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EDITORIAL
“0Os 10 anos do ENCUN”

Esta edicdo N° 9 da Revista Claves apresenta, em sua maioria, artigos apresentados em
forma de conferéncia durante o XI Encontro Nacional de Compositores Universitarios — ENCUN. O
evento foi realizado entre 24 e 29 de novembro de 2013 em Jodo Pessoa, tendo como base o Curso
de Musica da UFPB. Trata-se do maior evento itinerante da area de composi¢do do pais e, na
ocasido do encontro da Paraiba, comemorara seus 10 anos de existéncia ininterrupta.

Algumas observagoes a respeito do ENCUN se fazem necessarias para que se entenda a
importancia deste fato e desta data. O evento foi criado por estudantes do curso de composi¢do da
UNICAMP em 2003 como parte de um pacote de reivindicagdes que visava a criagdo de um modelo
de ocupagdo do espago académico que gerasse um precedente pedagogico, técnico, artistico e
cientifico capaz de estimular uma reformulagdo do papel da universidade frente a area (ou do papel
da area frente a universidade). Por ocupagao de espago, entendia-se a producdo regular de eventos
artisticos com énfase na experimentacao de novos formatos, envolvimento dos jovens compositores
UFPB
na pratica performatica ¢ no amadurecimento de uma praxis de gestdo de espagos de producdo
artistica. A contrapartida institucional, ndo levada a termo na ocasido, seria a reformulagdo da grade
curricular de modo a ndo apenas incentivar, mas potencializar tais praticas de modo a criar um
ambiente de aprendizado que permitisse que os individuos se desenvolvessem plenamente dentro da
tarefa, aparentemente herculea, de criar para si uma poética a partir da qual pudesse expressar suas
ideias musicais. O projeto previa que, depois de um determinado tempo de experiéncia, seria
conveniente dividir com outros centros académicos de criagdo musical estas ideias recolhendo
opinides e fazendo circular o formato de gestdo autdbnoma que se esbogara. A realiza¢do do
Encontro Nacional de Compositores Universitarios em 2003 foi a resposta a esta necessidade de
interlocucao.

Pensado para ser um evento itinerantel, entendendo o custo do deslocamento num pais de
proporcdes continentais, desde 2003 o ENCUN tem perseverado, de forma auténoma, sem que se
tenha criado uma pessoa juridica que lhe desse foco institucional. Cada edigdo do encontro ¢
proposta espontaneamente por estudantes e docentes dispostos a bancar o projeto, sem dinheiro em
caixa e sem um projeto padrdo para captacdo de tais recursos. Outro desafio do encontro ¢ seu
formato: pensado para ser um encontro ‘de fato’ entre compositores, ndo se utiliza, por parte da
comissdo organizadora, nenhum critério estético-ideoldgico para a selecdo de obras e exige-se que o
compositor esteja presente no evento para dividir suas opinides com os demais colegas. Gragas a
isso, ndo ¢é possivel definir com antecedéncia uma programagdo do evento mesmo em linhas gerais
pois, como nenhuma obra (ou proposta cientifica) € a priori descartada, ocorrem formatos varios:
instalacbes sonoras, performances site especific, improvisagdes, recitais de camara, musica
acusmatica, entre outros formatos; o limite seria a capacidade técnica ou logistica da comissdo em
conseguir implementar tais propostas. Estas especificacdes, mesmo com a liberdade legada a cada
comissdo, no decorrer dos ultimos 10 anos, ndo foram desobservadas ou consideradas um
empecilho e, gracas ao empenho e disponibilidade experimental de uma geracdo de jovens
compositores brasileiros, o ENCUN acabou se configurando como um dos mais importantes cartdes
de visita da musica contempordnea brasileira, sendo responsavel pela formagdo de intmeras
iniciativas infra e extra institucionais de incentivo e pratica da musica contemporanea.

Por tudo isso, € com orgulho que dedicamos esta edi¢do da Revista Claves aos 10 anos do
ENCUN, ocasidao na qual o evento foi sediado em nossa cidade promovendo dezenas de
performances e estréias de obras. Como dito anteriormente, trazemos ao leitor um apanhado de
artigos recolhidos das conferéncias realizadas durante o evento em 2013. Sua tonica gira em torno
da musica experimental produzida no Brasil na ultima década através da experiéncia pratica, tedrica

1 O evento ja foi realizado em Campinas-SP (2003), Londrina-PR (2004), Curitiba-PR (2005), Belém-PA (2006), Sao
Paulo-SP (2007), Salvador-BA (2008), Belo Horizonte-MG (2009), Goiania-GO (2010), Porto Alegre-RS (2011),
Rio de Janeiro-RJ (2012), Jodo Pessoa-PB (2013) e Sdo Paulo-SP (2014).



e pedagogica de varios compositores jovens, recém mestres ou doutores, cuja pesquisa gira em
torno de suas proprias poéticas musicais e inquietacdes filosoficas. Tais inquietacdes reverberam ou
sdo reverberadas, na se¢do “Ponto de Vista”, pela entrevista concedida a Jean-Pierre Caron por
Guilherme Vaz, cuja inclusdo tem como objetivo desvelar a conexao as vezes insuspeita, entre nos e
um passado experimental brasileiro.

No intuito de manter o perfil de diversidade de formatos caro ao ENCUN, resolvemos abrir
a possibilidade de que os textos desta edicdo da Claves pudessem ser propostos de forma livre. Esta
escolha se refletird, como o leitor percebera, na formatacdo de alguns textos, tais como o de
Henrique Iwao e Luis Eduardo Casteldes.

Que todos tenham uma boa leitura!

Joao Pessoa, 20 de Novembro de 2013.
Valério Fiel da Costa
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Autoria e cooperacio em duas obras musicais: Sobre Chao Movel e Noite Branca.

Alexandre Sperandéo Fenerich (IAD-UFJF)

Resumo: o presente artigo pretende problematizar, a partir de dois trabalhos musicais de seu autor - Sobre
Chéio Movel e Noite Branca - como o processo de criacdo das mesmas distanciou-se da relagdo estabelecida
pelo modelo tradicional da musica da tradicdo ocidental, em que a hierarquia compositor/intérpretes &
marcada. Discute ainda o papel da autoria nesta tradicdo e, a partir do processo criativo apresentado pelas
obras, propde um outro dispositivo de criagdo que inclui os intérpretes enquanto participantes ativos na
composi¢do da obra. Este dispositivo garante, todavia, que elementos propriamente autorais ndo sejam
perdidos — estes tidos, neste contexto, enquanto necessarios para que um primeiro delineamento musical se
efetue, os quais podem posteriormente ser modificados no decorrer do processo de criagdo das obras — este
sim efetivamente coletivo e integrador de multiplas “formacdes politécnicas”.

Palavras-chave: composi¢do musical, performance musical, criagdo coletiva, relagdo compositor-
intérpretes, musica tradicional do Ocidente

Abstract: This paper intends to discuss, from two musical works of its author - Sobre Chao Modvel and
Noite Branca — how the piece's process of creation has been separated from the relationship established by
the tradicional model of music in the Western tradition, in which the hierarchy composer/performer is
marked. It also discusses the role of authorship in this tradition and, from the creative process presented by
the pieces, proposes another creation device that includes the performers as active participantes in the work's
composition. The device ensures, however, that authorship elements will not be lost — those enfaced, on this
context, as necessary for a first musical design, which can be modified during the work's process of creation
— the last truly collective and integrator of multiple “polytechnique formations”.

Key-words: musical composition, musical performance, collective creation, composer-performers
relationship, traditional music of the West.

1. Adverténcia

Escrever sobre o proprio trabalho criativo €, salvo casos de extremo idealismo ou de um
narcisismo tal em que atue uma falsa objetividade cientifica, exercicio que incorre em distor¢des
inevitaveis. Em musicologia, uma voz narrativa em primeira pessoa sobre acdes ou escolhas
estéticas que invariavelmente se deram no passado assemelhar-se-ia a do defunto autor machadiano,
na qual

(...) procedimentos formais ficam privados de iseng@o e exibem algo de manobras ad hoc, situadas
praticamente, obrigando a glosa conteudista em termos de circunstancia imediata. A leitura estd em
desacordo com as indicagdes de Bras, que atribui o seu estilo — as contravengdes morais e literarias,
bem como a altura filoso6fica — a superioridade do morto sobre os vivos. (Schwartz, p. 172, 1990).

Superioridade do musicologo sobre o artista? Ao coincidirem os personagens — ambos
ficcionais — as intencdes incertas de um serdo fundamentadas pelo outro, mas também serdo
selecionadas, amplificadas, refinadas e/ou contextualizadas. O defunto autor tem para si o privilégio
da escrita, que organiza e pondera, ou ainda, que nomeia — ato de transpor do dominio da sensag@o,
vago ¢ individual, singular a cada ouvinte - para a certeza do conceito.

Leia-se o texto a seguir, portanto, com olhos atentos para as artimanhas de um autor sobre
um objeto cuja isencdo ndo encontrara — de um narrador que, inevitavelmente, puxa para si a
sardinha da brasa.

2. Introduciao
O objetivo deste artigo ¢ discutir uma relacdo particular criada entre compositor e intérpretes
de duas obras originarias de um mesmo veio, Sobre Chao Modvel e Noite Branca2. Nestas pecas,

2 Sobre Chao Movel, para sons ferroviarios, saxofones baritono e soprano, violoncelo, eletronica em tempo real, trés
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abri mao do papel de compositor em func¢do de um propositor de configuragdes iniciais a serem
negociadas com os musicos, bem como de sons pré-gravados com os quais se relacionaram no
decorrer das obras. Propus, assim, alguns gestos ¢ objetos sonoros tendo em vista sua relacdo com
os sons pré-gravados, um delineamento geral destes objetos no tempo e, mesmo, um género musical
incomum (documentério musical eletroactstico misto). Entretanto, a criagdo dos micro-elementos
sonoros — ou seja, seu proprio tecido - ficou ao cargo dos intérpretes que, com sua musicalidade,
suas ideias e seu corpo deram, em dialogo com as proposicdes iniciais, a sonoridade concreta das
pegas.

Este dialogo teve na oralidade a principal forma de transmissdo de meus preceitos para os
executantes — ou seja, pela conversa: ndo havia notacdo alguma; as ideias musicais foram colocadas
a partir de convengdes estritamente sonoras, negociadas com o grupo, que delas se apropriou e as
transformou. Isso foi feito a partir dos sons pré-gravados, que serviam de base temporal para sua
atuacdo, bem como de modelo a ser imitado pelos instrumentos. Em ambas as pecas, contavamos
também (e me incluo no grupo dos intérpretes, pois também participei do trabalho como tal) com
um dispositivo de gravagdo e reprodugdo controlado por cada um de n6s3, que também nos guiava
temporalmente e, de certa forma, deturpava as temporalidades inscritas de inicio na parte sonora
pré-montada.

Embora as pegas contassem com um trecho improvisado e com alta flexibilidade em sua
realizacdo, foram previamente planejadas em detalhe — ou seja, o ponto inicial foi determinante para
os resultados obtidos. Com isto gostaria de enfatizar que o gesto autoral se manifestou na
concretude das obras. Entretanto, foi altamente transformado pelo encontro e o contrato com o
grupo, numa dinimica de criagdo que se deu por didlogos constantes e sucessivos ensaios. E esta
dinamica precisamente que gostaria de discutir e problematizar neste artigo: a possibilidade de sua
apari¢do em uma tradi¢do musical fortemente marcada pela centralidade na figura do compositor —
a musica ocidental. Nesta tradicdo, a composicao ¢ valorizada enquanto conformagdo de uma ideia
musical laboriosamente alcangada (se pensarmos, por exemplo, no processo de criacdo
beethoveniano, com seus sucessivos esbocos) — o artesanato virtuoso de seu autor. Esta valoracdo
acaba por criar uma relagdo hierarquica entre o compositor e intérpretes4 - uma separagdo que, no
limite, fora entendida até mesmo como de submissdo dos executantes ao compositor, tal qual numa
relagdo patriarcalS.

4

E importante delimitar que, apesar do questionamento destes trabalhos e deste artigo da

projecdes de imagens manipuladas em tempo real e projecdo sonora em 5.1, foi um convite do Museu da Imagem e
do Som — MIS Sao Paulo. A composi¢do e o processo contaram com o apoio tanto do programa de residéncias do
museu quanto do Laboratorio de Acustica Musical e Informatica — LAMI USP. Noite Branca, para sons
ferroviarios, eletronica em tempo real e saxofone baritono foi uma encomenda da II Bienal Musica Hoje de Curitiba
de 2013, a convite do compositor Alexandre Torres Porres.

3 Exceto Giuliano Obici, que cuidava, na primeira obra, da parte visual do trabalho — atuando também como
intérprete, pois sua parte previa improvisos e escolhas pessoais.

4 “Ja disse muitas vezes que minha musica deve ser 'lida' para ser 'executada', ndo para ser 'interpretada’. E vou
continuar dizendo isso porque nela ndo vejo nada que exija interpretagdo. (...) Mas vocé vai protestar: as questdes
estilisticas na minha musica nao sdo concludentemente indicadas na notagdo; meu estilo requer interpretagdo. Isto ¢
verdade, e ¢ também por isso que considero minhas gravacdes como suplementos indispensdveis a musica
impressa.” (Stravinski, 1999, p. 98). “A peca ¢ orquestrada de tal forma (sobretudo esta ¢ minha intengdo) que o som
depende de que os intérpretes toquem exatamente aquilo que escrevi” (Schoenberg apud Bosseur, 1992, p.9). Nestas
citacdes dos dois musicos que encarnam, seja o apice do compositor do séc. XIX pelo dominio técnico, seja o
modelo do modernismo pelas rupturas que instauram, estd marcada a relagdo hierarquica: aos intérpretes cabe
“executar” a obra, ou seja, aterem-se ao que esta escrito, sendo a notagdo — e a interpretagdo da mesma sob a batuta
do compositor russo, no caso das gravagdes — documento de um labor e da autoridade do compositor, a ser fielmente
seguida.

5 “A condi¢do de submissdo e objetificagdo da mulher no casamento burgués ¢ refletida na relacdo que se estabelece
entre compositores e performers no século XIX. A concepgdo platdonica da obra musical demanda do performer a
obediéncia ao texto reificado como expressao de fidelidade ao compositor, assegurando a este a ascendéncia sobre a
musica através do controle sobre o corpo do performer.” (DOMENICI, 2013, p.92).
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relacdo cldssica compositor-intérprete, presente na tradicdo da musica de concertos, ¢ neste contexto
que as pegas talvez se insiram. Ambas foram estreadas em uma situagdo de concerto convencional e
foram criadas a partir de instituigdes de fomento e de divulgagdo ligadas a este circuito, no qual se
inseriram através posteriores apresentagcdes6. Além disso, ao trabalharem em maior ou menor grau a
partir de pressupostos pouco convencionais seja de performance, seja na criacdo tecnologica, seja
na forma da apresentagdo7 — caracteristicas que talvez situem estas pecas em uma musica de
inveng¢do (CAMPOS, 1998)8, elas mantém a condi¢do autoral que caracteriza o status de obra nesta
tradicdo. Foi a partir de uma certa delimitagdo sonora, tematica e de performance que aconteceram
— ¢ que possuem sua identidade — temas que foram propostos por mim. No entanto, o estatuto do
compositor foi alterado de alguma maneira, ou seja, do autor musical que possui certa técnica — qual
seja a de configurar pela notacdo musical ou por um suporte qualquer suas ideias musicais, as quais
devem ser atualizadas por um dispositivo, seja performatico (intérpretes), seja tecnologico
(Acusmonium9, PUTS10 etc, ou um simples aparelho de CD). Aqui, ao contrario, a propria
composicdo foi se delineando através do contato entre as configuragdes iniciais do autor € o grupo
musical que a realizou, quebrando assim a direcionalidade monolitica da criagdo em torno da figura
do compositor. Desta forma, este artigo s6 faz sentido por estas pecas se inserirem nesta tradicao, a
qual possui como forte caracteristica a criagdo individual como um valor estético. A dinamica de
criacdo partilhada é muito presente em outras tradicdes ou géneros musicais, de modo que nestes
contextos ndo cabe a problematizag¢do aqui proposta.

Feito este delineamento, passemos agora para a discussdo da ruptura com o estatuto do
compositor. Para tal devemos olhar para tras em direcdo as origens desta figura na modernidade - o
compositor como autor - para em seguida contextualizar as propostas de autoria partilhada
colocadas aqui em relacdo com as elaboradas no contexto da musica experimental americana, no
qual este estatuto também fora relativizado.

6 Sobre Chdo Movel foi apresentada em Sao Paulo, auditério do MIS, quatro vezes: duas em 17/11/2009 (estréia) e
duas em 11/12/2009 (http://www.mis-sp.org.br/icox/icox.php?mdl=mis&op=programacao_interna&id event=464 ,
http://www.mis-sp.org.br/icox/icox.php?mdl=mis&op=programacao_interna&id_event=497 acesso em 21/09/2014).
Noite  Branca foi estreada em  Curitiba em  22/08/2013 (Sesc Paco da Liberdade -
http://www.bienalmusicahoje.com/links/programacao.html#e acesso em 21/09/2014) e foi posteriormente
apresentada em 26/03/2014 e 28/03/2014 em Belo Horizonte (reitoria da UFMG e no Centro Cultural UFMG -
https://www.ufmg.br/online/arquivos/032494.shtml acesso em 21/09/2014) e em Sao Paulo (Ibrasotope, 11/04/2014
- http://ibrasotope.blogspot.com.br/2014/04/ibr59-buried-paul-manu-falleiros.html acesso e, 21/09/2014).

