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A rte  e Tecnologia

Narrativas interativas em Boa Noite

Soraia S ilva1, Suzete V entu re lli2, Eduardo Lopes3

0  traba lho  pretende re latar uma experiência cênica de narrativas in terativas entre as linguagens da dança, da 
anim ação d ig ita l e da música, com o resultado de pesquisa integrada entre o Laboratório de Pesquisa em A rte  e 
Realidade V irtua l, o Centro de D ocum entação e Pesquisa em Dança Eros Volusia, ambos da UnB e o Departam ento 
de M úsica da Universidade de Évora Portugal. 0  ob je tivo  do pro je to  fo i a m ontagem  de um traba lho cênico a partir 
do poema estím ulo, Boa Noite de Castro Alves. Esse traba lho fo i apresentado em perform ance ocorrida no dia 13 de 
m aio de 2008 na Universidade de Évora. 0  resultado fina l fo i o som atório  da mensagem trabalhada ind iv idua lm ente 
nas linguagens utilizadas.

0  ob je tivo  deste pro je to  fo i a m ontagem  de um traba lho  cênico envolvendo as linguagens da animação, da música, 
da dança e da poesia, tendo  com o foco  centra l a construção expressiva da cena a p a rtir do poema estím ulo Boa Noite 
de Castro Alves, de 1868. Desse modo, dialogaram  no processo de construção coreográfica as estruturas específicas 
dos eixos paradigm áticos e s in tagm áticos da linguagem  escrita e da linguagem  do m ovim ento  expressivo. 0  trabalho 
desenvolvido fo i o resultado das narrativas in te ra tivas da música de Eduardo Lopes, da perform ance de Soraia Silva, 
da anim ação cenografia de Suzete, Marel e Ronaldo Ribeiro da Silva, com a duração to ta l de 14'.

Nessa interação pretendeu-se uma pesquisa de elaboração de um poem usicadançando o qual deveria con te r a 
in fo rm ação estética e a in form ação sem ântica na construção do corpo expressivo: integração intenção/ação na 
construção do poder dram ático, em o tivo  e s im bólico do gesto. Também estím ulos específicos de m ovim entação 
foram  aplicados para desenvolver a habilidade de exploração de idéias em m ovim ento com a ajuda do público. 
A duração podia ser a de uma eternidade, ou várias, de um tem po in f in ito  se desdobrando, se desenrolando em 
eternidades in te rrom pidas e entrelaçadas, do um que se m ultip lica  com sonolentas reticências retardando a separação 
na unidade.

A análise
0  poema Boa-N oite  faz parte do livro  "espum as Flutuantes" único livro de Castro Alves publicado em vida), e narra 
através de um d iá logo (com características de m onólogo) uma aventura amorosa que se desenrola em 10 estrofes, de
4 versos cada, onde percebemos o envo lv im ento  lírico do poeta com a (s) amada (s) através dos ritm os e form as da 
natureza, que testem unham  e fundam  o drama da separação dos amados, no dom in io  do tem po, entre a escuridão 
da no ite  e os prim eiros raios da aurora. O dom ín io  do tem po aqui é crucial, onde a aventura amorosa do poeta que se 
desenrola entre a luz da no ite  e a luz do dia, é consagrada pelos desdobramento: do tem po na no ite  do cabelo negro 
da (s) amadas. Um tem po que de um instante  fu g id io  e fugas passa a ser e terno; e da amada que em 4 (Maria, Julieta, 
M arion, Consuelo) que representam uma única aventura amorosa entre a no ite  e o dia. 0  Boa-noite, que de início 
soa com o cum prim en to  n o tu rno  de despedida e separação, no fina l assume ares de abandono e entrega no reduto da 
amada, entrega dúbia, que no "negro e som brio  firm a m e n to " do cabelo da am ante o "dorm ir" assume ares de morte, 
um m ergulho na noite, a dissolução e o desdobram ento do Eu num Eros in fin ito , negro e som brio ligado ao reino de 
Tânatos, no desenvolvim ento do poema.

