagdo que lhe serve o proposito de ser tendencialmente livre num
contexto que se abre a interdisciplinaridade porque nao torna rigidos os limites das
suas disciplinas.

Uma voz que se procura estética, a montante e a jusante, e que responde a tensao

genuina da busca de um plano de imanéncia.

A presente investigacdo pretende aprofundar a relagdo entre os conceitos acima
apresentados e contribuir para reflexdo e sua respetiva aplicacdo no universo das
praticas artisticas contemporaneas. Esta outra designagao, para o que entendemos
ser a arte contemporanea, na perspetiva especifica do fazer-pensar, acaba por estar
em permanente devir, pela ineréncia intrinseca da contemporaneidade com que tem
que lidar. Este sentido necessario de metamorfose, de que depende a contempora-
neidade, que se recusa a um agir passivo, acaba por justificar, sem exclusividade,
a importancia deste tipo de investigacdo umbilicalmente ligada a criacao artistica,
que experimenta e corre riscos nesse processo. As contribuicées de um conjunto de
artistas, performers, investigadores ou figuras hibridas do tal fazer-pensar ou do
pensar-fazer, sao de importancia central na manutencao de um olhar que rasga
o tempo e o catapulta para um outro tempo. Esta investigacdo que consubstancia
reflexdo e pratica artistica toma o seu humilde papel no processo, necessério, de
constante revitalizacao e devir das praticas artisticas contemporaneas.

Debaixo do grande chapéu das praticas artisticas contemporaneas entramos mais
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a fundo na performance. Ainda assim, quando se pensa em performance, esta a ser
considerado um largo espetro de representacoes artisticas e a discussao sobre uma
defini¢do mais fina de performance é, inclusivamente, uma questido que acaba por
ndo conseguir um consenso alargado. Esta falta de consenso néo vira, em nosso
entender, de um verdadeiro dissenso, i.e., de uma desavenca violenta entre os inter-
venientes na discussao, mas mais de uma necessidade quase individual de detalhar
o seu trabalho e a sua abordagem concetual. No limite teriamos uma definicao de
performance para cada um dos casos.

Esta especificidade acaba por ter duas leituras possiveis que, de alguma forma, se
confrontam: por um lado demonstra a riqueza estética e a quantidade de linguagens
artisticas existentes dentro deste género e, por outro, transporta uma dificuldade
na definicdo e na organizacao de um campo de estudo concreto e claro. A gestdo da
definicao de performance, ou a utilizacao deste termo no ambito do nosso trabalho,
foi um desafio que nos acompanhou durante toda a investigagao. Teremos a oportu-
nidade de adiante, abordar esta questao um pouco mais a fundo.

Com o objetivo de melhor definir o 4mbito da nossa investigacdo, partimos, macros-
copicamente, das praticas artisticas contemporaneas e delimitamos o nosso campo
de acdo ao ainda vasto espetro da performance. Do geral para o particular e aper-
tando ainda mais este enquadramento, aproximamo-nos da maior especificidade
da nossa investigacgao, que tem o seu foco na improvisacdo vocal tendencialmente
livre. A improvisacao tem sido uma area bastante fértil no desenvolvimento de in-
vestigacao especifica. A improvisacdo é uma ferramenta criativa que, pelas suas po-
tencialidades, tem atraido a atencdo de muitos artistas e investigadores e, por isso,
tem vindo a ser explorada de diversas formas e partindo de abordagens bastante
distintas. No levantamento do seu estado da arte, e apesar de continuar a existir al-
gum pudor, em alguns circulos mais conservadores, relativamente a improvisacao,
fica claro o enorme interesse que este tema desperta. No entanto, pela sua vastidao,
fica exposto o seu ainda enorme potencial de desenvolvimento. Detendo-nos, agora,
no campo de acao da nossa investigacao e tracando um estado da arte relativamente
a improvisacao vocal num territorio nao idiomatico (mais tarde, no desenvolvimen-
to da tese, chamar-lhe-emos sustentadamente improvisacgao tendencialmente li-
vre), podemos considerar que o corpo de trabalho de investigagao ja realizado nesta
area acaba por ndo ser muito alargado.

Sera talvez o momento para, e por forma a demonstrar a especificidade desta inves-
tigacdo, contextualizar a formacao de base do investigador que acaba por determi-

nar a orientacao e a abordagem deste trabalho. Com formacao convencional de base



em canto lirico, a abordagem a improvisacao vocal, fora de uma linguagem formal, é
distinta de uma esmagadora maioria de performers e/ou investigadores nesta area.
As maiores referéncias artisticas deste territério, como Meredith Monk, Joan La
Barbara, Diamanda Galas, Ute Wasserman, David Moss, Laurie Anderson e alguns
outros, possuem outros tipos de formacao que nao o canto lirico, extremamente
delimitado, ainda que bastante desenvolvido, técnica e esteticamente. Parece-nos,
também por isso, uma investigacdo que podera trazer uma visao distinta tanto ao ni-

vel do pensamento e exteriorizacao vocal, como ao nivel de um referencial vocal estético.

Faremos uma breve incursao introdutoria a cada um dos capitulos para que se per-
ceba ao que vimos, em cada parte do trabalho, e para que a articulacio entre esses
mesmos capitulos possa acrescentar sentido a construgio de um corpo de reflexao,
rico e interessante, para quem procura ir mais fundo nestas areas de conhecimento.
Os capitulos tém um foco especifico nos temas a que sdo dedicados, mas importa
salientar que os capitulos ndo se pretenderam estanques e existe, naturalmente,
uma permanente contaminacgdo de informacao entre eles. Essa informacao cruza-
-se, confronta-se e complementa-se.

A organizacao dos capitulos foi pensada do geral para o particular. O capitulo 1 é
essencialmente dedicado a contextualizacdo da performance a partir do século XX e
discorre também sobre a problemaética, ja aqui referida, do balizamento de um con-
ceito de performance que seja comummente aceite. O capitulo 2 explora o processo
de criacdo artistica/performativa contemporanea, debrucando-se sobre algumas
das ferramentas criativas que podem ser utilizadas na criacdo contemporanea. O
peso atribuido ao processo criativo nos modelos experimentais é também discutido
numa relacdo com o objeto artistico final que adquire visibilidade. Pela importancia
que atribuimos a improvisacao, nesta investigacao, enquanto ferramenta de explo-
ragdo artistica e estética, decidiu-se dedicar um capitulo exclusivo, o terceiro (capi-
tulo 3), as varias possibilidades que esta nos oferece.

No capitulo 4 desenvolveremos a questao da singularidade e da multidimensiona-
lidade da voz, tracando pontes com o corpo e com a pratica artistica e no capitulo 5
encontraremos uma reflexao transversal a todos os capitulos anteriores, distendida
por seis performances criadas, desenvolvidas e apresentadas no ambito desta pes-
quisa eminentemente aplicada, experimental e da qual o investigador € nativo.
Gostariamos ainda de referir a importancia dos anexos apresentados. Estes

constituem-se como um registo do trabalho de campo, que inclui a concretizacao
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performativa, assim como as entrevistas integrais com artistas de referéncia e ainda
o artigo publicado sobre as Quartas Paredes, a primeira das performances a ser
apresentada neste doutoramento.

Sobre os registos importa apenas remeter para a nota prévia deste trabalho que, de
uma forma sintética, contextualiza a relevancia do registo das performances. Apesar
de ser evidente o facto de se tratar de uma documentacao lacunar, i.e., que nao é
capaz de representar integralmente todas as nuances da performance, pensamos
ser importante apresenti-los como uma representacao outra do evento efémero que
teve tempo, espago e contexto determinados.

Faz sentido, neste momento de introducao ao texto que se apresenta de seguida,
regressar aos primeiros paragrafos desta sec¢ao, onde estdo langados os conceitos
chave desta investigagao, e disseca-los, expondo e especificando o objeto de estudo
desta pesquisa, contextualizando os conceitos e tornando claro, para o leitor, os ob-
jetivos e as orientacGes que guiam a construcgao deste documento.

Olhemos, para comegar, para a voz que ¢, de facto, nesta investiga¢ao, um elemento
que exerce uma funcdo multidimensional bastante importante na gestao das rela-
¢Oes concetuais e performativas, sendo veiculo central na transduc¢ao de um plano
intangivel, juntamente com o corpo, a0 mesmo tempo que se constitui material ini-
ciador em todas as performances criadas no ambito desta investigacio. Essa voz-
-corpo, sistema ativo de interface do pensamento, do intangivel, ndo tem existéncia
parcial uma vez que consideramos, neste contexto, nao haver uma voz sem corpo,
nem um corpo sem uma voz.

Este sistema ¢é ainda o instrumento principal que, enquanto dispositivo (conceito
explorado no capitulo 4), conduz o caricter eminentemente improvisador das cria-
¢oes e que nos aproxima de uma energia primordial de profundo enraizamento an-
tropolégico, psicofisico, fisiolégico, sociocultural e ético preparando o terreno para
a sua revelacao estética.

A reflexdo sobre a voz e sobre o corpo, e especificamente sobre a sua inter-relacao,
tem encontrado um maior espaco de reflexdo em areas que nao a musica erudita, de
onde parte o investigador. Vemos o teatro a pensar a voz e o corpo com Grotowski,
Iris Warren, Kristin Linklater ou Olivia Fuchs, na procura pioneira de estabelecer
pontes com a 6pera. Vemos a propria antropologia com Castarede e muitos outros,
a pensar a voz primordial, a dissecar o grito e a necessidade de exteriorizar uma voz.
Vemos a danca a chamar a si parte da responsabilidade de pensar este instrumento
que é o corpo, “material da danc¢a” (Langer, 1976, p. 78), como iniciador e criador de

visualidade real de um plano virtual, dedicado apenas a percecao.
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Uma “aparicdo”, “imagem dindmica” (Langer, 1976, p. 78), um “plano de imanén-
cia” (Gil, 2001). Personalidades como Rudolf von Laban, que dedicou praticamente
toda a sua vida a danga, a performance e a pesquisa do movimento, os fundamentais
Merce Cunningham, Anne Teresa de Keersmaeker, Martha Graham, Trisha Brown
entre outros. Pensadores como José Gil, Merleau-Ponty e Susanne Langer aproxi-
mam-se do corpo na sua relagdo de imanéncia com o pensamento, e na forma de ob-
jetivar simbolicamente o subjetivo, tornando-o visivel. Ainda assim, e apesar deste
vasto campo critico, sentimos uma grande margem de progressao e a necessidade
de preenchimento de um vazio na interagio entre voz e corpo, quando pensando
uma voz que pode ser cantada, que pode extravasar os limites da fala e projetar-se
num universo musical e performativo.

Existe, em toda a tese, uma clara no¢ao pluridisciplinar — na leitura - e interdis-
ciplinar - na criacdo —, pois acreditamos ser valido tracar extrapolacGes entre as
diferentes areas artisticas que partilham territérios comuns e que, cada vez mais, na
contemporaneidade, se constituem hibridas na sua origem e no seu output, apesar
de alguma persisténcia resistiva por parte de algumas disciplinas de grande tradi¢ao

formal, como é a musica ocidental.

E esta voz e este corpo que, nessa procura de objetivacao fisica do subjetivo intan-
givel, e sempre com o fito de criacdo artistica, aqui improvisam sem idioma. Como
referido anteriormente, sera no capitulo 3 que iremos mais fundo no tema da im-
provisagao, clarificando o porqué da escolha de uma improvisacdo tendencial-
mente livre como ferramenta privilegiada para a concretizaciao performativa dos
pressupostos concetuais que acompanham cada uma das obras aqui apresentadas.
Tal como noutros casos, também no tema da improvisacao, a delimitacdo dos conceitos
apresenta desafios, acabando por se definir por uma natureza efémera e imprevisivel
e pelas caracteristicas das multifacetadas aplicacdoes da improvisacdo. Apresenta-
remos essas preocupacoes mediadas por autores referenciais neste campo. Serdao
compositores, improvisadores, musicos, fildsofos, musicélogos, investigadores, per-
formers, bailarinos ou artistas hibridos que combinam papéis no processo criativo
e performativo e que, pela sua aproximacao ou negacao da improvisacao, a susten-
tam.

Os compositores, improvisadores, muasicos como Bailey, Quan Ninh, Bryars, Cage,
Boulez, Lacy, Bergmark, Brown, Rzewski, Foss, Nachmanovitch; musicélogos como
Nettl; investigadores que se aproximam do dmbito desta tese como Aguiar, Mene-

zes, Ledo; e muitos outros como Nauman, Beuys, Crickmay, Cunningham e Byars
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sao alguns dos nomes que dao base ao nosso discurso individual sobre improvisacao
e sobre a sua importancia no momento concreto de criagao e apresentacio performativa.
A abertura e a abrangéncia do conceito de improvisacio conduzem-nos a necessidade
de algum balizamento procurando, principalmente, duas confrontacoes centrais no
momento de falar sobre este conceito. Sera inevitavel confrontar 1) a improvisagao
idiomatica e a ndo-idiomaética e ainda 2) a improvisacgdo a solo e a improvisacao
em grupo.

Derek Bailey (1992), um dos autores mais relevantes — ja referido no necessario
levantamento do estado da arte na improvisacao musical -, utiliza, para o ponto
1, precisamente esta divisdo dicotémica que se define pelo universo de linguagem
utilizado em cada caso. Assim, se o conteido musical se movimentar no universo
de uma linguagem sistematizada, como o0 jazz ou o barroco, estaremos perante uma
improvisacdo idiomatica. Por outro lado, se o contetido se afastar, de forma contras-
tante, de uma linguagem convencionada, teremos a improvisacao nao-idiomatica
que é, comummente, designada por improvisacao livre. Esta classificacdo parece,
a partida, clara e objetiva, mas isso acontece apenas até entrarmos mais profunda-
mente no assunto. A discussao estéd essencialmente do lado da improvisagao livre
onde se levantam questGes como 1) a sua validade e inerente validacao entre pares,
2) a sua relagdo tensa com a composicao, 3) a preservagao da identidade do género
artistico que comeca a adquirir contornos hibridos e interdisciplinares e a propria
4) (im)possibilidade de sedimentacao coerente do conceito de livre.

Existem infind4veis niveis de improvisacdo onde a improvisacao livre, maioritaria-
mente de carater concetual, abre as portas a filosofia da arte e do pensamento e
contribui, em larga medida, para a definicdo de um tal género performativo hibrido
que desfoca as divisoes disciplinares inequivocas.

Relativamente ao ponto 2, analisaremos a questao da improvisacdo a solo ou em
grupo e refletiremos sobre as eventuais vantagens ou desvantagens de cada um des-
tes formatos.

Nao podemos deixar de reiterar a existéncia de contaminacao entre os contetidos
dos varios capitulos deste documento, pelas suas naturezas complementares e inid-
meras areas de contato, fruto também de uma investigacio que se vai realimentan-
do globalmente a partir dos desenvolvimentos em cada 4rea especifica.

A improvisacgdo tendencialmente livre, aqui lavrada, é, no nosso entender, uma
das ferramentas mais interessantes para um desenvolvimento performativo con-
temporaneo, numa perspetiva de alargamento de experiéncias e de criacao de mate-

rial artistico que esboce o novo presente que esta para vir. Pensamos que, com todas



estas notas, se torna evidente que a performance, que se discute no capitulo 1, ndo
procura definicdo genérica pois sente, nessa possibilidade de defini¢do, uma po-
tencial limitacdo. Faremos, contudo, um conjunto de pequenos apanhados do que,
em cada circunstancia, possa ser a performance. Tracamos, inclusivamente, uma
definicdo particular, sem a desejar lapidar, em glossario, para que o leitor se possa
aproximar do que foi sendo entendido como performance no momento de criacdo

das performances apresentadas. Assim, consideramos performance como sendo:

Evento ao vivo com copresenca de performer e recetor e, parcial ou
integralmente, com criacdo em tempo-real.

(Glossario, p. 320)

Até chegar a esta definicao particular, procuramos desenvolver, no primeiro capi-
tulo, uma tarefa que assumimos lacunar, com uma breve incursio histérica pelo
século XX que abre portas a performance que temos nos nossos dias, em pleno sé-
culo XXI. Pela megalémana impossibilidade de tracar essa histéria no ambito desta
investigacdo, com rigor e profundidade, decidiu-se optar por selecionar escassos
momentos dessa cronologia, dando-lhes uma maior énfase. Procuramos, como se-
ria de esperar, encontrar um sentido no conjunto das nossas opg¢des e esperamos
que essa justificagdo tenha sido derramada, de forma clara, no corpo do texto que
se segue, permitindo ao leitor compreender o rumo tomado, com, por exemplo, a
escolha do futurismo enquanto movimento que consideramos ter funcao seminal

em toda a performance do século XX e XXI.

A arte da performance é, sem dtvida, um dos géneros performativos mais ricos na
sua heterogeneidade artistica e concetual e tem, por isso, também uma presenca
clara neste texto. A arte da performance acaba por assumir, muitas vezes, o 6nus
da dificuldade de delimitagio de géneros artisticos como musica, danga ou teatro e
a viscosidade, de género, com a propria performance, é bastante evidente. Importa
referir que existirao, neste texto, momentos em que essa separacao nao ¢é inequi-
voca. No entanto, os objetivos do nosso trabalho de investigacao nio se focam na
classificagao, definicdo ou qualquer resenha histérica da performance. O que é fei-
to, neste processo, serve o intuito, assumido, de contextualizar, de forma mais ou
menos breve, o trabalho desenvolvido no campo do nosso objeto de estudo que é a
improvisacdo vocal tendencialmente livre num ambiente interdisciplinar e mul-

tidimensional. Isto num contexto performativo, claro esta.
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Para cumprir a tarefa descrita teremos que referir o trabalho sério e, pela sua ca-
racteristica antologica da performance, praticamente tnico, de RoseLee Goldberg.
A concorrer para o enriquecimento deste texto evocdmos ainda Marinetti, Russolo,
Schechner, Grotowski, Danchev, Martin, Duchamp e Birringer, como principais re-
feréncias.

Depois desta incursao pela diversidade da performance — a que chamamos, com um
nervo de sarcasmo, o transtorno dissociativo da performance -, reflete-se sobre
processos criativos e sobre a importancia da experimentacao e do impacto da expe-
riéncia com Han, Gadamer, Almeida, Larossa; sobre a inscri¢do do simbolismo na
linguagem artistica com Byars, Turner, Ricoeur, Teixeira Lopes; elabora-se sobre o
tratamento criativo do tempo na sua relacdo com o espaco e com o contexto, com
contribui¢oes de Santo Agostinho, Heidegger, Derrida, Eco, Dias, Costa, Schech-
ner e converge-se, também a partir destes autores, para a apresentacao do conceito
de ressonancia performativa, desenvolvido nesta investigacao. Esta ressondancia
performativa, que retira o tempo do conforto da sua linearidade, é um conceito
explorado em quatro das seis performances apresentadas no capitulo 5. Neste pon-
to, pretende-se partilhar com o leitor, a comunidade académica e todos em geral,
alguns dos conceitos e processos envolvidos na criagao das performances seleciona-
das, ndo esquecendo as 6bvias limitacoes da verbalizagdo de um processo que visa
um objeto que é criado para ser performado e nio escrito.

Depois do exposto, cabe-nos assumir os nossos objetivos para esta investigacdo
como sendo 1) contribuir para a producdo de conhecimento sobre improvisa¢ao nao
idiomatica e refletir sobre a importancia da improvisacdao tendencialmente livre
nas praticas performativas contemporaneas, 2) contribuir para a reflexdo sobre a
relacdo performativa entre a voz, o corpo e o pensamento do performer, 3) contri-
buir para a exploragido da vertente multidimensional da performance, através das
multiplas relagoes do conceito tempo com o préprio objeto artistico e respetivo de-
senvolvimento do conceito de ressonancia performativa e 4) criar um conjunto de
performances com forte componente concetual e de improvisagdo tendencialmen-
te livre, concretizadas com pendor na integragao do corpo e da voz como elementos
catalisadores dos objetos artisticos.

Com a investigacdo orientada para a préatica artistica, uma investigagdo artistica
aplicada, acreditamos que a mesma sera capaz de criar critérios internos especificos
que resultam da combinacao de criacao e reflexao sobre o objeto de estudo. Apesar
de contar com um investigador nativo, i.e., um investigador que integra ativamen-

te o objeto artistico, a perspetiva metodologica a seguir nao considera que



o performer-investigador se esta a estudar a si mesmo, mas sim que 0 mesmo
articula a sua reflexdo com dois outputs distintos ou complementares: a criacio
artistica e a sua produgdo escrita, derramada na tese.

E metodologicamente assumido a constante interaciio entre 1) pratica, 2) teoria e 3)
observacao/interpretacao revelando uma trajetoéria, que apesar de ter, a cada mo-
mento, uma direcdo e um sentido concretos, ndo determina um fim especifico e
pré-determinado. Esta caracteristica abre um conjunto alargado de possibilidades
e, num modelo de investigacao qualitativa, encontramos a mais valia de uma demo-
cracia de experiéncias, onde estas nao sao hierarquizadas, e a abundancia
metodolégica, que nos permite estar com o mundo através de uma exterio-

rizacdo performativa.

Esperamos, no desenvolvimento desta investigacdo, cumprir com os objetivos a
que nos propomos, e dar contributos efetivos na 4drea do nosso objeto de estudo.
Estes contributos funcionardo como possivel resposta a nossa questio de investi-
gacdo que se foca no conjunto dos possiveis contributos de um performer para o
desenvolvimento e alargamento do que é o atual estado da arte neste dominio da
performance e da improvisacdo tendencialmente livre concretizada por uma voz
€ um corpo uno.

Que este possa ser mais um passo em busca da nossa voz. Da outra voz.
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DA METODOLOGIA

Num processo de investigacdo é fundamental elaborar, a partida, os principios me-
todolégicos que orientam a referida investigacao devendo detalhar-se o conjunto de
procedimentos que nos permitiram avancar na concretizagdo dos nossos objetivos.
Pretendemos, nesta sec¢ao, definir o objeto de estudo, deixando clara a sua nature-
za, a0 mesmo tempo que identificamos as particularidades da relagio investigador/
objeto de estudo e que demonstramos como esta relacao determina o projeto.
Teremos assim cobertas trés questoes fundamentais do processo metodologico: 1) o
qué, 2) 0 como e 0 3) porqué.

Expoem-se ainda os procedimentos relativos a recensao bibliografica e levantamen-
to de fontes de conhecimento bem como os procedimentos experimentais associados
a natureza marcadamente pratica da investigacao.

Para levar a cabo a realizacdo deste projeto doutoral, cumprimos entdo um conjunto
de procedimentos que nos permitiram avancar na concretizacao dos nossos objetivos.
Por procedimento Quivy (1995) entende “uma forma de progredir em direcao a um
objetivo” (p.25). E precisamente isso que pretendemos clarificar, neste momento,
entendendo que os varios procedimentos executados sao definidos pelas opcoes
metodoldgicas ao mesmo tempo que se vao constituindo o esqueleto que carrega a
concretizagdo dessa mesma metodologia.

No entanto, e logo a partida, deparamo-nos com um desafio na abordagem meto-
dolobgica quando pensamos numa investigacao artistica em compara¢do com uma
investigacao em ciéncias sociais, por exemplo.

A abordagem que nos parece mais correta, considerando a natureza do objeto de
estudo, é encarar a propria investigacido como pratica, aproximando-a as caracteris-
ticas do objeto em destaque, em si mesmo.

Hannula (2009) defende que:

Uma das potencialidades e dos pontos centrais da investigacao artistica,
como uma atividade direcionada a pratica, é ser uma combinacao de dois

tipos de praticas: uma componente artistica e outra de investigacao.

(p.1)



Esta sera, por isso, uma pratica orientada para o seu conteido, com a combinacao
das componentes artistica e de pesquisa, com um pendor autocritico e reflexivo.

E importante que fique claro que estes dois tipos de pratica, indicados por Hannu-
la, ndo devem ser, no Ambito desta ou de qualquer outra investigagdo com estas
caracteristicas de cariz pratico, separados ou considerados isoladamente. Nao faria
sentido separar o pensamento reflexivo do artista do seu momento de concretizacdo
em ato artistico. A ideia foi, pelo contrario, relacionar estas duas praticas o mais
possivel tirando partido de algumas idiossincrasias que surgem das especificidades
individuais, potenciando positivamente esta interacao e, porque nao, este conflito.
Uma das questoes que acaba por surgir desta interacdo advém de ndo haver ainda
um paradigma forte e sustentado deste tipo de investigaco. E um territério ainda
jovem nas universidades e isso transporta mais um desafio na gestdo entre essa ju-
ventude e aquilo que podemos considerar como a maturidade da arte.

Poder-se-a assumir que muito tem sido feito nos tltimos dez anos no que respeita
a discussao em torno desta questdo da validade e contextualizacao da investigacio

artistica.

Levando a investigacdo-criacdo ' de forma séria, como um termo
relativamente novo no ambito académico, concede, aqueles que operam
nas universidades como artistas-investigadores/investigadores-artistas,
a oportunidade de reinventar, recontar e refazer as nossas praticas
disciplinares.

(Loveless, 2015, p.53)

Apesar disso, a necessidade de definir coerentemente os conceitos, a0 mesmo tem-
po que os testamos e modelamos, acaba por criar ainda potenciais zonas de som-
bra onde algumas davidas poderao emergir sobre os dominios de cada pratica. Isto
acontece especialmente no ambito da arte contemporanea, onde nos movimenta-
mos, sendo o impacto evidente tanto no meio artistico como na academia.

Este é, portanto, um processo ainda a ser ajustado pelas varias partes. A universida-
de deve procurar adequar-se as particularidades da arte, trabalhando na definicao

de critérios e formalizando o que entenda necessario a luz dessas particularidades.

1 P
A propria autora

clarifica, no seu texto,

que “investigacao-criacao

(research-creation) é o

termo mais comum no

Canad4 para se falar
sobre a investigacao
de base artistica”
(Loveless, 2015, p.52).
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O mundo da arte tem que perceber que desde sempre os artistas desenvolveram, de
diversas formas, apesar de debaixo de outro enquadramento, uma reflexdo profun-
da sobre os processos criativos e respetivas obras. Assim, e com este contexto, os
artistas devem deixar de rejeitar a investigacdo em arte.

Hannula (2009) tem uma perspetiva que se aproxima totalmente a 16gica metodolo-
gica da nossa investigacdo assumindo que um doutoramento orientado a uma
préatica, neste caso uma investigacao artistica aplicada, ira ser capaz de gerar os seus
proprios critérios internos e que sera sempre uma combinacao entre obra e reflexao
sobre o objeto de estudo enfatizando a caracteristica ja referida de autocritica pro-
fundamente reflexiva. A autora vai mais longe e considera que esta postura metodo-
légica nao implica um artista que apenas se estuda a si mesmo, mas sim um artista
“articulando algo através das suas obras e através de uma escrita reflexiva sobre a
sua interpretacdo do tema de investigacdo no ambito, e através, da sua pratica” (p.
4). Sera importante referir da importancia de uma reflexao contextualizada no mo-
mento individual da criaco artistica e das reflexdes em torno dos pressupostos que
nos conduzem a essa criacao ou a analise da mesma.

Numa investiga¢do como a que aqui apresentamos sera muito importante ainda ga-
rantir que essa reflexao contextualizada questione a tradicao, a teoria e a pratica. No
entanto, a0 mesmo tempo que a questionamos nao podemos ignorar que qualquer
questionamento carece de um contexto. Assim, nao sera possivel questionar seja o
que for fora de um contexto de tradi¢io ou, dito de outra forma, de convengao. Este
é, naturalmente, um dos desafios maiores da investigacao no nosso campo de estudo
que reforca a necessidade da criacdo de referenciais interno da propria pratica e

investigacao artistica.

Qualquer caracteristica de qualquer tradigao, qualquer teoria, qualquer
prética, qualquer crenca pode sempre ser posta em causa, sob certas
condicOes. A propria pratica de colocar em questao, quer seja no ambito
de uma tradicdo ou entre tradicoes, necessita sempre do contexto de uma

tradigdo. (MacIntyre, 2006, p.12)

Para além do contexto e autorreflexao, que conduz a uma autocritica, privilegiamos,
como j4 foi referido, a questdo do contetido e da particularidade da investigacao

artistica enquanto pratica, também ela de nervo artistico. Uma das particularidades
a que nos referimos é a abertura do processo que, apesar de ter uma orientacao de-

finida e clara, nao se concretiza num fim pré-determinado.



E metodologicamente assumido a constante contaminacfio entre 1) pratica, 2) teoria
e 3) observacao/interpretacao que, ao se afetarem mutuamente, definem uma traje-
toria que foge a uma determinagio a priori.

Esta abertura dos produtos intercalares da investigacao e a auséncia de uma trajet6-
ria definida a priori abre-nos um conjunto muito interessante de possibilidades na
perspetiva de uma investigacdo qualitativa que tem na democracia de experién-
cias uma das suas caracteristicas principais. Hannula (2009) considera a defini¢ao

de democracia de experiéncias como:

A definicao [...] é fundada no principio basico de que ndo existem, a
priort, hierarquia de experiéncias [...]. Este ¢ um método democratico no
qual nenhuma experiéncia é excluida e nenhuma tem um estatuto mais
elevado devido a sua origem ou reputacao. As experiéncias competem

entre si e os critérios de selecdo sao baseados no seu mérito. (p. 4)

A outra caracteristica da investigacdo qualitativa é a abundancia metodolégica
que permite um conjunto de possibilidades de estar-com, de estar-com-o-mundo.
Essa pluralidade é, inclusivamente, uma necessidade neste tipo de investigacio
onde a abertura a um conjunto ilimitado de representa¢es de uma realidade indi-

vidual é definidora desta abordagem concetual e metodoldgica.

[...] abundancia metodolégica [...] defende a pluralidade de formas e
meios de estar-no-mundo, de refletir e produzir versées do mundo. [...]
Pluralidade, abertura, complexidade e incerteza nao sdo um problema.

Sdo uma necessidade. (Hannula, 2009, p.5)

Este tipo de abertura e indeterminacao acaba por nos colocar perante uma possivel
gestdo anarquica do processo de investigagao artistica. No entanto, e distanciados
de uma leitura politica do conceito de anarquia, Hannula, a boleia da ideia de li-
bertacio de um modelo rigido de investigacio veiculada por Feyerabend®, cita-o,
afirmando que “mesmo que tudo seja possivel, nem tudo o que é possivel é signifi-
cativo” (Feyerabend, citado em Hannula, 2009, p.5).

Neste contexto a nossa investigacio devera ser considerada no universo metodo-
légico da investigacdo qualitativa e aplicada com uma forte componente experi-
mental, de aplicacdo pratica, onde os trés parametros apresentados (teoria, pratica

e observacdo/interpretacao) partilham uma preponderancia semelhante.

2 0 seu livro Against
Method (Feyerabend,
Paul. (1975). Against
Method. London: Verso
Books.) é uma afirmacao
clara da sua visdo sobre
a investigacao onde
advoga a necessidade de
abandonar a ilusao de
uma ciéncia objetiva e a
abertura a um universo
ilimitado de possibilidades
que pode, e deve, no
seu entender, orientar a

investigacao artistica.
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A metodologia escolhida assenta numa observagao participante e nativa da propria
investigacao onde o proéprio investigador faz parte do processo e concretiza-se como
parte do objeto de estudo. Este é o centro fundador da nossa metodologia. A pra-
tica e a teoria exteriorizam-se num evento que é observado e interpretado, se faz
ou se refaz, uma e outra vez, afetando e sendo afetado, em busca da sua qualidade
intrinseca e extrinseca. Simultaneamente procura uma aproximagao a sublimacao
dos trés parametros num tinico eixo que nos remete para um plano de equilibrio
resultante, numa metafora trigonométrica, da soma dos angulos internos da relacao
entre os parAmetros de pratica, teoria e observacio/interpretacdo. E nessa aproximacio

que consideramos ser construido o conhecimento proéprio. (v. figura 1 e figura 2)

Existe uma apropriacdo mutua, por parte da teoria e da pratica artistica, das ex-
pectativas e dos avangos na persecucdo de uma resposta a questao de investigacao
que se debruca sobretudo sobre uma multidimensionalidade que agrega o espaco,
o tempo e o contexto e que se faz verter eminentemente em performances interdis-
ciplinares.

Pretende-se que haja uma contaminacao real e positiva entre a teoria e a pratica e
que a criacao artistica e o desenvolvimento tedrico surjam como diferentes outputs
constituindo-se como um laboratério onde as questdes fundamentais a serem estu-
dadas sao testadas de forma orientada. Espera-se naturalmente que a observacio
resultante da producao artistica individual possa também ajudar a conduzir os de-
senvolvimentos da investigacao.

Nesse sentido, um importante momento para a consolidacdo da teoria foi a revisao
de literatura, que nos ajudou a contextualizar o estado da arte das matérias em es-
tudo e que pretendemos aprofundar e desenvolver. O conhecimento aprofundado
do que ja foi escrito da-nos legitimidade para contribuir criticamente para a pro-
ducdo de conhecimento proprio que é assim sustentado pelos pares de reconhecido
mérito. E ainda nesta fase que analisamos as relacdes que ainda restam estabelecer
no campo da performance, da sua anélise mas sobretudo da sua otimizac¢io® e pro-
curamos encontrar um caminho préprio que contribua de forma efetiva para a area
da performance.

3a utilizacao do termo de otimizacao (da performance) nao quer, no nosso caso, referir-se diretamente

a tornar melhor a performance contemporanea ou modelé-la seguindo um conjunto de procedimentos.
A performance contemporanea deve manter a sua posi¢ao de vanguarda que continua a assumir desde
a sua aceitagio académica, no tltimo quartel do século XX. Esta otimizacao refere-se a uma observacao
reflexiva dos processos de conce¢io de uma obra e do momento da sua concretizagio performativa num

espaco determinado, num tempo especifico e num contexto definido.
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Esta revisdo de literatura e levantamento do estado da arte foi sendo realizada ao
longo dos varios capitulos que tocam nos assuntos em foco nesta investigagao. Pen-
samos que esta seria uma forma mais fluida de integragdo das informacgées fazendo
com que esse estado da arte impacte ainda mais nos resultados de cada etapa deste
processo de construcao de conhecimento.

Para além do recurso ao conhecimento ja produzido, realizaram-se um conjunto de
entrevistas no sentido de complementar e atualizar a informacao processada e de
sentir o impacto dos conceitos em estudo na real atividade artistica contemporanea.
Pretende-se ainda, com a confrontacao da revisdo de literatura com as entrevistas

realizadas, tracar contributos na defini¢do terminologica do papel e das atribuicoes
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dos diferentes intervenientes numa performance bem como de conceitos chave no
momento de reflexdo sobre as praticas artisticas contemporaneas. As entrevistas
foram dirigidas a um conjunto de artistas com um percurso relevante na criagio e
producdo artistica. No perfil dos artistas entrevistados encontram-se ainda carac-
teristicas que, direta ou indiretamente, respondem as necessidades da investigacao
em curso.

A pratica materializa-se através da criacao artistica que acompanha o desenvolvimento
da investigacdo. As seis performances originais desenvolvidas e apresentadas no
ambito desta investigacdo sao objeto de reflexdo, criando pontes com a teoria, com
o trabalho de outros artistas e com a descoberta de um estar e ser com.

A fase de escrita de tese é, pois, 0 momento de derramar no papel — e noutros media
que suportam a tese — o sumo da investigacdo realizada com uma escrita critica,

pessoal e reflexiva sobre todo o processo que nos propusemos estudar.
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1.3. O papel de Duchamp
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CAPITULO 1

Uma Breve Leitura Sobre a Arte e a Performance, no
Ocidente, na Encruzilhada dos Séculos XX e XXI

O século XX foi um século recheado de eventos que acabariam por marcar definiti-
vamente o rumo da arte do seu tempo. Duas Grandes Guerras Mundiais, ditaduras,
depressoes econémicas, grandes desenvolvimentos tecnoldgicos e cientificos como
0 aviao, a producdo em série de automoveis, o antibiético, 0 homem na lua, os tele-
fones portateis, a internet, a biologia molecular e um sem niimero de outros eventos
que marcam decisivamente o nosso século XXI e o nosso universo cultural e artis-
tico contemporaneo. A adjetivacio “breve” no titulo deste capitulo é uma chamada
de atencdo ao leitor e pretende estabelecer limites a possivel expectativa que possa
ser criada perante a megalomana tarefa de descrever, analisar ou refletir sobre as
questoes da arte em todo o século XX, no mundo ocidental. Esta ressalva surge de
imediato para que fique claro ao que vimos no dmbito desta investigacdo. A per-
formance contemporanea nao surge, como alids nenhum outro evento, desligada
de um contexto histdrico e cultural. Por isso entendemos relevante uma pequena
incursao ao tltimo século que nos conduzira a uma leitura mais precisa e informada
dos primeiros anos do século XXI. Sera ainda um texto que se aproximar4, no am-
bito da j4 referida necessidade de ndo nos alongarmos de forma desproporcionada,
de determinados momentos ou movimentos artisticos que nos parecem estar mais
préximos da nossa investigacdo que tem na performance o seu centro gravitacional.
Tal ndo significa que ndo consideraremos elementos das artes plasticas ou visuais,
por exemplo. A propria proposta interdisciplinar em que assenta o nosso trabalho
justifica que se estabelecam permanentes pontes com 4reas disciplinares distintas.
Contudo, ndo nos debrugaremos demoradamente sobre movimentos menos trans-
versais que sejam eminentemente ligados a areas mais especificas como € o caso do
cubismo, do fauvismo e de muitos outros —ismos que povoaram o século XX.

O principal objetivo deste capitulo ndo é focar-se detalhadamente sobre cada um
destes —ismos, mas antes tracar uma panoramica geral sobre o pulso da arte no
século passado, como se transformou e quais foram algumas das razées que susten-
taram a necessidade ou a vontade da referida transformacao.

Excecdo sera feita relativamente ao futurismo, assumindo que entendemos este mo-
vimento como definitivo na mudanca para um paradigma artistico mais concetual e

de cariz performativo nas suas caracteristicas basilares, que acabou por influenciar



um alargado nimero de movimentos que foram surgindo ao longo do século como o
dadaismo ou o surrealismo. Em grande medida podemos afirmar que o futurismo é
o inicio da definicdo de um novo paradigma de convivéncia com a arte durante todo
o século XX e que prepara o chdo para as novas representaces artisticas. O futuris-
mo acaba por nao se destacar pelo seu grande legado artistico, mas sim pela impor-
tancia absolutamente crucial no momento de dar um novo espaco de criacio a arte.
Importa ficar claro que estas caracteristicas ndo sao exclusivas do futurismo e algu-
mas delas vém até de estadios mais iniciais do modernismo. No entanto, e tal como
temos salientado neste momento introdutoério, sentimos a necessidade de selecio-
nar e priorizar a escrita, tomando op¢oes que nos ajudem a sustentar a nossa refle-
xa0 sobre a performance e sobre as praticas artisticas contemporaneas.

Avancamos para estas consideracoes conscientes de que as fronteiras entre movi-
mentos e/ou periodos histéricos nao sdo estanques e que a contaminacio existente
entre eles é permanente. Estamos ainda cientes da dificuldade de enquadrar minu-
ciosamente alguns artistas ou obras nesta ou naquela corrente, sendo a propria vo-
latilidade dos movimentos elemento caracterizador dos mesmos. Vamos, por isso,
e como ja foi referido, discorrer - sem preocupacio excessiva na sua caracterizagao
detalhada — sobre um conjunto de eventos que nos ajudem a aproximar-nos do nos-

so foco de pesquisa com uma confortavel contextualizacao.

1.1. Um Olhar sobre o Futurismo

Em termos simplistas, futurismo significa 6dio ao passado.
0O nosso objetivo é combater e destruir energicamente o culto do passa-

do. (F.T. Marinetti, citado em Martin, 2005, p.7)

A arte do passado é um grande disparate, baseada em principios morais,
religiosos e politicos. Apenas a arte futurista faz emergir a verdadeira

arte. (Carlo Carra, citado em Martin, 2005, p.36)
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E com a publicaciio do primeiro manifesto futurista, em 1909, que sdo dados os pri-
meiros grandes passos no sentido de concretizar uma mudanca mais profunda de
paradigma nos meios artisticos, de entrar em rotura com o que até entao tinha vindo
a ser feito. Nesta primeira fase apresenta-se mais como um manifesto ideoldgico do
que como uma pratica artistica, mas a contribuicio empenhada de artistas revo-
lucionérios comecgou lentamente a alterar este equilibrio. Apesar deste manifesto
futurista marcar realmente o inicio mais massificado do movimento de rotura, sera
importante, e justo, referenciar pelo menos um exemplo de demonstracgao critica e
de forte cariz conceptual — que viria depois a caracterizar alguns dos movimentos
de vanguarda do século XX -, que acontece ainda antes da passagem ao século XX.
Em 1897, Alphonse Allais, assina uma partitura de 9 compassos vazios denominada
Marche funébre pour les obseques d’'un grand homme sourd. Samon Takahashi

(2014), num artigo sobre o siléncio e referindo-se a esta obra de Allais, afirma que:

Por tras da farsa 6bvia encontra-se uma visio militante, premissa da arte
concetual, que tenta agitar o estabelecimento de um conservadorismo

empoeirado; humor como arma de infiltracao. (p. 2)

A génese ideolégica de movimentos como o futurismo estao ja aqui plantados con-
cetualmente, mas a semente da frutos ja no século XX com a adesdo de uma massa
critica de artistas suficientemente valida para marcar uma posicao forte na historia
da arte do século XX.

E Filippo Tommaso Marinetti, poeta, quem escreve o manifesto de 1909 considera-
do, pelo proprio autor, como sendo de “violéncia incendiaria”. Escrito e publicado
para provocar o mais possivel os valores estabelecidos escolhe um importante jornal
da capital cultural do mundo de entdo, Paris, para publicar o seu texto potenciando
assim o seu impacto. O Le Figaro publica o manifesto (v. figura 3) , mas sente, no
entanto, necessidade de se demarcar do contetido do mesmo através de uma nota do

editor na introducdo a publicacao.

O Figaro de hoje oferece aos seus leitores o Manifesto dos Futuristas. E
necessario dizer que atribuimos ao proprio autor total responsabilidade
pelas suas ideias singularmente audaciosas e pela sua frequente extravagancia
injustificada face a questOes que sdo eminentemente respeitaveis [...].

(Danchev, 2011, p. xxiii)
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Marinetti, natural de Alexandria, Egito, onde nasceu em 1876, era assumidamente o
lider do movimento. Possuidor de uma grande capacidade retérica aplicou-a larga-
mente ao servigco do futurismo e, neste formato de manifesto, dirigiu-se ao pablico

em geral proclamando:

“Trabalhadores da mente, unam-se”.

Este apelo revolucionario mimetiza propositadamente o apelo lancado pelo mani-

festo comunista de 1848, escrito por Karl Marx e Friedrich Engels, onde se 1é:

“Trabalhadores do mundo, unam-se”.

No manifesto do futurismo — que o proprio Marinetti considerava como a “nova for-
mula para a arte acdo” (Martin, 2005, p. 6) - encontramos 11 pontos passando ideias

revolucionarias e agressivas, levando-nos a uma nova visao tumultuosa do mundo.

1. Queremos cantar sobre o amor ao perigo, sobre o uso de energia e da
imprudéncia como pratica comum, no dia-a-dia.

2. Coragem, ousadia e rebeldia serdo elementos essenciais da nossa
poesia. [...]

4. [...J um carro que ruge, que parece correr como um fogo de metralhadora,

€ mais bonito do que a Vitéria alada de Samotracia.
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7. Ja nao ha beleza exceto a luta. Uma obra de arte que ndo tenha sentido
de agressdo nunca pode ser uma obra-prima. [...]

8.[...] Porque deveriamos nos olhar para tras sobre os nossos ombros, se
o que desejamos é esmagar as portas misteriosas do impossivel? Tempo
e Espaco morreram ontem. Noés ja estamos a viver no reino do Absoluto
pois criamos infinita e omnipresente velocidade.

9. Queremos glorificar a guerra - o tnico purificador do mundo [...]

10. Desejamos destruir museus, bibliotecas, escolas de qualquer tipo [...]
[...]

(Danchev, 2011, pp. 4-8)

Estes excertos do manifesto futurista mostram claramente o carater provocador
que, ainda hoje, volvidos mais de 100 anos, escorre destas palavras. Esta assim de-
fendida, pensamos, a nossa teoria sobre a importancia do movimento futurista no
desenvolvimento e libertacao da arte contemporanea uma vez que o impacto ime-
diato deste manifesto acabou por se replicar até hoje.

Este documento, para além de marcar o estabelecimento oficial do futurismo, é o
primeiro manifesto de artista que reinventa o modelo de manifesto politico.
Dele interessa-nos essencialmente a questao provocadora de uma forma pré-instituida
de aclo nas artes. Dele recusamos questoes ideoldgicas, ainda que muitas vezes
metaféricas, do desprezo pelo contexto social, do favorecimento da agressdo e de
uma postura discriminatoria.

Muitos outros manifestos de artistas se seguiram (perto de 50 s6 de artistas ligados
ao futurismo) depois de Marinetti inflamar e inspirar os seus companheiros. Este
modelo de manifesto foi usado também noutros movimentos de vanguarda como no
Dadaismo e Surrealismo, sempre inspirados neste documento seminal. Estes mani-
festos acabam por ser fundamentais para o questionamento das convencges, para
a abertura franca e nao filtrada de uma discussao sobre a producao artistica, para a
manutencao de uma vontade permanente de atingir o que ainda nao foi atingido, o

impossivel, o intangivel.

O manifesto dos artistas é um passaporte para a modernidade. Para a
maldita modernidade. E, em seguida, para a p6s-modernidade. Para a
pobre e explorada p6s-modernidade.

E além. (Danchev, 2011, p. xxix)



Danchev corrobora, através destas afirmacoes, o que acabamos de referir. Deixa, no
entanto, no ar, e bem no nosso entender, uma referéncia a exploragao, nem sempre
bem conseguida, da liberdade no pés-modernismo.

Marinetti aproveita a convulsao politica italiana de entdo para conseguir maior im-
pacto nas suas agdes aliando as ideias futuristas a ja existente inquietacdo publica.
Naturalmente Marinetti e outros artistas integravam propositadamente os temas
mais escaldantes nos seus saraus futuristas que frequentemente terminavam em
tumultos e com necessidade de intervencao policial. Era o melhor reconhecimento
possivel para os futuristas uma vez que um dos seus principais intuitos era o de
provocar e ser noticia, disseminando assim, de forma mais eficaz, as suas ideias e
as suas acgoes.

Rapidamente se comecaram a juntar outros artistas ao movimento e, depois dos
poetas como Marinetti, chegaram os pintores como Luigi Russolo, Carlo Carra,
Gino Severini, Umberto Boccioni e Giacomo Balla (v. figura 4), entre muitos outros.
Juntos elaboram, com base no manifesto futurista de Marinetti, um manifesto para
a pintura futurista onde tecem consideracoes arrojadas sobre a mudanca e sugerin-

do que a pintura é uma arte que procura, e encontra, os seus elementos em tudo que

arodeia, destacando a importancia do contexto na producao das suas obras.

Fig. 4

Velocita + paesaggio
(1913), Giacomo Balla
(Balla, 1913)
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O movimento ndo se ficou pela pintura e atraiu artistas de diversas 4reas desde a
literatura até a musica passando também pelo teatro, artes visuais e fotografia. O
futurismo era claramente supradisciplinar e, podemos dizer, supra estético uma vez
que, diferentemente de outros movimentos como o cubismo, por exemplo, queria
impactar diretamente na vida das pessoas e ndo somente na pura estética da arte.
Os artistas partilhavam o interesse comum da “renovacdo da vida em todos os as-
petos sociais e estéticos, tornando os desenvolvimentos tecnologicos e cientificos
como ponto de partida e referéncia para as suas ideias” (Martin, 2005, p. 6).
Talvez seja til relembrar, a bem de uma melhor contextualizacao extra-artistica,
que em 1909, ano da publicacdo do manifesto futurista, Louis Blériot tornava-se o
primeiro homem a fazer a travessia aérea do Canal da Mancha isto depois de, em
1905, os irmaos Voisin iniciarem a construcao de um aviao, em Paris.

Alex Danchev (2011) considera que o recurso ao manifesto é a forma de atuar

(“to manifesto is to perform”). Com base neste pressuposto desenvolve:

Os futuristas podem ser descritos como os performers originais. Nas pu-
blicagGes, no palco, no arremesso de folhetos a partir do topo do edificio
mais proximo, as suas declaracoes e atitudes demonstravam performativa-

mente os seus principios. (p. xxi)

A performance servia perfeitamente os objetivos destes artistas pois garantia que
o publico, eventualmente acomodado, iria sentir-se fortemente provocado. A per-
formance era ainda um espaco onde os artistas se desdobravam no binémio cria-
dor/performer. A performance “dava aos seus praticantes a liberdade de serem, aos
mesmo tempo, <<criadores>> [...] e <<objetos de arte>>, uma vez que nao faziam
distingdo entre a sua arte como poetas, pintores ou performers” (Goldberg, 2012, p.
19). (v. figura 5)

Este desconforto do publico tao almejado pelos artistas trazia, no entanto, conse-
quéncias muitas vezes anarquicas com o “arremesso de batatas, de laranjas e de
tudo o que o publico exaltado encontrasse nos mercados das redondezas” (Goldberg,
2012, p. 20). Até perante estes comportamentos limite os artistas continuavam
a tentar levar mais longe a sua ideologia e um grito provocador que apelava, ao
publico, que tivesse um espirito critico apurado. Carra, numa destas turbulentas
ocasioes, tera dito: “Lancem uma ideia em vez de batatas, seus idiotas”. (Goldberg,

2012, p. 20).



De alguma forma, estas reacoes do publico demonstravam a real transformacgao que

estava em curso e asseguravam que os espectadores estavam a abandonar o estado
letargico que os vinha caracterizando nessa época.

Marinetti escreve mais um manifesto intitulado O prazer de ser vaiado onde de-
fende precisamente esta ideia do anti aplauso e do desprezo do ptblico no momento
de criacao e apresentacio das suas obras. Goldberg (2012) conclui que “a vaia asse-
gurava ao ator que o publico estava vivo, e ndo completamente cego por intoxicacao
intelectual” (p. 19).

O teatro de variedades era, na altura, um género bastante popular entre os futuristas,
incluindo Marinetti que o achava um género privilegiado por nao possuir uma tra-
dicdo forte e opressora. Talvez esta afirmacao nao fosse totalmente real uma vez que
o teatro de variedades teria ja alguma tradicdo, mas, de qualquer forma, era clara-
mente um género artistico que interessava os futuristas essencialmente pela sua va-
riedade, pela sua multidisciplinaridade. Mtsica, danca, circo, cinema, apresentados
e combinados de forma absurda eram os ingredientes ideais para um espetaculo de
sucesso garantido, a luz da ideologia futurista.

Elementos inusitados eram recorrentemente utilizados nas performances futuristas
e eram muitas vezes deixadas indicac¢Ges que o performer devia seguir para melhor
apresentar determinada obra. O declamador futurista, por exemplo, devia “decla-
mar tanto com as pernas como com os seus bragos. As maos do declamador deviam,

além disso, brandir varios instrumentos ruidosos” (Goldberg, 2012, p. 24).

Fig. 5

Caricatura de um
sarau futurista (1911),
Umberto Boccioni
(Goldberg, 2012)
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Um dos manifestos marcantes que se seguiu ao manifesto futurista de 1909 foi es-
crito por Luigi Russolo, em 1913: A arte dos ruidos. O pintor italiano escreve um
manifesto sobre os sons e mais uma vez a invasio de outras areas artisticas (um
pintor que se aventurou no universo dos sons) levou ao surgimento de um docu-
mento, na época, vanguardista. Insatisfeito com a limita¢io sonora das orquestras e
comprometido com o desafio de produzir misica com sons mecénicos desenvolveu
a arte dos ruidos, o ruidismo. Defendia que o ruido, depois da inven¢do da maquina
no século XIX, viera reinar em oposi¢io a normal sensibilidade humana. Esta arte
dos ruidos pretendia combinar ruidos dos autocarros, motores e comboios. Foram
construidos instrumentos especificos (os intonarumori) que pudessem reproduzir

este tipo de sons com o girar de uma manivela.

Agora estamos saciados [da musica tradicional] e encontramos bem
maior divertimento na combinagio dos sons de carros elétricos, motores
de explosao, carruagens e no grito das multidées do que, por exemplo,
ensaiar a “heroica” ou a “pastoral”. [...] Gostamos de criar orquestracoes

mentais. [...] (Luigi Russolo, citado por Martin, 2005, p. 13)

A continua vontade de inovar e de quebrar regras, ou de trabalhar sem elas, levou
a muitas outras experiéncias como a de Balla que, numa performance de 1917, uti-
lizou os proprios cendrios para criar uma coreografia. Fogo-de-artificio, a obra em
questao, inspirada na obra homoénima de Stravinsky, era uma performance onde os

Unicos performers eram as luzes e o0s cenarios moveis.

O cenario consistia numa versao tridimensional ampliada de uma das

pinturas de Balla, e o proprio Balla regia o ballet de luzes a partir de um
teclado de controlo da luz [...]. No total, esta performance sem atores s6
demorou cinco minutos, durantes os quais, [...] o publico assistiu a nada

menos do que quarenta e nove cenarios diferentes. (Goldberg, 2012, p. 29)

Esta experiéncia alarga ainda mais o espectro da performance e torna praticamente
tudo possivel, inclusivamente a realizacdo de uma performance ao vivo sem atores,
sendo a construcio fisica da presenca na performance entregue a elementos ceno-
graficos e técnicos, apenas com o controlo, a distancia, do artista.

O futurismo teve a sua existéncia mediada entre as duas Grandes Guerras Mundiais

e investiu, como se disse, em todas as disciplinas artisticas possiveis. Uma das suas



ultimas mais importantes contribuigdes acontece em 1933 aquando da publicacao
do manifesto Teatro Futurista Radiofénico escrito por Pino Masnata e, uma vez
mais, por Marinetti. A radio era ja um importante veiculo de informagio e pro-
paganda num momento de muita instabilidade politica e social numa europa com
marcas de guerra e foi precisamente essa capacidade de comunicar para massas que
agradou os futuristas.

O futurismo é um movimento que acaba por perder parte do seu folego inicial, um
pouco devido ao aparecimento do dadaismo e surrealismo que acabam por se to-
car contemporaneamente. Contudo, é seguramente um dos mais importantes mo-
vimentos para a arte e especificamente para a performance do século XX, pelo seu
lado pioneiro e revolucionario na contestagdo de uma sobre institucionalizacdo da
arte, mas também pela sua importancia ao influenciar os movimentos que se segui-
ram na procura da vanguarda artistica e performativa. Marinetti defendia uma arte
que fosse “alcool, ndo balsamo” e chamou a si, e ao seu movimento, o mérito de uma

utdpica transformacao do paradigma existente.
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1.2. O Transtorno Dissociativo da Performance

Quanto mais nos aproximamos da performance mais ela se torna fugidia.

(Dias, 2016)

Performance é uma ilusdo de uma ilusao e, como tal, pode ser conside-
rada mais “verdadeira”, mais “real” do que uma experiéncia ordinaria.

(Schechner, 1988, p. xix)

Performance esteve, estd e devera estar sempre focada no momento, e

apenas no momento, de transcendéncia.

De outra forma é seduzida e transformada pela politica, educacao, alta
filosofia, religiao, consumismo, ritual e/ou entretenimento. Esta trans-
cendéncia é um momento no qual nos, piblico e performers, podemos
viver e exultar num tempo dolorosamente temporario.

(Moss, 2015, anexo I, p. 220)

O titulo desta seccio pretende enfatizar a caracteristica de profunda dificuldade de
enquadramento da performance e sustenta a metafora de uma bipolaridade associada
a essa dificuldade. Mas afinal o que é performance?

Numa importante conversa com a professora e encenadora Claudia Marisa Oliveira
(2016) é lancada precisamente esta questdo a qual a entrevistada responde, de for-
ma interessante, num exercicio inverso de definigdo, detalhando quando nao deve,

na sua opiniao, ser usado o conceito de performance:

Eu tento sempre ndo usar performance quando estamos a falar de um ato
de representacdo ou performer quando estamos a falar de um intérprete.
Acontece muito esta importagio que na lingua inglesa é normal.

(anexo I, p. 243).

Esta consideracgio revela-se extremamente clara e surge em concordancia com a
perspetiva veiculada nesta investigagao, corroborando-a.
Pensamos ser bastante interessante aproximarmo-nos a uma definicao de perfor-

mance via o papel do agente ativo do género. Assim, é importante, percebermos



o papel do performer ou do intérprete, em cada evento. A diferenca de papéis vai
acabar por definir se se trata, ou ndo, de uma performance.

De outra forma, e concretizando em exemplos:

Quando um musico ou ator interpretam uma obra previamente fixada através de
uma partitura ou texto, véem o seu papel limitado a interpretagdo de uma partitura/
texto criados por outro elemento da cadeia criativa/interpretativa e, onde a margem
de individualidade diminui consideravelmente ficando restrita a parametros como
dinamica, fraseado, velocidade de execucao e outros que nao se constituem enquanto
elementos associados a criacao.

Numa 6pera do periodo classico ou romantico, por exemplo, o cantor tem um papel
bem definido e apesar da sua individualidade inerente tera que seguir o libreto e a
partitura musical deixada pelo compositor da obra. Os padrées validados do como
fazer e a tradicdo do como foi feito irdo condicionar as possibilidades que acabam
por ficar limitadas.

Se, por outro lado, for pedido ao artista que participe parcial ou integralmente no
processo criativo - via improvisacao por exemplo — entdo estaremos perante um
performer que nfo se limita apenas a interpretar um texto pré-definido. Aumenta o
espaco de individualidade do concretizador do evento.

Nesse momento, a definicdo de performance torna-se multi-artistica e ndo depende
necessariamente da area artistica que sustenta o conteido, mas sim do papel do
criador ou replicador do agente efetivador. A responsabilidade do agente — o per-
former, na performance — é-lhe tatuada no corpo. E o corpo do performer a ocupar
um espaco e a “criar tempo” (Moss, 2015, anexo I, p. 219). Poder-se-4 considerar,
depois do exposto, que a performance acaba por beber da génese da arte da perfor-
mance. No entanto, a arte da performance, por alguma especificidade que acabou
por impor a si mesma, nao podera absorver a performance. O inverso podera ser
considerado verdadeiro e fara sentido aceitar que a arte da performance integra o
corpo da performance. As fronteiras sao ténues e muitas vezes difusas e, em parte,
e tal como afirma Oliveira na citacao inicial desta secc¢ao, a importagio do conceito
de performance da lingua inglesa traz o problema da abrangéncia do termo nesse
idioma dificultando um pouco a tentativa de especificacdo. De qualquer forma, e
apesar do esforgo feito nesta clarificagio, a classificacdo estrita destes géneros nao

representa uma preocupacao central no seio desta investigacao.
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A performance enquanto ato de apresentacio publica de uma obra, ritual ou jogo
mantém, segundo Schechner (1988), caracteristicas e rotinas comuns desde o pe-
riodo paleolitico.

1) “Encontro”, 2) “desenrolar da acdo” e 3) “dispersar” sdo trés seccoes que conti-
nuamos a encontrar na atualidade (p. 175). A arte da performance, enquanto meio
de expressao artistica independente, passa a ser reconhecida por volta da década de
70 do século passado, com a sua aceitacao gradual pelo meio artistico (outros artis-
tas, curadores, museus, festivais, revistas especializadas, criticos), pela comunidade
académica (as escolas de arte comecam a abrir cursos de performance no dealbar do
altimo quartel do século XX) e pela comunidade em geral. Até entao a performance,
ja muito explorada como movimento de vanguarda, tinha estado fora das classifica-
¢oes dos processos de avaliacdo do desenvolvimento artistico, essencialmente pela
dificuldade em conseguir enquadra-la na histéria da arte (Goldberg, 2012).

A forte componente multidisciplinar das obras aumenta a dificuldade de classifi-
cacdo das mesmas, e o facto de alguns artistas recorrerem a areas artisticas que
lhes s3o estranhas, acrescenta ainda mais variaveis ao processo de anélise critica
do evento e da sua posterior catalogacdo. Ao mesmo tempo que acrescentam difi-
culdade no enquadramento historico e artistico, estas particularidades tornam-se
fortes caracteristicas do género. A plasticidade artistica e estética sempre foi um
trunfo para romper com categorias existentes e apontar novos rumos na vanguarda
artistica. A rotura com as tradigoes - ajudada muitas vezes pela falta de linguagem
especifica dos artistas que se lancavam a experimentar outras areas artisticas ou pe-
las interacOes com outros artistas —, permitiu que a performance assumisse a linha
da frente do devir estético.

No teatro, Grotowski (v. figura 6) assume um papel central neste devir. No segundo
periodo da sua investigacgao e pratica artistica, e com o parateatro (“paratheatre”),
procura abandonar o mimetismo e a “méascara da representagio” (Birringer, 1991,
p.- 219). Este género de teatro procura retirar peso as questoOes artisticas e técnicas
substituindo a performance dramatica por acbes improvisadas mais préximas do
real, i.e., menos afetadas pela tal mascara da representagdo (Wolford & Schechner,
1997). Mais tarde, é o proprio Grotowski a repensar este parateatro por acabar por
concluir que, em todas as formas de se fazer teatro — mais ou menos estruturadas
-, se vao criando banalidades e recorrendo a clichés culturais que ndo cumpriam
uma necessaria transcendéncia e uma comunhao auténtica entre atores e publico.
A principal mudanca acaba por ser um afastamento da caracteristica participativa,

aproximando-se novamente, de uma mais alta competéncia técnico-artistica.



Estas mudancas de abordagem sdo um bom
exemplo da permanente transformacdo da
performance e, neste caso concreto, um exem-
plo de como a pesquisa experimental de Gro-
towski foi moldando o seu trabalho artistico e

intelectual “ .

De regresso a uma perspetiva mais alargada da
performance encontramos um género pratica-
mente sem regras no que diz respeito a forma
de apresentacdo. A performance pode assumir
imensas configuracoes (espeticulos a solo ou
em grupo, com musica ou sem musica, com elementos visuais ou ndo, em colabora-
¢do criativa com outros artistas, apresentada em locais convencionais e nao conven-
cionais ou alternativos como bares, a rua ou um prédio abandonado).

A arte da segunda metade do século XX é “plural, indistinta e instavel” (Pradel,
2002, p. 14) e estava muito para além do bonito e do feio. Fortemente dependente
de um contexto social, cultural, institucional e econémico a arte democratizou-se de
forma clara. Neste contexto, a arte concetual — a arte das ideias em oposicao a arte
enquanto produto — estd também no seu apogeu e a arte da performance era uma
das ferramentas mais utilizada na resposta de contrapoder ao mercado comercial da
arte, tornando-se assim a arte mais visivel deste periodo, potenciada também pelo
aparecimento de centros importantes dedicados a arte da performance, a criacio de
publicacdes dedicadas e, como ja se disse, a entrada da performance nas escolas de
arte.

No mesmo contexto e ao contrario do que acontece com o intérprete na tradicio
teatral e operatica, o performer, na maioria dos casos, nio representa nenhuma
personagem, mas representa-se apenas a si mesmo, enquanto artista.

O seu contetido também ¢é tendencialmente diferente das artes performativas tra-
dicionais, sem a necessidade da presenga de um enredo ou de uma narrativa dra-
maturgica especifica. Pode ainda variar na dimensao e na exigéncia dos meios de
producao podendo ser uma apresentacido simples e rudimentar ou envolver uma

producdo megalémana. O mesmo sucede com a duragido uma vez que a performance

4 Para mais sobre este assunto ver Wolford, L., & Schechner, R. (Eds.). (1997).
The Grotowski sourcebook. London: Routledge.

Fig. 6

Retrato de
Jerzy Grotowski
(Huss, 1996)

51



52

pode demorar alguns segundos ou varios dias, meses ou até anos. O ntimero de
apresentagoes/repeticoes também pode variar muito podendo ser efémero e acon-
tecer apenas uma vez ou, ento, ser repetida inimeras vezes. Na forma de prepa-
racao da obra pode concretizar-se de forma eminentemente improvisada ou ser o
resultado de um longo periodo de ensaios.

A performance foi usada, durante praticamente todo o século XX, como uma forma
dos artistas se “libertarem dos meios de expressiao dominantes [...] e das limitacoes
impostas pelo sistema de museus e das galerias, usando-a também como forma pro-
vocatoria de reagir as mudancas — quer politicas, no sentido mais amplo, quer culturais”
(Goldberg, 2012, p. 10).

Esta caracteristica multifacetada, multidisciplinar e desregrada permite-nos constatar
que nenhum outro meio de expressao artistica depende tao exclusivamente da abor-
dagem conceptual e processual de cada performer, sem esquecer ainda a vastidao de
modos de execucao adotados.

Ja afloramos a dificuldade de classificacdo da performance quer pela natureza plural
especifica dos contetidos, quer pelos diferentes perfis dos performers. Consequen-
temente torna-se igualmente dificil encontrar uma definicao exata e rigida para este
género e a descricao de que se trata de uma arte apresentada, ao vivo, pelos perfor-
mers esti longe de ser satisfatoria. No entanto, essa abertura é uma das caracteris-
ticas base do género pelo que possivelmente nao faria sentido convencionar uma
defini¢do mais rigida que limite o seu objeto e horizonte artistico. Os performers
usam e, no nosso entender, devem poder continuar a usar (havendo a vontade de
preservar este género), quaisquer disciplinas e meios de forma livre e sem preocu-
pacdes do que poderia ser o incumprimento de qualquer limite disciplinar.

A performance acrescenta ainda, relativamente as belas-artes, um lado de aproxi-
macao ao publico pela sua copresenca, pelo media do corpo que ocupa um espaco e
que se apresenta ao vivo. Naturalmente estes elementos de humanidade permitem,
ao publico, uma mais facil sensacao do real e do verdadeiro.

Analisando o friso cronologico até aos nossos dias identificamos ainda a valorizacao
crescente da performance pelos meios académicos que aceitam agora o relevante
impacto intelectual deste género na historia recente da arte. Os museus abrem-se
a esta nova expressao artistica e trabalham ao vivo, para além da sua funcio quase
arqueologica de preservacao das belas artes, e criam mesmo departamentos inter-
nos dedicados a performance.

Percebemos entao que a performance é, nos nossos dias, e apesar de manter as di-

ficuldades inerentes na sua classificagdo, uma expressao artistica consolidada, aca-



rinhada e procurada por artistas, respeitada e tendencialmente aceite pela sociedade.
Talvez por essa parcial aceitacdo, a arte da performance j4 nao é tdo marcadamen-
te de oposi¢do ao meio artistico institucional, mas, no entanto, continua a ser um
meio de vanguarda artistica, fortemente multidisciplinar e, em nosso entender, cla-
ramente multidimensional. Apesar desta aceitacao ser real, a performance e a arte
contemporénea em geral continuam a ser alvo de fortes criticas, ou pelo menos al-
gumas das obras que se inscrevem neste contexto.

Contudo, a discussio relativamente a arte contemporanea mais concetual acaba por
surgir muitas vezes pelas razoes erradas. Surge quando é necessario lutar por um
financiamento das artes, quando se discute uma posicao no so called establishment!
Naturalmente este fator conduz-nos a perigosa e muitas vezes enganadora tentacao
de julgar e procurar perceber e entender a arte, essa linguagem secreta e indivi-
dual de um artista. Nao fosse essa luta pela sobrevivéncia, essa visao do ndo pago
impostos para isto, a obsessdo da compreensio, talvez a arte contemporanea nao
estivesse tantas vezes na linha de uma critica feroz. Porque nio aceitamos que a
arte se movimenta num outro paradigma? Porque temos que procurar sempre uma
explicacdo, uma interpretacio coletiva que pareca ldgica? Logica a luz de qual prin-
cipio? Em que contexto?