7 No campo da performance, a pesquisa do grupo levou a sonoridades pouco usuais dos instrumentos e uma
abordagem imitativa dos sons pré-gravados. No plano tecnoldégico manteve-se uma pesquisa em distribuigdo
computacional em rede, sintese sonora e processamento de audio, e manipulagdo de imagens em tempo real. No
plano do espetaculo em si, Sobre Chdo Movel contou com trés telas de projecdo de imagens, proje¢do sonora em 5.1
além dos musicos ao vivo — portanto uma cinema-musica expandido, com um modelo cinematografico semelhante
ao Napoleon de Abel Ganz, com sons e imagens, em parte, feitos ao vivo.

8 O termo, emprestado do poeta Ezra Pound, designaria os “inventores, responsaveis pela descoberta de um novo
processo” (CAMPOS apud PALOMBINI: 1999) — ou seja, que, pelo mergulho radical na criagcdo, inventam
sonoridades, formas, escutas e, mesmo, posturas éticas e estéticas perante a musica. Apesar de mantermos distancia
do discurso de entronizagdo que o trabalho de Campos parece realizar ao elencar os nomes mais destacados da
musica da vanguarda do pos-guerra (tal como critica Palombini no artigo supracitado), o termo ainda parece util
para designar certas praticas musicais que possuem como meta tais delineamentos, como as ligadas as vanguardas
do poés-guerra. Born (1995, p. 40-42), por sua vez, enumera algumas das caracteristicas da musica do modernismo e
das vanguardas, tais como reacdo contra as bases estéticas e filosoficas do classicismo e romantismo, a
experimentagdo formal e a pesquisa e o fascinio pela ciéncia e a tecnologia. De certa maneira, as pegas aqui
levantadas possuem estas caracteristicas. Born enumera uma quarta caracteristica, que seria a tendéncia a teorizagao
por parte dos artistas modernistas, na tentativa de justificar e reafirmar seus achados. Neste sentido, este artigo vem
a cumprir tal papel. Por fim, estas pecas filiam-se talvez a uma tradi¢do que vem da musica concreta e do cine-olho
de Dziga Vertov, adaptadas a situagdes tecnologicas atuais, as quais permitem uma criacdo em tempo real.

9 Trata-se da orquestra de alto-falantes mais tradicional da musica eletroactstica, com mais de 50 anos. Ver
http://www.inagrm.com/accueil/concerts/lacousmonium, acesso em 21/09/2014.

10 Trata-se do equivalente brasileiro do Acousmonium, fundado em 2002.. Ver
http://www.flomenezes.mus.br/flomenezes/biography port/biography.html, acesso em 21/09/2014.
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3. Origens modernas da entidade compositor

A hierarquia compositor-intérpretes mencionada anteriormente e questionada aqui tem como
pano de fundo certos valores que a musica passa a ter na sociedade burguesa do séc XIX, os quais
perpassam o século XX e chegam a atualidade. E em Hanslick — tedrico que formula uma estética
musical do final do século XIX cujo modelo ¢ a musica instrumental “pura”, ou seja, ausente de um
programa e do suporte das palavras — que encontraremos estes valores de modo mais consistente. A
musica ideal nesse paradigma seria a que “nao expressa nenhum contetdo conceitual” e ¢ composta
por formas que sdo “emanac¢do direta de um espirito artistico criador” (VIDEIRA, 2006, 124-125).
O trabalho do compositor seria o de configurar, por via da notagdo, uma obra musical fechada que
apresenta formas em estado puro, ou seja, ausente de interferéncias externas tais como uma
narracdo verbal, uma tematica ou o contexto em que a obra se deu. A escuta resume-se assim a
contemplagdo destas formas que se ddo no tempo, e o prazer musical acontece na sua pura vivéncia,
no plano exclusivo da escuta.

Na relacdo compositor-intérprete, que me interessa neste artigo, a consequéncia da estética
do puro belo musical é a demanda de um “performer nulo, docil e domesticado, através do qual a
obra se manifesta em sua plenitude pré-constituida.” (DOMENICI, 2013, p.89). A notagdo
inequivoca — a qual privilegia parametros bem quantificaveis (alturas e duragdes) - reifica tanto a
no¢do de autoria quanto a de um objeto fechado em si mesmo, que configura uma certa forma.
Entendida deste modo, a obra musical seria a manifestacio da forma, moldada pelo espirito ¢ a
técnica do compositor. Nesse sentido, seu fechamento enquanto um objeto e sua valoracdo na
cultura européia oitocentista fazem dela, conforme Attali (1989), uma commodity, ou seja, um bem
a ser livremente comercializado pelos seus detentores. E por ser resultado de um trabalho nao-
mecanico (e por isso singular) na conformacao sensivel de uma forma, a autoria agrega valor ao
bem, fechando assim o circulo de reificagao ao redor da figura do compositor.

Ainda para Attali, na sociedade laica e materialista de fins do século XIX a musica, que
sempre ocupara um papel importante na relacdo com o sublime ganharia, ap6s a queda das
monarquias absolutistas na Inglaterra ¢ Franca (e posteriormente na Alemanha, Itilia e Russia)
preponderancia neste papel por substituir a experiéncia religiosa. Podemos inferir do pensamento do
economista francé€s que a pura forma musical cujo acesso se dava pela grande obra romantica seria
o substituto do divino. Isto teria acontecido pelo menos no plano simbdlico: com o fim do mecenato
real, a experiéncia musical, antes dedicada e patrocinada pelos reis — os quais possuiam ligacdo
divina cuja origem remota os “reis milagrosos” da Idade Média, mentalidade que tem ressonancia
na evolucdo das instituicdes européiasl1 - perdem sua ligacdo direta com o sagrado. Mas a musica,
por atualizar a experiéncia sensivel com um objeto impalpavel e irrepetivel por conta da
singularidade da performance musical, guarda ainda os poderes evocativos de um inefavel, agora
tomados enquanto valor em si e reificados pela nog¢ao de obra, da notag@o inequivoca e pelo estatuto
da autoria. Ganha além disso status de um bem sujeito ao comércio, sobretudo apos o advento do
concerto pago, da edi¢do musical em massa (ambos do fim do séc. XVIII) e, mais tarde, da
gravacao sonora — meios pelos quais a musica como commodity pode ser comercializada.

Neste cendrio, para certas vertentes musicais oitocentistas o intérprete tem o papel que ja
explicitamos: deve seguir estritamente os signos musicais prescritos na partitura, a qual passa a
contar com progressivo grau de detalhamento das sonoridades planejadas pelo autor (e aqui ressoam
as citagdes acima de Stravinsky e Schoenberg). A notacdo toma assim o papel de um contrato entre
0s compositores com os executantes, e estes devem segui-la estritamente — para tal sdo pagos pelo
seu trabalho: modelo que serve para aferir a fidelidade da execucdo frente aos signos prescritos pelo
compositor, o qual configurou uma forma que deve ser transmitida com o menor grau de
interferéncia possivel12.

11 Cf. Bloch, M. Les Rois Thaumaturges- Etude sur le caractére surnaturel attribué a la puissance royale particuliérement en
France et en Angleterre.

12 Domenici (2012, p.69) aponta que, se no contexto do romantismo, para garantir a integridade da obra musical o
intérprete deve obediéncia as intengdes do compositor (Werktreue), no modernismo ele passa a ater-se cegamente
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Discorrendo sobre a funcdo da autoria na literatura da sociedade burguesa, Focault marca
seu papel numa economia em que a posse do saber precisa ser regulada e assegurada:

O autor torna possivel uma limitagdo da proliferagdo cancerigena, perigosa das significa¢cdes em um
mundo onde se ¢ parcimonioso ndo apenas em relacdo aos seus recursos € riquezas, mas também
aos seus proprios discursos e significagdes. (...) Ele ¢ um certo principio funcional pelo qual, em
nossa cultura, delimita-se, exclui-se ou seleciona-se: em suma, o principio pelo qual se entrava a
livre circulag@o, a livre manipulacdo, a livre composi¢cdo, decomposi¢do, recomposi¢do da ficcao. O
autor ¢ entdo a figura ideologica pela qual se afasta a proliferagdo de sentido. (Focault, 2009, p.
287)

Em musica, sua figura centralizadora faz girar em torno de si os agentes do fazer musical
(executantes, publico), inevitavelmente em hierarquia abaixo da sua. O compositor - este autor de
um objeto especifico, a obra musical — centraliza os sentidos musicais e cria leituras univocas,
agenciadas pela obra musical. A notacdo assegura a fidelidade ao seu projeto e uma certa ética
garante a leitura com o minimo de interferéncias possiveis. Uma ética que conta, no limite, com a
objetificacdo do executante; que o toma como especialista altamente técnico, capaz de proezas
motoras incriveis, mas que nao deve interferir na musicalidade imposta pela notacdo — ou seja, no
trabalho do compositor, tomado como valor em si.

4. O questionamento do paradigma autoral pelo experimentalismo americano e suas
contradicoes.

Se certas poéticas do pds-guerra, como o serialismo integral e suas vertentes, acentuaram a
classica divisdo de trabalho compositor/intérpretes pela determinagdo radical dada pela escrita de
elementos sonoros e sua fixagdo na obral3, outras vertentes das vanguardas do pods-guerra
encararam a questdo e deram respostas a ela. No caso da musica eletroactstica ndo-mistal4
(concreta ou eletronica), preferiu-se subtrair o intérprete em favor de sua versdo mecanizada (a
gravacdo sonora). E a propria poética péds-serial, em crise apds o extremo determinismo das
primeiras obras e em contato com a poética de John Cage, passa a adotar a indeterminag¢do enquanto
recurso composicional, a fim de inserirem a possibilidade da inclusdo de varidncias nos trajetos
entre partes articulaveis das obras — trajetos que podem ser pré-determinados (de acordo com certas
regras) e escolhidos pelos intérpretes (estou me referindo aqui as obras classicas da primeira
indeterminagdo européia, como o Klavierstiick XI de Stockhausen e a Terceira Sonata de Boulez).
Mas, apesar de abrirem esta margem de negociacdo com os executantes, o tecido e a propria

(ou surdamente, como observa) a partitura (Textreue) — ou seja, que em certas poéticas modernistas acentuou-se a
reificagdo da autoria (como aponta também Born: 1995). Com a intensificagdo deste aspecto, os papéis de
compositores e intérpretes passam a ter uma delineac@o ainda mais clara: “o unico dever dos compositores era tornar
possivel o cumprimento de seu papel; eles tinham a responsabilidade de fazer com que as suas obras fossem
executaveis e faziam isso fornecendo partituras completas. Este dever correspondeu a necessidade, capturada na
teoria estética, de reconciliar o abstrato (obras) com o concreto (performances). O dever comparavel dos performers
era demonstrar lealdade as obras dos compositores. Para certificar que suas performances fossem de obras
especificas, performers tinham que obedecer o mais perfeitamente possivel as partituras fornecidas pelo compositor.
(Goehr apud Domenici, 2013, p. 92).

13 Cabe aqui uma anedota pessoal: quando muito jovem, em 1998, participei do primeiro Stockhausen Courses Kiirten
na cidade do mestre, na Alemanha. Ali pude assistir aos ensaios do grupo musical residente para as apresentacdes
noturnas, com a presenga e supervisdo do compositor. Em uma ocasido, ensaiava-se um dos Klavierstiick cuja
complexidade da partitura dificulta até mesmo sua leitura acompanhada da escuta. Em um dado momento
Stockhausen interrompe aos brados o jovem pianista espanhol, com quem trabalhava a algum tempo. “No compasso
29 [e lembro-me bem da numerag@o] o senhor tocou, ao invés de um do#, um ré!”. O pianista, acostumado as
excentricidades do compositor, indagou: “como o senhor pode distinguir se estava correto a esta velocidade e
complexidade?” - ao passo que Stockhausen respondeu que “reconheco, ndo quando estd certo, mas quando esta
errado”.

14 Para ndo dizer acusmatica, termo incompativel com produ¢des musicais anteriores a apari¢cdo do termo relacionado
com certa tradi¢do musical ou a produgdes alheias as vertentes da musica concreta.



Claves 9, novembro de 2013.

organizagdo interna das obras permanece estritamente atado a notagdo, e tem-se a sensacdo de que a
indeterminagdo aparece aqui como que, s€ a muito custo, os compositores fizessem uma pequena
concessao ao seu papel tradicional, todavia ndo ameagado.

Neste periodo, ¢ na poética norte-americana do experimentalismo o principal
questionamento da divisdo hierarquica compositor-intérprete15. Cage, por exemplo, apds abordar o
acaso enquanto principio ordenador de seu material musical em Music of Changes, dentre outras
pecasl6 — proposicdo de um descontrole que contrasta com as vertentes pos-seriais de extremo
determinismo (BORN, 1995, p. 56) — passa a adotar partituras cuja forma e seu guia de
interpretacdo abrem para os intérpretes possibilidades quase que totais (se pensarmos, por exemplo,
na série das Variations) — ou seja, em que cada signo, pela configuracdo visual especifica, “deve ser
interpretado no contexto de seu papel no todo” (Cardew apud Nyman, p. 10) — como Cornelius
Cardew se referiu a possivel interpretacdo de seu Treatise, obra musical mais extrema desta
tendéncia, cujo grafismo ndo possui significadol7 - observacdo que também vale para as
Variations, exceto que nestas ha, em cada uma, um texto que determina algumas formas de leituras,
e portanto, de identidade musical.

Com estas praticas o experimentalismo americano (e posteriormente inglés — caso de
Cardew) vislumbra atacar a hierarquia mencionada aqui, até mesmo por normalmente o compositor
atuar também como intérprete. As obras musicais abrem-se para a realizagdo dos executantes,
muitas vezes na forma de um enigma a ser solucionado ou de uma acdo a ser realizada, com
resultado ndo determinado. Pairava sobre esta poética a ideologia de uma radicalizagdo da
democracia, como notamos na cita¢ao abaixo:

Um compositor escreve, neste momento, indeterminadamente. Os executantes ja ndo sdo
seus escravos, mas homens livres. Um compositor escreve partes mas, para nao fixar suas relagdes,
ndo escreve partitura. As fontes sonoras sdo uma multiplicidade de pontos no espago em relagdo a
audiéncia, de forma que cada ouvinte tem sua propria experiéncia. (CAGE, 2013, p. 31).

Com a énfase na realizagdo ao invés do resultado, os processos instaurados pela musica
experimental mudam o jogo de realizagdo de uma obra musical. O intérprete tem tanto ou mais
poder que o compositor enquanto atuante na obra, ou seja, lhe é permitido um alto grau de
interferéncia e de criagdo ativa, e portanto, diriamos, de uma responsabilidade autoral. Pelo menos
era esta a inten¢do implicita em algumas das propostas da musica experimental. Entretanto, apesar
desta abertura, as obras permanecem sob a chancela do compositor, e por isso, tanto a divisdo de
trabalho quanto a hierarquia entre os personagens permanecem (BORN, 1995, p. 38). Talvez uma
partitura aberta, pela sua singularidade grafica, acentue a tendéncia da musica enquanto commodity:
tanto as dinamicas de criagdo propostas quanto a solu¢do visual seriam assim objetos muito
singulares por nao se basearem sequer em procedimentos de performance ou signos musicais pré-
existentes. Desta forma, as propostas da musica experimental americana incorreriam, a0 menos no
aspecto da ética colocada entre compositor/intérprete, em uma contradicdo por proporem um
questionamento desta hierarquia sem efetivamente aboli-la. Afinal, permanecendo a autoria, o
compositor se mantém como a voz mais forte e decisiva na realizagdo da obra. Além disso, por
manter sua figura enquanto centralizadora das decisdes, o conceito “obra” permanece, € com ele 0
valor de commodity que comentamos acima. Pois, paradoxalmente, ao manter-se o estatuto do
autor, ¢ a delimitacdo de uma certa significacdo musical que fica. E embora as obras proponham
justamente o esfacelamento de uma identidade, o dispositivo da autoria esta 14, garantindo sua
presenga.

Uma “autoria sem autoridade” poderia ser uma formula pertinente para a ideologia desta
corrente musical. Mas, de fato, a presenca do autor e da obra ndo permitem com que o compositor

15 A oposig@o entre esta vertente e as vanguardas européias pds-seriais que coloquei aqui apresenta-se também em
Born: 1995, p. 56.

16 Obra que fora organizada pelo jogo do I-Ching mas que possui notagdo estritamente convencional, e talvez com o
mesmo nivel de complexidade de obras da tradi¢do pds-serial.

17 Ou seja, o compositor ndo fornece nenhum tipo de regra interpretativa aos signos que criou.

8



Autoria e Cooperagdo em duas obras musicais: Sobre Chdo Movel e Noite Branca. p. 03-15

perca o papel de autoridade. Cria-se talvez até mesmo um mecanismo de disfarce da hierarquia
implicita, numa relacdo que aparenta ser horizontal, mas que ndo é. Além disso, os intérpretes
passam a ter uma responsabilidade pela obra que ndo possuiam antes — sem que esta seja
efetivamente reconhecida tanto no plano das relagdes de trabalho entre os agentes em questdo
quanto do ponto de vista, seja economico, seja do status que a autoria acaba por trazer consigo.

