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“Existira [...] <<uma poesia, uma musica do pensamento>> mais profunda do que aquela que se
refere aos usos exteriores da linguagem, ao estilo?” (Steiner 2012: 15)

Resumo: Neste artigo procuro apresentar uma primeira formulagcdo de um conceito que comeco
por nomear como ‘mondlogo interior instrumental’ e que, no final, acabo por designar “musica do
pensamento” (Steiner 2012). Trata-se de um conceito que, como pianista/compositora, aplico a
uma trilogia de solos meus e que pode ser enquadrado no contexto do teatro instrumental, pelas
diversas utilizagbes de recursos extra-musicais que faz. Para este conceito sdo ainda importantes
a concepcao de teatro de Artaud e algumas questdes colocadas por Georg Steiner no seu livro
“Poesia do Pensamento — Do Helenismo a Celan”.

Palavras-chave: Musica do pensamento; teatro instrumental; piano com técnicas “expandidas”;
mondlogo interior instrumental; Joana Sa.

Abstract: The aim of this article is to present a first formulation of a concept, which | start calling
“Interior instrumental monologue” and end up designating “Music of Thought” (Steiner 2012). It is a
concept, which | apply to a trilogy of solos, which | composed and performed and which can be
framed within the context of Instrumental Theatre because of its various extra-musical resources.
For the elaboration of this concept | also used the ideas of Artaud (‘theatre of cruelty’) and George
Steiner (Poetry of Thought — From Helenism to Celan).

Keywords: Music of thought; instrumental theatre; piano with extended techniques; instrumental
interior monologue; Joana Sa.
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Introducao

A procura de um conceito especifico — 0 de mondlogo interior instrumental — surge na
sequéncia do meu trabalho enquanto performer pianista/compositora, nomeadamente a
realizacao e concretizacdo da minha peca “Elogio da Desordem” (para piano semi-
preparado, instalagcdo de campainhas e sirenes, toy piano & caixinhas de ruido). “Elogio
da desordem™* (2013) é a segunda peca de uma trilogia de solos. Trilogia esta que
possui um conjunto de caracteristicas semelhantes e uma ideia agregadora da qual
procuro fazer neste artigo uma primeira formulagcao, dando-lhe, por ora, a designacao de
‘mondlogo interior instrumental’.

Pelo facto do processo de criagao implicado “transbordar” para outras dimensdes néo
musicais, irei fazer uma breve introducdo ao “teatro instrumental” e uma contextualizagcao
deste trabalho neste género musical. Abordarei também ideias que considero centrais
para a minha linguagem musical e performativa: a concepcéo de teatro da crueldade de
Artaud e algumas questdes colocadas por George Steiner no seu recente livro “Poesia do

Pensamento — Do Helenismo a Celan”.

Teatro Instrumental

A designacéao de teatro instrumental tera sido usada pela primeira vez pelo music6logo
Heinz-Klaus Metzger a propésito de John Cage em 1958, ano em que este Ultimo
apresentou a conferéncia Indeterminacy em Darmstadt e estreou em Duisseldorf a obra
Music Walk (Thelin 2010) (SWR 2013). Mauricio Kagel - compositor ao qual o termo
teatro instrumental é mais frequentemente associado - trabalhava ja neste periodo na
procura de uma linguagem musical que desse especial relevancia e atribuisse um papel
determinante a outros parametros extra-musicais como o gesto, o movimento e a cena.
Kagel escreve um ensaio sobre teatro instrumental e uma primeira versédo da obra Sur
scene, apresentada como peca de teatro para musica de camara (SWR 2013) em 1960,
dando-se a estreia e a concretizagao da verséo final desta obra dois anos depois (1962).
O teatro instrumental surge numa época em que o foco da musica erudita europeia se
fixava essencialmente no desenvolvimento cientifico e tecnolbgico e na sua aplicagao na
musica electroacustica (com os novos conceitos de musica pura, musica absoluta) e na
qual o distanciamento da performance era cada vez maior. O teatro instrumental surge
assim na Europa, como contra-corrente a este pensamento e sob a grande influéncia que
Cage exerceu pela sua presenca em Darmstadt.