Mas afinal tudo é possivel? — perguntar-se-a depois das questGes agora langadas.
Naturalmente existem inimeras formas de abordar esta questdo. Provavelmente
nenhuma esti errada ou certa, assim, em absoluto. Pensamos, no entanto, que a
tentativa de ler a arte contemporanea de forma canonica apresenta, desde logo, a
impossibilidade de sucesso dentro de si mesma. A arte concetual, como alias tudo,
numa realidade que nio existe em termos absolutos, mas antes relativos, necessita
de ser apresentada num contexto especifico que lhe dé sustentacdo. S6 no dmbito
contextual poderemos aceitar discutir a validade, ou pelo menos uma leitura sobre
avalidade de uma determinada obra. O contexto constitui-se uma dimensao funda-
mental nesta analise multidimensional da arte.

O contexto, intrinsecamente multidimensional, assume, como se disse, um papel
determinante na atribuicdo de coeréncia estética e/ou artistica pois da-lhe a base
de uma possivel leitura em camadas de significagdo que podem, ou nao, adensar a
nossa leitura individual na fruicio de uma obra. A genuinidade que imana de um
objeto artistico que ganha visibilidade na obra em questao, faz-nos também apontar
para a validade daquela obra, para um individuo, naquele contexto.

Mas isso nao ajuda a tornar aquela obra universal. Certo! E sera isso um problema?

Mais uma vez pensamos na validacdo da obra de arte essencialmente quando a
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colocamos num mercado de arte, quando lhe queremos atribuir um valor comercial
que meca, em numerario, o valor daquela peca. Mais uma vez, o condicionamento
da leitura da obra de arte (que acaba, mais tarde ou mais cedo, por afetar também
a producdo artistica) passa por razoes acessorias que ultrapassam a arte na sua es-
séncia, na sua missao de criacdo de um plano de imanéncia que se movimenta numa
outra dimensao que se concretiza segundo outros parametros de tempo, espaco e
contexto.

A questao técnica que muitas vezes surge na discussao é também um topico interes-
sante que acaba por nos conduzir a deducoes semelhantes as agora apresentadas.
Vejamos: uma voz que se projeta sem técnica € passivel de ter um sentido estético?
Em primeiro lugar faltar-nos-ia, uma vez mais, o tal parametro anteriormente iden-
tificado como fundamental: o contexto. Este contexto ira enquadrar o que enten-
demos por técnica. Técnica vocal lirica seria a primeira a ser considerada no caso
especifico do investigador, uma vez que o seu percurso académico construiu um
contexto e uma convencao no ambito desta linguagem especifica. Mas porque razao
deveremos considerar essa a base para uma arte concetual contemporanea? Porque
razao continuamos quase que automaticamente, a considerar o contexto da misica/
arte ocidental como base para a validacao de determinada obra?

Mais uma vez estamos a fechar a nossa analise a necessidade de identificacdo de um
contexto que, neste caso, surge pela assun¢do de um paradigma cultural que nos
delimita um campo de referéncia estética. Mas e entdo a voz na cultura asiatica? Nao
é também, contextualmente, valida?

Duchamp percebe claramente a questao do contexto e usa-o, atuando sobre ele, tal
como fez nos seus ready-made: a alteracao do contexto expectavel dos objetos

do quotidiano.



1.3. O Papel de Duchamp

Gosto da palavra crer. Em geral, quando alguém diz eu sei, nao sabe, cré.
Eu creio que a arte é a inica forma de atividade pela qual o homem se
manifesta enquanto verdadeiro individuo. S6 através dela pode superar

o estadio animal, porque a arte desemboca em regides que ndo dominam
nem o tempo nem o espago. Viver é crer — pelo menos é isso que eu creio.

(Duchamp, 2002, p. 185)

A simples transferéncia do contexto utilitario de determinado objeto foi capaz de
catapultar simples objetos do dia-a-dia para um quadro de referéncia estética ar-
tistica. Importante e transformador é também o principio por detras destes ready-
-mades — o de que a criacao artistica ndo depende de regras estabelecidas, nem da
habilidade manual na execucdo da mesma.

Estes objetos, estas coisas como chamava Duchamp (2002) as suas proprias obras,
sdo experiéncias de provocacao, produtos de uma vontade deliberada de quebrar
todas as regras possiveis da tradicdo de producio artistica de forma a construir algo
novo que provoque o observador das pecas e que o faga participar, mas sobretudo pensar.
Duchamp justificava que, para romper com as tais regras convencionadas, teriam
que se descartar os seus principios fundamentais: a beleza e a técnica na execucao
da obra. Estes ready-mades foram a resposta para a pergunta que ele préprio se co-
loca numa das suas notas: “Sera que alguém pode fazer obras de arte sem que estas
sejam ‘de arte’?” (Stafford, 2008).

Esta era uma proposta e um desafio audaz. Para conseguir atingir os seus objetivos
Duchamp teve também que ser audacioso no método. A ideia seria retirar a mdo do
artista de todo o processo de produzir arte utilizando objetos ja existentes em vez de
construidos pelo artista e também substituir o pensamento consciente do design de
uma obra por processos nao légicos e aleatorios, tentando evitar qualquer tipo de
representacao da realidade.

Bicycle wheel (1915) (v. figura 7) é o primeiro dos seus objetos ready-made.
Entre 1915 e 1923, criou vinte e um objetos diversificados que ainda assim mantém

varios pontos de contato entre eles.
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Fig. 7

Bicycle Wheel (1915),
Marcel Duchamp
(réplica de 1964)
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Apesar de deliberadamente querer quebrar todas as questoes estéticas ligadas a
beleza, ainda assim, esta construcao, esta montagem, utilizando dois objetos quo-
tidianos, reveste-se de uma qualidade de apelo estético bastante interessante conju-
gando o lado bizarro e comico da junc¢ao de dois elementos inesperados com o pra-

" zer de ver o movimento giratério da roda da
bicicleta que Duchamp comparava ao prazer
de olhar para uma lareira (Stafford, 2008). De
acrescentar ainda o interessante didlogo entre
movimento (roda da bicicleta) e estaticidade

(banco) dos dois elementos.

Os ready-made de Duchamp incluiam diver-
sos tipos de trabalhos desde objetos pré-fabri-
cados, a imagens alteradas, instalacoes e mon-
tagens. Outra particularidade interessante dos
seus ready-made — embora nao exclusiva dos
mesmos —, era a regular inscricao de frases
non-sense nos objetos bem como a atribuicdo
de titulos absurdos para provocar o puablico
esperando que estas frases e titulos pudessem perturbar uma anélise racional dos
objetos explorando a imaginacio de cada uma das pessoas que contactava com a
obra.

Antobnio Rodrigues, no posfacio do livro de entrevistas de Pierre Cabane a Duchamp

(2002), afirma que:

O ready-made, objeto encontrado, como todo o infra-leve, que é a
propria obra de Duchamp, opera no intervalo, na transformacio das

“pequenas energias dispersas”. (p. 204)

Outra caracteristica que podemos identificar nesta categoria do trabalho de Marcel
Duchamp ¢ o convite a interacdo com os objetos tornando-o novamente pioneiro
neste dominio. Em Bicycle Wheel ha um convite claro ao observador para que faga
girar a roda da bicicleta, como que uma tentacio para o fazer uma vez que a roda é
um objeto eminentemente associado ao movimento.

Em Traveler’s folding item (1916) (v. figura 8) é disposta, ao nivel do olhar, uma capa

de uma maquina de escrever. Também aqui existe o estimulo da curiosidade, do que



esta por revelar, o convite aos mais curiosos
para espreitar para saber o que cobre a capa. O
lado provocador de Duchamp surge nova e ine-
vitavelmente uma vez que, cedendo a curiosi-
dade e espreitando por debaixo da capa, nao se
encontra nenhuma maquina de escrever nem
qualquer outro objeto. Esta obra tem ainda um

caracter escultérico bastante claro sendo con-

siderada, por Stafford (2008), a primeira escul- j

tura nao rigida no dominio das artes.

Duchamp considerava evidente que a arte

acontecia no ponto de interseccao da intencao do artista com a resposta do observa-
dor, atribuindo a este mesmo observador uma parte da responsabilidade no proces-
so criativo. Ainda que este ponto de contacto nio seja sempre 6bvio, €, neste ambito,
que se posicionam os ready-mades de Duchamp interagindo com os observadores
de formas imprevisiveis.

A obra ready-made mais conhecida e provavelmente mais controversa de Duchamp
é Fontaine (1917) (v. figura 9). Foi uma provocacao de Duchamp pensada para ser
apresentada numa exposicao de promocao da arte avant-garde, agitando o meio
artistico da época. Com o pseudénimo de Mr.Mutt, Duchamp submeteu a obra que
teve que ser aceite uma vez que nao havia, nesta exposigao, um juri de selegio de
obras a apresentar. No entanto a polémica rapidamente se instalou. A obra repre-
sentava, no entendimento dos organizadores do evento, o desrespeito do artista que
estaria a comparar a arte moderna com um urinol. Apesar de a pega ter sido aceite,
como referimos, rapidamente foi excluida da Society of Independents, em 1917.
Fontaine, assim como outras obras ready-
-made, é mais uma provocagido de Duchamp,
mais um ataque as mais béasicas convencoes
artisticas tendo sido igualmente motivo de
reflexdo. Duchamp publicou na revista The
Blind Man um artigo anénimo que objetava
contra a acusacgio de que Fontaine era apenas
plagio, uma mera peca de canalizacdo. Du-

champ (1917) escreveu:

Fig. 8

Traveler’s folding
item (1916),
Marcel Duchamp
(Duchamp, 1964)

Fig. 9

Fontaine (1917),
Marcel Duchamp
(Duchamp, 1917)
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Se o Sr. Mutt, com suas proprias maos, fez a fonte ou nao, nao tem
qualquer importancia. Ele ESCOLHEU-A. Pegando num elemento
comum do quotidiano, colocou-o de uma forma que fez o seu significado
util desaparecer sob um novo titulo e ponto de vista - criando um novo

pensamento para esse objeto. (p. 5)

Pensamos que a maior parte dos artistas e das pessoas em geral ndo terdo com-
preendido integralmente as palavras de Duchamp. No entanto, 50 anos depois, a
utilizacdo de objetos do quotidiano na arte tornou-se uma pratica corrente e apesar
disso, como ja se disse, nem sempre sem levantar polémica e discussao sobre a
sua validade.

Porqué Duchamp?

Duchamp, apesar das criticas que ainda hoje lhe sao dirigidas, transformou, com a
sua irreveréncia, a forma de ler a obra de arte. Baralhou o modo de validacio ins-
tituida, abriu portas a um p6s-modernismo que, apesar de muitas vezes abusado,

se tornou num espaco de possibilidades com um potencial extraordinario de devir.
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CAPITULO 2

2.1. A Criacao Artistica/Performativa Contemporanea

Porque fazemos o que fazemos? Porque fazemos as escolhas que fazemos? Porque é
continuamos a querer fazer as mesmas coisas ou coisas diferentes? O que nos move?
A criacdo artistica contemporanea, onde podemos enquadrar a performance, € ine-
vitavel. Esta inscrito em todos os livros de histoéria, esta inscrito na nossa identidade
humana. N3o teremos certamente respostas cabais para as respostas que acabamos
de colocar, mas, de qualquer forma, o objetivo nao foi, nem nunca poderia ser, che-
gar a uma soé resposta.

Facamos o exercicio de colocar estas questoes sem demasiada intelectualizagao.
Desde sempre, ou pelo menos desde que nos interessa para o caso, alguém criou
alguma coisa que foi replicada por outros. Os outros continuaram a replicar essas
acgoes que se tornaram habitos, convencoes. Alguns olharam para as convencoes
e, por um motivo ou outro, decidiram infringir as normas, alterando-as. Por de-
terminado periodo de tempo houve conflito na defesa da normativa quebrada ou
na convic¢io da necessidade de mudanca. Com o passar do tempo algumas destas
mudancas passam a ser adquiridas por um conjunto tao assinalavel de membros de
uma mesma comunidade de interesses comuns que deixam de ser infragoes e pas-
sam a ser a nova norma. O mesmo processo acontece ciclicamente. Nao ha davida.
Sera sempre assim.

Este ciclo, nfio é para interromper. O Homem é um ser em devir. £ um ser em constante
transformacao, em movimento. O Homem evolui, experimentando.

Detalhando no campo da criagao artistica contemporanea podemos considerar que
existem, numa anéalise macro, trés possibilidades de abordar o seu potencial de
desenvolvimento.

1) Quebra radical com o previamente convencionado. Faz com que todas as regras
sejam quebradas. Com caracter fortemente provocador agita o status quo da lin-
guagem em questao causando, na maior parte das vezes, repulsa, critica destrutiva
e incompreensdo. Esta abordagem mais radical, a imagem do que fez o futurismo,
permite agitar os modelos instalados, potenciando a criagdo de outras obras que,
vendo assim o seu dambito de acao mais alargado, permitem - sem ir tao longe quan-
to estes processos de rotura - avancar esteticamente, preservando os contornos
principais da linguagem em que determinada obra se movimenta. Assim, esta que-

bra desligada de um quadro de referenciacao estética acaba por se posicionar como



um facilitador para que haja desenvolvimento a posteriori, nao sendo o seu préprio
output artistico o objetivo da sua elaboracao.
Aqui a questao acaba sempre por ser a mesma que José Gil (2001) coloca ao referir-

-se ao trabalho de Merce Cunningham (v. figura 10):

Como se desembaracaria radicalmente do antigo sem sair do dominio

estético?” (p. 39)

E o proprio José Gil
que acaba por res-
ponder a esta possibi-
lidade que poderemos
considerar eventual-
mente como sendo
a mais interessante
no sentido de um de-
senvolvimento  sus-
tentado e consistente
de uma manifestacao
artistica. 2) “Mantendo e transformando o quadro estético tradicional de maneira a
fazer sair dele uma espécie de <<meta-infra-linguagem>> que se dissolve a medida
que a critica destréi os <<modelos de coordenacdo [...] adquiridos>>.” (Gil, 2001,
p- 39). A prépria critica vai-se ajustando a mudanca gradual das propostas estéticas
que se constroem enquanto nova linguagem a partir do processamento e da me-
tamorfose da linguagem previamente validada e aceite. E a propria critica — a tal
validacao — que se acaba por aproximar desta nova linguagem uma vez que, em de-
terminados parametros, existem pontos de contacto que proporcionam o conforto
necessério ao processo de aceitaciio e posterior validacio. E uma possibilidade que,
no entanto, nao deixa de impor ao artista limites de expansao de linguagem e que
significardo desenvolvimentos menos bruscos uma vez que exige um determinado

grau de integracdo. E também por isso — e exatamente por estas caracteristicas que

acabamos de referir —, que podemos afirmar que esta integracio acaba por filtrar

Fig. 10

Merce Cunningham
at 498 3rd Ave
(Klosty, 1970)
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qualitativamente as propostas artisticas que se precipitam até nos na contempora-
neidade. Apesar de entendermos ser um filtro de demasiado largo espectro — i.e.,
elimina a partida propostas que poderiam ser genuinamente interessantes e apon-
tadoras de novos rumos -, é uma ferramenta que nos procura ajudar a valorizar
objetos de maior saturacdo semantica.

A terceira possibilidade é a 3) manutencio do quadro estético tradicional ndo apli-
cando transformacio a linguagem, mas tentando explorar ao limite as suas possibi-
lidades intrinsecas.

Atrevemo-nos a afirmar, mesmo sem nenhum estudo cientifico, que é esta dltima
possibilidade que, nos nossos dias, encontrara mais seguidores. Existe ainda um
peso decisivo da escola, do conservatorio, na preservacao de uma tradicao ja cente-
naria, mas que acaba por se constituir omnipresente e que lentifica a mudanca e a
transformacio do paradigma mantendo-nos demasiadamente préximos dos dois tl-
timos séculos, parecendo muitas vezes esquecer que o tempo estd em devir. Convém
detalhar que ndo confundimos lentificacdo com contemplacio. A lentificacao que
aqui nos referimos aponta para uma desaceleracdo que nao promove diretamente
o aumento da duracdo da contemplacdo, uma vez que nao se define pela exteriori-
zac¢do de um pensamento que é livre e descontinuo, mas apenas pela dificuldade na
resposta transformadora, uma inércia a esse pensamento que se quer movimentar.
Os futuristas tém, sobre este peso institucional da academia, da escola, uma visao
radical e agressiva que é, naturalmente, caracteristica deste movimento. Artistas
como Boccioni, Carra e Russolo, entre outros, defendiam uma abordagem de des-
montagem da tradi¢do como via de chegarem mais longe no desenvolvimento da

arte e, extrapolando, da performance:

Nada que nos estiidios e escolas é ensinado como sendo verdade se
mantém valido para nos. As nossas maos estio limpas e suficientemente
livres para podermos comecar do principio.

(Martin, 20035, p. 20)

Nao queremos, contudo, construir um caso contra a tradicdo ao mesmo tempo que
enfatizamos a rotura.

Vejamos o0 avesso deste processo.

Pertinentemente, Miguel Leal (2009) chama-nos a atencao para o exemplo dos mo-
vimentos de vanguarda que nos demonstra “o esgotamento do modelo de rotura e

transgressao associado pela arte moderna ao ato de experimentar” (p. 42) condu-



zindo a um possivel desaparecimento dos quadros de referéncia que nos podem
orientar na gestdo fundamental e importante do caos.

Também Adorno nota que a arte moderna utiliza a experimentagdo de forma a
atingir o choque do novo. Adorno (1970) designa esta tendéncia por “Violéncia do
Novo” (p. 36). Esta agressdo, levada a cabo pela experimentacao moderna, acaba
por implicar a perda de uma continuidade que tradicionalmente a caracterizava.
Este processo desligado dos resultados acaba por atribuir, nesta fase, um papel im-
portante ao imprevisto e ao acaso.

Com base nestas elaboracoes poderemos, ainda que circunstancialmente, conside-
rar a segunda possibilidade como a mais equilibrada e eficaz. E a partir do quadro
referéncia tradicional que se constrdi o contexto em devir que sustenta as praticas
artisticas contemporaneas. Estas praticas, pelo seu desenvolvimento e pela sua me-
diacdo entre passado e futuro, consolidaram um espago que precisa, no entanto, de
expandir a sua voz nos meios académicos e nos média que continuam a limitar a
nossa experiéncia individual, que se pretende cada vez mais alargada por forma a
carregar-nos semanticamente e a impactar-nos positivamente em vez de nos preci-

pitar apenas na vertigem do fAcil, direto, conhecido e confortavel.

2.2. A Experimentacao, a Experiéncia e a Improvisacao

O homem cresce sobre si mesmo, é um novelo de experiéncias e cada
experiéncia é uma experiéncia que nasce sobre o fundo das anteriores
e as reinterpreta.

(Hans-Georg Gadamer, citado em Almeida, 2012, p. 71)

Experimentar é fulcral para uma grande parte da aprendizagem de qualquer ser
humano. Na arte poderemos dizer que a experimentagao parte de um principio
ladico de jogo, 0 jogo ideal de Deleuze que ndo tem regras fixas, que nao tem finali-
dade que nao seja o proprio desafio de criar, a cada momento, novas regras.

E o desafio constante dos limites do proprio jogo. A cada passo da experimentacdo
resultam novos problemas e as respostas eventualmente encontradas serao sempre
insuficientes na resolucdo dos problemas que, repetidamente, vao sendo colocados.
Experiéncia, a concretizagdo do ato puro de experimentar, é uma palavra polissé-
mica e um dos sentidos mais atribuidos a palavra é a apreensao, por um individuo,
de uma realidade ou de uma forma de fazer. E um modo de “conhecer algo imedia-
tamente antes da formulacao de qualquer juizo sobre o que é apreendido” (Almeida,

2012, p. 71).
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Assim, experiéncia esté ligada diretamente ao que foi vivido, apreendido por um
individuo. Isto implica que haja um momento no qual a experiéncia tem lugar o que
implica um determinado tempo. Esse momento constitui-se numa transi¢io entre o
passado e o futuro assumindo-se de forte intensidade temporal.

Transforma o sujeito da experiéncia que, por isso — por ser transformado -, nunca
é o mesmo (Han, 2016).

De alguma forma a aprendizagem empirica, via experimentacdo concretizada em
experienciacdo, implica uma repeticao evolutiva o que também nos aponta para
uma linha temporal onde decorre a repeticdo. A experimentagdo que surge antes de
qualquer juizo podera entao ser considerada como um evento do sensivel antes da
percecgdo e processamento em sentimento, i.e., antes da sua passagem a experien-
ciagdo. Essa caracteristica de pré-juizo é muito interessante para a utilizagdo da
experimentacgdo na performance improvisada que no fundo acaba por ser uma ex-
perimentacdo em tempo real, ou excluindo a redundancia, uma experimentacao.
Entendemos assim que, na performance, experimentacdo € idéntico a improvisagao.
Detalhando, importa marcar a diferenca entre experimentar e experienciar tal
como faz Jorge Larossa (2002) para quem experienciar, muito mais do que ex-
perimentar, é “uma forma coletiva de construcdo de si; acessar a consciéncia na
recriagdo de si mesmo sendo-no-mundo-com.” (p. 25)

O mesmo autor refere ainda que a vivéncia, colocando-a ao nivel da experimen-
tagdo, sb pode ser considerada experiéncia (experiencia¢@o) quando é dotada de
sentido e tem uma acéo transformadora sobre o sujeito. E necessario carregar a
vivéncia com uma reflexao e dar-se tempo para um movimento contemplativo.
Mas entdo a nossa improvisag¢do — idéntica a experimentacdo — nao possui este
movimento contemplativo e de reflexdo? Nao tem acao transformadora sobre o sujeito?
Neste caso apresentaremos a nossa resposta:

Sim, tem.

Sim, tem, mas.

Ao trabalharmos essencialmente sobre improvisacdo tendencialmente livre® im-
porta-nos diminuir ao limite os filtros e as preconcecoes, através de juizos criticos
sobre os eventos que ocorrem em tempo real. Assim, o lado da experimentacdo,
num momento pré-reflexivo, interessa-nos bastante do ponto de vista metodologi-
co. E a forma que temos de nos aproximar de um conjunto de acdes nfio hierarquizadas.
No entanto, este momento pré-reflexivo nao é totalmente desprovido de uma parte
analitica que serve para processar os eventos, gerir o erro, gerir o nao expectavel e

conduzir a organizacgao, qualquer que ela seja, dos sons. O exercicio - dificil -, é, po-
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rém, como alids implicito, realizar uma analise que tendencialmente nao transporte
um filtro sobre o contetido da improvisagao.

O que se espera é que, apds o momento de improvisagdo tendencialmente livre,
possa transformar-se a experimentacdo em experiéncia onde se reserva um terri-
torio de reflexdo que inevitavelmente impacta no performer, numa construcao indi-
vidual de conhecimento através da experiéncia realizada. Este é um processo que
se repete, consecutivas vezes, em patamares crescentes de complexidade acompa-
nhando a caracteristica cumulativa da experiéncia.

A etimologia da palavra experiéncia “apresenta um contraste a esse pressuposto
mecanico que a percebe como experimento, repeticdo ou como actimulo de conhe-
cimento” (Almeida, 2012, p.84).

Larossa (2002) elabora:

Experiéncia, do latim “experiri”, significa provar, experimentar; “Ex”, do
exterior, do exilio, do estranho, do éxtase, e “per”, de percurso, do passar
através, da viagem, de uma viagem na qual o sujeito da experiéncia se
prova e se ensaia a si mesmo. Em “experiri” esti o “periri”, o periculum,
0 perigo, o risco.[...]

A palavra experiéncia contém inseparavelmente a dimensao de travessia

e perigo. (p.25)

O risco associado a improvisacdo, aos eventos que sucedem em tempo real, é algo
que certamente nos interessa explorar concetual e artisticamente. Assim, parece-
-nos natural considerar a improvisagdo tendencialmente livre como uma das
ferramentas mais capazes e com maior potencial criativo no dmbito das praticas

artisticas contemporaneas.

67



2.3. A Reinsercao do Simbélico na

Criacao Artistica Contemporanea

Outra das ferramentas para as praticas artisticas contemporaneas € o recurso a uma
linguagem simbélica. Uma linguagem simbolica ajuda-nos a abrir uma porta que
trespassa a zona visivel, um primeiro nivel de leitura, e remete-nos para uma evo-
cacio do que esti ausente alargando consideravelmente a dimensao significante de
determinada obra.

Ricoeur (1977), na sua fase inicial de definicdo de hermenéutica, estabelece uma
ligacao forte com o simbolo. Segundo o autor, o verdadeiro simbolo transporta um
sentido duplo, um sentido patente e um latente. O sentido patente é literal e encerra
um sentido latente, figurado, que tem que passar pelos processos de interpretacao
que, antropologicamente, nos demonstra que o homem depende da sua atividade
fundamental de interpretacdo ao colocar-se perante o mundo que o rodeia.

Os elementos simbdlicos ativam a suspensdo da linha temporal e contextual do quo-
tidiano e remetem-nos para um processo de ritualizacdo que nos é apresentado sob
a forma de performance. Muitas vezes esta linha que separa a realidade performa-
tiva e a realidade do quotidiano funcional é muito ténue. James Lee Byars (J LB)°,
por exemplo, tornava muito dificil esta distin¢ao tendo vivido a sua vida como se de
uma performance se tratasse, recorrendo a um processo continuo de uma certa auto
mistificagdo (um pouco como Joseph Beuys (2011) e Andy Warhol) que acaba por
fazer distender a relacao entre quotidiano e obra de arte, tornando a fronteira entre
realidade e performance muito fina e dificil de definir com clareza e rigor. Os fatos
dourados, a cartola e outros aderecos eram utilizados nao apenas em momentos de
performance, mas também, por inimeras vezes, no dia-a-dia de Byars, que acabava
por se confundir com uma peca teatral ou uma performance.

Um dos conceitos que Byars explorava recorrentemente de forma simbolica era a
nocao de limite. A procura da auséncia de limites tera sido, provavelmente, uma das
caracteristicas mais distintivas e identificadoras do artista. O proprio o descreveu,
em 1978, quando definiu os seus 10 principios orientadores. No ponto 9 sugere a
tendéncia do limite “podes dizer qualquer coisa sobre qualquer coisa” e também na
sua terceira afirmacgao aponta no mesmo sentido de limite ao afirmar: “Eu escrevo
os poemas mais simples do mundo” (Byars, 1978, citado em Berandini, 2013). A
apresentacdo e a producao das suas obras sempre foram tomadas como uma ques-
tdo chave por JLB e o resultado das suas obras sempre oscilou entre os limites da

extravagancia e da simplicidade.
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Tais nogoes de limite surgem em muitas outras situa¢ées como € o caso de algumas
cartas com dezenas de metros de comprimento ou com as 3 333 rosas na construcao
da bola vermelha no chio da galeria em Rose Table Perfect de 1988 (v. figura 11).
Nesta obra é interessante ainda analisar concetualmente a metamorfose da escultu-
ra viva que, no decurso do tempo, vai transformando a sua cor, o seu cheiro, a sua
forma, pela degradagao natural das flores. Outra aproximacao ao limite do necessa-
rio é o caso de The Perfect Kiss, de 1975, onde JLB esboca o gesto de um beijo com-
pletando assim a performance que ronda os 30 segundos de duracao tornando-a

extremamente curta e efémera.

A partir da anélise de texto de Victor Turner,
antropdlogo de referéncia, Richard Schech-
ner (1988) faz uma ponte entre performance
e antropologia social afirmando que todas as
pessoas, no seu quotidiano, sdo atores que re-
presentam para os outros, que se constituem

como o seu publico. Esta relagdo tracada por

Schechner, entre drama social e teatro, tem va-

rios pontos de contacto com o conceito de pa-

radigma teatral defendido por Erving Goffman e pelo proprio Turner que comenta
um mundo de interagdo social cheio de atos rituais. Por ritual Goffman e Schechner
parecem fazer entender um ato isolado estandardizado que pode ser profano ou
sagrado enquanto, por seu lado, Turner defende ritual enquanto a performance de
uma sequéncia complexa de atos simbolicos.

Nicolas Herpin corrobora que “o Eu s6 se substancializa pela mediacdo do ptbli-
co”, mas acrescenta um exemplo que torna ainda mais claro o fenémeno: “os atores
de teatro, por melhor que saibam os seus papéis e por mais vezes que os tenham
representado com sucesso tém sempre medo; o que nao é mais do que reconhe-
cer obscuramente o peso decisivo de cada publico na substancializagdo do papel
apresentado” (Herpin, citado por Teixeira Lopes, 2000, p. 50). Jodo Teixeira Lopes
(2000) bebendo desta afirmacao de Herpin, conclui que a “proje¢do de uma dada
impressao, e a interpretacao dessa impressao, constituem dois momentos funda-
mentais no processo de interacao” (p. 50). Teixeira Lopes (2000) complementa ain-
da a sua anélise referindo que “o ator, mesmo em situacao de siléncio, nao deixa de
transmitir uma impressao” (p. 50) e apresenta mais um exemplo citando Herpin:

“Os atores podem deixar de se expressar, mas nao podem impedir-se de exprimir

Fig. 11

Rose Table
Perfect (1988),
James Lee Byars
(Miguletz, 1989)
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alguma coisa” (Herpin, citado por Teixeira Lopes, 2000, p. 50). Naturalmente que
esta impressao se reveste de um determinado significado o que a remete para o seu
caracter eminentemente simbdlico.

Numa tentativa de organizar os conceitos, as ciéncias sociais tendem a agrupar a
performance em dois grandes campos, estabelecendo ligaces entre ambos, de for-
ma a potenciar o conhecimento integrado da definicdo de performance. As-
sim, temos a performance social e a performance cultural onde se incluem
os dramas encenados.

Todos os tipos de performance contém uma consideravel quantidade de simbolos
nao verbais. Naturalmente, se desejassemos obter informac6es mais aprofundadas
sobre comunicacdo nao-verbal, teriamos que nos debrucar com atencao sobre o que
os etnologos, socitlogos e outros cientistas que estudam o comportamento animal,
tém a dizer. Ha, certamente, uma importante parte biol6gica no simbolismo.
Turner (1988) ilustra com um exemplo algumas questoes associadas a comunicac¢ao

nao verbal:

O sorriso de uma mulher pode ser interpretado, por exemplo, por um
recetor masculino, como cordialidade, convite e tentagao, com o con-
sequente problema de saber qual foi realmente a intencdo e que sinal
emitir em resposta.

[...] A performance social e cultural é infinitamente mais complexa e

subtil relativamente a comunica¢ao nao verbal dos animais. (p. 16)

No livro de Sally Moore e Barbara Myerhoff (1977), Secular Ritual as autoras afir-
mam que num ritual, performance, as “ac6es ou simbolos utilizados sao, eles pro-
prios, extraordinarios ou ordinarios, mas usados de uma forma nao usual, uma for-
ma que atrai a atencdo sobre si e que os afasta de outras utilizagoes mundanas” (p.
7).

Estas ac0Oes e simbolos devem ainda transportar uma mensagem e um significado e,
segundo Turner, uma performance cultural imita parcialmente, por mimetismo, a

forma processual do drama social, atribuindo-lhes significado.



2.4. A Plasticidade do Tempo e a sua Relacao

com o Espaco e o Contexto

Apesar de haver ja um trabalho extenso sobre a performance de forma genérica
pensamos ainda haver espaco para inimeras contribuicoes especificamente ao nivel
da multidimensionalidade da mesma e da interagio entre conceitos como espago,
tempo e contexto que determinam ou se fazem determinar pelo contetido do objeto
artistico.

Desenvolvendo estes conceitos potenciadores pensamos explorar o lado plastico do
espaco e o lado elastico do tempo (que nos confere a horizontalidade que nos aponta
a caracteristica performativa da intervencao artistica) seguindo uma perspetiva ja
defendida por Auffray (1998) que defende que “espaco e tempo se devem conceber
em conjunto” (p. 10).

Partindo do exercicio de dissecacao dos conceitos de espacgo, tempo e contexto en-
contramos a vertente multidimensional da copresenca destes trés elementos onde
assumimos a tridimensionalidade do espaco e a unidimensionalidade do tempo,
bem como uma quinta dimensao associada ao contexto.

A multidimensionalidade dos conceitos e as camadas de significacdo dos contetdos
apontam para este lado eminentemente plural do mundo contemporaneo, “onde as
nocoes de tempo, espaco e presenca estdo alteradas” e onde “as artes escapam do
estatuto dos géneros” como refere J. Guinsburg, no seu prefacio ao livro de Cohen
(2004). Esta realidade impele-nos a abordar o lado interdisciplinar das praticas ar-
tisticas contemporaneas, que se procuram contaminar por um conjunto alargado de
especialidades artisticas, que se consolidam depois numa nova forma, muitas vezes
num exercicio dificil de catalogacao.

A performance partilha uma série de caracteristicas com jogos e rituais que Sche-
chner (1988) identifica como sendo 1) uma organizacao temporal especifica, 2) um
valor simbdlico dos objetos envolvidos, 3) a ndo producao de bens especificos e 4)
um conjunto de regras que se aplicam a concretizagdo dos eventos. Refere ainda o
parametro espaco ao concluir que nestas atividades aqui apresentadas poderao ser
utilizados ou construidos espacos ndo convencionais para a sua concretizacao.

A caracteristica horizontal do tempo, antes apontada, impede que a intervencao ar-
tistica se torne estatica. Implica um constante devir, atua sobre a obra numa relacao
de degradacdo e/ou renovacao e intervém diretamente ao nivel da leitura da mesma
obra, uma vez que também o tempo carrega de forma diversa o contexto alterando, in-

clusivamente, as condicoes de validagdo de um objeto artistico (a propria performance).
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E ainda Schechner (1988) que nos faz refletir sobre as variedades existentes do tem-
po performativo em comparac¢ao com o clock time, o chronos, que é “uma medicao
uniforme, mono-direcional e linear (ainda que ciclica) adaptada dos ritmos dos ci-
clos dia-noite e das estacoes” (p. 8). Nos eventos performativos (mais uma vez em
paralelismo com os jogos, os rituais e pecas dramaéticas), afirma Schechner, o tempo
é adaptado ao evento e apresenta, por isso, um conjunto de variacoes e de “distor-
cOes criativas” que se concretizam em 1) tempo do evento (event time), quando
uma atividade tem uma determinada sequéncia de acbes e todos os passos dessa
sequéncia devem ser concluidos independentemente do tempo que demorem a ser
concluidos. Exemplos: um jogo de ténis; rituais onde um resultado é esperado como
na “danca da chuva” ou nas curas xamanicas; uma sinfonia onde existem varios
andamentos que devem ser concluidos até ao final da obra; um happening como a
obra Fluids (1967), de Allan Kaprow que consistia num conjunto de blocos de gelos
com a intencao de se deixar transformar a medida que iam derretendo (v. figura 12).
Naturalmente o happening terminaria quando os cubos de gelos estivessem total-
mente derretidos, 2) tempo determinado (Set time), onde um tempo especifico
¢ imposto para a duracao dos eventos. Exemplos: jogos como futebol e basquete-
bol apresentam um desafio de contrarrelégio, sendo estruturados na quantidade de

agoes que se conseguem realizar em determinado periodo de tempo (quantos golos

Se conseguem marcar em 90

minutos de um jogo de fu-
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da mitologia aborigene australiana que se refere a um local para além do tempo e
do espaco onde passado, presente e futuro coexistem como um tnico elemento. O
teatro e o cinema utilizam fundamentalmente este terceiro tipo de abordagem tem-
poral podendo uma pega ou um filme representar em duas horas uma narrativa que

representa um periodo de tempo de 40 anos, por exemplo.

Entendemos que a esta ligagao indissociavel entre espaco e tempo devemos associar
o contexto. Este tltimo conceito tem importancia capital no momento da criacio/
concegdo onde “criacdo significa repossibilitagdo, [...] criacdo de possibilidades”
(Dias, 2004, p. 12) e no momento da interpretagao/leitura por um piublico.

As caracteristicas simbolicas dos objetos que intervém numa performance fazem
também parte do contexto uma vez que a interpretacdo desses mesmos simbolos
esta fortemente ligada ao contexto cultural onde determinada obra é apresentada
ou veiculada. Aston (1991) recorre ao filésofo americano Charles Peirce para de-
monstrar a tricotomia do sistema simbdlico no teatro que nos naturalmente extra-
polamos para a realidade performativa que néo se reduz ao teatro. Aston (1991) cita
os trés tipos de sinais que Peirce identifica: 1) icone: um simbolo que é reconhecido
pela sua similaridade com o proéprio objeto, como é o caso de uma fotografia; 2)
index: um simbolo que nos sugere o objeto ou que a ele est4 ligado, como € o caso
do fumo que nos sugere a presenca de fogo; 3) simbolo: quando existe uma ligacao
entre o simbolo e o objeto que resulta de uma conveng¢io nao havendo nenhuma
similaridade entre ambos. Genericamente consideramos a pomba como simbolo da
paz, o polegar levantado como reagao positiva a um estimulo ou a¢do. No entanto, a
leitura deste terceiro tipo de relacao simbolica pode apresentar problemas mediante
um diferente contexto cultural. Alguns destes simbolos estiao associados a caracte-
risticas culturais nao universais e que terao diferentes interpretacdes mediante o
contexto onde sdo apresentados.

O contexto é uma dimensao que pensamos constituir-se como estrutural no ambito
da performance, bem proximo do espaco e do tempo. O contexto perfila-se alinhado
como uma quinta dimensao depois de considerada a tridimensionalidade do espaco

e a unidimensionalidade do tempo 7.

7 Apesar de diversas correntes no dominio da fisica e mesmo da filosofia apontarem para uma multidi-
mensionalidade do tempo e uma hiper-tridimensionalidade do espaco pensamos que, no dominio artisti-
co, e no ambito desta investigagdo, seria mais interessante manter a relacao vivencial das dimensoes que

estimulam diretamente os nossos sentidos.
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Procuramos uma obra que se molda, que se altera, de carater metamoérfico no de-
correr do tempo, um objeto artistico que interage com os conceitos definidos: reage
ao decurso do tempo, reage ao espaco que o recebe e reage ao contexto que a abraga.
Sequeira Costa (2000) sugere que, no Ambito da autorrepresentacio®, a represen-
tacdo é uma dobra do original que “duplica ou dualiza a realizacdo (o dialogo in
presentia/in absentia), recria e multiplica o idéntico, como numa camara de ecos”
(p. 28). Ainda Costa, citando Dufrenne, insiste que o mais importante nao é “imitar
o real, mas imitar do real o movimento através do qual este se revela” (p. 28).
Considerando o momento performativo como um exercicio de construgdo de uma
fisicalidade do pensamento elastico poderemos defender, sem pudor, a importancia
da exploracdo de uma idéntica elasticidade do tempo no desfiar dessa aparicdo.
O pensamento “possui uma temporalidade e uma espacialidade particulares” (Han,
2016, p. 129). O pensamento decorre de forma nfo linear e atinge essa liberdade
exatamente por nao se poder calcular o tempo e o espaco onde se desenvolve. Se
assim é, o tempo, o meio onde este mesmo pensamento se efetiva, onde adquire
corpo, devera também ele ser livre e tendencialmente descontinuo, nao porque tem
que o ser, mas apenas porque assim o é, naturalmente, quando aceita a sua missao
de acolher o pensamento.
Byung-Chul Han (2016) teme que a auséncia de uma funcao contemplativa na nossa
era possa inverter a desejavel relacao entre pensamento e tempo e afirma que “o
pensamento ji nao dita o tempo, mas é o tempo que dita o pensamento” (p. 129).
Esta subversao da hierarquia pensamento-tempo remete o pensamento para o efé-
mero e temporario, sem duracio que garanta a sua existéncia natural e organica-
mente livre. Esta pressdo temporal acaba por forgar o pensamento a linearidade e
ao 6bvio. O desvio e o indireto, a constru¢ao de multiplas camadas de significacdo
reclamam pela distensao tranquila do tempo.
Nesse tratamento particular do tempo poderi ser interessante concretizar alguns
exemplos no espetro da nossa investigagdo para que se possa tornar mais claro a
aplicacao destes conceitos e o seu impacto no momento de realizacao artistica.
Watson (2013), analisando a performance de duas grandes referéncias da musica e
da improvisacao, Bailey e Zappa, constata os resultados do tratamento criativo do tempo.
Quando Bailey e Zappa suspendem o tempo evidente na sua musica,

permite-lhes fazer o seu instrumento falar. (p. 137)



Esta metafora remete-nos para uma realidade supra-sensivel que atribui a capaci-
dade humana de falar, a um instrumento. Com isto Watson demonstra claramente
o efeito mdgico da transformagio do tempo linear e deixa-nos desejosos de ouvir
estes dois performers a construir um plano de imanéncia.

Um outro exemplo da importancia do tempo no campo das artes é-nos trazido por
Hans Peter Kuhn ? (2015) que estabelece, no tempo, a principal distin¢do entre uma

performance e uma exposigao.

A performance esta em oposigio a uma exposi¢ao. A principal diferenca
entre estas duas disciplinas é como o tempo é tratado. Numa performan-
ce o performer é o responsavel pelo tempo que passa. E o performer que
diz ao publico quando deve estar presente, quando é o intervalo e pode
tomar uma bebida, quando deve voltar a sala e quando deve ir para casa.
Adicionalmente é ainda o performer que conduz a concentracao da audién-
cia para um ponto especifico. O performer decide o que é importante [...].
Em contraste, o tempo de uma exposicao é controlado pelo visitante. O
visitante decide quando visita [...], quanto tempo permanece e para onde
é que olha.

O visitante decide o que é importante. (anexo I, p. 224)

Para as nossas criagbes pensamos um tempo elastico, concetualmente nao-linear,
que nos remete para um espaco em que o corpo do performer se faz tempo. Um
espaco-tempo que nao sente necessidade de ser medido, de ser alinhado. Um espa-
¢o-tempo outro que se espera capaz de, dada esta sua elasticidade e cumplicidade,
transformar o contexto esperado num também contexto outro que se plasma na

espacio-temporalidade da imanéncia da obra.

9 Hans Peter Kuhn compositor e artista, vive e trabalha em Berlim e Amino (Kyoto, JP). As suas insta-
lagoes de luz e som estio expostas em varios museus e galerias ou em locais ptblicos de todo o mundo.
A instalagdo “Memory Loss”, de Robert Wilson e Hans Peter Kuhn foi premiada com o Ledo de Ouro em
Veneza em 1993. Trabalhou para Teatro com encenadores como Luc Bondy, Claus Peyman, Peter Zadek,
Peter Stein e é mais conhecido pela musica e sons ambiente que criou na colaboracao de longa data
com Robert Wilson. Compds a musica para coreografias de Laurie Booth, Dana Reitz, Suzushi Hanayagi
Sasha Waltz e Junko Wada. Por isso, Hans recebeu o Bessie Award New York e o Prémio Suzukinu

Hanayagi Osaka. Ouvir e escutar sao os temas das suas performances, que sao exibidas em todo o mundo.
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2.5. A Ressonancia Performativa

Como qualquer evento, o ato performativo tem um impacto real na cronologia do
tempo. O tempo, a sucessao de agoras como definido por Heidegger, é alterado
pela apresentacao de uma narrativa. Mesmo que seja uma narrativa sem um inicio,
meio e fim definidos afeta a nossa sucessdo de agoras. Perturbando o tempo linear
procuramos ler e compreender o presente e, assim, ainda de acordo com Heidegger,
ajudar-nos-a a melhor compreender o passado e o futuro (Heidegger, citado em
Chanter, 2001, p. 100). Este novo discernimento do futuro conduz-nos ao exercicio
do time-stretch, uma extensao temporal que projeta o momento da performance
num futuro agora. Como as ondas de choque produzidas por uma pedra que mer-
gulha num lago, também a performance perturba o chronos com madltiplas conse-
quéncias que podem ser exploradas artistica e esteticamente, criando um conjunto
de camadas de significacdo e afetando o processo de transformacio do evento que
instiga a ressonancia performativa.

No fundo, o rompimento do encadeamento narrativo expulsa o tempo da sua traje-
toria linear criando um novo potencial de libertacao. A desintegracao, mesmo que
aparente, do chronos torna possivel que a percecdo perca essa ancoragem e que
possa flutuar, suspensa e disponivel para integrar novos “acontecimentos narra-
tivos independentes” pelo prazer de “acolher o desconhecido” (Han, 2016, p. 67).
Na ressondancia performativa utiliza-se, pois, a performance, em si mesmo, como
matéria prima bruta para a sua propria transformacao funcionando como o material
tematico que sera moldado numa nova linearidade temporal, uma nova sucessao de
agoras, uma nova relacio espacio-temporal com a sobreposicdo de fragmentos do
tempo passado, recombinados, transformados, filtrados, criando uma “zona” (Gil,
2004) do resultado do conjunto de micro percegdes que modelam a macro percecao
da experiéncia. Esta dualidade entre tempo cronoldgico e tempo Aion'® oferece a
cada um a possibilidade de desconstruir a narrativa temporal cronolégica (Honka-
nen, 2007).

Esta experiéncia, controlada pela interacdo das micro percegdes, permite a exis-
téncia de novas camadas de leitura da macro percecido de cada instante e, como tal,
permite a construcio de um presente novo e individual.

Esta interessante caracteristica desafia as obras a um exercicio de reinven¢io de um
tempo distendido. Esta reinvencdo conduz a metamorfose da performance numa
instalacdo, ou em qualquer outro formato, que se apresenta em pos-performance

— ou qualquer outro tipo de relacao cronoldgica com o ato performativo primordial



—, aqui identificada pelo conceito de ressonincia performativa. Apesar de aparen-
temente subsidiaria relativamente a performance, ainda assim, a ressonancia man-
tém a tensdo e o pendor performativo.

Inés Vicente'!, entrevistada no contexto desta investigacdo, apesar de considerar
que performance consiste essencialmente na presenca de um corpo num determi-

nado espaco-tempo assume que:

Ha instalacgbes performativas onde pode o corpo fisico nao estar 14 pre-

sente, mas de alguma forma ha uma traducdo ou uma materializagio de
coisas que também foram pensadas através dos corpos falantes, cantan-
tes... pode até ja estar a auséncia do corpo do performer e ser na mesma

uma performance nesse sentido. (Vicente, 2016, anexo I, p. 263)

A ideia de time-stretch é expandir a performance ao vivo manifestando-se, a partir
desse momento, e sem quebra, numa instalacdo em devir que sustenta a ideia da
obra em movimento. Apesar da exploracao assumida do conceito de abertura na
maioria dos trabalhos criativos apresentados no ambito desta investigacao, intro-
duzem-se, por vezes, alguns constrangimentos que procuram delimitar o contorno
da macroestrutura da pega gerindo parametros como a dindmica e a textura, no de-
curso da instalagdo que pode ter, ou nao, um elemento de interagdo com o publico.
Regressando a perspetiva do foco no fruidor da ressondncia performativa, pre-
ferimos considerar que a experiéncia do publico, relativamente a ela, é gerida pelo
proprio auditor que toma decisGes sobre o tempo de contato com a obra, apresen-
tando assim um maior grau de abertura no conceito de obra aberta, consolidado por
Umberto Eco (1991).

A improvisagdo, como recurso central das obras aqui apresentadas bem como esta
capacidade metamorfica do elemento ressondncia performativa, aproxima-se
concetualmente de uma obra aberta, no sentido em que existe um espaco substanti-
vo para a irrepetibilidade dos eventos com uma clara margem para uma infinidade
de leituras por parte do publico. A concetualizacdo das obras, estratificada em ca-
madas, inclui o recurso ao simbdlico, mantendo ainda assim um nivel de abstra-
¢do que permite ao espetador abertura suficiente para tracar a sua propria leitura
da obra, para se aproximar ou afastar, afeigoar ou rejeitar, relembrar ou esquecer.
Esta responsabilidade atribuida ao publico é uma caracteristica adicional de uma
obra aberta, onde existe um foco importante no fruidor (Eco, 1991). A exploragao

da improvisacdo tendencialmente livre coloca também nos performers uma outra
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responsabilidade no momento de tomada de decisGes sobre o desenrolar da perfor-
mance, conferindo-lhe imprevisibilidade e consequentemente um grau de risco no
momento processual de fazer escolhas em tempo real. Nesse momento o performer
e o publico partilham simultaneamente o papel de fruidor uma vez que neste tipo
de obras existem momentos onde o performer assume um papel triplo de criador,
intérprete e fruidor em si mesmo.

A ressonancia performativa ganha ainda mais interesse se pensarmos na dificul-
dade de conservacao das performances. A documentacio lacunar é evidente, uma
vez que se perdem questoes nucleares ao nivel da experiéncia espacio-temporal e do
contexto original e a ressonancia performativa permite, ao préprio criador, gerir
de forma concetualmente coerente, a obra e a sua apresentacdo/representacio. Sera
possivel pensarmos uma obra que é concetualizada sem fim? Ou uma ressonan-
cia, mais ou menos longa, que alarga a sua efemeridade? Sera possivel propormos
uma obra que ja considera a sua metamorfose no tempo? Que ja considera uma
forma de autoconservagio, do seu proprio re-enactment? Sera que é possivel forgar
a tensdo da temporalidade efémera de uma performance distendendo-a, tal como
fez John Cage com a sua obra As slow as possible? As slow as possible, de 1987,
tem um tempo estimado de duracdo de 639 anos (v. figura 13). A peca, para 6rgao,
que comegou a ser executada em 2001, na igreja de S. Burchardi de Halberstadt,
na Alemanha, devera terminar em 2640 e é, claramente, um desafio a efemeridade

fenomenolodgica da musica e da performance em geral.
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2.6. A Dicotomia Tensional entre Processo Criativo

e Output Performativo

Nas praticas artisticas contemporaneas, e praticamente desde o futurismo no pri-
meiro quartel do século XX, temos assistido a um incremento da importancia do
processo criativo na producao artistica numa tendéncia de super concetualizagdo da
arte, numa tendéncia de considerar o proprio processo criativo como objeto artis-
tico per se mostrando uma mudancga concreta de paradigma na validacao da arte.
Na performance também assim acontece e encontramos inimeros exemplos que
demonstram, muitas vezes, o quase desinteresse pelo output estético apresentado.
O processo ganha esse confronto e a concetualizacdo e desenvolvimento do processo
criativo chegam para satisfazer os desejos do artista. Muitas vezes a propria cons-
trucdo do visivel da obra é uma tentativa de mostrar o processo.

Um caso bem claro desta relacao entre processo e objeto artistico é o caso do arquivo.

2.6.1. O Arquivo e o seu lado Performativo
O arquivo, assunto de interessante e miltipla discussdo no campo das artes perfor-
mativas, nem sempre tem conseguido encontrar um entendimento alargado no mo-
mento de arquivo da performance. Levantam-se problemas sobre a legitimidade ou
mesmo a possibilidade de documentar um evento, considerado por muitos, efémero
e decorrente de um tempo que € o tempo do agora.
Talvez a melhor opcdo, perante a gestao do que parece ser uma impossibilidade e até
uma incoeréncia pela natureza das duas estruturas formais (arquivo e performan-
ce), seja assumir que tal nao é possivel e aceitar que este processo de documentagio
¢ uma outra coisa. Arquivam-se, portanto, representages dessa performance.
Ainda mais complexo, podera dizer-se, serd documentar um dos temas chave da
presente investigacao: a improvisagdo. Como documentar algo que acontece agarra-
do a um agora nas suas varias vertentes? Como sera possivel depois projeta-lo num
outro agora que ja nao é o mesmo?
Regressemos ao nosso estudo de caso, mas apenas no ambito deste relacionamento
tensional entre o arquivo e o objeto artistico. Uma abordagem ligeiramente dife-
rente podera levar-nos a considerar que, em alguns casos, 0 arquivo assume, ele
proprio, uma performatividade. O arquivo que se carrega de tensao performativa e
adquire uma funcao plural de arquivo, documento, evidéncia e objeto artistico.
A performatividade do arquivo é um tema rico em diferentes abordagens que aca-

bam por se confrontar no momento da construgao da sua representacgio. A propria
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caracteristica plural e maleavel, de quase todos os elementos a considerar num uni-
verso estético contemporaneo, relembra a potencial multiplicidade de leituras sobre
0 mesmo objeto de estudo. Podemos assumir como clara a relevancia maior que
detém o arquivo — que pode ser concretizado na propria memoria do performer/
criador — enquanto elemento estruturante nas praticas artisticas contemporaneas e
na leitura histérica da construcio artistica das tltimas décadas assumindo-se tam-
bém, em varios casos, no objeto artistico em si mesmo.

A caracteristica efémera da performance — ja por diversas vezes mencionada — e a
sua concretizacao em tempo real, muitas vezes em processo de improvisacao reme-
te-nos para uma tensao relativamente ao chronos, uma linha temporal linear de
sentido tnico e, como defende Heidegger, a uma sucessdo de agoras. Esta tensao
gera, com naturalidade, a necessidade de preservar o agora para o poder projetar,
ainda que transformado, num novo agora. O tempo cronolbgico implica uma or-
dem nos acontecimentos com a noc¢ao do antes do presente (passado) e do depois
do presente (futuro). A cronologia impde uma noc¢io de movimento e consequen-
temente de transformacao. A relativa inflexibilidade do tempo linear leva o filosofo
brasileiro de origem Checa Vilém Flusser (1965), no seu livro A Histéria do Diabo,
a ironizar a sua abordagem a historia e a criacao do tempo linear, dizendo tratar-se
de obra do diabo. Ainda assim, a preocupacdo do registo do ato performativo - o
momento da representacao da reflexdo estética do artista - estd cada vez mais em-
bebida nos processos das praticas artisticas contemporaneas. Assim como defende
Simone Osthoff (2009) em Performing the archive, as fronteiras entre artista, te6-
rico e arquivista estdo cada vez mais esbatidas. Nas ja referidas praticas artisticas
contemporaneas, o artista assume simultaneamente o papel de alguém que, para
além de refletir sobre o seu objeto artistico, também se preocupa em o arquivar
e documentar em diversos formatos que vao desde o tradicional repositério até a
uma organizaco e exploracgio conceptual e artistica do mesmo. O arquivo, como ja
implicitamente foi referido, assume-se como uma outra representacao do presente
que ja ocorreu - como defenderia, no final do século IV, Santo Agostinho (2008) no
XI capitulo das suas Confissées com a elaboragdo da néo existéncia de passado e
futuro -, uma vez que o agora arquivado se faz representar num novo agora que tem
uma existéncia diferente contaminando a reapresentacdo do arquivo. De qualquer
forma, se considerarmos que a sucessao de agoras que ja ndo o sdo se constitui
enquanto historia e se considerarmos que a “histéria é uma narrativa verdadeira”,
entdo podemos afirmar que os “documentos constituem o seu derradeiro meio de

prova” (Ricoeur, 1978, p. 67). O arquivo ganha entdo uma aura de salvagao parcial



do efémero e legitima-se assim, se necessario fosse. A outra possivel abordagem ar-
tistica e conceptual poderia ser a aceitagio integral do caracter efémero de determi-
nada performance que conduziria a negagao da necessidade documental arquivista.
No entanto, a propria negacao do arquivo lhe atribui valor e significacao.

Assumindo esta primeira camada funcional de conservacao/preservacao do arquivo
— de um ponto de vista de repositério — podemos, seguindo a interpretacao de Os-
thoff (2009), analisar a passagem a uma segunda camada de penetracio no arqui-
vo, tornando-se, ele proprio, o objeto artistico em questao como “uma ferramenta
de producao geradora e dindmica” (p. 11). No mesmo texto Osthoff debruca-se, de
forma aprofundada, sobre o artista Brasileiro Paulo Bruscky e sobre o seu estadio/
arquivo que acaba por se concretizar num excelente exemplo de transformacgio de
um arquivo. Um arquivo de obras de arte transforma-se numa obra de arte em si
mesmo quando é apresentado, em formato de instalagio, na Bienal de Sao Paulo,
em 2004. Sob a tematica de “territorio livre”, a 262 Bienal deslocou integralmente
o apartamento e atelié do artista consumando uma instalacdo que replicava, com a

precisdo possivel, o espaco privado de Paulo Bruscky, incluindo os quartos, casa de

banho e cozinha (Amado, 2012). (v. figura 14)

Fig. 14

Atelié de Paulo
Bruscky no Recife
(Amado, 2012)

Esta segunda camada permite-nos ir ainda mais longe e propor uma camada adi-
cional na leitura da a¢ao do arquivo na producao artistica. Ainda Ricoeur (1978), no
seu ensaio Archives, documents, traces, propoe que “qualquer coisa que possa infor-
mar um académico [...] pode ser um documento” (p. 67). Extrapolando desta afir-

macao — enfatizando o “qualquer coisa” utilizado pelo autor — e combinando-a com
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a ideia transversal, deixada por Osthoff (2009), de uma plasticidade que confunde
os papéis do artista com o do investigador e do arquivista, podemos, pois, assumir
que a propria memdria do artista se constitui como um arquivo. Seguindo esta abor-
dagem, torna-se inevitavel a fusao entre autor e arquivista ao mesmo tempo que o
arquivista se transforma no préprio arquivo através da sua memoria, capacidade
que o ser humano tem de adquirir, armazenar e recuperar informacées disponiveis
internamente no cérebro. A memoria é assim um repositério de informacées e fatos
obtidos através de experiéncias ouvidas ou vividas.

Mesmo que o artista se esforce por entrar num estado de abstragio profundo nao
conseguira impedir que a sua memoéria — entdo, o seu arquivo -, fique alheia ao pro-
cesso criativo de producdo artistica. Esta participacao podera ganhar ainda maior
dimensao quando o momento performativo se baseia em elementos de improvisa-
cdo tendencialmente livre que se organiza com uma importante contribuicao da
intuicao do performer. Essa intui¢do individual é marcada, em grande parte, pela
interacdo da memoria, das experiéncias armazenadas ao longo da vida e da conta-
minacdo anamnésica de um pré-conhecimento intrinseco ao performer.
Naturalmente esta extrapolacao transporta em si elementos que potencialmente
conduzem a pontos de disrupcao epistemoldgica, apresentando nuances que con-
trariam a leitura de pensadores tao importantes como Jacques Derrida (1995) que
considera que nao existe arquivo, enquanto entidade, que nao possua exterioridade
e por isso recusa considerar a memoria ou a anamnese como arquivo valido. Em Ar-
chive fever, Derrida (1995), ao analisar parte do arquivo de Sigmund Freud defende
que “nao ha nenhum arquivo sem um lugar de consignacao, sem uma técnica de re-
peticio e sem uma certa exterioridade” (p. 14). Defende, baseando-se nas reflexées
do neurologista austriaco, que o arquivo é hipomnésico, desprovido de memoria.
Defende que nao ha arquivo sem uma concretizacio exterior, sem uma exterioriza-
¢ao de si proprio.

Concretizando no nosso objeto de estudo, questionamos: mas de que se trata uma
performance se nao de uma exteriorizacdo da memoria do performer? Esta memo-
ria enquanto um pensamento que, nem que seja microscopicamente, aconteceu

num presente ja passado.

2.6.2. Memoria
A memoria poderia ser um empecilho numa procura de um espaco de criacao ten-
dencialmente livre, mas podera também constituir-se em material iniciador que se

transforma em algo renovado. L€ Quan Ninh (2014), reconhecido improvisador francés,



questiona “Sera esquecer a minha vitalidade?” (p. 39). Ninh estimula uma reflexao
critica, com uma provocacao implicita, relativamente a utilizacdo da memoria de
forma replicativa. A replicacao, i.e., a reutilizagio direta da memoéria, ameaga tor-
nar-se numa exteriorizacao repetitiva que se afasta dos desejos de qualquer impro-
visador.

Assim sendo — e considerando que a memoria do criador ¢ utilizada como mate-
rial iniciador de uma transformacio que se concretiza em performance -, podemos
considerar que essa memoria ganha uma fisicalidade que acaba por a consolidar em
arquivo.

Como dissemos, Derrida (1995), ainda na linha de Freud, entende que o arquivo
necessita dessa possibilidade de repeticao, reproducao e reimpressao.

Porém, cabe-nos argumentar que, para haver a transformacao de que falavamos
atras, € legitimo considerar a existéncia de um momento, entre a memdoria primeira
e a concretizacao da exterioridade da mesma, onde existe uma reimpressao dessa
memoria, desse arquivo, permitindo depois ao performer elaborar metamorfica-
mente sobre ela. Se assim é, esta garantida, mesmo que em contexto transitorio,
a repeticdo que atinge a sua exterioridade, transformada, através da performance.
A memoéria como arquivo parece-nos um conceito relativamente consistente no am-
bito dos processos criativos das artes performativas pela sua dimensao portfolio,
entre outras.

Mas e depois do processo? Depois da concetualizacao de um conjunto de pontos ini-
ciadores, como vemos esse output performativo de que temos vindo a falar? Como
se torna visivel essa expressao de um processo subjetivo de pensamento artistico?

Afinal qual é mais importante?

2.6.3. Processo vs Output Performativo
Em conversa coletiva com L& Quan Ninh, aquando da apresentagio do seu livro
Improvising Freely, em Portugal, coloca-se a questdo da tensdo entre processo e
resultado final estético. Nao colocamos muitas vezes o processo criativo hierarqui-
camente acima do resultado estético final? Qual é, no fundo, a relacao entre output
artistico e processo criativo?

Quan Ninh (2015) responde:

O processo é mais importante, mas: ao cuidar do processo esté a prepa-

rar-se um resultado final melhor! (anexo I, p. 291)
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David Moss (2016), por seu lado, em entrevista no ambito desta investigagio conclui:

O que é mais importante para mim € que o processo e o output se com-
plementem entre si; se toquem e se critiquem mutuamente; que ambos
existam e continuem a crescer ao longo de uma vida inteira de trabalho.

(anexo I, p. 222)

Mais uma vez nos parece que esta problemaética, se devidamente contextualizada no
panorama da contemporaneidade, podera perder alguma da sua relevancia. Se acei-
tarmos metodologicamente uma democracia de experiéncias talvez nao faca sen-
tido continuar com a expetativa da manutencao dos critérios prévios de observacao
ou classificacao dos resultados performativos neste processo concetual de represen-
tar simbolicamente o pensamento criador do artista. O que se pretende promover
€ uma nova leitura, mais abrangente, da efetivacao das performances fazendo uma
andlise que acabe por nio desligar os elementos e as varias fases do processo desde
a sua concetualizacio até a sua apresentacao e, em alguns casos, até a constituicdo
do seu proéprio arquivo. E um todo uno que, quando abordado de forma desligada,
pode ser ferido na sua coeréncia e inclusivamente nao transmitir o que estava en-
cerrado na sua génese. As citagdes de Nihn e Moss acabam por acrescentar mais um
ponto importante a ser considerado que tem que ver com a osmose entre as dife-
rentes fases do processo que se informam, criticam e completam mutuamente. Esta
caracteristica fundamental sustenta também a necessidade de pensarmos as varias
fases do processo criativo como um todo. Nesta perspetiva pensamos que a questao
dicotémica de partida — processo vs output performativo — deve tendencialmente
ser integrada, o mais possivel, numa leitura que nao opGe, mas que congrega, as

diferentes etapas do percurso.
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CAPITULO 3

3.1. Improvisacao

As vezes, aquilo que um intérprete consegue fazer na improvisacao livre
provoca sonoridades muito mais ricas do que aquelas que se podem
escrever.

(Gubaidulina, 2011, citada em Fernandes, 2011, p. 5)

A pratica da experimentacdo contemporanea exige competéncias de
adaptacao, de reacao, de decisao de solugoes e de inven¢ao, competéncias
que podem ser desenvolvidas na atividade da improvisacao. (Aguiar,

2012, p. 74)

O termo improvisagdo € relativamente recente apesar do conceito que se encerra
dentro deste termo ser ja secular. Paradoxalmente podemos observar esta presenca
da improvisacao ao longo de quase toda a historia da miisica ao mesmo tempo que
percebemos que é um tema ainda pouco documentado e até, muitas vezes, incom-
preendido.

Bailey (1992) no prefacio ao seu livro Improvisation corroborava escrevendo:

Improvisagio goza da curiosa distincao de ser a atividade mais ampla-
mente praticada de todas as atividades musicais e, a0 mesmo tempo, a

menos reconhecida e compreendida.

(p- ix)

Esta afirmacdo de Bailey, apesar de ter sido escrita no inicio dos anos 90, encontra-
-se atualizada, nos dias de hoje, em plena segunda década do séx. XXI.
Bailey (1992) acrescenta um comentario que nos parece totalmente pertinente e até

explicativo do que descreviamos h4 pouco como paradoxal.

Apesar da improvisacdo estar presente, atualmente, em praticamente
todas as 4reas da miusica, existe uma quase total auséncia de informacao

sobre ela. Talvez seja inevitavel e até apropriado. (p. ix)



Uma das mais importantes carateristicas da improvisagdo é precisamente a sua
flexibilidade, a sua capacidade de se ajustar, adaptar, inovar e surpreender. A
improvisacdo é de uma natureza nio fixa. Como tal, fara sentido considerar que o
proprio conceito de improvisacdo se autoexclui da consolidacao formal e teorica e,
no limite, é até contrario a ideia de criacdo de um corpo documental da sua estrutu-

ra formal e da sua propria existéncia.

Improvisacgao é a redencio do acidente, um processo magico onde o nao
desejado é percecionado como parte do desenho da obra. O improvisador
justifica uma nota errada fazendo seguir-se, imediatamente, uma outra.
As duas notas erradas em conjunto formam, repentinamente, um novo
mundo onde os erros do passado estao reconciliados.

(Rzewski, 1995, p. 409)

Nao pretendemos, pelas razoes explicitadas, construir nenhum tipo de sistematiza-
¢ao relativamente a improvisacdo durante esta investigacao. Queremos sim pensar,
olhar, sentir e usar a improvisagao conservando-a ferramenta plastica nas praticas
performativas contemporaneas.

Assim, comecemos por analisar um pequeno conjunto de defini¢cées de improvisa-
¢do para nos ajudar a definir o foco deste texto apesar de sabermos, a partida, que
esta tarefa é extremamente complexa uma vez que existe um grande namero de di-
ferentes abordagens ao tema. Iremos, por isso, proceder, no decorrer do texto, a um
conjunto de opcoes e restricdes que nos levarao a um objeto de estudo mais conciso,
permitindo tracar um conjunto de consideracoes com melhor enquadramento.

No ambito da anélise deste ato criador é recorrente encontrarmos paralelismos e
contrastes entre improvisagdo e composicao (seja composicao musical, teatral ou
coreografica) e muita da discussdo em torno deste tema gira sobre o eixo desta re-
lacdo.

Pretende-se, ainda, que a producido de conhecimento sobre improvisacao, especifi-
camente em portugués, possa servir para desmistificar as razoes que continuam a

trazer alguma desacreditacao a improvisagao e ao ato de improvisar.
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A nocao instituida de improvisacao, apesar dos grandes avancos dos dltimos anos,
continua a ter uma conotagio negativa, tal como se pode sentir na defini¢cao do Di-
cionario Priberam da Lingua Portuguesa:

im-pro-vi-sar

verbo intransitivo
1. Fazer improvisos.

2. Mentir.

verbo transitivo

3. Dizer ou fazer de repente, sem premedita¢ido ou sem os elementos precisos.
4. Arranjar a pressa.

5. Fingir.

6. Citar falsamente.

verbo pronominal
7. Fingir-se.

8. Arvorar-se.

Ou atentando a defini¢do da infopédia dos Dicionéarios da Porto Editora:

im-pro-vi-sar

verbo transitivo

1. Fazer ou produzir sem qualquer preparacio ou plano.
2. Arranjar a pressa.

3. Inventar.

4. Citar falsamente.

verbo intransitivo
1. Agir sem qualquer preparacao ou plano anterior.

2. (mtsico, ator, etc.) atuar sem seguir uma pauta ou um texto.

verbo pronominal
3. desempenhar uma funcao para a qual nao se esta preparado.

4. Constituir-se.



Defini¢oes como “citar falsamente” e “arranjar a pressa”, ou mesmo “atuar

sem seguir uma pauta ou um texto” tém uma conotacio negativa que, de (1926 —2002),
compositor

alguma forma, se reflete mesmo no circulo mais fechado da musica e das

artes em geral. No seio dos musicos de formacéo cldssica continua a existir ~ © seu sistema
notacional especifico

12 .
Earle Brown

americano, criou

uma certa discriminacdo relativamente aos outros musicos que enveredam ., .onceito de forma

pelo jazz ou pela musica experimental mais centradas na improvisagao.

influenciar muitos

aberta, que acabou por

Derek Bailey, nas suas conversas com o compositor Earle Brown'? , anotou compositores, como é

a seguinte afirmagio deste dltimo, que podera apontar para uma das pos-

John Zorn.

siveis explicac¢Ges para que ainda haja a referida discriminacao:

Improvisagdo requere um certo nivel de autoconfiang¢a e muitos misicos
classicos nao possuem essa autoconfianca.