Nas propostas das pegas que apresento aqui a no¢do de autoria ndo ¢ abandonada: ela serve
para dar inicio a um dado delineamento musical; a figura do autor, por outro lado, pelo valor
simbdlico que ainda levanta frente a instituicdes de fomento as artes, permite com que se angarie
recursos para que a produgdo das obras seja realizada. Entretanto, é outra a maneira de proceder e
de compor: a peca ndo se apresenta ao intérprete enquanto entidade acabada — e com isso aproxima-
se de certos aspectos da musica experimental americana tais como maior abertura para a realizagao
do executante, improvisagdo e auséncia de uma notagdo prescritiva dos gestos musicais. Entretanto,
ndo abro mao de elementos que, de inicio, configuram o eixo de minhas propostas e constituem em
uma estratégia de invariancial8 que € dada enquanto sonoridade concreta, presente seja como sons
pré-gravados, seja como gestos sonoros — sem falar em um certo delineamento formal. Mas este
nucleo invariante presta-se como start para um jogo musical a ser elaborado pelos intérpretes: ponto
de partida que constitui uma base de sustentagdo para a sua criagdo. E a discussio desse processo —
passando por uma necessaria descri¢do da criacdo das obras — o passo seguinte deste texto.

5. Duas pecas méveis sobre suporte fixo

5.1 Sobre Chao Mével

Sobre Chdao Movel nasceu de um convite para trabalhar no recém-montado laboratorio do
MIS Sao Paulo. Frente aos equipamentos que o museu colocava a minha disposi¢dol9, decidi
elaborar o projeto de uma musica-documentéario, com participagdo ativa de musicos em cena e
imagens e sons gravados do percurso ferroviario Luz - Francisco Morato. O trajeto fora escolhido
por apresentar, na €poca, elementos sonoros € visuais que me interessavam: o trem era muito antigo
e ndo possuia ar-condicionado (as janelas ficavam abertas), de modo que emitia um som bruto e
ruidoso muito caracteristico que me agradava, além de possibilitar a visdo da paisagem de dentro
dos vagodes, sem a intermediacdo de um vidro. A paisagem, por sua vez, interessava-me por
apresentar um percurso do centro da capital paulista — regido cheia de ressonéncias afetivas — para a
area rural decadente dos suburbios da metropole. Ao passar pelos arredores da Estacdo da Luz,
podia-se ver a favela do Moinho, destruida por muitos incéndios, desde 2011. No trabalho, o prédio
abandonado da antiga fabrica ¢ exibido enquanto um grande personagem.

Por ndo podermos contar com uma situacdo ideal de captagdo (esta s6 poderia ocorrer com
autorizacdes da empresa que presta o servico ferroviario, que atrasavam muito a producdo da obra —
tinhamos até 3 meses para realizd-la) — atuamos como passageiros e, camaras, microfones e
gravador na mochila, sacavamos clandestinamente os equipamentos e capturavamos 0s sons-
imagens quando era possivel. Esta situagdo precaria, todavia, foi benéfica para o trabalho, pois a
condicdo de passageiros transferiu-se para o material captado. Com isso, uma das minhas
solicitacdes aos musicos, na criacdo da peca, foi a de que se imaginassem na condi¢do de
passageiros deste trem. E, trabalho montado, esta condi¢do foi transferida para os espectadores,
conforme coloquei no catalogo da mostra:

O trabalho resultou (...) em um cinema documentario cujo tema ¢ a propria experiéncia da viagem,
partilhada como imagens e sons — a maneira do cinema de Dziga Vertov. O espectador é colocado
como olhar participante dos trajetos em uma situacdo imersiva, com imagens laterais e frontais,

18 Ou seja, “tudo aquilo que, a cada apresentagdo da pega, deve, do ponto de vista do projeto composicional, levando-
se em consideracdo todas as suas etapas, repetir-se de alguma maneira, requer o que eu chamo de uma estratégia de
invaridncia.” (COSTA, 2009, p. 48).

19 Dois microfones super-direcionais, gravadores portateis de audio, camaras de video semi-profissionais, uma

ilha de edi¢do de som e de imagens profissionais, estiidio de mixagem em 5.1 e inimeros projetores de imagem, além de

R$ 4000 para produgao.
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além de um som que preenche todo o espaco do auditério (FENERICH, 2009, p.12).

Havia um primeiro roteiro desta pe¢a, guia de sua montagem, que consistia em preservar nos
seus primeiros minutos o carater documental dos sons-imagens. Procurou-se retratar a partida do
trem, sua ocupagdo pelos passageiros, o olhar voltado para o exterior mostrando a paisagem. Dentro
desta pequena narrativa, o intuito era construir uma camara subjetiva de um passageiro que, voltado
o olhar para as imagens em movimento e imerso no ambiente sonoro do trem a todo vapor (a
viagem de trem enquanto metafora da experiéncia cinematografica, como aprendi com Jacques
Aumont20), pouco a pouco devaneasse com as proprias imagens-movimento. A construgdo da peca
vai, assim, abandonando o carater naturalista inicial e, a partir dos elementos sonoro-visuais do
inicio, vai deixando emergir formas musicais, ritmicas e audiovisuais que se configuram como
“fluxos autéonomos de som e de imagem, com uma dramaturgia ¢ um percurso proprios”
(FENERICH, 2009). O filme ganha assim um carater musical pela autonomia das formas da
construcao naturalista — imagem primeira que vai pouco a pouco sendo esfacelada e tomada por
sons decupados do bloco, e de detalhes das imagens.

Em um dado instante, era estipulado que saxofone e violoncelo emitissem a nota que se
sobressaia das emissoes do trem (um ré 5), e a sustentassem de diversas formas, em crescendo.
Posteriormente deveriam realizar curtos glissandos a partir desta nota. A entrada dos instrumentos
tinha a fun¢do de conduzir da situacdo pré-montada e fixa para outra, planejada mas ndo
determinada, e por fim, totalmente improvisada pelos quatro performers. Eramos eu na eletronica,
Giuliano Obici no agenciamento das imagens em movimento, Manuel Falleiros nos saxofones
soprano ¢ baritono e Tania Neiva no Violoncelo. A nota que os instrumentistas emitiam era gravada
e sobreposta a si mesma através de um dispositivo eletrénico o qual podiam controlar por um pedal;
todos os sons instrumentais eram microfonados. Seu trabalho, até o estilhagar das partes pré-
montadas, era de adensar, com desafinagdes, vibratos e diferentes timbres, essa grosse note que se
formava das sucessivas sobreposi¢des.

As imagens focavam trilhos em movimento, alternando com uma danca dos fios de alta
tensdo. Isto tudo convergia para uma situacdo em que nada mais estava planejado nem montado —
nem mesmo as imagens, que passaram a ser montadas em tempo real por Giuliano Obici. Este era o
segundo momento da peca — improvisatorio — que por sua vez continha uma tnica determinagao de
minha parte: que durasse de 3 a 4 minutos e consistisse em um lento desfacelamento rumo ao
siléncio e a escuridao.

Uma terceira e ultima parte da pega consistia em uma interrupcao subita do siléncio com o
som-imagem exterior de um trem que parte — com sua buzina caracteristica. Funde-se a seguir a
imagem exterior deste trem com uma camara posicionada em sua janela e voltada para fora, em
chegada na Estac¢ao da Luz. Pouco a pouco, uma granulac¢do na parte sonora — processo realizado no
suporte fixo — sugere a nota fundamental que ressoa da Gare da Luz, que aparecera minutos depois.
A narrativa ¢ a da chegada do trem na estagdo, passando por um muro cheio de inscrigdes de
grafiteiros, uma das quais uma cruz invertida — imagem que me recorda a chegada na Area especial
dos trés invasores, em Stalker, de Tarkovski. E nesse trajeto que se vé o enorme prédio do moinho
abandonado da antiga fabrica de trigo, na favela que levava este nome2l - e sobre sua imagem
construiu-se o apice da forma sonoro-visual.

Pedi que os instrumentistas tocassem a mesma nota que a fundamental da Gare — um Sib
baixo (Bb 3). Sobre esta nota, que executassem ataques em forma de delta, imitando a passagem do
trem nos dormentes do trilho. Poderiam improvisar a partir destas informagdes, sobretudo quando a
imagem se aproximasse da passagem pelo moinho: pelo menos era esta a indicacdo inicial, que
acabou sendo expandida e “deturpada” pelo grupo nos ensaios subsequentes. Por fim, a peca

20 AUMONT, 1997, p. 90.
21 O trecho da parte fixada pode ser visto em https://www.youtube.com/watch?v=jj2yaVJ86UI , acesso em
24/09/2014.
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termina com a chegada do trem na estacdo, em que a nota que fora anunciada antes aparece como
pertencente, afinal, aquele espago.

Os modos de sustentagdo, de ataque e de emissdo das notas da primeira e terceira partes
ficaram ao cargo dos intérpretes; fomos escolhendo sua forma e delineamento nos ensaios para as
apresentagdes, os quais ocorreram no LAMI — USP. Se bem me lembro, contamos com 4 ensaios no
total. Neles construimos a pega: Manuel Falleiros havia me emprestado antes um livro que mostrava
as técnicas expandidas do saxofone, e sugeri, dentre as que me soavam mais proximas da
sonoridade do trem, algumas delas para a primeira parte. O mesmo procedimento foi feito com o
violoncelo. A partir deste repertorio, os intérpretes improvisaram na segunda parte. Ja na terceira,
especialmente quando proximos da chegada ao moinho, escolheram formas sonoras que mais
levassem a um dpice — sem no entanto perderem as caracteristicas harmonicas ao redor da nota
pedal da Gare da Luz. O saxofonista, por exemplo, escolheu uma varreduta pela série harmonica
sobre esta nota a partir de uma técnica de esmagamento da palheta, que produz sons bastante
estridentes. Ja a violoncelista decidiu esmagar o arco sobre um acorde formado pelas notas da série
harménica ao redor da nota pedal. Eu decidi sobrepor diferentes camadas sobre esta nota - texturas
diversas de granula¢@o no sintetizador em FOF realizado em Csound e agenciado por Pure Data22,
as quais variava continuamente. E Giuliano Obici contava com um banco de samples de imagens
pré-editadas a sua disposicao, construindo um set23 com diferentes formas de fusdo, distor¢do ou
tratamento das imagens em tempo real — repertdrio com o qual podia improvisar, na segunda parte.

Nosso guia de duracdes e entradas eram, na primeira e terceira partes, as camadas pré-
montadas de som e de imagem, para as quais convencionamos deixas sonoras ou visuais. A escolha
das poucas alturas da parte instrumental além de um delineamento das dindmicas fora feita por
mim, mas esta consistiu em decisdes bastante simples. Deixei ao cargo dos intérpretes a construcao
dos parametros realmente interessantes de sua parte, confiando na sua musicalidade e no seu
conhecimento do instrumento. Com isso, respeitei tanto sua técnica individual — conquistada pela
sua pesquisa particular — quanto sua escuta da parte pré-montada. A indicagdo para que se
colocassem como passageiros do trem ou que fossem, eles mesmos, a maquina em movimento
conduziu a energia que gostaria de impregnar pela parte instrumental ao vivo. Nao fora preciso
intervengOes fortes para se chegar ao resultado final, que por sua vez ndo foi de todo planejado:
emergiu do meu contato com eles nos ensaios.

Importante salientar ¢ que ndo procurei trabalhar com qualquer instrumentista, como
normalmente ocorre na tradi¢cdo (compor-se uma obra em nota¢do comum que podera ser tocada por
qualquer musico). Escolhi, ndo os mais virtuosos, mas os que julgava ter maior capacidade de
entendimento da proposta e que pudessem improvisar com elementos sonoros ao invés de atrelados
a uma linguagem musical. Pois se houve de minha parte alguma forte escolha dos materiais que
foram trabalhados nas improvisacdes, talvez tenha sido esse: variar certa sonoridade, com dada
energia. Nao uma certa harmonia ou frase musical; ndo um modo de tocar: uma certa sonoridade, a
qual, pela técnica que possuiam, saberiam alcangar bem melhor que eu pelas minhas parcas
indicagdes. Ja nas imagens que Giuliano criou, sugeri apenas uma certa ritmica ou textura, a ser
buscada, e que fora alcancada por ele.

Esta aproximacao, afinal, se deu pelo dialogo: eu comunicava um som que havia escutado
na parte pré-montada, pesquisdvamos como imita-lo nos instrumentos, escolhiamos nos ensaios. O
processo também era realizado pelos intérpretes: selecionavam um aspecto sonoro a ser imitado e
incorporado, sem minha intervengdo. O que me fez notar que o procedimento da pega ja estava
instaurado — que eles de fato estavam criando a partir dela. Uma fluidez que foi possivel também
porque éramos bons amigos, sendo que a realizagdo da peca s6 veio a acentuar a relagdo entre os
membros do grupo.

22 Cf. https://ccrma.stanford.edu/~serafin/320/lab3/Fundamentals FOFs.html e
http://www.csounds.com/manual/html/fof. html , acesso em 24/09/2014.

23 Seu set foi feito no software Pure Data e a partir da biblioteca GEM
(http://puredata.info/downloads/gem/documentation/tutorial , acesso em 24/09/2014).
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5.2 Noite Branca

Noite Branca - para saxofone baritono, sons ferrovidrios e eletrdnica - ¢ completamente
diferente da anterior, muito embora conte também com o mesmo material sonoro pré-gravado de
Sobre Chao Movel. Aqui, porém, a montagem foi completamente distinta: um tGnico sample de um
trem chegando na estagdo ¢ a base para a sua totalidade. Este sample aparece de diversas formas: na
ultima parte, original e sem modificacdo; no inicio, com transformagdes como granulagdo,
saturacdo, filtragem, fragmentacdo. Enfim, a sirene contida na amostra serviu para sucessivos
ataques de sons curtos e fortes, que pontuavam a segunda parte da peca.

Ela nd3o tem nenhum elemento visual, mas embora seja muito mais curta que Sobre Chao
Movel (cujas versdes giravam em torno de 40 minutos) — tem em geral cerca de 13 minutos — possui
o0 mesma relacdo entre o saxofone e os demais sons. Mais experientes acerca destes procedimentos,
eu e Manuel Falleiros pensamos de inicio em certos tipos de emissdo cuja sonoridade se
aproximava com a camada pré-gravada. O som da primeira parte, por exemplo — um trem em alta
velocidade — teve sobre si, em dialogo criado pelo saxofone, o som de uma emissdo com muito ar,
subitos ataques e rapidos movimentos de dedilhado (sendo o saxofone também microfonado) —
procedimento de imitacdo que se seguiu nas partes sucessivas.

Assim como na primeira pecga, as marcagdes, as escolhas sonoras ¢ a composi¢do da parte
instrumental se deu em dupla, no didlogo entre mim e Manuel. Nao ha partitura escrita, de modo
que a peca, se tocada novamente, precisara ao menos de um ensaio para rememorarmos 0s gestos
sonoros que escolhemos, que inevitavelmente ndo soardo idénticos a versdo anterior (cada nova
apari¢@o da peca ¢ uma nova versao).

Acentuando este aspecto, assim como na outra, este trabalho conta com um trecho
improvisado, que acontece ap6s o seu apice. Ele é composto, da minha parte, por redesenhos em
loop sobre o sample que permeia a obra, com saturacdo, filtragem e redefinicdo da duragdo e
posicdo no arquivo, selecionados manualmente e pela escuta. Ja o saxofonista escolheu construir
desenhos melodicos a partir da nota e da 'estridéncia' da sirene j4 mencionada.

A partir da experiéncia desta peca ficou claro para mim que sua composi¢do nada mais foi
do que configurar as bases para um dialogo entre o saxofone e os elementos sonoros que escolhi, os
quais fizeram parte do set eletronico com o qual atuei como intérprete. Ou seja, que seu processo foi
muito mais o de possibilitar um didlogo entre campos distantes — entre o saxofone e os sons
ferroviarios, e a partir deles, entre mim e Manuel Falleiros — que a obtencdo de um resultado
univoco. Este tem sido, alias, um método de trabalho recorrente em minhas parcerias mais recentes,
como com Tato Taborda e sua Geralda24 e com Giuliano Obici no Duo N-125.

6. Por uma ética de composicao participativa

Ao pensar sobre o papel do autor literario comunista na sociedade capitalista dos anos 30,
Walter Benjamin aponta que, mais do que exibir as razdes pelas quais o socialismo deveria ser
alcancado (desigualdades sociais e explora¢do do trabalho), o oficio do autor deveria ser o de
construir mecanismos para, por um lado, atuar nos meios de massa, como o jornal e, por outro,
democratizar o fazer e a frui¢do do texto. Sobre este aspecto, gostaria de trazer duas citagdes:

Certos trabalhos ndo devem mais corresponder a vivéncias individuais (possuir carater de obras), e

sim visar a utilizacdo (reestruturacdo) de certos institutos e instituicdes (BRECHT apud
BENJAMIN, 2012, p. 137)

24 O meu trabalho com Tato Taborda consiste em construir didlogos em meu instrumento — uma plataforma
computacional - com seu multi-instrumento Geralda. Cf. http://www.overmundo.com.br/overblog/colecao-de-
inutilezas , http://www.multiplicidade.com/site/index.php?option=com content&view=article&id=91:conteudo-
multi1506&catid=42:videos-e-fotos-2007&Itemid=56 e https://www.youtube.com/watch?v=wvDnbOalobU —
acesso em 26/09/2014.