Essa m ultip lic idade  na s ingularidade do tem po e da amada, as an tinom ias de extrem os que se tocam  na luz da noite 
e do dia, e os desdobramentos retóricos na construção do poema lhe conferem  uma característica de “fuga barroca". 
A  epígrafe tra ta  da prim eira fala de Julieta, na cena V  de “ Romeu e Julie ta" de Shakespeare, que Castro Alves cita em 
versão francesa. Nesta cena o reduto  é da amada “o ja rd im  de Capuleto", assim como no poema Boa-Noite, o amante 
Romeu se apressa para ir embora, pois a luz do dia vem chegando e pode denunciar o encontro  fu rtiv o  dos amantes. 
Essa epígrafe dá o to m  do poema. Em "Romeu e Julie ta" o am or e a m orte  é um tema central, o que nos leva a traçar
0 paralelo com o re ferido poema de Castro Alves. Qual é a m orte apontada por Castro Alves, e de que maneira ela se
1 B a ila r ina , fo rm a da  pela U n icam p ; m estre  em  A rtes  na área de D ança /U n icam p; d ou to ra  em Teoria L iterária /U nB ; Professora no D epa rtam ento  de A rtes  
C ênicas da UnB e coordenadora  do  CDPDan; tem  se ded icado  ao es tudo  da lin g ua ge m  da dança em  in te ração  com  o u tra s  linguagens. S ora ia@ unb .b r 
842 05 0 22 .
2 D o u to ra do  em  A rtes  e C iências da A rte  pela U nive rs idade  Sorbonne  Paris I; m estrado  em H isto ire  de i'A r t e t  A rcheo log ie  na U n ive rs ite  M o n tp e llie r III -Paul 
Valery, França, com  o  tem a  sobre C ând ido  P o rtina ri: 190 3 -19 6 2 ; professora e pesquisadora da U nive rs idade  de Brasilia; Sua p rodução  c ie n tifica , tecno lóg ica  e 
a r t is t ic o -c u ltu ra l envo lve  a A rte  C om p u ta c io na l, A rte  e Tecnoíogia, R ealidade V irtu a l, M u n do s  V irtua is , Anim ação , A rte  d ig ita l, A m b ien tes  V irtu a is  e Im agem  
In te ra tiv a , suze te v@ un b .b r 33072320 .
3 M ús ico  lice nc iado  pelo  Berklee College o f  M usic, Boston-EU A ; com  d ou to rad o  pela U n ive rs ity  o f  S o u tha m p ton , Reino U n ido  em  Teoria da M úsica e pós- 
d o u to ra d o  pelo  In s t itu to  S up e rio r T écn ico - UTL, P ortuga l com  o tem a  "u m  a lg o ritm o  para a percepção da rítm ica  musical'', e l@ u evo ra .p t (351) 21 4872150; 
(3 5 1 )9 3  3434346 .
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apresenta no poema Boa-Noite, entrelaçada ao m ito  de Eros? onde as várias amadas deflagram  um  Don Juan, que na 
m ultip lic idade  estética do poema m ostrou-se um “Barocehus Romantieus."

0  con ta to  com  o in f in ito  no poema Boa-N oite  se dá progressivamente no m ov im ento  de figu ras de pensamento, essa 
poesia é considerada por José de Paula RamosJr. Como um dos “mais bem realizados"4 poemas de Espumas Flutuantes, 
ao lado de "Adorm ecida” e "Hebréia", onde:

”A paisagem não é um mero pano de fundo  onde se desenrola o idílio ; ela se incorpora aos p róprios dotes da amada, 
ou do amante, dos quais é corre la tivo  objetivo. 0  e fe ito  de sentido que ta l proced im ento instaura é o de con fe rir 
grandeza cósmica à beleza fem in ina  ou ao amor.“5

Em uma análise estética de B oa-N oite podemos con firm ar a presença de m etáforas eróticas de grande beleza. Aí a 
natureza é animada em form as fem ininas, com o uso das figuras de pensamento prosopopéia ou personificação (os 
seres inanim ados ou irracionais são pensados com o se fossem humanos, com linguagem , sen tim entos e ações típicas 
dos humanos), princ ipa lm ente nas estrofes: de n°2 -  onde o pe ito  da m ulher é m ar de am or onde vagam  os desejos 
do poeta; na de n°3- onde o canto  da Calhandra é com parado ao canto  do há lito  da amada; na de n°4 onde o cabelo 
preto é a no ite ; na n°5 onde o peito é a lua; na n°6 onde as cortinas são as asas do arcanjo dos amores; na n°7 onde 
a lâmpada lambe; na n°8 onde das teclas dos seios saem harm onias e escalas de suspiros; e na de n°10 onde o cabelo 
da amada é com o um negro e som brio firm am ento .