(Brown, citado em Bailey, 1992, p. 63)

Os musicos com formacao cléssica convencional trabalham arduamente para sis-
tematizar um conjunto de técnicas e de regras que lhes permita dominar, de forma
efetiva, a execucao do repertorio formal da musica ocidental. Este repertorio, ele
proprio, ao longo dos séculos, foi sofrendo uma cristalizacao ao nivel de uma no-
tacdo mais rigorosa e objetiva possivel, reduzindo o espaco de liberdade que, ainda
assim, existia parcialmente na musica do pré-barroco e barroco. Este tipo de forma-
¢do — formacao classica — tende a inibir os seus musicos quando lhes é pedido que
ultrapassem a leitura direta dos simbolos ou das convencées existentes na forma
de fazer, de interpretar a musica ocidental. O conjunto de convencées acaba por
se constituir um obstaculo a criatividade e a possibilidade de uma improvisacio
organica e flexivel. Uma vez que assim é, existird uma tendéncia natural para que
muitos musicos eruditos possam desvalorizar o trabalho ligado a improvisacao, as-
segurando que nao serdo arrastados por essa forma menor de fazer misica, que
adicionalmente os iria retirar da sua zona de conforto.

O conceito mais aberto, que sustenta a improvisagao, leva ainda a que haja maior
dificuldade na classificacdo, analise e consequente validagdo das obras que resultam
de modelos de improvisa¢do. Entendemos que a improvisagao, principalmente a
improvisacdo livre, ndo se constitui como um género artistico per se, mas sim uma
ferramenta que serve varios géneros artisticos como a misica, a performance art,
a danca, o teatro e muitas outras manifestacoes artisticas.

Johannes Bergmark (1997) afirma de forma provocadora que tentativas de definir

o caso do eminente
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improvisacdo acabam normalmente por ser bastantes extremas, com uma conclusao
dicotémica de que tudo é improvisado ou, pelo contrario, nada é improvisado.
Naturalmente, aproximando ao limite, esta provocagao atinge o seu objetivo de nos
fazer refletir, uma vez que € possivel sustenta-la. A improvisacao em sentido lato
esta constantemente presente nas pequenas a¢oes do nosso quotidiano.
Improvisar implica tomar decisdes, em tempo real, sobre as op¢des que vao surgin-
do depois de uma situacio que € criada espontanea ou premeditadamente. Tudo é
improvisado.

O contrario também ser4 valido defender, se nos interessarem os exercicios de re-
torica e extrapolagao logica, recorrendo a Freud — tal como faz Bergmark (1997) — e
ao seu conceito de determinismo psiquico que assume que todas as nossas reacoes
mentais e comportamentais sdo determinadas por processos inconscientes que se
baseiam em experiéncias prévias, o que nos impede, por isso, de fazer qualquer coi-
sa de novo. Nada é improvisado.

Perante este impasse, que no limite poderia inclusivamente por em causa o proprio
conceito de improvisacao, Bergmark (1997) desdramatiza e afirma que um conceito
nao pode significar tudo ou nao significar nada. Acrescenta ainda que nem tudo é
acaso, imprevisibilidade ou, por outro lado, nem tudo é planeado, fazendo uma cla-
ra alusdo a flexibilidade do conceito de improvisacao.

No ambito da misica, inevitavelmente destacada pela formacao de base do autor,
comecamos pela enciclopédia de referéncia, o New Grove Dictionary of Music and

Musicians que, em 1954, define improvisacdo como:

A arte de pensar e executar musica simultaneamente.

(citado em Bailey,1992, p. 66)

Mais tarde, na mesma enciclopédia, Horsley (1980) apresenta a sua definicao de
improvisacdo como sendo “A cria¢ao de uma obra musical, ou a forma final de uma
obra musical, ao mesmo tempo que é apresentada.” (p. 31)

Se pensarmos numa estrutura simples do processo criativo — onde pode ser incluido
o momento de improvisacao -, poderemos eventualmente dividi-lo em trés partes:
1) ignicao, 2) execucao e 3) resultado.

Com base nestas duas defini¢oes, destacamos a importancia atribuida ao momento
da execucao da obra/improvisacao.

A seguinte afirmacao de O’Suilleabhain acaba por transportar a génese de um outro

conceito, que consideramos de grande relevancia, e que se prende com a questao da



abertura da improvisagdo em determinado género musical ou artistico. No fundo,
esta abertura tem que ver com 1) o grau de presenca de elementos de uma deter-
minada linguagem numa improvisagdo, 2) com uma transformacdo maior ou me-
nor dos contetidos relativamente a um qualquer tipo de guido e 3) com o nivel de
interagdo do performer com a estrutura modelar de determinado género musical.

Improvisagdo seré esse espaco que decorre dessa interacao.

Improvisagao é o processo de criacdo interativa entre o performer e
um modelo musical que pode ter um nivel de maior ou menor fixagao.

(Michaeal O’Suilleabhain, citado em Nettl, 1998, p. 11)

Os improvisadores tém ainda que possuir a importante capacidade de aceitar o
resultado da improvisacido a cada momento. Nao é possivel corrigir o que aconte-
ceu ou desejar que nao tivesse acontecido. Usando essa capacidade de aceitacao, o
improvisador tem que ser capaz de se reinventar, trabalhando o material que vai
sendo derramado no decorrer da improvisagdo. Rzewski, no livro editado por Cox
e Warner (2007), deixa uma provocacao clara aos performers que escolhem a im-
provisacdo como ferramenta criativa dizendo que “se nido quiséssemos que estas
coisas nao desejadas acontecessem, nao improvisariamos. A improvisagdo é sobre
isso mesmo...” (p. 269)

Pierre Boulez, por seu lado, é bastante critico relativamente a improvisagao no-
meando um conjunto de parametros que sustentam a sua posicao critica. Um dos
pontos que Boulez utiliza na sustentacio da sua critica assenta nas limitagdes da
memoria no momento da reutilizacdo manipulada dessas memorias no processo
de criacdo. A capacidade de retencao, em tempo real, de uma grande quantidade
de informacao € dificil e essencialmente limitada e, quando em grupo — acrescenta
Boulez — existe uma tendéncia para menosprezar a forma em detrimento do som.
Boulez (1976) defende que os instrumentistas ndo tém capacidade inventiva e cria-
tiva e que, pela sua formacao sao colocados numa posicao de conservadorismo, de

manutencao do que j4 existe.

Eles vivem para coisas que ja existem. Nao possuem inveng¢ao propria-

mente dita, caso contrario seriam compositores.” (p. 113)

Depois desta assuncao Boulez (1976), continua a referir a incapacidade dos instru-

mentistas de antever os proximos eventos com a antecedéncia necessaria, o que
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leva a um conjunto de decisoes tardias e instantaneas. Anténio Aguiar entende que
Boulez dirige as suas criticas essencialmente a improvisa¢do nao-idiomatica, i.e.,
improvisacdo livre e fora do universo formal de uma linguagem consolidada como
0 jazz ou a musica tonal. Neste ambito, segundo os mesmos autores, os instrumen-
tistas “tendem a usar uma linguagem sem regras, sem sintaxe e gramatica, que lhes
assegure o controlo de onde comecar, como continuar e prever o resultado final.”
(Aguiar, 2012, p. 48)

No entanto, nao poderemos nos contrapor e, concordando com o contetdo do co-
mentéario, entendé-lo como um elogio a improvisagido que se movimenta neste con-
texto por, de facto, se aproximar tendencialmente a um espaco criativo de liberdade,
surpreendente e inesperado?

Porque razao devemos entender que a auséncia de controlo do evento consequente
é, a partida, e por si s6, negativa?

Porque razio devemos considerar que a possibilidade de prever o resultado final de
determinada improvisagio é um fator positivo?

Porque valorizamos tanto a estrutura formal? Nao estaremos com isso imediata-
mente a ser constrangidos pela convencao?

Como podemos realmente inovar se continuamos presos aos condicionalismos da
estrutura formal convencionada de uma obra? Porque ndo assumimos um estado
mais puro e descomprometido da Gestalt, no processo de dar forma ao que ganha
exterioridade, ao que é exposto? Porque restringimos esse processo?

Aguiar desenvolve e, depois de analisar as palavras de Boulez, socorre-se de Jor-
ge Luis Borges, contrapondo de imediato uma visdo potencialmente redutora do
compositor e maestro francés. Nesta nova abordagem inicia também uma resposta
a alguma das questdes que acabamos de levantar. Jorge Luis Borges defende im-
provisacio como uma forma espontaneamente aberta e tendencialmente tinica. E a

forma pela forma nao havendo a imposicao de estruturas predefinidas.

A operacao artistica é um processo de invencao e producao cujo intento
Gnico é o de formar por formar, formar perseguindo unicamente a forma

per se. (Borges, citado em Couto, 2001, p.341)

A improvisacao esti diretamente ligada ao agora e as decisdes tomadas no momen-
to, em tempo real. No entanto, o tipo de decisdes tomadas pode naturalmente fazer
variar o tipo de improvisacao que surge como output do processo criativo depen-

dendo se essas escolhas sdo realizadas no ambito de uma linguagem formalizada



ou se, pelo contrario, procuram encontrar um terreno vazio de constrangimentos
formais. Apesar de a raiz do conceito de improvisacio transportar uma no¢ao de im-
previsibilidade, como nos relembra Menezes (2010), nem todas as a¢ées de um im-
provisador sdao imprevisiveis. Como referiamos, se tal improvisacdo decorrer num
contexto de linguagem formalizada o improvisador é, supostamente, possuidor de
um conhecimento especifico da linguagem musical em questdo e conhecedor dos
preceitos sociais e culturais que tornam a performance coerente.

Poderemos entdo considerar dois grandes eixos de improvisacao: improvisacao
idiomatica e improvisa¢io nao-idiomaética.

Nesta dicotomia entre improvisacdo com ou sem linguagem especifica, importa
atentar um pouco sobre as diferencas estruturais entre ambas. A comparacao entre
improvisacdo idioméatica e ndo-idiomatica parece-nos importante para enquadrar
ainda melhor o conceito de improvisacdo. No entanto, é importante referir que o
foco desta investigacdo é a improvisacdo nao-idiomatica, muitas vezes designada
por improvisagao livre. Entendemos que investigar aprofundadamente sobre im-
provisagao no ambito de linguagens formalizadas como o barroco, o jazz ou até as
miusicas do mundo nos conduziria a um infindavel processo de pesquisa do qual ndo
resultaria um beneficio real na presente investigacao que, como se disse, se foca em

processos de criacao performativa em espaco tendencialmente livre.

3.2. Improvisacao Idiomatica

Bailey (1992) considera a improvisacao idiomatica como sendo a forma mais ge-
neralizada de improvisagdo onde o performer discorre no ambito de um conjunto
de regras de sintaxe, de linguagem, de um determinado estilo musical como o jazz,
algumas musicas do mundo e até mesmo o estilo barroco conhecido pelo seu teor de
improvisacdo na elaboragio de um baixo continuo cifrado ou da ornamentagio da
melodia numa aria da capo, por exemplo. Nestes estilos os performers improvisam
de acordo com as normas convencionadas garantindo a preservacao das caracteris-
ticas que definem o estilo.

Como em muitas outras situacgoes, levantam-se aqui uma série de questoes relativa-
mente a terminologia utilizada na catalogacio dos conceitos. Pelo conjunto de regras
impostas neste tipo de improvisacao, percebemos que o espaco de improvisagido ou
de imprevisibilidade é limitado por essas mesmas regras e, por isso, alguns refina-
mentos, na designacao desta forma de improvisacao, tém surgido na tentativa de ser

0 mais preciso possivel na descricio das caracteristicas base de determinado tipo
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de improvisacdo. Assim, autores como Sato e Pressing (citados em Menezes, 2010),
entre outros, acabaram por também se referir a improvisagio idioméatica como im-
provisagdo estrita (“strict improvisation), improvisacdo sistematica (“systematic
improvisation”) ou improvisacao referenciada (“referent-based improvisation”) de-
monstrando a sua vontade de encontrar uma designacdo mais préoxima do que o
performer realmente enfrenta e tem que gerir no momento da performance.

No ambito desta investigacio deixaremos por aqui, sem aprofundar, a questao da
improvisacdo idiomética ligada ao jazz ou a qualquer outra linguagem ja assumida-
mente formalizada. Existe, neste campo do jazz, um conjunto ja consideravel de au-
tores que se debrucaram sobre este assunto como Baker'? , Bergonzi'4, Berliner'®, Co-
ker'®, Owens'7, Pressing18 e como tal remeteremos o leitor mais interessado nesta
forma especifica de improvisacdo para uma leitura aprofundada dos autores agora
referidos. Estendemos esta sugestdo a musica ocidental do periodo barroco e classi-
co, onde a improvisacio idiomatica tem um lugar importante (ndo nos esquecamos
que L. van Beethoven era conhecido como um excelente e eximio improvisador).
Nesse contexto Carl Philipp Emanuel Bach'®, Tartini*°, ou um pouco mais tarde,
Czerny”' deixaram clara essa relevincia que ganha ainda maior predominéncia nas
miusicas do mundo e outros géneros de tradigio oral.

Béhague®* na musica latino americana, Touma®® na musica do médio-oriente e
muitos outros na infindavel cultura de tradicao oral que atravessa o globo trabalha-
ram este conceito de improvisacido que decorre num universo delimitado, formal
ou informalmente, mas que se constitui como uma linguagem conhecida, aceite e
praticada pelo conjunto dos intervenientes no processo performativo quer no papel

de intérprete como no papel de auditor.

13 Baker, D. (1990). Modern concepts in Jazz Improvisation. USA: Alfred Publishing Co,. Inc.
14 Bergonzi, J. (2003). Developing a jazz language: Advance Music

15Berlir1er, P. (1994). Thinking in Jazz: the infinite art of

improvisation. Chicago: Chicago University Press.

1()Coker, J. (1975). The jazz idiom. Prentice-Hall, NJ: Englewood Cliffs.

17Owens, T. (1974). Charlie Parker: Techniques of improvisation.

(PhD), University of California, Los Angeles.

18Pressing, J. (2005). Improvisation: Methods and Models. In J. Sloboda (Ed.),

Generative process in music: the psychology of composition, performance

and improvisation (pp. 129-178). Oxford: Oxford University Press.

19 ap Bach, C. P. E. (1948). Essay on the true art of playing keyboard

instruments. (W. Mitchell Ed.). New York: Norton.

20 Tartini, G. (1961). Treatise on ornaments in music. New York: Erwin Jacobi.

21 Czerny, C. (1983). A systematic introduction to improvisation on Pianoforte. New York: Longman.
22 Béhague, G. (1980). Improvisation in Latin America music. Music Educator, 5(66), 118-125.

23 Touma, H. H. (1971). The magam phenomenon: an improvisation technique

in the music of the middle east. Ethnomusicology, 15, 38-48.



Tomamos ainda esta decisdo com a consciéncia e convic¢ao de que a presente in-
vestigacao se tornaria demasiadamente extensa e dispersa, encontrando certamente
dificuldades no tratamento apurado de cada um dos temas. Esta reflexdo acabou
ainda por nos demonstrar uma distancia clara, concetual, sintatica e técnica entre
estas varias formas de improvisacao, revelando dois universos bastante distintos
que acabam, efetivamente, por nao partilhar mais do que um conjunto ndo mui-
to alargado de principios base. Com base nesta premissa decidiu-se avancar sem
encontrar justificacdo para a realizacdo de uma comparacgao exaustiva. Adicional-
mente, pensamos que esta reflexdo sobre a constatacao da real diferenca entre im-
provisacao idiomatica e nao-idiomatica é suficientemente clara para que possamos
prosseguir com a investigacdo em causa, sem sentir a necessidade de regressar ao

universo especifico das linguagens formais, ja referidas neste ponto.

3.3. Improvisacao nao idiomatica como improvisacao

tendencialmente livre

Na improvisacdo nao-idiomatica a lealdade a qualquer prescricao estilis-
tica nao esta presente.

Elementos idioméaticos podem surgir em improvisacao nao-idiomética
num nivel de subordinacao, como subprodutos.

(Stenstrom, 2009, citado em Menezes, 2010, p. 318)

Improvisagao livre é a terminologia muitas vezes usada pela falta de precisdo da
expressao de improvisacao ndo-idiomatica, uma vez que se pode considerar que a
fuga da utilizacdo sistematica de uma linguagem idiomatica, neste tipo de improvi-
sacdo, acaba, ela propria, por se assumir como regra: a regra de nao seguir nenhuma
regra. Consequentemente, poderiamos entao considerar que algo que € limitado por
regras nao ¢ livre em absoluto e o adjetivo livre refere-se sobretudo a predisposi¢ao
do performer e nao tanto ao output final da improvisacao. Depois de ponderar de-
moradamente sobre estes termos ousamos propor a subida do nivel de detalhe da
terminologia e passaremos preferencialmente a utilizar o termo de improvisagdo
tendencialmente livre para garantir uma maior exatiddo semantica ao conceito.
Anténio Aguiar (2012) reflete também sobre estes pontos e acaba por chegar a um
compromisso muito interessante ao referir-se aos diferentes niveis de abertura que
pode ter uma improvisacao, nao distinguindo de forma bicéfala os tipos de impro-

visacao em idiomatica e ndo-idiomatica, mas sim em improvisa¢do com maior ou
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24 Ricoeur escreve
sobre a implicacao
reciproca entre

acdo e linguagem

e desenvolve que a
existéncia se define
pelo desejo de ser e
pelo esforco por existir.
Gongalo Marcelo,

na sua introducao a
versdo portuguesa

do livro de Ricoeur
(1977) O Discurso

da Acdo remete-nos
para “Existence et
Herméneutique” e
sustenta que “Através
do esforco, a existéncia
humana mostra o seu
dinamismo e afirma-se
pela sua atividade. No
entanto, o desejo € a
prova que a completude
esta sempre fora do
nosso alcance; nao
podendo ser totalmente
obtida, pode apenas
ser visada.” (p. 14)

menor abertura. Naturalmente fara sentido dizer que uma improvisacao que res-
ponde estritamente a um conjunto consideravel de regras tera uma abertura menor
do que aquela que pretende reduzir ao maximo o niimero de impedimentos no mo-
mento do ato criativo. Assim, este conceito de abertura parece servir bastante bem o
proposito analitico e de categorizacdo de uma determinada improvisacao.

No entanto, no caso especifico da nossa investigaciao, e uma vez que nos debru-
camos sobretudo sobre a produgéo e criacdo de objetos performativos, interessara
dedicar alguma atencdo ao conceito de improvisagao tendencialmente livre pois
este destaca subtil, mas diretamente a relevancia do performer de nos colocar pe-
rante a sua propria perspetiva e menos numa posicao vincadamente analitica. As-
sim, sublinhamos a procura, por parte do performer, de um espaco de liberdade
desligado, dentro dos limites de contexto, de convencdes e preconcegdes, mas sem
assumir a demissao do papel transformador do performer, como acontece noutras
abordagens concetuais. O advérbio tendencialmente foi a forma que encontramos
para ainda assim demonstrar que, em absoluto, ndo sera possivel encontrar esse
espaco de liberdade total. Tendencialmente aponta ainda para uma tentativa cons-
tante de aproximacao ao limite de um espaco de liberdade. Esta liberdade total ndo
pode ser atingida, esta fora do nosso alcance. Extrapolamos de Ricoeur que, embora
nao seja possivel obter a liberdade plena, é possivel que esta seja visada®*.
Interessa-nos, essencialmente, tal como a Sansom (2001), uma aproximacao que
considera este tipo de improvisagdo uma “atividade criativa” (p. 29) existindo uma
preocupacao particular na sua vocacao artistica sem perder de vista a importante
dindmica do seu processo de criacdo onde o papel do performer assume também
uma forte preponderancia no momento criativo.

Podemos entdo considerar que existe, em qualquer tipo de género artistico ou tipo
de improvisacao, um conjunto de regras que nao conseguimos evitar seguir. A im-
provisacdo tendencialmente livre tem, no entanto, a vantagem de fazer tardar,
apesar dos limites de ndo-linguagem impostos, uma normalizacao formal, normali-
zagao essa que acabou por desgastar a improvisacao idiomatica pura com o cansaco
da aplicagdo de regras normativas, os padrdes utilizados em grande medida para
validar determinada improvisacao ou performer. Steve Lacy, saxofonista america-
no, em conversa com Derek Bailey (1992), acaba por desenvolver um pouco a razao
deste desgaste da improvisagio idiomatica nos finais dos anos 50 do século XX e, de
uma forma geral, do jazz que assumia a improvisacao como uma das suas fontes de
vitalidade. Lacy defendia a necessidade de a musica estar sempre no limite (“on the

edge” (p. 54)), explorando os seus limites e ocupando um espaco entre o conhecido e



o desconhecido sob pena de perecer. Com a maturacao do que tinha vindo a ser feito
nas décadas anteriores, seria praticamente inevitavel — se ndo houvesse a tal tensao
dos limites -, que a misica — o jazz, neste caso — perdesse a sua frescura.

Bailey (1992) cita Lacy:

E inevitavel, e perde-se a inocéncia, coletiva e individualmente. [...] A
excitagdo passou [...]. Chegou a um ponto no qual todos sabiam ja o que

iria acontecer de seguida, e seguramente, era isso que acontecia. (p. 54)

Menezes (2010), recorrendo a Munthe, Stenstréom e Bailey, reforca esta reflexao
atestando a dificuldade de criar uma terminologia que seja capaz de enquadrar um
conceito de improvisagao livre que se reveste de grande interesse precisamente pela
sua capacidade, diriamos até necessidade, de incorporar um conjunto muito diverso
de perspetivas sejam elas socioculturais ou especificamente musicais corroborando
a ideia de que a diversidade é a caracteristica mais consistente da improvisacao livre.
Um dos problemas adicionais, se realmente quisermos pensar nisso como um pro-
blema, tem que ver com a validacao da propria improvisacdo tendencialmente livre.
A improvisacgdo tendencialmente livre tem um lado de perda de controlo, de intui-
¢do, de resposta aleatéria, mas ndo podemos considerar que esta seja a base Gnica
da improvisacdo livre de pendor artistico. Esta corrente de improvisagao sera uma
improvisacdo que, aceitando a naturalidade de uma reacdo que se pretende espon-
tinea, parte para a sele¢do de um conjunto de op¢des no desenrolar da improvisacao
organizando a concretizacdo da sua voz interior, a voz da mente e do consciente.
Rzewski (1995) considera esta voz interior como “uma area cinzenta entre cons-
ciente e inconsciente, uma forma através da qual estas partes da mente comunicam
entre si: pré-simbdlico, ainda nio linguagem, mas também ji ndo sonho.” (p. 405)
Este é um pressuposto que assumimos para o nosso trabalho no &mbito desta investigagao.
Schwanitz (2004) identifica o “acesso ao caos e rebulico do préprio subconsciente”
(p. 500) como uma componente fundamental no processo criativo, como é o pro-
cesso de improvisagdo, mas nota que — seguindo os contributos do psicélogo Ernst
Kris*® -, deve existir uma colaboracio entre o pensamento divergente (em oposicao
ao pensamento convergente que regula a inteligéncia através de conhecimento ja
validado) e o sentido critico. Kris refere a “regressao ao servico do Eu” (Kris, citado

em Schwanitz, 2004, p. 500) e Schwanitz (2004) desenvolve, detalhando:

O inconsciente fornece as ideias em catadupa desordenada, o Eu faz a

selecdo. (p. 500)

25 Ernst Kris
(1900-1957)
psicanalista e
historiador de arte
austriaco, trabalhou
diretamente com
Freud tendo realizado
importantes
contributos na
investigacao da
criatividade de
artistas como é o
caso do seu primeiro
estudo de psicanalise,
publicado na Imago:
“Ein geisteskranker
Bildhauer” (Um
escultor com doenca
mental) sobre o
escultor Franz

Messerschmidt.
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Este equilibrio entre controlo consciente ou semiconsciente, entre racionalidade na
tomada de decisGes e a espontaneidade ou intuicdo tendencialmente livre ndo con-
trolada pela convencgio sera, certamente, o aspeto artistico diferenciador numa im-
provisacdo livre. Nessa perspetiva de ir de encontro a uma resposta particularmente
espontanea, interessa evitar uma preconcecao das ideias ou uma censura a possiveis
outputs da nossa mente. Assim, corroboramos e aproximamo-nos da seguinte afir-

macao de Rzewski (1995):

O que me interessa ndo é como as ideias deveriam desenvolver-se, mas

sim como é que elas se desenvolvem realmente. (p. 408)

Assumimos a vontade de ser o performer a controlar esse processo de supressao de
filtros preconcebidos — supressao da censura — aceitando considerar qualquer que
seja a expressao simbolica da nossa mente integrando-a no processo de construcio
de um objeto estético num estado de insanidade controlada (Rzewski, 1995, p. 409).
Esta postura afasta-nos, em certa medida, dos conceitos mais abertos de improvi-
sacdo livre como em algumas performances rituais onde se privilegia a entrada em
estado de transe ou de consciéncia alterada (onde existe uma perda de controlo por
parte do individuo), onde o performer é basicamente um interface para comunicar
com uma entidade superior; ou como outras obras onde se potencia a indetermi-
nagdo e a aleatoriedade para impedir o controlo ou intervenc¢ao por parte do intér-
prete. John Cage, em parte da sua obra, opta pela utilizacao do conceito de indeter-
minacao pois procura uma criacdo desprovida ao maximo do gosto pessoal ou das
emocdes do performer, dos seus héabitos ou condicionamentos de meméria mus-
cular, diminuindo drasticamente a sua possibilidade de escolha intuitiva. Essa foi
uma escolha consciente de John Cage tal como a nossa, ao assumir a interferéncia
do performer no momento da improvisagdo. Tal escolha podera parecer paradoxal
na persecucao do objetivo de caminhar para uma improvisacdo tendencialmente
livre, mas, contudo, ao considerarmos o performer elemento central da improvisa-
¢do e dos atos performativos contemporaneos nao o poderemos remeter ao papel de
mero facilitador.

Neste sentido, e na opcao consciente de um papel nuclear do performer nos proces-
sos criativos, elegemos prioritariamente a improvisacao — em lugar da indetermi-
nacgao — para o desenvolvimento dos nossos objetos artisticos. Foss (1963) elabora

sobre esta relacdo de improvisacao e indeterminacao, quando questionado sobre a



relagdo das suas improvisacgoes (do espaco de improvisagio nas suas composicoes)

com o conceito de indeterminacao.

Quao perto estdo as suas improvisacoes relativamente a questao da
indeterminacdo musical?

[Foss] A indeterminagdo da énfase a ‘situacdo’ que da origem a per-
formance. [...] A improvisagao coloca a énfase na propria performance
que resulta da ‘situacio’, e coloca a responsabilidade das escolhas nos
ombros do performer. Contorna o compositor. E composicio que se

torna performance, misica do performer. (p. 53)

Como tal, e na linha de uma improvisacdo tendencialmente livre, teremos que
construir esse espaco de liberdade limite encarando os constrangimentos, neste caso
desejados, da presenca de um ser humano, de um performer, no processo de criacao.
Acreditamos no papel do artista/performer enquanto modulador de uma realidade
que se transforma numa outra que pretende transcender o agora (horizontal e ver-
tical) conferindo-lhe mais niveis de leitura e no papel do performer/improvisador
como um fotégrafo que interpreta o real e o materializa num eixo temporal.

A possibilidade de criagdo de camadas de significacdo esta na base do pensamento
artistico. Uma das formas de o conseguir — entre varias outras — é estendendo a
mao a diversas ferramentas como a exploragido do simbdlico que pode ser, ou nio,
utilizada em associacdo com a improvisacao. Uma linguagem simbdlica ajuda-nos
a abrir uma porta que trespassa a zona visivel, um primeiro nivel de leitura, e nos
remete para uma evocacao do que esta ausente alargando consideravelmente a di-

mensao significante de determinada obra.

Improvisagdo d4-nos os meios para escavar camadas de experiéncia, sen-
sacdo, caracter, sensacao pela qual normalmente passamos rapidamente
ou até suprimimos. Com a improvisagdo podemos viajar mais profun-
damente num momento que se amplia continuamente e se modifica.

(Crickmay, 1990, p. 46)

A importancia do papel ativo do artista na improvisagdo tendencialmente livre
nao pretende rejeitar outros tipos de concetualizacao artistica até porque, também
elas, transportam a preocupacao da construcao de significacdio em camadas, uma

significacdo que nos obriga a questionar, a pensar. Estas estratégias poderao ser ex-
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tremamente interessantes para explorar o conceito de ressondancia performativa,
numa perspetiva de extensao do momento efémero da performance fisica e onde a
presenca do performer pode nio estar construida materialmente.

A improvisacao de maior abertura, a improvisagdo tendencialmente livre, é cer-
tamente um espaco que continuara a ser desenvolvido “até quando os performers
queiram continuar a ser criativos” (Bailey, 1992, p. 142). E um espaco, que pelas
suas caracteristicas, nio oprime ou limita a construcio de algo diferenciado. E um
espaco que, por natureza, ndo procura — apesar de precisar de um — enquadramento
num quadro de referéncia estética especifico. E assim um espaco que aceita o desco-
nhecido, promovendo-o. No entanto, sabemos que essa procura de liberdade criati-
va acaba por ser a sua expressao idiomatica o que nos conduz, na pratica, a nao ter
a necessidade de sobrevalorizar as diferencas de nomenclatura, dentro do universo
da improvisagao. Interessa, isso sim, conferir sobre que material elabora cada im-
provisacdo. Toda a improvisacao, ou se quisermos também, toda a experimentacao,
acontece em relacdo a experiéncia anterior, ao conhecido seja ele um conhecimento
consolidado através de tradicdo/convencao, ou um conhecimento recentemente ad-

quirido. Bailey (1992) afirma que:

A tnica diferenca real [entre improvisagao idiomética e ndo-idiomética]
reside nas oportunidades em improvisacao livre para renovar ou alterar
o conhecido e assim provocar um carater aberto que, por definicao, ndo é

possivel na improvisacao idiomatica. (p. 142)

Apesar de ser atualmente defendido por muitos autores que a improvisagio ja nao
necessita de se justificar enquanto ferramenta fundamental no desenvolvimento
musical, pensamos ser importante continuar a investigar e refletir sobre o proces-
so, assim como o fazemos, desde ha séculos, sobre a mtsica em si mesmo apesar
de também ndo haver a necessidade definidora de enfatizar as suas qualidades e
a sua importancia. A improvisacao é considerada a celebracdo do momento, este
conjunto de eventos que decorre numa linha temporal e que, portanto, se aproxima
claramente da natureza da musica que vive no momento da performance. Tudo gira
em torno desse momento de concretizacdo, ainda que efémero. Esta é uma carac-
teristica que resulta, segundo Bailey, numa compatibilidade tnica entre misica e
improvisacdo. As partituras antecipam a musica, as gravacoes recordam a musica,
mas ela, a masica em si mesmo, tem o seu acontecimento concretizado no momento

da performance. Tal como a improvisagao.



3.4. Improvisacao em Grupo vs Improvisacao a Solo e

a Gestao do Nao Expectavel

Quanto mais tempo se tocar na mesma situagio ou grupo - e isto cer-
tamente se aplica a tocar a solo - menos adequado se torna descrever a
musica como “livre”. Torna-se, geralmente, muito personalizada, estrei-
tamente identificada com o musico ou grupo de miusicos [...]. Eu acredito
que esse efeito ossificante pode ser combatido tocando com a maior

diversidade de improvisadores possivel. (Bailey, 1992, p. 115)

Esta sugestao de Bailey vai de encontro a proposta da gestao do nao-expectavel
como uma das formas de manter a improvisacao o mais possivel liberta de uma
certa redundancia nos recursos criativos usados no tratamento ou na criacao dos
contetildos musicais. Bailey verbaliza a necessidade de uma constante reinvencio
no momento da improvisagio livre, a necessidade de ndo automatizar reagdes ou
recursos. De forma instintiva o nosso organismo, e especificamente o nosso cérebro,
procura sempre formas de se esforcar menos, procurando criar habitos e rotinas
automatizadas que permitam gerir a sobrecarga de eventos que tem que gerir no
dia-a-dia. E, no fundo, uma questio de sobrevivéncia. As rotinas criadas podem ser
fisicas, mentais ou emocionais o que nao exclui a questao da pratica artistica e da
gestao das possibilidades no momento de improvisar (Duhigg, 2012).

Um violinista ja ndo pensa, na sua pratica quotidiana, como pegar no arco ou como
faz o vibrato na mao esquerda. O cantor ndo pensa constantemente como deve res-
pirar ou que ressonancias deve usar em determinado momento ou em que posicao
deve estar a lingua para a fonagdo da vogal i’. Sao habitos criados pelo nosso cére-
bro, com o auxilio dos ganglios basais, para, por exemplo, nos podermos concentrar
noutra tarefa simultaneamente.

Agora pensemos no violinista de formacao tradicional que, para improvisar, pro-
cura novas formas de utilizacdo do arco ou novas abordagens na acao da mao es-
querda: serd necessario identificar as rotinas usadas e, conhecendo-as, combater
deliberadamente o habito de forma a alterar o padrdo no comportamento. Se nio
trabalhar ativamente na criacdo de novas rotinas o padrio sera desencadeado auto-
maticamente.

Vamos assumir que o cantor, depois de um trabalho especifico de alteracdo de ro-
tinas musculares, posturais e de linguagem musical, consegue atingir resultados

interessantes na procura de novos recursos na sua emissao vocal ou no desenho
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de uma nova vocalidade. Esse trabalho e resultado especificos conduziria também
ao desprendimento de uma linguagem musical pré-existente. A questao sera fazer
a manutencao dessa novidade, uma vez que o nosso cérebro procurari readquirir
habitos através das novas rotinas que, para ele, ndo deixam de ser rotinas como as
anteriores. Assim, cabe ao cantor e ao violinista continuar a trabalhar ativamente na
analise da resposta fisica, mental e emotiva dedicando uma quantidade importante
de energia na preservacdo de uma atitude de alta intensidade no momento da per-

formance, devotando-lhe prioridade nas tarefas que atribuimos ao nosso cérebro.

Sem ciclos de habitos, os nossos cérebros nao resistiriam a sobrecarga de
minudéncias da vida quotidiana.

(Duhigg, 2012, p. 45)

Assim, retomando a questao central de confrontacio analitica entre improvisagao
em grupo ou a solo, podemos corroborar a afirmagio de Bailey sobre a vantagem de
um performer improvisar em contextos menos controlados. Improvisar em grupo
cuja formacao nao é fixa, i.e., que tem uma constituicao variavel, ou improvisar com
outros performers que ndo conhecemos, podera ser mais uma forma de garantir a
nao repeticdo de modelos construidos pelo conhecimento profundo da resposta do
outro que implicara uma reagdo pré-estabelecida do eu.

Isto é valido partindo do pressuposto que desejamos renovar as nossas reagoes e
0s nossos estimulos na procura do inesperado. E sabido que vérios musicos conse-
guiram atingir resultados muito interessantes no universo da musica improvisada,
pelo conhecimento que tinham dos seus pares. Um bom exemplo disso sdo, por
exemplo, as colaboragdes de Derek Bailey com Tony Oxley e Gavin Bryars, desde os
anos 60 do século XX. Depois de algum tempo a tocar em conjunto Bryars acabava

por admitir que:

Comegavamos apenas a tocar sem pensar em nada ou falar sobre nada e
as pecas iriam desenvolver a sua propria estrutura. Era apenas sobre escuta
atenta e reativa.

(Bryars, citado em Watson, 2013, p. 78)

No entanto, se prosseguirmos na analise desta entrevista de Ben Watson a Gavin Br-
yars percebemos que inevitavelmente teremos fatores que limitam um pouco mais

o conceito de livre.



Bryars desenvolve:

[...] havia algo como uma espécie de liberdade total que acontece no mo-
mento, mas era na base de ter feito aquilo por tanto tempo que ja muitas
das coisas poderiam ser tomadas como certas e um conjunto de atalhos
eram ja conhecidos. Também estidvamos cientes que nenhum de nés iria
descarrilar e tinhamos uma nocao dos parametros nos quais os outros

iriam seguramente tocar. (Bryars, citado em Watson, 2013, p. 78)

Apesar de nao ser realmente possivel contornar a questao aqui implicita da existén-
cia de alguns constrangimentos ao desenvolvimento livre das improvisacoes pode-
mos igualmente perceber que o conhecimento matuo dos seus pares na improvisa-
cdo fez com que Bryars instintivamente classificasse a sensacao como “uma espécie
de liberdade total” (Bryars, citado em Watson, 2013, p. 78). Poderemos chegar a
conclusao que estavamos perante alguns limites na busca de novas sonoridades ou
até que algumas respostas intuitivas estariam no dmbito do expectavel, uma vez
que havia tacitamente um conjunto limitado ou conhecido de parametros que eram
equacionados. Podemos concluir que perdemos um pouco do lado surpreendente
do discurso, mas eventualmente, pelo conforto e seguranca dos performers, pode-
remos ter expandido os limites dentro de um contexto de menor abertura, ad intra.
Poderemos eventualmente especular, em abstrato, que determinados parametros,
apesar de conhecidos, tivessem sido explorados com maior profundidade nos seus
territorios proprios e que essa dindmica interna se poderia potencialmente tornar
em algo novo.

Este conhecimento acaba por poder ter um efeito de exploragio interna dos limites
uma vez que nao é descabido sustentar uma infinidade de possibilidades numa rea-
lidade limitada tal como fazia o coredgrafo Merce Cunningham quando se referia
aos limites fisicos dos corpos dos bailarinos. Cunningham defendia que dentro dos
limites das movimentacgoes do corpo existia uma infinidade de possibilidades a explorar.

Uma outra abordagem possivel é aceitarmos um exercicio num universo mais aber-
to, ad extra. Num ambiente que procure um nimero minimo de pardmetros con-
trolados ou controlaveis, o leque reativo dos performers serd seguramente mais
amplo, expandindo os limites externos onde se manifesta a performance. Expandir
os limites da performance configura uma maior dificuldade no preenchimento esté-
tico desse espaco de movimentacao, mas transporta uma maior possibilidade para a

criacdo de novo material sonoro. Esse novo que se concretiza vem carregado de um
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enorme potencial de exploracio e desenvolvimento.

Assim, quando falamos de performance, quando a pensamos ou quando a concre-
tizamos, este conjunto de reflexdes deverdo acompanhar-nos para que possamos
assumir uma abordagem, que seja ela qual for, seja coerente e validada por essa
mesma coeréncia concetual e estética que se concretizam através de uma readequa-
¢ao técnica.

Gavin Bryars, que acaba por se ir posicionando diferentemente em relacao a im-
provisacdo durante a sua carreira, refere a importancia do ouvir e do reagir. Numa
posicao diametralmente oposta encontramos Cage que procurava a rotura do para-
digma e incitava os musicos a nao se escutarem mutuamente quando tocassem em
conjunto na teoria Adorniana que considerava que “qualquer forma de coletividade
€ uma opressao” (Watson, 2013, p. 78). Cage queria garantir a independéncia da
sua musica e via, na pratica musical coletiva, uma ameaca a concretizacao desse
objetivo. L& Quan Ninh nfo vai tao longe neste dominio, até porque inclui assumi-
damente a pratica coletiva no seu repertério, mas assume que, em grupo, no ambito
de uma improvisagao livre, quando um dos elementos assume a lideranca colapsam
as possibilidades de continuar a improvisar. Ninh (2015) considera improvisagao
como sendo um dialogo constante que nao aceita qualquer tipo de hierarquizacao

imposta no discurso.

Num grupo de improvisadores assim que existe um lider a improvisagao
morre! Nao pode haver um chefe. Tem que ser um verdadeiro didlogo
com os outros, com o espaco, com a actstica, com as cores, com as luzes,
com o contexto. Com tudo. E um claro momento de anarquia. E um mo-
mento de liberdade e a minha liberdade estende a liberdade dos outros.

(anexo I, p. 290)

Existe, porém, no trabalho do francés, uma certa aproximacao ao conceito de Cage
de reduzir ao maximo o papel do performer. Ninh entende o que faz da perspetiva
de alguém que ouve o que acontece em seu redor e o comunica sem influéncia das
suas emocoes, do seu contexto cultural, do seu estado de espirito. Funciona apenas
como um transdutor e o momento culminante da sua func¢ao seria atingido se essa
comunicac¢do fosse transparente. Ao mesmo tempo, ou até sendo a mesma coisa,
procura dar voz ao self que, despojado, acaba por se refletir naquilo que, de forma

desafetada, ouve.



Na improvisacgao a solo exponencia-se o lado individual de constru¢iao de uma lin-
guagem artistica e estética propria e € muitas vezes encarada como uma forma pri-
vilegiada de autoexpressdo, “uma forma de apresentar uma misica pessoal”
(Bailey, 1992, p. 108).

Na pratica podemos dizer que se colocam outros desafios ao performer uma vez que
ha uma alteracdo de algumas condigdes basicas nos pressupostos iniciais e naquilo
que chamamos o nao-expectavel. Mas sera essa alteragdo assim tao significativa?
Seréd que nio estamos apenas a alterar a metodologia na interacdo com um mesmo
conceito primordial que acaba por se resumir, na sua esséncia mais fina, a escuta?
Sera que nao podemos considerar que se trata de uma mesma forma de escuta alte-
rando-se essencialmente o que ha para escutar?

Os estimulos a escuta ndo cessam, apenas se transformam. Naturalmente teremos
uma forma diferente de interacdo com o contexto envolvente que agora se encontra
despido de interlocutores diretos no desenvolvimento da improvisagao.

A solo as restri¢oes a nivel de possibilidades sio menores uma vez que o controlo do
processo é individual e nao depende de outros improvisadores. Mas, desenvolvendo
um pouco mais este conceito e tentando responder as questoes agora levantadas,
poderemos assumir que a interacdo continua a existir e a ter um papel fundamen-
tal sobre o performer que improvisa. Essa interacdo apenas ganha um outro foco.
Passa de um conjunto de outros improvisadores para se focar na resposta do espaco
acustico, na resposta do publico, na resposta ou na instigagdo dos siléncios e na
interacao direta consigo préprio encontrando o nao-expectavel dentro do eu,
surpreendendo-se a cada momento na reacao as suas proprias acées como que

existissem fora de si.

[improvisar] a solo produziu notaveis, até espetaculares, performances,
normalmente de uma natureza densa e furiosamente ativa: o panico da
solidao; um didlogo maniaco com o fantasma outro [...].

(Bailey, 1992, p. 109)

Estes processos, pelas caracteristicas fundamentais da improvisagao, sao extre-
mamente particulares e a abordagem varia de performer para performer havendo
aqueles que se posicionam de uma forma assumidamente criadora e outros cujo tra-
balho vai no sentido de um esvaziamento de acdo criadora do performer procurando
uma transducdo o mais transparente possivel do que os rodeia ou ainda aqueles,

que com o mesmo fito destes tltimos, recorrem a processos de indeterminacdo na
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tomada de decisoes relativamente ao desenvolvimento da improvisagao.

Ben Watson percebe a importancia de Derek Bailey enquanto uma séria referéncia
no ambito da improvisacao livre e desenvolve uma pequena anélise, que nos inte-
ressa especificamente neste momento, sobre a forma como toca Bailey em grupo e a
solo. Atentemos brevemente a este estudo de caso apresentado por Watson (2013)

ao refletirmos sobre os desafios de improvisar em grupo ou a solo.

Como um conversador realmente interessante, a forma de tocar guitarra
de Bailey ndo favorece os musicos com quem ele toca, nem tenta que eles
soem bem facilmente: ele tenta compreender o que eles estao a tocar,
contradizendo-os. [...] as suas negacoes sao produtivas porque se ba-
seiam na compreensao musical da lo6gica dos seus interlocutores. Bailey
propde uma nova musica onde as respostas sé sdo validas enquanto
respostas a perguntas concretas. Nao ha nenhuma transcendéncia a cair

do céu de paraquedas. Tudo que hé és tu aqui a falar — entlo é s6 passar

aacao. [...] (p. 137)

E o proprio Bailey (1992) que aponta duas das mais 6bvias diferencas, na sua opi-
nido, entre a improvisacao nestes dois formatos considerando que, a solo, o solista
tera mais facilidade em manter uma maior coeréncia e consisténcia bem como lhe
sera mais facil controlar o processo. No entanto, alerta Bailey, esta maior facilidade
nem sempre € positiva quando se trata de improvisacao. A solo perdemos as varia-
veis introduzidas pelos outros improvisadores estando o solista totalmente depen-
dente da sua imaginacao e do seu vocabulario individual. Se o seu lado inventivo se
esgotar o performer ficara entregue meramente ao seu vocabulario individual para,
apenas com ele, garantir o desenvolvimento da improvisacao. Este é possivelmente
uma das principais ameacas da improvisagio a solo uma vez que, perante uma au-
diéncia que espera expectante pela performance, existe sempre uma certa tentagao
de repetir féormulas ja conhecidas — as tais que ja fazem parte de uma linguagem
derramada em vocabulario —, que nos garantem o sucesso na relacao com o publico,
mas que ameacam mortalmente o conceito de improvisacgao livre.

Leo Smith (2015), por seu lado, desvaloriza esta questao de improvisacao individual
ou em grupo uma vez que considera os performers, na sua atividade de improvisa-
¢do, entidades individuais e autébnomas que se juntam num todo que tem as suas

partes estanques e ndo reativas entre si.



O conceito que eu utilizo na minha musica é considerar cada performer
como uma unidade completa, cada qual com o seu centro a partir do qual
desenvolve a sua performance independente de qualquer outro perfor-
mer. Neste respeito da autonomia, o centro independente da improvi-
sacdo esta constantemente a mudar dependendo da forca criada pelos
centros individuais, em qualquer insténcia, e a partir de qualquer das
unidades. A ideia é que cada improvisador crie como parte de um todo,
s6 respondendo aquilo que € criado por si proprio em vez de responder a
totalidade da energia criativa das diferentes unidades. Esta atitude liber-
ta os elementos do som e do ritmo, numa improvisacao, de se tornarem

dependentes de uma reacao. (p. parte 1)

Percebemos assim que, independentemente de trabalharmos a solo ou em grupo,
teremos sempre desafios no momento da concretizagdo de uma improvisacao. Pen-
samos ser importante fazer este exercicio de levantamento e reflexdo sobre as dife-
rentes questoes (ou se calhar nao tao diferentes assim, no impeto original) que se
levantam em cada momento. No entanto, consideramos ser importante, numa im-
provisacao a solo ou em grupo, a disponibilidade do performer para um ouvir ativo
e permitir o acesso a um conjunto de recursos que estao para la do expectéavel e dos
filtros de referenciacio convencionada.

E importante estar disponivel para o acesso ao siléncio. O acesso a outra voz.

3.5. Performer Improvisador como o 3 em 1 de Criador,

Intérprete E Fruidor

Na misica e na performance contemporanea em geral tem-se observado um reposi-
cionamento significativo do papel do performer no processo criativo/interpretativo.
Se olharmos para tras, e para a histéria da musica, encontramos varios exemplos de
gifted mistakes>® - para utilizar a expressdo de Lukas Foss -, entre os quais a sepa-
ragdo entre os processos de criar e de apresentar essa musica.

Foss (1963) considera esta separacio descabida no ambito da premissa de que a

musica é um todo indivisivel.

A divisao metddica do trabalho (eu escrevo, tu tocas) serviu-nos bem até
ao momento em que compositor e performer se tornaram como duas
partes de uma minhoca separada por uma faca, cada uma seguindo

distraidamente o seu percurso. (p. 45)

26 para além do
exemplo desenvolvido
no texto Foss

refere ainda outros
que acabam por

ser curiosos:

“A historia da musica é
uma série de violagdes,
posicoes insustentaveis,
cada uma delas abrindo
portas, como por
exemplo: a escala bem
temperada, a misica
dramatica de Wagner,
o neoclassicismo

de Stravinsky, o
dodecafonismo de
Schonberg, apenas
para referir alguns.
(“O meu método nao
funciona muito bem...
é isso que o torna
interessante”, Arnold
Schonberg a Gustave
Arlt, U.C.L.A).”

(Foss, 1963, p. 45)
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Esta conclusdo acabou por se tornar evidente para todos e, apesar desta relacio di-
cotémica composicao vs performance continuar a existir, comecou a notar-se uma
aproximacio dos compositores a performance em si mesma. Uma das formas que
os compositores e performers encontraram para essa aproximacao foi através do
estabelecimento de parcerias entre ambos. Sao varios os casos de sucesso de onde
destacamos duas duplas que acabam por deixar um crivo forte na histéria da musica
do século XX: John Cage e David Tudor, Luciano Berio e Cathy Berberian. Estas
parcerias acabaram por aproximar a teoria da pratica e, pela partilha de experién-
cia dos diferentes processos (composicio e performance), acabaram por alargar as
possibilidades técnicas dos instrumentos e da voz e por permitir a exploracao e ade-
quacao dos limites da escrita composicional para os mesmos, criando uma extensao

do seu vocabulario idiomaético.

Atualmente continuamos a assistir a progressiva transformacao do papel do per-
former e do proprio compositor e as fronteiras entre criacio e interpretagio vao-se,
cada vez mais, mesclando, resultando, ndo poucas vezes, num performer/composi-
tor ou num compositor/performer. Ainda que, em alguns casos, esse novo posicio-
namento seja bastante radical pensamos que, ainda assim, de forma genérica, nao
sera correto considerar que esta consumada uma verdadeira mudanca de paradig-
ma. As correntes mais irreverentes, e possivelmente as mais interessantes no devir
estético, acabam por se assumir ainda como underground e a hierarquia tipica-
mente ocidental do sistema relacional compositor — intérprete — piiblico continua

a regular uma elevada percentagem dos eventos musicais atuais (v. figura 15).

A escola continua a transportar uma forte tradicdo que limita uma real alteracao
deste paradigma de fluxograma hierarquico. Mais do que limitar, a academia é mui-
tas vezes contra esta transformacio que acaba por se revelar evidente se observando

os indicadores de contemporaneidade. E neste momento que nos posicionamos cri-

criacao interpretacdo Sruicao
compositor, coredgrafo, i instrumentista, = publico
dramaturgo, poeta bailarino, ator
Fig. 15

Modelo ocidental relacional
criagao, interpretacao

e fruicao



ticamente relativamente a esta escola. A sustentacao da importancia do preservar
de uma tradicio secular num momento de estudo e de desenvolvimento técnico de
um instrumento ou da operatividade do corpo, num ator ou bailarino, podera ser
aceite com algum poder de argumentacdo, mas a exclusividade deste modelo, esse
sim, deve ser, no nosso entender, fortemente combatido e urgentemente reavalia-
do. Considerando a contemporaneidade e remetendo-nos apenas para a esfera das
artes, poderemos afirmar que os sistemas educativos e pedagdgicos estdo em crise
pois nao se tém conseguido desprender desse peso excessivo da tradi¢do, dos mode-
los arcaicamente validados e de um conjunto de verdades que s6 o sao se historica-
mente situadas. A replicacio a exaustio dessas verdades e a falha de uma correta
contextualiza¢ido, em detrimento da valorizacdo do estimulo criativo na producao de
novidade, acaba por se manifestar numa sensacgao generalizada de que as atualiza-
¢oes de modelos curriculares continuam a apontar para uma formatagao pouco di-
versa mais do que para uma flexibilizacao e responsabilizacdo dos varios elementos
envolvidos no processo da educacdo. O sistema precisa de um processo de excessiva
repeticdo para se referenciar e auto validar e, esse processo demasiadamente lento
de maturacdo, acaba por ndo ser capaz de acompanhar o desenvolvimento das artes
que sao, ou deveriam ser afinal, o seu objeto de estudo. Esta discussao levar-nos-
-ia a toda uma nova problemética que nos afastaria do foco deste texto e por isso
trataremos este assunto de forma assumidamente pouco aprofundada. No entanto,
parece-nos fundamental esta breve referéncia como forma de deixar a provocacao
para uma reflexao individual mais profunda, uma vez que este tema acaba por im-
pactar o nosso objeto de estudo, mais que nao seja pela resisténcia que é oferecida a
mudanga ou a abertura a novas possibilidades que se nos colocam nos dias de hoje.
Deixando um pouco a esfera educacional, mas ainda refletindo sobre a importancia
do contexto, limitado por um modelo cultural que esta inevitavelmente agarrado a
uma localizagdo geografica e a um friso cronoldgico, e com o intuito de tragar um
paralelismo, avancamos para o mundo da arte e para a problematica que ocupou
Eco, Pareyson, Formaggio e muitos outros filésofos no debate da pertinéncia, ou
nao, de uma definigao geral de arte. Eco, reagindo a proposta de Pareyson, levanta
duas obje¢bes que procuram negar quaisquer possibilidades de constru¢do de uma

definigdo filosofica da arte em geral. Eco (1972) elabora:

1) A definicao categorial-concetual esta ligada a assuncao interpretativa
de experiéncias historicamente situadas e, portanto, permanece ligada
aquilo que podemos chamar um “modelo cultural” especial que numa

época posterior poder4 facilmente mudar de fisionomia;
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2) A assuncdo das experiéncias historicamente situadas, em que a defi-
nicdo geral se baseia, é uma interpretacao destas e, como tal, adquire a
fisionomia de uma escolha, de uma discriminagio que nao pode, portan-

to, furtar-se a parcialidade de toda a escolha critico-valorativa. (p. 129)

Seguindo esta mesma linha, Formaggio assume partilhar da “ideia de radical dis-
ponibilidade [de Eco] para com o devir e a transformacfo das nossas concecdes em
torno do Belo e da Forma” (Eco, 1972, p. 130), parece-nos necessario que este ajus-
tamento ao devir do tempo e dos modelos culturais adjacentes seja permanente nas
areas de validagao artistica, mas também, como desenvolviamos anteriormente, no
universo académico do ensino das artes e ndo so. Tal é necessario se considerarmos,

como faz Eco (1972), que:

A ideia de arte muda continuamente, de acordo com as épocas e com os
povos, e o que para uma dada tradicdo cultural era arte parece desapare-

cer face aos novos modos de operar e de fruir. (p. 136)

Esta continua transformacgao poderia conduzir — se seguissemos uma definigao ge-
ral de arte com parametros definidores estritos -, a morte da mesma arte no caso de
existir uma radicalidade das modificagoes tal que obrigasse a uma revisao a propria
estética definidora do Belo. Apesar de varias incursdes contemporaneas por este
assunto da morte da arte acabamos sempre por concluir que essa transformacao
permanente é provavelmente uma das suas fundamentais vitalidades mantendo a
sua dindmica e a sua transcendéncia para além das transformacétes histéricas. A
arte morre continuamente, num ciclo de dissolugdo-resolugdo num processo de
transmutacéo, regeneracio e renovacio infinita assumindo, a cada passo, novas for-
mas de exteriorizacao.

Na performance contemporanea o performer adquire, muitas vezes, um conjunto
mais largo de competéncias e assume uma vertente criativa que vem transfigurar a
habitual interacao da musica ocidental entre o momento da criagdo de determinada
obra e o momento da sua fruigao.

Na improvisagao, por exemplo, o performer tem um papel fundamental na cria-
¢do de contetido e acaba por se tornar intérprete da sua propria criagdo em tempo
real, assumindo a tarefa que, no tal modelo convencional cabe exclusivamente, pelo
menos nos contetidos, ao compositor. Essa improvisacao, principalmente aquela

que se apresenta tendencialmente livre, pode ser também autoalimentada, o que



enfatiza a importancia da ja necessaria etapa de escuta ativa do performer. Assim,
o performer constitui-se igualmente como recetor da obra. No fundo é uma forma
ativa de fruicio que serve de ignicido ao desenvolvimento do processo de criagao.
Um exercicio de escuta destituido de formulacao de significado para os sons acaba
por tornar a nossa audicao pronta para acolher um conjunto de sons que agora, des-
ligados de um sentido, se revestem de uma imprevisibilidade e perdem o referencial
que nos poderia conduzir & identificacio de uma linguagem especifica. E, no fundo,
um exercicio de desconstrugio e desarticulacao dos sons nas suas vertentes fisica
e semantica. Dentro da vertente fisica, a possivel desagregacao dos varios parame-
tros como altura do som, intensidade e timbre podem abrir um conjunto de novas
formas de ouvir esse mesmo som, aproveitando para expandir as possibilidades de
manipulacdo do material sonoro disponivel. O recurso a esta escuta reduzida (“re-
duced listening”) é uma metodologia que pode ajudar a potenciar a diversidade e a
criatividade das respostas.

Michel Chion (1994), no seu livro Audio-Vision, identificando a heterogeneidade da
resposta auditiva relativamente a um mesmo estimulo auditivo, tenta sistematizar
trés modos de escuta que atentam a parametros distintos: “causal listening”, “se-
mantic listening” e “reduced listening” (p. 25). Assim, segundo este autor, a escuta
causal (“causal listening”) consiste em ouvir um som com o objetivo de compilar
informacao sobre a sua causa, a sua origem. Identificamos a sua origem de forma
direta e sem quaisquer dividas se virmos uma pessoa a falar: “E uma voz huma-
na”, afirmamos perentoriamente. No entanto se nao virmos essa pessoa e apenas a
ouvirmos ainda assim iremos ser capazes de identificar, pelas suas caracteristicas
Unicas, uma voz humana. Adicionalmente, e recorrendo apenas aos nossos ouvidos,
poderemos afirmar com alguma exatiddo se € uma voz masculina ou feminina, se
¢ um individuo jovem ou idoso, se 0 mesmo esta ansioso ou tranquilo e por ai em
diante. No caso da voz humana podemos até conseguir com facilidade identificar a
pessoa em causa se a conhecermos. Mas se nao se tratar de um som tao familiar e
dnico como a voz humana a escuta causal procurara outros elementos que nos pos-
sam ajudar a aproximarmo-nos do reconhecimento da fonte com base no contexto
ou com base em experiéncias anteriores que nos constroem uma memoria auditiva a
qual nos socorremos quando é necessério. O som de um trovao é relativamente facil
de identificar mesmo sem vermos o relampago. Este € o tipo de escuta mais comum.
A escuta semantica (“semantic listening”) estd relacionada com a capacidade de
decifrar uma mensagem através de uma linguagem reconhecida ou através de um

codigo também ele familiar. Esta escuta implica, por isso, que o recetor conheca a
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lingua (portugués, inglés, ...) ou o codigo (morse, ...). E uma escuta que se preocupa
com a semantica verbal dos sons desprezando diferencas de timbre vocal ou de sota-
que, por exemplo. Recorrendo ao senso-comum podemos facilmente perceber que,
na maioria das vezes, recorremos simultaneamente a escuta causal e a semantica.
O terceiro modo de escuta, a escuta reduzida (“reduced listening”), podera ser,
como ja foi referido anteriormente, um tipo de escuta que, pelo seu maior grau de
abstraco, nos permite uma exploracio criativa dos sons. E Pierre Schaeffer que
atribui esta designacao a este modo de escuta que se foca apenas nas caracteristicas
dos sons, independentemente da sua origem ou significado.

E interessante perceber, neste 4mbito, que quando queremos falar sobre determi-
nado som tendemos a ir de imediato a caracterizacao da sua origem ou conteado.
Se ouvirmos um piano a tocar afirmamos: “E um piano.” Como poderiamos chamar
ao som do piano? Sera que alguém diria: “Este é o som de um piano.”? Associamos
naturalmente os sons aos objetos que os produzem. Robert Worby (2006) acaba
por analisar esta questdo com pertinéncia ao atribuir a nossa vontade de associar o
som a um objeto concreto, uma vez que o som nao tem essa fisicalidade com a qual
possamos interagir. O som nao tem massa. O som nao se vé. O som nao deixa rasto
a ndo ser que o registemos numa gravacao e ainda assim nio serd o mesmo som
que existiu, mas apenas a sua representac¢io. A tinica forma de interagir com o som
€ através da nossa audic@o (ao ouvir — processo fisico, fisiologico e biolégico) e da
nossa escuta (ao processar o que ouvimos, i.e., ou tomarmos consciéncia do som
captado pelos nossos ouvidos).

Esta necessidade da escuta para a interacdo com o som sera realmente a mais valia

para a utilizacdo de uma escuta reduzida.

A escuta reduzida tem a enorme vantagem de abrir os nossos ouvidos e

agucar o nosso poder de escuta. (Chion, 1994, p. 31)

Este aumento da acuidade auditiva no sentido de uma penetragdo mais funda no
centro do som, que estd irrelevantemente para além ou antes da sua origem ou sig-
nificado, terd certamente uma aplicacao extremamente interessante no desenvolvi-
mento improvisacional, num ambiente nio idiomético, de um performer.

Este processo autoalimentado do performer enquanto criador, intérprete e fruidor
pode estender-se até ao momento em que a nova personagem trivalente decida in-

terromper o ciclo (v. figura 16).
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Este modelo, que encontra no performer um artista hibrido, aumenta as possibili-
dades criativas principalmente pelo facto de ser menos restritivo ao nivel das regras.
A improvisacao é um territério que privilegia este tipo de modelo muito focado no
tratamento dos contetidos em tempo real. Quanto maior é a abertura da improvi-
sacao maiores sao as possibilidades criativas por parte do performer que, numa im-
provisagdo tendencialmente livre, nao tera obrigatoriedade de utilizacdo de uma
linguagem especifica. Este modelo, centrado no performer, e com um peso nuclear
nos processos criativos, € também altamente critico relativamente aos modelos de
replicacao de repertoério que nao desenvolvem nem estimulam a criatividade.

Este processo criativo muito presente no desenvolvimento em tempo real da impro-
visagdo estd, na sua esséncia, muito préoximo do proprio conceito de criaco artistica
contemporanea, que encontra, na procura do novo, um territério de grande vitali-

dade e de grandes possibilidades criativas.
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CAPITULO 4

4.1. O Lado Unico da Voz

Entre o instante em que o ser humano nasce e o instante em que morre,
percorre-se o espaco de uma vida, a trajetéria de uma voz que grita, voca-
liza, até se transformar em linguagem, caracteristica da espécie humana,
voz que acompanha e gere os sentimentos por intermédio de um sopro,

que cessara com a morte. (Castaréde, 1991, p. 140)

A voz é algo que faz parte de nés. E algo singular. Dificilmente conseguiremos en-
contrar outras coisas tdo umbilicalmente ligadas ao nosso corpo e ao nosso pensa-
mento. A voz é um mediador “ndo apenas entre o corpo do sujeito e a sua lingua,
mas também entre a sua voz e a voz do outro” (Castarede, 1991, p. 142). Ela é o
veiculo de um ser Gnico que retine corpo e pensamento num sé6 elemento mediando
o corpo e a linguagem.

Ela, a voz, é ainda o elemento que todos indiscriminadamente possuimos capaz de
expressar uma ampla panoplia de emocoes e experiéncias. Das palavras de Kristin
Linklater (1976) podemos concluir que o trabalho sobre uma voz natural — uma
libertagdo da voz mais do que a criagdo de uma técnica vocal especifica — tem como
objetivo colocar a “voz em contato direto com o impulso emocional, moldado pelo
intelecto, mas nao inibido por ele” (p. 1).

Linklater considera que esta voz natural que se procura é transparente e que é uma
forma direta e espontanea de revelar o mais intimo de cada um de nds. A voz como
o elemento revelador das nossas emocgoes e pensamentos. A voz como elemento ba-
sico da condicdo humana que, fazendo-se ouvir, representa a pessoa e ndo apenas o
fenémeno acustico produzido pela emissio vocal dessa mesma pessoa.

Iris Warren®’ afirmava permanentemente “Eu quero ouvir-te a ti, ndo a tua voz.”

(Citada em Linklater, 1976, p. 2)

Libertar a voz é libertar a pessoa e cada pessoa é indivisivel da mente e

do corpo. (Linklater, 1976, p. 2)

27 Iris Warren (1902-1963) é a uma personalidade importante no desenvolvimento do conceito de liber-
tacao vocal e em quem a autora Kristin Linklater fortemente se inspira na sistematizaciao deste método

vertido no livro Freeing the natural voice de 1976.



O pensamento encontra uma exteriorizacdo privilegiada através desta voz-corpo,
sistema indissociavel que depende esteticamente, e ndo s, desse mesmo pensa-
mento, que ao ser exteriorizado por ele, esse sistema voz-corpo, lhe d4 também
existéncia. Nao faz por isso sentido pensar a voz desligada do corpo e do pensamen-
to. Esta premissa permite-nos ainda considerar variacoes deste sistema tripartido
podendo encontrar uma voz que se apresenta também como reacao e re-ignicao de
um sistema corpo-pensamento. O sistema corpo-pensamento, sem tensio é, en-
tao, a forma de encontrar uma voz sem tensdo. Cada vez mais é transversalmente
assumido, incluindo na area da psicoterapia, que para desbloquear a mente é neces-
sario desbloquear o corpo. Uma vez conseguida a remocao dos obstaculos psicofisi-
cos que provocam a referida tensao entao encontramos uma voz capaz de comunicar
todas as nuances do pensamento de forma reveladora — como acima mencionado -,
mas nao descritiva. Se assim for, os limites da voz “residem apenas nos limites pos-

siveis do talento, imaginacao e experiéncia de vida” (Linklater, 1976, p. 2).

Desconstruindo a voz articulada num elemento ainda mais primordial que é o grito,
teremos necessariamente que corroborar a leitura de Castarede (1991) que defende
que ndo h4 nada que esteja mais ligado ao corpo do que o grito. Para a referida auto-
ra esta é a caracteristica que nos aproxima dos animais, este lado selvagem que nos
€ comum e que nos afasta da linguagem articulada, carregada de semantica verbal que

tendencialmente nos conduz a um conjunto de maiores restri¢oes de possibilidades.

Apesar disso é a voz que d4 concretizacdo ao corpo, ao pensamento e a linguagem
garantindo, a esta Gltima, a sua existéncia, evitando que se transforme simplesmen-
te em simbolos sem significacdo. Depende da vida do corpo, da respiracdo que en-
cerra em si mesma essa capacidade organica de transformacao. “O ar entra frio e sai
quente” (Malvar, 2016, anexo I, p. 286), entra carregado de oxigénio e é devolvido
transportando di6xido de carbono, num processo de permanente metamorfose.

A voz tem sido, ao longo de muitos séculos, uma ferramenta privilegiada dos com-
positores e dos artistas em geral, desde a 6pera (se fizermos o esforgo e o exercicio
de nos limitar a retroceder apenas até ao periodo barroco) até as representagoes
contemporaneas mais ligadas a construcao de um gesto vocal singular do que pro-
priamente a cria¢cdo de um modelo de impostacao lirica da voz, carregado pela tra-
dicdo e pela convencao.

No primeiro quartel do século XX compositores como Arnold Schonberg, icone da

segunda escola de Viena, tendem a buscar novas formas expressivas no tratamento
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musical e do texto literario e a voz é rapidamente usada para potenciar esse lado
expressivo dos textos e ligar os performers de uma forma ainda mais fisica ao desfiar
do texto. Na sua obra Pierrot Lunaire (1912), Schonberg, icone do modernismo,
enfrenta conscientemente as normas com o recurso a novas técnicas vocais. Apesar
de apenas usar duas novas técnicas/timbres para além da convencional voz cantada
(sprechstimme e a voz sussurrada sem altura definida) consegue estimular a ima-
ginacao para a exploracao de novas sonoridades e extended techniques na voz e em
todos os instrumentos (v. figura 17).