25 O Duo N-1 é um grupo musical voltado para experimentacdo musical, tecnoldgica e audiovisual. Cf. http://n-1.art.br/
- acesso em 26/09/2014.
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[o trabalho do autor contemporaneo] ndo sera jamais a fabricagdo exclusiva de produtos, mas
sempre, a0 mesmo tempo, a dos meios de produgdo. Em outras palavras: seus produtos, junto com,
e mesmo antes de seu carater de obras, devem possuir uma fun¢do organizadora” (BENJAMIN,
2012, p. 141)

Olhando para o capitalismo contemporaneo, capitalismo cognitivo26, no qual o valor se
constitui ndo sobre a informagdo — racionalidade instrumental voltada para a producdo de bens —
mas para o conhecimento que gera conhecimento, ou seja, que repercute o proprio conhecimento
em cadeias em cascata — ou, em outras palavras, ndo um capitalismo estatico que cria produtos ou
técnicas, mas que cria mundos27, valoragdo qualitativa ao invés de quantitativa, producao de
sentidos em espiral — podemos olhar para o texto de Benjamin com outros olhos. Ele ganha
destaque na medida em que pensa sobre a necessidade de se criar, para que se obtenha resultados
com alguma poténcia diante dos paradigmas atuais, ndo produtos, obras fechadas, mas, antes,
mecanismos de criagdo — conhecimento que se reformula constantemente.

Diante deste panorama, esperou-se entdo que este texto contribuisse enquanto possivel
modelo de dispositivo para criacdo de dinamicas musicais coletivas que, a partir de configuragoes
iniciais, déem conta das especificidades individuais de seus integrantes, de modo a valorizar e a
incluir seus desejos e pesquisas musicais através de sua participagdo ativa. E desta forma que a
atuacdo dos intérpretes permitiu a potencializacdo das investigacdes dos agentes das obras: Manuel
Falleiros e Tania Neiva em pesquisas em improvisagao livre e técnicas estendidas do saxofone e do
violoncelo; Giuliano Obici em computacdo compartilhada em rede e manipulagdo de imagens em
tempo real; e eu mesmo na configuragdo de um set envolvendo granulacdo e sintese em Pure Data,
na dire¢cdo e montagem cinematografica e na proposi¢ao desta dindmica de criagao coletiva.

Se este texto propds uma certa dinamica de criagdo, por outro lado pretendeu discutir, na
cultura oriunda da musica de concertos, um modo de reformula¢do do musico de invencdo,
introduzindo em sua praxis uma outra ética fundada no didlogo e na criagdo participativa com os
outros musicos. Entendo assim o compositor aqui como mero agenciador de sujeitos com
formagodes e aspiragdes distintas28 - sendo ele mesmo um deles, com sua formagdo e vontade
especificas. Sujeitos que, a partir de uma certa fagulha inicial, passam a trabalhar em torno da
potencializacdo das ideias iniciais: conhecimentos em cascata que se acumulam ao redor de um
certo atomo e que, no final, constituem a obra.
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Regras e indeterminacio: ideias para uma morfologia da obra musical

Jean-Pierre Caron (IFCS-UFRJ)

Resumo: O artigo propde abordar a ontologia da obra musical de uma perspectiva nao-
metafisica, transferindo os problemas da ontologia para a teoria da agdo. A obra de John Cage e
a filosofia de Ludwig Wittgenstein sdo essenciais a este projeto, que culmina em um
reconhecimento da auto-colocag@o por cada obra de suas condi¢des de identificacdo (contra a
identificacdo generalizante de todas as obras pela ontologia). Também a transferéncia para a
teoria da a¢do coloca uma algada critica para a obra singular, enquanto questionamento da
propria instituicdo-arte responsavel em parte pela sua constituigdo. Isto é brevemente esbocado
na conclusdo do artigo, porém seu desenvolvimento ¢ deixado em seus detalhes a outras
exposicoes.

Uma notagdo musical é uma linguagem que determina o que vocé pode
dizer, o que vocé quer dizer determina a sua linguagem.

Como compositor, vocé possui os dois aspectos em sua mdo, mas quando
A A . s .7 ]
vocé a abre vocé apenas encontra uma coisa e ela é indivisivel.

Um dos debates mais frequentes em ontologia musical se refere ao status da obra
musical: ou ela ¢ um objeto abstrato, ou um particular concreto representado na
partitura, ou ainda um conjunto de ocorréncias, etc... O paradoxo que da origem a estas
diferentes compreensdes esta no fato de a obra musical ser multipla, quer dizer, poder
ser encontrada em varios tempos e lugares, sempre que hd uma execugdo da obra em
questdo. Ou seja, seguindo tal raciocinio, a obra ndo poderia se reduzir a cada uma
destas performances, tendo que possuir um status superior a cada uma delas.

Pretendemos, antes, criticar o proprio impulso a ontologia, entendida como a
definigdo de uma vez por todas daquilo que pode constituir uma obra musical. Esta ¢ a
etapa critica de nossa empreitada. Para ela, lancamos mao de propostas especificas
dentro da histéria da musica recente que tenham o potencial de problematizar posi¢des
ontologicas. Estas propostas provém principalmente, mas ndo exclusivamente, das
correntes de musica experimental que se desenvolveram sob o impulso de idéias

presentes nas formulacdes de John Cage. A partir destas, desenvolvemos nossa etapa

! “A music notation is a language which determines what you can say, what you want to say determines
your language. / As a composer you have both aspects in your hand, but when you come to open your
hand you find only one thing and it is not divisible” (CARDEW, 2006, p. 6)
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construtiva, a tentativa de uma morfologia da obra musical’, levando em consideracio a
sua base pragmatica: o processo de composicdo ¢ performance como governado por
regras e convengdes sociais e suas rupturas e reinstauragoes locais.

Tentemos definir provisoriamente o campo teérico da ontologia analitica antes
de explicar o porqué de nosso posicionamento.

A ontologia foi tradicionalmente definida como a ciéncia do ser enquanto ser.
Significa dizer, a investigacdo das propriedades mais gerais daquilo que é. Ontologias
categoriais procuram desenvolver esta investigacdo no sentido de uma classificacdo
daquilo que ¢ de acordo com suas propriedades. Assim, pode-se, por exemplo, dividir
entes entre tipos naturais (presentes na natureza ¢ independentes das acdes do homem)
e tipos culturais (dependentes da acdo humana), dividindo as categorias resultantes em
conjuntos cada vez mais finos. A ontologia musical pretende ser uma investiga¢do do
tipo de entidade que as obras musicais sdo. A propria formulagdo & carregada de
pressupostos tedricos. Duas nogdes intervém como primitivos tedricos: a nogdo de tipo
e a nocao de obra musical. Quem fala em “tipo” pressupde uma divisdo no real, naquilo
que existe: pressupde a nocao de categoria. Ontologia musical, portanto, € um projeto
tedrico que se desenvolve no contexto de ontologias categoriais. A segunda nogao exige
uma discussao mais aprofundada: a no¢do de obra musical. As ontologias da obra de
arte — e esta tem sido uma critica frequentemente dirigida a elas — procuram sempre um
conceito determinado de obra de arte, de tal forma que se possibilite um discurso sobre
as suas propriedades (intrinsecas ou extrinsecas — alguns autores defendem que as obras
de arte ndo possuem uma natureza intrinseca, sendo definidas funcionalmente com
relagdo a um contexto no qual elas sdo fruidas. Mesmo assim, elas possuiriam uma
quase-natureza, uma maneira propria de ser- conforme defendido por Roger Pouivet,
por exemplo).

Os problemas em se fazer ontologia da obra de arte desta maneira sdo evidentes.
O conceito de obra de arte ndo podendo ser plenamente eclucidado, e sendo
constantemente ampliado pela propria pratica artistica, ndo se mostra passivel de uma
compreensdo tdo determinada quanto o ontdlogo gostaria de ter. Além do que, existe

uma circularidade evidente na tentativa: o conceito operativo de “obra de arte” em uma

2 A ideia de Morfologia da obra musical nos foi sugerida pelo trabalho e amizade de Valério Fiel da
Costa, que teria a proposto em sua tese de doutorado Da indeterminagdo a invariancia, defendida na
Unicamp. Posteriormente, Valério veio a integrar a banca de defesa de minha dissertacdo de mestrado, Da
ontologia a morfologia, da qual este texto ¢ parcialmente retirado e acrescido de alguns novos
desenvolvimentos.
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determinada teoria ontologica ¢ ele mesmo subtraido da pratica artistica tomada como
paradigmatica do que a propria teoria quer considerar como “arte”. Nossa solugdo tem
sido suspender a ambicdo de generalizagdo propria a busca ontoldgica, procurando
examinar exemplos problematizantes, examinando suas condi¢des de constitui¢do
enquanto objetos, mais do que suas propriedades consideradas como pertinente a

objetos acabados.

Um exemplo problematico

Tomemos um exemplo de John Cage, sua Winter Music (1957). Nesta peca,
integralmente composta de acordes de piano e de siléncios entre os acordes, os
executantes, de um a vinte pianistas, sdo convidados a tocar parte ou todas as suas vinte

paginas. Pritchett (1993) explica bem o funcionamento da peca:

“Ha entre um e sessenta e um acordes espalhado por cada pagina (...).
Cada acorde ou consiste em uma a dez notas, ou ¢ um cluster, estes
ultimos notados como duas notas com um retdngulo acima delas. Ha
duas claves para cada acorde. Se as duas claves sdo idénticas (aguda
ou grave), entdo todas as notas do acorde s3o lidas naquela clave. Se
as claves diferem, entdo algumas das notas serdo lidas em uma clave,
algumas em outra. Para acordes com duas notas (ou clusters), uma
nota é lida em cada clave. Para acordes com mais de duas notas, um
par de nimeros acima do acorde da a proporgao de notas a serem lidas
nas diferentes claves. A assignacdo de claves ndo é dada por Cage, ¢
sim decidida pelos intérpretes.”™

Nao apenas a ordem de leitura dos acordes ndo ¢é fixa, como pode-se executar
paginas escolhidas e com quantos intérpretes se dispuser de entre um a vinte pianistas.
Isso ja propde um numero alto de versdes possiveis da peca, que € entdo multiplicado
pelas diversas possibilidades de execug@o de cada acorde em sua distribuicdo pelos

registros grave e agudo.

? “There are anywhere from one to sixty-one chords scattered over each page (...) Each chord either
consists of one to ten pitches or is a cluster, these latter notated as two pitches with a rectangle above.
There are two clef signs for each chord. If the two clefs are identical (treble or bass), then all the notes of
the chord are read in that clef. If the clefs differ, then some of the notes are read in one clef, some in the
other. For chords with two notes (or clusters), one note is read in each clef. For chords with more than
two notes, a pair of numbers above the chord gives the proportion of notes to be read in the different
clefs. The assignment of clefs to notes is not given by Cage, but decided upon by the performers.”
(PRITCHETT, 1993, p. 110)
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A peca ndo possui teleologia de qualquer espécie, podendo durar qualquer tempo
previamente combinado para a performance. A natureza processual desta evidencia-se
mais claramente se imaginarmos uma execu¢do com varios pianistas. Cada um esta
entretido com a sua escolha de paginas e acordes e as maneiras de toca-los,
independentemente dos outros, e o resultado final de uma versdo de concerto emerge
processualmente, ndo estando pré-dado, da interag@o entre os varios pianistas.

Torna-se dificil pensar em uma obra que se caracteriza por uma tal variabilidade
de execugdo como um objeto abstrato qualquer, na medida em que performances teriam
que se ajustar ao referido objeto para contarem como execugdes da obra. A obra de
Cage ndo oferece uma reconhecibilidade de momento-a-momento que justifique se falar
em uma objetualidade que estaria se repetindo. Tampouco ela ¢ completamente
indeterminada, na medida em que ha regras precisas para que uma execucao conte como
execucdo da obra. Se a observancia de tais regras na pratica ¢ facilmente verificada ou
ndo ¢ uma outra questdo. O fato €, e aqui oferecemos o nosso dtimo de ontologia, a obra
caracteriza-se por um sistema de regras — um conjunto de acdes a serem realizadas para
que ela conte como obra. Uma vez que se abre mao do perfil claramente distintivo da
obra musical em favor de situacdes nas quais os intérpretes realizem a¢des com vistas a
resultados até certo ponto incertos, acentua-se o carater relacional do processo musical.
Nao se apela entdo a um organismo central, representado na partitura, tida como
absoluto, que instancia-se em execug¢des, mas sim situa¢des nas quais estdo inseridos
intérpretes e compositor.

Este carater de rede do processo musical total pode ser tornado mais claro em
comparagdo com o campo da linguagem a partir da filosofia de Wittgenstein, mais
especificamente em sua segunda fase na qual o pensamento acerca da regra encontra
sua plena formulacdo, especialmente em suas postumamente publicadas Investigacoes
Filosdficas. Nao seria nossa intencdo, simplesmente aplicar o pensamento de
Wittgenstein aos problemas de constitui¢do de obras musicais, ¢ sim, por meio de uma
comparag¢do com o terreno da linguagem, iluminar algo de comum que possa existir nas
duas atividades: o emprego corriqueiro da linguagem no cotidiano ¢ a ag¢do formadora
das objetualidades musicais (obras). Assim, estariamos entrando no terreno de uma
teoria da Ac¢do, comum a ambas as esferas, conforme ficara claro ao final da secdo
seguinte (cf. citacdo de Robert Brandom adiante). Ato continuo, pela consideracdo
daquilo que estd em jogo no fazer musical enquanto a¢do, a obra podera integrar este

fazer em seu tecido, conforme veremos em alguns exemplos ao final do texto.
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Wittgenstein e a linguagem como acio

A posi¢do das [Investigacoes Filosoficas de Wittgenstein é tida como,
basicamente, uma substituicdo das condigdes ideais para uma linguagem significativa,
proposta no seu Tractatus logico-philosophicus a partir da identificagdo de uma forma
comum entre linguagem e da relacdo de nome e objeto (a relagdo de referéncia) por um
exame das condi¢cdes de uso efetivo de expressdes linguisticas determinadas. Duas
mudancas parecem intervir imediatamente nesta troca: primeiramente o abandono de
uma tentativa de abarcar a totalidade da linguagem de uma vez so, preferindo
concentrar-se nos exercicios locais de articulagdo linguistica; e um consequente
abandono de uma identificacdo de uma esséncia da linguagem, relacionada a uma
funcdo tida como prioritaria no contexto do Tractatus, a fungdo referencial.

As Investigagées comegam por contextualizar tais relagdes de nomeacdo —
reificadas no Tractatus — em jogos de linguagem especificos, onde estas nomeagdes
adquirem sua utilidade. Podemos propor como exemplos os jogos presentes nos
paragrafos 2 e 8, o primeiro que consiste na constituicdo de um repertorio limitado de
palavras: tijolo, lajota, etc... que sdo entdo usadas para distinguir diferentes instrumentos
em um canteiro de obras; o segundo uma correlagdo entre numeros e objetos neste
mesmo contexto. Eles oferecem uma versdo mundana, por assim dizer, do modelo
nome-objeto do Tractatus, na qual as etiquetas linguisticas sdo usadas para diferenciar
ferramentas em uma atividade perfeitamente corriqueira. Os atos de nomeagdo “lajota!”,
“tijolo!” correspondem ndo a conceitos tomados isoladamente, mas a ordens como
“passe-me a lajota!”. Elas sdo constituidas dentro de um jogo de linguagem que se joga
com uma finalidade especifica. O conceito de jogo de linguagem ¢ ttil dentro da
filosofia de Wittgenstein para se pensar contextos diferenciados de uso da linguagem
que nao se deixam reduzir a um modelo unitario. O critério para dizer que estamos
diante de um jogo de linguagem seria apenas o uso de expressdes e comportamentos
linguisticos em contextos onde “faria sentido” que se exibissem estas expressoes e
comportamentos. Ndo ha um conceito tnico do que ¢ um jogo de linguagem e eles sdo
reconhecidos por semelhanca de familia.