A im aginação visual e acústica, reforça a idéia de plasticidade, dessa “fuga barroca", quando a palavra quer sair do 
papel e to rn a r v ivo  o sentim ento ou a idéia evocados. Como no caso de Boa-N o ite  onde to d o  o ero tism o que se 
desprende do poema, através da u tilização da sinestesia, um tip o  de m etáfora que aproxima , na mesma expressão, 
sensações percebidas por diferentes órgãos dos sentidos.

Esse desdobramento em direção ao in f in ito  e que tende a expandir a u tilização dos recursos expressivos da linguagem , 
deflagrado pela “fuga barroca", tam bém  é v is to  com o um flu xo  con tínuo  e intenso do m ov im ento  com fina lidade 
em si mesmo. Esse fa to  é bem exem plificado por G uillerm o Díaz Plaja em “ El Espiritu Del Barroco” , que u tiliza  textos 
lite rários para fa la r da "arte de não chegar":

“ Cuando Don Quijote dice estim ar com  más ah inco e l cam ino que la  posada, se s itú a  en una específica a c titu d  
barroca; y no se há senalado com o convendría, que el ca rác te r se iscen tista - barroco- de i lib ro  ce rvan tino  procede  
de la  cond ic ión andariega dei caballero, de esse no llega r- d e fin itiva m e n te -a  p a rte  a lguna  de Don Quijote, puesto  
que a rrib ar a la  cordura y  a la  m uerte  no es sino truncar, escamotear, e l verdadero cam ino  de su ím petu  v ita l que es 
la  locura. Lo m ism o debe decirse de las novelas picarescas, desenvueltas hasta  e l in f in ito  en trashum anc ias eternas, 
sin p ric ip io  n i fin.''11

Plaja fala dessa tendência im paciente de vivenciar o m ovim ento  das form as revoltas com o meta, com  seus acidentes 
de percurso, e não o chegar em um fim  determ inado com calma e objetiv idade. No Barroco essa pro lix idade no 
m ovim ento, pode levar a uma tendência de não defin ição rígida das formas, pois a vo lúp ia  da urgência, de fa la r das 
experiências místicas, e a necessidade abundante de expressão na realização da obra, fazem com que o a rtis ta  se valha 
de recursos im pulsivos que com binam  uma outra escala de proporções.

Essas desproporções barrocas tam bém  aparecem em Castro Alves, que com a sua necessidade de expandir a expressão 
literária, m u ito  devido à sua in fluência  do condore irism o7, onde em vários m om entos a arte subordinada á in tenção 
ideológica, leva a poesia m uitas vezes a uma prosa m etrificada e rimada. Assim toda a "tecno log ia  verbal"8 resvala a 
função poética para a propagação de ideais, func ionando  com o ins trum en to  de com oção do le ito r/o uv in te .

4  Alves, Castro. Espumas F lu tuan tes (Apresentação e notas de José de Paula Ramos Jr.). São Paulo: A te liê  E d ito ria l, 1997, p. 27.
5 Alves, Castro. Espumas F lu tuan tes (Apresentação e notas de José de Paula Ramos Jr.). São Paulo: A te liê  E d ito ria l, 1997, p. 27.
6  Plaia. Diaz G uille rm o . El Espiritu  Del B arroco- Tres in te rp re tac ion es .Barce lona: E d ito ria l Apo io . 1940, p. 128.
7 "C ondo re irism o  é o ró tu lo  que id e n tif ic a  a poesia da te rce ira  geração ro m â ntica  b rasile ira . 0  vo cáb u lo  deriva  de condor, ave ca rac te rís tica  dos largos 
espaços and inos, que a ting e  a ltu ras  espantosas em seu vôo. 0  co ndore irism o  vê nos Andes uma s inédoque  da A m érica  e no c o nd o r o s ím bolo  de um a 
poesia de e levados p ropós itos  hum an itá r ios , que  tem  a liberdade com o  ideal suprem o. Tra ta-se p o r ta n to , de um a poesia de com prom isso  social. (...) E tem  
com o m odelo  a poesia de V ic to r H igo, que é um a das in fluê n c ias  mais fo r te s  de to d o  o R om antism o." (Alves, Castro. Espumas F lu tuan tes  (Apresentação e 
no tas  de José de Paula Ram osJr.). São Paulo: A te liê  Ed ito ria l, 1997, pp. 35  e 38)
8 Tringa li, Dante. Escolas Literárias. São Paulo: Musa Editora , 1994, p. 38.
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A rte  e Tecnologia