Extended (vocal) techni-
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ques, mais do que técni-
cas ou métodos especifi-
cos na utilizagdo da voz,
representam uma utili-

zacdo nao convencional

da voz em determinado
contexto geografico, cul-

tural e histérico. Na mua-

sica erudita ocidental

espera-se uma imposta-
cdo lirica da voz e é neste universo musical que se costuma utiliza esta designacao.
No entanto, noutras culturas, como é o caso dos ragas indianos ou do pansori
Coreano, a voz ¢ utilizada de uma forma completamente diferente. Mais uma vez
a nossa tradicdo ocidental, mesmo sem ter essa inten¢ao objetiva, acaba por se to-
mar como o todo e aplica a designagio extended techniques a tudo o que nao faz
parte do seu territorio sonoro ou estético atuando como referenciagio circular. Nas
culturas referidas, e em muitas outras, nao existe o mesmo nivel de preocupacao
relativamente a denominacao das técnicas ou relativamente a classificacao de tipo
de impostacao vocal. Essas diferencas surgem da necessidade expressiva de se ma-
nifestarem. A musica tradicional, estas musicas do mundo, arriscando a utilizacao
de uma terminologia ja um pouco desgastada pela indistria da musica das dltimas
décadas, tém desenvolvido e explorado, ao longo de séculos, um conjunto infindavel
de recursos vocais que sao ou desconhecidos ou considerados erros pela musica
erudita ocidental. O ja referido lirismo vocal tem sido desenvolvido essencialmente,

e de acordo com Léothaud (1996), em 4 direcoes:

Poténcia, a procura de notas agudas, homogeneidade e consisténcia ou

pureza de emissao [vocal]. (p. 176)



Todos estes parametros sao essencialmente técnicos e muito pouco ligados aos con-
tetdos ou a expressividade ou comunicagio puras. Alids, a maior parte do trabalho
vocal deste género vai no sentido de retirar algumas das caracteristicas naturais da
voz humana, como por exemplo, a natural diferenca de registos vocais. A procura
da homogeneidade pretende mascarar essas diferencas compensando a natural fo-
nacgao com a adicao de ressonancias especificas de voz de peito, voz de cabeca ou
voz mista (uma mistura de voz de peito e voz de cabeca) e de um conjunto de outros
ressoadores (boca, faringe, nariz) que integram estes tipos de registo.

Numa perspetiva mais alargada e transversal da voz podemos ainda constatar que
a propria classificacao vocal esta bem distante da elaboracéo e precisdo da classifi-
cacdo dos instrumentos musicais proposta por Sachs e Hornbostel®, no primeiro
quartel do século XX. Nao existe uma tipologia geral da voz humana em grande
parte devido a sua natural individualidade, mas também devido a dificuldade de en-
contrar consensos alargados, quando se trata das vozes do mundo, entre os etnomu-
sicologistas. Assim, decorre sem surpresa que as imensas técnicas vocais existentes
nao estdo extensamente descritas também devido a uma falta de terminologia base
que permita essa mesma descricao (Léothaud, 1996).

Desde o Sprechgesang, a meio caminho da voz cantada e da voz falada, até a “frag-
mentacao do sujeito vocal” (Castaréde, 1991, p. 200), a voz tem percorrido um longo
caminho de metamorfose debatendo-se com a sua multipla fun¢do de comunicacio
linguistica e de privilegiada fonte de acesso ao material primordial do corpo e do
pensamento, de pré-articulacdo. Muitas vezes a voz “converte-se em movimentos do
corpo, o mais perto possivel do inconsciente” procurando chegar a uma regressao
anterior a fase da “constituicdo do eu” (Castaréde, 1991, p. 200) na expectativa de
poder movimentar-se num espaco de tendencial liberdade expressiva.

Na investigagdo que agora aqui se apresenta, e especificamente no seu output per-
formativo, assume-se uma postura, contextualmente inovadora, de tomar o papel
de transferir, de desconstruir o canto lirico em algo que ja nao é o canto lirico, mas
que parte dele. Algo que também ja ndo é um sprechgesang. E algo que procura um
novo gesang? Um innere gesang? Um canto interno do intangivel do nosso pensa-
mento, exteriorizado pela voz e pelo corpo do performer.

Esta é, socorrendo-nos do conceito de Roland Barthes (1977), a nossa procura do
grdo da voz que resulta de uma interago total entre alma e corpo como lhe chama
o autor francés. Uma voz que exceda os limites da cultura e da convencao expandin-

do o seu espacgo de acdo.

28 Sachs e Hornbostel
propdem uma classificagdo
de instrumentos
musicais, em 1914,

onde o agrupamento
dos instrumentos

é feito pela forma

como estes produzem
som. As categorias
principais propostas,
com uma detalhada
subcategorizacao, foram
as seguintes: idiofones,
cordofones, aerofones e
membranofones. Mais
tarde, mas seguindo

0s mesmos critérios

de classificacao, foi
adicionada a categoria
dos eletrofones.
(Henrique, 2011)
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Barthes (1977) define o conceito:

O ‘grao’ é o corpo na voz ao cantar, a mao ao escrever, 0 membro ao

executar. (p. 188)

Uma vez capaz de perceber essa caracteristica diferenciadora do grao o auditor con-
seguira criar um esquema de avaliagdo proprio e individual do objeto performativo,
e por isso diferente do modelo em vigor. Assim, estard capaz de fruir, mais pro-
fundamente, a relacdo com a performance em questao. Barthes (1977) continua e
admite que, se tal conexdo for conseguida, através da descoberta do grao, estara
mais préximo do performer, do seu corpo — elemento de interface -, numa relacao
erotica, como ele proprio lhe chama, que ultrapassa a subjetividade.

A avaliacao referida sera feita, e assim tera que ser (a bem de uma potencial impar-
cialidade estética), fora de qualquer convencio, cultura ou anti cultura revelando o
que poder4 estar por detras do “eu gosto” ou do “eu nao gosto”.

Mais do que a utilizacdo de técnicas de extensdo vocal, numa aventura de tradu-
¢do do convencional vocal extended techniques, procura-se essencialmente uma
voz auténtica, uma voz individual — sem etiquetagem -, quebrando as convencoes,
quando assim fizer sentido concetual, e, assim, desenquadrando o referencial que
determina o que sdo as técnicas convencionais ou extensdes de uma vocalidade. E
muito interessante, por exemplo, o trabalho que artistas como Ute Wasserman tém
vindo a fazer, numa perspetiva semelhante a do investigador/performer desta in-
vestigacdo, no sentido de um gradual afastamento da familiaridade com o som da
nossa propria voz. Ute Wasserman (2016) assume, num simpésio ligado a arte da

sintese vocal que:

Eu mudo, distorc¢o e reinvento a conexao entre as partes do corpo utili-
zadas na producao vocal. Eu também uso diferentes ressoadores, objetos
falantes, assobios de palato e assobios de péassaros [...]. As minhas
performances redefinem, de diferentes formas, o limite no qual a voz
toma contacto com o mundo exterior. A fronteira entre o eu e o ambiente

é redesenhada a cada vez. (citada em Bosma, 2016, p. 15)

Nesta investigacdo assume-se um objetivo adicional que procura um afastamento
gradual da nossa propria voz, mas especificamente, e como ja ficou anteriormente

explicito, da voz de impostacao lirica. Para tal, os critérios sdo semelhantes e uma



parte consideravel do nosso trabalho parte da combinacao variavel e ndo convencio-
nal dos ressoadores vocais, em conjunto com uma integracao cada vez mais evidente
do sistema voz-corpo.

Todas estas consideracées apontam para uma abordagem que se pretende de per-
manente devir, i.e., de procura de algo inovador e nao convencional que nos faca
refletir, ponderar e agir em dire¢cdo a uma nio cristalizacao estética do sentir e do
fruir. Uma abordagem que nao nos limite no momento de criacdo, que néo nos li-
mite no momento de dar fisicalidade ao nosso pensamento intangivel ou, se quiser-
mos, que nao nos limite no momento de tornar visivel o invisivel, como diria Paul
Klee, em 1921, quando defende ser esse o seu objetivo (Lagoa, 2006).

Recusamos, neste ambito, uma abordagem determinista da acdo humana. Nesta
defesa de aproximacao a um espaco de liberdade juntamo-nos a Ricoeur no pres-
suposto de uma antropologia filos6fica que se foca nas capacidades do ser humano.
Tal como descrito em Soi méme comme um autre (Ricoeur, 1990) as quatro capa-
cidades basicas do homem sdo: 1) a capacidade de falar, 2) de agir, 3) de contar a sua
histéria e de 4) ser moralmente imputavel. Sao estas caracteristicas que lhe poderao
dar a possibilidade de minimizar os inerentes impedimentos estruturais do mundo,
possibilitando ainda a interpretagdo desse mesmo mundo e de si mesmo no decurso
da sua existéncia. O poder da transformacgao do pensamento em linguagem, através
da fala e de uma tensao que nos leva ao agir no sentido de contar uma histéria in-
dividual, que é escrita por via da nossa interpretagdo do mundo-com, remete-nos
sempre para uma posicao de responsabilidade que advém, em primeiro lugar, dessa
nossa existéncia partilhada num mundo plural.

Esta capacidade de falar, de uma utilizacao semantica da voz (e pensando também
numa perspetiva histéria do desenvolvimento humano) libertou o Homem do jugo
de um tempo cronolégico inflexivel que apenas lhe permitia viver o agora. Com esta
capacidade o Homem poderia falar com o outro sobre as experiéncias passadas e
presentes e sobre os desejos futuros (S4a, 1997).

Esta procura de um espaco de criacdo tendencialmente livre acaba por determinar
(a desconfortavel confrontacdo entre espaco de liberdade vs determinacao acabara
sempre por nos limitar) a utilizacdo natural e organica da improvisagao, ferramenta
fundamental na transformacgido do material criativo no decurso de um tempo cro-
nolégico linear.

Partindo da arte dramaética, do teatro, Linklater (1976) defende que uma comuni-
cacdo perfeita do ator implica um equilibrio entre o intelecto e a emocao e entre
0 corpo e a voz e, neste equilibrio, nenhum elemento podera compensar, pela sua

prevaléncia, a auséncia ou fraqueza de qualquer outro.
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Este equilibrio fundamental entre os referidos intelecto e emocao, corpo e voz re-
presenta ainda uma mudanca de paradigma na percecdo da nossa voz, passando a
ser mais relevante percebermos como se sente a voz em lugar do como é que soa?
A procura deste equilibrio entre técnica e espontaneidade emocional tem ocupado
os atores por varias décadas, mas no meio dramatico-musical, como é o caso da
opera e do canto, pouco tem sido feito neste dominio com a seriedade que lhe é
devida. Dir-se-4 que a 6pera obriga a um dominio técnico que impede a conquista
de tais equilibrios, mas é fundamental, no nosso entender, que os cantores deixem
de ser exclusivamente treinados no ambito do canto lirico, sob pena de impedirmos
o natural desenvolvimento das linguagens artisticas contemporaneas, que nos con-
duzirdo a uma metamorfose natural do paradigma pesadamente convencional da
opera tradicional que remonta ja aos inicios do século XVII. Sera por isso tempo de
transformar, ou pelo menos expandir, o canto de Orfeu, permitindo que se encon-
trem novas liras e novas formas de resgatar Euridice das profundezas do mundo
inferior. Precisamos de um Orfeu forte e destemido que centre o seu foco de atencao
no percurso a sua frente nao cedendo a tentacao de olhar para tras continuadamen-
te perdendo assim, irremediavelmente, a sua amada.

Regressando aos assuntos que nos apontam novos caminhos, também na questao
da improvisacdo vocal tendencialmente livre podemos considerar que, em grande
medida, o objetivo primeiro da procura de uma voz natural é a libertagdo do proprio
individuo através da sua voz. Naturalmente esta relacao é circular ou autoalimenta-
da uma vez que o individuo se torna mais liberto também este se torna mais original
e imaginativo, sem tantos filtros, que conduzirao a uma exteriorizacao vocal que se
desenvolve num territério de maiores possibilidades de significagdo, que nos con-
duzird a uma camada mais profunda de leitura emocional e por ai em diante.
Parece-nos, a cada passo, mais Obvia esta relagdo entre voz e corpo e por isso a en-
fatizamos uma e outra vez, para que fique claramente destacada a sua relevancia e
que ganhe sustentacao a vontade — que podemos considerar inevitavel — de atribui-
¢do de um novo uso a voz, por forma a dizer o que ainda néo foi dito. A pergunta de
como o fazer, de como fazer para dar um novo uso a voz, Linklater (1976) responde:
“tomando posse do corpo e movendo-o numa nova dire¢ao que quebre movimentos

habituais e condicionados.” (p. 4)



4.2. AVoz do e no Corpo e o Corpo da e na Voz:
O Lado Multidimensional da Voz

A nossa voz é 0 n0sso corpo em sopro.

(Provérbio Arabe)

Linklater é seguramente uma das personalidades que dedica maior atencao ao equi-
librio entre voz e corpo, na procura de se aproximar da plenitude de uma das suas
principais fung¢bes: a comunica¢do. Como analisado anteriormente em o lado tinico
da voz e assumido desde a definicdo do nosso universo concetual, tomamos o siste-
ma voz-corpo como um media, um meio para explorar o nosso pensamento, uma
zona interna de dificil acessibilidade, que encontra no referido sistema o seu veiculo
de exteriorizagdo. Compreendemos a complexidade multidimensional da voz tam-
bém pelo tipo de output através do qual esta se manifesta. A 1) fungdo semantica de
uma verbalizacao acistica da palavra (a voz falada), a 2) funcao semantica e musical
de producao acustica de sons organizados por alturas e ritmos (a voz cantada en-
quanto instrumento musical convencional), a 3) funcio de revelacdo de uma emo-
¢do ja processada como um suspiro ou um grito (a voz organica), e a 4) fungao des-
ligada da funcao (a voz estética), que combinando todas as potencialidades vocais
desligadas da sua func¢ao outra se torna um instrumento fascinante na exploracao
estética de um objeto sonoro, concetual, individual e imanente.

A otimizacdo da relacdo entre corpo e voz ou entre voz e corpo é fundamental para
encontrarmos uma comunicacao organica, espontanea e transparente.

Merleau-Ponty (2007) assume, evocando também a interessante visdo de Malraux:

Sou um ser sonoro, mas a minha vibracao, essa é de dentro que a ougo;
como disse Malraux, ou¢o-me com a minha garganta. E nisto, disse ele
também, sou incomparavel, a minha voz est4 ligada a massa da minha

vida como nenhuma outra voz. (p. 140)

E preciso garantir que os performers, cada vez mais, sintam esta ligacio umbilical
entre a voz, “ligada a massa da vida” e o corpo, “como puro objeto” de compreensio
“do nosso vinculo vivo com a natureza” (Merleau-Ponty, 2007, p. 37).

Apesar de encontrarmos, hoje em dia, jA um conjunto assinalavel de performers que
tém nocao clara da necessidade deste equilibrio, e que realizam trabalho especifico

de voz e corpo, encontramos também uma série de exemplos onde as vozes e os

125



126

corpos que trabalham em conjunto estao deformados pela tensao. Linklater conclui
que, neste caso, “o resultado é uma dupla falsidade criada por dois falsos instru-
mentos.” (Linklater, 1976, p. 207)

Existem, no entanto, aqueles que, conscientemente, procuram essa tensdo e essa
deformacao como ferramenta de exploracao estética. Ute Wasserman (2016) é um
desses exemplos que, partindo do pressuposto que a voz esta implantada no nosso
corpo, desenvolve um conjunto de acGes que considera estarem diretamente ligadas
as memorias do corpo. Nessa memoria do corpo, nao considera apenas as memo-
rias consideradas como positivas e dai a inclusdo da exploracao de limites de tensao
corporal e vocal. A exploracdo de nocao de limite, tdo comum na performance con-
temporanea é, na nossa perspetiva, uma das possibilidades com maior potencial na
exploracao de uma improvisagao vocal.

Ute Wasserman (2016) afirma:

Eu experimento com a minha voz e depois sinto no meu corpo alguma
tensao. Ai posso decidir enfatiza-la, tornando-a maior. Posso dizer que
gosto de trabalhar com extremos. Trabalho com alguns sons tensos;
gosto de ir realmente aos extremos. Torno a tensdo muito pequena e
depois muito grande e de seguida posso jogar com esse ambito e ver o
que acontece. Por vezes a tensao € tao grande que nio consigo controla-la
mais. [...]

A voz nao é apenas a garganta, é também ossos e musculos. Para alguns
sons precisamos de muitos musculos e outros sdo mais internos.

(anexo I, p. 240)

A criacdo de uma sinergia profunda entre voz e corpo pode nao ser direta nem facil.
Numa realidade que coloca o nosso corpo e a nossa voz em constantes situacoes de
tensdao® é necessario um trabalho de reaprendizagem postural a todos os niveis
para que depois as escolhas ja apresentadas possam ser tomadas de forma cons-
ciente e baseada em critérios de expansao artistica. A esta deformacao ergonémica

e sOnica a que estamos expostos diariamente acrescem ainda as caracteristicas indi-

29 A quantidade de exemplos de situacoes ergonémicas desfavoraveis no nosso quotidiano (longos pe-
riodos sentados, utilizacdo do telefone apoiado no ombro e essencialmente num ouvido, transporte de
malas e cargas, necessidade de uma pressao vocal elevada na comunicagao do dia-a-dia dado o ruido de
fundo crescente, ...) fazem com que nao seja necessario aprofundar este aspeto concreto que também nao

esta enquadrado na questao principal em investigacao.



viduais do corpo-voz de cada um de nos. A elasticidade e a flexibilidade muscular, o
comprimento dos membros, a largura da cavidade toracica, a espessura das cordas
vocais sao alguns dos muitos exemplos que podemos, de imediato e sem grandes
consideracoes, apresentar como caracteristicas que nos definem e que impactam no
momento de producdo de um movimento e/ou um som vocal.

O nosso corpo e a nossa voz sao ja restrigdes com as quais temos que conviver per-
manentemente.

Os exercicios e métodos que seguimos sao a nossa forma de procurar diminuir, o
mais possivel, essas restricdes que se consubstanciam em limites, entre os quais
teremos que operar. Procura-se, em abstrato, a desmaterializacdo do corpo e da voz
para que desaparecam os obstaculos entre o nosso intimo pensamento e a constru-
¢do da sua presenca. Procura-se, em abstrato, a fusao entre o inteligivel da alma e o
sensivel do corpo, os elementos do pensamento platonico.

Linklater (1976) sugere que se trabalhe cada um destes elemento (voz e corpo/movi-
mento) de forma auténoma ainda que sempre profundamente ligados ao centro do
corpo. Sempre com preocupacao de criar métodos que fossem capazes de serem re-
plicados pelos seus alunos ° e com a perspetiva pratica de uma performer, Linklater
(1976) propde uma estrutura de trabalho que conduza a um resultado efetivo de

combinagdo entre som e movimento:

A melhor opgio é fazer cerca de quarenta minutos de trabalho fisico
aquecendo cada parte do corpo, encorajando os sons a acontecerem
assim que a pessoa queira libertar o som; depois quarenta minutos de
trabalho vocal, cobrindo todos os detalhes de todo o instrumento (isto
também é um processo fisico), e finalmente dedicar vinte a trinta minu-

tos para improvisagao vocal e de movimento. (p. 207)

Deste trabalho de reaprendizagem e reorganizacdo espera-se que, usufruindo da
simultaneidade destes dois canais expressivos (a voz e 0 movimento), se conquistem
territérios com maior potencial de acdo e criagdo. Neste processo de entrega do ob-
jeto artistico multidimensional sera importante perceber se voz e corpo operam no
mesmo ambito dindmico, i.e., se a energia utilizada e transmitida é percetivel como
equivalente e ndo apenas como um dos elementos mantendo a sua supremacia so-
bre o outro.

Essa supremacia relativa é também uma possibilidade, como se de um dialogo ou

390 livro Freeing the
natural voice (Kristin
Linklater) é precisamente
a concretizacao do esforco
de sistematizacao de um
método de trabalho a ser
aplicado pelos alunos e
profissionais tao principal

em investigacao.
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uma coreografia se tratasse. No entanto, talvez devéssemos destacar o primeiro
processo descrito, pela possibilidade maior de expansao do performer, num mo-
mento em que os elementos se articulam simultaneamente e ndo hierarquicamente,
somando as suas energias numa performance que assim podera incluir o fruidor
numa experiéncia mais proxima da leitura sensivel do intangivel.

Esse equilibrio entre voz e corpo é uma forma de acedermos ao eu, enquanto perfor-
mers, e assim nos relacionarmos com o espaco que nos acolhe. Laban®' assumiu um
papel preponderante na sistematizagdo de um trabalho de equilibrio do corpo den-
tro do seu sistema de acao e desenvolveu, no ambito da sua técnica, um conjunto de
fatores que entendeu serem fundamentais e basilares de um movimento expressivo
do corpo. O seu trabalho foi, desde o inicio, focado e pensado para a performance,
para um palco, para atores, cantores e bailarinos que usavam o corpo como veiculo
de exteriorizacdo do pensamento.

Os quatro effort factors de Laban sao espaco, peso, tempo e fluxo (Longstaff, 2010).

O individuo que tenha aprendido a relacionar-se com o Espaco, e tem um
dominio fisico desta relacao, tem Atencao.

O individuo que domine a relagdo com o fator Peso do esforgo tem
Intencao e tem Decisao assim que conseguir ajustar-se ao Tempo. Aten-
¢ao, intencao e decisio sao os estadios de preparacio interior de uma acao
corporal externa.

Esse movimento acontece quando, através do Fluxo de movimento, o
esforco encontra uma expressao concreta no corpo. (Laban, citado em

Newlove, Dalby, 2004, p. 251)

Laban descreve de uma forma muito clara — e ao mesmo tempo detalhada — um
movimento carregado de intencionalidade e que nasce de um processo altamente
orginico, natural e genuino. Percebe-se assim a construcio de tensdo interna de um
movimento que tem, no momento de concretizacdo fisica, a dissipacao da energia
pura no préprio movimento carregando a possibilidade de uma nova tensao para
novo folego de um outro, ou da extensao de um mesmo, movimento.

Laban identifica ainda, nesta sistematizacao, e para cada um dos fatores de esforco,
duas formas de abordar esse fator.

Assim:

Espaco: flexivel, direto

Peso: leve, forte
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31 Rudolf Laban
(Bratislava, 1879 — Surrey,
1958), criador do método
pratico LABAN, dedicou
toda a sua vida a estudar

o movimento do corpo
humano. Desenvolveu a
LMA (Laban Movement
Analysis), uma anélise que
categoriza os movimentos
do corpo e nos ajuda a
melhor compreender e
codificar o movimento.
Pela natureza da sua
investigacao este método
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aplicado a danca, mas
varias outras areas tém
vindo a beber das suas
reflexdes principalmente
com o reconhecimento
gradual da importancia do
corpo noutras areas como
no teatro e na musica,

por exemplo.



Tempo: sustentado, rapido

Fluxo: livre, limitado

Diferentes combinagoes de fatores de esfor¢o conduzem a diferentes a¢oes e mani-
festam-se nas diferentes concretiza¢es do Fluxo.

Importa clarificar que nao nos interessa aprofundar, no contexto desta investigacao,
este método (ou qualquer outro). O conceito de método acaba por apontar para uma
nocao de finitude e definicdo de fronteiras de acdo. O conceito de método implica
um demorado momento de teste que estabilize e organize procedimentos. No ambi-
to desta investigacdo de fortissimo foco em improvisagao tendencialmente livre, a
vinculacdo a este ou aquele método seria, por si s6, uma incoeréncia. O que importa,
sim, retirar deste método, é a sua base concetual, a constatacdo da relevancia da
consciéncia de corpo e a abordagem via psicologia do movimento na sua aplicacao
as praticas artisticas contemporaneas de cariz performativo.

A observacao destes métodos serve ainda para continuar a distender os seus princi-
pios, extrapolando e ajustando-os a uma aplicagio disciplinar mais larga incluindo
também, neste pressuposto, a voz na sua relacao funcional, fisiol6gica e metaférica
com o corpo. Esta aprendizagem de interacao entre o lado intangivel do pensamen-
to e as acoes fisicas do sistema voz/corpo é fundamental na permanente busca de
uma performance genuina e robusta.

Um exemplo de exercicio de extrapolacdo é o que comegou a ser realizado por Olivia
Fuchs?®®, na senda de Laban, com cantores de 6pera. Apesar de muito deste trabalho
estar relacionado com a capacidade de os cantores de 6pera criarem uma perso-
nagem auténtica e coerente, desenvolvendo-a e trabalhando-a no contexto de uma
narrativa dramatica, pensamos que podera ser, ainda assim, til conhecer os objeti-
vos deste tipo de trabalho que tem, na sua origem, uma razao supra-género, que diz
respeito ao desbloqueamento do corpo e da voz no processo expressivo do fluxo do
movimento e da intera¢io com o aparelho fonador.

A afirmacio de Vera Hiltbrunner (2016)33 corrobora esta ideia de que, a partir de
um modelo, se pode construir uma abordagem distinta fazendo uso das ferramentas

que melhor servem a pratica artistica individual, a cada momento.

32 Olivia Fuchs, de origem inglesa e germanica, é encenadora e instrutora dos jovens cantores no
National Opera Studio e na Royal Opera House em Londres. De destacar, entre um curriculo muito
relevante, o facto de ter sido assistente de David Freeman, encenador australiano e fundador da Opera
Factory Ziirich, em 1976. David Freeman foi um dos primeiros diretores a trabalhar com cantores com
métodos utilizados com atores. Olivia Fuchs combina exercicios de Freeman e de Laban integrando-os e
desenvolvendo-os na individualidade do seu trabalho.
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33 Vera Hiltbrunner,
de nacionalidade
Suiga, é uma jovem
cantora de 6pera que
tem vindo a utilizar e
investigar a aplicacao
dos métodos Laban em
cantores de Opera. A
sua tese de mestrado
(Hiltbrunner, 2016)
baseou-se, em grande
parte, no trabalho
proximo com Olivia

Fuchs, em Londres.

130

A minha conclusio é que: seja o que for que eu faga em palco, seja qual

for a técnica que use, é muito 1til estar ciente dela e torna-lo fisico. (p.

48)

Assim, e regressando entdo aos objetivos da aplicacdo da base do método Laban em
cantores, podemos considerar que este método potencia 1) o entendimento e a cons-
ciéncia das possibilidades de movimento individuais do performer e como fazer uso
dessas mesmas possibilidades, 2) a consciéncia da natureza do espaco envolvente,
3) a capacidade de tomada de decisbes no momento da a¢do e sua execugao coerente
com a opcao selecionada, 4) a consciéncia de uma psicologia do movimento e res-
petivo desenvolvimento da interacdo entre pensamento e fisicalidade, 5) o desen-
volvimento de criatividade e imagina¢@o no desenvolvimento de uma performance,
6) a aproximacao a um estado de autenticidade expressiva, 7) o reconhecimento de
momentos de construcido de dinamica tensional (tensao vs relaxamento) e 8) percecao

da interacao (do fluxo) com o eu e com o publico.

4.3. A Voz como Dispositivo

Gostaria de perceber que no momento de falar uma voz sem nome me
precedia ha muito tempo: bastaria, entdo, que eu encadeasse, prosseguis-
se a frase, me alojasse, sem ser percebido, em seus intersticios, como se
ela me houvesse dado um sinal, mantendo-se, por um instante, suspensa.
Nao haveria, portanto, comeco; e em vez de ser aquele de quem parte o
discurso, eu seria, antes, ao acaso de seu desenrolar, uma estreita lacuna,

o ponto de seu desaparecimento possivel. (Foucault, 1999, pp. 5-6)

Pensamos que, neste momento do presente texto, j estara implicitamente claro,
para o leitor, o papel nuclear da voz na exteriorizacdo de um pensamento que se arti-
cula multidimensional e multidirecionalmente entre os elementos que tomam parte
neste processo complexo de construcao de uma evidéncia pos-virtual do intangivel.
Mais claro ficara, no capitulo 5, ao entrarmos mais profundamente na criacio e re-
flexao performativa que cose estes conceitos. A voz como dispositivo € a rede que
resulta da interacido dos elementos que concorrem neste processo e constitui-se,
de facto, como conceito estruturante e unificador desta tese valendo-lhe, inclusi-
vamente, uma presenca no titulo do trabalho. Aqui, é da voz e para a voz que todos

0s processos se desencadeiam num caldo complexo de relacGes entre os elementos



chave sobre os quais nos debrucamos nesta investigacdo. Estes elementos heterogé-
neos como a intangibilidade do pensamento, o corpo, o tempo, o espago, o contexto,
a liberdade, a experienciacao, a improvisacdo, a memoria, interagem permanente-
mente e s6 em abstracao podem ser considerados isoladamente. Separar conceitos
que se tocam e estao proximos, intercomunicando-se, pode ser importante para os
compreender, mas, como se disse, resulta de um exercicio de abstracdo, ja que os
mesmos nao se concretizam individualmente. Podemos é, ao compreendé-los de
uma forma isolada, potenciar a sua inevitavel interacgao.

Interessante é também elaborar sobre a possibilidade de cada um destes elementos
se poder tornar dispositivo, individualmente ou em sistema, quando a abordagem
muda de foco e a rede de interacdo se consubstancia de e para outro elemento. O
caso do sistema voz-corpo, muito explorado neste trabalho pela ineréncia da sua
simbiose, é um excelente exemplo desta possibilidade.

Agamben (2005), a partir das palavras de Foucault em Dits et écrits (1984), assume
que o conceito de dispositivo € um termo nuclear na articulacio do pensamento de
Foucault. Na sequéncia do conceito de positividade herdado de Hegel e Hyppolite,
Foucault constroéi o conceito de dispositivo na sua reflexao sobre “a relacao entre os
individuos como seres viventes e o elemento histérico, entendendo com este termo
o conjunto das instituigcdes, dos processos de subjetivacio e das regras em que se
concretizam as relagdes de poder” (Agamben, 2005, p.11).

Naio é por acaso que esta investigacdo, assumindo desde ja a extrapolacao que faz
do conceito para uma dimensao de base concetual e estética, se aproxima do dispositivo
de Foucault e ndo do positivismo de Hegel ou mesmo de Hyppolite. Ao contrario de
Hegel, Foucault ndo pretende resolver ou expor o conflito entre o Homem e o ele-
mento histérico, mas sim investigar de que forma é que os dispositivos atuam nas
relagbes (Agamben, 2005).

Interessa-nos investigar de que formas a voz interage com os elementos especificos
ja citados num processo de criacdo performativa. A voz como “rede (le reseau) que
se estabelece entre estes elementos” (Foucault, citado em Agamben, 2005, p 11).
Claro que a prépria definicao geral do termo que aponta para um mecanismo que se
destina a obtencao de determinado resultado também acaba por ser valida no con-
texto do nosso trabalho, enquadrando assim a voz como uma ferramenta de cons-
trucdo de uma visibilidade do pensamento e igualmente ferramenta de interacao
com outros elementos concretizando, como exemplo, 0 nosso sistema voz-corpo ja
desenvolvido em secgoes prévias da tese. Nesta vertente mais tecnologica do ter-

mo dispositivo podemos encaixar ainda a improvisacdo. Para além de elemento
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no processo criativo, a improvisagdo tendencialmente livre assume claramente
um papel instrumental pela sua capacidade de ajustamento, proveniente das suas
caracteristicas fundadoras, a ndo-linearidade de uma interagao entre pensamento e
um corpo que se concretiza num tempo, num espago e num contexto.

Mas regressemos a nocao de dispositivo tal como Foucault a coloca.

Foucault (1984), consolidando o que ja aqui foi escrito, assume o dispositivo como
um conjunto heterogéneo, que pode integrar praticamente qualquer elemento e que
pode ser, em si mesmo, discursivo ou nao discursivo. O dispositivo é entdo a rede
que se estende entre esses elementos. De cariz eminentemente estratégico €, a de-
terminado momento, chamado a sua funcio principal de responder a uma urgén-
cia. O dispositivo, considera Foucault, inclui ainda a episteme que “é aquilo que em
determinada sociedade permite distinguir o que é aceite como enunciado cientifico

daquilo que nao é cientifico” (Foucault, citado em Agamben, 2005, p.10).

Agamben (2005) vai ainda mais longe €, a determinado momento, sugere que nos
afastemos de Foucault, e generaliza para além do que considera ser a ja ampla classe

dos dispositivos foucaultianos:

Chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de algum
modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, intercetar, mode-
lar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinioes e os discur-
sos dos seres viventes. Nao somente, portanto, as prisoes, os manico-
mios, [...] as medidas juridicas ete, cuja conexao com o poder é em certo
sentido evidente, mas também a caneta, [...], a literatura, a filosofia, [...],
os telemdveis e — porque ndo — a linguagem em si mesma, que é talvez

o mais antigo dos dispositivos, no qual, ha milhares e milhares de anos
um primata, — provavelmente sem se dar conta das consequéncias que se

seguiriam —, teve a inconsciéncia de se deixar capturar. (p.13)

Agamben (2005) propde-nos uma divisao do que existe em duas grandes classes
de seres viventes e dispositivos. Nesta confrontacdo assume-se que os seres vi-
ventes ou a substancia, como lhe chama o proprio Agamben, sdo “incessantemente
capturados” (p. 13) pelos dispositivos que povoam o mundo. Agamben, e o proprio
Foucault, utilizam este conceito de dispositivo essencialmente na investigacao da
relacdo do homem com o que o rodeia. Foucault (1984) comeca a utilizar frequente-

mente este conceito em meados dos anos 70 do século XX quando se dedica ao estu-



do do “governo dos homens” e do peso das institui¢Ges e das regras numa sociedade
que, conclui, vive permanentemente num equilibrio de jogos de poder.

No entanto, no nosso caso, extrapolamos essa relagio para a voz enquanto dispo-
sitivo metaférico que liga a rede dos elementos que se constituem, em interacao, a
sua volta.

Avoz dispositivo, que elabora discursivamente sobre a sua verdade, e que procura
um terreno de expressao que nao sofre coercao, constitui-se como fator de agitacao
de uma ordem de devir lento vociferando, em grito, até poder regressar ao siléncio

primordial de si mesma.

O discurso nada mais é do que a reverberacdo de uma verdade nascendo
diante de seus proprios olhos; e, quando tudo podem, enfim, tomar
forma do discurso, quando tudo pode ser dito e o discurso pode ser dito
a proposito de tudo, isso se da porque todas as coisas, tendo manifestado
e intercambiado o seu sentido, podem voltar a interioridade silenciosa da

consciéncia de si. (Foucault, 1999, p. 49)

Esta possibilidade ilimitada sobre o contetido discursivo de uma voz atuante provo-
ca, muitas vezes, uma reacao do meio que a envolve impondo, de forma ostensiva,
limites ao discurso. Foucault (1999) fala-nos de um “temor surdo” que resulta da

potencial perigosidade de um discurso livre. O autor afirma:

Existe uma logofobia, uma espécie de temor surdo [...] dessa massa de
coisas ditas, do surgir de todos esses enunciados, de tudo o que possa
haver ai de violento, de descontinuo, de combativo, de desordem,
também, e de perigoso, desse grande zumbido incessante e desordenado

do discurso. (p. 50)

Este “temor surdo” é, também, valido esteticamente no universo onde se movimen-
ta esta investigacdo. A abertura de um discurso vocal e/ou musical que se afasta de
uma convencionalidade formal acaba por poder provocar um temor que, mais do
que surdo, é um temor que receia pela sua incapacidade de poder explicar ou domi-
nar todos os aspetos dessa nova discursividade, dessa nova vocalidade, desse novo
uso da voz enquanto dispositivo. Esta investigacao foca-se no seu contributo para
sedimentar uma voz que, em interacao fisioldgica, mas essencialmente estética, se
movimenta num espaco de liberdade criativa e desligada de qualquer convengao ou

linguagem pré-definida.
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CAPITULO 5

5.1. Ponto Prévio Sobre a Criacao Performativa Propria e

Respetiva Reflexao

Eu trabalho entre as fendas, onde a voz comeca a dangar, onde o corpo
comega a cantar, onde o teatro se torna cinema.

(Meredith Monk, 1981, citada em Jowitt, 1997, p. 2)

O que significa expressar a ideia de alguém de um processo interno

e “subjetivo”?

Significa produzir uma imagem externa de um processo interior, para o
proprio e os outros a verem; isto é, atribuir aos eventos subjetivos uma
objetivagdo simbolica.

(Langer, 1976, p. 80)

No corpo de texto desta tese pode ler-se, a determinado momento, “contributos de
um performer”. Este detalhe especifico esteve presente desde o inicio do desenvol-
vimento da presente investigacdo e permaneceu até ao final, por considerarmos que
¢ fundamental: 1) a clarificacdo de que se trata de uma investigacao aplicada, que
parte da formagdo prévia e do conhecimento do investigador que a assume numa
postura reflexiva, hétero e auto alimentada pela pesquisa e pela propria pratica ar-
tistica; 2) a assuncao de que o espago ocupado por esta investigacao se foca — par-
tindo de uma macro perspetiva sobre os grandes temas abordados da performance,
da improvisacdo tendencialmente livre e dos media especificos de voz e corpo -,
numa leitura que acaba por ser individual, fruto da construcao de conhecimento,
também ele individual, que parte do conhecimento ja consolidado por outros auto-
res de referéncia.

No decorrer da escrita da tese e de toda a investigacdo foi necessario realizar um
conjunto de opc¢odes sobre o caminho a seguir. Na diversidade de perspetivas, sobre
os ja referidos temas, aproximamo-nos de algumas abordagens, de forma criterio-
sa, para desenvolver, a partir dai, um caminho mais individual de construcao de
pequenos, mas, no nosso entender, importantes passos rumo a concretizacao dos
objetivos desta investigacdo. A mesma, deixa antever, para além de um conjunto de
pontos de chegada, um grande potencial de exploracao futura onde estes pontos de

chegada funcionam também como pontos de partida.



Regressando, de forma um pouco mais detalhada — sem ser exaustiva -, ao pon-
to 1 cabe-nos enfatizar a questdo do performer investigador. O investigador nao
é um fil6sofo, ndo é um music6logo nem tdo pouco um historiador de arte. Toda
a investigacao — embora entre naturalmente em terrenos especificos da filosofia e
dos mundos da arte — baseia-se essencialmente na procura de uma validacido do
desenvolvimento de uma linguagem performativa especifica e tem, na performance
em si mesmo, o ponto centrifugador das reflexdes tedricas e conceptuais. Baseia-se
principalmente na exploracao da ferramenta de improvisacao como espaco encon-
trado de maior liberdade criativa, remetendo-nos para o que nos parece ser uma
das formas possiveis e mais interessantes de desenvolver contributivamente uma
linguagem performativa atual e em devir. Nesta perspetiva, Derek Bailey (1992) as-
sume perentoriamente que nao conseguiria imaginar contribuicoes validas para a
improvisacdo que nao se baseassem na pratica e numa visao personalizada de um
artista. “Improvisacao nao tem existéncia fora da sua pratica” (p. x).

Assim, entendemos fundamental esta dicotomia investigador/performer ou per-

former/investigador, na concretizacdo efetiva da experiéncia.

Improvisagao é algo que € preciso experimentar. E preciso fazer! Nao da
apenas para teorizar. E nada é estatico. Tudo esta ligado.

(Ninh, 2015, anexo I, p. 289)

E uma abordagem eminentemente fenomenoldgica que penetra, procurando con-
forto estético e artistico, num estudo mais aprofundado que ajude a justificar, se tal
se considerar necessario, a procura da construcao de um novo gesto performativo
contemporaneo.

Neste capitulo especifico, onde se apresenta algum do trabalho artistico desenvolvi-
do no Ambito desta investigagdo, como representacdo de um outro output da mes-
ma investigacao, que se desdobra em reflexao e pratica, pensamos ser relevante que
a partilha do lado vivencial, experiencial do performer pudesse tomar corpo escrito
e, dentro da limitacdo de uma concretizacao verbal, partilhar partes do processo de
construcdo dos objetos que atingiram o seu lado visivel por vias de uma aparicao,
“an appearance”, como diria Susanne Langer (1976).

Esta aparicao, esta “imagem dinamica” — para usar mais um conceito cunhado por
Langer (1976) que, lido por Gil (2001), se concretiza no “plano de imanéncia” -, ndo
¢é apenas um conjunto de fisicalidades que se desenrolam a nossa frente. Existem

entidades virtuais que, apesar de nao terem uma natureza fisica semelhante aos

137



138

objetos comuns, sdo reais e percecionaveis. Tornam-se virtuais precisamente por
existirem apenas para a perce¢do. Mas ao serem percecionados tornam-se reais.
Procuramos tornar o nosso corpo e a nossa voz, os materiais da performance, como
veiculo de uma energia que extravasa os muasculos e os limites fisicos do nosso corpo.
Desse encontro, entre o movimento fisico e leitura percetiva da imanéncia, resulta
a performance que impacta o piblico. Acreditamos, e colocamos como pressuposto
na nossa pratica artistica, que quanto maior for a possibilidade de leitura suprafisi-
ca da performance maior sera o potencial de fruicdo do objeto artistico apresentado.
Langer (1976), refletindo sobre esta problemética na danca, elabora sobre estas for-
cas aparentes que se materializam sobre as forcas fisicas. Extrapolamos, da danca,

para outros géneros.

O que vemos quando observamos uma danca é uma demonstracao de
forcas que interagem; nao forcas fisicas, [...] mas apenas forcas aparentes
que parecem mover a propria danga. Duas pessoas num pas de deux
parecem magnetizar-se um ao outro; um grupo parece ser animado por
um Unico espirito, um Poder. O material da danca, a propria aparicao,
consiste de forgas nao-fisicas [...]. As forcas fisicas reais que a fundamen-
tam, desaparecem. Assim que o espetador vé a ginastica, a obra de arte

quebra-se e a criacao falha. (p. 81)

Nesta procura de um visivel imanente e ja que, como diz Merleau-Ponty (2007),
“o visivel total estd sempre atras, ou depois, ou entre os aspetos que dele se véem”,

entao, continua:

S6 ha acesso até ele [o visivel] gracas a uma experiéncia que, como ele,
esteja inteiramente fora de si mesma: € a esse titulo, e ndo como suporte
de um sujeito cognoscente, que o nosso corpo domina o visivel para nos;
mas nao o explica, ndo o ilumina, apenas concentra o mistério da sua

visibilidade esparsa. (p. 133)

Sera ainda importante constatar a transformacdo progressiva na concecdo das
obras, que resulta essencialmente da contaminacao esperada, e desejada, das lei-
turas reflexivas que foram sendo realizadas durante todo o processo de desenvol-
vimento da investigacdo. Interessante sera concretizar, de uma forma ja expetéavel

depois do que foi dito, que o inverso é também verdadeiro, i.e., a reflexdo da e sobre



a préatica artistica também influenciou o percurso no plano de construgdo de um
corpo teorico consistente e coerente que se foi, também ele, transformando plasti-
camente, procurando encontrar uma forma que se moldasse, por uma proximidade
resinosa, a um corpo performativo de linguagem contemporanea.

Nestas leituras reflexivas, para além da fundamental bibliografia consultada, apro-
ximamo-nos do trabalho de artistas, de diversas areas, que consideramos referen-
ciais pelo seu corpo de trabalho e/ou pela sua singularidade estética e intelectual.
Bruce Nauman com a Beckett walk (1968) ou, na mesma linha de limite, Walking in
a Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square, também em 1968, junta-
mente com trabalhos de Merce Cunningham e John Cage como, por exemplo, Va-
riations V (1966) foram verdadeiramente impactantes no decurso da investigacao.
Marcel Duchamp (1912) com Nude descending a staircase n°2, La Monte Young
(1963) com The fire is a mirror, Cornelius Cardew (1971) com Treatise (v. figura 18),
o piano do cubano Bebo Valdés, Marcel Broodthaers (1970) com Interview with a
cat, as conversas de café com os outros, George Crumb (1971) com Ancient voice of
children, James Lee Byars (1975) com The Perfect Kiss, Martha Graham (1976) com
Lamentation, Marina Abramovic (1978) com AAA AAA, as conversas dos outros no
café, Laurie Anderson (1982) com o sucesso de Superman (v. figura 19), Morton
Feldman (1982) com Three voices, Meredith Monk (1990b) com Scared Song, os
landays afegaos, Anne Teresa de Keersmaeker (1993) com Achterland, Karlheinz
Stockhausen (2003) com Licht, os pansori Coreanos, Joan La Barbara (2003) com
Voice is the original instrument, um ciclo de 7 6peras dedicadas a cada dia da se-
mana, um momento de siléncio, Trisha Brown (2006) com a reinvencao de um
Orfeo organico e Miguel Azguime (2007) com Itinerario do sal, uma new op-era
multimédia, sdo outros exemplos das nossas influéncias no nosso trabalho diario
de interacdo com o mundo da arte contemporanea e com o mundo quotidiano que
nos ajudou a construir um estado da arte robusto para a nossa investigacao e para o

nosso estar-com o mundo.
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Fig. 18
Pormenor da
partitura de
Treatise
(Cardew, 1971)

Fig. 19

Capa do disco
vinil de 45rpm,
single

‘o superman’
(Anderson, 1982)
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Esperando ter clarificado a estreita relagdo entre a teoria e a pratica no ambito deste
projeto, partimos entdo para os pressupostos iniciais que alicercaram a criacio das
performances que de seguida se detalham um pouco mais a fundo.

A formacao de base do investigador acabou por ser um dos fatores determinantes na
definicao do percurso estético a seguir. O ultra formalismo da linguagem hermética

do canto lirico foi uma das causas que conduziu a necessidade da sua negagao.



A estreita definicdo do belo, associada a um meio extremamente classico e con-
vencional provocou — ndo suprimindo o fundamental espirito critico — uma reagao
centripeta (voltando a utilizar um conceito fisico) que originou a vontade de criar
espaco artistico e estético para uma linguagem mais experimental, mais aberta e,
porque nao, mais livre. Os modelos estabelecidos secularmente pelo canto lirico e
o peso da tradigdo que carregaram esses mesmos modelos tornaram a vida de um
performer/cantor do século XXI numa mimetizagdo do convencional corpo operati-
co/lirico de onde a voz se arranca de forma laboriosa. O espaco de individualidade é
tendencialmente pequeno e Bailey (1992) vai ainda mais longe - no que concerne a
capacidade de improvisacao de um performer com treino classico — ao afirmar que
“qualquer tipo de formacao classica estrita parece ser a maior desvantagem para
improvisar” (p. 66).

Ainda assim poderemos encontrar performers que, essencialmente pelo seu timbre
vocal e aptidGes técnicas, marcam a diferenga pela execucio perfeita dos canones
assumidos, neste ambito, como modelo validado e aceite universalmente. Dizemos
universalmente — transportando propositadamente uma provocacao limite -, pela
nocao disfuncional que carrega uma parte significativa do mundo da musica classi-
ca ocidental que se tem, de forma autointitulada, como misica universal. Poderia
pensar-se, neste momento, que este é um projeto de construgio negativa sobre uma
forma especifica de fazer e pensar a masica. Nao é, de todo. O mundo do canto lirico
foi apenas, como se disse, a igni¢ao para despertar a vontade de experimentar novas
formas de entender os sons, a voz e o corpo de uma forma que ndo se desliga de um
pensamento estético que se confunde com 0s mesmos sons, a mesma voz € 0 mesmo
corpo. Esta investigacio teve (e tem) a vontade de seguir um caminho eminente-
mente nao referencial, num espaco tendencialmente livre. Nao é entdo, insista-se,
um manifesto de anti lirismo. E apenas um manifesto para a consolidacio de um es-
paco de pratica artistica que da oportunidade a miltiplas e diversas manifestacoes
artisticas e as trata corretamente num regime de democracia de experiéncias, de
acordo com a metodologia tracada, dentro de um quadro contextual. Cabera depois
ao outro — o publico, o ouvinte, aquele que recebe — escolher o que eleger em cada
momento, nada o impedindo de aceitar as varias propostas desfiadas nas varias con-
cretizagOes artisticas. Ao autor coube a decisdo de, no ambito desta investigacao,
optar por desenvolver um trabalho sério no campo experimental da performance
quebrando todas as regras possiveis, nao pela sua negacao em absoluto, mas pela
necessidade da negacao dos modelos adquiridos, como quadros de referéncia ar-

tistica que servem, no entanto, de sustentacdo ao seu proprio desdobramento. Os
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tais modelos técnicos e estéticos adquiridos desdobram-se sobre si proprios a fim
de se negar. Numa perspetiva fundadora de cruzamentos disciplinares tomamos
como exemplo, entre outros, o bailarino e coredgrafo Merce Cunningham cuja nova
linguagem coreografica nasceu simultaneamente da “critica das linguagens [con-
vencionais] anteriores e de um solo virgem” (Gil, 2001, p. 39).

Existem inameros exemplos de personalidades que, ao longo da histéria, apesar
de um olhar contemporaneamente critico dos canones em vigor, acabaram por se
esquivar a um papel mais interventivo no devir do seu tempo e do seu contexto cul-
tural ndo assumindo, integralmente, parte ativa na transformacio que ja entendiam
necessaria.

Lukas Foss (1963) enumera alguns desses casos:

Arthur Schnabel partilhou com a sua audiéncia Beethoven e Schubert; o
seu longo envolvimento com Schonberg foi mantido escrupulosamente
para si mesmo. [...] Glenn Gould, rebelde, ataca abertamente a nossa
‘escuta narcisista’, e apesar do nosso aplauso, ameaca retirar-se do
circuito concertista com trinta anos. Leonard Bernstein, profundamente
consciente do elemento em falta na nossa cultura sinfénica, consola-se

com o teatro musical - e assim por diante. (p. 46)

Aceitando humildemente a condi¢do de mera contribui¢do de um performer, nio
quisemos deixar de ser ideologicamente claros no lancamento dos pressupostos da
nossa investigacao, assumindo a vontade ambiciosa — e despreocupadamente ut6-
pica — de fazer parte de um processo de transformacao permanente do nosso modo
de exteriorizar o intangivel, de especular sobre o preenchimento desse universo me-
ta-sensorial que brota do siléncio primordial.

Sabendo da dificuldade de conceber um som ou um movimento que seja simul-
taneamente puro (sem referente) e estético, ou dissecando como “movimento nao
condicionado por um elemento exterior, e que todavia preencha certos requisitos
que fazem dele um objeto dito <<estético>>, tais como a saturaciao semantica, a
infinitude ou a singularidade”(Gil, 2001, p.38), assumimos o risco de utilizar um
quadro referencial de uma linguagem tradicional sobre o qual, através da sua des-
truicao, se possa construir uma nova linguagem estética. Ainda assim, a negac¢io da
linguagem do referencial tradicional acaba por gravitar no quadro estético anterior
até que, por si sO, essa mesma nova linguagem possa construir um quadro refe-

rencial estético individual. Ainda assim, como muitos outros artistas que procuram



novos caminhos autorreferenciados, estamos cientes do risco inerente a que novos
sons, novos movimentos, novas concegoes possam “deslizar para fora de qualquer
esfera estética” (Gil, 2001, p.38).

Nesta equacdo de balanco, e ponderando os pontos favoraveis e desfavoraveis no
ambito contextual da musica e da performance enquanto formas de expressao ar-
tistica e considerando os objetivos artisticos e académicos a que nos propusemos,
pensamos ter sido acertada a nossa escolha de aproximacao ao universo da impro-
visacdo tendencialmente livre. Esta foi uma ferramenta crucial na exploragio de
novas nuances multidimensionais da performance, da musica, do som, da voz e do
corpo que acabaram por se revelar fundamentais na construcao genuina de uma
visualidade do pensamento.

Essa genuinidade pode partir também de uma composi¢ao de elementos da nossa
vida, aproximando-nos do fruidor de forma simbélica. A vida é um processo natu-
ral de gestdo de tensoes e equilibrios e uma obra de arte ganha consisténcia pela
composic¢io de tensoes e resolugdes, de desequilibrios e equilibrios apresentados
simbolicamente nessa obra, que no nosso caso se concretiza em performance (Lan-
ger, 1976).

A exploracgio da voz e do corpo de forma integrada é outro dos aspetos chave no pro-
cesso de reflexao performativa no momento criativo. O lado orgéanico e espontaneo
de cariz assumidamente nao técnico tem-nos conduzido a descoberta de uma nova
construcido potencialmente mais vasta alargando o espetro de recursos que nao se
confinam a uma convencao mais ou menos datada e ja em faléncia contextual (como
acontece muitas vezes com a 6pera cldssica).

A utilizacao de sons de impostacio lirica, mas maioritariamente de sons sem esse
tipo de impostacao € mais um motivo que nos faz progredir, a partir de um quadro
estético bem definido e recorrendo a improvisagdo tendencialmente livre, rumo a
novas sonoridades, novas construcoes sonoras em detrimento do recurso exclusivo
a musica notada onde o progresso é particularmente limitado uma vez que ape-
nas nos permite aprender melhor aquilo que ja sabemos fazer. Esta flexibilizacao
dos parametros conseguida através do afastamento de uma linguagem e estrutura
formais permite-nos ainda explorar de forma mais profunda as interacoes entre di-
mensodes e elementos centrais na concetualizagio artistica como o tempo, o espaco
e o contexto.

Na perspetiva da gestdo da percecao do tempo, do espaco e da interacdo com o outro
assumimos ainda a vontade de diminuir, na criacao performativa, o espaco de in-

teracgdo direta com o publico com a justificacio real de nao se lhe desejar controlar
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nem impor adicionais limitagdes na fruicdo, para além dos inevitaveis constrangi-
mentos do contexto, que entendemos dever ser voluntaria.

As obras que propdem, a partida, uma interacao for¢ada, ndo voluntaria, ou que
retiram o espetador do seu anonimato sao naturalmente vélidas nos seus contextos,
mas saem fora dos pressupostos lancados para esta investigacao e dos processos do
proprio investigador-autor por opg¢ao concetual.

Naio se pretende também fazer passar nenhum tipo de emogao ou sensa¢io ou men-
sagem para além do belo estético do som puro, do movimento puro que transpor-

tam energia em poténcia.

Passou o tempo dos sistemas estéticos que abordavam o belo apenas em

relacdo com as <<sensacoes>> por ele suscitadas. (Hanslick, 1994, p. 13)

Nio se quer com isto assumir que as performances se pretendam in6cuas ou esva-
ziadas de sentido. Pretende-se sim que as performances sejam elas também, no seu
espaco de fruicdo, tendencialmente livres e que o outro que pode ser o eu no papel
de fruidor (performer com perfil tripartido de compositor/criador, intérprete e frui-
dor) ndo se sinta limitado na leitura da concretizacao fisica e visual do pensamento.
Também nao acreditamos ser possivel criar desligados de toda a emocio, ou total-
mente esvaziados de sentido e intenc¢do, mas, no entanto, nao podemos considerar
o sentimento, seguindo a linha de Hanslick, como o fator criador. Pela natureza
da arte dos sons sabemos que a mesma nao tem “nem capacidade nem vocacao de
expressar um afeto determinado” (p. 18). O sentimento que acaba por acompanhar
a obra é sem duavida relevante na eventual consagracdo da mesma, mas nao sera
jamais o seu objeto.

Hanslick (1994) elabora:

Toda a verdadeira obra de arte se estabelecera numa qualquer relacao
com 0 nosso sentir, mas nenhuma numa relacao exclusiva. Por conse-
guinte, nada de decisivo se afirma acerca do principio estético da musica

quando esta é caracterizada mediante o seu efeito no sentimento. (p. 18)

O performer/criador/improvisador, no momento da performance, estd num estado
alterado de consciéncia sem o qual seria dificil aceder ao caos criativo da nossa men-

te ou, como lhe chamaria Hanslick (1994), ao espaco de fantasia que se constitui



enquanto atividade por intuir. Este conceito de fantasia de Hanslick (1994) repre-
senta o “orgdo a partir do qual e para o qual nasce todo o belo artistico” (p. 18), onde
a obra surge enquanto cria¢do nao condicionada pelo nosso sentir, tornando-se as-
sim eminentemente estética. Esse espaco de livre fantasia, preenchido com uma
linguagem que se consolida como individual, uma espécie de metalinguagem que
aponta para a sua propria negagao, é o responséavel pela aproximacio a um espaco
de imanéncia que nos desconeta da simples percecdo e nos remete para uma cama-
da superior de entendimento ou de simples fruicao. Esta capacidade magnética que
determinada obra tem para nos arrastar para um nivel superior de experienciacio
sera, provavelmente, a caracteristica que nos transporta para um universo artistico.
Se, entao, falamos da performance musical enquanto arte entao “é necessario reco-
nhecer como instancia estética sua a fantasia e nao o sentimento” (Hanslick, 1994,
p- 17).

Naturalmente o exercicio de chegar a estes espacos de fruicdo pode ser, por si s6,
extremamente interessante como forma de chegar mais longe na contaminacio da
leitura da obra. No entanto, depois da analise reflexiva, queremos assumir uma po-
sicdo em que o performer se apresenta com um papel relevante e como um filtro
real. Apesar de saber que esta abordagem acaba por diminuir concetualmente a
abertura da indeterminacio e da improvisagao livre ou do campo infinito de possi-
bilidades ndo condicionadas, este papel transformador do performer é um fator que
humaniza as performances, que nos aproxima do outro ou que lhe transmite uma
autenticidade suficiente para o provocar e o fazer refletir ainda assim sem necessi-
dade de condicionamento nao-voluntario.

Assumimos também que, apesar de muitas vezes se procurar o som pelo som, 0 mo-
vimento pelo movimento, ndo podemos aspirar a construir um resultado artistico
de leitura inexpressiva uma vez que essa leitura, essa percecao, ja ndo depende do
performer, mas sim de um elemento terceiro — um publico — que nao controlamos
e nao queremos controlar.

David Moss (2015) assume a mesma postura na sua relacao performativa com o

publico, numa entrevista com o investigador:

Sempre o disse e ainda o digo: uma performance nao pode controlar a

audiéncia, o que é bom porque eu ndo quero controla-la. (anexo I, p. 219)
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E desenvolve sobre a rea¢io do publico:

Muitas pessoas dizem achar a minha musica emocional; reagem emo-
cionalmente ao que eu faco. Para muitas outras é puramente um ruido
estranho e abstrato. Digo ruido no sentido de “o que é que isto significa?” Ira
ser sempre assim. Eu ndo dou as pessoas toda a informacgao sobre o que

faco. Nao explico tudo. (anexo I, p. 251)

E importante notar que este aparente afastamento do ptiblico ndo deve, em momen-
to algum, indicar menor preponderancia dos espetadores no momento da perfor-
mance. A audiéncia é um elemento absolutamente fundamental no préprio conceito
de performance. Considerando, genericamente, que a performance € um evento ao
vivo com copresenca de performer e recetor e onde existe, parcial ou integralmente,
criacdo em tempo-real, fica bem clara a importancia do ptblico para a propria con-
cretizacdo da performance. Quem defende firmemente esta posicdo é Inés Vicente

(2016), no ambito de mais uma entrevista realizada no desenvolvimento deste trabalho.

Performance é uma coisa que resulta do momento, de um espago-tempo,
h4 copresenca e ha alguém que assiste e alguém que se empenha

(anexo I, p. 264).

Espera-se que a presenca do publico, apesar de ndo promovermos, a partida, a in-
teratividade na sua participacao direta, seja uma participacao ativa no ambito da
individualidade particular de cada espetador. A partilha do momento, do risco as-
sociado ao tempo-real e a improvisacao (quando a performance tem uma vertente
de improvisagdo), é um momento de rara cumplicidade entre performer e publi-
co e a experiéncia serd tanto mais rica quanto mais se estreitar esta cumplicidade.
Cumplicidade esta que ndo implica necessariamente concordancia, conivéncia ou
suspensao de pensamento critico. Pelo contrario, o ptblico é provocado no sentido
de olhar criticamente o que acontece a sua frente, a sua volta, incluindo, nesse olhar,
as suas memorias, as suas expetativas, as suas referéncias, a sua curiosidade. E um

mesmo momento que é partilhado, sem mais.

Quero que o publico salte para o lago comigo. Peco que escutem, que
coloquem tudo dentro da cabecga, vejam o que vos agrada, vejam o que
nao vos agrada e esse sera o vosso trabalho e prazer.

(Moss, 2015, anexo I, p. 220)



34 Robert Wilson

é um encenador

que tem impactado
decisivamente o0 mundo
do teatro e da 6pera.
Artista visionario tem,
no uso da luz, uma das
suas assinaturas. A
utilizagdo de estruturas
simples no movimento
e a cenografia dos

seus trabalhos sao
também marcas da sua
identidade artistica.

Robert Wilson3* apresenta também uma perspetiva interessante neste capitulo de

gestao da relacdo com o ptiblico, tranquilizando tanto ptiblico como criadores:

Nao faz mal perderem-se! Nao é necessario compreender cada segundo
[de uma performance] [...].

Deixem o publico perder-se. Nao faz mal. (Wilson citado em Dow, 2015)

Segundo Gil (2001), a emo¢ao tem origem no movimento, e ndo o contrario, i.e., a
emocio nao determina, mas faz-se determinar pelo movimento, pelo gesto fisico ou
vocal. Esta perspetiva, em conjunto com a de Cunningham que assume que todo o
movimento € por si proprio expressivo, ajuda-nos a contextualizar, extrapolando
para outras manifestacGes artisticas, que apesar da procura ideoldgica, por parte
destes artistas, do esvaziamento do sentido, o préprio output, seja ele movimento
ou som, tem, em si, a génese da emocao. Defendemos uma emoc¢ao que nao é afe-
tada por nada mais do que o movimento ou som em si mesmos. Defendemos ainda
uma manifestacao fisica desinteressada que nos ajuda a construir um plano de ima-
néncia integrador.

Acreditamos que é através da criacdo de novas performances que podemos poten-
ciar o desenvolvimento de uma nova linguagem, com maior ou menor universali-
dade. Claudia Marisa Oliveira (2016) acredita que, na dancga, essas novas criacoes
foram a principal razdo que fez a danga estar, atualmente, num grau de contempo-

raneidade estética mais transversal no seu dominio artistico.

O que fez com que a danca desse um salto foi o aparecimento de novas
criagbes... nao foi o lado do intérprete. [...] [por exemplo] o Merce Cun-
ningham cria escola, cria uma técnica. Ele apresenta uma nova proposta

artistica e o intérprete vai-se encontrando nela. (anexo I, p. 248)

A danca é um bom exemplo neste sentido integrador da contemporaneidade. Mais
do que a musica, ou mesmo o teatro, a danca conseguiu ir respondendo, de forma
mais efetiva, ajustando-se técnica e esteticamente, aos desafios do tempo e das pro-

postas dos seus criadores.
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5.2. Quartas Paredes (2014)

5.2.1. Descricao
Quartas Paredes | performance para presenca, voz, musica/live electronics e
manipulagido de imagem
(desenvolvida no d&mbito do curso de DAD, para a exposicdo “Experimento”)
Marco de 2014 na Galeria da FBAUP

(v. figura 20 e figura 21)

Nada se encerra em si mesmo. A voz vai muito além do que
pode ser ouvido.

O momento do encontro com o publico. A ansiedade do per-
Jormer encerrado no espaco da sua representacdo. A inten-
sidade do momento que alimenta e é alimentado pela sua
realidade transformada, que se projeta num tempo distendi-
do e que a faz ecoar num devir metamorfico. As paredes onde

estao. O espaco que envolve. O tempo que escorre.

Bruno Pereira | presenca, corpo, voz
Dimitris Andrikopoulos | musica, live electronics

Horacio Tomé Marques | manipulagdo de imagem

5.2.2. Os pressupostos

Quartas paredes, uma performance para presenca, voz, audio e video, conceptuali-
za-se, num primeiro momento, a partir da particularidade do espaco de interven-
¢do: a Galeria da Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto (FBAUP).

O espaco neutro de Galeria funciona simultaneamente como uma limita¢ao, uma
vez que nao assume uma personalidade espacial definida — um nao-espaco -, e ao
mesmo tempo como um desafio para conceber um objeto artistico performativo,
obrigado, pela sua natureza, a interagir com um espaco com tais caracteristicas.
Ha dois corpos que nos interessam de imediato pois quebram essa ja referida neu-
tralidade: o retdngulo central da galeria, que a secciona pela sua dimensao, e a jane-
la que nos conduz ao terrago, sendo o tinico ponto de contacto direto com o exterior.
Estes dois corpos estao frente a frente. Estudam-se. Partilham o espaco e oferecem-
-lhe, finalmente, uma unidade identitaria. A janela e seu contetido exibe-se perante
o nicleo central da galeria como se de uma performance continua se tratasse. A
imagem que atravessa o vidro da portada vai-se transformando, pela metamorfose

do tempo.
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Fig. 20
Desdobravel da exposicido “experimento” onde é estreada a obra Quartas Paredes - parte exterior
Fig. 21

Desdobravel da exposicao “experimento” onde é estreada a obra Quartas Paredes - parte interior
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Atento, o bloco central, funciona como um espectador que, no entanto, ainda nao
bate palmas, nem se emociona pelo espetiaculo que vai sendo apresentado mesmo
a sua frente. A performance que se encontra tradicionalmente encerrada no seu
espaco de representacio esta agora livre, ndo tem paredes, nao tem limites naquele
terraco que é o palco que carrega as imagens projetadas no monitor que se concreti-
za no vidro da janela. E o tal bloco central, o ptiblico, que se encontra condicionado,
que se encontra contido entre paredes, que encontra limites claros a sua liberdade
de decisdo enquanto espectador. O papel inverte-se, mas nada muda. Ainda assim
aquela estrutura influencia a performance e fa-la sentir-se transformada. A projecao
dessa transformacao acaba por se refletir em si propria e no espectador, num exerci-
cio continuo de alimentacao e realimentacao, do performer para o publico, sendo o
inverso ainda mais verdadeiro. A observacao continua e critica carrega de ansiedade
e anglstia quem se apresenta, quem se faz transparecer naqueles momentos que es-
correm num tempo que ecoa a sua propria acao. Tudo vive no tempo e vai para além
do que se ouve ou v€... vai para além dos sentidos. Explodem os sentidos e deixamos
fluir o tempo onde retorna a ressonancia da acdo, da performance, reaproveitando
os motivos que lhe dao base, formando uma nova performance que ja nao se contém
em si mesmo. Esta para além de si propria.

Convertemos esta relacdo dos elementos arquitetonicos num objeto colaborativo
que bebe da metafora e mais uma vez constr6i uma nova camada de significacao.
Estendemos os contornos de um processo criativo que, como se disse, parte de um
conceito site-specific mas que extrapola o seu conteiido por uma série de associa-
¢oes e conceitos que nos conduzem a um resultado também ele estendido de explo-
racao temporal da performance.

Define-se um conceito, uma estrutura, uma macro forma (v. figura 22), exploram-se
recursos, testam-se processos de criagdo e prepara-se 0 espago para uma progres-
sao coerente em tempo-real, com uma forte componente de interagio entre os ele-
mentos que cosem a performance. Esses elementos que se complementam e que se
influenciam definindo o rumo final do objeto performativo.

A multidimensionalidade do tempo, do espaco e dos media de representacao da
presenca é explorada numa perspetiva tendencialmente poética.

Esta abordagem multidimensional concretiza-se, em contetido artistico, de forma
interdisciplinar e colaborativa, com a participacio ativa de mais dois investigadores
e performers.

A musica eletrénica base é composta por um compositor que manipula ainda eletro6-
nica em tempo-real e interage com o performer e com o contexto envolvente, onde

publico, e o proprio espaco, tomam parte. O artista visual faz o mesmo com a ima-



gem que se projeta de uma e de outra forma, transformada pelo tempo e pelo gesto
visual do artista. Os trés artistas sdo aqui tomados como performers eles mesmos
uma vez que os trés interagem no tempo, e em tempo real, afetando de forma efetiva
o desenvolvimento da performance no seu todo.

Quartas paredes interage com o conceito ja conhecido de quarta parede, que se
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refere a uma parede imaginaria situada na boca de cena de um palco. Para além das
3 paredes fisicas existentes nos palcos convencionais, esta quarta parede faz a divi-
sdo virtual do palco e da plateia, do publico. O plural de quarta aponta para a extra-
polacao desse afastamento para outras camadas de significacao e metaforicamente
para uma crescente claustrofobia do performer dentro do proéprio palco, provocada
por si mesmo e pelas suas ansiedades que o contexto impoe de forma assertiva.

Na sua génese, a quarta parede faz parte da suspensdo da descrenca, onde o pi-
blico olha para a acio encenada no palco (ou no ecra de cinema) e decide aceitar
momentaneamente que a ac¢ao ficticia é real. Diderot tera estado na origem desta
expressao quando refere, citado por Borie (2004), que “caso facais uma composi-
¢do, ou caso representeis, pensai no espectador apenas como se este nao existisse.
Imaginai, na borda do teatro, uma enorme parede que vos separe da plateia; repre-
sentai como se a cortina nao se levantasse” (p.167).