Esta idéia se opde a idéia de esséncia ou de categoria, de uma classe que aglutine
objetos que guardem entre si um conjunto de propriedades tidas como essenciais.
Incidentemente, e retornamos ao conceito que estamos aqui tentando elucidar — o de
jogo de linguagem — o exemplo privilegiado utilizado por Wittgenstein em sua

elucidacdo da semelhanca de familia é o da palavra jogo. Jogamos diversos jogos.
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Wittgenstein nos pergunta entdo o que todos 0s jogos que jogamos possuem em comum
para que merecam ser chamados jogos. Pensemos em futebol, baralho, paciéncia, ténis,
xadrez. O que todos eles tém em comum? Dificil responder. Poderiamos encontrar um
elemento entre o ténis e o xadrez (sdo jogados por duas pessoas), ou entre o ténis € o
futebol (envolve uma bola) ou poderiamos propor que se trata de uma atividade
competitiva entre varios individuos e nos deparariamos com a paciéncia, que se joga
sozinho, e que mantém afinidade com o baralho, por ser também um jogo de cartas.
Uma semelhanga de familia é uma relagdo transitiva de um termo da série para o
proximo, sem que eles constituam uma classe de abstracdo. Isto significa que: elemento
A possui em comum com elemento B a caracteristica x, elemento B possui em comum
com elemento C a caracteristica y, elemento C possui com elemento D em comum a
caracteristica z e assim sucessivamente. Nao ha um conjunto tnico de propriedades que
sejam comuns a todas as instidncias de utiliza¢do da palavra jogo. Assim se
constituiriam novos lances no jogo de linguagem de utilizacdo de 'jogo': a partir de
observacdes de semelhanca de familia podemos de direito estender o seu conceito a
novos casos. Jogos de linguagem seriam entdo estes contextos nos quais realizamos
atividades linguisticas. Eles abarcariam tanto os usos das expressdes quanto o0s
contextos sociais nos quais sdo usadas. Eles implicam um uso continuo de determinadas
expressoes correlacionado a determinados contextos. E cada um teria a sua maneira
propria de ser “jogado”, correspondendo aos contextos apropriados de uso de
determinadas expressdes, de determinados comportamentos, etc... Os jogos de
linguagem distribuiriam-se pela linguagem inteira, por assim dizer, estando ligados ou
ndo por semelhangas de familia locais e por eventuais implicagdes em normas (ou
regras) de conduta que os caracterizariam. Mais profundamente, o que se depreende da
quantidade de exemplos ativados por Wittgenstein € o que estd muito bem colocado no
paragrafo 118
O fato de as linguagens (2) e (8) consistirem apenas de comandos nio deve
perturba-lo. Se vocé quer dizer que elas, por isso, ndo sdo completas, entfio
pergunte-se se a nossa linguagem € completa;- se o foi antes que lhe fossem
incorporados o simbolismo quimico e a notagao infinitesimal, pois estes sdo,
por assim dizer, os suburbios de nossa linguagem. (E com quantas casas, ou
ruas, uma cidade comeca a ser cidade?). Nossa linguagem pode ser
considerada como uma velha cidade: uma rede de ruelas e pracas, casas
novas ¢ velhas, e casas construidas em diferentes épocas; e isto tudo cercado

por uma quantidade de novos sublrbios com ruas retas e regulares e com
casas uniformes.
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Neste contexto, a austeridade da filosofia de Wittgenstein coincide com uma
aceitacdo da variabilidade no uso da linguagem: o que se perde do ponto de vista da
criagdo de teorias e conceitos propriamente filosoficos se ganha ao se reconhecer o
terreno instavel das formas de vida e a irredutibilidade dos jogos de linguagem que sdo
efetivamente postos em pratica. A linguagem, desde o Tractatus, ndo possui mais o
carater de uma totalidade e sim de um conjunto aberto, que tem seus limites sempre
expandidos por novos usos postos em jogo pela linguagem em afo. Nao mais uma
totalidade que afigura a totalidade do mundo, e sim um territorio em permanente
constru¢do, na qual um novo jogo de linguagem ¢ constituido, por derivagdo,
transformagdo, do outro e na qual novos vocabularios ¢ novos usos para palavras pré-
existentes estdo sempre sendo constituidos.

Um lugar privilegiado de acesso a estas reflexdes — uma espécie de encruzilhada
conceitual, na cidade-linguagem tematizada por Wittgenstein em [F — é o dito
“argumento da linguagem privada”. Tradicionalmente este argumento foi localizado a
partir do pardgrafo 243 do livro, um momento em que Wittgenstein comeca a discutir
sobre as condicdes legitimas de uso e implantacdo das expressdes de sensagdo. Por esta
razao estas passagens receberam ao menos duas interpretagdes importantes: a linguagem
privada referir-se-ia a um emprego de termos para a denotacdo de entidades privadas,
como sensacgdes ou estados mentais; ou ainda a linguagem privada referir-se-ia a um
tipo de linguagem que seria falada isoladamente por apenas uma pessoa. Joga-se aqui
com dois sentidos para o termo privado: o sentido psicologico de “termos mentais”,
sensagdes as quais apenas eu enquanto sujeito possuo acesso, € o sentido social de uma
pessoa tomada isoladamente, fora de um contexto de interagdo social com outros.
Ambas as leituras possuiriam sua razdo de ser, na medida em que boa parte dos
exemplos propostos por Wittgenstein nos paragrafos correspondentes referem-se a
linguagem de sensacdes; por outro lado, esta linguagem pode na verdade estar apenas a
servigo, enquanto exemplo paradigmatico, de uma problematica mais ampla sobre a
constitui¢do de sentidos aos quais outrem ndo possuiria acesso.

Um momento em que esta problematica da atribuicdo ndo-observavel aparece
de forma bastante clara ¢ o paragrafo 293:

(...) Suponhamos que cada um tivesse uma caixa na qual estivesse algo a
que chamamos “besouro”. Ninguém pode olhar para a caixa do outro; e cada
um diz saber o que ¢ um besouro apenas a partir da visdo do seu besouro. -

Entretanto, poderia ser que cada um tivesse uma coisa diferente em sua
caixa. Sim, poder-se-ia imaginar que tal coisa se modificasse continuamente.
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-Mas, ¢ se a palavra “besouro” dessas pessoas tivesse esse uso? - Entdo ndo
seria usada como designagdo de uma coisa. A coisa na caixa ndo pertence
absolutamente ao jogo de linguagem; nem mesmo como algo: pois a caixa
poderia estar vazia. (...)

Isto quer dizer: se construimos a gramatica das expressdes de sensagdo
segundo o modelo de 'objeto e designagdo', entdo o objeto fica fora de
consideragdo como irrelevante.

No trecho citado, ¢ como se objeto nomeado estivesse de fato ausente do jogo de
linguagem, na medida em que sua identificacdo efetiva ndo participa das condig¢des de
correcdo para que se jogue o jogo. Passagens como esta valeram a Wittgenstein a
acusacdo de behaviorismo na medida em que aquilo que, neste contexto, poderia
justificar o ato de nomeagdo ¢ inacessivel publicamente aos outros membros da
comunidade, que teriam acesso apenas ao comportamento externo dos jogadores. A
correcdo ou incorregdo das atribuicdes seriam julgadas pelo comportamento daqueles
que as realizam. Dai se depreenderia da obra de Wittgenstein, segundo alguns
comentadores, a necessidade de critérios publicos de usos da linguagem. Dai também se
depreende a confusdo entre uma interpretacdo da linguagem privada como sendo uma
linguagem que denote diretamente estados mentais com uma interpretacao da linguagem
privada como aquela a cujos critérios de utilizagdo apenas uma pessoa teria acesso. Na
falta de um quadro de referéncia fidedigno, como a pessoa poderia julgar a corregdo de
seus proprios atos? Comparar o uso de um conceito de sensagdo S com a memoria que
se tem para o conceito S seria 0 mesmo que comprar duas vezes o mesmo jornal para
verificar a veracidade das noticias contidas no primeiro. Assim, apesar da abertura das
IF a variabilidade e criatividade dos diferentes jogos de linguagem, ha um apelo a uma
no¢do (ou a mais de uma nocdo) de regras, as quais seriam responsaveis pela
significatividade da linguagem utilizada. E a partir dai que se compreenderia a maxima
wittgensteiniana “o significado de uma expressdo € o seu uso”. O uso ndo seria apenas a
utilizagdo arbitraria de uma expressdo e sim o seu uso conforme ditado pela gramatica,
o lugar que a expressdo ocupa no contexto dos jogos de linguagem onde ela ¢é utilizada.
O exame de exemplos de uso das expressdes em seus mais variados contextos serviria,
na segunda filosofia de Wittgenstein, a aceder a uma visdo sindptica de seus usos
(revisitemos a metafora da cidade no paragrafo 118: imaginemos um sobrevoo acima de
seus bairros e edificios - 0 “mapa” dos usos de uma expressao).

Em nosso contexto pode parecer estranho que lancemos mao dos conceitos das

IF para o esclarecimento das questdes da identidade da obra musical, na medida em que
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aqueles encontram, a0 menos no contexto intrinseco a propria obra de Wittgenstein,
uma expressdo linguistica, enquanto o esclarecimento das relacdes de identidade e
diferenca entre obras e performances nao se resumiria a relagdes de ordem linguistica.
Brandom propde uma extensao tutil da reflexdo de Wittgenstein, que pretendemos tomar

também como nossa.

Apesar de Wittgenstein usar com frequéncia exemplos especificamente
linguisticos, e alguns comentadores terem se concentrado exclusivamente
nestes casos, os fenomenos normativos que ele destaca sdo parte e parcela de
atribui¢des intencionais em geral, estando a linguagem ou ndo implicada.
Ceteris paribus, aquele que cré que estd chovendo e que ir para debaixo de
uma arvore € a Gnica maneira de permanecer seco, ¢ que deseja permanecer
seco, deverd ir para debaixo da arvore.”

Em nosso contexto especifico, podemos imaginar que as regras explicitas
presentes no contexto de partituras corresponderiam aos principios verbais que devem
ser seguidos. Mas para que eles sejam seguidos efetivamente, faz-se necessario um
conjunto de praticas da comunidade musical com o objetivo de preservar em
performance as intengdes manifestas do compositor como uma camada que ndo se
relacionaria com uma regra explicita e sim com uma prdtica ou institui¢do. Estas
praticas ou institui¢des podem seguir ou ndo as normas implicitas no conceito-obra. Isso
teria que ser examinado caso a caso. E nossa intui¢do a de que o seguimento ou ndo das
praticas correlacionadas com o conceito-obra esta ligado ao tratamento dado a nogao de

erro em cada caso particular

Quando as obras filosofam: retorno aos exemplos

Retornemos ao nosso exemplo em Winter Music. Conhecemos as regras para a
sua realizagdo. Imaginemos que vamos a um concerto. Ouvimos acordes, e siléncios,
vindo de pianos, como poderia se esperar de uma correta aplicagdo das regras expressas
no documento-partitura. Sabemos, no entanto, que acordes em que versdes foram
tocados? Como sabemos se as regras foram seguidas ou se alguém improvisou uma
versdo proxima o suficiente de um resultado prospectivo da partitura? Como sabemos o
que esta na caixa do outro, se é Winter Music ou um besouro? Dentro da classe de

conformacdo (perceptual) Winter Music, valem as mesmas observacdes do paragrafo

4 «Although Wittgenstein often uses specifically linguistic examples, and some commentators have
focused exclusively on these cases, the normative phenomena he highlights are part and parcel of
intentional attribution generally, whether or not language is in the picture. Ceteris paribus, one who
believes that it is raining, and that moving under the tree is the only way to stay dry, and who desires to
stay dry, ought to move under the tree.” BRANDOM, p. 15
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293 de Wittgenstein: até um determinado ponto, podemos verificar pelo comportamento
dos musicos se o que eles fazem ¢ aceitavel dentro do universo de possibilidades aceito
pela obra, porém ndo podemos saber de fato o que esta dentro da caixa do outro em cada
momento constitutivo da obra. Mas o que nos parece importante aqui é que isto nao
acarreta o colapso da identidade de Winter Music. Poderiamos usar aqui as categorias
ontologicas propostas por Stephen Davis e dizer que é como se ela se caracterizasse por
um conceito magro de identidade, que efetivamente possa acomodar diferentes
intervengdes (até um certo limite, como defendemos aqui) sem prejuizo para a
identidade da obra. Isto se opde a um conceito espesso de identidade da obra,
caracterizado pela observancia de todos e cada um dos momentos constitutivos da
mesma como critério para a sua identificacdo (como no caso das obras de Beethoven,
por exemplo).

Se acentuamos até aqui uma concepg¢do de notagdo que requer que intérpretes
humanos realizem algo, ainda que suas condi¢des de identidade sejam magras e ndo
espessas, ndo ¢ apenas a esta concepg¢do de obra que uma abordagem da notacdo
enquanto meio para realizar uma ac¢do possa estar a servico. A obra de Brian
Ferneyhough oferece um exemplo interessante de obra perfeitamente notada, de fato,
hiper-notada para os padrdes convencionais, que, ainda assim, possui uma identifica¢ao
ao menos de direito, vaga. As obras de Ferneyhough caracterizam-se por uma grande
quantidade de informagdes presentes nas partituras, tornando-as de particularmente
dificil execug@o. Ha uma intengdo estética presente neste excesso informacional, que € a
de gerar um produto que, para além de sua complicagdo de superficie, oferega a
possibilidade de uma escuta complexa. Complexidade aqui se referiria a multiplicidade
de caminhos de escuta que possam ser tomados no contato com a musica. Nao se reduz
apenas a complicacdo de superficie, ndo ¢ tanto fun¢do da quantidade de informagao,
mas da quantidade de diferentes conexdes que se possa fazer entre as informagdes. Isto
implica em uma op¢do a ser tomada pelo ouvinte em seus percursos de escuta, mas ndo
apenas por ele, pelo intérprete também. As suas partituras seriam tdo carregadas de
informagdes que o intérprete se v€ na condigdo de ter que optar por que informagdes
serdo mantidas e que informagdes serdo descartadas, ou deixar esta selecdo ser feita pela
propria impossibilidade fisica de se chegar ao resultado pretendido. Vemos por aqui que
podemos chegar a um lugar em certos sentidos analogo ao da musica indeterminada
pelo caminho oposto, o da hiper-determinagdo relativa de todos os elementos da obra,

de tal forma que sua execucdo seja sempre em certa medida parcial e filtrada pela

25



Claves 9, Novembro de 2013

capacidade do intérprete de viabilizar as informagdes presentes na partitura. Dentro
desta densidade informacional o intérprete ¢ chamado a fazer opg¢des — sacrificios de
determinados elementos notacionais dentro da obra — em favor de outros. Poderiamos
pensar neste excesso informacional como provocando uma ruptura entre a dimensao,
por assim dizer, manifesta (os principios explicitos a serem seguidos) e a dimensdo
implicita na pratica musical (a pratica ela mesma tal como seguida normalmente: aqui,
a tentativa pressuposta de o intérprete realizar todas as prescrigdes da partitura). Aqui
exige-se uma dedicacdo enorme do intérprete engajado na manutengdo da identidade da
obra de manter uma densidade informacional que, em si, é projetada de forma a acolher
a possibilidade de ndo ser mantida, gerando-se diferengas nos resultados sonoros.

O caso de Ferneyhough nos parece apontar, ainda que n3o assuma
completamente isto, para um uso da notagdo como trampolim para as agdes do
intérprete — a utilizacdo da dimensao implicita em uma certa pratica musical, no caso, o
respeito a partitura, para a geracdo de efeitos que contradizem explicitamente esta
propria dimensdao implicita. A obra musical parece assim, se delinear como uma
concre¢ao de um cruzamento de multiplos caminhos inferenciais: da pratica tradicional
constituida (dimensao implicita), a sua conformacao manifesta em partituras (dimensao
explicita), mas também de contradicdes entre estas dimensdes, como a obra de
Ferneyhough parece testemunhar, como mesmo de rupturas dentro de cada uma destas
dimensoOes tomadas isoladamente, entre éticas diversas de composi¢do e performance,
como o meu exemplo final pode demonstrar. Trata-se de uma obra minha, chamada

Icone.

Icone, para orquestra

partitura:

- Saturar um espago sonoro dado.

comentarios a partitura
1. Entendemos por espago sonoro qualquer intervalo delimitado por uma frequéncia x e uma
outra frequéncia mais alta ou mais baixa. O espago sonoro em questdo deve ser previamente

selecionado levando em consideracdo as extensdes dos instrumentos que compordo a orquestra.
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2. A ordem "saturar" deve ser entendida como uma tentativa de ocupar todas as frequéncias
encerradas entre os limites pré-estabelecidos (agudo e grave). Para favorecer a execucdo desta
ordem, os instrumentos utilizados na orquestra devem ser, em sua maioria, passiveis de
microtonalizagao.

2.1. Os musicos devem ouvir a textura que esta soando, procurando preencher espagos vazios
nesta, ou seja, espagos que ndo estejam ja ocupados por um som. As frequéncias propostas pelos
instrumentos devem ser sustentadas por periodos mais ou menos longos, ap6s os quais ele

podera trocar de nota, sempre obedecendo a logica enunciada acima.

3. A ordem proposta na partitura ¢ de realizagdo impossivel.

O espago musical compreendido dentro de um intervalo frequencial pode sempre ser dividido,
acarretando a existéncia de novos espagos vazios: O espaco ndo pode ser saturado.

Do ponto de vista do musico executante, a obra deve ser uma experiéncia desta impossibilidade.
Do ponto de vista do ouvinte, um cluster de longa duracido com trocas timbristicas internas.

A obra deve durar o suficiente.