A idéia do am or sensual, carnal, no drama shakespeareano, é apenas sugerida, im perando o am or espiritualizado da 
união carnal, que é mediada pela espiritual. Aí a m ulher é vista com o uma santa (o terceiro estágio de desenvolvim ento 
da A n im a  masculina, iden tificado  com a V irgem Maria) com o exem plifica um d iá logo entre Romeu e Julieta, na cena 
V  do prim e iro  ato, Ju lie ta fa la : "As santas são imóveis mesmo atendendo às orações" e Romeu responde beijando-a 
em seguida: "Então, não vos movais, enquanto  recolho o fru to  de m inhas preces. Assim, m ediante vossos lábios, ficam 
os meus livres de pecado!".

Já o Eros presente em Boa-N oite  é to ta lm e n te  sexualizado, reforçando a idéia da presença da luz da no ite  com o 
encontro , com o vida dos am antes e como m orte para a realidade dos homens, e da presença da luz do dia como morte, 
separação dos am antes e vida para a realidade dos homens. Podemos perceber este fa to  a p a rtir da análise da presença 
da "jane la ” nos dois texto . A  Julie ta de Shakespeare diz: "Então, janela, deixa en tra r o dia, deixa sair a vida!", de fa to  
Romeu desce pela jane la  e vai embora, e há a separação. Para o Sedutor de Castro Alves: ”A lua nas janelas bate em 
cheio.", o que reforça, já  no segundo verso, a idéia de penetração carnal (segundo C irlo t a janela, sendo um buraco, 
expressa a idéia de penetração, de possibilidade e de distância9), que se desenvolve no decorrer do poema, onde o 
S edutor não desce pela janela, não provocando a separação com o no caso do drama shakespeareano.

O im pulso re tó rico  e d ram ático  do texto , u tilizado no sentido de com over e persuadir a platéia, é um estilo  característico 
do poeta. A qu i no poema abordado este im pulso é acentuado pelo emprego de vários recursos da arte retórica 10 
com o:

â -  A enum eração e a gradação (sequências de palavras -  sinônim as ou não, que intensificam  o discurso com 
efe ito , com o desenvo lv im ento de uma idéia, sensação ou emoção em graus crescentes ou decrescentes). 
Essas figu ras do pensam ento aparecem princ ipa lm ente na 8a estrofe quando das teclas do seio da amada “que 
harm onias, ü u e  escalas de suspiros" bebe a tento  o am ante; e na 9 a estrofe quando a cavatina do delírio  "Ri, 
suspira, soluça, anseia e chora...", 

b -  As anáforas (repetições sistem áticas de palavras ou expressões no início de versos ou estrofes, retom ando uma 
mesma idéia em con textos diferentes, também  têm  um efe ito  am plificador). 0  emprego das anáforas é uma 
constante, além das que já fo ram  citadas acima, tam bém  aparecem no 16° e no 17° versos, no fina l da 4a e no 
iníc io da 5a estrofes respectivam ente, quando o poeta repete “É no ite  a inda" e con tinua  no “É noite, pois!" no 
in íc io  da 6a estrofe.