Muitos tém sido os autores que tém trabalhado com este conceito, mas essencial-
mente numa perspetiva de relacionamento com o piblico, como é o caso de Antonin

Artaud, mais um nome fundamental na mudanca de paradigma do papel tradicional

Fig. 22

Pre-score

draft de forma da
performance
Quartas Paredes
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Fig. 23
Ressonancia
Performativa de
Quartas Paredes,
no Museu
Municipal Abade
Pedrosa,

Santo Tirso,
2014
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de teatro e criador do theatre of cruelty. Artaud considerava que as tradicionais
barreiras entre o palco e o auditorio deveriam ser totalmente removidas e que a
acio deveria acontecer em torno do publico, envolvendo-o. Para além de Artaud
muitos outros defendiam este conceito como Max Reinhardt, que sustentava a abo-
licao desta separacdo entre publico e palco e como Brecht que, no seu teatro épico,
incluia intmeros elementos que implicavam derrubar a quarta parede colocando,
por exemplo, os seus atores em comunicagio direta com o publico, fazendo-o per-
ceber que estava no meio de uma ficgdo e quebrando o efeito da parede imaginaria
(Svetina, 2009).

No entanto, a obra Quartas paredes tem o seu foco desviado para o performer em

si mesmo, num ato individual de catarse da ansiedade de se expor.

5.2.3. Apresentacoes
A obra Quartas Paredes foi ja apresentada, depois da sua estreia no Museu da
FBAUP (fevereiro 2014, Porto), no Festival ESMAE (abril 2014, Porto) e no Museu
Municipal Abade Pedrosa (Maio 2014, Santo Tirso) (v. figura 23 e figura 24). Foram
ainda apresentados os seus pressupostos teéricos em formato conferéncia no Fes-
tival ESMAE — apresentacdo de trabalhos de elementos do i2ADS — NIMAE (abril
2014, Porto); numa sessao de trabalho, promovida pelo NEA do i2ADS, no ambito da
visita de Andrea Creech a FBAUP e a Escola Superior de Misica, Artes e Espetaculo
do Politécnico do Por-
to (ESMAE) (Junho
2014, Porto); no pro-
jeto IICS — Interdisci-
plinary Involvement
in Community Spaces
(Maio 2014, Izmir,
Turquia) e no Music
and Research festi-
val de Tilburgo (Abril
2016, Tilburgo, Holanda) (v. figura 25). Foi ainda lancado um artigo cientifico nos
Cadernos do Imagens do Real Imaginado (IRI) (2015) que pode ser lido integralmente

no anexo I1I deste documento.
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Nada se encerra em si mesmo. A voz vai muite além do que pode ser ouvido.
0 momento do encontro com o publico.

A ansiedade do performer encerrado no espago de representagao.
Al idade do que ali e é ali do pela sua r
transformada que se projecta num tempo distendido e que a faz ecoar num devir
metamérfico.

As paredes onde estao. 0 espaco que envolve.

0 tempo que escorre.

Quartas Paredes & uma peca de arte performativa conternpordnea que propde uma
reflexdo simultaneamente introspec¢do e extrospeccdo, mas também assincrdnica,
a volta da ansiedade, percepcao de tempo e espago, baseada no encontro entre o
performer e a audiéncia. Usa uma abordagem conceptual que desdobra o evento
em ato [tempo-real] e instalacao [ressonancia do ato] @ uma dramaturgia criativa,
inovadora e de impacto emocicnal intenso, susbstanciada por constituintes sonoros,
verbais/nao verbais e visuais, criados, emitides e manipulados de forma estratégica,
com o objectivo de colocar questoes de ordem filosdfica, através de atitude e
materializagao artisticas. Tem uma ancora no seguinte poema:

“Perfeito & nao quebrar
A imaginaria linha
Exacta € a recusa
E puro é o noje”

Sophia de Mello Breyner Andresen

Quartas Paredes & uma criacdo colectiva partilhada entre Brunc Pereira, Dimitris
Andrikopoulss e Horacia Tomé Marques. E, simultaneamente, um laboratério de
investigacao transversal aos projectas de investigacdo dos seus criadores.

Bruno Pereira: Baritono com varias formacdes [Opera, Gestao Cultural, Tecnologias
da Misica, Engenharial, Coordenador dos Servicos Internacionais e Professor

na ESMAE, Director dos Festivais Harmos Classical e Plural e Investigador em
Performance Contemporanea [doutorando FBAUP).

Dimitris Andrikepoules: Compositor active, Professor / Coordenador do Mestrado
em Composigao e Teoria Musical da ESMAE, Investigador em Composicao |doutorado
em Composigao pela Universidade de Birminghaml, galardoado com alguns prémios
internacionais em composicao, A sua obra inclui pegas transversais 3 eletrénica, e
misica aclstica. Encantram-se algumas publicadas em plataformas audio [CD)
Horacio Tomé Marques: Artista Multimédia formado em Design, Professor na ESMAE,
DAl - Departamento de Artes da Imagemn, investigador em interfaces cérebro-
computador e a sua aplicacdo na arte contemporinea [doutorands FEUP, UT Austin |
Partugal, FCT, programa Digital Media). Expde reqularmente.
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Fig. 24

Folha de sala

da performance Quartas paredes,

Museu Municipal Abade Pedrosa,

Santo Tirso,

18 de Maio 2014

(com ressonancia performativa até dia 24 de Maio)

Fig. 25

Cartaz do Music
and Research
Festival,
Tilburgo,

2016,

Quartas Paredes
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Fig. 26

Cartaz da
exposicao
“Heterotopias:
percursos
criativos
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onde é estreada a
obra Suspensao/

distensao vi
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5.3. Suspensao/distensao v.1 (2014)

5.3.1. Descricao
Suspensao/ Distensao v.1
Bruno Pereira
Julho 2014
Galeria da FBAUP

Instalagdo video/performance: 16’40”

Obra criada e apresentada no ambito de PEA 2/Doutoramento Arte e Design.

Apresentacao da obra na exposigao coletiva

“Heterotopias: percursos criativos paralelos”

De 25 de Julho a 6 de Agosto de 2014 no Museu da FBAUP (v. figura 26)

A distensio do espaco e a desintegraciao da obra num jogo de desconstrugio tem-

poral. Um tempo que se constroéi com a sobreposi¢ao de diferentes tempos que con-

gelam fragmentos de algo que ja passou, ja se manifestou e se reorganiza com nova

significacgao.

O tempo que se organiza, se repete em extensao, que se transfere em simbolos que

se consolidam nesse tempo, nesse espaco e nesse contexto.

Uma reflexao sobre um tempo que nao é contemporaneo de si mesmo. Uma refle-

Heterotropias: percursos
criativos paralelos

Exposicéo de estudant -
de Doutoramento _
Ee
==
o
o
[0 0]
Q
I~
o
Fatima Sao Simao 5
Patricia Wielewicki CL}J)
Bruno Pereira :23

Telmo Castro
Parinaz Faghi

x80 sobre um tempo que se reflete
diferentemente pelos espacos que
nunca se partilham. Uma reflexao
sobre a impossibilidade da expe-
riéncia total que faca tocar o mes-

mo tempo e 0 mesmo espaco.



5.3.2. A génese criativa e o seu enquadramento

O conceito de tempo é, juntamente com o espaco, o motor criativo da criacdo da
obra Suspensdo/distensdo vi. Uma obra que assinala, no seu proprio titulo, uma
vontade de desenvolvimento do conceito, apresentando-se como a primeira versao
de exploracdo da reorganizacao do tempo, através de distor¢oes criativas, como
refere Schechner (1988), e que apontam para uma demarcacgio do tempo performa-
tivo relativamente ao tempo linear cronologico.

Inspira-se ainda no conceito de temporalidade do regime estético das artes de Ran-
ciere (2010) e define-se pela “copresenca de temporalidades heterogéneas” (p.28).
Para além destas duas inspiragoes criativas, a obra busca ainda algum despojamen-
to na abordagem artistica e técnica, com elementos do quotidiano, uma postura per-
formativa tendencialmente an6nima e o recurso a meios técnicos pouco elaborados,
procurando a dissolucao da correlacao entre tema e seu modo de representacao, tdo
caracteristico do regime estético das artes ji referido. Procura de alguma forma o
banal que se pode concretizar em belo, “por ser um vestigio do verdadeiro” e torna-
-se vestigio do verdadeiro “por ser arrancada a sua evidéncia” (Ranciére, 2010, p. 38).
A exploracao dos conceitos de tempo e espaco nesta performance/instalaciao audio-
visual torna 6bvia a articulagao direta entre a presente obra e o objeto de estudo do

meu projeto individual de investigacgao.

5.3.3. Os elementos
Na proposta desta obra Suspensao/Distensao v.1 assume-se um lado simbélico que
a trespassa e lhe atribui um conjunto mais alargado de significacao.

(v. figura 28, figura 29, figura 30 e figura 31)

A cadeira

A cadeira surge aqui como um dos elementos do quotidiano. Elemento que podera
ainda causar alguma didvida, um espaco de reflexdo, sobre a utilidade da mesma na
instalac@o. Sera que devo utiliz-la para me sentar? Sentar e permanecer no “es-
pacgo” performativo ouvindo “o siléncio dos sons que ja 1a estavam”? ou voltar a
cadeira para a televisao e assistir ao video em reproducio? Essa decisdo deixada ao
visitante é também ela, em si mesmo, um elemento de interacdo com o espectador,
que determina também a possivel plasticidade da instalagio, que se transforma no

tempo e no contexto.
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O bloco de pedra

O bloco de pedra como mais um objeto do quotidiano. Um elemento que se apresen-
ta uno e que sofre depois um processo de desmultiplicacio pelo espago. A quebra do
bloco como catarse do processo de fragmentacgdo do tempo, do espaco e da obra em
si. A possibilidade de um corpo se transformar e se reorganizar num novo tempo e
num novo espago mediante a sua envolvéncia contextual. A metafora da tentativa de
nova organiza¢ao da unidade individual ou coletiva, que arrasta o performer para a

necessidade primeira de quebra da unidade primordial.

O espelho

Espelho como elemento que reflete a nossa propria imagem. O espectador que assu-
me simultaneamente (tempos e fun¢bes simbdlicas sobrepostos) o lugar de espec-
tador e de performer, ocupando o lugar da presenca que surge nos outros pontos
da instalacdo, nas televisdes. E mais uma possibilidade de interacio disponivel. A
instalacao ndo forca o espectador a isso, apenas lhe permite essa aproximagio se
a mesma aproximacio for desejada. E assim uma instalacio que nio pretende ser
invasiva, mas que da oportunidade, a quem visita a exposi¢ao, de penetrar em diver-
sas diferentes camadas de contetudos e logo de significacao.

Foucault (1984), no desenvolvimento da relagio entre utopia e heterotopia, elabora

sobre o elemento do espelho, servindo-nos de inspiracio:

O espelho é, acima de tudo, uma utopia, uma vez que é um lugar sem
lugar. No espelho eu vejo-me a mim mesmo, 14 onde eu nédo estou, num
espaco irreal, que se abre virtualmente atras da superficie, eu estou 14, 14
onde eu nao estou, uma espécie de sombra que d4 a minha propria visibi-
lidade para mim mesmo, que me torna capaz de me ver a mim mesmo,
14, onde eu estou ausente - tal é a utopia do espelho. Mas é também uma
heterotopia, uma vez que o espelho existe realmente, e onde ele tem
sobre o espaco que eu ocupo uma espécie de efeito contrario; é a partir
do espelho que eu me ausento do lugar onde eu estou, uma vez que eu
me vejo a mim mesmo la. [...] O espelho funciona como uma heterotopia
neste sentido: ele faz este lugar que eu ocupo, no momento que eu olho
para mim mesmo no vidro ao mesmo tempo, real, conectado com todo

0 espaco que o rodeia, e completamente irreal, uma vez que para ser

percebido é preciso passar através desse ponto virtual que esta 14. (p. 47)

O espelho esta partido. Rasga-se a utopia que, ainda assim, permanece, em estilhacos.



O plinto

O plinto tem uma dupla fungéo de:

1) aproximar a performance/instalacio da “linguagem” de exposicao em espago ga-
leria uma vez que é um elemento muito comum neste tipo de eventos

2) representar, simbolicamente, um elemento de pedestal, de altar, conferindo as
imagens que passam na televisao colocada no topo do plinto, uma caracteristica de

maior importancia simbélica remetendo para uma espécie de momento cerimonial.

A televisao

A televisao como media de retransmissao da performance ao vivo. A propositada
utilizacdo de modelos antigos de televisao remetem para uma ideia de suprema-
cia do contetido estético em relacado a tecnologia, conferindo ainda maior coeréncia
a escolha de elementos, de alguma forma banais, do dia a dia, como uma normal
cadeira e um bloco de pedra estilhacado. O nivel low-fi das televisGes e dos head-
phones utilizados permitem ainda uma reproducio video e audio sem pretensao,
despojada de grande detalhe e qualidade, remetendo para um conceito desejado do

normal, do banal, do anénimo.

5.3.4. Camadas de penetracao e significaciao
A obra é apresentada ao publico com a possibilidade de diferentes niveis de pene-
tracdo e interacdo, que podem ser geridos pelo proprio visitante. Estes diferentes
niveis de contacto com a obra vao naturalmente influenciar a significacao relativa

da performance/instalacao.

A primeira camada pode considerar-se o momento de contacto com o lado escult6-
rico da propria instalacdo, a relacdo entre plinto, cadeira, televisao, pedra, espelho
e lado do cubo central da galeria. O preenchimento minimal das paredes com a
aproximacao, propositadamente tosca, a um ambiente quotidiano e despojado. O
reflexo da luz do espelho na parede como um projetor de luz que ilumina um espaco
performativo, um palco, que se constréi marginalmente naquele momento e naque-
le espacgo nao esperado. Ainda o espelho partido, estilhagcado na perspetiva 6bvia de
quebra da organizacgdo temporal linear, da quebra da unidade do reflexo e respetiva
impossibilidade de reproducio fiel da imagem que se faz refletir, a multidimensio-

nalidade da nova significacdo simbdlica da utilizacdo do espelho.
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A segunda camada podemos considerar como sendo a observacdo dos contetidos
video de cada uma das televisGes. Nao existe indicacdo de onde comeca a perfor-
mance e por onde esta circula, ao longo dos 16’40” de duragio do video que depois
se reproduz em loop. Apesar do loop do video, a perceciao do auditor nunca sera a
mesma, uma vez que ira circular pelos diferentes lados da instalacdo. Essa combi-
nacao sera a garantia de uma aleatoriedade e uma rotura do loop video em questao,
explorando-se assim o conceito de ressondncia performativa, que distende o tem-
po da performance em si mesmo. As possiveis alteracoes da posicdo das cadeiras
(pelo publico) e/ou as diferentes posigoes de visualizagio da instalagio sdo outros
fatores que permitem expandir este objetivo de um continuo lento de construcao da
obra no tempo. Um tempo devir que transforma a obra sem regras ou imposicoes.

Se nenhuma alteracao existir essa é, por si sd, a transformacao existente.

A terceira camada de penetrac¢io nos contetidos e na propria instalacao relaciona-se
com o audio que integra cada um dos videos. O dudio foi construido com base num
conjunto de registos sonoros de diferentes espacos, com a sobreposicdo de uma voz
que reproduziu um conjunto de palavras reconheciveis nos registos sonoros e que
pontuavam, no tempo, conversas que descontextualizadas perdiam o seu sentido e
a relevancia da sua significacdo. Mais uma vez o jogo com o tempo. A cristalizacio/
suspensao de varios momentos no passado (num tempo que ja passou, numa pers-
petiva cronolégica linear) e a organizacdo desses mesmos momentos, numa nova
linha do tempo que transforma o proprio equilibrio da linearidade do tempo crono-
16gico. Tanto no video como no audio existem frames que sao eliminados com o ob-
jetivo de manter a nova linha do tempo em constante perturbacio, com saltos tem-
porais que pretendem desarticular a leitura linear do tempo como é habitual. Outra
particularidade do audio de suspensdo/distensdo v.1 € a gestdo da impossibilidade
fisica de juntar varios espagos no mesmo. A banda sonora, se assim lhe quisermos
hollywoodescamente chamar, explora a sobreposicao do registo sonoro de varios
espacos em simultaneo, transportando para a imaginac¢ao do auditor, a construgao
de um novo espaco resultante daquela fusdo impossivel. Essa gestdo da impossibi-
lidade é também um dos pontos explorados pela propria arquitetura da instalagio
que, pela sua disposi¢cdo em quatro paredes de um cubo, impede a visualizac¢do in-
tegral da instalacio num mesmo instante e num mesmo espaco. O visitante tera
que viajar pela galeria para conseguir ter uma percecao da referida arquitetura da
instalagdo. No entanto, como j4 foi referido, essa movimentacao pela galeria ira ne-

cessariamente implicar perdas na aquisicao da totalidade do contetido audiovisual.



Importante ainda referir a captacdo rudimentar dos sons que mais uma vez aponta
para um lado despojado, quotidiano e tendencialmente nao tecnolégico da instala-
¢do. Nenhum processo de sinal foi realizado na edigao e mistura do audio. Existiram
apenas alteragoes da distribuicdo do audio numa nova linha temporal e sobrepo-
sicoes de sons em ambiente multipista, permitindo realizar a mistura das varias

pistas, manipulando assim o resultado sonoro final.

A quarta camada tem que ver com o nivel de interacdo com o visitante que é, no
entanto, gerida pelo proprio visitante que decide, a cada momento, o nivel de pene-
tragdo nas camadas anteriormente referidas, mas também naquela que intervém di-
retamente com a instalacdo, com a possibilidade de mexer nas cadeiras, nos pedacos
partidos da pedra; com a possibilidade de se tornar performer ativo, ao interagir no

palco criado pelo espelho que traca um novo “video” em tempo real.

A quinta camada, intima, privada, é a da interpretacio que cada espectador faz da
obra. Da fruicdo ou desconforto que esta lhe provoca. Da integracdo ou rejeicao da

mesma.

5.3.5. O texto
As palavras/frases extraidas dos registos sonoros efetuados, e que foram gravadas e

interpretadas pela voz off, foram as seguintes:

Nao sim. As mesas e os cavaletes.

Ha coisas que vais a casa levar. H4 coisas que tens que medir.
Nao, ele vem ter comigo. Vamos todos.

Estavas muito stressado. Isto tem dois metros pa!

Vais 14 ter. Foi lindo.

Ele voltou a falar comigo.

Petite facon.

Ela tem que fazer aqui nos dias que correm e eu pronto.
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5.3.6. Guiao

1418 1€ 1D1E 1F 14

Fig. 27 ™I
Estrutura base 012 3 4 s e T 89 1 11T 120 13 14 15 16" 160"
de Suspensao,
. p~ / 24 282C 2D 2C'2E 2F
distensao vi
™2
3a 383030 3A°
™3
ESp~
ESP
012 3 4 s e T 89 1 11T 120 13 1158 16" 160"
(v. Figura 27)
1A

Uma televisao desligada em cima de um plinto
Uma cadeira vazia

Um bloco de pedra intacto em cima da cadeira

1B

Entrada do performer

1C

O performer senta-se // improvisacao

1D

O performer quebra o bloco de pedra atirando-o contra o chao

1E

Plano do bloco de pedra partido, no chao. Planos intercalados da face e das maos.
IF

Reorganizacao espacial dos pedagos de pedra partidos

1

Uma televisdo desligada em cima de um plinto

Uma cadeira vazia

oA

Uma televisao desligada em cima de um plinto

Uma cadeira vazia

oB

Entrada do performer // improvisacdo
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2C

Reorganizacao espacial dos pedagos de pedra
partidos

2D

O performer senta-se // improvisacao

2C

Reorganizacio espacial dos pedacos de
pedra partidos

2E

O performer de pé // improvisacdo

2F

O performer sai

3A
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Entrada do performer // improvisagcdo
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Fig. 29

Pormenor

TV1 - Suspensao/
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Fig. 30

Pormenor
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Fig. 31
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5.4. Sonnet 18 (2015)

5.4.1. Descricao
Bruno Pereira e Girilal Baars
Abril 2015
Performance (aproximadamente 16’).
Café concerto ESMAE, Porto — 9 de abril 2015

Maus hébitos, Porto — 10 de abril 2015

5.4.2. A génese criativa e o seu enquadramento
A performance apresentada no café-concerto da ESMAE e nos Maus Héabitos do
Porto teve a sua génese no encontro mais ou menos furtuito, entre Bruno Pereira e
Garilal Baars.
O artista indiano/holandés, nascido na Rissia e residente na Suécia, visitou o Porto
em Abril de 2015, e proporcionou-se um encontro através de um amigo comum - o
produtor cinematografico José Quinta Ferreira — que, conhecendo o trabalho de
ambos entendeu haver interesse em promover este encontro. Desse mesmo encon-
tro saiu a vontade de fazer algo em conjunto. O desconhecimento do trabalho de
cada um era muatuo e também por isso decidimos arriscar uma sessao de improvisa-
¢do vocal, sem qualquer pré-preparacao.
Marcamos um encontro.
Nesse encontro sentimo-nos a uma mesa e decidimos comegar a improvisar, recor-
rendo apenas a voz. Houve uma empatia imediata na comunicacao e o resultado foi
bastante interessante, ajustando a anélise ao contexto especifico e as expectativas
criadas.
Ficamos por ali naquele dia.
Decidimos encontrarmo-nos uma vez mais, agora com um texto. Sentimos a neces-
sidade de alargar o nosso leque de possibilidades de representacdo com um texto.
Um texto qualquer. Um texto que apenas tivesse letras e palavras — fonemas, por-
tanto — organizados de uma qualquer forma.
Decidimos escolher algo do grande repertorio literario de todos os tempos: Sha-
kespeare, o soneto n®18 que acaba por dar o nome a performance pelo seu papel
iniciador.
No encontro seguinte trabalhou-se o texto como descrito de seguida e fomos trans-
formando o contexto de representacdo com a introducao de elementos grotescos

e um pouco non-sense a funcionar como aderecos de um cenério hiper-real que



criava uma tensao, por vezes comica, na interagao dos dois performers. Intuiti-
vamente fomos entrando e saindo de uma dimensao outra, carregando simbo-
licamente a performance de forma leve, mas inevitavel.

O desenvolvimento das ideias e da interagdo fez-nos desejar fazer mais uma
sessdo de improvisagao. Nesta fase havia ja uma pequena estrutura que condu-
zia uma narrativa que nao existia formalmente. Era apenas pequenos pontos de
contato que permitissem ainda maior flexibilidade dentro das secgoes.

Depois da quarta sessdo decidimos apresentar o resultado daquela semana de
trabalho a um publico de forma espontinea, sem pré-avisos, sem marcacoes.

Escolhemos o café-concerto da ESMAE, logo ap6s o almoco e os Maus Habitos

(v. figura 32) no dia seguinte, a hora do lanche.

Fig. 32

Sonnet 18,
Fotos da
Performance de
10.04.20135,
Maus Habitos,
Porto
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5.4.3. Os elementos
Na proposta desta obra Sonnet 18 assume-se um lado simbolico que a trespassa e

lhe atribui um conjunto mais alargado de significagdo.

O texto

William Shakespeare escreveu 154 sonetos supostamente criados no final do século
XVI. Escolhemos o soneto 18 por mera coincidéncia apesar de este ser um dos seus
sonetos mais famosos.

O soneto é um poema de 14 versos que rimam com um determinado padrio. Nos
sonetos de Shakespeare o padrao de rima é abab cdcd efefe gg, com os dois tltimos
Versos a resumir os primeiros 12 versos ou entdo apresentando-se como um final
surpreendente.

A escolha de um texto com uma métrica e rima especificas acabou por ser definidor
do restante processo.

Uma vez que o contetido do texto ndo € central na abordagem do mesmo nao fare-

mos mais elaborac6es sobre a analise textual do soneto.

Sonnet 18

Shall I compare thee to a summer’s day?
Thou art more lovely and more temperate:
Rough winds do shake the darling buds of May,

And summer’s lease hath all too short a date;

Sometime too hot the eye of heaven shines,
And often is his gold complexion dimm’d;
And every fair from fair sometime declines,

By chance or nature’s changing course untrimm’d;

But thy eternal summer shall not fade,
Nor lose possession of that fair thou ow’st;
Nor shall Death brag thou wander’st in his shade,

When in eternal lines to time thou grow’st:

So long as men can breathe or eyes can see,
So long lives this, and this gives life to thee.
William Shakespeare



Discutiram-se varias possibilidades para o tratamento do texto. Acabamos por
optar pela traducio do texto para portugués e para russo através de um processo
que causasse degradacdo do contetido. Pela especificidade do texto sabiamos que
o Google tradutor iria falhar numa traducao cuidada pelo que avangamos com a
utilizacdo dessa ferramenta de traducdo automaética uma vez que cumpria o objetivo
pretendido de uma forma que nio podiamos controlar o que também nos agradou
no processo de gestao da deterioracdo do texto. Traduziu-se e reverteu-se o texto,
para ambas as linguas, uma série de vezes para que a metamorfose fosse ainda mais
profunda pela repeticao do processo.

Para adicionar mais uma camada de degradacdo ao texto, iria improvisar sobre o
texto em russo e Girilal Baars sobre o texto em portugués (Girilal Baars, filho de pai
indiano e mae holandesa, nasceu na Rissia e fala fluentemente a lingua). Nao houve
a preocupacao de executar com correcao a fonética das linguas.

A improvisacao vocal seria assim particularmente desligada do contetido seméantico
das palavras e da propria fonética das mesmas. Como se se assistisse a criacao de

um universo sonoro intermédio, sem nacao, sem uma identidade determinada.

Traducao automética em portugués e russo do Sonnet 18 de William Shakespeare

Devo te comparar a um dia de verdo?
Dolzhen li ya sravnit’ tebya v letniy den’?
Tu és mais linda e mais temperado.

Ty boleye prekrasnoy i boleye umerennym.
Os ventos fortes agitar gomos de maio
Sil’nyye vetry peremeshat’ butony maya
Aluguer de verao korotkoesvidanie também.

Leto Prokat korotkoesvidanie tozhe.

Céu zharkoglaz Algum tempo muito facil

Sky zharkoglaz nekotoryye ochen’ legkoye vremya

E muitas vezes a sua cor pintada de ouro;

I chasto ikh zolotoy rospis’yu tsvet;

E cada feira de justo cai imediatamente

I kazhdyy spravedlivym iz yarmarki srazu padayet
Acidentalmente ou mudar o curso da natureza, nao aparada;

Sluchayno ili izmenit’ khod prirody, neobreznyye;
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Mas teu verao eterno nao deve desaparecer,

No tvoy vechnoye leto ne opadet,

Também perder posse desse justo tu ow’st,

Takzhe poteryat’ vladeniye , chto spravedlivaya ty ow’st,
Ele também nao deve se gabar morte vocé wand’rest em sua
sombra,

On takzhe ne dolzhen khvastat’sya smerti vy wand’rest v
yego teni,

Quando em linhas eternas de tempo que vocé grow'’st.

Kogda v vechnykh liniy vremeni vy grow’st.

Enquanto os homens podem respirar ou os olhos podem ver,
V to vremya kak muzhchiny mogut dyshat’ ili glaza mogut
videt’,

Até entao, a vida deste e isso da vida a ti nao.

Do tekh por, zhizn’ eto i eto ne dayet zhizn’ tebe net.

O café

Local de encontro, de partilha.

“Vamos tomar um café?” é uma frase que encerra culturalmente um multi-signifi-
cado. Nao implica objetivamente que se va realmente beber um café. O ato de even-
tualmente beber o café seria apenas mais um desfecho possivel do encontro. Podera
apenas querer significar “Vamos sair para falar”.

“Queres vir c4 a casa tomar um café?”

No fundo, Sonnet 18, é isso mesmo. Um encontro para falar entre dois improvisa-

dores.

Os bibelos de porcelana e o napperon de renda - o trauma de infincia e
um universo onde até as palavras sao em francés

A introducio dos restantes trés elementos fisicos da performance/improvisacao
(os bibelds de porcelana, o napperon de renda e o proprio radio) criam simbolica-
mente uma nova relagio espacio-temporal, um no sincronismo temporal que nos
ajuda a trabalhar sobre a dimensao tempo, que temos vindo a explorar, no ambito
da nossa investigacdo e criacdo artistica individual, consciente e concetualmente,

especificamente através deste processo de tempos sobrepostos. A referéncia kitsch



(v. figura 35) desejada amplifica um pouco o ambiente criado com o recurso a uma co-
municacdo non-sense de linguagem nao convencionada — logo uma nao-linguagem

— sem nivel direto de semantica.

O radio

Interessava-nos um instrumento sonoro suficientemente neutro que pudesse parti-
lhar o espago actstico das vozes. Pela organicidade das vozes interessava recorrer
a uma tecnologia simples cuja sofisticacdo ndo destruisse o lado simbolicamente
kitsch. De qualquer forma era também desejado um nivel de intera¢ao direta com
uma interface rudimentar. O radio, sem antena, em AM®°, produz uma aproxima-
cdo a um ruido branco3® que, com a mudanca entre as bandas de frequéncia de
transmissao das ondas radiofénicas vai filtrando as frequéncias dos sons reproduzi-
dos criando um som resultante que se vai transformando. As interferéncias eletro-
magnéticas, caracteristicas deste modo de transmissdo AM, adicionavam mais um
nivel de degradacdo do som inicial.

Combinando este equalizador frequencial com a possibilidade de gestao dinamica,
através do volume do radio, a alternancia ON/OFF ou AM-FM e os sons da propria
mecanica do aparelho (os botoes de play, pause, open do deck de K7, etc) conse-
guiu-se ir aumentando a gama de possibilidades sonoras de um objeto do nosso
quotidiano, como o radio.

A alternancia esporadica e inesperada entre a transmissdo AM e FM ia causando
uma disrup¢ao forte no conteudo entregue. Essas surpreendentes incursoes no FM
serviram simultaneamente como estimulo externo ao desenvolvimento da improvi-

sacdo vocal.

Outra vez os bibel6s de porcelana e o napperon de renda

A convivéncia diaria, durante a infincia, com elementos semelhantes a este leva a
introducao destes objetos como em forma de purga. E como um processo psicana-
litico de regressao, mas que em vez de nos conduzir a uma memoria apaziguadora
do colo da mae, nos conduz a uma memoria estranha de interacao forcada com o
dito, o bibeld. E a necessidade de confrontar essa memoria “traumatica” — drama-
tizando o processo como convém — para a liquidar. Este confronto com a memoria
serve ainda para a transformar numa outra com um contexto significante diverso.
O bibeld, agora parte integrante de uma performance, parece ganhar uma razao
que justifica a sua existéncia. Um momento que acaba por salvar o bibel6 pela sua

imolac¢ao naquela postura angelical e arrogante de quem perenemente nos olha sem

35 Transmissdo AM é

uma transmissao de radio
que utiliza Modula¢ao em
Amplitude ao contrario da
transmissdo FM que utiliza
Modulagao em Frequéncia

36 Ruido branco é um

som que resulta da
combinacao simultanea

de todas as frequéncias
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sequer se dar ao esforgo de criticar. E um olhar distante que, no entanto, nao nos

permite relaxar.

Cobre-lhe os olhos. (v. figura 34)

Fig. 33 : Fig. 34

Casal de o Bibel6 com

bibelos em olhos cobertos

perigo por wma fita

Sonnet 18 de natal
Sonnet 18

Fig. 35
Bibelos

mix

Sonnet 18

A superioridade que apenas se belisca pelo p6 que se acumula nas suas vestes bri-
lhantes de porcelana alike.

“Mae, quero partir estes bonecos.”

Um siléncio que salva temporariamente aquele casal que ndo partilha mais do que

aquela estante.
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Porém, finalmente, o bibel6 sente que esti verdadeiramente em perigo. Perdeu a
sua vantagem. (v. figura 33)

Mais cedo ou mais tarde seras meu.

5.5. Da comunicacao e outras Lindas Ideias sobre
Tempos Sobrepostos (2015)

5.5.1. Descricao

Performance/instalagio para voz, vozes e eletronica bem-comportada*

Uma mesa e uma linha discursiva sem principio nem fim. A justaposicao impossivel
de tempos desfasados no chronos e a construgao de um novo espaco de micro-frag-
mentos de outros espacos remete-nos para uma zona de turbuléncia onde se redefi-

ne uma nova relacao espaco-tempo.

Festival ESMAE 2015 (v. figura 36)
Data: Das 15h de 6 de Maio até as 11h
de dia 7 de Maio de 2015

Local: Café concerto - ESMAE
*colaboracao de Pedro Santos

na programacao MAX/MSP

Mesa no centro do “palco” com uma
iluminacdo de cena. Iluminacao

pontual por cima da mesa criando

um circulo de luz no chao e ilumi- DA COMUNICACAD E OUTRAS LINDAS IDEIAS SOBRE TEMPOS SOBREPOSTOS
PERFORMANCE/INSTALAGAD PARA VOZ, VOZES E ELECTRONICA BEM COMPORTADA®

nando essencialmente a mesa e os

elementos (altifalantes e performer). BRUNO PEREIRA

1 mesa, 1 cadeira, 2 altifalantes
Conversa entre dois altifalantes

e performer. (v. figura 37)

O altifalante reproduz sons captados num outro espaco e reproduzidos com desfasa-
mento temporal e processamento de efeito. Sao ainda reproduzidos aleatoriamente
excertos gravados durante a propria performance. O processo de reproducao aleato-

ria dos sons pré-gravados e dos sons gravados durante a performance, que acabam

Fig. 36

Cartaz da
performance/
instalacao “

da comunicagcao

e outras lindas
ideias sobre tempos
sobrepostos”
Festival ESMAE 2015
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Fig. 37

Esboco de esquema
de implementacado
“Da comunicacao

e outras lindas
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também por serem reproduzidos de forma desfasada, sdo controlados pelo software

MAX/MSP da Cycling 74.

5.5.2. A génese criativa e o seu enquadramento

O performer entra em palco precedido de uma mensagem de inicio de espetaculo.
Trabalha-se a ideia de fronteira entre os conceitos de drama social e drama teatral
de Victor Turner (1988), reforcada simbolicamente pela construcdo de um espaco
configurado e iluminado enquanto um palco cénico (palcoscenico). Um encontro
social, num café, que é anunciado e tratado como uma performance teatral. Segun-
do Turner(1988), a performance social é constante e nao deixamos de representar
quando nos encontramos com amigos ou colegas num momento de lazer. Nesta per-
formance faz-se uma representacdo da representacdo de um drama social o que,
como é natural e desejavel, transforma profundamente a experiéncia que serve de
base iniciatica do conceito deixando, por isso, a posteriori - no momento da leitura -, de
0 Ser.

Nao houve qualquer desejo ou vontade de parecer ser outra coisa que nao aquilo

que realmente parece, i.e., ndo houve, a partida, qualquer desejo de representar



mais do que é apresentado (apesar de assumir a representacdo como algo que é
representado).

Essa decisdo sobre se parece isto ou aquilo cabe ao espectador.

Mas, serd que, ao nivel da fruiclo, da experiéncia, se ganha alguma coisa com a
procura incessante da compreensao do que esta a ser recebido? Nao se limitara
assim a abrangéncia da nossa experiéncia enquanto fruidores? Porque nao arrisca-
mos experienciar — que acaba por ser uma expressao redundante pelo lado de risco
inerente a experienciacdo — de forma mais plena?

A performance, deliberadamente longa, duracional, recorreu na sua concretizagio
a uma improvisacao vocal prioritariamente reativa aos conteidos pré-gravados re-
produzidos nos altifalantes, mas também aos sons ambiente do espago envolvente
como se existissem varios niveis de interacdo a funcionar simultaneamente. Esta
preponderancia de interacdo poderia inclusivamente levar-nos a nao considerar
esta uma performance a solo. Se fosse Cage a comentar este topico certamente iria
defender — se se preocupasse com essa necessidade — que nfo se tratava de uma
performance a solo uma vez que os sons do espaco, dos espetadores ou dos visitan-
tes (uma vez que ninguém assistiu a totalidade da performance a nao ser préprio
performer que na sua qualidade de criador/intérprete e fruidor o fez) se traduziriam
em contetido e nao apenas em ruido de fundo ou simples estimulos para a improvi-
sacdo. Cage apresenta, no nosso entender, uma visdo muito interessante do nosso
quotidiano considerando, por exemplo, que as pessoas quando esperam por alguma
coisa (numa fila do supermercado, no transito, no consultério médico, etc) podem
escutar a musica produzida pela organizacdo dos sons do espago envolvente e que
podem ver a danga no movimento das pessoas que nos rodeiam. Esta visdo propoe o
que nos sugere um espaco de fantasia (na perspetiva Hanslickiana de atividade de
puro intuir), um espaco de alargamento da experiéncia, um espaco de desconstru-
¢do simbolica do quotidiano, a transformagio semantica dos elementos por altera-
¢ao do contexto de observacao ou participacao.

Essa improvisagao vocal, sem estrutura formal previamente definida, era gerida em
tempo real durante a performance e de acordo, como se disse, com os estimulos que

fossem surgindo. (v. figura 38)

37 Os sons utilizados foram essencialmente selecionados de um banco de sons captados pelo investiga-
dor/performer durante varios anos, em diferentes espacos e contextos.

Incluem sons de maquinas, multidoes, transito, aeroportos, avides, conferéncias, TVs, reunides, cidades, etc.
Como se disse alguns sons adicionais foram gravados (a voz do performer) durante a performance e

foram sendo utilizados posteriormente, no decorrer da mesma.
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Fig. 38
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Os sons pré-gravados, de vérias fontes sonoras>’, organizados numa pasta do MAX/
MSP, foram sendo reproduzidos aleatoriamente. Depois de escolhido o ficheiro, a
reproducao do mesmo era feita a partir de um ponto especifico, também ele aleat6-
rio, durante um periodo de tempo aleatorio (dentro de um intervalo de tempo defi-
nido pela duracao dos ficheiros). Todas estas acoes foram programadas por forma a

garantir o maior nivel de aleatoriedade possivel.

A voz do performer ia sendo captada (através de um microfone PZM3®) e grava-
da (pelo préprio computador gerido pelo MAX/MSP) quando o nivel de pressao
actistica produzida ultrapassasse o nivel definido de limiar3?, acionando o gravador.
Essa gravacdo era depois armazenada automaticamente na pasta de ficheiros audio
pré-gravados, tornando-se mais um dos ficheiros que poderia, posteriormente, ser
selecionado no processo aleatério de escolha do software. Assim, o nivel de inte-
racao ganhou ainda mais um nivel de complexidade uma vez que muitas vezes o
performer iria inclusivamente interagir consigo mesmo desfasado temporalmente.
(v. figura 39)

Este importante detalhe concretiza ainda um outro elemento que atravessa esta
investigacdo e os seus processos criativos e concetuais: a ressonancia performati-
va. Desta forma, e ao contrario de outras obras descritas neste documento onde a
ressondncia performativa acontece cronologicamente apés a performance fisica,
temos uma ressondancia performativa que se inicia durante a propria performan-
ce impactando-a, transformando-a e transformando-se a si mesma. A performance
gera a sua propria ressonancia e acolhe-a posteriormente como performance em si
mesmo. Cria-se aqui uma espiral que reutiliza, a um nivel superior, 0 mesmo ma-
terial tematico que pelo desfasamento incorrido adquire uma nova significacao e

impacta diferentemente o desenvolvimento da improvisagao.
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Esta performance desenvolve a ideia de criagdo de uma nova relacao espago-tempo
a partir da sobreposi¢io de tempos e espagos que se reorganizam num espago-tem-
po terceiro. Este lado plastico — ou se quisermos, elastico — do tempo e do espaco
é um dos conceitos mais trabalhados nesta investigacao, quer do ponto de vista da
reflexao concetual, quer do ponto de vista do processo criativo. Introduz ainda uma
reflexdo sobre a comunicacgio e o seu lado muitas vezes efémero e circunstancial.
Essa reflexao é, como se deixou ja implicito, introduzida no processo criativo, mas
nao pretende ter impacto direto na conducdo da improvisacdo que procurou ser
eminentemente reativa.

Em 2011, o artista Christian Vialard convidou 18 musicos para interpretar a sua
obra Asymphonie monoton silence em locais e horarios distintos. As gravacgoes
destes 18 momentos foram depois editadas e agregadas num tnico registo apresen-
tado numa exposicao.

Também aqui se trabalha o mesmo conceito de quebra do conceito de linearidade
espacio-temporal que define uma grande maioria de eventos musicais.

Da comunicacgado e outras lindas ideias sobre Tempos sobrepostos esta pensada

Fig. 39
MAX/MSP
patch

(Pedro Santos)
Da comunicacao
de outras lindas
ideias sobre

tempos sobrepostos

(screenshots)
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para poder ser evolutiva e tornar-se ainda mais complexa, com a instalacdo de um

maior namero de altifalantes com feeds diferenciados por altifalante.

5.6. Improvisos sobre “Acordos” e “Euritmias” de Jorge
Coimbra (2015)

5.6.1. Descricao
Data: Sexta, dia 20 de Novembro 2015, 22hoo

Local: Café concerto Francisco Beja, ESMAE Porto (v. figura 40)

Um happening, um improviso no séc. XXI

O que é que se pode tratar?
Ocorre-nos um principio (des)ordenador:
Reagir e “entender” a obra artistica de Jorge Coimbra a partir da explosdo sonora e

corporal a que seremos sujeitos, como contraponto dessacralizador.

Bruno Pereira (voz e eletréonica)

Carlos Azevedo (piano)

José Carlos (contrabaixo)

Hugo Lopes (saxofone)

Alexandre (bateria)

Sérgio Tavares (contrabaixo elétrico, samplers)

Horacio Tomé Marques (guitarra imagética)

5.6.2. Enquadramento
Esta improvisacao foi assumida como sendo um desafio distinto das restantes obras
apresentadas no ambito desta investigacdo. Foi um desafio coletivo para uma im-
provisacao livre com o estimulo visual de algumas obras do artista plastico Jorge
Coimbra. Sem qualquer ensaio prévio ou mesmo conhecimento de quem seriam os
restantes performers, preparou-se um evento denominado como happening. Apesar
de conter algumas caracteristicas do happening, como a imprevisibilidade e a impro-
visacao, nao podera ser formalmente considerado como tal uma vez que nio houve
interacao direta do pablico que assumiu uma postura mais convencional de espeta-
dor como observador. Este detalhe, apesar de ndo ser o tinico, acaba por ser definiti-

vo na rejeicao do conceito de happening, como o conhecemos desde o seu crivo, nos



finais dos anos 50 do
século XX, pelo ame-
ricano Allan Kaprow.

Vamos assumir assim
que se tratou de uma
performance com
uma grande abertura
a nivel da prepara-
¢do e que conduziu a
uma improvisacao,
que apesar de se fa-
zer propositadamente
limitar pelo estimulo
visual dos quadros
que pendiam nas pa-
redes do espaco, aca-
bou por ser bastante

aberta pela ndo pre-

paracao dos contei-

\

IMPROVISO SOBRE
“ACORDOS” E “EUI IIAS'
DE
JORGE COIMERA

UM HAPPEMNING,
UM IMPROVISO
N XI?

O QUE E QUE PODE TRATAR?
Ccoma-nos um
partie

B C]U SONETOR BINNTOS, COMO
conitraponio dessecralizador

CAFE CONCERTO
FRANCISCO BEJA
sexta
20 de novembro

ESMAE  5cir
ESE

34

TR
Py

dos da improvisa¢ao. Ndo havia também nenhum pressuposto concetual comum

a todos os participantes o que foi mais um ponto de novidade desta performance

relativamente a outras. Outra e decisiva diferenca foi o nimero de intervenientes

na improvisacao, abrindo-a exponencialmente e obrigando a um dialogo multicé-

falo permanente onde, ndo poucas vezes, se explorou a cacofonia resultante deste

manancial discursivo.

Fig. 40

Cartaz do
evento
Improviso
sobre “Acordos”
e “Euritmias” de

Jorge Coimbra
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5.6.3. Improvisaciao Colaborativa com Estimulo Visual
Como soa um retangulo vermelho? Havera
diferenca entre o som de uma linha obliqua e
uma vertical? Como espelhar, em sons, o movi-
mento bidimensional das formas geométricas
numa tela? E a sua sobreposicao?

(v. figura 41 e figura 42)
Rapidamente se percebeu que o nivel de abs-

tracao na abordagem as pinturas seria elevado,

como alias seria de prever pelas particularida-
des da propria linguagem de Jorge Coimbra
neste conjunto de obras e pela inerente carac-
teristica abstrata da musica e dos sons combi-

nados.

Depois de observadas as varias obras expostas
foi como se os performers se tivessem retira-

do para um local onde se pudessem alhear do

exterior, apesar de se manterem ativamente
em escuta e em discurso, fosse ele estridente
ou silencioso. No grupo sentiu-se uma vontade de partilhar mais do que orientar e
liderar o que tornou a improvisacdo mais aberta e sensivel aos seus intervenientes.
Nao foi, por isso, necessario conquistar o espaco acustico e, sem qualquer roteiro
pré-definido, se foi percorrendo caminho de forma quase magica, como se os sons se
aceitassem mutuamente, apresentando, ainda assim, democraticamente, as suas di-
vergéncias e os seus conflitos. A improvisacao foi, ela propria através dos sons, mol-
dando a forma e a estrutura do evento como se de um organismo vivo se tratasse.

A improvisagdo trouxe-nos um lado fresco e surpreendente, uma partilha de um
mesmo tempo e um mesmo espaco entre varias pessoas que, algumas delas, nunca
antes se haviam cruzado. Trouxe-nos ainda a friccdo de varias linguagens indivi-
duais que se foram, esporadicamente, encontrando. Trouxe-nos momentos de ex-
citagdo e tensdo que nos fazem vibrar enquanto performers e que nos arrancam de
uma linearidade narrativa transportando-nos para uma zona de suspensao onde os
movimentos tém um outro peso, onde a gravidade perde referéncia e onde o acesso
ao rebulico interno da nossa voz interior permite o encontro de um plano de ima-
néncia que nao se concretiza fisica ou verbalmente da sua forma pura imaterial, mas

antes através de representacoes dessa mesma imanéncia.
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Fig. 41

Quadros

de Jorge Coimbra
Acordos e euritmias
(quadro A)

Fig. 42

Quadros

de Jorge Coimbra
Acordos e euritinias
(quadro B)



Foram cerca de 47 minutos e 30 segundos de improvisacio (gravagao disponivel na
integra no anexo I1*°) que permitiram, em breves e efémeros momentos, aproxi-

marmo-nos parcialmente do eu criativo numa concretiza¢ao do eu com.

5.7. Merce (Y) (2016)

5.7.1.Descricao
Concretizagoes de uma desarticulagio
intermitente da voz e do corpo.
Performance experimental inspirada
em Merce Cunningham.
1)
Festival ESMAE 2016
(v. figura 43 e figura 44)
Data: Sexta, dia 18 de Mar¢o 2016, 17hoo
Local: Sala Preta, ESMAE Porto
2)
Bla la la — festival da voz e das vozes

Data: Sabado, dia 16 de Abril 2016, 18hoo
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MERCE(Y)

40 Naturalmente, e como
foi ja referido na nota
prévia a este documento,
o registo apresentado

em anexo nao tem a
pretensdo de ser mais

do que isso. Conhecem-
se as limitacoes de

um fonograma como

este na representacao
fiel dos eventos. Nos
eventos eminentemente
improvisados, como é o
caso, essas limitacoes sao

ainda mais evidentes.

Fig. 43

Cartaz de
Merce(y),
Sestival ESMAE,
2016

Fig. 44
Desdobravel
JSestival ESMAE,
2016, onde foi
estreada Merce(y)
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De qualquer forma, todo o movimento é por si proprio expressivo.

(Merce Cunnigham, citado em Gil, 2001, p. 53)

Desde ha muito que Merce Cunningham tem vindo a ser uma referéncia na reflexao
da pratica artistica do investigador. O seu trabalho seminal no entendimento do
movimento e particularmente a conhecida e longa parceria com John Cage tornam
este bailarino, coredgrafo, uma personalidade fundamental no pensar das praticas
artisticas contemporaneas. Este lado colaborativo, na procura de um alargamento
da experiéncia que tanto Cage como Cunnigham exploram, traz resultados que mar-
cam definitivamente a performance contemporanea. Esta articulacao entre musica
e danca ou entre som e movimento que acabam, no limite, por se concretizar no
mesmo, trouxeram perspetivas inovadoras nos dois campos.

O piano preparado de Cage, por exemplo, uma das suas marcas de grande notorie-
dade, surge na sequéncia direta da sua rela¢gdo com a danca apesar de nao resultar
da dang¢a em si mesmo. Surge de uma limitacao logistica. Estas limitacdes obrigam,
muitas vezes, os criadores a encontrarem solucées alternativas que acabam por se
consolidar autonomamente, perdendo claramente o epiteto de alternativa. Assim
foi no caso do piano preparado de John Cage. Syvilla Fort, uma aluna de danca da
Cornish School de Seatle, nos anos de 1940, pede a John Cage — na altura pianista
acompanhador nessa escola — para escrever misica para a sua prova de final de
curso. Para Bacchanale, - uma das obras que iria compor para Fort — Cage queria
usar um ensemble de percussao completo, mas nao havia espaco no teatro que per-
mitisse esse efetivo instrumental. A solucao seria trazer a percussao para dentro do
piano com recurso a parafusos, pedacos de tecidos e muitos outros materiais que,
acoplados as cordas do piano, transformavam o piano num instrumento hibrido de
cordas percutidas e set de percussio (Kaufman, 2012).

Esta relacdo colaborativa com a danca e o desafio de encontrar solucoes para ques-
toes especificas de outro género artistico, outra linguagem, fizeram com que Cage
se mantivesse genuinamente interessado nessa relagfo, uma vez que esses desafios
lhe serviam, técnica e concetualmente, para alargar o seu campo de possibilidades
criativas. Em Cunningham o impacto da colaboragdo com Cage acontece, entre ou-
tros exemplos, no tratamento assincrono do ritmo e do tempo que fizeram carregar
de fluidez e organicidade o seu trabalho. Esta colaboracgao entre os dois criadores
durou aproximadamente meio século e a influéncia mtitua deixou marcas bem cla-

ras no trabalho dos dois artistas. A cumplicidade entre os dois era enorme e ambos



desejavam desafiar a convencao do como se faz ou do como se deve fazer.

Uma outra questao levantada por esta dupla e tantas vezes experimentada nas suas
obras, era o porqué da musica ter que seguir a danca ou vice-versa. Porque nio
poderiam ser, a musica e a danca, duas entidades autébnomas que depois se somas-
sem no momento da performance? A pergunta, que acaba por ser surpreendente se
agarrada ao contexto convencional da musica para danga, é seguramente valida na
tal abordagem metodolégica da democracia das experiéncias. Porque nao? E porque
nao podera ser tdo valida como qualquer outra abordagem?

Na concecao de Merce(y) a inspiragdo em Merce Cunningham é evidente. A des-
construcao do movimento dancado em diferentes etapas e a reorganizacdo desses
parciais constroem um novo movimento que se concretiza numa nova entidade de
fluxo energético do corpo e, por extrapolagio, da voz. Em Merce(y), a vocalidade
parte de um mesmo principio, ndo linear, de desconstrucao, integral ou parcial, de
uma voz de impostacao lirica.

Essa desconstruc¢ao do elemento de referéncia estética (o movimento dangado no
caso do corpo e a voz lirica no caso da voz) acaba por permitir, de forma contextua-
lizada, um devir estético da obra transformando essa mesma referéncia.
Fundamental referir, no caso de Merce(y) mas nao sd, a importancia da busca da
autenticidade, no processo criativo. Uma caracteristica que, para nos, € indissocia-
vel do fruir artistico. A auséncia desta espontaneidade, desta autenticidade no exer-
cicio de tornar tangivel o que nao o é, compromete totalmente a possibilidade de
aceitacdo de uma nova proposta artistica. Arriscariamos até afirmar que esta podera
ser a unica caracteristica totalmente imutavel numa criacio artistica, se nos focar-
mos num territério tendencialmente livre.

Em Merce(y) utilizamos a improvisacdo tendencialmente livre como ferramenta
privilegiada para nos aproximarmos dessa autenticidade. Com ela procuramos a
aproximacio ao eu e a individualidade do discurso. O que existe para mostrar, ja 14
esta. Resta-nos, enquanto performers, e naquele momento de pura energia que é o
contato com o publico, revelar o que esta tornado invisivel pela imaterialidade do
pensamento. O pintor e escultor Michelangelo teorizava sobre escultura, afirmando
que a estatua ja existia na pedra desde os principios do tempo. O trabalho do es-
cultor seria remover o material em excesso, denunciando a estatua que ja habitava
aquela matéria (Nachmanovitch, 1990).

Consideramos esta capacidade de autorrevelacdo como sendo, de facto, o proces-
so genuino e definidor de uma improvisacdao tendencialmente livre, sendo claro,

para a investigacdo em curso, que esta é a forma que podera conduzir a uma neces-
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Fig. 45
Espiral de
Fibonacci
(Mitchell, 2016)
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saria validacdo estética do objeto artistico apresentado. No entanto, acreditamos
que este processo de autorrevela¢io do performer nio encerra em si a inevitabilida-
de de uma performance autobiografica. Ela podera ter esse carater para o performer
em si mesmo, mas nao terd necessariamente esse carater para o recetor da obra. A
densidade da transducao intangivel — tangivel apresenta um alto nivel de abstra-
¢do e de camadas de leitura que torna parcial ou integralmente ilegivel a significa-
¢ao da linguagem individual do artista, do performer. Esta impossibilidade de total
aquisicdo semantica nao impede, porém, que o espetador possa sentir essa auten-

ticidade imanente do performer sendo assim capaz de partilhar e fruir o momento.

5.7.2. Estrutura
Para a definicdo de uma estrutura onde assentaria o desenvolvimento da ideia (mais
do que da sua proépria concretizagdo onde a manutencio da rigidez da estrutura
nao era, de todo, uma preocupagao) decidiu-se optar pela utilizacao da sequéncia
de Fibonacci, j4 utilizada em Quartas Paredes, com um bom resultado ao nivel do
equilibrio estrutural. Uma sequéncia de nimeros inteiros, na qual cada termo re-
sulta da soma dos dois anteriores. Esta relacdo 12 3 5 8 13 21 34 procura estabelecer
uma proporg¢ao e harmonia dentro da estrutura, mas, como se disse, nao pretende

ser aplicada de forma rigida, apenas referencial.

13 minutos de performance, 21 minutos de ressondncia performativa. Adicionou-se

uma nova seccao de 34 minutos,

resultante da soma da performan-
ce com a ressonancia performa-
tiva, criando uma nova zona de
turbuléncia que é resultado de
uma nova relacdo espécio-tem-

poral. Assim, os elementos que

preencheram a performance e
ressoaram na ressondncia per-
formativa foram transformados e apresentados num novo tempo impregnado da
memoria recente das secgoes iniciais. Esta apresentacao foi concretizada num espa-
¢o, que carregado com esses acontecimentos anteriores era, também ele, um espacgo
transformado onde se manifesta esta nova agdo. No final destes tltimos 34 minutos

foi acrescentado um minuto de nova ressonancia que simbolicamente nos aponta



para algo que trespassa o proprio tempo, constituindo-se assim atemporal, fora do
tempo.

Merce(y) apresenta um novo tratamento do conceito de ressondncia performativa,
uma vez que a mesma nao acontece exclusivamente depois da performance, mas vai
sendo intercalada com a performance e com novos momentos de ressonancia num
conceito, muito utilizado pelo investigador, de realimentacao performativa.

Assim o tempo total da performance é de 13+21+35 = 69 minutos, coincidentemen-
te dois algarismos que quase tém a forma da espiral de Fibonacci (v. figura 45)

O inicio da performance remete-nos para o siléncio ajudando o performer e o pt-
blico no processo de desaceleracdo, do dar-se tempo para experienciar, que trans-
forma a percecdo do tempo cronoldgico. O minuto inicial tem simbolicamente essa
funcao de apontar para um territério de contemplagao.

1-2’

flashes das fotos das maos projetadas. Performer estatico, como que a absorver es-
sas imagens desarticuladas.

2-3’

pequenas reacoes fisicas do performer aos flashes.

3-5

aumentam as reacoes e impdoem-se sons corporais/vocais que resultam do movi-
mento.

5-8

param as projecoes. O performer dirige-se lentamente para o pontual, onde esti o
microfone, para, sem movimento, representar sonoramente (a sua representacao ou
uma representacao possivel) das imagens vistas anteriormente.

8-13’

regressam as projecoes com imagens mais longas (ainda assim inter cortadas) e
comeca o texto eslovaco sobre misericordia a ser recitado e depois transformado.
13-34’

projecao em branco (com intermiténcia das maos).

pequenos objetos interferem na projecio, transformando-a (espelho, pequena ven-
toinha, penas, o proprio performer...).

loop com texto e incremento do processamento (via reaktor) reaproveitando o ma-
terial tematico da performance (primeiros 13’).

34-68’

regressam as projecoes.

constroi-se gradualmente um crescendo com recurso a todos os materiais utilizados

anteriormente.
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68-69’

ultimo minuto com um maior ntmero de frames (imagens das maos) por segundo.
Som embebido no video com uma frequéncia aguda e uma grave libertando todo o
espaco intermédio.

Merce Cunningham defendia que dentro dos limites dos performers, a comecar pe-
los limites fisicos, existem infinitas possibilidades. Este espaco entre o som grave e
agudo (os limites) seria o espacgo das tais infinitas possibilidades. Este minuto extra,
como detalhado anteriormente, é também simbolicamente o extravasar dos limites

na procura de um outro espaco de potencial ilimitado.

O texto

A ideia base de utilizar um texto eslovaco sobre misericordia chega com as recentes
escolhas politicas dos eslovacos que optam por um governo que tem, como uma das
suas principais bandeiras, a ndo aceitacao dos refugiados que fogem dos seus paises,
fogem da guerra, fogem do conflito que lhes acaba por ser alheio.

Esta decisao, que acaba por se constituir uma critica, surge da procura de um texto
que nao seja inteligivel pelo performer nem pelo publico.

A utilizacao de uma lingua que o performer nao conhece tem ainda a camada adicio-
nal de um trabalho sobre o som das palavras que surge desligado do seu significado.

Nao ha qualquer tentativa de ser fiel a pronunciagao correta dos fonemas.

sucit nas zabija

...niec¢o mi chyba, nie som pri tebe?

mas strach? ¢o keby som odisla?

nikto nepocuwva,

nikto iny by sa nestaral,

nikto nezisti, éo raz opustim

nikto sa nezaujima o to, koho kazdy den nachadzam v bezve-
domti vlastnyjch myslienok. dopadajut ako tien, ktory nas niti
vyhnat stastie pochované pod smutkom.

vies, Ze kym budeme plakat, dovtedy nebudeme padat nizsie,
niekedy, ked’ sa otoéis uz tu nie som, vtedy zistis, ze kym
trpime pre druhych stracame sa samim sebe.

Nemaj strach, davno som zistila, Ze nebo nie je kopa oblakov
so zlatou branou. mézes im prosim zakric¢at nech nas nechajit

doZivat, pretoZe nie je ni¢ ¢o by padlo nizsie?



nikto iny sa nestara o to, ¢o druhy opustil pre druhého.

nikto nechel vediet, preco sme sa stratili a pre koho. na
povrchu sme silnyj, ale len z ¢asti, ked’ nas stcit zabija, nerea-
gujeme na podnet externého Zivota. proste tu nie som, a ty
slapes znova sam. nikto mi nepomohol prejst's dovodom, Ze
tu budem chybat. zabitdam na rany v dusi, zabitdam, Ze som
ranila, zabudam, Ze neprisiel nikto kto by ma zachranil pred

sebou. (Probst, 2016)

As maos

As maos sdo um elemento profundamente expressivo. Em constante movimento,
seja ele funcional, expressivo ou involuntario como resposta ao movimento do cor-
po no seu todo, entra permanentemente no nosso campo de visao integrando-se
num sistema intersensorial que tateia o mundo por nés. Ricamente articulado per-
mite um conjunto consideravel de movimentos que foram explorados nas imagens
captadas na perspetiva, simbolica, de desconstruciao em micro-movimentos de um
movimento fluido. Varios niveis de focagem/desfocagem foram utilizados criando
contraponto entre movimentos definidos e outros arrastados pela leitura lenta do
objeto no tempo.

Elementos fisicos de afastamento das maos foram utilizados (vidro, vidro molhado
com 4gua em movimento) como se, por momentos, as maos estivessem fora de nds
mesmos, como um elemento que nos é estranho e observamos por uma janela.

O preto e branco como a reducdo cromatica ao essencial.

As maos sao da Ana Fernandes. As fotografias de Bruno Pereira.

Um pé

Sim, é um pé.

Os sons

Uma nota pedal F4, grave, atravessa uma parte consideravel da performance. Um
som que escava o espetro e nos remete, performer e pablico, para um desprendi-
mento da nocdo da duracdo das unidades do tempo. Um drone La Montiano que

nos da margem para construir um gesto sonoro que paira sobre aquele som, que vai
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Fig. 46

Patch Reaktor
para Merce(y),

2016

Fig. 47
Merce(y),
2016,

Sala Preta,
ESMAE
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sendo, filtrado esporadicamente e que, também esporadicamente sobre um pitch
bend que perturba, ainda que temporariamente, este som trazendo alguma tensio
adicional ao desenvolvimento da estrutura da peca.

Melodicamente, a recorréncia de um intervalo de 52 Perfeita, pretende abrir, com
gesto amplo, a improvisacao e acaba por, sem ser essa a intencao primordial, tra-
zer pontos de contacto a memoria do espectador que tem assim, locais onde pode
reconhecer um evento guardado que readquire mais um nivel de transformacao no
momento da sua releitura.

Vocalmente, uma mistura de sons de cariz lirico que se vao depois desmontando e
transformando, num processo de necesséria convivéncia nem sempre desprovido
de tensao. Esta desconstrucao vocal, na linha do mesmo processo no movimento
de Cunningham, permite-nos incluir um conjunto de novos sons vocais (que se-

riam apetitosamente rotulados de vocal extended techniques pelos apologistas das
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classificacoes), que ainda assim mantém o referencial lirico, partindo dele para o

expandir.

5.7.3. Lista Técnica da Performance
(v. figura 46, figura 47 e figura 48)
Macbook Pro, Reaktor (software), Interface dudio Edirol FA101, Microfone Shure
SM 58, Microfone emissor wireless Sehnheiser, Boss Vocal Performer VE-5, EDI-

ROL MIDI Keyboard controller PCR-300, PA, Um/dois projetores de video, Luz

pontual, dois corredores de luz.

Fig. 48
Imagens de
preparacao
de Merce(y),
2016
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CAPITULO FINAL

Conclusao e Desenvolvimentos Futuros

E chegado o momento de tracar uma conclusio ao trabalho desenvolvido no &mbito
desta investigacio. E um importante ponto da situaciio sobre as conquistas, as difi-
culdades e sobre o que hé para fazer daqui para a frente no campo da voz e impro-
visagdo vocal livre. Afirmamos, neste documento, que esta investigacao se constitui
como um ponto de chegada e como um novo ponto de partida. Esta afirmacio de-
monstra naturalmente a convic¢ao de que este trabalho é mais um passo em frente
no nosso campo de estudo. No entanto, nunca se poderia concretizar como um fim
definitivo uma vez que esse seria claramente incongruente com as caracteristicas
base da improvisacdo e da performance em si mesma. Esta podera ser a primei-
ra conclusdo tacita desta investigacdo. A necessidade de manter sempre abertas as
possibilidades do novo na sua relagdo com o mundo. Nesta permanente (re)pos-
sibilitacdo, os contributos dos performers sdo fundamentais numa abordagem em
que a real experienciacdo vem de uma experimentacao que implica um fazer.
Gostariamos que a importéancia desta investigacao fosse clara. A relevancia da cons-
trugdo de um espaco de criacio que se apresenta tendencialmente livre parece-nos
fundamental para que possamos manter vivo um permanente devir das praticas ar-
tisticas contemporaneas e dar voz a um intangivel, que extravasa o real, num exer-
cicio de (re)preenchimento de um siléncio primordial de que necessitamos para (re)
construir o que, a cada momento, se consolida nao elastico a nossa frente. Precisa-
mos de um espaco e de um tempo de contemplacdo que faca com que o imediato
se distenda tornando a sua efemeridade ressonante no nosso corpo e indelével na
nossa voz (re)criando - a outra voz - a cada momento.

Assim, a nossa investigagao torna-se relevante na resposta a importancia dos con-
tributos de um performer no desenvolvimento da improvisagdo vocal que se mo-
vimenta num territério tendencialmente livre. Pretendeu ainda responder a refle-
x40 sobre a importancia multidimensional do tempo, na sua relacdo com o objeto
artistico. Essa multidimensionalidade do tempo, em integracdo com as dimensoes
do espaco e do contexto, desenvolveu-se numa realidade performativa hibrida de
interdisciplinaridade. Exploramos ainda a relagio entre voz e corpo e o impacto
deste sistema enquanto dispositivo, com o recurso predominante a improvisacao,
na exteriorizacdo de um intangivel que se revela em imanéncia nas praticas perfor-

mativas contemporaneas. Toda esta reflexdo contaminou e deixou-se contaminar,



numa osmose multidirecional, pela pratica artistica desenvolvida nesta investigacao

e concretizada em seis performances.

Relembrados que estdo os pressupostos, e renovadas as questées de investigacao,
prossigamos para a avaliacdo de resultados e para a verificacao da sua adequacao as
expectativas tracadas.

Antes de avancarmos para uma analise global dos resultados da investigacao faz
sentido olhar para o que ecoa de cada um dos capitulos desta dissertacdo. Este
olhar, capitulo a capitulo, ira certamente ajudar-nos a construir uma analise final

que ligara todos os contetidos de forma consistente e integradora.

No capitulo 1 levamos a cabo um exercicio de breve contextualizagdo do nosso con-
ceito performativo na janela temporal do século XX e XXI, com uma leitura mais
aprofundada do futurismo, que considerdmos como sendo um movimento percur-
sor num novo paradigma da performatividade nas artes. Talvez ainda mais relevan-
te seja a andlise realizada relativamente a dificuldade de uma defini¢do consensual
de performance. Nessa sec¢ao, e garantindo a correta contextualizacdo para tal, ela-
boramos uma defini¢ao individual, coerente, que nos parece possuir abrangéncia,
mas clareza suficiente para se tornar numa definicio capaz de ganhar alguma trans-
versalidade. Apresenta a particularidade de assumir a copresenca de um performer
e de um publico, a0 mesmo tempo que sustenta a sua definicdo no papel criativo
do performer, num contexto de performance. Talvez seja esta atribuicdo criativa
que ajuda a clarificar a habitual confusdo que surge na distincao entre performer e
intérprete. Confrontam-se, nesta clarificacao, 1) um performer que tem um papel
ativo de criacdo e 2) um intérprete que eminentemente se posiciona como alguém
que 1&€ um codigo previamente fixado por uma entidade criativa que pode ser um
compositor, um escritor ou um coredgrafo.

A efetivacio desta definicao acaba por nos ajudar a ganhar consisténcia ao longo de
todo o processo de investigacao e, simultaneamente, favorece o seu enquadramen-
to. Este capitulo ajuda ainda a perceber o perfil inovador, de procura do novo e do
alargamento de experiéncias, que caracteriza a performance que, até pelo seu po-
sicionamento nas praticas artisticas/performativas contemporaneas, esta em cons-
tante transformacao.

Deste ponto partimos para uma reflexdo sobre os processos criativos e das ferra-
mentas que estdo associadas a concretizacao, visivel, dos conceitos em estudo ou de

um gesto impalpéavel do pensamento do criador/performer. Neste segundo capitulo
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concluimos, depois de varias considerag¢des, que a forma mais equilibrada de desen-
volver metamorficamente a performance sera levando a cabo a transformacao dos
contetidos a partir de um quadro de referéncia estético concreto. Este referencial
permite estabelecer uma base minimamente sélida que possa acolher as alteragoes
que os processos criativos, que se pretendem o mais possivel libertos, provocam.
Este foi possivelmente um dos desafios mais complexos e exigentes em todo o pro-
cesso uma vez que, apesar de entendermos necessario partir de uma linguagem re-
ferencial, jogadvamos com a utilizacao de uma improvisac¢dao tendencialmente livre
que recusa, pela preservacao da sua identidade, uma linguagem ja marcada pela
convencao. Liddmos, pois, com um aparente paradoxo que, desafiante, nos fez refle-
tir bastante nos processos de criacao performativa que levamos a cabo. Procuramos
entdo, e considerando o percurso do investigador, partir de carateristicas de uma
linguagem de referéncia estética musical contemporanea e de uma voz de processa-
mento lirico que fosse depois desconstruida num gesto genuino que se desenvolvia
mais da exteriorizacdo corpérea do pensamento do que de uma linha referencial
rigida. Assim, pouco a pouco, e partindo da tal referéncia, comecamos a desenhar os
nossos proprios referentes da exterioridade que ia sendo conquistada.