J.-P. Caron
2006/2009

fcone, com se vé claramente, consiste em um conjunto de ordens para os
musicos. E uma peca concebida para grandes conjuntos instrumentais, que seriam
capazes de: 1 - gerar a densidade morfologica requerida pela “partitura”; 2 - prover cada
musico individual com um contexto sonoro no qual faca sentido o seguimento das
regras especificadas. Isto quer dizer, € preciso que haja uma ocupagdo sonora de uma
certa densidade, para que o musico individual “procure” dentro desta massa os pontos
de ndo-ocupagdo. Esta procura, e as trocas de lugares ocasionadas pelo seguimento das
regras gerariam um efeito morfoldgico de trocas timbristicas internas dentro da massa
sonora articulada por esta composi¢do. A impossibilidade de ocupagio total do espaco
sonoro (enunciada no item 3 da partitura) garante sempre a existéncia das frequéncias
desocupadas, impedindo também a completa estaticidade que decorreria da

impossibilidade de trocas. A partir dai se depreende uma dinamica interna dentro desta

grande massa sonora. Apesar da impossibilidade de se realizar plenamente a regra —
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saturar completamente o espaco — ao se fentar chegar a esta saturagdo, se consegue
efetivamente realizar a identidade da peca- ¢ a incompletude constitutiva do espago
sonoro ¢ essencial para este objetivo.

Em 2009 decidi ao menos experimentar a viabilidade das regras que compdem
Ifcone. Na falta de um conjunto de musicos grande o suficiente para a realiza¢do da
peca, criei uma versdo que denominei “versdo-maquete” da obra. Reuni os trés outros
musicos que compdem comigo o Ensemble Agora (Marcos Campello, Paulo Dantas e
Rafael Sarpa), associei a cada musico a um reverb individual, com tempo variavel, de
tal forma que eu poderia gerenciar os tempos de duragdo das frequéncias sustentadas
pelo grupo, ao mesmo tempo, multiplicando as frequéncias simultaneas da obra. Assim,
poderia fazer uma versdo para, ao menos, como era minha intengdo, verificar a
viabilidade das regras enunciadas na partitura. O resultado obteve sucesso para estes
fins. fcone foi apresentada nesta forma duas vezes, em dois espagos de concerto
bastante diferentes, no espagco de uma semana em Agosto de 2009: a Sala Villa-Lobos,
da UNIRIO, e o espago Plano B, na Lapa.

A Unirio ¢ um espaco académico, com condi¢cdes mais estritas de utilizacao,
inclusive maiores limitagdes temporais para os eventos que la se desenrolam. O Plano B
foi um espago underground localizado na Lapa, centro do Rio de Janeiro, onde, apesar
da limitagdo de recursos em relacdo aos dispostos pela universidade, a ética ¢ bem mais
flexivel com relagdo a varios elementos passiveis de figurar em performance, como por
exemplo, grandes duragdes, volumes muito altos, elementos performaticos, etc... Esta
diferenca de espacos, e, consequentemente de publicos, acarretou uma mudanca
estrutural na performance de /cone nas duas ocasides, como evidenciado no trecho de
entrevista abaixo, concedida por mim a Rafael Sarpa, que fez parte como musico de

ambas as ocasioes.

Rafael: e houve uma diferenga no encaminhamento de icone nos dois lugares né?

J.-P.: Sim, houve uma diferenga de encaminhamento em funcdo tanto da duragdo quanto dos
equipamentos quanto das dimensdes da sala quanto daquilo que eu estimava que seria toleravel
pelos dois publicos, entdo foi uma decisdo tanto técnica quanto estética. No caso da Unirio
usamos um microfone aberto para a parte do Paulo que tocava um saxofone tenor. O uso do
microfone impds que ndo subissemos muito acima de um certo nivel pela facilidade de
ocorréncia de microfonias. Isto foi assumido na Unirio tanto por essa razdo quanto por razdes
estéticas. houve um momento que batizei a versdo Unirio de "versdo educada" do icone.
Ficariamos em uma amplitude média e duraria meia hora enquanto que no Plano B o Paulo usou
um controlador midi de sopro dispensando o microfone que seria INVIAVEL naquele espago
por causa das reduzidas dimensdes e da proximidade com as caixas. Usar microfone ali, quando
ndo se quer microfonia € suicidio, entdo Paulo tocou senodides controladas via midi no plano b, o
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que liberou as amplitudes para crescerem ¢ com a duragdo ilimitada também o tempo para se
chegar a essas amplitudes foi aberto. A duragdo de 1:15 hora foi resultado desse processo.
Rafael: Sim, e houve um encaminhamento para esta subida de amplitude no plano B...

J.-P.: Exato

Rafael: ...enquanto na Unirio a pega iniciou e terminou nas mesmas condigdes.

J.-P.: sim

(..)

Rafael: Quase como se vc tivesse excluido uma se¢do no concerto da Unirio. Ou incluido uma
no plano B. Acho que a 2a. ¢ mais o caso.

J.-P.: vocé pode fazer uma versdo mais suave ou pode fazer uma porradaria o tempo todo.
Tanto faz.

Rafael: Sim, nunca achei que houvesse possibilidade de transi¢ao.

J.-P. Durante os ensaios nds sentimos que a versdo do Plano b seria diferente e eu logo vi esse
crescimento como parte da versdo. O que fiz foi adicionar uma se¢do na qual no momento de
climax de saturacdo e amplitude eu inesperadamente desse um salto dentro da textura que tinha
se formado em degradé até ali. Esse salto era provocado pelo ligamento de uma distor¢ao que
afetaria o som de todos os instrumentos. O efeito € que o som, que ao final do processo ja
estaria bastante alto, tornar-se-ia subitamente ensurdecedor e entrariamos no terreno da musica
noise.

Rafael: Sim, depois de uma longa espera para tal.

J.-P.: Isso, uma ascese mesmo.

Neste sentido, a performance teve prioridade sobre o documento-partitura, na
medida em que uma decisdo de performance pode contradizer ou mesmo acrescentar
uma se¢do previamente inexistente & partitura de /cone. Qual seria entdo o status da
performance resultante?

Como compositor mantive ainda a decisio de chama-la de Icone, sabendo, no
entanto, que liberdades foram tomadas em relagdo ao texto estrito da partitura. A
diferenca se deve ao fato de a partitura ndo ter sido tomada como palavra final no
contexto destas performances, e sim, como ponto de partida para uma acdo coletiva.
Neste sentido, diferentemente de um conjunto de musicos da tradicdo de concerto
preparados a respeitar as indicacdes de uma partitura, nos comportamos como um grupo
de jazz, ao nos apropriarmos das regras para [cone como tragos para a realizagio de uma
performance. E foi esta Gltima que passou a regular o que seria feito da obra: a decisdo
de incluir a secdo final, contradizendo o texto da obra, foi tomada no sentido de realizar
aquela performance singular.

Mais recentemente, em Dezembro de 2012, tive a oportunidade, por ocasido do
X Encontro de Compositores Universitarios, realizado no Rio de Janeiro, de realizar
uma versdo mais robusta da obra. Tendo conseguido reunir 11 musicos (contando

comigo mesmo como intérprete), pude realizar uma versdo mais fiel, sem o uso dos

5 Entrevista realizada pelo Gmail no dia 18 de Outubro de 2009, como material preliminar ao trabalho de
Rafael Sarpa “Salas de concerto e espagos undergrounds”, no qual o autor pretende examinar as
diferencas que ocorrem ao se habitar ambos estes meios musicais.
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reverbs. Nossa performance durou 46 minutos e foi devidamente registrada em video e
audio. Na ocasido participaram da performance : J.-P. Caron (voz e viola); Rafael Sarpa
(voz); Paulo Dantas e Rafael Fortes (saxofones); Marcos Campello, Claudio Cabral,
Carlos Eduardo Soares, Magno Caliman (guitarras); Henrique Iwao (eletronica); Felipe
Pacheco Ventura (violino); Felipe Zenicola (baixo).

Uma dificuldade suplementar em ter um grupo maior, mas talvez ndo tdo grande
¢ a distribui¢@o estatistica das frequéncias nos registros. Em uma orquestra sinfonica
ndo far-se-ia necessario um cuidado maior com este aspecto, na medida em que a
propria formagao ¢ organizada de forma a cobrir todo o espectro audivel mais ou menos
equitativamente. Com o conjunto de que eu dispunha, lancei mao de outras técnicas de
distribuicdo espacial, suplementares ao texto da propria partitura propriamente dita. Esta

técnica foi formalizada no manuscrito abaixo:
fcone II

M¢étodo de projecdo temporal

antes da performance

Todos os instrumentos afinam-se com a mesma nota de referéncia (por exemplo, o 14 440hz).

Uma vez afinados, todos desafinam-se independentemente em intervalos microtonais
descendentes ou ascendentes. A nota resultante funcionard como nota pivo da performance.

Releiam as regras para a realizacdo de Icone.
durante a performance

Os instrumentos comegam pelas suas respectivas notas-pivos, movendo-se gradualmente em
diregdo as bordas da tessitura.

A medida em que a tessitura se abre, os instrumentos vao ocupando os espagos que foram
conquistados.

Nenhum instrumento toca em unissono com nenhum outro.

De resto, todas as regras de /cone devem ser seguidas.

apos a performance

fcone II ndo é tanto uma obra nova quanto uma especificagio de fcone.

Nio € necessario que uma performance de Icone ou de Icone II especifique de qual das duas ela
¢ performance (por exemplo, por meio de seu titulo).

Icone 11 é mais um método para realizagdo do conceito Icone. Existem outros.
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A performance dura o suficiente.

2012

Aqui a realizacdo da obra gerou uma outra partitura “subsidiaria’ na tentativa de
auxiliar na producdo de uma versdo adequada. Estamos aqui plenamente no interior do
deslocamento da ontologia da obra musical a partir da consideracao da prdxis, tal como
haviamos prometido no momento inicial de nosso artigo, de tal forma que a partitura
ndo esgotaria o objeto, mas auxiliaria na constituicdo do objeto, sem manter com este

uma relacdo de réplica fiel.

Conclusdes

Em nosso percurso vimos obras com identidades magras, que propunham a
manutencdo de um minimo de informagdes dentro das quais poderiam ser variados ao
maximo os detalhes. Vimos obras com identidades saturadas, como no exemplo de
Ferneyhough, nas quais ha uma aposta estética no excesso de informacdes, mas que
trazem em seu bojo o risco sempre presente da impossibilidade de manutencdo da
identidade da obra tal como completamente determinada na partitura,abrindo espaco
para uma decisdo do intérprete ndo apenas dentro de regras claramente demarcadas, mas
em relag@o as proprias regras em si: quais manter, quais ignorar . Vimos também obras,
como fcone, que combinam um pouco dos dois, possuindo identidades magras, o que
significa poucas informacdes a serem obrigatoriamente mantidas para a sua constituicao
enquanto um membro da classe daquela obra em especifico, mas que aliam a estas
impossibilidades de execucdo que s3o constitutivas da conformacdo desejada para a
obra (como a ordem impossivel “saturar um espaco sonoro dado”). E vimos também o
caso do uso desta obra, ou ainda, de sua adaptagdo a ambientes de concertos diversos
que acarretara uma fuga das regras que a haviam engendrado inicialmente. Estamos
bem distantes, parece, do paradigma logico-formal expresso por alguns avatares da
ontologia analitica, de fixacdo de uma vez por todas de condigdes para que haja uma
obra musical e adentramos claramente as poéticas individuais de cada artista, que ndo
apenas propde obras musicais, que a principio se caracterizariam por um determinado
modo de ser dentro de uma ontologia estrita, mas que propdem mesmo estes modos de
ser como parte de suas criagdes. Chegamos aqui, parece, ao cerne filosofante das obras
examinadas, que nos permite dizer que a ontologia ndo ¢ apenas a tarefa do filésofo que

procura encontrar os tragos comuns e dizer o que a obra em geral deve ser, mas as obras
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elas mesmas podem propor formas de ser diferentes do que havia sido postulado,
transitando entre as varias alternativas, em uma tensdo permanente entre o0s

componentes responsaveis por sua propria constituicao.

A critica a ontologia aproxima-se aqui de uma forma de critica da ideologia
aplicada ao contexto especifico da musica, tendo aqui se concentrado nos exemplos
mais amplamente utilizados pela ontologia- as obras da tradicdo de concerto- sendo no
entanto passivel de generalizagdo a campos outros de atuacdo artistica. O exemplo de
Icone e sua adaptabilidade a espagos diferentes propde um dialogo da propria obra (sua
unidade minima de identidade) com os espagos onde ela subsiste. Neste sentido, ela
ativaria potencialidades do proprio espaco especifico onde acontece o evento. A propria
no¢do de identidade se vé€, desta forma, pluralizada, com a possibilidade das obras
refletirem diferentes formas de organizagdo interna que ndo necessariamente
apresentem-se como objetos fixos a escuta. Ao mesmo tempo, distanciando-se de uma
ideologia do experimentalismo cageano e de sua fixacdo sobre as nog¢des de processo e
de momento singular, mantemos a idéia de obra ao menos como entidade sistémica e
sustentada por um bloco de contingéncias® formado pela institui¢do-arte. Tal visdo
permitiria ndo apenas a critica a instituicdo-arte, mas o proprio jogo normativo com as
regras que constituem a obra, abrindo a mesma a reflexdo sobre a organizagdo social

como um todo.” Mas isto é um longo assunto para outro local.

Afinal, a arte também pensa.
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Comentarios sobre a musica que tenho feito, a partir das ideias de

fisicalidade, especificidade e impossibilidade
Mario Del Nunzio (USP)

Resumo: Neste artigo serao abordados aspectos que t€ém recebido especial atengdo na minha
atuacdo como musico (compositor, improvisador, intérprete) ao longo dos ultimos anos que, por
razdes de clareza, associei a trés categorias: fisicalidade, especificidade e impossibilidade. Por
se tratar de um artigo decorrente de minha participagdo no Encontro Nacional de Compositores
Universitarios (2013), as reflexdes terdo como objetos mais frequentes pegas em que me coloco
como “compositor’, embora faca a ressalva desde ja que nesta atuagdo tal separagdo ¢€
frequentemente posta em questdo e problematizada'.

Palavras-chave: fisicalidade; oralidade; colaboragdo; utopia; técnicas expandidas.

O fisico

Esta categoria relaciona-se a uma vontade de conceber o material musical por meio de
seus constituintes concretos; deste modo, a ideia de acdo fisica realizada com ou sobre
determinados materiais (no caso de pecas que serdo citadas aqui: cordas metalicas,
pedagos de madeira, parafusos, correntes, lixas, etc.) torna-se fator central na elaboragéo
da musica — e, com isso, o que €, efetivamente, notado.

Trés aspectos me parecem relevantes para a reflexdo acerca de tal categoria:

1. Caracteristicas intrinsecas do instrumento: os instrumentos musicais nao sao
necessariamente maquinas que produzem notas; podem ser vistos como objetos com
determinadas caracteristicas (tamanho, peso, materiais com que € construido, relacao
entre esses materiais — tensao, flexibilidade, resisténcia, etc.) que, em geral por falta de
funcionalidades outras, sdo usados para fazer musica’. A observacdo do que é proprio ao
instrumento, de suas caracteristicas fisicas, de suas diversas possibilidades de
manipulagdo permite que sejam desenvolvidos modos de utilizagdo diversos, sendo a

ideia de altura definida uma dentre as possibilidades de se utilizar tal objeto.

! Aspectos relacionados a improvisagéo e interpretagio, bem como & problematizagio de tal separagio se
fazem presentes em artigos anteriores, tais como: BARROS & DEL NUNZIO (2009); NAVARRO &
DEL NUNZIO (2013); DEL NUNZIO (2014). Além disso, a pesquisa de doutorado que desenvolvo no
momento trata justamente da problematizagdo de tal separagdo (no momento sob o titulo “Criagdo
musical colaborativa e redefini¢do dos papéis de compositor e intérprete em praticas musicais atuais”).

? Muito do que é apresentado neste artigo (e, em especial, nesta primeira parte) relaciona-se
imediatamente com a dissertacdo de mestrado que defendi em 2011 (DEL NUNZIO, 2011), que apresenta
um panorama mais amplo relacionado a primeira das categorias citadas acima (fisicalidade); deste modo,
excertos de tal trabalho se fardo presentes aqui sem indicativos de citagao.

*Isto pode levar a uma discussio sobre a iconicidade de tais objetos, e o fato de que, em determinadas
situacdes, um uso ruidistico deles pode ter intengdo de questionamento de um determinado aparato
estético — como no caso da obra de Lachenmann, cuja produgdo inicial pode ser vista como um
questionamento do aparato estético da musica ocidental de concerto, em especial a musica orquestral, e da
aura decorrente da utilizacdo habitual de instrumentos orquestrais.
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2. Avaliagdo do modo de interagdo do instrumentista com o instrumento: como se da a
relagdo entre corpo e instrumento, em especial para além de sua técnica habitual: o que
pode ser dissociado, como diferentes pardmetros podem ser tratados em paralelo (do
que resulta a ideia de uma espécie de polifonia obtida pelo controle ritmicamente
independente de elementos constituintes da execucdo de determinado instrumento),
como a energia corporea, a resisténcia do individuo, seus limites podem se tornar

determinantes na criacdo musical.