C -  A apóstrofe ( o poeta in terpe la  um suposto in terlocutor, causando surpresa. 0  vocativo  inesperado carrega de 
emoção o discurso, que passa a te r um apelo dram ático). Essa figura  de pensamento é empregada no poema 
Boa-N oite  p rinc ipa lm en te  para por em evidência a (s) amada (s), presente nos 1o, 3o, 9“, 21°, 29°, 35° e 40° versos 
respectivam ente: "B oa -no ite  M aria! Eu vou-m e embora.", “Boa-noite, M aria! É tarde... é tarde...", “Julieta do 
céu! Ouve... a ca lhandra", “É no ite , pois! Durmamos, Julieta!", "M u lher do meu am or! Quando aos meus beijos", 
"M arion ! M a rio n L . É no ite  ainda.", B oa -no ite !-, form osa Consuelo!...'1. 

d -  A  h ipérbole (linguagem  que exagera as coisas, para intensificar, en fatiza r a expressão -  é uma das figuras 
mais frequentes na poesia heróica de Castro Alves). Essa figura  de pensamento é princ ipa lm ente empregada na 
com paração m eta fó rica  dos versos 37° e 38°: "Como um negro e som brio firm am ento , Sobre m im  desenrola teu 
cabelo...“ , onde o cabelo da amada é com parado à escuridão da no ite  in fin ita , enfatizando o poder m isterioso 
que este tem  sobre o poeta, o que acentua a hipótese da relação de Eros com a m orte (negro e sombrio), que 
mais a fren te  será discutida.

U nindo-se a essas figu ras do im pulso re tó rico  em Boa-Noite, tam bém  encontram os a presença m arcante do h ipérbato 
(quando a ordem  na tura l e d ireta dos te rm os da oração é invertida). A u tilização dessa figura  sintática, em Castro 
Alves, m uitas vezes é vista com o uma caracterização do perfil sinuoso da sintaxe do poeta, to rnando-o , em alguns 
m om entos, um pouco obscuro em suas expressões. Por exemplo nos 13° e 14° versos: "Se a estrela d'alva os derradeiros 
raios Derrama nos ja rd in s  do C apule to," (a estrela d'álva derrama os derradeiros raios nos ja rd in s  do Capuleto); e no 
18° verso: “ - Desm anchando o roupão, a espádua n u a -” (a espádua nua desm anchando o roupão). Todos esses recursos 
estilís ticos de re to rc im ento , desdobram ento e am pliação do discurso dão uma certa feição barroca a Castro Alves, mas 
sem o espírito  pessimista e m ístico  do Barroco e sim de exaltação à vida.

9 C ir lo t, Juan -E dua rdo . D ic ion á rio  de S ím bo los (trad . Rubens Eduardo Ferreira Frias), Sào Paulo: Ed. Morales, 1984. P. 119.
10 A lves, Castro. Esoumas F lu tu a n te s  (Apresen tação  e no tas  de  José de Paula R am os Jr.). Sào Paulo: A te liê  E d ito ria l, 1997, p. 39,
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0  Poema
V eux-tu  donc partir?  Le Jour est encore é loigné;
C 'é ta it le ross igno l e t non pas l'a louette .
D o n t le ch a n t a  frappé ton  ore ille  in qu iè te ;
Il chan te  la  n u it  su r les branches de ce grenadier, 
Crois-m oi, che r ami, c 'é ta it le ross igno l".

S h a k e s p e a r e

1 B oa-no ite  M aria ! Eu vo u -m e  embora.
2 A lua nas janelas bate em cheio.
3 B oa-noite, M aria! É tarde... é tarde...
4 Não me apertes assim contra  teu seio.

5 Boa-noite!... E tu  dizes -  B oa-no ite.
6 Mas não digas assim por entre beijos...
7 Mas não m 'o digas descobrindo o peito,
8 -  M ar de am or onde vagam  meus desejos.

9 Julieta do céu! Ouve... a ca lhandra
10 Já rum oreja o can to  da m atina.
11 Tu dizes que eu menti?...pois fo i mentira...
12 ...Quem cantou fo i teu há lito, d iv ina!

13 Se a estrela d'alva os derradeiros raios
14 Derrama nos ja rd in s  do Capuleto,
15 Eu direi, me esquecendo d 'alvorada:
16 "É no ite  ainda em teu cabelo preto..."

17 É no ite  a inda! Brilha na cambraia
18 -  Desmanchando o roupão, a espádua nua-
19 0  g lobo de teu pe ito  entre os arm inhos
20 Como entre as névoas se balouça a lua...

21 É noite, pois! Durmamos, Julieta!
22 Recende a alcova ao trescalar das flores.
23 Fechemos sobre nós estas cortinas...
24 -  São as asas do arcanjo dos amores.