O teatro instrumental é abordado por diversos compositores, tais como Mauricio Kagel,

* http://joana-sa.com/solo?lang=pt
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Dieter Schnebel, Luciano Berio ou Karlheinz Stockhausen, sob designacdes diversas, tais
como Sichtbare Musik (Musica Visivel) - Schnebel - e Szenische Musik (Masica Cénica) -
Stockhausen. Estas diferentes designagdes resultam em modos de abordagem pessoais
com caracteristicas diferentes a este género que tém porém, a perspectiva comum de
pér “em evidéncia a dimenséo teatral inerente a execugao instrumental que, na maior
parte dos casos, é mantida latente e ndo formulada” (Nattiez 2003: 424) ou, dito de
outra forma: “o teatro instrumental é uma forma de teatro musical, cujo foco reside na
energia visual e teatral, implicitas na propria performance” (Igesund apud Thelin 2010).
No teatro instrumental de todos estes autores estao implicitos como elementos
caracteristicos: a utilizacao do gesto performativo (execucao do instrumento) como
prolongamento do gesto musical; a caracterizagcdo da cena ou dramaturgia; a
caracterizacdo de personagens; a utilizacdo de comportamentos ndo convencionais ou
extra-execucgao do instrumento pelo performer. Estas ferramentas sdo usadas por todos
os autores, nao significando isto que todas as ferramentas estejam sempre presentes
numa mesma pega musical.

Quanto ao processo composicional e a direc¢cao de cena do teatro instrumental, a
tendéncia de todos estes compositores € que estas duas actividades estejam
intimamente relacionadas e que sejam efectuadas num processo continuo, em estreita
colaboracao com os intérpretes em questao.

Kagel, por exemplo, utiliza a direccdo de cena como ferramenta do processo
composicional: o produto final da partitura “ndo é resultado de uma composicao feita ‘a
secretaria’, mas sim de um processo de trabalho cénico em conjunto, que vai sendo
sujeito a novas revisdes por Kagel” *” (Rebstock 2004: 36)

Quanto a integracao de elementos da fisicalidade e do movimento na composicao,
gostaria de referir aqui os aspectos de teatralizacdo centrais, referidos por Janet Halfyard
relativamente as Sequenzas de Berio:

- Teatro de Accgao: o uso de técnicas instrumentais invulgares pelo instrumentista e
consequentes gestos e accdes invulgares, leva a uma dupla desconstrucédo da
expectativa do espectador, da expectativa de como um musico se comporta em palco e a
desconstrucéo da expectativa de como o instrumento soa (efeito Verfremdung de Brecht
— descontinuidade entre as expectativas do publico e aquilo que decorre em palco). Como
primeira peca das Sequenzas a utilizar esta ideia de fisicalidade e movimento na

composicao, Halfyard refere a Sequenza Il para harpa (1963).

% Tradugéo da autora.
% |dem.
¥ Idem.
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Janet Halfyard refere ainda a nocéo de Teatro de Virtuosismo como forma do Teatro de
Accdo: a ideia de virtuosismo que se encontra neste ciclo é uma ideia de “reinvencao e
reabilitacdo do virtuosismo™* (Halfyard 2007) através de técnicas de expans&o sonora do
instrumento e da prépria nocéo de Berio de virtuosismo de conhecimento. O virtuosismo
€, desta forma, parte essencial do processo de composicao. “A forma como o virtuosismo
pode ser verdadeiramente comunicado e apreciado na performance ao vivo, esta
intimamente ligada a ideia de teatro, criando a musica o seu significado através da accéo
»39 (

fisica, que € compreendido através da sensacgdo visual e do som abstracto
2007: 116).

Halfyard

Monélogo interior instrumental — contextualizacdo no Teatro instrumental

O conceito de mondélogo interior instrumental poder-se-a inserir neste contexto de “teatro
instrumental”, “musica visivel”, “teatro de ac¢éo”, etc. pois, dos dois solos existentes da
trilogia (I. through this looking glass™ e Il. Elogio da Desordem) se podera concluir que
fazem utilizacdo dos recursos do teatro instrumental anteriormente referidos: uso do
gesto performativo (execug¢ao do instrumento) como prolongamento do gesto musical;
caracterizacdo da cena ou dramaturgia; caracterizacédo de personagens (no caso de
through this looking glass); utilizacdo de comportamentos néo convencionais ou extra-
execucédo do instrumento pelo performer.

Como ideias centrais de caracterizacdo deste conceito de mondlogo, apresento as
seguintes especificidades:

- insere-se no contexto do teatro instrumental (incorporando o gesto e elementos extra-
musicais no acto compositivo) e desenvolve uma dramaturgia propria que o afasta do
formato mais comum de concerto. Neste processo existe também uma continuidade entre
dois processos: composicao e performance/cena;

- a linguagem musical esta ligada a uma linguagem performativa pessoal que incorpora
muitos tipos de técnicas “expandidas” do instrumento (preparacgdes, utilizagao de
objectos, processamentos, prolongamentos através de outros dispositivos sonoros, etc).
O gesto, 0o movimento e a “coreografia musical ou performativa” sdo dimensdes muito
importantes, fazendo todo o sentido a aplicacéo da terminologia de “Teatro de Acgcao” e
de “Teatro de Virtuosismo” de Halfyard;