Nesse ponto, e regressando novamente ao foco do capitulo 2, podemos afirmar que
ferramentas criativas como o recurso ao simbolico, a exploracdo da experiencia¢ao
para a construcao de uma improvisacao auténtica e pldstica na sua relagdo com o
tempo e com o contexto na materializacdo do objeto artistico, sdo fundamentais
para a construcao de varios niveis de camadas de abstragao/significacio nos even-
tos performativos.

Especificamente esta relacao com o tempo — usada conscientemente nas performan-
ces -, que consideramos extremamente interessante, sustenta seguramente algumas
das conclusées a retirar desta investigacao. Como resposta concreta a este desafio de
gerir a relacdo do tempo com o objeto artistico temos a criagdo do conceito de res-
sondncia performativa, que surge desta investigacao, no sentido de retirar o limite
da linearidade e da duracdo do tempo cronolégico que se impunha ditatorialmente
sobre a concecdo desprendida desse mesmo tempo. Explora-se o tempo na perfor-
mance, numa perspetiva criativa e elastica, quebrando, como se disse, a linearidade
do tempo, sendo que o output desta acdo pode assumir um formato de performance
ou de instalacdo. Assim, pensamos ter encontrado um instrumento relevante, a ser
explorado criativamente, no dmbito da criacdo performativa. O mesmo pode ainda
permitir, ao criador, a extensao da efemeridade da performance ou até a sua exten-

sdo enquanto constituicdo do seu proprio arquivo. A ressondncia performativa,



quando se opta pela sua utilizagdo, impacta diretamente na concecao da obra, uma
vez que transforma a relacao temporal do que é desenhado performativamente. De
uma forma um pouco mais pragmaética — que nao devera nunca influenciar, no nos-
so entender, o processo criativo -, esta ressondncia performativa, que se pode
concretizar em instalacdo, é uma forma apelativa de conquistar mais atencdo por
parte de alguns museus (ou outras instituigdes) que poderao ainda nao estar com-
pletamente comprometidos na integracdo da performance no seu espoélio. Terao,
assim, de uma forma integrada e com fisicalidade, a possibilidade de alargar a sua
colecdo e de apresentar aos seus publicos um conjunto ainda mais vasto de repre-

sentacoes artisticas.

A improvisagao, pelo seu papel nuclear nesta investigacao, toma seu o capitulo 3
e demonstra-se determinante no desenvolvimento desta investigagdo. Tal como
previsto na introdugéo, trabalhamos a improvisacao na 1) questio de linguagem e
na 2) vertente de interagdo com outros improvisadores. Relativamente a sua res-
ponsabilidade perante a linguagem, comecdmos com a divisao entre improvisacao
idiomatica e nao idiomatica. Em relacdo a interacao temos a possibilidade de im-
provisacdo a solo e em grupo. No ponto 1 tomamos a decisdo, assumida a partida,
de nos focarmos na improvisacao nao-idiomatica, i.e., fora de um dominio apertado
de linguagem convencional. Dai partimos para um conjunto de consideracbes que
nos conduziu a mais uma proposta cunhada no Ambito desta investigacdo. A de-
signacdo comum de improvisacao livre pareceu-nos bastante importante adicionar
um advérbio que demonstrasse esse conceito de livre mas que deixasse claro que o
exercicio mais interessante deste tipo de improvisacao é mesmo o desafio de aproxi-
macdo a uma impossibilidade de liberdade pura e integral. Improvisagdo tenden-
cialmente livre apresenta-nos, por isso, essa ideia de movimento em dire¢ao a um
espaco de procura do novo e, ao pensar uma aproximacgao a uma impossibilidade
real, obriga-se permanentemente ao devir, nao cedendo a tentacgio de se consolidar
linguagem delimitada e catalogavel. Internamente, a improvisacdo tendencial-
mente livre, escolhida como a nossa ferramenta nesta investigacao, assume o papel
do performer com um peso de decisdo criativa e, de alguma forma, afasta-se da
indeterminacio e reduz a aleatoriedade ao discernimento do performer. O perfor-
mer nao é apenas um facilitador. Esta opcao aporta-lhe conscientemente uma maior
responsabilidade. Com essa responsabilidade chega também um conjunto maior de
desafios no seu trabalho individual uma vez que a abertura da improvisa¢iao depen-

de agora da capacidade do performer de se reinventar a cada momento, forcando
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os seus limites, provocando o seu imaginario e procurando aceder a um estadio do
consciente que toca o inconsciente e que se deixa contaminar por ele, na descoberta
de novas solug¢6es para um mesmo problema. Um outro desafio para este performer
¢ a aceitacdo do risco e do erro que o poderao ajudar a afastar-se de si mesmo e ser
capaz de olhar-se de fora de si alargando as suas possibilidades criativas. Conse-
guimos, com esta postura, criar uma improvisagdo mais orgénica e mais proxima do
centro do seu concretizador.

A improvisacao tendencialmente livre confirmou-se como uma ferramenta de ex-
cecdo na construgdo de um conjunto de performances que, usando principalmente
a voz-corpo como dispositivo operativo, veiculou organica e autenticamente o que
nasce da intangibilidade do nosso espaco de interse¢ao estética entre consciente e
inconsciente.

No ponto 2 pensamos ser justo concluir que nenhuma das possibilidades assume
preponderancia, uma vez que ambas apresentam fatores positivos e outros que po-
derdo, em determinado momento, ser considerados limitativos. Nesta investigacao
recorremos a improvisacdo a solo e em grupo e as experiéncias acabaram por se
complementar e informar mutuamente, uma vez que o performer acaba sempre por
transportar as suas experiéncias de improvisagdo de um formato para o outro. A
grande vantagem do processo em grupo é o constante estimulo externo que nos
chega dos outros performers, tornando a performance mais imprevisivel e poten-
cialmente mais aberta. E esta sensacio de estimulo permanente que o performer
podera transportar para o seu trabalho a solo garantindo que os seus recursos técni-
cos e criativos nao se vao esgotando ou repetindo, prejudicando o seu desempenho.
Claro esta que, se a intengao do performer for explorar essa repeticao, fara sentido
investir nesse recurso. Ainda assim, a forma como repete deve estar inflamada de
um nervo performativo auténtico.

A interacdo, em grupo, é estimulante e desafiante e pode alargar as possibilidades
do nosso quadro reativo, mas, na maior parte dos casos, exige também uma capaci-
dade de estabelecer compromissos estéticos e de linguagem individual. A gestao da
forma, da estrutura da improvisacgao, torna-se também mais complexa uma vez que,
quando genuinamente em grupo, nao se trabalha com supremacia de nenhum dos
elementos do grupo. A solo o controlo destes parametros é mais ficil e, nesse caso,
o desafio é, sem davida, conseguir manter um discurso coerente, rico e significante
na abstracdo defendida nesta investigacao. Acreditamos que a linguagem individual
do performer deve ter uma leitura abstrata por parte do ptiblico, permitindo-lhe, em

poténcia, construir um imaginario ainda mais rico do que aquele que é secretamen-



te proposto pelo performer.

Esta improvisacido depende dos media da sua exteriorizagdo. No quadro desta in-
vestigagdo selecionamos o sistema voz-corpo como veiculo privilegiado para a con-
cretizacao performativa e para a materializacao da improvisacao.

O capitulo 4 dedicou-se a pensar, primeiramente, na voz e na sua singularidade e,
depois, nessa relagdo com o corpo que lhe da sustentagdo mecanica. A voz foi trata-
da, ao longo dos processos criativos e também no corpo de texto desta dissertacao,
como representacdo sonora, mas também como uma metafora da identidade que
extravasa o invélucro do corpo de um individuo ou do performer. Extremamente
relevante € ainda o tratamento, a luz de Foucault e Agamben, da voz enquanto dis-
positivo que resulta da rede de interacao entre os elementos que tomam parte na
criacdo performativa levada a cabo. Igual tratamento teve o corpo que se constituiu
enquanto parte ativa do sistema que da visibilidade ao intangivel do nosso pensa-
mento e o torna real. Uma voz-corpo que organiza as forcas visiveis e as virtuais,
para a percecdo, numa construgio real de um plano de imanéncia. Este sistema,
quando energizado de tensao criadora, faz derramar o contetido de uma improvi-
sacdo tendencialmente livre.

Relativamente a voz procuramos que, nao esquecendo a sua formagao original
de nervo lirico, se fosse transformando na dire¢do de uma maior organicidade na
emissao vocal. Exploramos desde o grito ao som aspirado e procuramos recorren-
temente regressar ao siléncio potencial para voltar a construir com novo félego (re)
possibilitador. Tecnicamente utilizamos um conjunto assinalavel do que poderemos
considerar extended vocal techniques. Estas procuram alargar o potencial expres-
sivo e sonoro da voz humana. Decidimos nao detalhar estas técnicas pela vontade
concetual, que trespassa a investigacao, de nos afastarmos de uma linguagem que
¢ dominada, ou pelo menos limitada, pelos recursos técnicos existentes. Nao quise-
mos, pois, detalhar, para garantir que essa descrigdo nao era tida como um conjunto
de técnicas a replicar por outros performers. Assumimos uma abordagem de pendor
concetual e de escuta ativa sobre um conjunto de sons ou quaisquer outros estimu-
los que possam envolver o performer no momento performativo. Esta decisao é sus-
tentada pela necessidade sentida no inicio da investigacao de criar um afastamento
técnico da voz para uma aproximacao a autenticidade do processo de emissao vocal
no Ambito das praticas performativas contemporaneas. A técnica e os designios es-
tilisticos tém o seu cabimento e espaco de acdo num outro contexto e cabe a traba-
lhos como este, promover a criacao desse novo espaco de acao da voz humana num

quadro referencial, a ser consolidado, mais préximo do que chamamos, no capitulo

193



194

4, de innere gesang. Um canto interno que difere do canto que é construido na voz
e que é gerado, na sua esséncia, para ser apresentado como um produto concluido
fora de si e fora de um corpo, como algo que ja ndo faz parte de mim e que, genuina-
mente, nunca fez. Este innere gesang, também impresso no ambito das reflexées
desta investigacdo, é construido num contexto de pré-vocalidade. E construido um-
bilicalmente com o corpo, a partir de uma perscrutagao intima do pensamento do
cantor, do performer. Assim, mesmo quando esta fora do corpo, essa voz ressoa o
eu, distendendo esse canto interno aos limites do espaco que circunda o performer
e ampliando a dimensdo do recipiente dessa outra voz. O que é mostrado é uma
partilha mais do que uma exibicdo de um produto a observar com admiracao pelo
prodigio das capacidades vocais do cantor. No nosso caso, desejamos uma aproxi-
macao ao outro que partilha do mesmo momento, do mesmo espaco e do mesmo
som. O som pelo som, num breve momento onde se encontra vazio de uma emocao
pré-determinada.

Concluindo, podemos dizer que concretizamos o objetivo inicial de reflexdo sobre
esta relagdo performativa entre voz, corpo e pensamento do performer e entende-

mos ter encontrado, neste sistema voz-corpo, uma base relevante de potencial criativo.

No capitulo 5 encontramos a concretizagdo performativa dos conceitos explorados
na presente investigacdo através de seis performances originais, desenvolvidas e
estreadas neste contexto, cumprindo, assim, mais um dos objetivos propostos de
criacdo performativa. Na introducio a apresentacao das performances tecemos uma
série de consideracoes que, de alguma forma, vao sumariando de forma integradora
os conceitos desenvolvidos nos restantes capitulos. Desenvolve-se a problematica
da construcdo da aparigdao através de um conceito de fantasia que carrega esteti-
camente os eventos a0 mesmo tempo que se reflete sobre a relagdo com o espetador.
Nesta perspetiva quisemos deixar, sustentando mais uma vez essa op¢ao, um espa-
¢o de fruicdo ao espetador onde o mesmo possa ter uma leitura individual da obra
e nao lhe seja imposto qualquer tipo de interatividade. Acreditamos que essa inte-
ratividade deve estar sob o total controlo do puiblico que se deve aproximar, afastar,
interagir, pensar, negar, fruir ou rejeitar, sem que haja um condicionamento direto
dessa leitura. Pensamos, mas ndo impomos, que o publico deve estar apenas receti-
vo a ser provocado na sua leitura sensivel da performance.

Quartas Paredes, Suspensdo/distensdo v.1, Sonnet 18, Da comunicac¢do e ou-
tras lindas ideias sobre tempos sobrepostos, Improvisos sobre “acordos” e “eu-

ritmias” de Jorge Coimbra e Merce(y) sao as performances que apresentamos



neste altimo capitulo. Todas elas apresentadas em publico, constituiram-se corpo
artistico e output performativo como mais uma representacao das reflexdes desen-
volvidas no ambito desta investigacao.

Tentando identificar o veio concetual que liga todas as performances, fazemos um
exercicio de compilacdo dos principais conceitos que, naturalmente, ja foram iden-
tificados anteriormente, uma vez que as proprias performances poderao ser consi-
deradas objeto de estudo, criacdo, contetado, reflexao, resumo analitico e conclusao
dos resultados da investigacdo. Importa ainda referir o perfil hibrido e interdiscipli-
nar das performances e o lado colaborativo de algumas dessas obras.

Assim, fica claro que o fluxo performativo se move num universo de contemporanei-
dade que se predispbe a aceitar o caracter hibrido destas performances. Com uma
presenca consubstanciada através do sistema voz-corpo desenvolve-se, a nivel dos
conteudos, com o recurso a uma improvisacdo tendencialmente livre. Essa im-
provisacdo assenta numa estrutura, mais ou menos fixa, definida em grande medida
por um tratamento criativo do tempo e da sua elasticidade ndo linear. Um resultado
direto desta investigacdo é, como foi dito, o conceito de ressondncia performativa
que também € aplicado em quatro das seis performances, implicando, nessas obras,
uma distensao ou compressao temporal e uma metamorfose dos contetidos por acao
de uma nova relacao espacio-temporal criada por essa instabilidade introduzida na
linearidade do tempo e do espaco.

Este processo de criagdo performativa revelou-se fundamental a informar a teoria
que, também ela, contaminou constantemente a pratica artistica, num processo que
nao pode ver desligadas estas suas vertentes de pratica e teoria. Neste sentido, con-
sideramos ainda que as op¢des metodoldgicas, que se focaram numa investigacdo
qualitativa aplicada, onde o investigador é nativo da propria investigacio, foram

também corretas e adequadas as caracteristicas da investigacao.

Consideramos que os resultados obtidos foram extremamente positivos, tendo a
investigacao despertado bastante interesse no meio musical e performativo, tanto
a nivel nacional como internacional. Pudemos ainda constatar que existe um in-
teresse crescente no ambito das praticas performativas contemporaneas, com um
conjunto de eventos que demonstram que o objeto de estudo esta ativo e a justificar
o investimento em novas investigacoes, fazendo-nos acreditar que a nossa propria
investigacao se inscreve nesta vontade e neste movimento de promocao da constru-

¢ao de conhecimento individual sobre o nosso campo de pesquisa.
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Os artistas e investigadores nestas areas continuam avidos de discutir estes assun-
tos, como forma de continuarem a desenvolvé-los e a incluir uma componente de
reflexdo teorica e artistica na sua pratica. No caso da nossa investigagio, a disponi-
bilidade dos performers e investigadores para conversas e entrevistas, formais, ou
na maioria dos casos informais, foi enorme. A problematizacao lancada na presente
investigacdo conseguiu provocar reacoes e reflexdes profundas de varios artistas.
Estas conversas darao frutos a varios niveis e estao ja previstas colaboracdes futuras
com alguns destes profissionais, quer na criacio performativa como na elaboracio
de artigos cientificos, nomeadamente nas areas da improvisagao e da performance.
Como evidéncias desse interesse podemos destacar dois eventos recentes e um ter-
ceiro que tera lugar brevemente, em outubro de 2016.

Em abril de 2016, em Tilburgo, na Holanda, o investigador participou no Music
& Research festival apresentando a performance Quartas Paredes. A primeira
edicao deste evento internacional, organizado pela Fontys — University of Applied
Sciences, representa um passo importante na aproximacao da academia a investiga-
¢ao nas Artes. Dedicado a musica e a performance reuniu um conjunto de oradores
com corpo de investigacdo nestas areas especificas e promete tornar-se um evento
regular na consolidacao deste espaco dentro das universidades. Paralelamente a
este evento decorreu um concurso de investigacao artistica que premiou os proje-
tos considerados de maior interesse nesta area. O investigador, e orador no evento
principal, foi convidado a integrar o jari do concurso que atribuiu dois prémios mo-
netarios para o apoio a continuacao das investigagoes vencedoras.

O segundo evento que fazemos referéncia teve lugar em Lisboa, no Museu da Co-
lecdo Berardo, de 20 a 22 de julho de 2016 e foi uma iniciativa da Faculdade de
Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa. O simpoésio interna-
cional de Performance Arte Portuguesa procurou estabelecer uma plataforma que,
de alguma forma, ajudasse a iniciar uma compilacdo de recentes investigacoes que
tém vindo a ser realizadas, nesta area, em diferentes areas disciplinares. Mais uma
atividade que ajuda a constatar do interesse da investigacdo em performance.

De 4 a 6 de outubro de 2016 tera lugar mais um evento ao qual iremos estar associa-
dos participando com uma performance-conferéncia. A conferéncia internacional
Performance analysis: a bridge between theory and interpretation é organi-
zada pelo CESEM e ter lugar no Porto, na Casa da Musica e na Fundacao Eng.
Antobnio de Almeida. Apresentado o abstract (v. anexo IV), em colaboracdo com o
investigador Mario Azevedo, este foi aceite pela comissido cientifica da conferéncia e

sera entdo apresentado no evento.



Adicionalmente:

A juventude da investigacdo direcionada a pratica artistica parece-nos demonstrar
também o enorme potencial de desenvolvimento desta 4rea. Ainda com obstacu-
los por limar nessa aproximacao, consideramos que serdo a qualidade e o interesse
das investigacOes nestas areas que poderao pressionar a academia a acelerar a total

aceitacdo, como igual, da investigagcdo em praticas artisticas.

Demonstrado que esta o interesse no nosso campo de estudo chega o momento de
apontarmos possiveis desenvolvimentos futuros que possam dar continuidade ou
complementar a presente investigacao.

Desde logo, o proprio investigador pretende continuar a desenvolver a sua inves-
tigagdo, com a criacao de um conjunto de novas performances, tendo como ponto
de partida o conhecimento adquirido durante este trabalho. O desenvolvimento e
acompanhamento da transformacao de um quadro referencial estético, no campo
do conceito agora proposto de improvisacao tendencialmente livre, continuara
a servir a criacdo performativa. Para além do tempo, que conheceu um foco parti-
cular nesta investigacao, pretende-se estender o foco ao espaco que, embora tenha
tomado um papel de relevo no presente projeto, tem ainda uma margem de desen-
volvimento concetual consideravel com a possibilidade de criagdes site-specific e
exploracao de espacos miiltiplos e expandidos como ferramentas de ignicao criati-
va. O contexto terd, naturalmente, uma presenca constante no desenvolvimento das
novas obras, assim como ja teve nas seis performances aqui apresentadas, mas po-
der4 fazer sentido desenvolver investigacdo especifica, neste capitulo, em colabora-
¢do com as areas da antropologia, da sociologia e da propria arquitetura paisagista.
Sendo a voz um dos centros desta investigacdo, e conhecendo o potencial tinico e
praticamente infindavel deste instrumento, seria extremamente importante conti-
nuar a explorar, em varios sentidos, o potencial estético da voz enquanto veiculo
de uma organicidade imanente do pensamento. As extended vocal techniques sao
ainda uma area onde pode ser desenvolvido trabalho de sistematizacdo de proces-
sos e de técnicas de extensao das capacidades convencionais da voz humana. Esta
sistematizacdo nao teria cabimento na presente investigacdo uma vez que se trata de
uma certa consolidacdo técnica que transporta uma forma convencionada de fazer
e que, como foi dito, ndo responderia aos pressupostos de diminui¢io de limites a
que nos propusemos neste projeto. No entanto, enquanto desenvolvimento futuro,
complementando este trabalho, pode ser interessante e valido, uma vez que poderia

ser uma forma de atrair mais cantores para o dominio da improvisacio e da per-
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formance com recurso a voz. Como foi detalhado durante o corpo de texto desta
dissertacao, os cantores liricos e os misicos de tradicdo classica apresentam, em ge-
ral, uma grande resisténcia relativamente a este dominio de improvisagao tenden-
cialmente livre. Assim, todos os projetos que possam fazer aproximar linguagens,
de forma menos radical, poderao ser uma mais valia na constituicio de uma maior
massa critica nesta area.

Outro desenvolvimento que seria extremamente relevante e interessante seria o
estimulo a producio de composicoes especificas para voz, num universo de con-
temporaneidade, envolvendo compositores e performers neste processo de trabalho
preparando, de forma ctimplice, a integracao de um espaco de criacdo partilhada
entre eles. Apesar de existirem exemplos desse trabalho, é evidente a necessidade
de continuar a desenvolver este trabalho, em conjunto, por forma a construir obras
de referéncia no novo repertorio do século XXI.

Por dltimo, e no seguimento das propostas anteriores, pensamos que seria igual-
mente significativo desenvolver um método de aplicagdo pedagodgica das extended
vocal techniques e da improvisacdo tendencialmente livre. A reflexdo para uma
introducdo séria e correta destes territérios na escola é fundamental para garantir
uma real mudanca de paradigma a médio/longo prazo. Determinante seria que fos-
sem criados novos métodos pedagogicos, suficientemente abertos, que permitissem
uma exploracio eminentemente individual dos processos criativos via improvisacao
e exploracao dos limites e dos recursos vocais para cantores ou, a um outro nivel,
para criangas, jovens ou até mesmo adultos sem formagdo vocacional especifica.
Seria ainda interessante testar modelos que abordassem a improvisacao e os jo-
gos vocais numa perspetiva mais estética que, sem esquecer a componente ladica
do jogo, encarassem a improvisacdo vocal tendencialmente livre como forma de
moldar um gesto sonoro, mantendo o foco na pertinéncia estética, que nos interessa
que seja assegurada num trabalho desta natureza.

Concluindo, podemos assumir que a investiga¢do que agora encerramos foi capaz
de responder as questoes levantadas e de comprovar a importancia dos contributos
de um performer no desenvolvimento do nosso objeto de estudo. Concretizando
os objetivos especificos a que nos propusemos, pensamos ter ainda deixado claras
as vantagens da aplicacao dos conceitos por nés explorados — como sendo a im-
provisacdo tendencialmente livre, a ressondancia performativa e a vocalidade
estendida (extended vocal techniques) —, no desenvolvimento transversal das pra-
ticas artisticas/performativas contemporaneas e consideramos ter deixado um cor-

po de trabalho valido para continuar a ser desenvolvido e complementado com os



desenvolvimentos futuros propostos e outros. Consideramos ainda ter produzido
seis performances que enriquecem o repertério performativo e que nos ajudaram a
confirmar a validade da producao artistica como forma de fazer progredir o conhe-
cimento especifico do nosso campo de estudo.

Sera justo afirmar que, com esta investigacdo, fomos mais longe na construcao de
uma nova voz.

Uma outra voz.
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ANEXOS

Anexo I — Entrevistas e Conversas

O formato de entrevista foi uma das ferramentas definidas na metodologia des-
ta investigacdo por forma a obter informacao que completasse aquela recolhida e
tratada no momento da revisdo de literatura. Foi também uma forma de atualizar
essa informagdo uma vez que as entrevistas foram realizadas muito recentemente
e validavam, complementavam ou questionavam a ja referida revisao de literatura.
Por outras palavras consideramos que estas entrevistas ajudam, em conjunto com
a recensao bibliografica, a construir um estado da arte conectado com a pratica e a
reflexdo artistica contemporanea.

As entrevistas foram dirigidas a um conjunto de artistas com um percurso relevan-
te na criacdo e producdo artistica e com os quais existia uma ligacao profissional,
mais ou menos profunda, com o investigador. No perfil dos artistas entrevistados
encontram-se ainda caracteristicas que, direta ou indiretamente, respondem as
necessidades da investigacdo em curso. Pelo agora referido fica também claro que
nao houve qualquer pretensdo de construir uma antologia dos artistas atuais de
referéncia, como se de um ranking se tratasse. Nao foi esse, em nenhum momento,
objetivo da investigacdo. Apesar desta ressalva importa referir que todos os artistas
entrevistados sdo reconhecidos, pelos seus pares, no meio artistico e/ou académico.
Claudia Marisa Oliveira, David Moss, Girilal Baars, Hans Peter Kuhn, Inés Vicente,
Rodrigo Malvar e Ute Wasserman foram os artistas entrevistados.

Sara Erlingsdotter foi também entrevistada, mas por um problema técnico nao foi
possivel recuperar a gravagio da entrevista que era o nico suporte de registo da
entrevista.

No final deste Anexo I decidimos ainda incluir notas pessoais relativas a sessao de
apresentagdo do livro improvising freely do consagrado percussionista e improvi-
sador francés Lé Quan Nihn. As caracteristicas da apresentacao, essencialmente em
modo de diadlogo interativo com o pequeno grupo presente, estiveram na base da

decisao de aqui incluir os contributos deste performer.



David Moss

Respostas de David Moss, a 28 de Dezembro de 2015, Berlim

David Moss is considered one of the most innovative singers and percussionists in
contemporary music. He has performed his solo work all over the world. In 1991 he
received a Guggenheim Fellowship; in 1992, a DAAD Fellowship (Berlin).

Moss is the co-founder (with Muziektheater Transparant) and artistic director of
the Institute for Living Voice (ILV).

He toured with the Ensemble Modern in their “Frank Zappa Project”; In 2003, Moss
performed as soloist with the Berlin Philharmonic under the direction of Sir Simon
Rattle; and with the Uri Caine Ensemble at Lincoln Center.

Moss made his Carnegie Hall debut in 2003 with the American Composers Orches-
tra, under Steven Sloane.

In 1999, Moss was a featured soloist in Luciano Berios’ “Cronaca del Luogo” at its
premiere in Salzburg.

In 2002, his one-man theater piece “Einstein for Aliens” premiered in Antwerp. He
also composed “Chortet” for the Arditti String Quartet.

From www.davidmossmusic.com

1. What is performance for you? How would you define it?

Performance is the human body creating time! yes, yes, this is what I need, the
three-dimensionality of performance, where music is not just this confined one-or-
-two dimensional event on a drum-set/ object in front of me, or out of my mouth,
and tied to habitual patterns ever increasing virtuosity

I've always said, and I still say, a performance can’t control the audience. Which is
kind of nice, I don’t want to control them. On the other hand, a performance can
juggle them around a little bit and some balls will stay in the air and some balls will
hit each other and a lot of funny things will happen. Audiences are human, they
have memory, they have histories, they have experiences, they have clichés, they
have needs, desires, expectations, they crave mystery and moments of unexplained
ecstasy. A performer who has done enough performing can work with those things
and have a playful back and forth with the audience creating systems, worlds, sha-
pes for them to get involved with. Then, you explode that balloon and place some-
thing new in front of them as a surprise. You can play a game of expectation and sur-

prise with your audience. What the audience comes away with I only occasionally
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hear: “Oh that reminded me of ancient music or that reminded me of science fiction
music.” You hear these very simple statements. Or: “that was very emotional.” I get
a lot of people saying they find my music emotional; they react emotionally towards
what I do. For lots of other people, it’s pure weird abstract noise. I mean noise in
the sense of: “what does it mean?” It’s always going to be like that, you know. I don’t
give people all the information about what I do. I don’t explain everything. I want
you, the audience, to jump into the pond with me. I ask you to listen to it, to put all
the stuff together in your head, see what you enjoy, see what you don’t enjoy and
that’s your job and your pleasure.

In my most radical moments, I put it this way:

Performance was, is and must always be concerned with the moment, and only the
moment, of transcendence.

Otherwise it gets seduced by, and transformed into, politics, education, high philo-
sophy, religion, consumerism, ritual and/or entertainment.

This transcendence is a moment that we, audience and performers, can live and

exult in only for a heartbreakingly temporary time.

2. Do you improvise in your performances/works? If so, why and how? Do concepts
such as Intuition, instinct, structure, spontaneity, transparency, freedom, narrative,
constrains, (...) are part of your improvisation mind-set? Any of the previous? Any

other?

Improvisational singing - yes I use improvisation as one of my tools, but that’s not
the main focus of my work, that’s one thing inside of my work. So, there is no easy
word for this kind of singing. When I go into the opera world they all ask me what
kind of singer am I. The first thing they ask me when I'm singing a new opera, I get
a call from the opera house before I sign the contract, because in the contract in
Europe they have to put what kind of singer I am. So, am I a bass, baritone, tenor?
They have to. It’s almost a rule. And I always say I'm none of those, because I ac-
tually have made a stance against this categorization of the voice. For me, it’s very
uninteresting. But, then the opera-house says “well, ok, we know you're not any one
of those, but let’s just put baritone in the contract.”

The concept of Gravity is very important for improvisation in that everything you
do is a game or a fight with gravity, or collaboration with gravity. To think of gravity
as a collaborator is an interesting mental step. Then you are understanding that

the moment when weight shifts is the moment when new shapes reveal themsel-



ves, when gravity itself takes control is the moment when energy is added to your
system. When two things are in balance with potential energy, nothing much will
happen. But, the moment when potential energy begins to be converted into kinetic
energy, when this moment happens and weight shifts and begins to be pulled down
to the floor by gravity, this is the moment when new shapes are formed. So, impro-
visation, for me, is all about this moment when new shapes form and how to use this
added energetic push to move the work along and discover new shapes and thus to
create never-ending progressions of physical shape. Which was really interesting for
me because it allowed me to stop worrying all the time about deciding where things
had to go. If I could follow this shift of energy, in other words, if I took my hand with
the drum stick and I have a cymbal that is very tightly fixed so it’s not floppy and
I pushed against this cymbal as hard as I can with the stick so I feel the resistance
of the metal, then I stiffen my muscles and I vibrate my hand and start moving it
against this thing down to the rim of the cymbal, at the point when I go off the cym-
bal it’s going to activate another gesture and a whole new moment and I don’t have
to decide things anymore. It’s just going to happen and it will lead to something.

That was really interesting, performance-wise, and structurally,

3. Do you use the voice as a regular tool to your performances?

Yes.

Do you think the voice and/or the body are special or unique media for performance
or any other instrument/media are as valid as the voice/body?

All media/instruments are valid -- but everyone does have a voice and a body (and
as of 2016, not too many of us have cybernetic implants)..... so that’s a commonality
and a challenge that can’t be denied or avoided and maybe could even be celebrated

in it’s immense abundance and originality.

4. Do you ever consider “time” as creative tool? Do you consider it at the moment of
conceiving a new work/performance?

As I stand up, create a voice solo, give a speech, interact with the actor, do an impro-
vised duo with Heiner Miiller as he read the text in German, make physical gestures
I found my way into the concept of “theatrical time”. Which, really, for me, is such
a central thing now. Theatrical time is non-normal time, theatrical time is outside of
normal life, time outside of clock time. And isn’t this exactly what we all want, time

out from clock time, or time away, this transcendental moment.
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5. How do you see the collaborative and interdisciplinary processes? Do you often
work with collaborative and/or interdisciplinary contexts? Advantages? Disadvan-
tages? How do you hierarchize the process vs the final artist/aesthetic output? What

is the most important for you?

Collaborations have been central to my work: duos (the most challenging and re-
warding), trios, quintets; with musicians, dancers, actors, directors, conductors,
composers, writers, athletes, non-singers, architects, choruses et al.

Of course, all these collaborations are made more powerful when their ideas and
structures are brought back into my solo work and integrated in some unheard of
way; then ping-ponged back to the varied active collaborations for transformation
again.

How do I have to organize my body to arrive at a new sound or idea? That is infor-
mation that singers, all singers, give me. Of course, I can’t sing like every singer, I
can’t sing high like some singers, or low or whatever, there are lots of things I can’t
do. But what I can do is try to touch on the way they go about their work. Breathing,
placement of their muscles, of their vocal cords, projection of the sound, of their
energy and focus and a glimpse into how their mind organizes time, that’s incredibly
precious information for me that I get from people.

Re the process/output conundrum -- this is one of the most unresolvable dichoto-
mies in performance work. After a good 45 years as a performer, I can only say “you
win some and you lose some” -- meaning: hierarchies are convenient intellectual
tools for deciding where/in what category a particular effort/artifact/past moment
belongs. They only describe about 34% of what actually happened, and are mostly
helpful 25-100 years after the event is over.

What is most important to me is that process and output feed and inform each
other; tickle and criticize each other; that they both exist and continue to grow over

a lifetime of work.



Hans Peter Kuhn

Entrevista Hans Peter Kuhn

28 de Dezembro de 2015

Hans Peter Kuhn compositor e artista, vive e trabalha em Berlim e Amino (Kyoto,
JP). As suas instalagoes de luz e som estdo expostas em varios museus e galerias
ou em locais publicos de todo o mundo, entre outros no Museu de Belas Artes de
Boston, Centre Pompidou de Paris, Neue Nationalgalerie de Berlim, Seattle Art Mu-
seum, Museu de Arte Moderna Tokushima. A instalacdo “Memory Loss”, de Robert
Wilson e Hans Peter Kuhn foi premiada com o Ledo de Ouro em Veneza em 1993.
Trabalhou para Teatro com encenadores como Luc Bondy, Claus Peyman, Peter
Zadek, Peter Stein e é mais conhecido pela musica e sons ambiente que criou na
colaboracao de longa data com Robert Wilson. Comp0s a musica para coreografias
de Laurie Booth, Dana Reitz, Suzushi Hanayagi Sasha Waltz e Junko Wada. Por
isso, Hans recebeu o Bessie Award New York e o Prémio Suzukinu Hanayagi Osa-
ka. Ouvir e escutar sao os temas das suas performances, que sao exibidas em todo
o mundo. Desde 2012 é professor convidado no curso de Som na Universitiat der

Kinste Berlin.

1. What is performance for you? How would you define it?

This question is probably the most difficult one and comes at the beginning, good.
At first one has to see, that the word performance in the English language has seve-
ral aspects. At first there is any kind of public enactment a performance, be it thea-
tre, opera, concert, lecture, speech, maybe even film - although that rather indirect.
Then comes what is called Performance Art, which is related to the above but has
its own rules, I will come to that a bit later. But also the quality of an incident or a
product can be described as its performance.

But I guess the question goes to the second meaning of Performance Art. The repre-
sentatives of this art form rather did not intend a theatrical event, but something
that is as “normal” as possible, close if not equivalent to what was called Happening.
These performances were or are not to tell a narrative or teach a lesson. They deal
with the presence of performer and audience and the audience again is not suppo-
sed to be a paying audience, as we know it from the theatre, it is people who are

there by chance.
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OK, so far maybe as a first attempt to explain the term. But then there is for me a
second definition necessary. A performance stands in opposition to an exhibition.
The main difference between these two disciplines is how time is handled. In a per-
formance the performer (director, player) is in charge of the time that passes by.
He/she tells the audience when to show up, when to take a break and have a drink,
when to come back in and when to go home. Also the performer leads the concen-
tration of the audience to a specific point. The performer decides what is important.
Therefore, he/she has created some kind of dramaturgy that keeps the performance
interesting for the audience. In contrast to that, the time in an exhibition is control-
led by the visitor. The visitor decides when to come (OK, within the opening hours,
but they are usually long) and how long to stay and where to look at. The visitor
decides what is important.

At this point Performance Art tries to create the bridge between these two discipli-
nes, when the performance is not supposed to be a theatrical act anymore, but just
something that happens, at this point it becomes similar to an object in a museum,
although it has human beings in it performing it.

My work - where I perform - is more of the theatrical type.

2. Do you improvise in your performances/works? If so, why and how? Do concepts
such as Intuition, instinct, structure, spontaneity, transparency, freedom, narrative,
constrains, (...) are part of your improvisation mind-set? Any of the previous? Any

other?

No matter if I say yes or no, it will be a false statement. OK, when I am actually in a
performance, I do not improvise or at least the improvisational aspect is less than
the precomposed. But when I create my works, I do a lot of improvisation and ex-
periment. I choose my sounds from a library of recordings that I have done in the
past 40 years and I choose them deliberately just from their aural qualities, I do not
care about their history or content (e.g. I choose the squeak of a door because I find
that this is the exact sound I want to have - maybe because of its melody - and not
because I want to tell that a door is closing). When I collect a number of different
recordings I start playing around with them, mixing them, placing them at different
sites or at different times. There is a lot of randomness in this process. And the choi-
ces are very often spontaneous and by intuition. And as I said before, I do not mind

the origin of the sounds and their narrative background.



When done with this process, that can take quite some time, I have a composition
that in most cases I keep as it is. It has to do with the fact that it is very difficult to

improvise these in the end pretty complex compositions.

3. Do you use the voice as a regular tool to your performances? Do you think the voice
and/or the body are special or unique media for performance or any other instru-

ment/media are as valid as the voice/body?

Well, I do use voice rather every now and then. Years before - when I was working in
the theatre, specifically with Robert Wilson - I used the voice much more, but that
had of course also to do with the fact that theatre is very much about the human voi-
ce, be it in text or singing. Nevertheless, I still like to use my own voice as a contrast
to the sounds of my recordings which usually are sounds from nature and human
related, like of industrial or traffic origin. One could maybe say that the soundtrack
is somehow mechanical and the voice counters that with a more improvisational
character.

Certainly the voice/body is a very special and unique instrument. First it is an ins-
trument that you always carry around with you nothing extra necessary. It has a
very personal and unique sound, which is only yours. Everybody has an own sound.
It is a very emotional instrument, since it belongs to the oldest possible instruments
to express ourselves. It is a natural instrument, you do not have to do anything to get

it, it is there... That makes it certainly unique.

4. Do you ever consider “time” as creative tool? Do you consider it at the moment of

conceiving a new work/performance?

As T already mentioned above “time” is a crucial entity in performances. And it is
absolutely necessary to be aware of the timeline of the work. It is the dramaturgical
tool that allows you to get the attention of the audience. The timing a performer is
capable of defines the quality of the work. One can do the finest things, if they come
at a wrong time they get lost and disappear unseen/unheard.

When creating a new work, I very often define a timeline at first. Either it has a
dramaturgical curve - in performances, dances etc - or it is spread randomly - in

installations, exhibitions.

5. How do you see the collaborative and interdisciplinary processes? Do you often
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work with collaborative and/or interdisciplinary contexts? Advantages? Disadvan-
tages? How do you hierarchize the process vs the final artist/aesthetic output? What

is the most important part for you?

In the past I did do a lot of collaborative work, theatre is always team work and
I was in theatre for over 25 years, but since I left the theatre I work more on my
own and honestly it was also one reason for me to leave the theatre that I wanted
to work on my own. Well the advantages of collaborative work are that you have a
discussion about what is going on and when the group is not too heterogeneous nor
too homogenous this can strengthen the concepts. Of course you can have artists
of different disciplines which allows to create within a broader frame. I think it has
very much to do with the personality of the participating artists. If they complement
each other it can be very creative and powerful. But I do not think you can plan this
kind of process, either the personalities fit or they don’t. I have very good experience
in collaboration with dancers, but this has to do with the interdisciplinary aspect of
these works, the dancers dance, the musician makes music. So one collaborated but
each person has a specific task.

Another good process appeared in my collaborations with Stefan Kurt, David Moss
and Junko Wada. Stefan is an actor, David an improvising musician, Junko a dan-
cer and I myself am a sound artist. So each person again has its own field but they
overlap and everyone does in a way a bit of everything. Of course one always sees the
different talents, while Stefan is a brilliant performer I am compared to that pretty
dull, but therefore I can do other things. And that makes it interesting, not only for
ourselves but also for an audience.

A disadvantage might be that you have several people with different opinions that
can also slow down the process or bring it to an end, if the discussions cannot come
to a common aim. Again it is a question of the personalities of the participants.
Another disadvantage is that as a single artist you disappear and only to be part of
the group.

But then again the decision if these things are advantages or disadvantages are de-
pending on the concept. If you do a work with process character it might be a ad-
vantage when the different opinions are extreme, while in a work that is supposed

to aim at a specific issue/item it might be a disadvantage.



Girilal Baars

Girilal Baars estudou canto na Academia Sibelius, em Helsinquia, improvisa¢io na
Universidade de Uppsala onde estudou também composi¢ao no estadio de misica
eletronica (EMS) e arte sonora.

Baars trabalha com técnicas vocais estendidas no universo da musica folk e da ma-
sica eletroacustica. Utiliza, repetidas vezes, tecnologias interativas nas suas obras.
Em 2001 Baars-fundou o quarteto vocal Aija, com base na Finlandia. O seu 4dlbum
de Jet Black de 2009 foi nomeado para um EMMA (o equivalente finlandés do
Grammy). A obra Litanias em Zero Kelvin foi selecionada para os Dias da Musica
em Oslo em 2009. No Festival Calf estreou, em 2010, uma 6pera para duas vozes
inspirada na obra Kallocain de Karin Boye.

Para além de fazer parte do grupo AIJA Girilal Baars é membro ativo do agrupa-
mento, baseado em Estocolmo, The Great Learning Orchestra

e, com Per Ahlund, do duo eletrénico The Archaic voice.

Baars é também produtor e engenheiro musical. Dirige o seu proprio estidio em
Uppsala, onde compoe misica para filmes documentarios, filmes de arte, producoes

de danga, instalagOes e musica experimental.

Transcrigao de entrevista realizada a 10 de Abril de 2015, na ESMAE, Porto.

Bruno Pereira (BP):

Thank you very much Girilal Baars (GB) for this small interview. Today is the 10th
April and we just did a nice improvisation at Maus Habitos that was very cool, the
Sonnet XVIII, (GB: Sonnet XVIII, the famous one), Shakespeare.

One of the things that I'm tackling within my research starts immediately by the
concept of performance itself.

What is performance for you? Where the borders of performance for you?

GB:

For me or how I define it when I look at other artists’ work in general?

BP:

I mean for you... What is performance for you?
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GB:

We both come from a traditional musician background so I'm pretty anchored in
that. For me a performance is I get up on stage and I perform. That’s the way I use
the word. But then there is the genre of performance which more a contemporary
art thing. I don’t see myself as a performance artist though I know ... for instance,
what we did today wouldn’t be considered a musical event... it was not a “concert
performance”, it was a performance as in contemporary art even if I keep on thin-
king of that as being an intervention. What we did was, both yesterday and today,
we went to a public space with no warning and then did it in a kind of intervention
into what other people were doing. But to return to your question... 'm not an actor,
I will act if 'm performing because it comes out of me naturally but I don’t consider
that acting so when I do this kind of performances is very important for me to draw
my own line there. I cannot act because I'm a lousy actor I suspect. I've never trai-
ned it; I've never pursued it in my whole life and actually as a stage performer my
thing is always to be myself. When I'm performing my music, my ideal is to step up
on stage and just continuing being the person I am off stage. Of course this is hard
to achieve but I've trained more of that than putting myself in the role of somebody
else. I cannot say where I draw the limit but I know that is one limit; I prefer not to
be in a situation where I need to act because I just don’t know what to do somehow...
but other than that I'm totally fine with any kind of shenanigans... because you are

on stage and anyway you are putting on a mask.

BP:
So for you, performance immediately refers to a stage? (GB: no no...) That’s why you

draw the difference between performance and intervention?

GB:

(laugh) No. In some sense I'm on a stage now. You are pointing the microphone at
me and asking me questions. We are not having a dialogue necessarily as we would
have if sitting and having a coffee as we just had these last few days. So already you
can feel there is something of a stage here... I mean stage in that sense. Anything as
soon as you consider (again a mix up of words) that you will do a performance; I will
sing a song or I will get undressed. I guess I would call a stage whether you would

be in a Café or in a street.



BP:

So something that you decide to do... I will do something.

GB:
Yes.

BP:

Something that implies a consciousness of what you are doing?

GB:
Yes.
[...]

BP:
How do you define yourself as an artist? Composer, performer, singer or just an

artist?

GB:

(laughing) Je suis un artiste! Merde!

BP:

(laughing) Yes, very glamorous. I'm an artist!

GB:

I usually tend to consider that, in order of hierarchy, composer and singer would
be higher than musician because voice is my primary instrument. There is also the
thing of calling yourself a vocalist rather than a singer... sounds a bit more preten-
tious but sometimes I try to do that because it implies that you do more than sing
with your voice. There is also that usage of the word in English; a vocalist would also
do what we were doing today, or speak or something like that whether the singer is
singing... so I think composer and vocalist, singer are the two things that I put and
then musician! (laughs) I do not consider myself as being a performance artist even

if I do a fare amount of this ever now and then but...

BP:
Some of your works are anyway very performative even if you are not thinking about

that...
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GB:

Yeah... well... you know it yourself... as soon as you start doing more experimental
stuff that’s the problem (not a problem... that’s a good thing) all these borders beco-
me blurred. Ok! (example) I use my voice... let’s do something together... well I was
thinking we could do mh mh mh buh buh buh and you immediately start thinking
that we can wear a purple wig and then immediately we become performance artists
and not just a guy that gets up on stage and sings but you don’t have to think about
it. T avoid it. As I said before I don’t like acting; I would gladly stick a purple wig on
but if it feels the right thing to do but then I won’t then act as if 'm a Monty Python
old lady.

BP:
...Like the right thing to do? Within a concept? Do you see your work or your crea-

tions mainly as conceptual?

GB:

Funny you ask it now... I'm now struggling with the final writing part of my PhD and
I was thinking in terms of input/output and at some point I'm talking a bit about
Roland Barthes’ The Grain of the voice, a bit of Mladen Dolar; I brought these things
in — even if I don’t know enough about philosophy — because most of the things that
I do are not conceptual at the input end but you can look at them conceptually at the

output end. Do you see what I mean?

BP:

Sure. It’s not the concept that triggers your work...

GB:

Exactly! I don’t go for the concept of (example) noise connecting to this or that and
now I will do a composition from that. Usually is the other way around. It does not
start with the concept but then, while you are implementing it, then the concept that
you work with is there and you may look to the output in a conceptual point of view.
But I wouldn’t consider myself [a conceptual artist] ... I never did a piece based on

Roland Barthes’ The Grain of the voice concept or something like that.

BP:

So this takes me to my next question... do you ever think about parameters like



time, space, context when you are creating? For example: we were speaking about
delay and that immediately connects with time or even what we did with the text in
the Sonnet XVIII filtering it, several times, with google translator passing the text
through several steps of transformation, a kind of metamorphosis from the original
text. That for me also implies time...

Do you think about it or you just work with this in an instinctive way?

GB:

A little bit of both actually. For example: with solo performances, with voice, I de-
cided (first in a intuitive way and now as a very consciousness decision) I'm not
using pre-recorded material; so my whole method is based on real time processes
from 0 and build it up from there with the computer or the electronic I'm using. It
had more to do with thinking technology being too much of a crutch because you
could potentially bring all your hard disk full of pre-recorded samples... why do you
need to be a musician for then? (laugh) Everything I do is real time. The way I work
with MAX is that as I'm performing I'm recording what I'm doing and then I go to
process it and re-inject it into the sounds you are hearing during the performance.
So of course they are already “old time” but they are not “old time” as I did this three
weeks ago or two years ago. For me, somehow, this is an important distinction...
with delays that I like, as you mentioned, ... I hardly use reverbs... it was the same
thing many years ago when I was playing in a rock band. I was playing electric guitar
and most of electric guitars stick reverb on it but I never did. I would turn the reverb
on and immediately turn it off! And then I got a delay pedal! I think it has something
to do with the time also but on a different scale because delays have physicality to
it whether the reverb is like an invisible cloud of stuff and somewhere there is the

physicality that I'm looking for. Then is when you tie it to time and space.

BP:

If you be commissioned a work to a specific place do you consider it, do you work
on it, as being a site-specific work or you just prepare something that would work
anywhere? Connected with that and beyond the space, do you consider the context,
do you consider to whom you are addressing the performance? Do you change any-
thing in your way of creating if you know that your work will be presented to chil-
dren or to a highly educated audience or in a small village in Russia, or in Sweden or

in Portugal? Do you do anything differently?
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GB:

Yeah... I mean... definitely yes but not to the level of changing what I want to do but
to the level of how should I communicate it. Like our performance today and yes-
terday. Yesterday, here at the art school, the feedback we got was almost immediate
and we did today in Maus Habitos and the people who were there were not negative
but they were not positive either because maybe they were not interested in any kind
of performance event and certainly not in some experimental work. So, returning
back to what you were saying... you do consider it, it influences you somehow but
it doesn’t influence the fact that we still did the same performance because we had
decided we wanted to do this performance and of course then, as any reasonably
experienced performer you absorb what is going on and that will change how you do
things. For a site specific thing definitely... if you know that you will sing in a church
or in a dry auditorium you have to bear that in mind and you will as a performer.
You will change it a lot even if you don’t think about it. Even if you are unprepared
you will sing differently as you suddenly have all this echo tempo will go down all
sort of things happen... and you don’t have it volume goes up, you push, time beco-
mes [faster]... those are experienced based thinking and you might not even being
conscientious about it... I definitely try to bring it in conscientiously beforehand.
Site specific for me, the few times I've done site-specific things have been more
about connecting with the space in a kind of conceptual level (laughs) even if I just
said I don’t do things on a conceptual level; but on a conceptual level as “where is
this space?”. If I was, for instance, commissioned to do a sound installation in Por-
tugal I would be very interested in using elements of Portugal in it whether would
be language or bacalao. It would be logical for me to do that but I think it has still

to be coming from me...

BP:

You adjust without compromising your own artistic identity...

GB:

You may say that, yes. It might sound a bit pretentious but, you know, you still want
to do what you want to do... but if you want to do what you want to do and then
communicate it to people you will be addressing, wherever it is, I guess you do tweak
things and sometimes a lot, sometimes less... put it this way: I think it’s important
to be aware of who your audience is going to be, if possible; it’s important to bear

that in mind because it means slightly different things. For instance, the place in



Stockholm that I've mentioned before, Fulkingan, I feel very comfortable there be-
cause, at least in theory, there are no restrictions because you are not going to shock
anyone. You may get naked and wank and they might dislike it but they will not be
shocked... but if you do it in a church or something of course people will be shocked
and so why are you doing it? When you remove the restrictions it’s nice to know
that you will be able to say, “I want to do this” whether if you know that you will be
performing in a more normal space you might consider some things and maybe it
doesn’t make sense to have 15 minutes of pure white noise in the beginning of a long

piece because it will not mean anything to those people and so I would I do it?

BP:
Good! Thanks!

GB:

(Laughs) Very long answers to short questions...

BP:
Actually that’s nice because it shows also your creative process that is not plain of
flat, it moves, it’s alive, and then, naturally, your answers need to be long! That pro-

bably means that you think about it and that’s nice, I believe (laughs).

GB:

Yes... I feel it really hard to pin down what you do and how you do it. There are
people that after some time they arrive to some method and then they implement
that method but I think I'm always changing my method depending on what you
are doing, with whom are you working with... for instance our case was like “I'm a
singer, you are singer” so it was pretty obvious we should use voice but then I intro-
duced the idea of using some sort of tech because I really tend to go there...

There are some elements that I know I'm always interested in exploring... language
and text — as a singer that is quite natural. I know that at some point it’s easy for me
to introduce those elements because I usually use it, I have ideas and references. Do
you see what I mean? I have a repertoire of things that will come to my mind when
you are trying to do something. I love to do solo stuff but I actually really love coope-
rating with people because we all throw out different things. Well, the method needs
to be appropriated to what we are trying to do and therefore it will always change

a bit. There is a nice quote, very stupid, from a British comedian called Stuart Lee,
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that I heard in a radio broadcast or something for some reason, and he says “I don’t
think a real artist really knows what he’s doing” and that resonated a bit on me now
that you were asking about the conceptual approach... I don’t know how it works for
you but for me it’s always like [...] that’s why it’s not like a concert in the beginning.
It’s more like “ah this is an interesting text, oh that’s an interesting song, uh that’s
an interesting sound” and what can I do with that? The end result is more like an
exploration of what can I do with this... and then... “oh... that was what came out of
it!”. I really don’t know until it’s done and I'm driven more by that but I know people
that are more driven by a few points in the beginning and extrapolation in terms of
concept and then you do it and arrive to the thing. For me it’s mostly foggy when I

look to the end!

BP:

Thanks so much for this.
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tural institutions.
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Transcri¢do da entrevista com Ute Wassermann (11 de Fevereiro 2016,

14h30, Skype)
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The interview started with a brief presentation of the researcher.

Bruno Pereira (BP): How do you define performance?

Ute Wassermann (UW): laughs

I think there are several topics. From one side performance is the moment which
brings the piece alive. If it is a composed piece, if you get a score, it’s not the music
yet... it’s the idea of the composer. As a performer you kind of transform it into mu-
sic because without the performer it would just be a piece of paper with black lines
and dots, right? Or a thought, or a concept or whatever... but with performance you
basically do the step of creation and creating it. I think that is true for composed
music and some composers forget that also... it’s like it is their big “ouvre”... of cou-
rse there are different levels, I mean, some pieces are totally notated, in some others
you get a bit more freedom, but even with totally notated pieces it’s the performance
[that make it alive]. I know from some composers and I know it from myself that
what I find interesting about performance is that only then you know the piece, the
weaknesses and the qualities of the piece. I only know that after the performance.
It is so much on the spot... this I find very interesting about performance whether
is composed or improvised. For improvisers the performance is really vital because
the music is happening then, at that moment.

With my own pieces I practice them at home and I prepare them for performance.
But then in the performance they might be still different because the space is diffe-
rent, the audience affects it (even if you don’t play consciously with the audience...
but the the audience puts a very strong impact) ...and all kind of conditions... also

where you play it: if you play it in Portugal or in Oslo might be very different.

BP:

Following your thought, one issue that I find particularly important is the context of
your performance even, as you said, you don’t play with the audience directly. Even
if you try to keep the distance it’s almost impossible to be disconnected.

Well...

About the improvisation: when you improvise you said you might prepare some-
thing in advance. I'm curious how it works for you. Do you create any kind of narra-
tive, mind-set? Do you have a specific workflow that you use regularly or depends in

each situation? How does it work for you?



UWwW:

I think it’s different for different occasions. Sometimes I enjoy free, really free im-
provisation, like if 'm performing in a club, just going there and just doing it in the
moment can be very refreshing. Usually when I'm invited for a solo set I have these
strange songs for voice and birdcalls, I have these pieces where there is a composed
framework... I really define the material for every piece but then I like to have these
surprises... it’s not totally fixed but I react to the acoustic of the space or... this a set
of 10 — 12 pieces and they grow with the performance. I like this mixture of having
fixed pieces and then doing a spontaneous one and often by doing this spontaneous
one a new piece is created and this I can only find in performance, in the perfor-
mance situation. There is something about performance, at least for me, that puts
me so much focused in my ideas and on the spot that creation is more intense in
performance than at home. In home I can work out or think about ideas or concep-
tualize but there is something about performance that kind of transforms me as a
performer, totally focused. This I really like about performance.

When I perform with some improvising bands is totally free or with some duo part-
ners we don’t fix anything... I have several long term duos so we know each other
very well, our language and we have common ground so we don’t do pieces.

For my solo work I kind of like to develop pieces and think about concepts and ideas
like this one I'm doing now with different bird calls and voice and every piece focus
on a special material and in the next project I want to work a bit more with loop and
creating an environment with my voice so there are lots of thoughts behind but they

are more like semi-composed.

BP:

How would you define your work? Conceptual, experimental, performance, music...?

UwW:

My solo work is... ja... well... I would think experimental, involving composition and
improvisation, finding a form... I'm also now working with notation because I've
been asked by other singers about performing the pieces; so I'm developing a nota-

tion system.

BP:

Great! How is it going? Is it ready or still ongoing project?
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UwW:

At the moment I'm working it out! It’s interesting... you know I teach some wor-
kshops also and in this context I like to do choir pieces and I try out a lot of ideas
in the workshops. It’s always a mix for them of discovering new sounds with their
throats [laughs]. In the Universities the composers really like to know precisely
about how to do this and this sound so there a bit of that also but then I like to pro-
vide a framework where they experiment and find it in their body without me telling
them where to put the tongue... that’s not such an interesting way of teaching. It’s
interesting if you set up your mind (sometimes also with images) and you find the
sounds, yourself. In the workshops I also try structures, like choir improvisations
and I give them images and structures and then we do a bit of conducting and shape
choir pieces... some of the sounds are so complex in my solo pieces that if a different
singer would sing those we would really need to study a lot together... so at the mo-
ment I'm working out how to make them more generalized that they would sound
probably a bit different, if a different singer does them but it’s takes into account
that it is a different person doing it... but it’s not yet ready. I guess in a few months

a will be able to share it.

BP:

You spoke also about loops. Do you use it because you think it’s a tool to achieve
some results or it’s also conceptual? Something that I work and use conceptually is
time. I play with time. Slower time, extended time, resonance in performance (how
can you get performance to keep on resonating even if the performer is not there
anymore) ... this kind of concept of time.

Do you ever think about time or it’s just a natural consequence as we use time for

our performances, for our lives...?

Uw:

Ja... I think time is very important issue, really. If you do an improvisation, if you do
a piece, if you think about a concept for a piece it’s really different if you think it will
have 2 minutes or 15 minutes or 30 minutes because you deal with the time-stretch
and you develop your material over time. That has a very big impact on your work.
Also the other night I saw an improvisation by Axel Dorner, the trumpet player.
With two musicians it was really interesting in terms of timing because it was a duo,
and they have been playing a lot together but sometimes they would develop mate-

rial over a few minutes, sometimes they would start material and cut it off without



developing it... it made you think “why didn’t they develop it? It could go there and
there”. But they did it on purpose: cut it and do something different. It was very in-
teresting in terms of improvisation. They played with this developing material over
the time or not developing it and just giving it a short life!

BP:

And what about the voice and its use? For you is natural but do you think the voice
achieves different results comparing with any other instrument? Or do you think

the voice is a media as any other?

UwW:

I think it’s quite different. I think the voice is quite unique because every human
being basically has a voice, it is implanted in the body. Most people speak or cry or
laugh or make crazy sounds as children. Also in the workshops the students really
like and they come to me saying “Oh man, this sound I really loved when I was a
child and since then I haven’t done it”. It’s so great! [laughs] There is all this human
experience...  remember when I was a child sobbing and not able to control it. It’s a
physical memory that resonates. When you ear a vocalist or a singer, if you listen a
beautiful aria or if you have sung a song in your life at some point, even if it was not
a great experience, you connect it to the memory of the body. And this I find inte-
resting because it creates a resonance between the body and yourself as a singer or
performer and that’s quite different with an instrument, I think. If you work in a so-
-called abstract way with your voice still the sounds have a root in your memory. The
voice is perceived in a very different way. As a vocal performer, because you don’t
have an instrument with strings or a knob or a resonating body, it’s all internalized,
that puts also in a special situation as a performer because it’s basically you and your
body and maybe a microphone or an object or a technology you can use but you start
from the first, the most ancient way of performing that is basically your body and
your voice (and not an instrument). As a performer I think that makes you use a lot
of imagination because in a way you have to imagine your instrument and it can
be very technical that you imagine your resonant body (like in singing lessons that
you use a lot of mental images), to open up your resonators,... it’s interesting to see
how singing lessons work because it’s a lot with images, imagination, projection and
perceiving the space and coming the right emotional mood... for certain songs you

need to have a certain tension... all this makes it very different from an instrument.
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BP:

You spoke about something very important: the body. Do you think the body reacts
to your voice or somehow your body makes your voice do some specific sounds? How
does it work for you? Is it the body commanding the voice, is the voice commanding
the body, is it mixed? Do you think about it when you perform, when you improvise?
How does it start? It starts because you body feels that is time to expel a sound like
a way of communication with the outside world using the voice or do you think only
in the voice and then of course your body reacts? Do you ever think about it or it just

comes spontaneously?

UwW:

I think it’s a kind of loop. When I do my solo pieces, when I practice them it often
starts with a small idea and then I try out with my voice and then I feel in my body
some tension and then I can decide to emphasize it, to make it bigger. I like to work
with extremes let’s say I work with some tense sounds; I like to go really into extre-
mes. Making the tension very small and I like to make it very big and then I play
with that range and then I see what happens. The tension is so big that I cannot con-
trol it anymore. What happens with the uncontrolled sounds? Where does that lead
me? It’s a kind of feedback of the physical sensation — because your voice is also not
just your throat, it’s also your bones and your muscles. For some sounds you need
a lot of muscles and some other sounds are more internalized... so I think there are
not two different things. It’s like a constant feedback... and then there is the sound
that you imagine you want to do, that is in your head. You can also go for that. Not
go with the physical thing but I imagine this kind of sound so how can I get there
and then start from there. It’s very complex. It’s almost a constant feedback between

thinking and sensation and your output and then it is feeding back ...

BP:

And my last question... you work solo, you said it, but also in duo or in groups. This
kind of collaborative work: do you think it helps to enhance the final result or do you
feel it’s compromising your own language. Is it positive or you just think “I want to
work alone”? Or do you plan to achieve different things when you play solo or in a

group? How do you feel the collaborative work?

UW:

I think it really depends on the collaboration. Sometimes there are collaborations



which in the end were not so interesting nor inspiring... that happens of course but
it’s also interesting to take risks and not always be 100% sure that this will be...
[good] [laughs]. Sometimes you get really nice surprises!

What I like about solo is that I can really focus on my own ideas but collaborations
also bring up a lot of... [things]. For me collaborations are very important because
I do different things or I bring in my own personality but then something different
artistically happens in collaboration that is very interesting and which broadens
my experience and also my way of thinking about myself and the collaboration. I
have different kinds of collaborations: I work with composers, which is interesting
because they write pieces for me and I'm put in a different context and also think
differently about time, structures and my material because it’s a collaboration with
someone else that has conceptualized the piece; with improvisers is more creating
this new thing together. Collaborations with improvisers that I find most interesting
— when the collaboration is going really well — is when I do sounds or music that I
would not have done on my own or that would have not happened. It’s a very unique

situation.

[...]

BP:

Thanks so much Ute for your time. It was great to speak with you and share ideas
and experiences. One of my main challenges has been to forget that I'm a lyrical
singer; to forget the training... [...] 'm now doing many different things from lyrical
singing but still there is this connection. Sometimes I feel that I'm doing some sou-
nds mainly to deny this lyrical side and the challenge is to find the right balance. I'm
in a weird bridge between experimental and lyrical. It has been very challenging; I
like it very much. It’s very surprising and I'm enjoying it very much. There is still the

tension between the lyrical singing voice and the voice itself.

Uw:
I think that is also a very interesting kind of frame or setup for new pieces. This
lyrical view is actually a very interesting approach. I imagine that, with this tension,

you can really work on pieces just using this.

BP:

Exactly! Instead of running away from it [this tension between lyrical voice and free
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voice], it’s interesting to use it as a starting point to do something else, i.e., using it

instead of fighting it back.
[...]

BP:

Dear Ute, thanks again. Let’s keep in touch.

UwW:
It was great to speak with you. It was very inspiring to talk to you (mail enviado

depois da conversa skype).

Claudia Marisa Oliveira

Nasceu em Mocambique. Licenciada em danca (1986) e em Teatro (1996); mestre
em Sociologia (1998); doutorada em Danca (2007). Os focos da sua investigagcao
sdo a analise performativa, coreografia e improvisacao, tendo publicado diversos
artigos nestas areas. Desde 1989 que desenvolve uma intensa atividade professional
como performer, coredgrafa e encenadora. E professora na Escola Superior de M-

sica, Artes e Espectaculo do Politécnico do Porto.

Entrevista realizada, na ESMAE, a 26 de Abril de 2016

Bruno Pereira (BP):

Sera que existe alguma sistematizagdo do que os artistas pensam ser performance?
Como é que se define performance?

[...]

No inicio da minha investigacio, uma das lutas, era definir sobre o que é que eu es-
tava a falar quando falava em performance. Porque performance confunde-se com
performance art e com qualquer tipo de apresentacao em tempo real. Um senhor a
cantar um lied é performance; um ator a interpretar um monoélogo é performance;

... Aqui a questdo tem sido também dificil de gerir em alguns pontos e, se calhar,...

Claudia Marisa (CM):

... se calhar é irresoluvel ...



BP:

...se calhar a tinica forma € eu dizer “eu vou falar DESTE tipo de performance”

CM:
Sim, sim, sim. Eu acho que isso é o mais correto.
BP:

Quando é que tu usas a palavra performance? O que é performance para ti?

CM:

Eu tento sempre nao usar performance quando estamos a falar de um ato de repre-
sentacdo ou performer quando estamos a falar de um intérprete. Acontece muito
esta importacao que na lingua inglesa é normal. [...]. Eu fago essa distingao.

[...]. No fundo ja resolvi essa questdo ha algum tempo (de saber o que entendo por
performance, onde é que me situo) porque, de facto, a génese é da performance art.
E logo nessa génese da performance art nés encontramos o corpo. Quando chego a
performance chego através de coreografos e a trabalhar com coredgrafos (o Fiadei-
ro, o Francisco Camacho) mas num cruzamento com as artes plasticas. No fundo é
a ocupacdo de espaco por um corpo. S6 mais tarde é que percebi que isso vinha de
uma linhagem e que essa linhagem tinha, na sua génese, movimentos nos EUA da
conjugacao da danca, da musica, das artes plasticas, da literatura também e, portan-
to, era um lado embrionario de uma nova forma espetacular. Onde eu me situo - e
muitas vezes fago essa demarcacio — é na composicao em tempo real. A composi¢ao
em tempo real é outro problema porque composi¢do em tempo real também tens na
musica... para responder mais concretamente ao que eu entendo por performance:
sdo improvisagoes estruturadas, ndo completamente livres, e multi-artisticas. Esse
multi-artistico, no meu caso, tem sido muito em torno do video, do corpo, do movi-
mento e da musica. [...] Uso a improvisacao como método de criagio e depois sim
haliberdade (como na esteira do jazz). Ha liberdade de variaciao, mas esse confronto
acaba por estar bem seguro. Outra questao que é situar a performance em espacos
alternativos... eu também ja fiz coisas que se situam na area da performance em
espacos convencionais. Eu acho que neste momento, neste momento que estamos
a viver, [...] o mais justo para a designar [a performance], do ponto vista da géne-
se artistica, era cada um poder definir em que linhagem artistica é que se situa o
conceito de performance. Mesmo quando pensas na performance art vemos coi-
sas da performance art pura e dura que eu colocaria na danca..., mas depois penso

na danca, nomeadamente as dltimas coisas do Fiadeiro [Jodo Fiadeiro] que nao as
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consigo colocar na danga. [...]. Depois tens outro lado engragado onde a sociologia
e a antropologia, ou sejam as ciéncias sociais, estao a falar de performance, ou seja,
quando eles partem para investigagao no terreno ja nao falam de investiga¢ao-acao,
mas fala-se muitas vezes da performance. Nessa performance esta a relacdo com o
outro, a contracena, a improvisacao, o aleatorio, a exploragao do acidente... [...] Mas
eu nao me preocupo muito com ... [a defini¢do], preocupo-me sim com as linhagens

artisticas. Eu acho que ha uma identidade artistica.

BP:

H4 pouco falavas da improvisagdo... um dos focos da minha investigagio é a impro-
visacao e especificamente aquele que normalmente se chama de improvisagao livre,
improvisacdo ndo-idiomatica num territério de nédo linguagem. Depois levanta-se
aquela questdo que falavas agora da linhagem artistica que, no fundo, tem que ver
com a criacao de um quadro estético de referéncia. Ou seja: quando falas em impro-
visacao... preocupa-te a questdo da linguagem, por exemplo em relagio ao corpo,
um movimento que tem uma linguagem especifica ou se procura a nao linguagem,
ou seja, nao se classificar enquanto um movimento dancado (por exemplo) ou co-
reografado... Quando eu trabalho a voz dentro da musica e faco algum tipo de im-
provisacdo ha sempre aquele limite entre o que é improvisacao de nio linguagem,
mas ainda assim a necessidade de te aproximares de algo, que de alguma forma seja
um quadro de referéncia, porque senao cais naquele vazio de estares fora de um
contexto. Este ponto de estar fora desta linguagem mas ao mesmo tempo partir dela
(estas fora mas a partir dela) e ndo completamente desligado... quando falas em im-
provisacao livre como é que vés esse conceito principalmente em relacao a utilizacao

de uma linguagem especifica?