25 A  frouxa luz da a labastrina lâmpada
26 Lambe vo luptuosa os teus contornos...
27 Oh! Deixa-m e aquecer teus pés d iv inos
28 Ao do ido  a fago de meus lábios mornos.

29 M ulher do meu am or! Quando aos meus beijos
30 Treme tua alma, com o a lira ao vento,
31 Das teclas de teu seio que harmonias,
32 Que escalas de suspiros, bebo a ten to !

33 A i! Canta a cavatina do delírio,
34 Ri, suspira, soluça, anseia e chora...
35 M arion ! M arion!... É no ite  ainda.
36 Que im porta  os raios de uma nova aurora?!...

37 Como um negro e som brio  firm am ento ,
38 Sobre m im  desenrola teu cabelo...
39 E deixa-m e d o rm ir balbuciando:
-  B oa -no ite !-, form osa ConsueloL.

11 "Queres ir  embora?.,. 0  d ia a inda  não está próx im o... Era do ro u x ino l e não da co tov ia  a voz  que  fe r iu  o fu n d o  receoso de teu  ouvido... Todas as noites 
canta  naque la  rom âzeira . A cred ita , meu am or, era o ro u x ino l.“ (Shakespeare, W illia m . Rom eu e Ju lie ta  .tradução  de F. Carlos de A lm e ida  Cunha M edeiros e 
Oscar Mendes. São Paulo: C írcu lo  do  Livro, s.d., p. 115.)



A rte  e Tecnologia

A perform ance
Musicalm ente fo i pensado um prim e iro  quadro sonoro de uma perform ance que poderia te r uns 13 m inutos. A 
duração to ta l poderia te r entre 13 e 15 m inutos. Também fo i necessário decidir qual o processo cria tivo  a ser u tilizado 
neste pro je to : (1) d e fin ir exatam ente o que a música e o m ovim ento  faz, e porquê? -  como pensar desde o início o 
que exatam ente se expressará, e em que dado m om ento? Ou, (2) cada um  interpre ta  o poema Deixando 'espaço' para 
os 'cam inhos' do ou tro?  Sem te r que saber exatam ente em que m om ento do discurso cada um estará. A form a (1) 
parecia ser mais d ifíc il de fazer, pois se tinha  a questão da distancia física, músico em Lisboa, bailarina e animadores 
em Brasília, pois demandaria um processo de traba lho  mais em con junto , com ensaios, ten ta tivas e erros. A segunda 
opção se adequou m elhor ao processo, apenas eram discutidas idéias gerais e o resultado fina l poderia depois ser 
ajustado, con tendo partes para im provisação; e tu d o  isto sendo então o  som atório  da mensagem do Castro Alves + 
Soraia + Eduardo + Suzette +  etc.

Assim, e para a com posição musical, partiu -se  de um determ inado estím ulo artístico  que o poema transm itiu . Numa 
perspectiva macro, o que sobressai no poema é a dualidade carna l-p la tón ico, tendo expressão em variadíssimos 
níveis. Por exem plo, o  Barocchus Rom anticus poderá ser de fa to  uma expressão disso mesmo: em que o poeta 
rom ântico  expressa mais
fac ilm ente  uma realidade sexual (o p róprio  Castro Alves) do que o artista 
Barroco: em que Shakespeare expressa mais fac ilm ente  uma realidade
platônica. Não esqueçamos porém, que na realidade esta dualidade carna l-em ociona l é uma unidade no conceito  do 
Eros Grego, ficando  assim com ple to  um triâ n g u lo  p la tón ico /carna l/p la tón ico-earna l, posicionando assim este poema 
com o uma excelente Ode a Eros.

0  a n te rio r conceito  parece surg ir tam bém  relacionado com as várias figuras fem in inas que poderão ser expressões de 
uma só: Maria. Partindo então da Maria, e passando pela Julieta p latônica de Shakespeare, o poema parece a tin g ir  o 
seu clím ax na figura  de M arion (Delorme): a in tensam ente sexual musa de A lfred de V igny e V ic to r Hugo. De seguida 
o poema repousa em Consuelo: p ro tó tip o  de musa (grande cantora lírica) de George Sand - não ta n to  p latônica ou 
sexual com o Julie ta ou M arion.