3. Elementos de interferéncia na atuacdo instrumental (mecanicos e eletronicos): de
modo a alargar as possibilidades ja mencionadas nas “caracteristicas intrinsecas do
instrumento”, podem ser utilizados objetos ndo convencionais & pratica instrumental,
autonomamente ou aplicados a um determinado instrumento. A utilizagdo desses
objetos pode tanto se dar de modo absolutamente movel (itens que possam ser usados
para acionar ou alterar ressonancias de instrumentos) quanto de modo mais fixo (como
no caso de preparagdes).
k ok ok

Uma peca que pode ilustrar tais ideias ¢ “r 1, para trio de cordas, composta entre 2010 e
2011. Ela faz uso de uma série de recursos instrumentais pouco convencionais
(incluindo o amplo uso de objetos e preparagdes, bem como de técnicas expandidas).
Ela também coloca os intérpretes em uma situagdo de grande sobrecarga, ao terem que
lidar com diversas camadas de agdes simultidneas, encadeadas rapidamente (sendo que
aspectos como indice de atividade dos musicos e avalia¢do da dificuldade de realizacdo
de uma determinada passagem adquirem importancia estrutural destacada na peca). A
notacdo da peca ¢ detalhadamente prescritiva, indicando precisamente quais acdes a

serem realizadas sobre o instrumento, quais objetos a serem usados, etc.
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Fig. 1: “rr”. A pauta de cima refere-se a mao esquerda, com indicagdes de, de cima para baixo: posi¢ao
do dedo 1 no espelho do instrumento (de [ a V); abertura dos dedos (de a a c); pressdo dos dedos; os
numeros em cada uma das cordas indicam quais dedos sdo colocados em cada corda. A pauta de baixo
refere-se a mao direita, com indicagdes de, também de cima para baixo: posi¢do do arco (desde atras da
ponte até sobre o espelho do instrumento); pressdo do arco (exagerada, normal ou muito leve); cordas
atacadas; dindmica.

O processo criativo envolvido na definicdo de material para a pega, em relagdo ao qual o
envolvimento concreto com as potencialidades e especificidades do instrumento faz-se
condicdo imprescindivel, deu-se por duas vias:

I) Testes com instrumentistas: nesses testes foram averiguados especialmente
modos de preparacao dos instrumentos, associados a diversos modos de execugdo (por
exemplo, averiguar como determinada preparacdo afeta a producdo sonora do
instrumento se tocado com arco com diferentes graus de pressdo, com arco em
diferentes posigdes, se tocada pizzicato, se tocada col legno, se tocada com auxilio de
algum outro objeto, etc). A partir dai foram feitas anotagdes sobre a sonoridade, sobre a
estabilidade das preparagdes e sobre eventuais dificuldades encontradas.

IT) Aquisicdo de instrumento, familiarizacdo e desenvolvimento de técnicas
especificas: depois de feitos esses testes e depois de formulados os esbogos estruturais
iniciais da pec¢a, houve a necessidade de realizacdo de testes mais detalhados, nos quais
cada tipo de acdo pudesse ser averiguado, e nos quais técnicas especificas
(especialmente relacionadas ao que foi ocasionalmente utilizado na peca como “ruido
de fundo”) pudessem ser desenvolvidas. Dado que a pega distancia-se da técnica
tradicional do instrumento (ao, por exemplo, ndo fazer uso de notas pré-definidas, e ter
seu material sonoro muito mais no campo de ruidos do que de alturas definidas) e que

ha uma avaliacdo da dificuldade técnica e das exigéncias fisicas de cada momento da
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peca, a melhor solugdo foi a aquisicdo de um instrumento (uma viola), utilizada, a partir
dai, durante todo o processo de composicdo da peca. A partir disso foram definidos uma
série de objetos utilizados tanto para a prepara¢do dos instrumentos (por exemplo, no
caso de uso de pedagos de isopor, molas, papel aluminio, etc.) quanto para diferentes
tipos de articulagdo (por exemplo, no caso do uso de um pequeno ventilador).

Como pode ser percebido pelo que foi colocado acima, tal peca lida com as
especificidades dos instrumentos-objetos que fazem parte de sua instrumentacdo, bem
como lida com preparacdes e elementos de interferéncia na atuagdo instrumental. Um
dos modos pelos quais isso ocorre na pega ¢ o que chamei de momentos de “ruido de
fundo”, que ocorrem juntamente a solos em determinadas se¢des: ou seja, os solos
tornam-se acompanhados por ruidos continuos, por vezes quase inaudiveis. Esses
“ruidos de fundo” incluem gestos tais como: dedos movendo-se lentamente sobre papel
aluminio (em corda preparada com esse material); unhas raspando suavemente partes
diversas do instrumento; arco (especialmente col legno) sobre partes diversas do
instrumento e sobre diversos materiais (por exemplo, esponja e isopor); isopor atritado
sobre corpo do instrumento; pizz suave (com rebote) em pregador de madeira afixado
nas cordas; percussdo com unhas na parte das cordas entre o espelho e as cravelhas; etc.
Os momentos de “ruidos de fundo” sdo colocados entre parénteses, € as agdes a serem
realizadas sdo descritas verbalmente.

A peca também apresenta, estruturalmente, uma continua alternancia entre instrumento

preparado e ndo-preparado. Alguns exemplos das preparagdes usadas:
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Fig. 2 a 5: Exemplos de objetos utilizados durante a pega para prepara¢des: mola, pedago de esponja,
papel aluminio e isopor.

Outro aspecto estrutural diz respeito ao indice de atividade de cada mao de cada musico
durante cada subsecdo da peca. Isso, que se soma ao controle independente de diversos
parametros associados & agdo sobre os instrumentos, relaciona-se a segunda categoria
apresentada acima.

Para a composicdo da peca foi elaborada uma tabela que da as diretrizes de cada sub-

secdo:
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Al

A2

A3

1/4, 1 compasso

3/4, 1 compasso

2/4, 1 compasso

seminima = 48 rall 46

seminima = 48

seminima = 48 accel 52

duo (vla, vic)

duo (vIn, vla)

duo (vla, vic)

mudancas de afinagao

afinagdo estatica

mudancas de afinagdo

ndo usa objetos / preparacdo

uso de objetos / preparacdes

ndo usa objetos / preparacdo

MD: baixa; ME: nula

MD: baixa; ME: nula

MD: baixa; ME: nula

0% de pausa

0% de pausa

0% de pausa

Atras da ponte, muita | Atrds da ponte, muita | 1, normal
pressao pressdo / 1, normal
FFF, Trémolo em 2 cordas FFF, ricochete livre varias | Ricochete livre varias cordas,

cordas, col legno tratto

mdo esquerda gliss sobre 1
corda

Que se traduz, na partitura, do seguinte modo:
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Fig. 6: “rr”, inicio das peca (A1 — A3). Notar as preparagdes utilizadas: o violino utiliza papel aluminio
(quarta corda, sul ponticello) e esponja (cordas 1 a 3, sul tasto); a viola utiliza um pregador de madeira
(preso nas cordas 2 e 3, atras da ponte); o violoncelo utiliza papel aluminio (nas quatro cordas, atras da

ponte).
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O especifico

Com a ideia de especificidade, refiro-me especialmente a um modo de criagdo pautado
pelas caracteristicas e potencialidades de uma determinada situagdo, que envolve
primeiramente individuos especificos* (com suas técnicas particulares, instrumentos,
posturas artisticas, experiéncias, etc.) e instrumentos especificos (que podem ser
desenvolvidos para uma determinada situacdo, ou que sdo alterados — por meio de
preparagdes, processamentos eletronicos, etc. — de modo a que se transformem em algo
distinto de sua origem), ¢ que pode se estender a especificidades de local e situacdo
(dado que a situagdo de concerto com palco italiano ndo ¢ mais um pressuposto ¢ as
condicdes de apresentacdo podem variar amplamente).

Se por um lado isso pode ser um indicativo de ndo-repetibilidade (por terceiros ou em
situacdes distintas das para as quais foi criada) ou ndo-perpetuacdo de uma determinada
peca musical, também pressupde, por outro lado, contatos e trocas a longo termo entre
individuos que compartilhem interesses comuns, de modo a que se estabelecam relacdes
ndo-mediadas e igualitarias entre as diversas partes envolvidas na criagdo musical.

Tal nogdo de especificidade também remete, frequentemente, a ideia de oralidade. Paul
Zumthor identifica uma “uma espécie de ressurgéncia das energias vocais da
humanidade, energias que foram reprimidas durante séculos no discurso social das
sociedades ocidentais pelo curso hegemonico da escrita” (2007, p. 15). Nao é um passo
tdo grande associar isso a, por exemplo, um interesse por praticas musicais
improvisadas e a uma vontade de se estabelecer contatos que ndo necessitem de
mediagdes, sejam sociais (intermedidrios — juris, diretores, programadores, regentes,
etc.), sejam propriamente relacionados ao fazer musical (partituras — em especial

aquelas de carater generalizante). Como aponta o compositor Roger Reynolds,

Nao € mais pouco pratico para aqueles que sdo a fonte genuina de uma ideia ou técnica
viajarem de lugar a lugar, diretamente demonstrando e treinando outros. Também nao
ha dificuldade de enviar uma representacdo mais ou menos fidedigna do resultado
sonoro desejado gravando-o de algum modo. A notacdo ndo € mais restrita a papel
agora que fita, filme, arquivos digitais e video estdo disponiveis. (...)

O papel ndo apenas esta tornando-se menos essencial, como obras multimidia ou para

ambientes especificos, que agora ganham importancia, ndo sdo facilmente dedutiveis e

*Dentro do repertério da miisica a partir da segunda metade do século XX hé diversos exemplos disso.
Um exemplo classico e especialmente emblematico sdo as Five pieces for David Tudor, de Sylvano
Bussotti, que traz no titulo sua instrumentagéo: Tudor € o “instrumento” da peca.
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compactadas em um conjunto claro de simbolos. Quando cada obra alarga as bordas da
tradi¢do de uma maneira propria, um compositor ndo pode esperar prever aspectos
cruciais da situagdo de execu¢do que, em formas mais comumente praticadas, eram
garantidas pela estandardizacdo profissional. Ele deve estar 14, diretamente lidando com
assuntos ainda vagamente definidos, que ndo emergiram além de uma necessidade de
“sentir as coisas”. (1975, p. 161-162)

% sk ok

Um exemplo de uma pega radicalmente intérprete-especifica é Verossimilhanga do
Espelho (2007-8), composta e tocada em parceria com Henrique Iwao. A pega foi
composta ao longo de varios meses de ensaio, nos quais eram testadas diversas
possibilidades, iniciando pela determinacdo de uma configuracdo instrumental (guitarra,
sintetizador, pedais de efeitos cruzados entre os musicos, de modo que as acdes de um
interferissem diretamente no resultado do outro — ou, ainda, de modo a que um
instrumento novo, formado pela combinagao de todos os elementos participantes, fosse
criado). A partir dos testes, estruturas e gestos foram definidos de modo bastante
preciso, mas sem uso do suporte fisico da notacdo: eles foram aprendidos pelos
compositores-intérpretes, ¢ deles dependem para sua reproducdo; convém lembrar,
entretanto, que, dadas as limitagdes desse modo de fixacdo da obra [memoria: poder-se-
ia falar que a notac¢do (consideravelmente precisa) da-se, de fato, no dmbito corpdreo
dos seus criadores]’, € dada a complexidade do material utilizado, essa predeterminagio
estd longe de ser absoluta. Diversos elementos sdo deixados em aberto para o momento
da execucdo. Com isso, elas refletem uma busca pela incorporacdo de aspectos
provenientes da improvisacdo no modo de se estruturar a musica. E, levando para o
campo da nota¢do musical, é possivel, de fato, pensar em situagdes musicais que
funcionam melhor (ou, até mesmo, unicamente) sem notagdo, em contraposicdo as

diversas situacdes musicais que dependem da notacdo para sua transmissao.

Uma outra peca na qual a oralidade aparece como aspecto definidor do material musical
¢ Saturagdo (2010), composta para 9 musicos, e estreada pelo grupo de improvisacao

livre Orquestra Errante. A partitura da peca, em video, indica quem toca em

’Como aponta Paul Zumthor, o aprendizado baseado na oralidade contrapde-se ao aprendizado baseado
em suportes escritos, pois “mantém, de momento a momento, uma unidade muito forte, da ordem da
percepcdo. Todas as fungdes desta (ouvido, vista, tato...), a inteleccdo, a emocdo se acham misturadas
simultaneamente em jogo, de maneira dramatica, que vem da presenca comum do emissor da voz e do
receptor auditivo, no seio de um complexo sociologico e circunstancial Gnico. A situagcdo de pura
escritura-leitura (situag@o extrema, e que parece hoje cada vez menos compreensivel para os mais jovens)
elimina, em principio totalmente, esses fatores.” (2007, p. 66-67),
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determinado momento e qual gesto devera ser executado. Os gestos sdo diferentes para
cada musico, numerados de 1 a 7, e foram definidos em ensaio, a partir de sugestoes dos
instrumentistas que contemplassem um idedrio sonoro relacionado a sons crus,
distorcidos, ruidosos e que demandassem alto esfor¢o fisico / energia. A ordenacdo de 1
a 7 vai do mais alto, em termos de volume, ao mais baixo (mas a energia empregada na
execucdo deve ser mantida sempre no nivel mais alto possivel).

Na estréia, alguns dos gestos usados foram:

Saxofones: sons ultra-agudos instaveis; nota mais grave do instrumento com a campana
encaixada numa lata de metal; uso apenas da boquilha, com uma caneta (som altamente
distorcido); uso apenas da boquilha (som grave, com batimentos, junto a voz); frulato
extremo; multifonicos; gestos rapidos, sujos (som de ar); percussdo de chaves; somente
som de ar; instrumento sem a boquilha, principalmente com ar (sons graves, com altura
instavel).

Guitarras: uso de uma tampa de lata de metal nas cordas, sobre os captadores; uso de
um item de metal diretamente nos captadores; retirar e segurar cabo (sons instaveis);
percussdao de dedos de mao direita perto da ponte com cordas abafadas; percussdo no
corpo da guitarra; raspar cordas com unhas; usar uma escova nas cordas; raspar cordas
sutilmente com objeto de metal.

Flauta-doce: som ultra-agudo com frulato de garganta; sons ultra-agudos, instaveis,
movimentos rapidos; multifonico com voz e staccato duplo; multifénico sustentado;

nota + voz com batimentos; assoprar o instrumento por cima; som de ar, sem nota.

Fig. 7-8: Excertos (stills) da video-partitura de Saturacdo. Cada espago (ocupado na primeira figura por
um quadrado verde) indica a atividade de um musico especifico, sendo o nimero um indicador de qual
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gesto deve ser realizado. Os quadrados azuis menores, no canto superior esquerdo dos quadrados verdes,
o ~ s 6
indicam as mudancas que ocorrerdo, com antecipagdo de 1 segundo’.

Uma peca mais recente, esqueletos no armario (2013-14), para quarteto (quaisquer
instrumentos), também estabelece pontos de contato com isso, por meio do uso de uma
video-partitura com indica¢des de quando cada musico toca, deixando ainda mais
espaco em aberto a determinagdo das sonoridades a serem utilizadas durante os ensaios.
Deste modo, o que héd de antemao ¢ um esqueleto a ser preenchido pelos intérpretes (em
colaborag@o com o compositor, também intérprete) ao longo do processo de preparacao
da pega.

O impossivel

Nesta ultima parte do artigo, pretendo comentar sobre aspectos (alguns ja comentados
de passagem) sobre os quais tenho pensado ao fazer musica (que se refletem em
determinadas posigdes que se estendem também para além do fazer artistico).

A ideia de impossibilidade reflete-se tanto em situagdes puramente musicais com, por
exemplo, a proposi¢ao de situagdes musicais que se situem além das possibilidades de
execucdo (detalhamento, independéncia, velocidade, alternancia), e que implicam em
escolhas, engajamento, responsabilidade moral’, como também pode ser entendida em
relagdo a um ideario de questionamento de hierarquias (no lugar de hierarquia,
reciprocidade), anulacdo de dicotomias (em favor de um transito livre entre possiveis
polos), favorecimento a relagdes diretas (ndo mediadas), convivéncia igualitaria de

atividades fisicas e mentais® e postura (auto)critica.

6 Como a presente edi¢do foi formatada em preto e branco convém esclarecer que os quadrados citados
no texto, em verde, s30 0s maiores; e os azuis sdo os menores ao alto e a esquerda daqueles. (N.E.)

”Frank Cox fala de “uma visdo de interpretagdo que é menos baseada na ameaga externa de punigdo a
erros (igualados absolutamente com falhas), do que num esforgo positivo Kantiano com o sentido de ficar
em paz com imperativos morais auto-estipulados de interpretacdo responsavel em confrontagdo com as
tarefas musicais e a substancia musical. Tal concepcdo de moralidade ndo € menos exigente do que o
modelo absolutista, mas, ao invés de clamar que os julgamentos de “sucesso” e “fracasso” sdo mais bem
dados por “juizes” ndo-humanos (por exemplo, computadores ou outros aparelhos eletronicos confiaveis
para entabular julgamentos da correspondéncia das notas entre a notagdo e a realizagdo), ela da a
responsabilidade final de tais julgamentos as maos humanas: para o ouvinte / critico, dos quais requer um
julgamento esteticamente informado e inteligente, e do intérprete, do qual requer (além disso) o exercicio
da consciéncia pessoal” (Cox, 2002, p. 103-104).