- a linguagem musical e sonora centra-se muito nos limites das suas potencialidades: por

um lado podem ocorrer surtos “explosivos” e momentos de extrema “violéncia” sonora,

% |dem.
% |dem.
“° http://joana-sa.com/solo?lang=pt&proj=8
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por outro pode “mergulhar profundamente” em ambientes pppp, extremamente “subtis” e
“frageis”. Existe, para cada solo, uma procura de um universo sonoro e timbrico
especifico e unico;

- 0 conceito geral da peca é pensado por mim, mas realizado com autores de outras
areas (visuais, literarias) e também “através deles”. Mondlogo a “uma voz” que é feito
com varias vozes (autores) ou que tem varias perspectivas, dimensbes e meios de
expressao diferentes. (No caso do Elogio da Desordem: video — Daniel Costa Neves e
Pedro Diniz Reis; texto, Gongalo M. Tavares e ainda a voz de Rosinda Costa).

- As diversas dimensbes da linguagem deste monélogo procuram, apesar da sua
abstraccao e da auséncia de qualquer narrativa linear, proporcionar tanto aos
espectadores, como a mim, performer, uma experiéncia de “imersao” e de “intensidade”;
Trata-se de uma “obra aberta” no sentido usado por Umberto Eco (1989), em que séo
estabelecidos materiais musicais e relagdes entre eles e é estabelecida ainda uma ideia
de estrutura — as pecas tém sempre uma margem de improvisacao dentro das regras
estabelecidas;

- Discurso introspectivo: procura um conceito de “indizivel” e um conceito de monélogo na
musica instrumental com uma linguagem propria e pessoal;

- Utilizacao da palavra/ texto no monédlogo de forma nao narrativa e num plano
secundario;

- Processo compositivo que é sempre pensado segundo dois tipos de concretizagcéo

diferentes: a concretizagao ao vivo e a concretizacdo em registo (audio e/ ou video);

Monélogo interior instrumental - “Musica do pensamento”
Quanto a minha ideia de monélogo, ela € um pouco mais abstracta: uma concepcéao
pessoal de um discurso interior produzido por uma linguagem com diversas dimensdes,
em que a palavra tem um papel meramente secundario. Quanto do nosso pensamento
nao é passivel de ser transmitido através da palavra? Ou, como George Steiner coloca:
“Existira [...] <<uma poesia, uma musica do pensamento>> mais profunda do que aquela
que se refere aos usos exteriores da linguagem, ao estilo?” (Steiner 2012: 15).
A proposito desta questédo, Gongalo Tavares escreve sobre Artaud, no seu recente livro
“Atlas do Corpo e da Imaginacgao”:
[...] a relacdo pensamento-palavra €, para Artaud, uma relacdo de perda constante: o
pensamento perde quando se expressa em palavras. Ha uma diminui¢cdo da intensidade,
uma diminuigcéo de forga racional, de forca de entendimento: a palavra percebe menos o
mundo que o pensamento; isto é: 0 pensamento estd mais perto do mundo do que a palavra
(Tavares 2013: 260).
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Artaud, na sua obra Le théatre et son double, critica o Teatro do seu tempo pela
importancia extrema que da ao texto em detrimento de outras formas de linguagem que
estardo, a seu ver, mais préximas dos sentidos e do pensamento.
Isto querera dizer que, em vez de voltar aos textos considerados como definitivos e
sagrados, importa antes de mais romper com a submissao do teatro ao texto e reencontrar a
no¢ao de um tipo de linguagem Unica a meio caminho entre o gesto e 0 pensamento41

(Artaud 1964 :138).