Estas m ultip lic idades tam bém  têm  ressonâncias numa dualidade m u ito  im portan te  e presente na vida do próprio  
Castro Alves: um in te lec tua l com form ação acadêmica, mas tam bém  o poeta dos escravos. Do ponto  de vista form al 
está presente a idéia da fuga
musical, e da constante  repetição. A fuga  é de fa to  uma constante
repetição de um m otivo , que eventua lm ente poder-se-áo encontrar variando assim na form a de um todo. Pensou-se 
então na estru tura  norm al de uma fuga barroca a 4 vozes: as vozes das 4  mulheres. Tendo isto tam bém  ressonâncias 
a nível fo rm a l de Tema e Variações (ou Maria e suas imagens). Mais uma vez o conceito do todo  e suas partes.

A  peça m usical in ic ia-se com sons de chimes, que devido ao seu tim bre c in tilan te  e pontilhado  é uma referência a uma 
cena estrelar e noturna. Segue-se uma melodia baseada nas notas Fá-Sol#-Lá#-D ó apresentada em form a de Tema. 
Esta melodia aparece num  tim bre  que faz lem brar um Berimbau -  uma referência à cu ltu ra  popular brasileira de raiz 
africana (com ressonâncias à escravatura). Se bem que devido ao tim bre  pouco temperado do berimbau o con jun to  
de notas da m elodia apresentam uma certa “desafinação'', é reconhecido um m odo tona l m enor este referência à 
im inen te  separação dos amantes, bem com o à tradição europeia das Fugas em tonalidades menores.

A  peça desenvolve-se de seguida à base dos ins trum entos de percussão in tegrantes de uma bateria de jazz. As 
acelerações rítm icas e m ov im ento  in fe r id o '2 apresentação uma gradação delineando a curva de clim ax que o poema 
expressa, e que a tinge  o seu m áxim o na penúltim a estrofe na referência a M arion. 0  p rório  uso de instrum entos de 
percussão no cerne da peça é grande expressão Térrea/Carnal de uma alusão erótica. Os apontam entos em instrum entos 
e lectrónicos aludem  a uma sempre presente característica platónica. Tudo isto sugere também  dualidades acústico- 
d ig ita l; terra-espaço.

A  construção m étrica do poema fo i tam bém  explorada do pon to  de vista musical. Neste poema Castro Alves apresenta 
uma certa liberdade m étrica: para além de versos decassílabos, u tiliza  tam bém  versos A lexandrino. Esta “ liberdade" 
fo rm a l de Castro Alves, é tam bém  espelhada na construção rítm ica e m étrica da peça musical. Desta form a, foram  
utilizadas seqüências rítm icas baseadas nos núm eros 10, 11, e 12, numa m étrica macro in ic ia lm ente  quaternária

12 Lopes, E. Jus t in  t im e : to w a rd s  a th e o ry  o f  rh y th m  and  m etre , S o u th a m p to n , Reino U n ido, 2 0 0 3 .2 3 9  p. D issertação de D o u to ra m e n to  -  Faculty o f  A rts  
-  U n ive rs ity  o f  S o u tha m p ton .
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(4 versos X 10 estrofes = 40). Estas construções rítm icas e m étricas foram  alvo de im provisação13 musical ao longo 
da peça e de acordo com a "liberdade" m étrica de Castro Alves. Como o poema, e em je ito  de fuga, a peça termina 
repousando no tema inicial -  com ple tando um ciclo, mas deixando em aberto a possibilidade de uma recapitulação 
ou até outras variações.