CM:

Aquilo que me parece, e principalmente na década de 9o [século XX], ... eu tive em
projetos que falharam — ou que eu acho que falharam — por isso. Colocando isto de
outra forma: aquilo que me fascina neste momento na utilizagdo da improvisacao
tem que ver com a cria¢do, a possibilidade que o intérprete tem de ser um criador...
isso interessa-me muitissimo... e de encontrar a sua voz... mesmo que seja para a
construcdo de uma personagem convencional (isto também ja nio é inédito. Ja se
faz desde sempre. Segundo consta o Shakespeare fazia improvisacoes e s6 depois é
que escrevia os textos). A mim interessa-me essa fronteira entre o humano, o intér-

prete e aquilo que ele constréi. A improvisagdo acho que d4 bons resultados ou que



pode ser um caminho (ndo para toda a gente) para chegar la.

H4 aqui outra questdo que me fez sempre muita confusio... eu acho que ha territ6-
rios hibridos... neste momento eu acho que s6 hé territorios hibridos na arte. E nio
tenho nada contra isso, pelo contrario. Acho que as coisas agora, fruto do tempo em
que estamos a viver, deste novo século, sao muito mais sensoriais até porque se nos
falavamos no inicio do século XX do cinema, da imagem em movimento, como o na-
turalismo absoluto e o realismo neste momento fomos para 1a disso com a televisao
mas principalmente com a internet, com a comunicacao reticular... eu posso ver o
por-do-sol no Japao se eu quiser... had um lado que a arte live, a arte de palco (qual-
quer que seja) continua a existir mas, de repente, enquanto espetador, enquanto
fruidor eu procuro muito mais o registo sensorial. Também enquanto intérprete
tenho uma maior liberdade porque nao tenho que explicar o real, ndo tenho que
explicar o mundo, posso estar além do mundo porque o mundo esti noutro sitio.

O hibrido interessa-me e até me faz alguma confusdo quando se acaba de ver um
espetaculo e as pessoas tém uma necessidade de definir se o que viram foi musica,
foi teatro ou foi danca. Foi aquilo.

Outra coisa é retirar a identidade e até a técnica do intérprete... [...]. Ai é que eu sin-
to um bocadinho de retracio... um cantor é um cantor. Um bailarino é um bailarino.
Chega ao sitio que se quer e chega a partir de uma técnica e eu gosto da técnica. Nao
tenho nada contra as técnicas.

Neste momento o teatro e a danca estdo numa firia da comunidade, do ndo-ator, do
nao-bailarino, mas isso é outra coisa.

Quando tu trabalhas com gente que tem uma identidade artistica, que passou por
um treino, a técnica tornou-se auténtica... € aquela velha questio de autenticidade
vs técnica... a técnica incorporou-se e isso eu acho que é de aproveitar. Nesse sen-
tido parece-me que ha uma identidade que ndo tem necessariamente resultado...
Eu lembro-me de h4 uns anos atras (eu trabalho muito pouco a voz) ter feito um
seminario de uma semana, longo, com a Meredith Monk. Para além de ter sido uma
coisa genial (eu ia em panico porque achava que ela ia pedir coisas muito dificeis) os
exercicios de improvisagdo eram os mesmos para todos, mas ela ia dizendo o que ela
queria dos cantores, o que queria dos bailarinos, o que é que queria dos atores... e
aquilo deu-me um clique. Era a mesma coisa, mas, de facto, depois o que lhe interes-
sava tirar da voz daquelas pessoas... ela sabia muito bem o que queria tirar de cada
um. Aquilo deu um resultado de apresentacdo do workshop basico genial. Senti-me
muito confortavel porque ela ndo quis que eu fosse cantora embora me tenha pedido

exatamente as mesmas coisas [que aos cantores] mas o que ela queria de mim era
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uma coisa muito especifica que lhe dava jeito para aquele momento. Numa semana
fez um espetaculo. Ela sabia de quem ¢ que ia tirar as coisas.

E isso que eu acho muito interessante na improvisacio. A improvisacio serve tam-
bém para o intérprete se sentir confortavel e para ganhar qualquer coisa até porque

improvisar é uma mestria dificilima, é uma técnica também.

BP:

A minha questio era um bocadinho essa... Quando falamos em improvisacio livre...
Quando entras num territorio e especificamente em relacdo a voz e a voz lirica...
A voz, também como um bailarino... é distinto o trabalho técnico sobre a voz e o
trabalho lirico técnico sobre a voz, ou seja, o trabalho operatico ou seja o que for
sobre a voz. E esse territorio esta tao marcado pela tradicao, tdo convencionado e
tao fechado que em termos de abertura a improvisagao traz problemas relativamen-
te ao conceito de ser livre e passa a ser idiomética. E mesmo sendo idiomatica, na
opera, sera (o0k) o lado cadencial em algumas arias, a ornamentacio no periodo bar-
roco, muito bem... mas como é que, depois, integramos isso nas praticas artisticas
contemporaneas? (que é onde eu estou focado neste momento). A minha questao
é essa... tu, em relagdo a um bailarino, (um bailarino e ndo um ator que se mexe)
quando pedes algum movimento sentes a necessidade de desligar da “ponta” ou do

“plié”, da colocacao dos pés... etc

CM:
Neste momento, provavelmente, a questao dos bailarinos é a mais facil... Se pensar-
mos em atores, bailarinos e musicos ou cantores liricos (ou cantores de jazz que vai

dar ao mesmo) ...

BP:
Sera isso porque a danca ja esta a fazer um trabalho contemporéaneo ha ja algum

tempo?

CM:

Exatamente. E a questio do treino. Tem muito que ver com o treino. E muito mais
facil pores um bailarino... mesmo colocando o ballet a0 mesmo nivel do que falaste
do canto lirico, ou seja, uma codificacdo limite... mesmo ai tens a 6pera de Paris,
tens a companhia nacional de bailado a entrar no repertoério contemporaneo...

A danga, se calhar, em paralelo com as artes plasticas, foi quem deu o salto mais



rapido no século XX. Estas a falar de pessoas importantissimas como o Merce Cun-
ningham, mas tens outros como a Graham [Martha Graham] ... se calhar, se tivés-
semos que enunciar a Isadora Duncan que fez improvisagao livre por improvisacao
livre sendo que era teméatica marcando um territério, marcou um espaco. Os espeta-
culos emblematicos da Isadora Duncan (também teve um publico muito reduzido)
marcaram um grupo importante de intelectuais e artistas e criadores... ela fazia uma
coisa que para nds é mais que pés-dramética ou se quiseres meta-arte agora porque
ela pedia ao publico que lhe desse um tema. E o piblico dizia “vento” e ela dangava
o vento. Tinha um pianista que ia improvisando (claro que improvisava dentro...
dos poucos fragmentos que temos disponiveis sabemos que a improvisacao era uma
improvisacdo muito Chopin... mas era improvisado). Os dois comunicavam nessa
improvisacdo. Quando ela faz a escola as mitidas improvisavam todas em coletivo e
tu tens ai um primeiro momento da regra da improvisagao, mas depois tens, de fac-
to, trés roturas... tens o expressionismo alemao (a Ruth St. Denis e o Kurt Jooss) a
dizer que o bailarino tem que narrar com o corpo nio tem que estetizar com o corpo
e depois vais ter a Martha Graham que destroéi tudo ao trabalhar sobre abdominal,
chao, torsao e depois o Merce Cunningham entre outros mas esses vao marcar. O
Merce Cunningham com a agravante de estar com o Cage, ou seja, de ter aqui uma
relacdo muito forte. Isso fez com que todo o treino do bailarino fosse diferente. Os

bailarinos tém improvisacao livre desde muito cedo.

BP:

E é isso que ndo acontece com os musicos...

CM:

Nem com os atores... 0 bailarino ndo questiona... também aqui porque a impro-
visagdo tem o corpo como base (e 0 espaco... sendo que esse corpo pode ser voz,
pode ser movimento, pode ser ritmo, pode ser n coisas) e o bailarino tem como seu
instrumento de trabalho o corpo. Portanto estas a pedir uma coisa ao instrumento
do bailarino, mas, por exemplo, com os atores é muito dificil p6-los a improvisar

porque eles pedem-te a historia ou pedem-te a personagem...

BP:

Tém um lado semantico verbal associado...
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CM:

Eu acho que tem muito que ver com o ensino, com esse treino, com essa logica.

BP:

Nos miusicos ninguém improvisa... um musico de tradi¢ao classica ndo improvisa
(pelo menos livremente) ... improvisam os do jazz, mas claramente dentro de uma
codificacao mais que convencionada. Esse tem sido o grande desafio porque eu gos-
tava, e o trabalho é mesmo de tentar libertar de uma linguagem lirica aliés... de
alguma forma a minha investigagdo nesta area comega um pouco em contra... por
oposicdo ao canto lirico que me aborrece cada vez mais e que me limita. E um con-
junto de replicacdo de coisas que sao feitas ha muito tempo e que... a propria como
esta e como é trabalhada tem problemas muito complexos que vao ou obrigar a
uma rotura muito rapida ou vai acabar por se tornar muito museolégica (que ja é) e
isso... muito bem, tem o seu espaco, mas ja ndo me interessa tanto do ponto de vista
criativo, do ponto de vista da exploracao. Claro que ha sempre campo para, mesmo
dentro de uma linguagem convencionada explorar ao maximo essa linguagem mas
nesta fase um dos meus desafios tem sido o trabalho com a voz desligada do canto
lirico (ainda assim a tentar ir beber dela para nao ser algo completamente desligado
esteticamente de alguns conceitos base)... e depois em relagio ao corpo que ainda é
mais fascinante... tenho feito de propoésito para pensar o movimento como estou a

pensar a voz, ou seja, como resultado de um processo muito interno (o pensamento)

CM:

Estavas a dizer uma coisa que acho que pode ser muito interessante... se seguirmos
a mesma logica do que aconteceu na danga (no teatro foi bastante mais limitado
pela questio semidtica e pela questdo do texto)... o que fez com que a danga desse
um salto é o aparecimento de novas criacdes... nao foi o lado do intérprete. E de re-
pente alguém... o Merce Cunningham cria escola, cria uma técnica, mas ele apresen-
ta uma nova proposta artistica e o intérprete vai-se encontrando nela. Ha variagoes,
hé trabalhos muito interessantes feitos a partir do Lago dos Cisnes, da Giselle (da
Giselle ha dois ou trés trabalhos contemporaneos muito interessantes, do Lago dos
Cisnes hi um brilhante também), mas sio revisitacoes. O que é que vais inovar no
Lago dos Cisnes? Nada. Aquilo est4 feito, ponto! A mim parece-me que a 6pera cai
no mesmo erro, ou seja, um salto que a 6pera poderia ter dado nao deu. Tu podes

inovar... poes signos, mas as vezes aquilo nao cola. Ou fica na codificagdo extrema



do cliché do canto lirico e do que é que foi a 6pera ou entao — tudo bem! — podes por
toda a gente com casacos de napa e a fazer o pino e mortais e a dancar e torna-se
tudo muito divertido, mas sao revisitacoes dramatirgicas temporais e ndo propria-
mente um salto. Eu acho que esse é o trabalho que falta fazer.

Tu das o Cunningham na danga, mas das o Cage na histéria da musica e se comega-
rem a discutir dois historiadores da musica e da danca ha um grande conflito sobre
quem é que inovou... e parece que ainda hoje temos um prurido em dizer que quem
inovou foram os dois... foi o lado colaborativo. Foi um novo espetaculo em que, de
facto, nés neste momento ja a uma grande distancia ndo damos o valor (como Steve
Paxon e o Stockhausen também nos momentos em que eles trabalharam juntos)
... para um bailarino o trabalho do Cunningham é de loucos, para o corpo de um
bailarino. E é de loucos nao pelo movimento em si, 0 movimento nao é por ai com-
plicado, até é muito facil, é pela contagem. Ele pede uma contagem que é contraria
a tudo aquilo que um bailarino conta. Nos acabamos por contar em sequéncias de
8 tempos, o que nao faz sentido nenhum, que ndo bate com a musica... Nos apren-
demos a ler partituras em 8 tempos mesmo quando eles nao estdo 14 e aprendemos
uma nota¢do de movimento e musical diferente. Agora dizemos “ai que simples”,
mas nao foi de facto na década de 60, 70. Como é que, para o bailarino, tinhamos
um padrio musical onde o bailarino ndo conta? A misica esta 14, mas nao interessa

nada para o bailarino...

BP:
O Cunningham e o Cage faziam coisas onde claramente a musica nao era para a

danga, i.e., ndo eram pensadas em conjunto. Eram duas coisas distintas.

CM:

E o espetaculo em si funcionava..., mas isso, para um bailarino, é de loucos. E pare-
ce-me que, no canto lirico, lhe falta esse clique de ter um “picanco” nao tanto porque
os intérpretes ndo tenham vontade de dar, mas mais porque nao tém como dar. E
depois entram aqui as expectativas do mercado... isso € outra coisa... eu acho que
a partir de um certo momento um cantor, ou um bailarino ou um ator, um pintor,
esquece a técnica, ou seja, a técnica transforma-se numa segunda natureza tua...,
mas ela depois esta esquecida... ja se transforma em qualquer coisa auténtica. E é
isso que eu acho que pode ser interessante enquanto identidade porque a um dado

momento esqueces a técnica.
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BP:

O canto lirico tem, na minha opinifo, essa problematica porque aquele tipo de re-
presentacio sonora esta ligado aquele tipo de espetaculo [6pera, oratoéria, lied...].
CM:

Sim, sim.

BP:
Provavelmente é muito semelhante [a outras areas] mas no canto lirico isso acabou

por acontecer...

CM:

Nem no teatro...

BP:

... dessa aproximacio, de uma forma consistente, a novas formas de usar a técnica.
E dai a minha reticéncia relativamente a essa interiorizacao natural da técnica. Se
eu quiser fazer sons vocais com naturalidade nao faco sons liricos porque essa téc-
nica lirica eu uso especificamente para determinado tipo de repertoério... porque nao
h4 outro tipo de repertério que exija aquela técnica...€ até quase antinatural quando
fora do seu contexto, daquele repertério. Naquele repertorio é perfeitamente assu-
mido, estd muito bem, é natural, e é errado se estiver de outra forma..., mas fora
daquele repertério aquela ndo é a naturalidade que se procura e, portanto, esse é
um desafio engracado...

Alias, esta minha tltima performance [Merce(y)] ... tal como fazia o Merce Cun-
ningham com o movimento do bailarino (que o desmontava, que o desarticulava
em pequenas partes para o tornar diferente), que partia do movimento classico do

bailado desmontando-o encontrando um novo movimento...

CM:

O Cunningham tinha um fascinio pela geometria...

BP:
Sim, sim... e isso agrada-me na perspetiva de que nao ha, que eu conhega, no campo
da vocalidade, alguém a assumir esse papel de transferir, de desconstruir o canto

lirico em algo que ja nao € o canto lirico mas que parte dele.



CM:
Entendo-te.

BP:

E esse tem sido muito o desafio.

CM:

Eu acho que passa também muito pela educacio... estava agora aqui a pensar no
trabalho que faco com os cantores e com bailarinos. Se tu pedes uma coisa, e pen-
sando numa das dltimas coisas que fiz com um bailarino profissional (ele que era
capaz de dar 4,5 ou 6 piruetas) e o que eu lhe pedia eram coisas essencialmente do
quotidiano, coisas mais simples do mundo como caminhar (e pouco mais)... Aqui
voltamos aquela questdo de que qualquer pessoa poderia fazer aquilo... mas nao é
verdade... nao é verdade (e o desafio musical também era muito grande porque era
com musica do Dimitris [Andrikopoulos] e aquilo era complicado para jogar)... mas
o bailarino ndo me questionou nunca. Se calhar porque ele sabe que consegue dar as
6 piruetas mesmo que isso nao lhe seja pedido. Mas por exemplo no trabalho aqui
com os cantores liricos (vém muito com essa pressao) ... no ambito de uma audicao
de Mozart que estamos aqui a fazer... um pouco na légica atual de que h4 concursos
para tudo, qualquer pessoa pode fazer tudo e eles tiveram que desenvolver uma per-
sonagem. Uma delas é uma jovem cantora que canta desde o 1 ano, que cantava na
barriguinha da mae, aquelas historinhas todas e aquilo que eu lhe pedi foi: “Canta
como se estivesses num concurso de uma mitida de 6 anos” ... e ela fez aquilo. Diver-
timo-nos imenso. Entao disse-lhe: “Muito bem, fica assim.” E ela respondeu: “Nao
pode ficar assim... se 0 meu professor de canto ouvir isto nio pode ir para palco”.
Essa questao de “isto nao pode” tem que ver com a expectativa do exterior (claro que
sim) mas também uma autoimagem estranhissima. Devia bastar eu saber que sou
cantor e que eu aqui estou a responder ao que esta encenadora quer... esta encena-
dora quer isto e entdo, se ela quer isto, eu faco isto. E nao perceber que fica ridiculo
para uma personagem que diz que € aquilo depois ter um vozeirao... E ela tem a téc-
nica para o fazer e pode brincar e aquilo é um exercicio de improvisagao tremendo.
[...] quem esta no 1° ano fez isso... a fronteira entre a diversao, o que me est4 a pedir,

e a responsabilidade que eu tenho porque tenho que ser avaliado pela voz...

BP:

E um peso enorme da tradico...
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CM:

E muito forte. Mais do que na danga ou mais do que no teatro... muito mais.

BP:

E um bocadinho opressora e castradora das possibilidades que, volto a dizer, dentro
desse quadro estético de referéncia, podem acontecer. Muitas vezes essa percecao
obriga muitas vezes, a quem quer sair dela, sair de uma forma mais radical, mais
disruptiva porque nao é possivel estar simultaneamente num espaco lirico e fora
dele porque ele é demasiadamente magnetizante. Mais uma vez o desafio tem sido

engracado nesse sentido...

CM:
Mas eu acho que isso é importantissimo, o que estas a fazer. E é inovador porque, de

facto, esse questionamento nunca foi feito do lado da musica.

BP:
Do que eu conheco e a sair do canto lirico ... claro que depois temos exemplos 6timos

como a Monk, como a Diamanda Galas, ...

CM:

Sim, mas estdo noutro registo.

BP:

... fazem um trabalho muito interessante, mas que nao partem da zona lirica.

CM:

Partem precisamente de uma improvisacao coletiva interartistica.

BP:

Depois ha sempre esta nogdo, um conjunto de regras que se querem impor, mesmo
quando se trabalha com compositores, ha quase sempre uma procura de algo que
estd no nosso universo sonoro e é muito dificil conseguirmos desliga-lo desse ima-
ginario [que nem sempre é assim tdo imaginativo].

Em relacdo ao corpo: é algo que gostaria também de falar e trabalhar contigo. Nao
tem que ver com querer ser bailarino. Eu nao sou bailarino e nao quero ser e nao faz

sentido sequer tentar. Mas se calhar esse é mais um motivo para questionar: porque



nao usar o corpo de uma forma de se concretizar em mais um instrumento que nao
esta associado a uma linguagem definida [da danca neste caso]. Acho que vivemos
muito em cima de linguagens pré-concebidas e formas relativamente fechadas. Na-
turalmente eu percebo isso... vivemos num meio que valida, precisa da validacao
dos pares... estamos sempre a procura de validagdo: na academia, mas também fora
dela no mundo da arte é também claro. Apesar de termos ideologicamente presente
a questao da liberdade artistica nem sempre damos espago para que essa liberdade
realmente aconteca.

Isto tem também que ver com o ensino... nés (essencialmente sul da europa) ten-
demos a super-dirigir os nossos alunos para modelos e menos para a oportunidade
para dar espago a um autoconhecimento especifico do teu proprio corpo, da tua
propria voz...

Por exemplo: o que eu fago [a nivel performativo], na Suécia, é ... é o que é. OK. Aqui
€ um “bicho de 7 cabecas” ... As pessoas que me veem a fazer determinado tipo de
coisas vocais ficam baralhadas... perguntam “o que é isto?”.

E esta pergunta...

CM:
Acho que foste muito certeiro... acho que tens mesmo que ver com um paradigma

educacional.

BP:

Comeca ai, ndo é?

CM:

Mesmo tecnicamente (quero dizer para resolver problemas técnicos) se tu antes (se
calhar muito antes) ... comegasses por te descobrir enquanto ser e nao te centrares
no cumprimento técnico de uma coisa...

Dou-te um exemplo muito engracado, que tem que ver com a musica. Uma amiga
minha [...] que da aulas numa escola vocacional de musica e de repente recebem
uma professora que esti a comecar este ano, de violoncelo, que é polaca ou bulgara
(ndo sei, ndo interessa) e que comegou a querer que os seus alunos nao leiam mausi-
ca... e entdo faz umas exploragdes com o violoncelo. Entretanto foram perguntar se
era o método orff porque tinham que encaixar aquilo... a professora disse que nao
que era uma coisa que ela seguia. E essa minha amiga dizia-me “Aquilo vai ser um

descalabro porque a gente passa e vé os miados e eles nem estdo com o violoncelo,
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passam a aula toda a fazer outras coisas” ... e o que a irritou foi que os putos chega-
ram a primeira audicao e tocaram muitissimo melhor que os outros e tocaram pe-
cas... mas ainda diziam “mas estes alunos em formacao musical sdo os mais fracos,
como é que eles podem tocar?”.

(Risos)

Eu adivinho, por aquilo que ela me vai contando, que a professora tera alguma coisa
que passa por uma descoberta...

Mas se nao tem que ler é porque € orff..., mas se nao é orff que método é? Nao é
método... mas se ndo é método onde é que esti a técnica?... “estes mitdos vao dar
um problema... o que eu quero é que a professora va embora” dizem os outros. Nos

temos uma resisténcia a essa descoberta, a esse encontro, ao teu encontro...

BP:
E a resisténcia a mudancga. E o medo de ndo conseguir validar. O medo de nao con-

seguir categorizar...

CM:

Completamente...

BP:
Aonde € que eu meto isto? O que é isto?

Eu ndo sei o que é isto e entdo fico assustado e rejeito. E o mais facil.

[...]

[sobre uma cantora que utiliza excessivos gestos quando canta ou quando en-

saia/grava]

CM:

O canto esta cheio disso [de excesso de movimentacio] ... eles depois tiram mas
se tu deixares um cantor fazer o que lhe apetece... aquilo que me interessa aqui é a
questdo da descoberta desse corpo auténtico (que nao existe) ... o corpo de cada um
encontra o sitio perfeito do corpo onde vai buscar a voz. Se isto fosse bem feito o
intérprete devia descobrir porque é que precisa de fazer aquilo [aquele gesto] para
chegar aquela nota. E se percebesse isso percebia mais do seu corpo e de si. Eu ja
vi gente que tem uma tensao brutal e que faz umas coisas [uns gestos] para libertar

essa tensao e, portanto, isso € um gesto de inteligéncia, mas que de tio castrado fica



inconsciente e tu tiras. E depois ha coisas que sao verdadeiramente semibticas e
imagéticas como quando vais as notas agudas sobes a meia-ponta ... é estiipido, ndo
precisas de fazer isso. Desde pequenino que te ensinam que quando sobe [a altura
E uma espécie de mito génese que esta em toda a gente... mas nao das tempo ao

aluno para perceber porque é que esta a fazer isto. Porque vais e retiras.

BP:

Naio sei se ha sequer essa preocupacio. La esta... € um tipo de ensino focado essen-
cialmente na voz e nao na génese da voz que € o corpo. E isso para mim é um dos
problemas principais do proprio canto por causa dessas questoes que bem referiste
das tensdes acumuladas e da tensdo no corpo e no excesso de energia nos sitios

errados.

[...]

CM:
O que no fundo andas a procura é de como é que a partir do canto lirico... como é
que ele pode caminhar numa nova abordagem? Também ndo queres uma revisita-

¢do da opera.

BP:

Nao. Nao.

[sugiro mostrar a Claudia Marisa um video de uma performance que poderad
ajudar a concretizar melhor o que tenho vindo a fazer a nivel de criacdo artistica.
Falo-lhe ainda da problematica que acompanha a investigacdo relativamente

ao parametro tempo.]

BP:

Tem sido ainda preocupacao refletir sobre como é que podemos criar novas relacoes
de espago-tempo. Como é que podemos trabalhar o tempo? - sabendo que quan-
do falamos em performance falamos essencialmente em tempo-real. Que métodos,
que ferramentas podemos usar para distender o tempo ou o comprimir, esta ideia
do time-strecht, esta ideia que tenho trabalhado bastante que é a ressondncia
performativa (como é que eu consigo esticar o momento para além da presenca do
performer) e esse conceito pode até nem ser so fisico, mas que acaba por deixar um

impacto, uma marca na performance.

255



256

CM:

Isso acho que é o mais dificil trabalhar-se, o tempo.

Mas achas que faz sentido o espetador ou nao faz sentido o espetador?

Porque também hé essa abordagem... podes ter improvisacao que existe por si s6

com os criadores, mas que nao tem necessidade do publico.

BP:

Eu acho que no limite tu precisas sempre de um puablico [de um recetor]. Eu penso
isso um bocadinho no limite... para mim, o performer, em improvisacao, acaba por
ser criador, intérprete e fruidor porque tu alimentas a continuidade da tua improvi-

sacdo com o material que esta a usar antes.

CM:

Sim, sim.

BP:

Tu acabas por estar a ser, permanentemente, o recetor.

[...]

Eu olho o performer contemporaneo como o 3 em 1. No inicio até tinha escrito que
era mais do que shampoo e amaciador. Era 3 em 1. (risos) Criador, intérprete e re-
cetor.

[...]

Tudo isto para dizer que, no limite, penso sempre na importancia de um publico,
mas é um publico que nao esta concretizado num conjunto indiferenciado de pes-
soas. Pode, no limite, ser o proprio performer. E depois pode ser, claro, um publico
vasto.

Relativamente a relacdo com o pablico tenho que dizer que eu néo acredito muito na
construcao de algo para um publico. Especificamente em relacao a interagdo com o
publico eu acredito que a interacao existe se tiver que existir, mas deve ser decidida
em conjunto ou seja, no momento da performance e ndo impor essa interagdo. Nao

sou grande fa da imposic¢ao sobre o publico.

CM:

N&o consegues impor...



BP:

Ha aquelas tentativas de inclusdo do publico e ai é obrigado a participar...

CM:

Mas nao quer dizer que esteja a fruir ou realmente a participar.

O Bernard Dort tem uma coisa muito engracada sobre isso que é considerar que
o espetador € livre (ele faz a diferenca entre o pablico e o espetador) ... o pablico,
esta bem, pensas numa massa — como ele diz — uma <<massa de eus movidos por
um interesse comum>>, vou ver um concerto ou vou ver um espetaculo. E isso vai
marcar o objeto estético. Tu sb tens um objeto estético live se tiveres copresenca
de publico e de intérprete (isto dentro da estética). Isso implica que o publico, esse
espetador faz espetaculo. E cocriador desse espetaculo. Dort questionava muito esse
ponto... a partir do momento que nés pomos o publico a intervir no espeticulo ele
deixa de fruir porque a fruicao dele é ser espetador de algo, ser um a testemunha
de algo e a partir dai cria sentidos ou nao, ou fica ou vai-se embora mas é uma
comunicac¢ao que é uma comunicacao silenciosa. Necessaria a ambos [espetador e
performer]. A partir do momento que tu obrigas o espetador a fazer algo, — o Dort
dizia uma coisa engracada — se o colocas numa situacdo desconfortavel, (poes o
espetador a caminhar de um lado para o outro, por exemplo) estas a dizer ao espe-
tador que se divirta com outra coisa. E a outra coisa passa a ser a outra coisa e nao

aquilo que est supostamente enquanto alvo de fruicao.

[mostro excertos de suspensdo/distensdo vi]

Sobre suspensao/distensio v1 e durante a visualizagio dos excertos:

BP:
Estes saltos no video sio propositados. E uma das minhas formas de mostrar des-

continuidade no tempo. N3o é linear.

CM:

Sim, sim, sim.

BP:
O meu tratamento do tempo, neste caso, € essencialmente de nao-linearidade. Tem-

pos sobrepostos, saltos no video, ...
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CM:

E em termos de movimento? O objetivo era levantar e sentar?

BP:

Eu tinha uma cadeira ao lado da televisdo (era uma instalagdo). Se o puablico [ou
o espetador] se se quisesse sentar era, ele proprio, o performer, se quisesse pode-
ria pegar na cadeira e ficar a ver o video na televisdo..., portanto a cadeira era um
elemento hibrido também multifuncional e depois em cima da cadeira improvisei.
Como é que te sentas?

CM:

Isso é um dos recursos coreograficos da contemporaneidade que é tu levares ao

limite 0 mesmo movimento e com pequenas variagoes.

BP:

A Anne Teresa de Keersmaeker faz coisas geniais a volta disso, por exemplo.

CM:
E isso é giro. Se alguém que nio te conhecesse (eu acho isso sempre fascinante)
visse isto dizia “é um corebgrafo”. Seria talvez claro que saia da linguagem da danca,

percebes?

BP:

Pois, pois. Percebo, mas nao procuro isso.

CM:
Eu sei! (risos). Se mostrares a alguém da performance art vao dizer que é perfor-
mance. Se mostrares a alguém da danca vao dizer que é da danca. Mas isso nao

importa nada.

BP:

As pessoas vao buscar ligacoes ao seu universo.

CM:
Eu acho que isso é outro desafio, para além do tempo, que é extraordinariamente
dificil de trabalhar, que é como é que tu sais da identidade. Como é que sais da ne-

cessidade que tens de catalogar um objeto. Aquilo que dizias ha pouco do “o que é



que é isto?”.
E isso é bastante complexo. Em vez de se ver o objeto pelo objeto vamos pela neces-

sidade de catalogar a coisa.

BP:

Sim sim. Isso ja me aconteceu varias vezes. Por exemplo quando fiz o “empresario”
do Mozart, o meu papel era o Buff. Na altura aceitei o papel sem o conhecer e sem
olhar para a partitura. Pensei que um papel de baixo-baritono de Mozart ser4 certa-
mente adequado a minha voz, faco aquilo, pronto!

Quando peguei na partitura eram 50 paginas de texto falado e 2 paginas cantadas...
ou seja, era um ator... No final vieram véarias pessoas que diziam “Aquele ator canta-

va muito bem” (risos). Achei imensa piada.

[mostro excertos de merce(y)]
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Inés Vicente

E mestre pela Central School of Speech and Drama, Londres, enquanto bolseira da
Fundacao Calouste Gulbenkian e doutorada em Educacio Artistica pela Faculdade
de Belas Artes da Universidade do Porto. Tem dedicado o seu trabalho a encenacao,
avoz falada e a criagdo cénica paralelamente com a pratica pedagogica.

E docente, do departamento de teatro, da ESMAE.

transcricao de entrevista com Inés Vicente — Café concerto da ESMAE, 5 de maio

de 2016, 16h

Bruno Pereira (BP):

Ol4 Inés. Obrigado pela tua disponibilidade e pelo teu tempo.

Eu tenho andado a falar com alguns artistas que me parecem muito interessantes
pelo seu trabalho e até pela diversidade do trabalho que fazem. O meu trabalho tem
sido, como sabes, muito ligado a performance contemporanea e especificamente
da voz na performance contemporanea, experimental com uma forte presenca da
improvisacdo e como tal tenho andado a falar com pessoas como o David Moss, a
Ute Wasserman e depois ca contigo, com a Claudia Marisa. Tenho também estado
proximo de alguns suecos porque ainda assim os paises nérdicos continuam a fazer

um trabalho, a este nivel, muito forte, muito aberto.

Inés Vicente (IV):

Sim.

BP:

O que eu faco aqui, por vezes, e como cantor... eu acho que ainda ha uma certa rejei-
¢do. Eu tenho publicado algumas coisas — ndo muitas — no youtube e no facebook,
das minhas performances e eu sei que causa algum desconforto a algumas pessoas.

Nao sera desconforto... € mais “o que é aquilo?”.

IV:

... a aceitacdo... a disponibilidade para essa aceitacao é que ainda nem esta lA...



BP:

Sim. Tem que ver muito (e até € uma das coisas sobre as quais eu reflito um pouco
na escrita da tese) com o peso excessivo do tradicional e da escola, da escola con-
servatorio, aquela ideia de conservar o que se fez durante séculos e séculos desde o
século XVII ou até antes, mas que queremos continuar a conservar. Eu nao tenho

nada contra isso (antes pelo contrario) ...

IV:

Sim, sim..., mas estamos no século XXI...

BP:

... 0 meu tnico problema com isso é que nao nos pode impedir de pelo menos esti-
car esse friso cronolégico. Nao podemos ficar por ali. E esse tem sido um dos meus
desafios. Para ser sincero e de uma forma até intima até me da algum gozo que seja
assim (risos). Para provocar...

[...]

Eu entro pela performance experimental até um pouco em negacao... nao é negacao,

mas mais para contrariar um pouco a épera, aquela forma ja...

IV:

.Jixa...

BP:

Sim... aquela forma fixa de fazer a coisa... e se é assim fazes assim, e o gesto € este...
j4 nao ha pachorra para aquele tipo de abordagens dos movimentos oitocentistas
ou que seja... como me aborreci um pouco com esta tendéncia mais ou menos gene-
ralizada comecei a entrar um pouco mais na exploragdo de uma outra vocalidade e
também do corpo, desta ligagao entre voz e corpo de uma forma nao ligada a danga
naturalmente mas ligada ao corpo, a0 movimento, a um corpo que se mexe e que se
apresenta.

Nesse sentido a minha primeira reflexao contigo tem que ver com - o que acaba por
ser muito desafiante — definir o espetro da performance. O que é a performance? O
que é? Pode ser quase tudo ou muito estreito... ou muito estreito ou muito abran-
gente e isso tem sido, de alguma forma, uma inquietacao.

O que é que tu achas que é performance (sem nenhum tipo de vinculacao a tua res-

posta)? Como delimitas a performance?
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Iv:

A palavra [performance] em si tem logo um problema... (e andei em discussoes, no
bom sentido, em reflexdes com as pessoas que querem abrir a pos-graduagido em
performance nas Belas-Artes [FBAUP], etc). Para ja, o termo em si é muito mais
universal do que a corrente da performance art que, entretanto, surgiu, obviamen-
te herdado da cultura anglo-saxdnica e etc,... se a discussao for sobre o que é que
é a performance, a performance art, isso tem canones, padroes e é uma corrente
artistica que surge em determinado momento e evoluiu ao longo dos tempos e das
décadas e como estava muito associado as artes plasticas ainda ha uma vontade de
determinados grupos reclamarem para si esse direito de chamar performance as
prestacoes, as manifestacoes artisticas que fazem... e depois temos todo o outro lado
das pessoas das artes performativas, como é 0 nosso caso, que como o proprio nome
indica depois h4a um desempenho da presenca fisica (14 esta o corpo, mente, voz e
tudo isso)... e eu ja me vi confrontada e apanhada no meio desta guerra recente-
mente (guerra em sentido lato). No meio disto tudo, precisamente ndo me querendo
vincular a uma forma ou outra de definir o termo, para mim performance - eu uso-a
de facto no sentido de uma possivel traducio dessa ideia dessa palavra inglesa — em
que de facto h4 um desenvolvimento de algo que se passa ao longo de um determi-
nado tempo e num determinado momento e espaco. Portanto, com este alargamen-
to que a ideia de performance tem vindo a ter ultimamente, o termo usa-se talvez
de uma forma um pouco abusiva para tudo... abusiva ou livre, porque nestas coisas
ja nem sempre se sabe o que é abusivo ou livre... s6 sera abusivo se for em relacio a

uma ideia mais fixa, limites que alguém impos...

BP:
Mas mesmo essa ja nao é muito apertada... Algo que acontece em tempo real, ao
vivo, etc., ... acaba por englobar muita coisa... pode englobar, por exemplo, uma

opera do século XVII ou um happening do século XXI...

Iv:

Certo..., mas se fosse a ideia da performance art que d4 esse nome a corrente nao
era tanto assim. Hoje em dia, esse alargamento por um lado, para mim, faz todo o
sentido por outro lado vejo-o a ser usado muitas vezes quando as pessoas ndo sa-
bem o que é que vao fazer e entdo... porque imagina que vao fazer um espetaculo de
teatro na sua versao mais de “conservatorio” ... depois a coisa ndo corre bem e en-

t30 usa-se muito aquelas apresentagoes de work in progress ou da performance...



eu faco muitas experiéncias e de varias formas e em varios locais de facto — é isso
que me interessa. Acho que cada vez mais estas coisas estdo menos separadas — e,
portanto, para mim essa ideia de performance é muito gratificante que ela abranja
muita coisa. S6 acho é que, quando é abusivamente usada para salvar, digamos as-
sim, aquilo que era uma ideia de um espetaculo das artes performativas, mas numa
determinada linha, mas depois, como a coisa ndo ficou carne nem peixe, chamamos-
-lhe performance e esta resolvido. Para mim continua a ser, se for em sentido lato:
num determinado espaco-tempo h4 algo que implica a presencga de corpos maiori-
tariamente (ha instala¢Ges performativas onde pode o corpo fisico ndo estar 14 pre-
sente, mas de alguma forma h4 uma traducdo ou uma materializacao de coisas que
também foram pensadas através dos corpos falantes, cantantes... pode até ja estar
a auséncia do corpo do performer e ser na mesma uma performance nesse sentido.
Desde de que nio seja para salvar uma coisa que nao deu em lado nenhum, tirando
esse setor, ou tirando a mais especifica da performance art, para mim, e de uma for-
ma muito simples implica isto: hd um tempo onde decorre algo. Eu prefiro quando
tem essa presenca do corpo humano do performer e que de resto envolve toda uma
série de linguagens possiveis e imaginarias, mais técnicas menos técnicas... a todos
os niveis como visualidade, oralidade, auralidade, da movimentac¢ao, dos objetos,
das projecoes e de tudo o que possa utilizar hoje em dia. Neste momento eu gosto
desta apropriacdo que fizemos da palavra performance, dela estar mais alargada.
No século XXI h4 muitas coisas que nao sdo nem puramente 6pera, nem puramen-
te teatro, nem puramente danca, nem puramente musica assado ou cozido e que
sdo uma mescla, no bom sentido. De facto, vamos-lhe chamar o qué? Chamamos
espetaculo multidisciplinar? Na verdade, é algo para ser performativo, algo que vai

acontecer e, portanto, para mim performance, neste momento, € isso.

BP:

E achas que a performance art, como ji esta mais balizada, também entra aqui?

Iv:

Aqui entra. Ha muitas pessoas que ficam muito sentidas comigo quando me ouvem
dizer isto porque quando sentem que sdo os pioneiros de uma determinada forma
de fazer é natural que sintam abusivo quando alguém depois pega nisso e a apro-
pria. Mas para mim isso é s6 um alargamento. Na performance incluiria essa mais
balizada da performance art e todo um outro conjunto de espetaculos que foram

chamados ao longo do tempo tantas coisas estranhas e que hoje em dia ja nos ha-
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bituamos todos a entender... é quase uma palavra de c6digo que uma pessoa sabe...
ok, se é uma performance entao pode ser muita coisa e jaA ndo tem de ser um concer-
to com todos os canones tradicionais ou ja nao tem de ser um espetaculo de danca
com canones tradicionais e portanto alarga as formas de construcao, de concecao,
materializacdo, apresentacdo de manifestacoes das artes performativas que de facto
se alargaram no tempo. As balizas ja ndo sdo as mesmas e as coisas evoluiram. Ha
uns séculos ndo se pensaria em muitas coisas... eu nao tenho problema nenhum
em assistir a uma 6pera que usa musica eletrénica ao servico de, e depois existem
algumas pessoas que dizem “se ndo esta ali uma orquestra isto ja nao é 6pera, nao é
nada.” Eu gosto que as coisas evoluam. O termo performance a mim ji ndo me causa
nenhum problema. Sei que estou com estas discussoes e reflexdes com varias pes-
soas e € uma coisa que ainda est4 na berra mas também se uma pessoa for ver para
tras, ha tantas décadas que essa palavra € usada ja quase no nosso sentido que eu
penso que se calhar c4 em Portugal ainda estamos um bocadinho nesta dificuldade
de usar o termo porque as vezes estamos um bocadinho para tras mas por exemplo
a Ute Wasserman, com quem fiz um workshop e depois uma performance a que ela
chamava performance, o sitio que a acolheu (Serralves) também lhe chamou per-
formance mas muitas das pessoas que assistiram a Gnica questao que tinham nao
era com a performance que tinham assistido mas sim com o facto de lhe chamar
performance. Isto porque diziam nao ter o ingrediente X, Y, Z que permite que no
catalogo se chame assim.

N3o sei se ficou muito claro...

Vou tentar outra vez definir. Para mim performance é uma coisa que resulta do
momento, de um espago-tempo, hi copresenca, ha alguém que assiste e alguém
que se empenha. Com multiplas técnicas, com multiplos estilos, com multiplas lin-
guagens, mais fusdo menos fusdo e acho que é um campo alargado... a performance
para mim, neste momento, € um territério por exceléncia, um campo alargado de
possibilidades que permitem que uma série de experimentacoes possam ser mate-

rializadas sem ter que pertencer a nenhum catalogo.

BP:

Eu concordo com isso. A minha tnica preocupacao tem que ver com o que falaste
de quem faz a “coisa”. Acho que essa é uma questao que esti ainda em aberto que é
a distin¢ao entre um performer e um intérprete. Se aquela pessoa que esti ali esta a
criar alguma coisa ou esta a interpretar. Se calhar esta podera ser a diferenca entre

um intérprete e um performer. Ligando isto ja um pouco a minha segunda questao



que tem que ver com a improvisacdo... alguém, por exemplo, por exemplo porque
havera outras formas, que esti a improvisar acaba por ter esse lado de criacdo em
tempo real. Comparando com uma 6pera de Mozart, por exemplo, que também tem
todos esses ingredientes de um corpo que se apresenta num espago, num tempo,...

onde o intérprete esté a interpretar.

1V:

Esta mais condicionado...

BP:

... esta condicionado pelo menos ao nivel dos conteddos... claro que pode depois ter
possibilidade de mexer na dindmica, na expressividade, mas o contetido esta fixado.
E a minha tinica questao é se podera eventualmente ser interessante ou nao ir ver
qual é a funcao daquela pessoa que ali esta... se é um intérprete ou se € alguém que
tem uma tripla funcdo de criacdo, interpretagdo (porque esta a interpretar no fun-
do aquilo que esta a criar, em tempo real) e, de alguma forma, o espaco da fruicao
porque quando estas a improvisar [e ndo s6] tens de te ouvir, ha ali um espago de
loop, de feedback, de autoalimentac¢io do processo. Nao sei até que ponto seria in-
teressante ou nao refletir (nem tenho a certeza se quero chegar a alguma conclusao)
sobre este papel (que é o que me interessa a mim enquanto intérprete ou enquanto
performer). Gostava apenas de saber o que é que eu sou (risos) enquanto estou a
fazer este trabalho para me situar e para me contextualizar e até para dar algum
contexto ao trabalho que eu vou fazendo e, nesse aspeto, o trabalho que eu faco ago-
ra — fazendo por exemplo, improvisacao vocal — e o trabalho que eu fago enquanto
cantor lirico eu vejo-o de maneira bastante diferente. Tao diferente que, de alguma

forma, intuitivamente eu acho dificil chamar-lhe a mesma coisa. Percebes?

1v:

Sim.

BP:
Assim assumiriamos que somos todos performers. E esta observacdo ndo carrega
nenhum tipo de juizo hierirquico, nio é considerar um melhor do que o outro. E

apenas assumir a diferenca. Seremos realmente a mesma coisa?
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Iv:

Tu ai estas a tocar em mais coisas ainda. Por um lado, a discussao sobre essa ideia
do intérprete, até onde é que ele é autor ou ndo... Ainda ontem discutia com um in-
vestigador sobre isso e temos o caso aqui [na ESMAE], o mestrado em interpretacao
que é visto com a ideia de que o intérprete também é autor do resultado final... por
um lado temos essa coisa do intérprete que podera ser uma discussdo a parte ten-
tando definir se ele é também criador ou nao é. Pronto. Mas o que tu estas a trazer
€ uma outra coisa que o performer, de certo modo, tem que ser também criador
mesmo. Partindo dessa diferenga e aceitando-a... aquilo que os ingleses chamam
performer numa 6pera de Mozart — que serd o nosso intérprete nesta conversa —
ou um performer como o que tu estas neste momento a fazer isso ai traz-me outra
coisa que é: eu acho que ha performance enquanto tipo de espetaculo em que os
performers podem néo ser os autores, s6 que as caracteristicas dessa performance
que vao desempenhar... é que do meu ponto de vista, da construgao, que impli-
ca na sua propria constru¢cdo uma menor rigidez a esse nivel (nao vai s6 executar
uma partitura ou um texto que foi escrito ha nao sei quantos séculos atras) ... e no
processo de construcio dessa obra a que eu depois chamarei performance é que eu
acho que ja est4 a diferenca. Eu considero, e se calhar erradamente, que ja construi
performances em que eu nao era performer e que precisei de outros performers
para estarem comigo nesse trabalho que depois, no momento da apresentacio, eu
ja nem dou corpo... outras que sou eu que dou corpo... sendo que o que eu acho que
faz a diferenca é nos objetivos, na génese e nesse resultado que vai ser performado
(que nao existe... e depois temos esta dificuldade a falar quando usamos termos que
depois ndo da para....) ... que vai ser desempenhado (a palavra desempenho também

é outra que pode cair no oposto)...

BP:
... a palavra performance também levanta esse lado também. O lado do desempe-

nho, da otimizacao de alguma coisa, a eficiéncia...

Iv:

...mas imaginemos que performado existe e portanto voltamos a discutir o que sera
performance ou nao. Neste momento a questdo nova é: ja independentemente de
pertencer a uma corrente que nasceu em tal década... ok... a performance implica
a presenca do autor ou nao? Independentemente do performer que 14 esta nao ser

considerado intérprete apenas... se implica ou ndo a presenga do criador e a outra



questdo que estas a levantar juntamente (para mim sao tudo coisas diferentes)... se
esse performer que 14 est4 tem sempre que improvisar ou nao... portanto, para mim,
hé performers que eu posso chamar como tal e nao chamo a isso uma materializa-
¢do de uma 6pera de Mozart tout court ou como ela normalmente existe... e para
mim a performance tem que ter, na sua génese, todo um outro conjunto de trabalho
em que ai sim ha uma série desses fatores e a criacao ser feita ndo de acordo com
canones pré-estabelecidos mas de acordo com aquilo que esta a ser jogado naquele
momento entre aquelas pessoas e discutido, e aquela concecio e aquela génese...
ela por si ja nao ira obedecer a coisas apenas pré-estabelecidas. Ai sim acho que
as pessoas estdo a criar uma performance que vai ser naturalmente algo outro que
ainda nao esta, que ainda ndo pode estar e que ainda nao foi catalogado. E os mé-
todos de criacdo de performance podem ser todos eles improvisados, pode conter
improvisacdo da parte da autoria e pode nio estar o autor 14 de qualquer maneira.
Isto levanta as questoes de quem é o performer afinal, j4 separando do intérprete...
ok... essa primeira dicotomia aceitando que ela esti assim; mas se o autor tem que
estar presente na obra ou nao, enquanto performer; se nao estiver se € na mesma
uma performance ou nao; e se nao estiver, se os que 14 estao sao performers ou nao.

Estas a levantar estas questoes todas...

BP:

Tu, de alguma forma, separas o lado da concecdo, da execucao e dos intervenientes,
dos elementos que a concretizam? Tu dizes que partimos da aceitacdo da dicotomia
entre performer e intérprete, mas entao um intérprete pode fazer parte de uma per-

formance?

Iv:

Nao, nfo... Um intérprete pode fazer parte de uma performance, mas se s6 houver
intérpretes, nesse sentido estrito, nao sei se construi uma performance. Ou entao s
construi uma performance se nao consigo chamar-lhe outra coisa recorrendo ao ca-
talogo que ja existe na catalogagio das artes performativas. Nao lhe consigo chamar

espetaculo musical, nao lhe consigo chamar espetaculo de danca...

BP:

Se tiveres uma 6pera entdo chamas-lhe 6pera e nao performance...
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Iv:
Chamo 6pera...
BP:

Mas incluirias [6pera] na performance, ou nao?

Iv:

Nao. S6 se for pensada como tal.

A minha questao tem que ver com a génese.

Eu ja assisti a performances que eram intituladas como tal, para mim também sio
performances e que tens momentos em que tens um violinista que faz um trecho
mais puro e duro possivel, igualzinho a partitura que 14 esta, como parte da perfor-

mance.

BP:

Sim, sim...

Iv:

A obra é que nao esta toda ela “escrita” para meramente ser reproduzida. Ai, se ca-
lhar, ja ndo chamaria performance. Acho, por isso, que tem que ver com a génese e
o objetivo do que se vai fazer. Nessa propria construcio hé algo que ja faz com que
as pessoas nao possam, todas pelo menos, ser apenas intérpretes... entao ja nio se
chamaria performance. Mas também salvaguardo que eu acho que tu, mesmo nesta
investigacao, podes ter um momento de performance que tu criaste com as pessoas
e depois tu jad nao estas 1a no ato da performatividade. Porque nao sei se tem obriga-
toriamente que estar. Na performance art mais antiga tinha obrigatoriamente que
estar. [...]

H4 momentos performativos que se chamam performances porque ja ndo se podem
chamar de outra maneira (ja nao é danca, teatro, literatura, ...) mesmo que cada
uma das areas tenha reclamado para si... por causa destas davidas... hd muito do
teatro documental que para mim é performance ponto! Ali4s veio um espeticulo a
Serralves que muita gente chamou de teatro, de uma alema que achava que aquilo
era uma performance (e eu também achava que era uma performance) eminente-
mente teatral talvez (eu ndo me importava nada que os espetaculos de teatro fossem
assim) (risos)... porque depois ha uma quebra de canones e isso para mim acho que,

neste momento, é o que melhor define uma performance.



BP:

Performance tera também que ver com esse lado multi- ou interdisciplinar?

Iv:

Ou mesmo que seja de uma mesma disciplina, aquilo que é esperado que ela faca
nao o faz ... rasgou para outro lado qualquer, propde uma outra coisa, mostra pos-
sibilidades que no fundo sio essas que nos fazem duvidar “afinal isto é musica?”,
“afinal estou a assistir a qué?”. E é nesse momento dibio que me parece que se esti
a formar esse novo género ou a evolucdo desse género (ou serd um novo) dessa ideia
de performance. Eu admito que ha performances que tém momentos em que reque-

rido que haja uma interpretacao pura e dura de algo.

BP:

Sim, sim.

Iv:

Isso para mim nao me causa um problema... que uma performance contenha mo-
mentos de interpretacio e que, portanto, ai a criatividade do performer nesse mo-
mento pode ser mais reduzida. Mas também nao acho que a performance tenha,
neste momento, esta que estamos a assistir tenha que ter obrigatoriamente impro-
visacao nem que tenha que ter, obrigatoriamente, o performer/autor 14 como a an-
terior que falavamos tinha.

Para mim é um género mais alargado do que as gavetinhas que noés para ja temos
e se assim é também nao pode entdo, uma das gavetinhas, ser apenas para perfor-
mance sendo, ela propria, teria que estar nessa gaveta. E algo [performance] que
para mim quebra um pouco a capacidade de catalogacdo imediata, que rasga um
bocadinho essas fronteiras e que ainda por cima, o préprio papel do anterior in-
térprete, por ser performer, também lhe é pedido (ou é obrigado) que experimente
situacoes que nao costumam fazer na outra catalogacao anterior.

E depois temos o limite de tudo... que é inclusivamente se nao ha ptiblico ha per-
formance? Porque nds vemos muito, e vi algumas coisas, por exemplo da Ute Was-
serman, que fazia umas coisas no wild [na natureza, sem publico, portanto] e que
ela propria chamava performances. Entio a performance é para quem? Quais sdo
os observadores? Portanto a pergunta é: uma performance implica um observador

(consciente de que o esta a ser)?
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BP:

No limite, por exemplo no caso da improvisacao, és tu propria. Aquela ideia do 3
em 1. Tu improvisas, ou crias, interpretas e fruis. No limite, ha sempre alguém, nem
que sejas tu mesma. E como se tivesses o teu eu que esta fora de ti e que acaba por
observar. Esta é a minha perspetiva. Eu acho que deve haver um elemento de re-
cecdo mas, para mim, concetualmente, eu nao penso no publico quando penso as
performances. Em primeiro lugar porque nio acredito num publico, acredito em
muitos individuos que depois, juntos, se constituem enquanto ptiblico. Nao acredito
nem quero fazer esse exercicio porque nao me interessa muito perceber o que é que
o publico [o tal grupo formado pela soma de individuos distintos] quer ou deixa de
querer ou como é que quer receber. Na minha perspetiva prefiro ndo trabalhar com
muita interagdo com o puablico... refiro-me a interagao direta. Nao gosto de forgar o

publico a nenhum tipo de intervengio.

Iv:
Mas ai hd um fraseado que tem gerado imensa discussao que acabaste de usar quan-

do dizes que “eu nao trabalho para um ptblico” ...

BP:

7

Mas n3o é “eu ndo me preocupo com o publico”, é diferente. Nao é desprezar o pu-

blico do género “nao me interessa o ptiblico”. Néo € isso.

Iv:

Eu posso ndo fazer nada para ir satisfazer as necessidades daquelas pessoas que
nem sei quem sdo, como também dizes, e até nem gosto particularmente de inte-
ragir (tem-me acontecido ultimamente, mas por forca da propria performance mas
ser o objetivo, nem gosto muito), mas no entanto, eu fago sempre para um ptblico.
Isto é, para mim s6 acontece a performance quando ela efetivamente se materializa
nesse tal momento em que ha o que acontece e alguém que recebe. Senao, para mim,

estou sempre em laboratoério ainda.

BP:

Sim...

Iv:
Talvez vicio das artes performativas, nao sei. Mas enquanto fago s6 para mim acho

que a performance ainda ndo aconteceu.



BP:

Eu concordo contigo. E quando digo que ndo penso no publico [para ficar claro]
nao € tipo “quero 14 saber do publico... sou artista e por isso fago o que me der na
real gana”. Nao é isso! Até é mais ao contrario... dar mais espaco de liberdade a um
publico que vai rececionar o que eu apresento, mas que eu nao quero condicionar

minimamente a sua opiniao [a sua recegao].

Iv:
Portanto ndo pensas no publico porque nao queres condiciona-lo nem te queres

condicionar a ti.

BP:

Exatamente!

IV:

Ok. Mas pensas as performances para serem...

BP:

... para serem apresentadas. Sim, sem davida.

IV:

... para serem apresentadas a alguém.

BP:

Sim. Por exemplo: aqui, no festival ESMAE, apresentei uma performance minha
durante uma hora e nove minutos. A performance tinha este tempo e concetual-
mente funcionava. Toda improvisada (o que é uma loucura... thog a improvisar!)

para testar o limite. Tive alguns momentos em que estive sozinho na sala...

1V:

Pois... performances duracionais que podes entrar e sair...

BP:
...sim... as pessoas entram, saem. Entraram algumas 2, 3, 4 depois sairam e depois

entraram outras... chegou um momento em que estava sozinho.
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1V:

E a performance nao parou.

BP:

Nao parou! Eu continuei. A minha postura nao mudou (ou tentei que nao mudas-
se... no limite tentamos nao estar condicionados apesar de nunca o conseguirmos
totalmente). Fiz esse exercicio. Para mim nao fazia realmente diferenca nao estar 14
ninguém naquele momento. E é mais nesse sentido que dizia aquilo anteriormente.
No limite, eu préprio me tento desintegrar ter o recetor como fora de mim, fora do
performer. Falo muito de mim, mas nao é de mim, é do performer. Alguém fora de
si proprio. Eu prefiro pensar neste limite, mas como é dbvio concordo plenamente

com a necessidade de haver uma rececao.

Iv:

A minha davida surge com o exemplo que te estava a dar... quando ela estd num
caminho em ato de performance, mas é um sitio deserto de facto. E a questdao que
surge é “ela estd mesmo a fazer uma performance ou nao?”.

Se a ideia era ser video-gravada e depois ser posta na internet e afinal vai ver muita
gente entdo afinal era para ser vista. Pode ser com delay, pode nao haver a copre-

senca...

BP:
... 0 objeto artistico nao é aquele momento, mas é a representacdo daquele momen-

to. A documentacao acaba por se tornar o objeto artistico.

Iv:

Isto acaba por levantar estas questdes... essa temporalidade... quando eu falava na
copresenca... eu ainda estou um bocadinho mais agarrada a isso (eu pessoalmente)
mas de facto ja vi coisas com esse atraso (ja ndo havia a copresenca como nesta
que te estava a dizer) e olhando assim de repente até digo “sim, é uma performan-
ce” ... e depois eu propria digo, “mas entdao performou para quem?” (que nao se
pode dizer!). Porque se na verdade entdo depois eu estou a assistir... era para mim,
porque eu estou a assistir, depois e com outro media? Eu digo, “ai sim, é” ... entao
aconteceu. Mas entdo aquilo que eu pessoalmente defendo em relacdo a copresenca
também nao est4 14... entdo estou-me a contradizer. Estou a dizer que concordo que
é performance e depois estou a dizer que lhe falta a copresenca... isto mexe nestas

barreiras todas. Se € no mesmo espago-tempo...



BP:
Isso é outra questdo interessante que eu tenho vindo a trabalhar (ja estamos a falar
disto tudo). O meu trabalho é muito sobre o tempo e sobre o espaco e a criagao, por

exemplo, nas minhas performances mesmo o material dudio...

Iv:

... eu quando vi a tua apresentagao, penso que foi ali na P1, com o Dimitris e tal
[apresentacdo no ambito de um encontro de investigacao promovido pelo NIMAE e
i2ADS], fui assaltada (na altura nao vos questionei, também nao dava porque vocés
ja estavam sem tempo para apresentar) por esse pensamento do tempo. Estive mon-

tes de vezes com isso na cabeca...

BP:
... alids no6s temos trabalhado muito a questao da ressondancia performativa que é

um exercicio para a criagdo de uma nova relagio espacio-temporal...

1V:

... que nao tem que ser simultdnea entre quem faz e quem possa vir a receber...

BP:
[exatamente]
Parte de uma performance; se calhar ja nao o € e por isso é que lhe chamo ressonancia

performativa...

1V:

Pois...

BP:

... e concetualmente... [a ideia de] partir o tempo...

1V:

Sim.

BP:

... de ndo entender o tempo... para mim ja ha muito tempo que o tempo deixou de
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ser linear neste meu trabalho. E embora se reorganize sempre linearmente porque
vivemos no Chronos, o que fazemos acontece cronologicamente, ele organiza-se li-
nearmente, mas nao parte de um principio linear e isso agrada-me muito. Gosto
muito de tempos e espaco ndo-lineares. E aquilo que o José Gil fala na zona de
turbuléncia... um tempo diferente e um espaco diferente que se concretizam num
outro tempo-espaco cria aqui uma turbuléncia, temporal e espacial... e isto a mim

agrada-me... acho piada...

Iv:

E a ressonancia... essa ideia da ressonancia que uma performance possa ter ainda
vai para além disso, do meu ponto de vista, porque algumas naturezas... ha perfor-
mances cuja natureza implica que, quer tenhas assistido no momento ou com uma
décalage de tempo, o efeito que produz em ti nunca é sequer na altura em que tu a
percecionas e s6 depois, quando fores sujeito a algo que despoleta uma relagio com
essa outra coisa... “Aquilo afinal era uma performance que eu assisti?”. E ndo s6 no
entendimento... ha situacbes que se estdo a fazer onde tu podes suspeitar, “hum,
aquilo é capaz de ser...” , até posso ter visto em direto ou entdo depois vejo a reper-
cussao disso nessa tal documentacao que € tornada ptblica e podes ter a conclusao
que “Ah, estava a acontecer qualquer coisa” e que nao te diz nada e que nao te... e,
de repente, pela prépria ideia como foi criada s6 vai produzir em ti algum efeito
quando tu fores sujeito a uma situacao que estava na génese daquela performance e
s6 ai é que tu dizes “Ah...”

Eu agora estou envolvida com uma investigadora que esta a fazer isso também que
sao momentos em que os performers estdo em performance e é proibido saber-se
que estdo em performance... sd o proprio é que sabe. E, portanto, estou mais uma
vez a contradizer-me (entre aspas) ... a contradizer-me nao porque eu quando digo
que estou num sitio ndo digo que é assim. As vezes estou num sitio e estou sempre
a tentar deitar paredes abaixo e a tentar estar muito mével..., mas ha todas estas
questoes de facto envolvidas com algo que tem um peso por tras, do tempo anterior

anos...

BP:
...E depois tem outro problema que nds, principalmente quando vamos para um
ambito mais académico (e mesmo artistico), tem que ver com a validagao. Porque

depois tu rompes com alguma coisa e como é que validas aquilo que fizeste?...



1V:

...fol 0 meu stress no meu doutoramento.

BP:
Eu acho que o paradigma de validacdo ja é castrador. Tu validas mediante o que ja
foi feito e isso é um desafio e acaba por ser interessante sendo colocado como um

desafio, mas a validac¢ao neste tipo de areas tem depois esses problemas.

IV:

E muito dificil.

BP:

O desafio é esse. Inés... Muito obrigado [pelo tempo desta conversa].
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Rodrigo Malvar

Rodrigo Malvar is a performer and sound artist.

Born in 1977, he currently resides and works between Oporto and Glasgow.

His practice and research is creating and challenging various types of sonic and
physical encounters of the body with the space.

Explore the modulation of voice, breathing spaces and concavities, building and
mapping different “resonant architectures” of the human body that interact with the
sonic identity of the space.

Question borders, promoting the dialogue between acoustic body, sound and archi-
tecture. Providing physical and relational encounters between space of production
and space for sound reception. Looking for another perception of hearing and other

senses and thus understandings of the content of Language.

Texto extraido da sua pagina de internet em http://www.rodrigomalvar.

com/#!about/c10ofk

Entrevista Rodrigo Malvar
11 de maio de 2016
café concerto ESMAE

transcricao

[comecgou a conversa com o Rodrigo entusiasmado pelo trabalho que tenho vindo a
desenvolver. Na sua perspetiva ndo ha muitos performers a trabalharem a voz desta
forma e por isso entende que é ainda mais interessante o trabalho da minha inves-
tigacdo. Agradeco e o entusiasmo e especifico que o trabalho é eventualmente ainda
mais seminal pelo facto de ser de um cantor de formacao lirica que parte para um
territério de experimentacao a partir de uma voz lirica. Discutimos ainda a dificul-
dade de aceitac@o ou a abertura dos pares musicos/cantores “eruditos” perante es-
tas abordagens artisticas. Discutimos ainda o peso da tradi¢do como fator limitador

na recetividade deste tipo de trabalho neste pablico especifico]

Bruno Pereira (BP):
Um dos desafios e até um dos triggers para o inicio deste meu trabalho foi precisa-

mente a rigidez do trabalho da voz lirica. Para ser sincero, da minha pesquisa, nao



h& muita gente, que parte do canto lirico, a fazer este trabalho. Por isso eu chamar
experimental porque ndo ha muito. Existem naturalmente muito trabalho sobre a
voz neste registo, mas pessoas que nao sdo cantoras liricas e, portanto, acho inte-
ressante. Eu tenho tentado ir beber a outras areas porque nesta area nao ha... no
Merce Cunningham que é um bailarino com formacéo classica e trabalha com bai-
larinos de formacao classica e como ele comeca a desmontar o movimento, comeca
a desdobrar os movimentos e cria um novo movimento e a minha experimentacio
(e por isso lhe chamo experimentacio) vai nesse sentido de a partir de uma voz
lirica digamos como € que se consegue desconstruir, o que € que esta dentro dessa
voz lirica. Se conseguissemos microscopicamente analisar a voz que outro tipo de
sons podiamos tirar dai. Esse tem sido um bocadinho o desafio... e depois, ligado ao
corpo. Ainda no outro dia estive a conversa com a Inés Vicente e com a Claudia Ma-
risa sobre isso e a minha perspetiva sobre o corpo € totalmente de um néo bailari-
no (inclusivamente uma figura um bocadinho gorda e problemas musculares como
se pode ver [risos] [estava com uma lombalgia no dia da conversa com o Rodrigo
Malvar]). Mas, tal como dizias ha pouco, é uma abordagem da voz e do corpo como
apenas uma forma de exteriorizar o intangivel, o pensamento. E s6 uma forma de
comunicar com o exterior... uma forma de exteriorizacao do pensamento. E 0 nosso
pensamento nao é tao linear quanto € colocado, por exemplo, na 6pera lirica. Entao
o desafio tem sido esse. Eu tenho andado a falar com alguns artistas e com alguns
performers de quem eu gosto do trabalho. Tenho falado com alguns suecos, com a
Ute Wasserman, o David Moss que sao pessoas muito interessantes... com o Hans
Peter Kuhn — uma onda muito forte ali a volta de Berlim a acontecer neste momento

— e depois os suecos... o Girilal Baars e outros...

Rodrigo Malvar (RM):

Tens que me passar essas referéncias que eu venho do outro lado...

BP:

Sim, sim...

Eu tenho andado a tentar desmontar um pouco isto de “ai os cantores, e os atores
e os bailarinos...”. Para mim gosto de pensar a performance... — tenho andado a
refletir sobre isso e gostava também de ouvir a tua opinido e encontrar pessoas do
teatro como tu... tenho visto algumas coisas tuas e... como é que tu chamas aquilo
que fazes? (ja 14 vamos também) ...

Mas é um bocadinho esta ideia de ja nao haver s6 musica, ou s6 teatro ou s6 danca...
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as coisas estdo muito fundidas e estdo muito misturadas, se calhar, na performance.
Se aparecesse a TVI [sorrisos] no meio da rua e te perguntasse o que é que é a per-

formance o que é que responderias?

RM:

Para ja eu ndo tenho as barreiras muito bem definidas, sabes? E uma mescla muito
grande. Tipo, n6s podemos ir a cena da performance mesmo... as raizes e tentar
definir a performance como aquela coisa que néo esta completa e abraga o publico
para de alguma maneira poder contemplar essa obra, mas ndo me interessa muito

bem definir esses campos, estas a perceber, no meu trabalho...

BP:
Entao pondo a questao de outra maneira. Por exemplo, o que tens feito com o Teatro

do Frio e com a Sonoscopia também... o que lhe chamas? Nao chamas nada?

Chamo.

BP:

...ou quando te perguntam “o que é que tu fazes?”

RM:
Andei numa fase que nao sabia muito bem o que é que havia de fazer e em conver-

sacoes com o Filipe Lopes (deves conhecer) ...

BP:

Sim, sim...

RM:

... arranjamos um nome que se chama drama sonoro. Ponto final. Que é uma coisa
que achamos que contempla — e eu nao posso riscar isso do meu corpo, 14 esta mais
uma vez, que tenho formacao teatral — mas encarar esse corpo por uma via sonora.
Ok? Entao chamamos-lhe drama sonoro aquilo que eu ando a fazer e é o termo mais
justo até entdo que arranjamos e passa por isso... passa por um investimento grande
no corpo em que a voz é também corpo que obriga a conhecer o teu corpo por den-

tro, porque quando falas em respiracdo para mim falas também obrigatoriamente



em voz e ela também te d4 geografias e arquiteturas do corpo ca dentro... tu quando
inspiras ela percorre varios... [espacos] 1) € corpo, é danca, ok? Traz-te narrativas...
porqué? Porque, por exemplo, n6s fizemos uma experiéncia com o OCO que foi...
andamos a pesquisar o nosso segundo cérebro. Nos temos aqui um segundo cérebro
(second brain) nesta zona [aponta para a zona da cintura] em que se acumula sem-
pre muita (desculpa) merda a nivel de traumas que tu tens, essa coisa toda... vem
tudo para aqui. Ha um sistema nervoso (e depois estivemos a falar com um médico
também), sistema nervoso completamente independente do nosso sistema nervoso
daqui de cima, ou seja, considera-se mesmo um segundo cérebro. E tu dizes “Entio
e como ¢ que nds podemos trabalhar isto?”. Com vogais postas aqui neste sitio... eu

utilizo muito a cena da Kristin Linklater, ndo sei se conheces?