Artaud defende que o Teatro tem de encontrar uma linguagem propria ou, de outra forma,
serd apenas considerado como sub-categoria da literatura. Esta linguagem propria
pressupde que a concepgao de uma peca € feita em continuidade com a encenacéao e
que a encenacgao cabe um papel mais determinante do que o de “apenas servir’ o texto:
ela é o “ponto de partida de toda a criacdo teatral”? (Artaud 1964: 144) e “a velha
dualidade entre autor e encenador” serdo “substituidos por uma espécie de Criador Unico,
a quem ficara incumbida a responsabilidade dupla do espectaculo e da ac¢do™ (Artaud
1964: 144). Quanto a esta linguagem propria, Artaud da maior énfase ao gesto,
movimento, som e imagem, utilizando a palavra, mas dando-lhe “a importancia que ela
tem nos sonhos”. Como inspiragao tem o teatro balinés, do qual diz: “Sente-se [no teatro
balinés] um estado antes da linguagem e que pode escolher a sua linguagem: masica,
gestos, movimentos, palavras™ (Artaud 1964: 94). Artaud refere ainda, como ideia-chave
desta sua linguagem teatral, aquilo que designa como “Atletismo afectivo” (Artaud 1964
199-211): “E preciso admitir, no actor, uma espécie de musculatura afectiva que
corresponde a localizacbes fisicas especificas dos sentimentos” (Artaud apud Tavares
2013: 261). “O actor é como um atleta do coracao” (ibid).
A relacao pensamento-linguagem (falada) tem sido abordada por diversos filésofos e
autores. Wittgenstein acaba o seu Tratado Légico-filoséfico com a célebre e significativa
frase: “Acerca daquilo de que se n&o pode falar, tem que se ficar em siléncio”
(Wittgenstein 1987: 142). Na procura de respostas a diversas questdes, 0 pensamento
tem sido relacionado ainda com 0 movimento e a danca por autores como Wittgenstein,
Valery, Gil e também Tavares, que escreve:

O pensamento move-se, anda, acelera, salta, danca, digamos: o pensamento como que

pratica desporto. [...] Quando falamos de um movimento que dancga, falamos precisamente

da execucgao dentro da cabeg¢a de novos movimentos do pensamento. Pelo contréario, o

“" Idem.
2 |dem.
“ |dem.
* |dem
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pensamento que repete, que reproduz o pensamento médio, 0 senso comum, que rejeita 0s
saltos, as cambalhotas, as piruetas, as metaforas, enfim, que rejeita o imprevisivel, &
pensamento que repete movimentos, é pensamento habitual, pensamento de habitos, que
age sempre da mesma maneira. Podemos, em suma, interpretar o pensamento como mais
um movimento, mas relevante; € o movimento humano por exceléncia — 0 pensamento é o

movimento que o distingue de todos os seres vivos (Tavares 2013: 274).

Stockhausen descreve a danga como sendo “tudo aquilo que o ser humano esta em
condicbes de fazer musicalmente com qualquer parte do corpo” (Stockhausen apud
Tavares 2013: 268) e M. Tavares acrescenta que “dancar é pois uma musica corporal
que, no limite, pode prescindir da masica ela mesma, do som” (Tavares 2013: 268).
Quanto a relagcao entre pensamento e musica, trata-se de uma questéao relativamente
pouco estudada. George Steiner evoca diversas vezes a musica no seu livro “Poesia do
pensamento — Do Helenismo a Celan” (2012), que trata a relagéo entre o pensamento
filoséfico de varios autores e a sua linguagem e estilo. No final do prefacio escreve “Este
ensaio é uma tentativa de escutar melhor” (Steiner 2012: 17) e comeca o primeiro
capitulo com a frase: “Falamos da musica” (Steiner 2012: 19), continuando mais a frente:
Ha uma questao simples a que nenhuma epistemologia foi capaz de dar resposta: <<Para
que serve a musica?>> Esta incapacidade decisiva € mais do que um indice dos limites
organicos da linguagem, dos limites que se encontram no ndcleo do procedimento filoséfico.
E possivel conceber que o discurso falado, para nada dizer do escrito, seja um fenémeno
secundario. Talvez estas duas formas de linguagem encarnem um declinio de totalidades
primordiais da consciéncia psicossomatica que continuam a intervir na musica. E demasiado
frequente <<enganarmo-nos>> quando falamos. Pouco antes de morrer, S6crates canta
(Steiner 2012: 21-22)
Comparando a linguagem falada a musica, Steiner refere ainda:
Nenhuma lingua pode competir com as capacidades das simultaneidades polissémicas da
musica, das significagdes multiplas sob a pressao de formas intraduziveis. A lista das
emocgdes convocadas, ao mesmo tempo especificas e gerais, privadas e colectivas, excede
de longe a da linguagem (Steiner 2012: 24).
Os dados sensoriais e emocionais da musica sdo muito mais imediatos do que os da fala
(podem remontar a vida intra-uterina). [...] A recepc¢éo [da musica] € mais ou menos
instantanea aos niveis psiquico, nervoso e visceral, cujas interconexdes sinapticas e cujo

produto cumulativo quase ndo conhecemos (Steiner 2012: 20).

No meu conceito de mondlogo, procuro encontrar uma linguagem propria com varias

dimensoes e formas de expressao (como apontado por Artaud), mas na qual a musica
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tem um papel primordial.
O meu trabalho futuro a volta deste conceito procurara, assim, constituir uma contribuicdo
para a questdo do relacionamento pensamento-musica e passara a adoptar a designacao

de Steiner de “Mdusica do pensamento”.
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