A coreografia fo i desenvolvida a p a rtir da técnica da im provisação e com o e lem ento resu ltante  do estímulo sonoro 
espacial. 0  músico em posição centra l com a sua bateria criou o referencial g ravitaciona l de to d o  o espaço coreográfico 
em oposição à projeção em fuga da anim ação cenográfica. 0  público presente leu a poesia em voz alta e a partir dal 
in iciou-se o con lu io  entre a cena musical (em parte gravada e em parte perform ada ao vivo), a projeção da animação 
cenográfica (a qual fo i previam ente estruturada e editada no tem po previsto apresentando uma mesma andróide 
com m ovim entação em fuga, de frente  e de costas, com variações de cenário e cor de roupa) e a dança. Assim 
criou-se um tip o  de resultado cujos ambientes rítm icos se m ultip lica ram  e se afastam  em variações, mas também 
se m isturam  num todo. Um grande com ponente carna l/terra  fo rte  fo i estabelecido, mas tam bém  ambientes suaves, 
elásticos e sonoros, em parte gravados e em parte in terpre tados com a bateria durante  a dança. Disso resultou um 
d iá logo com plem entar de uma outra dualidade, que tam bém  é uma unidade: dois seres Inumanos male-female em 
reverberações a con traponto  da andróide dançante com programada fuga, devires de uma interação de meios na 
expressão da program ática vida amorosa do poema.

A Anim ação Cenográfica
A cenografia d ig ita l tem  um aspecto bem pa rticu la r que d ifere de ou tros tipos de cenografia que é a virtualidade das 
imagens projetadas. 0  paradigma da m ultim íd ia  que se destaca pode abranger até a in te ra tiv idade  entre o ator e a 
imagem em tem po real. No caso deste trabalho, a poética aproxim ou o a to r v irtu a l e o a to r real pela coreografia e 
pela música. No personagem da anim ação fo i im plem entado técnica de in te ligência  a rtific ia l que com põe a subárea 
chamada vida artific ia l, orientada ao com portam ento.

0  pesquisador C hristopher Langton usou pela primeira vez o te rm o “vida a rtif ic ia l"  já  no fina l dos anos 80. Em 1987, 
ele organizou o prim eiro sim pósio sobre vida a rtific ia l, na cidade do México.

Na ciência da com putação o campo vida a rtific ia l, tam bém  é conhecido com o ALife (A rtific ia l Life), área de estudo 
que tem  com o meta com preender a vida por meio do en tend im en to  dos principa is processos d inâm icos biológicose 
reproduzi-los em outros meios artific ia is, com o os sistemas com putacionais.

Outros term os empregados no cam po da vida a rtific ia l: Robótica e Robótica Anim al (Anim al Robotics), Inteligência 
A rtific ia l (IA), Inte ligência A rtific ia l Orientada a C om portam entos e A n im ats (A rtific ia l Animais), Sistemas Baseados 
em Com portam ento.

Um assunto que interessa à área é o estudo do com portam en to  de grupos de ind ivíduos que se m ostra complexo 
mesmo quando o com portam ento  ind iv idua l é essencialmente simples. Um exemplo de interesse pode ser verificado 
no vôo em bandos de pássaros estudado por Craig Reynolds. Esse cientista  observou bandos de pássaros em vôo e 
estudou cada ind ivíduo do grupo separadamente e posteriorm ente reproduziu o com portam en to  do bando criando 
pássaros v irtua is  que chamou de Boids, uma contração de Birds(pássaros) e Oids (andróides).

Os Boids são governados basicamente com três regras simples: 1. m anter uma distância específica de ou tros Boids, 2. 
voar na mesma velocidade dos outros e 3. voar na mesma direção do m aior núm ero deles.

Embora nas simulações os Boids não tenham  um pon to  de partida fixo, eles rap idam ente fo rm am  bandos e demonstram 
com portam entos m u ito  sem elhantes aos dos seres vivos. Boids que a tingem  obstáculos cam baleiam  e depois voltam 
ao bando; Boids desgarrados tam bém  procuram  vo lta r ao bando.

Depois dos obstáculos, Craig Reynolds im plem entou uma outra  regra p rioritá ria , ou seja, para ev ita r obstáculos e, 
assim, o bando de pássaros v irtu a is  ao se aproxim arem  das colunas se desviavam em várias direções em seguida se 
reagrupavam na form ação original. Essa técnica, fo i a utilizada com o código a lgorítm ico , dando vida ao personagem 
v irtua l da anim ação cenográfica.

13 Gaspar, P. e E. Lopes. 0  ens ino  do jazz da m úsica e ru d ita  no  séc. xxi. In: Ramos, F. M úsica, arte, d iá logo , c iv iliza c ión . G ranada, Espanha: Cente r fo r 
in te rc u ltu ra l m usic  arts, Un ive rs idad  de G ranada, 2008. p. 83 -96 .
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