BP:

Sim, sim. A seguidora da Iris Warren, Laban, a procura da voz natural...

RM:

Eu fui trabalhar com ela para a Escocia e gostei muito do trabalho dela. Entao foi
mesmo a cena de poder baixar sonoramente a voz e comegar a relaxar todo este
baixo ventre, estas a ver? E ao relaxar todas as merdas que tens aqui acumuladas co-
mecam-se a soltar, muscularmente e emocionalmente. E foi brutal a nivel de com-
posicao sonora tu pensares um corpo que autoproduz uma partitura por causa das
merdas que tens 14 dentro. Entdo, qualquer sentir, e a nivel de expressao corporal
nao tens que “aiii agora estou a sentir uma dor” ... ndo! Utilizas isso como uma coisa
para compores uma vogal ou uma sonoridade whatever mas é quase uma visao
interna, nio tens que estar a sentir, ca fora, “ai meu Deus” ... ndo é melodrama
nem pouco mais ou menos. E quase uma meditaciio tua a observares-te, utilizares e
deixares ir. Ok? E foi muito fixe porque tinha o Filipe [Lopes] enquanto compositor
sonoro, estas a ver? Tinha atores bailarinos, atores fisicos e entdo comec¢amos essa
procura de como é que o corpo de alguma maneira, com as suas memorias, com
o seu arquivo pode contribuir para outras partituras sonoras. E perceber também
dramaturgicamente o espeticulo a partir dai e perceber ritmicamente o espetaculo
a partir dai porque o espetaculo tem, ritmicamente, um... [agita a mao em forma de
onda]. Isso foi a pesquisa, por exemplo, para o OCO e entendemos o corpo entio
enquanto esse drama sonoro... sempre corpo, corpo, corpo, corpo. E nao dividir as

coisas...
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BP:

Claro... entao nesse sentido, de alguma forma, para ti a voz é diferente [em relacao a
outros instrumentos] ... eu também tenho tentado sustentar que a voz nfo é igual a
outro instrumento qualquer, ou seja, quando nds pensamos a voz, a voz é (tal como
dizias ha pouco e que eu concordo plenamente) parte do teu corpo. A tua voz é parte
do teu corpo. E o teu corpo.

Seria igual fazeres esse trabalho com outro instrumento que néo fosse a tua voz?

RM:

Para mim nao faz sentido. O instrumento é uma coisa exterior a ti.

BP:

Claro.

RM:

A voz é corpo. E uma coisa fisica. Por mais relacio que tu mantenhas com algo
exterior a ti é sempre um objeto que esta a tua frente. Ok? Nao nasce contigo, ndo
evolui contigo, ndo pensa contigo, nao faz acao contigo, ndo dorme contigo, estas a
ver? Por mais que queiramos... para mim é um instrumento corpo. Para mim nao

faz sentido...

BP:

... desligar as duas coisas...

RM:

... desligar... eu quando penso em corpo penso em voz, ponto!

BP:

Sim, sim.

RM:
Para mim ha aquela coisa tipo Erro de Descartes “Eu penso logo existo” e depois o....

o neurocientista que também pega nisso para o titulo do livro dele...

BP:

... 0 Damaésio...



RM:

... 0 Damaésio, exatamente.

BP:

O sentimento de si...

RM:

... 0 sentimento de si, o erro de Descartes, ...

Ele tem esta coisa de nos dividirmos o pensamento do corpo, estis a ver? Eu para
mim ainda ha outro paradigma que é.... este ja é muito antigo e é 16gico que nao
vamos dividir mente do corpo..., mas para mim ha outro que é o corpo — que ja tem
a mente — da respiragao e a respiragao é voz. E para mim esse é um dos novos para-
digmas que existe porque as pessoas nao sabem respirar. Eu tenho alguns alunos,
aqui da ESMAE, mas também as vezes a observar as pessoas... as pessoas nao sabem

respirar. E isso é voz...

BP:

E é corpo pois sem respira¢ao nado ha vida.

RM:

Nao trabalha, fica tenso..., mas isto é o que eu acho...

BP:
E tu entendes isso, esse trabalho, essa descoberta como improvisagio ou é uma coi-
sa que € tdo natural que acaba por nem ser improvisagdo porque é quase organica-

mente uma reacdo do teu corpo. Por exemplo, tu trabalhas com improvisagao?

RM:

Trabalho com improvisacao, mas quando se fala em improvisacao... L& Quan Ninh...

BP:

...sim...

RM:
... ele fala muito (eu aproximo-me muito do Lé Quan Ninh e das suas ideias) ... tu

podes falar da improvisagao “ai, vamos aqui improvisar uma cena e ser uma cena
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meia freak” ... improvisagido nao é mais do que uma escuta apurada, ponto final. E
isso é muito dificil. Agora pode ser uma escuta de ti para ti, pode ser uma escuta de
ti para a pessoa que estd a tua frente, ok, e isso ndo é improvisar. Eu escutar algo é
muito delicado, é de uma sensibilidade muito apurada. Se é livre?... E uma liberdade
boa, sabes? Ao escutares, escutas-te a ti também... sim... é improvisa... [nao conclui
a frase]. Para mim o passo seguinte é como podes perpetuar isso no tempo e crias as
notacOes proprias a isso ou os parametros proprios para esse tipo de..., mas a mim
agrada-me, por exemplo... o OCO tinha muito, va 14, este tipo de improvisacao que
é escuta. Escuta em tempo-real. Tinha ancoras muito claras para os performers se

segurarem, mas depois tinha campos...

BP:

... com espaco de liberdade...

RM:

... espacos de liberdade, de escuta. Nao gosto de Ihe chamar improvisagao porque as
vezes a cena da improvisacao pode ser entendido como uma cena um bocado freak
tipo “ai o pessoal nao trabalha, encontra-se aqui e faz aqui umas improvisacgoes”,

estas a perceber?

BP:

[risos]

Exato!

Sim, sim. Essa é precisamente também voltando um bocado ao meio mais “erudito”
ou melhor, mais classico, de onde eu parto... a ideia da improvisagio, de uma forma
genérica claro, que esta associada é alguém que niao sabe o que faz e faz qualquer
coisa, mas isso também, 14 esta, faz parte do nosso processo de desmontar esse...

[essa ideia]

RM:

Sim, sim. Por exemplo o teu trabalho com o outro freak da barbicha no...

BP:

... nos Maus héabitos...
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RM:
... nos Maus Hébitos com o radio [Rodrigo refere-se ao Sonnet 18] € um processo

de escuta...

BP:

Sim, sim. Para mim nao existe improvisacao sem escuta...

RM:

Sim. Brutal!

BP:

Alias eu tenho desenvolvido um bocado esta ideia do performer, quando esta a solo
naturalmente, que é 0 3 em 1: ele é criador, ele é performer e ele é auditor porque ele
receciona o que faz e isso alimenta outra vez todo o processo e, portanto, acaba por

ser 3 em 1. Mas é isso... a escuta é absolutamente fundamental.

RM:

Sim. E agora é tu apurares isso e depois quando tu apuras a escuta... para mim é
relativamente facil escutar um ser humano porque é da mesma laia que eu mas a
matéria também é viva, a madeira também fala, o ferro também fala... [...] A matéria
comunica contigo. Entdo tu enquanto performer as vezes... entdo se fores para a pai-
sagem abrimos outro capitulo fabuloso também, mas tu dialogas enquanto perfor-
mer também com a matéria que esta a tua volta, com o espacgo que esta a tua volta,
nao €? Por isso é que tu entras num espaco e as vezes sentes-te confortavel ou nao
(isto de uma maneira muito basica) mas eu acho... (acho ndo, tenho a certeza) que a

matéria dialoga contigo mesmo, ela é viva e isso € outro nivel de escuta...

BP:

E o que o Chion [Michel Chion] chama — e que vem até do Schaefer — reduced
listening que é tu conseguires desligar muitas vezes os sons da sua func¢io... agora
estamos a ouvir e dizemos é o som da torneira, é o som das chavenas, é o som... liga-
mos sempre a um objeto e as vezes pode ser interessante é esta ideia de desmontar
e olhar o som, tratar o som pelo som, tratar o som de uma maneira muito mais de
escuta atenta e ativa e até, muitas vezes, se calhar escuta-lo de uma forma inovadora
pelo principio de que n3o o ligas diretamente a um objeto... pode ser um exercicio
engracado de abstracdo que inclusivamente uso muito para improvisagao... as coi-

sas tém um som, tém uma...
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RM:
... tém uma vida... tém uma respiragao... eu chamo-lhe assim.... tém uma respiracao.

E a partir dai... a madeira respira... tens de tratar dela.

BP:

Mas isso é interessante... eu gosto muito do L& Quan Ninh também alias tive na
sonoscopia, encontramo-nos la [aquando da apresentacio do livro do percussionis-
ta/improvisador francés] ... ndo o conhecia pessoalmente e achei piada também a

figura... uma figura até um pouco “apagada” ...

RM:

... leste o livro dele?...

BP:
Li, li.

RM:

E muito interessante. E muito fixe.

BP:
E aquela ideia de que se eu nio fizer nada alguma coisa ha-de acontecer de qualquer

forma. E isso realmente da-te um espaco, da-te uma margem de liberdade...

RM:
...as vezes “amedonha” esse abismo... estas a ver? Mas ¢ tu confiares na tua sensibi-

lidade e acontece sempre, sempre...

BP:

E as vezes acontecem coisas que, 14 esta, que se constroem uma outra coisa porque
nao h4 tensdo para que elas sejam determinada coisa. Isso agrada-me muito. Eu
tenho trabalhado muito nisso da improvisacdo, da voz e do corpo, da performan-
ce naturalmente e também tenho tentado perceber as vantagens ou desvantagens,
ou o que seja, do trabalho a solo e do trabalho colaborativo. Aquilo que eu dizia
no inicio... acho que cada vez mais as coisas sao interdisciplinares, ja nao existem
disciplinas muito rigidas, muito fechadas... como é que tu vés... tu trabalhas muito

colaborativamente... como é que vés isso. Sao s6 vantagens? Vés alguma desvanta-



gem? Ha um determinado tipo de compromissos que tens que fazer porque tens que
te aproximar de alguma forma da outra pessoa ou da outra disciplina? Como é que

vés esse lado colaborativo? Como € que tu abordas essa questio?

RM:

E uma pergunta por acaso muito gira. Primeiro: ha vantagens agora tu tens que
saber minimamente aquilo que queres e ser claro para as outras pessoas para cons-
truir um chio, um tapete onde podemos todos andar e surfar e tentar descobrir...
e como é um trabalho experimental muitas vezes tu ndo sabes o passo seguinte...
entdo a cena € mesmo tipo “meninos... eu nao sei o passo seguinte...” e ndo tentares
ser o rei do conhecimento, tas a ver? Assumires que as vezes nao sabes o que seguir
e teres uma equipa de pessoas a pensar contigo... ok... vamos fazer aqui um pequeno
brainstorming e comeca a surgir... mais uma vez se tu tiveres calma e esperares, se

esse abismo nfo te consumir as respostas vém também. Confiares na tua equipa...

[ruidos de fundo significativos interrompem a nossa comunicacido por momentos.

Voltamos a questao do lado colaborativo no processo criativo]

RM:

H4 um universo que tu sabes da cena lirica que eu n3o sei e é natural que as tuas
perguntas ou as tuas questdes passam por esse background e atingem-me a mim
de uma maneira que “ui, eu nao sei, espera ai” e, pa, € tao bom... quando de repente
questionam coisas de uma perspetiva que tu totalmente desconheces e tens que...
sabes?... e isso é perfeito.

Ao mesmo tempo sei que esse tapete comum tem que ser muito bem dado. Ok? E
tem que haver, por exemplo... O que eu faco é unificar... tenho uma ideia daquilo
que quero e tento unificar... por exemplo, a primeira semana de ensaios s6 body
work e todas as pessoas desde luz, som, intérpretes, tudo faz trabalho de corpo e é

ali o primeiro encontro das pessoas...

BP:

Esse conhecimento, essa aproximacao, a primeira aproximacao...

RM:

A primeira aproximacio é o corpo. E trabalho de corpo e quando digo trabalho de
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corpo nio é um trabalho de ir para o ginasio fazer flexdes... ndo tem nada a ver
com isso. E um trabalho de toque, de perceber que tu és pele, que és miisculo, que
€ 0sso0, que algo que estd aqui que entra dentro de ti, mistura-se com algo que esta
dentro de ti e sai... que é a respiracdo... ela entra fria e sai quente, portanto algo que
esta ali dentro que sai ca para fora e que eu estou aqui respiro-te e também sai ca
para fora e é perceber esse corpo que é sensivel, que eu estou aqui e tu estas aqui e
uma coisa € estar aqui, outra coisa é estar aqui ou aqui... ok? E é a partir desse body
work, desse trabalho de corpo, perddo, que para mim é o primeiro layer de juncio
com o layer concetual daquilo que tu queres do trabalho. Ok? Entdo ai para mim j
temos um chao que possas continuar a trabalhar na tua pesquisa. E estar muito a
escuta e muito aberto a nao teres assim uma linha mesmo “eu quero isto!” sabes?
Ser permeéavel tipo “olha, ja pensaste nisto?” e tu “uau, que fixe!” e perceberes “isto
interessa-me” ..., mas ouvir... ouvir, ouvir... para mim é muito importante, mesmo.
Por exemplo... eu quando vi o teu Gltimo trabalho do Cunningham fiquei super na-
quela “xau” ... tipo, a minha questao foi: como é que n6s podemos transportar toda a
primeira parte do corpo que tu estavas quase numa... [levanta-se para exemplificar]
numa coisa quase tai-chi, ok?, como é que noés transportamos toda esta sensacio e
toda esta respiracao, todo este trabalho de corpo para depois ir para a eletronica,
tas a ver? Como é que nao cortamos isso e a eletrénica é mais uma coisa que esta...
€ outro corpo que esta também a nossa volta, ok? Como é que nés nao dividimos
as coisas mesmo? Por exemplo, o Filipe é muito a cena da actstica... “Filipe, ha
acustica ca fora, mas também ha actstica ca dentro... eu tenho buracos ca dentro de
mim...mede a minha actistica também. Percebe-me enquanto espaco acustico, por
favor... deixa-me engolir o microfone, qualquer coisa... tas a ver? Whatever... faz

um impulse response dentro de mim, qualquer coisa...

BP:
A Ute Wasserman tem um trabalho muito interessante com um microfone dentro

da boca. E um trabalho girissimo dela também nessa ideia de...

RM:

... espaco arquitetbnico...

BP:

... que és tu proprio...



Sim!

BP:

...A tua boca é uma cavidade ressonante...

RM:

Brutal! Aqui e aqui e aqui [aponta para varios pontos do seu corpo]

Tu deves ter esse mapeamento muito mais forte do que eu mas p4... brutal, brutal...
e isso para mim é.... esse entendimento que o Filipe me da (por exemplo o Filipe ou
outra pessoa) ... h4d um espaco aciistico mas eu também tenho espacos acusticos e

ele perceber, em termos de criacdo, o que se pode retirar das duas coisas é brutal.

BP:
Alguém dizia que quanto mais queres alargar a tua experiéncia com mais pessoas

diferentes deves trabalhar... [transcri¢ao nao literal]

RM:

... para alargar o teu espetro...

Eu fiz um trabalho sonoro agora para o Museu do Douro em que estive a trabalhar
com uma engenheira paisagista e como € que ela entendia a paisagem, como é que
noés poderiamos dialogar com a paisagem e foi brutal, tds a ver? De repente os
inputs dela...

Depois, ainda h4 pouco tempo fui tirar um workshop 14 abaixo, a Lisboa, com o Da-
vid Abram, o gajo da magia do sensivel... p4, brutal também. E esse entendimento,
14 esta mais uma vez, da matéria que te rodeia, a geografia dialogante, como é que a

paisagem ¢ dialogante, como € que tu entras em dialogo com aquilo e é brutal.

BP:
Rodrigo, acho que tocamos um pouco em todos os aspetos... vi também algumas

coisas tuas e gostei muito do trabalho que fazes...

RM:

E eu fiquei foi com vontade de trabalharmos juntos...
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BP:

Temos que fazer alguma coisa, claro!
[agradeco a disponibilidade do Rodrigo e continuamos por alguns minutos a falar

sobre possiveis projetos em conjunto e sobre a importancia deste tipo de trabalho

experimental e seminal.]
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Lé Quan Ninh

Notas da conversa-conferéncia com Lé Quan Ninh
Sonoscopia, Porto, 10.12.2015

Apresentacao do seu livro Improvising Freely: The ABC’s of an Experience

Como percussionista classico Lé Quan Ninh trabalhou com diversos ensembles de
miusica contemporanea e foi membro fundador do Quatuor Hélios (1986-2012), um
quarteto de percussao que apresentou e gravou, entre muitas outras, todas as obras
para percussao de John Cage.

Como improvisador tem participado em véarios encontros na Europa e na América
do Norte e apresenta-se regularmente com ensembles em formatos que agregam
miusica acustica improvisada com misica eletroactstica, ‘performance art’, danca,

poesia, cinema experimental, fotografia e video.

Com a violoncelista Martine Altenburger fundou, em 2006, um ensemble misica
contemporanea cujos membros sdo simultaneamente intérpretes e improvisadores.
Encomendaram obras a compositores como Vinko Globokar, Peter Jakober, Steffen

Krebber, Jennifer Walshe e Anthony Pateras.

A sua discografia conta com aproximadamente 40 discos editados na Europa e na
América do Norte. O seu dltimo disco (Aplomb, 2015) é um dueto com o seu colega

de longa data Michel Doneda.

Em 2014 é publicada a traduc@o em inglés do seu livro Improvising Freely. The

ABCs of an Experience (anteriormente publicado apenas em francés).

Lé Quan Ninh. Uma figura simples, humilde, sorridente.

“@ o«

Notas soltas (as frases entre “ “ sdo citacoes de L& Quan Ninh. As restantes sdo notas
pessoais do investigador baseadas nas ideias veiculadas nesta sessdo de apresenta-

¢do):

“Improvisacio ¢ algo que é preciso experimentar. E preciso fazer! Nao d4 apenas

para teorizar. E nada é estatico. Tudo esta ligado.”

Ter medo das memorias que poderdo constranger as nossas improvisacoes, limitan-
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do-as. Mas porque nio apenas observa-las de um novo ponto de vista e avangar para

algo novo (renovado).

Improvisagdo como um didlogo constante.

Num grupo de improvisadores assim que existe um lider a improvisa¢gdo morre!
Nao pode haver um chefe. Tem que ser um verdadeiro didlogo com os outros, com
0 espaco, com a actstica, com as cores, com as luzes, com o contexto. Com tudo. E
um claro “momento de anarquia”. E um momento de liberdade (“a minha liberdade

estende a liberdade dos outros™).

O que é free improvisation? E tudo aquilo que ja sabemos sobre nio ter linguagem

convencional, mas talvez deva ser a um nivel ainda mais elevado.

A partir do momento que tens uma ideia ...isso di-te um certo poder... E o poder é

“mau”!!!

A maior liberdade é seres livre de ti proprio!

“Let it go and don’t control it”

“Eu nao sou capaz de criar uma narrativa”

“Eu sou primitivo. Instante a instante”

“De qualquer forma e mesmo que eu nao faca nada qualquer coisa vai acontecer. O
facto de eu néo ter que fazer nada torna o que eu faco mais livre e menos pressio-

nado.”

“Eu fico sempre surpreendido com o que acontece.”

H4a um espaco algures no meio (“que é um mistério”) onde todos estes conceitos
acontecem sem controlo e criam algo novo, algo excitante. E se calhar ndo temos

que pensar neles.

Usar as memorias para nos catapultar para outros caminhos (Elas que nos costu-
mam dar conforto servem agora como trigger para nos projetar. O segredo esta na
observacao dessa memoria. O segredo esta em observa-la, num contexto (que esta

sempre em movimento), perceciona-la, e transforma-la (Go around it)



“Joy to be playful”

A improvisagao nos finais dos 70s era muitas vezes politica... ir contra a academia.

Ir contra o convencional.

Decido, eu, colocar a questao da tensao entre processo e resultado final estético. No
fundo Output artistico vs processo.

Quan Ninh responde:

“O processo é mais importante, mas: ao cuidar do processo estd a preparar-se um

resultado final melhor!”
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ANEXOS

Anexo II — Videos e Audio

A documentacio audio e video aqui apresentada teve como tinico objetivo registar
integral ou parcialmente os eventos. Tal como exposto na nota prévia deste docu-
mento estes registos ndo devem, por isso, ser considerados como representacées
fiéis das performances em questao.

Cornelius Cardew percebe e partilha a clara nocio das limita¢oes de um registo au-

diovisual de uma improvisacao.

Documents such as tape recordings of improvisation are essentially
empty, as they preserve chiefly the form that something took and give at
best an indistinct hint as to the feeling and cannot convey any sense of

time and place. (Cardew, 1971)

Partilhando convictamente da visdo de Cardew de que o registo é apenas uma repre-
sentacao outra do que sucedeu naquele espaco, naquele tempo e naquele contexto
entendemos, ainda assim, que o registo é um importante documento na constitui-

¢do de uma memoria de um processo (mais do que da improvisagdo em si mesmo).

Os documentos audio e video estdo disponiveis online, nos links indicados e estido

disponiveis também no disco que se anexa ao documento escrito.

Quartas Paredes
https://www.youtube.com/watch?v=5jzU-1Xp8BM
https://www.youtube.com/watch?v=RqTkrHsyevA

Suspensao/Distensao V.1

https://www.youtube.com/watch?v=v-3w-O8mRPo

Sonnet 18

https://vimeo.com/127745457
https://www.youtube.com/watch?v=eUFMUCynunU



Da Comunicacgdo e Outras Lindas Ideias sobre Tempos

Sobrepostos

https://youtu.be/y6yokJeuSRc
https://youtu.be/viKL2Fi8VZo
https://youtu.be/DDeh2K48Mwg
https://youtu.be/X6U-EumzjmM

Improvisos Sobre “Acordos” e “Euritmias”

de Jorge Coimbra

https://ipppt-my.sharepoint.com/personal/babp_esmae_ipp_pt/_layouts/15/
guestaccess.aspx?guestaccesstoken=003%2brclnoGtRI7YRyhYANRBXCxgV-
gY2mLYTq53VeMmM %3d&docid=1a3f1ae17a33744089db720aboab4c5cf&rev=1

Merce (Y)
https://www.youtube.com/watch?v=050nkxWsrfk
https://www.youtube.com/watch?v=CShHbBckgBA
https://www.youtube.com/watch?v=MolU-SH6Dz8
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Contetldos disco

1.Quartas paredes (2014)
1.Cartaz_Experimento_FBAUP (Imagem)
2.Desdobravel_Experimento_FBAUP_ frente (Imagem)
3.Desdobravel Experimento_ FBAUP_ verso (Imagem)
4.Quartas paredes_esquema_ estrutura (Imagem)
5.Quartas paredes_ MMAP_ Folha sala (Imagem)
6.Quartas paredes_ FBAUP_ performance (Imagem)
7.Quartas paredes_ FBAUP_ performance (Imagem)
8.Quartas paredes_ FBAUP_Ressonancia_ 2014 (Imagem)
9.Quartas paredes_ FBAUP_Ressonancia_2014 (Imagem)
10.Quartas paredes_ FBAUP_Ressonancia_2014 (Imagem)
11.Quartas paredes_ FBAUP_Ressonancia_2014 (Imagem)
12.Quartas paredes_ MMAP_ Ressonancia_ 2014 (Imagem)
13.Quartas paredes_ teaser (Video)

14.Quartas paredes_teaser2 (Video)

2.Suspensao/distensao v.1 (2014)
1.Cartaz_ FBAUP_ Heterotopias (Imagem)
2.Suspensio/distensdovi (Imagem)
3.Suspensao/distensaovi (Imagem)
4.Suspensao/distensaovi (Imagem)
5.Suspensao/distensdovi (Imagem)
6.Suspensao/distensaovi (Imagem)
7.Suspensao/distensdovi (Imagem)

8.Suspensao distensao_ FBAUP_ excerpt (Video)

3.Sonnet 18 (2015)

1.Sonnet 18_ performance_maus hébitos (Imagem)
2.Sonnet 18_ performance_maus habitos (Imagem)
3.Sonnet 18_performance_maus habitos (Imagem)
4.Sonnet 18_performance_maus habitos (Imagem)
5.Sonnet 18_ performance_maus habitos (Imagem)
6.Sonnet 18_performance_maus habitos (Imagem)
7.Sonnet 18_ performance_ ESMAE (Video)

8.Sonnet 18_performance_maus habitos (Video)
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4.Da comunicacio e outras lindas ideias sobre tempos sobrepostos (2015)
1.da comunicacao_performance_ ESMAE (Imagem)
2.da comunicacao_performance_ ESMAE (Imagem)
3.da comunicacao_performance_ ESMAE (Imagem)
4.da comunicacio_performance_2015_excpt (Video)
5.da comunicacao_performance_2015_excpt (Video)
6.da comunicacao_performance_2015_excpt (Video)

7.da comunicacao_performance_2015_excpt (Video)

5.Improvisos sobre “acordos” e “euritmias” de Jorge Coimbra (2015)

1.Improvisos_ ESMAE_ performance_Audio_nov2015 (Audio)

6.Merce(y) (2016)
1.Merce(y)_processo (Imagem)
2.Cartaz_Merce(y)_Festival ESMAE16 (Imagem)
3.Flyer_Merce(y)_Festival ESMAE16 (Imagem)
4.Merce(y)_ESMAE_montagem (Imagem)
5.Merce(y)_ESMAE_ stage (Imagem)
6.Merce(y)_ESMAE,_performance 2016 (Imagem)
7.Merce(y)_ESMAE_ performance 2016 (Imagem)
8.Merce(y)_performance_ ESMAE_ excpt (Video)
9.Merce(y)_performance_ ESMAE_ excpt (Video)
10.Merce(y)_performance_ ESMAE_ excpt (Video)
11.Merce(y)_performance_ ESMAE_ excpt (Video)

7.Bruno Pereira_ CV (Documento)

8. Bruno Pereira_ Dissertacdo Doutoramento_2016 (Documento)
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ANEXOS

Anexo III- Quartas Paredes - Publicacao

Pereira, B., Andrikopoulos, D., & Marques, H. T. (2015). Quartas Paredes. In V. Q.
José Quinta Ferreira (Ed.), Cadernos IRI (Vol. 1, pp. 12). Porto: ESMAE-IPP.

Quartas Paredes
Performance para presenca, voz, fixed media e manipulacido de som e imagem em

tempo-real

Bruno Pereira’ °, Dimitris Andrikopoulos® , Hordcio Tomé-Marques®
brunopereira@esmae.ipp.pt, dimitrisandrikopoulos@esmae.ipp.pt,

horaciomarques@esmae.ipp.pt
Resumo

Quartas Paredes é uma peca de arte performativa interdisciplinar que propde uma
reflexdo, simultaneamente introspeccio e extrospecao, a volta da ansiedade, das
percepcao de tempo linear/nao linear e do espaco fisico. A sua abordagem concep-
tual desdobra o evento em ato (tempo-real) e instalacao (ressonéancia do ato), su-
gerindo — e potenciando — a experiéncia sincrona e assincrona da peca. E uma
peca susbstanciada por constituintes sonoros, verbais/nao verbais e visuais, cria-
dos, emitidos e manipulados de forma estratégica, com o objectivo de colocar ques-
toes de ordem filosotfica e estética, através de atitude e materializacio artisticas.
Tem ancora conceptual e filos6fica no poema “Perfeito é ndo quebrar” da Sophia de
Mello Breyner Andresen. Quartas Paredes é uma criagao colectiva de Bruno Perei-
ra, Dimitris Andrikopoulos e Horacio Tomé-Marques. Este manuscrito propoe-se a
apresentar o projeto em questoes de ordem concetual, cognitiva, performativa prag-

matica e, sumariamente, de ordem técnica.

Fourth Walls is a performative multidisciplinary art work that suggests
an introspective and extrospective reflexion on the subject of anxiety,
the linear and nonlinear perception of time and the perception of the
physical space. Its conceptual approach is creating a two moment event,
the performance event itself (real time performance) and the installation

(resonance of the performance) suggesting a synchronous and asynchro-
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nous experience of an art work. The Fourth Wall is a collective creation

by Bruno Pereira, Dimitris Andrikopoulos and Horacio Tomé-Marques.

Palavras-Chave

Artes performativas, estética, tempo-real/ressonancia, percepgao/

cognicao/emocodes, improvisacao vocal/improvisacao livre.

Performative arts, aesthetics, real-time/resonance, perception/

cognition/emotions, vocal improvisation/free improvisation.

Definicao Conceptual do Projeto

“Quartas Paredes” interage com o conceito ja conhecido de quarta parede que se
refere a uma parede imaginéaria situada na frente do palco. Para além das 3 paredes
fisicas existentes nos palcos convencionais esta quarta parede faz a divisao virtual
do palco e da plateia e do piblico. O plural de Quarta aponta para a extrapolagao
desse afastamento para outras camadas de significacdo e, metaforicamente, para
uma crescente claustrofobia do performer dentro do proéprio palco, provocada por
si mesmo e pelas suas ansiedades impostas pelo contexto.

Na sua génese a Quarta parede faz parte da suspens@o da descrenca onde o pu-
blico (espetador) olha para a acido encenada no palco e decide aceitar momenta-
neamente que a acdo ficticia é real. Diderot tera estado na origem desta expressao
quando refere que “caso representeis, pensai no espectador apenas como se este
nao existisse. Imaginai, na borda do teatro, uma enorme parede que vos separe da
plateia.” (Borie, 2004, p. 167).

Antonin Artaud, mais um nome fundamental na mudanca de paradigma do papel
tradicional de teatro, considerava que as tradicionais barreiras entre o palco e o
auditorio deveriam ser totalmente removidas e que a acao deveria acontecer em tor-
no do espetador, envolvendo-o; Max Reinhardt sustentava a abolicao da separacao
entre espetador e palco; Brecht, no seu teatro épico, incluia inameros elementos que
implicavam derrubar a quarta parede como quando colocava os seus atores em co-
municagdo direta com o espetador, fazendo-o perceber que estava no meio de uma
ficcao e quebrando o efeito da parede imaginaria (Svetina, 2009).

No entanto, a obra “Quartas Paredes” tem o seu foco desviado para o(s) performer(s),
em si mesmo(s), num ato individual de catarse da ansiedade de se expor, transparen-

te, no momento da performance e re-inventado na ressondncia performativa.
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Fig. 1.1

«{ Fo
performer 1 Ecologia do

espaco-tempo

Quartas Paredes

Sinergia Ecolégica, Percecdo Dinamica E Comportamento

Um ato performativo, aquele com performers e espectadores (enquanto entidades
que partilham o ato), € um evento participativo onde ambas as partes partilham e
constroem um conjunto de circunstincias interligadas simultdneas. E um evento
onde constituintes modais — e.g., visual, sénico, olfativo — desencadeiam processos
interativos de andlise, percepcao, apreciacao, retorno e co-processamento entre as
entidades envolvidas, criando um processo dinamico e complexo de experiéncia es-
tética, raciocinio e emogoes (Tomé-Marques et al, 2014). Relevante é o facto de que
algumas formas artisticas, como a misica, serem tao poderosas que podem ativar
praticamente todas as areas conhecidas do cérebro (sistema), incluindo os sistemas
mais viscerais — primitivos e profundos — geradores de emocodes (Levitin, 2007),
assim como provocar comportamentos involuntarios, talvez mesmo por coer¢ao
(Sacks, 2006).

O performer é, para além de emissor, assim como o espectador, receptor, estando
nesse sentido exposto aos constituintes do ato performativo, mesmo que a sua per-
meabilidade e agéncia seja diferente da do espectador, por estar em missoes/posi-
¢oes diferentes dentro do respectivo ato performativo e pela sua cognicao estar ape-
trechada de conhecimentos a priori, pré-mapeados (Clark, 2008), (pelo menos no
contexto onde se insere com esse papel) — unilaterais em relacao ao espectador, por
isso. E, pois, o performer também entidade que partilha o ato, e estd permeével as
sinergias geradas no respectivo ato performativo e contexto onde ele se desenrola,
apesar da sua agéncia ser potenciada por aquela sugerida pre-existéncia mapeada,
colocada nesse contexto performativo.

Ora, € possivel que pelo facto de se estar perante um super-conteddo evento, i.e.,

uma extraordinaria quantidade de estimulos a competir entre si, isso recrute/impo-
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nha um nimero excepcional de processamentos aos centros especializados do siste-
ma — via hiper-estimulagido nio usual — e contribua para a disrupc¢io da coeréncia
pela incapacidade deste gerir esses momentos nao ordinarios de estimulagao (Scalf
et al, 2013)(Baars & Gage, 2007). No participante exposto a um super-conteido
evento, é provavel que isso se reflita nas suas competéncias percep¢ao/cognicao.

O desenrolar deste ato torna-se, sugerimos nos, nesse sentido, numa espécie de
transgressdo do balanco/equilibrio entre o discernimento (i.e., cognicdo logica
consciente) e emogoes (processamento emocional nao consciente, pré-consciente
ou mesmo consciente) (Baumeister et al, 2011) que, por sua vez, por consequéncia,
se reflita numa transgressao da perce¢ao do tempo e do espaco, onde a linearidade
dos acontecimentos deixa de fazer sentido.

Poderemos pensar, entao, o ato performativo como um evento que esta entre o dis-
cernimento, a capacidade executiva e a perda de nogao de tempo e a incapacidade
de gestao de emocoes, um fendmeno onde a iteragdo emissao, recepgao, percepcao,
cognicao, reagio/atuacio se perde enquanto possibilidade cronoldgica e hierarqui-

zada, i.e., onde a fruicao é possivelmente levada a assumir uma dimensao nao canénica.

Ato e Ressonancia

Como qualquer evento o ato performativo tem um impacto real na cronologia do
tempo. O tempo, a sucessdo de “agoras” como definido por Heidegger, é alterado
pela apresentacao de uma narrativa como a de “Quartas Paredes”. Mesmo que seja
uma narrativa sem um inicio, meio e fim claramente definidos afeta a sucessao de
“agoras”. Perturbando o tempo linear procuramos ler e compreender o presente.
Isto ira, ainda de acordo com Heidegger (Chanter, 2001), ajudar-nos a melhor com-
preender o passado e o futuro. Este novo discernimento do futuro conduz-nos ao
exercicio do alongamento do tempo (time-stretch), uma extensio temporal que
projeta o momento da performance num futuro “agora”. Como as ondas de choque
produzidas por uma pedra que mergulha num lago também a performance per-
turba o cronos com miultiplas consequéncias que podem ser exploradas artistica e
esteticamente criando um conjunto de camadas de eventual significacdo e afetando
o processo de transformacao do evento que instiga a ressondncia performativa.

Utiliza-se, pois, a performance, ela mesma, como matéria prima, bruta, para a sua
propria transformacao funcionando como constituinte do material tematico que é
moldado numa nova linearidade temporal, uma nova sucessao de “agoras”, uma

nova relacao espacio-temporal com a sobreposicao de fragmentos do tempo pas-
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sado, recombinados, transformados, filtrados, criando uma “zona” (Gil, 2004) do
resultado do conjunto de micro-percecdes que modelam a macro-percecao da expe-
riéncia. Esta dualidade en-
tre tempo cronologico e
tempo Aion (o tempo in-
dividual relativo a duracio
da experiéncia) oferece a
cada um a possibilidade
de desconstruir a narrati-
va temporal cronoldgica.

Esta experiéncia, contro-
lada pela interacdo das
micro-percegdes, permite
a existéncia de novas ca-
madas da macro-percegio
de cada instante e, como
tal, permite a construgao
de um presente novo e indi-

vidual.

Esta interessante caracteristica desafiou a obra a realizar um exercicio de reinven-
¢do de um tempo distendido que conduziu a metamorfose da performance numa
instalagdo que se apresenta em pds-performance, ressonancia do ato, aqui identifi-
cada pelo conceito de Ressonancia Performativa.

Para a construcio da Ressondncia Performativa recorreu-se a criacio e producao
de um objeto audio-visual, consubstanciado numa projecao sobre planos de recegio
translacidos e sistema sonoro estéreo’ que utiliza 0 mesmo material tematico da
performance. Um objeto audio-visual que tecnicamente estivesse sem feeds de ima-
gens adicionais evitando a contaminagido da ressonéncia com a improvisagdo em
tempo-real do momento performativo. Esta projegdo-instalacdo recorre a utiliza-
¢ao do Max/MSP” na perspectiva de introduzir um elevado grau de aleatoriedade a
Ressondncia Performativa apontando, no limite, para a constante renovacao nao
repetitiva das combinacoes entre constituintes video-graficos, constituintes sonoros
(dudio composto) e a gravacao da improvisacdo vocal durante a parte do evento

a0-vivo.
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Quartas Paredes,
Jrame amostra da
Performance tempo-
real, ESMAE - Escola
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Sala Preta, 2014
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Fig. 1.3

Quartas Paredes,
Jotografia
Ressonancia
Performativa,
Museu Municipal
Abade Pedrosa, 2014
(fotografia Horacio
Tomé-Marques)

Lpor questdes de ordem
pratica, mas a sua
forma de apresentacio
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multi-fénicos, i.e., e.g,
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A ideia de time-stretch que expande a performance ao-vivo e se manifesta, a partir
desse momento, e sem quebra, numa instalacdo em devir que sustenta a ideia da
obra em movimento. Apesar da exploracao assumida do conceito de abertura nesta
obra, introduzimos alguns constrangimentos que procuram delimitar o contorno da
macro-estrutura da peca com a gestdo de fatores como a dinamica e a textura (com
o aumento ou diminui¢ao do nimero de eventos por unidade de tempo) no decorrer
da exposicio da instalacdo que pode ter, ou nao, um elemento de interagdo com o
espetador (e.g., a ativagdo ou cancelamento de determinado elemento mediante a
presenca ou auséncia do espectador).

Regressando a perspetiva do foco no fruidor da obra podemos considerar que a ex-
periéncia do espectador relativamente a Ressonancia Performativa é gerida pelo
proprio auditor que toma decisGes sobre o tempo de contato com a obra apresen-
tando assim um maior grau de abertura no conceito de obra aberta consolidado por
Umberto Eco.

“Quartas Paredes”, no seu todo, aproxima-se conceptualmente de uma obra aberta
no sentido em que existe um espaco substantivo para a irrepetibilidade dos eventos
e para uma clara margem para uma infinidade de leituras por parte do espetador.
A concetualizacao da obra, estratificada em camadas, inclui o recurso ao simbdlico
mantendo ainda assim um nivel de abstracio que da ao espetador abertura para tra-
car a sua propria leitura da obra, para se aproximar ou afastar, afeigoar ou rejeitar,
relembrar ou esquecer. Esta responsabilidade atribuida ao espetador é uma carac-
teristica adicional de uma obra aberta onde existe um foco importante no fruidor
(Eco, 1976).

A improvisagdo tendencialmente livre, fortemente presente nesta obra, coloca
também nos intérpretes (performers) uma outra responsabilidade no momento de
tomada de decisOes sobre o desenrolar da performance conferindo-lhe alguma im-
previsibilidade e, consequentemente, um grau de risco no momento processual de
fazer escolhas em tempo-real. Nesse momento o performer e o espectador parti-
lham simultaneamente o papel de fruidor uma vez que neste tipo de obras existem
momentos onde o performer assume um papel triplo de criador, intérprete e fruidor

em si mesmo.
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Voz, Presenca E Improvisacao

A voz é um elemento singular. Dificilmente conseguiremos encontrar algo tao umbi-
licalmente ligado ao nosso corpo e ao nosso pensamento. A voz € um mediador “nao
apenas entre o corpo do sujeito e a sua lingua, mas também entre a sua voz e a voz
do outro”. (Castarede, 1991, p. 142) Ela é o veiculo de um ser tinico que retne corpo
e pensamento num s6 elemento mediando o corpo e a linguagem.

Desde o Sprechgesang, a meio caminho da voz cantada e da voz falada, até a “frag-
mentacao do sujeito vocal” a voz tem percorrido um longo caminho de metamorfose
debatendo-se com a sua dupla funcao de comunicacao linguistica e de privilegiada
fonte de acesso ao material primordial do corpo e do pensamento, de pré-articula-
¢do. Muitas vezes a voz “converte-se em movimentos do corpo, o mais perto possivel
do inconsciente” procurando chegar a uma regressao anterior a fase da “constitui-
¢do do eu” (Castaréde, 1991, p. 200) na expectativa de poder movimentar-se num
espaco de tendencial liberdade expressiva.

Em “Quartas Paredes” a voz assume esse lado corporal, metaforicamente de grito. A
improvisacdo livre - sem linguagem de género e ferramenta fundamental na vocali-
dade e fisicalidade em “Quartas Paredes” - tem um lado de perda de controlo e de
resposta intuitiva, mas nao podemos considerar que esta seja a base tinica da impro-
visacao livre de pendor artistico. Esta “corrente” de improvisagio é tendencialmen-
te uma improvisagao que, aceitando a naturalidade de uma reagdo que se pretende
espontanea, parte para a selecao de um conjunto de op¢oes de forma minimamente
consciente no desenrolar da improvisac¢ao. “O inconsciente fornece as ideias em ca-
tadupa desordenada, o Eu faz a selecao” (Schwanitz, 2004, p. 500).

Este equilibrio, entre controlo consciente na tomada de decisoes e a espontaneidade
tendencialmente livre nao controlada pela convengdo, sera, certamente, o aspeto

artistico diferenciador numa improvisacao livre tal como na obra em questao.

Miisica (Fixed Media E Eletrénica Em Tempo-Real)

Para a construcdo do material utilizado na criacao da parte electréonica pré-compos-
ta da peca, uma abordagem caleidoscopica, igual ao processo de construgio formal
do evento em tempo real, foi utilizada.

A voz é um elemento crucial nesta performance, e o Gnico ponto a partir do qual

a criagdo de som poderia ter comegado. O poema de Sophia de Mello Breyner An-



3 Reaper — Uma
aplicacdo completa de
producao de dudio e midi
multipista — gravacao,
edigo, processamento,
mistura e masterizacao
(http://www.cockos.
com/reaper/).

4 GRM Tools —

Uma série de plug-ins

do Institut National

de I’Audiovisuel para
processamento digital

de audio em tempo-real
(http://www.inagrm.com/
accueil/outils/grm-tools).

dresen foi completamente dissecado nos seus constituintes elementares, ou seja,
nos sons das vogais (segmentos vocalicos) e consoantes (segmentos consonantais) e
indo até construgoes mais elaboradas, como silabas (uma emissdo de voz completa)
e, finalmente, palavras (unidade linguistica com um significado).

Depois de todos os sons gravados iniciou-se a pesquisa e processo do desenho do
som. O desenho foi baseado no pressuposto de como um som vocal pode ser altera-
do, ser-lhe atribuido uma nova natureza e desta — enquanto plausivel ressonancia
das qualidades do som substituido para criar uma nova imagem sonora — atribuir-
-lhe uma nova natureza expressiva. Para este propo6sito os sons foram tratados no
sequenciador Reaper® com plug-ins tais como GRM Tools* e/ou Reaper nativos.
Foram usados processos diferentes, e.g., transformacoes espectrais, deslocamento
ou alongamentos de frequéncias, processos granulares, criando um vasto reposito-

rio de objetos sonoros com diferentes caracteristicas sonicas e dinamicas.

Imagem, e Manipulagdo em Tempo-Real e Tempo-Diferido

Para que a ideia da possivel desestruturacao das hierarquias da percepcao, da even-
tual disrupcio da razao ou da possivel exacerbacdo das emocoes fosse conseguida,
tanto no tempo-real performativo, de palco, como na ressonancia, precisivamos
de uma metodologia que se pudesse relacionar com aquela hipbtese. Ou seja um
sistema que permitisse a manipulagdo da sequéncia video-grafica de forma tanto
linear como nao linear, ndo s6 enquanto apoio a narrativa sonora e coreografica,
mas também que pudesse trabalhar quest6es de ordem cognitiva.

O apparatus visual é constituido por sistema de captacao, com dupla cimara, uma
com sensibilidade quasi infra-vermelhos, e projecio de video sobre o performer 1
(voz), mas estando este entre dois planos de recepc¢ao, um anterior transltcido e ou-
tro posterior opaco. O sistema de controlo de parametros é baseado em Max/MSP
(num patch criado para o projecto), num interface cérebro computador e em algo-
ritmos proprietarios (ambos Emotiv ® , neste caso particular) que alimentam o patch
e que permitem controlar/manipular os constituintes video-graficos nas dimensoes

continuidade e descontinuidade da persisténcia de visio®, através da possibilida-

5 Emotiv — Uma companhia de neurotecnologia que desenvolve sistemas — interfaces cérebro compu-
tador e software — baseados nas teorias e ciéncias da electroncefalografia (EEG) (https://emotiv.com/).
6 Nota: a teoria da persisténcia da visao nao é consensual nas ciéncias da visao, mas enquadra historica-
mente os audiovisuais em geral e o cinema em particular (Anderson & Anderson, 1993) e isso interessa-

-nos no contexto deste manuscrito.
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de de sobreposicao de miltiplas projecées com desalinhamento/dessincronizacao
dos quadros entre aquelas, com diferentes transparéncias e tempo de dessincro-
nizacdo. Criamos assim um (sub)sistema de controlo cognitivo, que representa o
processamento racional dos constituintes (i.e., volicdo consciente) e um segundo
(sub)sistema, com capacidade de medicao da excitacdo/valéncia, que representa o

processamento emocional.

Na sua esséncia, o apparatus audiovisual, que exp0e a ressonancia, baseia-se tam-
bém na fragmentacdo ou desmultiplicacdo/multiplicacdo do sistema visual, mas
controlado em tempo-diferido por um fluxo de dados electrofisiologicos (EEG), mas
reais, adquiridos no ato (tempo-real) pelo performer 2, e da alimentacao da narrati-

va por objetos sonoros de forma aleatdria.

Ainstalacfo é constituida por superficie de recep¢io formada por 4 camadas — base,
opaca, mais 3 translicidas — com pragmatizacao da colocac¢io entre si baseada no
mesmo paradigma que orientou a segmentacao da narrativa, i.e., no fibonacciano.
Isto potencia nao s6 o conceito ancora, por esta sua configuracdo estrutural, mas
também porque a deslocacao do observador em relagio a paralela do cone 6ptico
de projecdo, i.e., a perpendicular ao plano de projegdo, potencia uma percepg¢ao de
deslocacao subjetiva dos planos e consequente desfoque dos objetos graficos. Esta
possibilidade adiciona, assim, a eventual disrupcao da percec¢io do espectador, su-

blimando-se aqui um dos propésitos da obra.

A Obra, Quartas Paredes

Ainda nos estadios iniciais das decisées, relacionadas com a forma e estrutura da
performance, uma questdo proeminente surgiu como resultado do conceito bésico
por detras do trabalho. Como se poderia criar uma performance que deveria ter
dois caracteres temporais, um linear, resultando na performance linear/tempo-real
do trabalho, e uma realidade temporal, pés-performance, composta de varios seg-
mentos da performance rearranjadas aleatoriamente, formando uma ressonancia
da propria performance? Como € que essa ressonancia poderia ser expressa numa
nova linha do tempo musical que mantivesse um relacionamento com a ideia ini-
cial? Necessitaria ela de manter um relacionamento com esta ou poderia criar uma
nova realidade, uma nova identidade, criando uma interpretacao da versao estatica

do trabalho?



A fim de criar uma ressonancia modular, nao-linear, da performance, foi criada uma
estrutura muito bem definida da versdo da performance para tempo-real. Em ter-
mos cronolégicos, a duracgio do trabalho para tempo-real é de aproximadamente 20
minutos. Para a segmentac¢ao cronolégica das diferentes partes, foram escolhidos o

uso do nimero ¢ (¢ = 0,618) e a relacao ¢ entre as varias partes.

A escolha de ¢ como uma proporc¢ao de segmentacao esta diretamente relacionada
com a possibilidade de modularidade dos diferentes segmentos produzidos a partir
da primeira unidade métrica, tal como definido no estruturas arquitetonicas e expli-
cado no ensaio “O Modulor” (1948) por Le Corbusier 7 . Le Corbusier, seguindo uma
longa tradicao de filosofos, artistas e arquitetos, e.g., Vitruvius, Leonardo da Vinci,
Matila Ghyka, usou o ¢ e a grelha proporcional produzida com base no corpo huma-
no, a fim de criar um sistema antropométrico de proporc¢oes usada posteriormente
em projetos arquitetonicos. Como em outras artes e ciéncias, a criagdo da musica/
performance aplicou dois métodos basicos que tentam alcancar um equilibrio entre
as qualidades dramaticas e expressivas e um maximo possivel de precisao formal de
uma obra: simetria exata ou bisseccao. Como (um) método e racio para a bisseccao,
ha uma longa histéria que relaciona ¢ com musica e composi¢ao.

O tempo funciona simplesmente de forma linear. Um grande desafio, e um ponto de

partida da reflexao durante o processo de composicao das “Quatro Paredes”, foi a
busca de uma solugdo sobre como um evento performativo linear, com uma estrutu-
ra formal fixa e uma narrativa dramattrgica pré-decidida, pode ter uma ressonancia

po6s-tempo-real performance.

Para a parte performativa em tempo-real, como mencionado anteriormente, foi es-

colhida uma unidade cronométrica rigorosa de 20 minutos.

7 Charles-Edouard
Jeanneret, conhecido
como Le Corbusier (1887-
1965), é um arquiteto
francés nascido na suica

e um dos pioneiros da

arquitetura moderna.

Fig. 2
Exemplo de uma

segmentacao @
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Fig. 2.1
Fluxograma -
pragmatizacao do
conceito narrativo
e segmentacao
temporal.
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A partir desta unidade, uma série de nimeros foi produzida seguindo o racio ¢: 20,
12,3, 7,6, 4,7, 2,9, 1,8, 1,1, 0,7, 0,4. Quando convertido para o sistema heximal de
tempo, aqueles racios formaram as unidades de segmentacio do tempo: 20 ‘, 12’20”,
740", 4507, 2’507, 1’50”, tempo de 1'05”, 40", 25”, todos os ntimeros arredondados
para segmentos de 5 ou 10 segundos.

Como um primeiro lugar de segmentacao na linha do tempo, o ponto de 12’20 foi
escolhido (a marca C na figura 2.1), sendo esse o ponto Seccio Aurea da obra. Como
segundo lugar de segmentacio, derivando diretamente do conceito da pega, a ideia
de um espelho-ressonancia do primeiro sitio, escolheu-se o ponto 7°40”. 740" é
também o ponto negativo da Seccio Aurea (a marca D na figura 2.1). Esses dois
momentos criaram os dois pilares temporais do trabalho; foi sobre estes que a res-
tante segmentacao foi baseada. As outras, resultaram de decis6es relacionadas com
o desenvolvimento dramattrgico do trabalho, mas também utilizando livremente as
unidades numéricas acima mencionadas.

Ao nivel da macro-forma, a obra “Quatro Paredes”, seguindo sempre a ideia de es-
pelho, a inversao de elementos, o alongamento de tempo, é segmentada em trés
areas/segmentos maiores. H4 duas partes laterais, maiores, seguindo uma linha se-
melhante de desenvolvimento dramatiargico e uma tensao mais baixa, contrastando
com a secdo intermédia. A primeira parte nasce no inicio e vai até aos 740”. Esta
seccdo € caracterizada por um crescendo continuo, a partir de uma parte inicial com
2’50” de completo siléncio até ao primeiro pilar da obra. A parte central do trabalho
¢ uma parte de menor intensidade, uma parte onde ha mais espaco para a introspec-
¢ao dos elementos e a que introduz o espacgo para a parte mais disruptiva, terceira e

ultima parte do trabalho.

fib® A B cla
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445 2 e 3 e e 2
25 * - © - -
1.5
1.1 18'50"
40 :
04
7'40" 12720"" |
........ > P :
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Um big-bang aos 12°20” marca o inicio da tltima parte da peca, uma parte que é
composta de cinco partes mais curtas. As ideias de tempo de alongamento, de resso-
nincia invertida, de aumento constante de tensdo decorrente da pressao emocional
e da ansiedade do(s) performer(s), sao refletidas diretamente em micro-formas e de
como esta ultima parte é organizada. Aqui, as quatro partes iniciais estdo sempre a
aumentar a sua duracao e a tensao dinamica, chegando aos 18’50”. A dltima parte,
com 1'10”, é usada como um ponto de descompressao da tensio que foi construida
nesta ultima parte do trabalho. Algumas quest6es praticas foram consideradas nes-
te ponto: em primeiro lugar, é o sitio onde a ressonincia da performance-tempo-
-real comeca a operar e onde o tempo-real da lugar a performance-instalacao, i.e.,
a ressonancia a posteriori; em segundo lugar, movendo-se esta Gltima parte para
o siléncio, cria uma ciclicidade na forma total da performance, fechando um ciclo
estrutural que cresce a partir do siléncio, e dando agora, finalmente, espaco a sua

ressonancia.

Conclusoes

O grande desafio em “Quartas Paredes” foi criar uma estrutura formal que funcio-
nasse linear e nao-linearmente com concretizacdo no evento ao-vivo (tempo-real)
e na sua Ressondancia Performativa, respetivamente. Num ambiente interdiscipli-
nar de criacéo colectiva colaborativa® desenhou-se um objeto performativo estético,
com a preocupacao de provocacao sensorial dos espetadores e simultaneamente dos
performers numa proposta ecoldgica de ato performativo. Por meio de metodolo-
gias, estratégias e solucOes artisticas e técnicas, implementadas na performance/
instalacao, trés areas das artes performativas construiram o objeto que este manus-

crito expOe e analisa.

8 No sendo uma questao central neste manuscrito, é importante referirmos que Quartas Paredes
também se transformou num laboratorio criativo e de experimentacdo, uma possibilidade colocacao
e confrontacao de ideias, de debate sobre questoes de varia ordem, e.g., filosofica, estética,

artistica, técnica, e, num sentido mais abrangente, responde a uma necessidade a que a escola

onde os autores sao agentes (enquanto pedagogos e performers) vem perseguindo, assumindo-

se mesmo como designio, que é exatamente a concretizagio de projetos onde o cruzamento de

conhecimentos, competéncias, desejos e ambicoes das diferentes areas que ela alberga seja efetivo.
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Futuros Desenvolvimentos

Os investigadores/artistas pretendem continuar no processo de exploragio do cor-
po e da voz na sua fisicalidade e na sua configuracido musical e imagética ao mesmo
tempo que exploram as suas rela¢Ges colaborativas e respetivas herangas do conhe-
cimento individual (performance, musica/composicao, arte e comunicagio visual).
Com a criagdo prevista de uma performance de mais largo espectro pretende-se
explorar esteticamente as varias componentes artisticas referidas através de e.g.,
desenvolvimento da improvisagdo vocal livre, utilizacio de potenciais bio-elétricos,
exploracao dos potenciais timbricos do instrumento da voz na interacdo da compo-

sicdo formal com eletrénica em tempo real.
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ANEXOS

Anexo IV- Voz Submersa

Neste anexo IV apresenta-se o abstract de uma performance- conferéncia que foi
aceite e ir4 ser apresentada na conferéncia internacional Performance analysis: a
bridge between theory and interpretation °°, de 4 a 6 de outubro de 2016. Num
trabalho colaborativo com o investigador Mario Azevedo desenvolve-se o conceito

de voz-orelha como forma de pensar o mundo.

A voz submersa.
Ou,

De como o siléncio perdeu a sua voz.

Performance- conferéncia

Mario Azevedo — Palavras e siléncio

Bruno Pereira — Voz e simulacro

Keywords

Siléncio; ouvido némada; voz metaférica

Voz-palavra. Voz-siléncio.
Grito-cacofonia. Sussurro-pensamento.
Som-siléncio. Branco-Preto.

Cinzento. Vermelho.

Garatuja. Linha.
Em cena, num exercicio aparentemente cinestésico e claramente osmoético, o confe-
rencista transfere o seu dizer para a voz do performer confirmando a existéncia de

um deslocamento de sentido(s).

Quer um, quer outro, tém em mente atreverem-se a expressar um entendimento

quasi-comum sobre o que é pensar o mundo através do ouvido-pensamento e da

(0] . . ~ .
59 Mais informac@io em performanceanalysiscesem2016.wordpress.com



voz-declaragdo, numa excitante proposta de imaginar e presenciar o nascimento
de um novo 6rgao humano — a voz-orelha -, esse sim, capaz de operar dissensos

sobre o que ouvimos, o que dizemos, o que vemos e o0 que temos pela frente.

Esse parto, no sentido arendtiano de potenciar a criacdo, coloca a hipotese de
tornar a voz e a fala humana enquanto ingredientes fundamentais para que cada
um de nds se possa assumir como parceiro efetivo e proximo da celebragio que o
enigmatico audivel exerce sobre nos.

E estabelecido, aqui chegados, um nexo causal com o (re)aparecimento da musi-
lingua, ou a Ur-lingua de antanho, tal como se pudéssemos (re)visitar-nos a nos
mesmos, e sonicamente, em pleno Plistoceno.

Regressando:

Sendo o mundo da fala um cosmos que nos permite dizer ao que vamos — que nos
poe fora de nos - e, sendo o mundo da orelha um universo que se materializa por
dentro de nés, sera possivel imaginarmos uma voz-orelha — um fora, um dentro
— um 6rgao apto a tornar-nos a todos mais capazes de compormos — é exatamente
disso que se trata — um exercicio sobre a dilatacdo da autoconsciéncia?

E aqui que conferencista e performer se deixam conduzir a um heideggeriano es-
tado de aphesis — de se deixarem ir, de se auto-proporem a um estado de vir a ser
— potenciador de indeterminacées e de dilatacGes, essas sim, promotoras de um
qualquer gesto criativo.

Emergindo dos escombros do ruido atual, a conferéncia-performance procurara
por em evidéncia o siléncio — nos seus multiplos disfarces — como uma dimensao
humana predisposta a descobrir um possivel estatuto poético para qualquer ho-
mem.

Serdo citados Vergilio Ferreira, John Cage e Giorgio Agamben numa tripla con-
quista do siléncio enquanto oposicao ao simulacro com que os homens se puseram
a viver e enquanto ensaio sobre a liberdade.

Tentar-se-a por em cena, a laia dos landays cantados em segredo pelas mulheres
afegis, a ideia de que a voz-orelha é sobretudo um caminho para os sons se cum-
prirem em n6s. Nomadamente...

A conferéncia-performance tera um tempo de maturacao préximo dos 30 minutos.
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The submerged voice.
Or,

How silence has lost its voice.

Performance- Conference
Mario Azevedo — Palavras e siléncio Words and silence

Bruno Pereira — Voz e simulacro Voice and simulacrum

Keywords

Silence; Nomadic Ear; Metaphorical Voice

On stage, in a seemingly kinesthetic and clearly osmotic exercise, the speaker trans-
fers his words to the voice of the performer confirming the existence of a displace-
ment of meaning (s).

Both have in mind, the will of daring to express a quasi-common understanding
of what is to think the world through the ear-thought and voice-statement, in an
exciting proposal to imagine and witness the birth of a new human body organ - voi-
ce-ear - this yes, capable of operating disagreements on what we hear, what we say,

what we see and what lies ahead.

This birth, in an Arendt perspective that fosters the creation, considers the hypo-
thesis to make the voice and human speech as fundamental ingredients so that each
one of us see himself as an effective partner and part of the celebration that the
audible enigmatic exerts on us.

Having said so we may establish a causal link with the (re)emergence of the Ur-lan-

guage of the past, as we could (re)visit ourselves, and sonically, in the Pleistocene.

Coming back:

Considering the spoken world as a universe that allows us to state our objectives,
that puts us outside of ourselves; considering the earing world materializing itself
inside of us; May we imagine a voice-ear — one inside and one outside -, an organ
able to make us all better able to compose an exercise on the expansion of self-cons-

ciousness?

This is where lecturer and performer are led to a Heideggerian state of aphesis - to

loosen themselves and propose a self state of becoming - enhancing indetermina-



cies and dilations, these truly promoters of the creative gesture.

Emerging from the debris of nowadays noise, the conference-performance seek to
highlight the silence - in its many guises - as a human dimension predisposed to
discover a potential poetic status for any man.

Will be cited Vergilio Ferreira, John Cage and Giorgio Agamben on a triple conquest
of silence as opposed to the simulacrum in which men set themselves to live and as
essay on freedom.

It will try to stage - like the landays sung in secret by Afghan women - the idea that

the voice-ear is a path to the sounds that become alive in us. In a nomadic way...

Voice-word. Voice-silence.
Yell-cacophony. Whisper-thought.
Sound-silence. White-Black.

Gray. Red.

Scrawl. Line.

Agamben, Giorgio. (2015). O Aberto - O Homem e o Animal. Lisboa: EdicGes 70.
Adorno, Theodor. (2001). Minima Moralia. Lisboa: Edicoes 70.

Castaréde, Marie-France. (1991). A voz e os seus sortilégios (M. J. V. Figueiredo,
Trans.). Lisboa: Editorial Caminho.

Cage, John. (1961). Silence. Middletown: Wesleyan University Press.

Maério Azevedo (1957)
marioazevedo@esmae.ipp.pt
+351 96 1636332
NIMAE/i2ADS

Since 1996 he is teaching at ESMAE/IPP where is, currently, vice-president.

He is a PhD student at Art Education in FBAUP and member of NIMAE/ i2ADS
where cultivates a deep attention through Art Education, Aesthetics and Contem-
porary Philosophy.

The key-words of his work — silence, world, birth, unhappy-hear, nomadic-ear, open
and indeterminacy — shows ruptures of sense in the contemporary world.

His family is his locus amoenus, plays lute in silence and particularly likes Hilde-

gard of Bingen and Josquin Desprez, Hans Memling and Thomas Hischhorn, Gus-
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tav Mahler and John Cage, Steve Reich and Toumanie Diabaté, Vergilio Ferreira

and Paul Celan, orchids and old vines.

Bruno Pereira (1978)
brunopereira@esmae.ipp.pt
+351 96 5640704
NIMAE/i2ADS

He is a singer and performer.

Teacher at ESMAE/IPP he is concluding his PhD in FBAUP. He is member of NI-
MAE/i2ADS.

His research has its focus in the system voice/body/thought that achieves its phy-
sicality through interdisciplinary performance and improvisation. Time and space
play a multidimensional and tensional role in his work.

His journey starts with the lyrical approach of the voice and hopefully never ends

in the exploration of the voice as instrument of the body and as vehicle of thoughts.
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GLOSSARIO

Este pequeno glossario serve para que, com maior simplicidade, o leitor possa rever
o significado e/ou contexto de utilizacdo de alguns conceitos utilizados no corpo de
texto desta dissertacao.

Estas defini¢des/descricoes sumarias devem ser entendidas a luz do ambito des-
ta investigacao, ou seja, as defini¢cées foram afinadas para melhor responderem ao
contexto da sua utilizacdo neste texto.

Esperamos que, com este recurso, a compreensao do texto, por parte do leitor, possa

ser mais facil e eficaz.

Anamnese

Recurso reminiscente a um pré-conhecimento intrinseco.

Aria da capo

Uma aria é uma parte importante da estrutura de uma Opera apresentada através
de uma intervencio solistica. Aria da capo (do comeco) é um género de aria que
se caracteriza pela repeticao da seccdo inicial sendo geralmente ornamentada, com
margem de improvisagao para o cantor, dentro dos canones estilisticos do periodo

barroco.

Baixo continuo cifrado

No periodo barroco o compositor escrevia a melodia e o baixo; o baixo era tocado
num ou mais instrumentos de continuo (cravo, 6rgao, alaiide) e podia ser reforcado
por um instrumento de apoio, como um violoncelo ou um fagote. Acima das notas
do baixo o instrumentista de tecla ou o alaudista preenchia a harmonia com os acor-
des, cujas notas nao estavam escritas. No caso de alteracoes ao estado fundamental
do acorde ou no caso de haver necessidade de indicar notas ornamentais, nao per-
tencentes a harmonia base, o compositor poderia incluir cifras (abaixo ou acima da
linha do baixo) com essas indicacoes.

“A realizagdo — a execucao efetiva — deste tipo de baixo cifrado variava segundo a
natureza da composico e o gosto e pericia do intérprete, que ficava como uma larga
margem para a improvisacao no ambito do quadro estabelecido pelo compositor.”

(Grout, Palisca, 1994, p. 313)



Chronos
Tempo que se pode contar e medir através de uma padronizacgao intencional de uni-
dades de tempo como os segundos, minutos, os dias ou os anos. E sequencial e

linear.

Fruidor
Refere-se a quem frui de algo. No nosso caso refere-se a um espetador que recebe

atenta e interessadamente o contetido da performance.

Gestalt

Processo de dar forma ao que é exposto ao olhar.

Heterotopia

Conceito do filésofo francés Michel Foucault utilizado para descrever espacos com
vérias camadas de significagdo. Sdo espagos de interacdo, simultaneamente fisicos e
mentais. O momento em que alguém se vé ao espelho é um exemplo de uma hetero-

topia que conjuga a realidade com a virtualidade do reflexo.

Hipomnésico

Desprovido de memoria.

Impostacgao vocal lirica

Emissao vocal resultante da utilizacao das ressonéncias, respiracao, apoio e articu-
lacao com o objetivo de utilizar e projetar a voz com o menor esfor¢o possivel. Neste
tipo de impostacao pretende-se encontrar um permanente equilibrio entre a voz de
cabeca e a voz de peito (voz mista). E um tipo de impostaciio essencialmente usada

em Opera.

Improvisacao tendencialmente livre
Improvisagdo que se movimenta num contexto que procura o maior espaco de liber-

dade possivel ao nivel da linguagem e de pré-determinacoes psico-fisicas.

Indeterminacao
Musica cuja escrita ou performance nao é determinada pelo compositor ou pelo

performer improvisador.
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Innere gesang
Um canto interno do intangivel do nosso pensamento, exteriorizado pelo sistema

voz-corpo do performer.

Intérprete
Misico, ator ou bailarino que interpreta de forma fiel e de acordo com as normas
convencionadas de técnica e estilo uma determinada obra de elevado grau de fixa-

cao.

Max/MSP
Linguagem visual de programacao e prototipagem para musica e multimédia Soft-

ware desenvolvido e mantido pela Cycling’74 (cycling74.com).

Nota Pedal ou drone
Som prolongado, normalmente grave, que serve de base para outro material musi-

cal melédico e/ou harmonico.

Opera
Obra que resulta da ligacao entre musica e teatro combinando “soliléquio, didlogo,

cenario, acao e musica continua (ou quase continua).” (Grout, Palisca, 1994, p. 316)

Performance
Evento ao vivo com copresenca de performer e recetor e, parcial ou integralmente,

com criacao em tempo-real.

Performer

Artista que tem, na apresentagdo ptblica de um evento, um maior ou menor grau de
participacdo no processo criativo da obra a ser apresentada. Nao é apenas um intér-
prete que reproduz uma obra com elevado grau de fixacao (como o recurso exclusivo

e rigoroso a uma partitura, por exemplo).

Pitch-bend

Inflexdo ascendente ou descendente da altura do som.

Re-enactment

Voltar a apresentar a performance, previamente apresentada, recriando-a.



Ressonancia performativa
Exploracao do tempo na performance numa perspetiva criativa e elastica. Quebra

da linearidade do tempo cronolégico. Output em formato performance, instalacao.

Tempo-real
Pressupde um processo que acontece simultaneamente ao desenvolvimento do

evento. Desenvolvimento em tempo linear, cronolégico.

Vocal extended techniques

Conjunto de técnicas vocais alternativas que produzem uma vasta variedade de sons
vocais alargando o espetro da voz humana no ambito musical. Consideram-se vocal
extended techniques técnicas como falsetto, grito, sons guturais, tremolo, aspiracao

vocal, Scat singing, sprechgesang, entre outras.
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