¥ Pode-se falar, em termos gerais, de uma ideologia predominante de valorizagio maior ao trabalho
intelectual em detrimento do trabalho fisico (ou, bragal). Por exemplo, Brice Pauset critica a separagdo
entre o fisico e o mental no fazer musical nos seguintes termos: “estamos acostumados a considerar
instrumentos como servos de ideias. Parece que de um ponto de vista estritamente pratico, e deixando de
lado exemplos isolados, a famosa colocacdo de Marx condenando as falsas dicotomias entre a separagdo
de trabalho intelectual e manual ainda ndo chegou ao mundo musical (incluindo tanto compositores
quanto intérpretes)”. (Pauset, 2008, p. 200)
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Ou seja, interesso-me por fazer uma musica que ndo dependa de ligagdes institucionais
(e todas as suas mediacdes — diretores artisticos, regentes, etc.), que lide com situagdes-
limite dos participantes e que demande uma postura ativa e engajada por parte deles
(mas nd3o necessariamente demande habilidades prévias — ou seja, que possibilite o
dialogo entre musicos amadores e profissionais, ou entre pessoas com pouco ou muito
dominio técnico de um determinado instrumento), que ndo estabeleca hierarquias entre
compositor e intérprete (e, mesmo, que ponha em questdo tal separacdo — todos os
participantes t€m uma postura ativa na criagdo), que estimule o transito entre
composi¢do e improvisagdo (ou, entre estruturas pré-determinadas ¢ estruturas definidas
no momento de execugdo — se as primeiras podem ser improvisadas, as segundas
certamente sdo compostas).
kosk ok

Como ultimo exemplo de peca minha a ser citado no artigo, tratarei de Serenata
Arquicubica® (2008, para guitarra elétrica e video), que de certa forma da as diretrizes
iniciais para o que ¢ tratado aqui, e também serve como ponto de chegada, com sua
nova versdo — (serenata arquicubica)? (2013, para 2 guitarras, eletronica ao vivo e
video) — estreada no ENCUn.

A notagdo da peca é um video™ que traz mios (agindo sobre o instrumento) e pés
(agindo sobre pedais de efeito) filmados de um guitarrista, por vezes separadamente, por
vezes conjuntamente. Deste modo, foi montado um video contém desde agdes
completamente independentes dos quatro membros até agdes sincrénicas, que ¢
utilizado como partitura pelo musico que interpreta a peca e pode ser exibido para o

publico.

? Alguns aspectos relacionados a essa peca estio presentes em outro artigo (Del Nunzio, 2009), que trata
do processo de criagdo desta peca. Tentarei, entretanto, no presente artigo, abordar outras questdes
relacionadas a peca.

Como ja tratado em outros artigos (Del Nunzio, 2009; 2010), ¢ recorrente na producdo musical que
leva em consideragdo tais prerrogativas o uso de uma notagdo prescritiva — e que pode ser expandido para
uma ideia de notagdo mais ampla, envolvendo nio s6 o tradicional suporte do papel como também, por
exemplo, suportes audiovisuais. Isso se da pois as necessidades musicais nesse caso nio sdo
transmissiveis de modo abstrato (por vezes nem mesmo lidam com alturas, cerne da notagdo ocidental
padréo). Deste modo, a notagdo frequentemente tem como aspecto fundamental o de transmitir indicagdes
sobre como proceder ao se relacionar com um instrumento, com instrucdes sobre o que deve ser realizado
e como isso deve acontecer.
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Fig. 9-12: Imagens da video-partitura de Serenata Arquicubica. A primeira imagem mostra os 4 membros
filmados separadamente (e, portanto, com a¢des independentes); a segunda e a quarta mostram
combinagdes de dois membros filmados separadamente (a notar, na segunda imagem, que os pés sdo
tratados com igual importancia e densidade de atividade que as maos); e a terceira imagem mostra uma
montagem com as maos atuando conjuntamente e os pés separadamente.

A partitura configura-se, portanto, como uma coreografia a ser executada sobre um
instrumento. O intérprete ndo tem uma “‘imagem-sonora” prévia: esta ¢ mutavel e
filtrada pelas escolhas e possibilidades (inclusive possibilidades fisicas, de resisténcia)
de um determinado intérprete; ao passo que a partitura ¢ fixa ¢ maximamente precisa, o
intérprete deve decidir, de fato, como a peca soard — ¢ o faz tendo grande espago de
escolha e poder de decisdo, de modo que ha a possibilidade de ampla variabilidade entre
diferentes execugdes. Além disso, o intérprete ¢ sobrecarregado com uma rapida
mudanga de tipologias gestuais (inclusive com o uso de objetos / prepara¢des) e com a
dificuldade de realizar simultaneamente diversas a¢des independentes™. Deste modo, a

composicdo passa a funcionar como um icone, que permite multiplas interpretagdes,

definidas tanto pelas escolhas sonoras prévias, quanto pelas estratégias de estudo e

'O que pode contrastar bastante com o video, em termos de precisio e relaxamento: enquanto no video
ha uma postura relaxada, que favorece uma limpeza e precisdo nos gestos (decorrente de sua realizagido
isolada), o instrumentista que executa a pega dificilmente tem um momento de relaxamento no fluxo de
acdes demandadas pela peca, o que torna seus gestos consideravelmente mais tensos — e, portanto,
contrastantes em relagdo ao video, mesmo quando executados com maxima precisao.
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ensaio desenvolvidas pelos intérpretes, quanto pela imponderabilidade da execu¢do ao
vivo®.

Esta peca também permite ao publico que a assiste um contato direto com as tarefas a
serem executadas pelo(s) intérprete(s), por meio do video projetado com a partitura que
estd sendo executada: se o publico habitualmente ndo pode auferir a precisdo de uma
execucdo de musica contemporanea, neste caso t€ém disponiveis todos os meios para
tanto: a notagdo ¢ absolutamente autoexplicativa e traduz-se diretamente (cada
movimento realizado por cada membro sobre o instrumento no video deve ser
simultaneamente reproduzido pelo intérprete da peca); dado o fato de que a video-
partitura traz situagdes que exigem agdes independentes dos quatro membros do
instrumentista, encadeadas em alta velocidade e com carater fragmentario, além de
possuir momentos com demanda fisica bastante elevada, os inevitaveis desvios entre a
execucdo do intérprete e a video-partitura permitem a plateia estabelecer graus de
precisdo na execucdo; ou seja, o publico pode incluir na sua apreciacdo da obra a
categoria de similaridade gestual entre musico e video como pardmetro relevante (além
do proprio resultado sonoro). Além disso, € de se destacar a diferenca entre o guitarrista
virtual ¢ o executante da obra no que diz respeito a tensdo na realizagdo dos gestos:
enquanto no video ha uma postura relaxada, que favorece uma limpeza e precisdo nos
gestos (decorrente de sua realizacdo isolada), o instrumentista que executa a peca
dificilmente tem um momento de relaxamento no fluxo de agdes demandadas pela pega,
0 que torna seus gestos consideravelmente mais tensos — e, portanto, contrastantes em
relagdo ao video, mesmo quando executados com maxima precisao.

Nesta peca, a ideia de “impossibilidade” relaciona-se fortemente com a ideia de “erro” —
e, deste modo, o erro torna-se algo relevante a atividade musical, elemento de
resisténcia e confronto, autocritica e estimulo, reserva de humanidade: espera-se que se
faca o melhor possivel, mas ndo se tem necessidade de limpeza, correcdo, € nem se

deseja mensurar a eficacia na realizagdo de determinada tarefa.

"2Nisto ha contatos com a prética interpretativa do que se convencionou chamar de “musica complexa™;
nos dois casos o intérprete é convidado a “desestruturar a partitura, [a] abordar seus diversos niveis”,
numa atividade que “transcende a mera atividade de ‘interpretagdo’ alargando-a a uma (auto-criada!)
ordem ou disciplina que abrange tudo” (Ferneyhough, 1998, p. 212). Isso faz com que a “interpretagio’
(...) [seja], em grande medida, um processo de selecdo (voluntaria e involuntaria), feita de acordo com
critérios de capacidade individual, a partir da plenitude proferida (notada) [que] da apoio a esta nogdo”
(Ferneyhough, 1998, p. 188-189). Cabe ao intérprete “fazer decisdes hierarquicas sobre o que projetar e
como em relagdo a uma pega durante sua execugdo” (Cassidy, 2009). Cox ainda pondera que tal pratica
coloca em questdo a “crenga por parte dos ouvintes de que o executante tem dominio dos desafios
técnicos da pega, e a crenga por parte do executante de que tal meta é alcancavel” (Cox, 2002, p. 77).
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Na nova versdo, para dois guitarristas e eletronica ao vivo, os dois guitarristas tocam a
mesma partitura, ininterruptamente, enquanto o operador da parte eletronica seleciona
encadeamentos dos instrumentos (as duas guitarras, sozinhas ou mixadas, podem ser
processadas por nenhuma, qualquer uma ou as duas pedaleiras, e, finalmente,
direcionadas a nenhum, qualquer um ou os dois amplificadores). Deste modo, coloca-se
um obstaculo entre o que se vé e 0 que soa: um guitarrista pode estar controlando os
efeitos do outro, ou saindo pelo amplificador do outro, ou as duas pedaleiras podem
estar ativas mas atuando sobre apenas uma guitarra, ou as guitarras podem ndo sair
pelos amplificadores (sobrando apenas o som actstico): deste modo, o projeto de uma
musica baseada na coreografia radicaliza-se, dado que os intérpretes prescindem, eles

mesmos, do controle sobre o resultado sonoro.

* sk ok

Como um exemplo final, a partir dessa ideia de radicalizagdo da importancia
coreografica (e que, ciclicamente, remete ao inicio do artigo), de passagem (por tratar-se
de algo em desenvolvimento, cuja primeira etapa de trabalho deu-se em maio de 2014),
a apresentacdo multimidia inscricdo-memoria-rasura, criada pelo trio Infinito Menos
(eu, Henrique Iwao e Matthias Koole) em parceria com as dangarinas Dorothé Depeauw
¢ Maya Dalinsky, tem como ponto de partida a ideia de video-partitura ¢ notagdo de
acOes fisicas presente em Serenata Arquicubica, mas expandida para um contexto de
danca e musica (todos os participantes atuam de modo coreografico e musical) e de

criagdo totalmente colaborativa (todos os participantes tém igual influéncia e

responsabilidade na determinagao do resultado final).

Fig. 12-13: Imagens de video-partituras utilizadas em “inscri¢do-memoria-rasura”. Elas foram utilizadas
tanto como material para a¢des “musicais” (sobre instrumentos) como para agdes de “danga”.
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Creio que isso seja um reflexo dos meus interesses artisticos em atividades recentes (e,
com isso, temas que me parecem relevantes), e que, como demonstra este ultimo
exemplo (e outras atividades que venho desenvolvendo recentemente), tal ideario e tais

categorias aparentemente retornardo sob formas diversas.
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Mario Augusto Ossen Del Nunzio: ¢ guitarrista, compositor, improvisador e
pesquisador. Nasceu em Sao Paulo, em 1983, Bacharel em composi¢ao pela UNICAMP
e mestre em musica pela USP. Compde musica instrumental, eletroacustica, bem como
frequentemente participa de projetos multimidia. Tem tocado e tido obras tocadas em
diversas cidades do Brasil, América do Sul e Europa, em festivais ¢ salas de concerto
tais como Concertgebouw Brugge (Bélgica), Re:New Digital Arts Festival (Dinamarca),
Konzerthaus Wien e Open Music Festival (Austria), Rainy Days Festival (Luxemburgo),
Review of Contemporary Composers (Sérvia), Mostra SESC de Artes e Jornada de
Cinema Silencioso (Sao Paulo), Festival de Arte Digital (Belo Horizonte), Encontro
Nacional de Compositores (diversas edigdes, em diferentes cidades). Tem dois albuns
com pecas eletroacusticas lancados: “Dance Music” (2008) e “Musica Eletronica 2004”
(2009). Como intérprete de musica contemporanea realizou diversas estréias de pecas de
compositores brasileiros. Em 2012 langou o CD Vértebra, no qual atua como intérprete
de pecas para guitarra elétrica compostas especialmente para o projeto por 5 diferentes
compositores. Como improvisador toca frequentemente junto a musicos como Stefan
Prins, Matthias Koole, Henrique Iwao, Antonio Panda Gianfratti e diversos outros. Em
2012 langou o album musical Trios & Quartetos, em duo com Henrique Iwao e com
diferentes convidados. Tem também atuado na producdo e curadoria de eventos de
musica contemporanea / experimental, tais como o Festival Ibrasotope de Mtsica
Experimental, a mostra Conexdes Sonoras e a série de concertos organizada pelo
Ibrasotope.
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16 Comentarios sobre Colagem Musical e Referencialidade

Henrique Iwao Jardim da Silveira (USP)

Resumo: 16 comentérios ndo tdo dispersos circundando o tema “Arreferencialismo na colagem musical”.
Poderiam ter como titulos: defeito na imaginagado; adicionando referencialidade; subtraindo contetido; fazer
meu; a historia das coisas; interno e externo; monadismo da obra; musica sideral; marcas; pastiche;
replicantes; citagdo e linguagem; familiaridade; arreferencialismo #1: red carpet; arreferencialismo #2: distill;
escuta de trabalho.

Palavras chave: colagem musical, referencialidade, musica eletronica, musica experimental.

Este texto complementa a palestra-conversa “Arreferencialismo na Colagem Musical”, ocorrida
durante o XI Encun, em Jodo Pessoa, 2013. Em que pese o titulo referido, creio ainda estar a

circunscrever cautelosamente a negacdo evocada.

1. O estrago que causou em mim ter visto a trilogia The Matrix, dos Wachowski, antes de ter lido o
Neuromancer, de William Gibson. Defeito na imaginacdo: todos aqueles ruidos protestante-
Hollywoodianos durante a leitura (em Gibson, a temadtica ndo passa por Jesus Cristo — ¢ um

romance mais para zero do que para um, Wintermute como maquina de guerra (Land, 2011)).

2. E os trechos de Ligeti apos a absoluta fascinag@o por 2001, de Kubrick? Primeiro, quando crianca,
ndo havia entendido. Depois, ndo era em absoluto sobre o enfendimento (embora pudesse ser).
Jupiter e Além adicionando-se aos sons — lembrancas de faixas de cor, fumaca, linhas de fuga

centralizadas: o objetivo ¢ seguir adiante, sempre adiante, rumo a abertura.

3. Em 30 de agosto de 2013, meu DVD Videos 2003-2013 foi langado pelo selo NMELanga. Nesse
dia, o primeiro video da coletinea exibido foi x: excerto do espetaculo Hipgnik & os Prigoginistas
Vol. 3 — “A Ressurrei¢cdo” (2004). Lembro quando, ainda como Hipgnik & os Prigoginistas, eu,
Lucas Araujo e Mario Del Nunzio, faziamos ao vivo a trilha para o supracitado trecho de 2001,
enxertando-o no meio do Nosferatu de Murnau. Em 7 a sensag@o explorada era a de revisitar a
Segunda Sinfonia de Mahler, apds uma incursdo juvenil na Sinfonia de Berio. “Estdo faltando
coisas! Vazio. (Qual o plural de vazio?).” Ou ainda, quando hd compressdo demais, ou a qualidade
baixa muito e entdo hé a percep¢do de um vazio negativo, entre-coisas, um vazio = falta. Por isso,
na colagem musical que € a trilha de z, o terceiro movimento da Sinfonia de Berio é colado com
uma qualidade de fita cassete, enquanto as muitas outras musicas coladas estdo tal qual amostradas.
Curiosamente, ja em 2005 minha escuta havia reduzido Berio a algumas frases mal intencionadas, a

mais sintética, “musica de cachinhos de notas”. Nesse processo, voltava a cantarolar o sermao para
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os peixes. Com Berio sacrificado, Mahler ressurrecto.

4. Em Franz Schubert, ha referéncia da sonata D959 (Rondo: Allegreto - Presto) a sonata D537
(Allegreto quasi Andantino)? Ou ¢é apenas o mesmo tema reaparecendo? Assombrado pelo tema ha
“uma urgéncia em revisitar um reino da experiéncia uma vez atravessado (...), em experiencia-lo
novamente na esperanga de uma transformacdo catartica e reconciliatoria deste” (Fisk, 2001, p.
281). Talvez coubesse aqui a frase atribuida a Stravinsky: “Tudo o que me interessa, tudo o que eu

amo, eu desejo fazé-lo meu” (Watkins, 1994, p. 342).

5. Uma pedra na praia; contemplo-a: ¢ bela. Retiro-a da praia ¢ a levo para casa. Contemplo-a em

minha casa. <A historia das coisas>.

6. O que a obra acolhe como interno, o que ela expele como externo (a obra ¢ um tipo de objeto,
qual sua substancia?). Numa possivel linguagem musical, autorreferéncias ndo sdo referéncias
propriamente ditas: sdo os proprios elementos ordenados, dispostos; configuracdes que apontam
para si mesmas e para a linguagem. S0 um fundo que toma forma a cada musica e que ¢
compartilhdvel entre musicas, porque nao lhes € proprio nem exterior a cada atualizagdo especifica.
Traca o dito musical nas musicas. Delimita o que ¢ musical, de direito (cria um direito para o
musical). Do ndo-musical, mas também daquilo que, diferentemente, ¢ exterior a linguagem
musical, que esta situado fora, mas que se pode acessar: extrarreferencialidades, ou mais
sucintamente, referencialidades. Elos entre as musicas ¢ o mundo (as ndo-musicas); formas de

apontar para fora.

7. Porque podemos rechagar certas opinides sobre musica, opinides muito imagéticas, ou que
apelam para narrativas, sensacdes e sentimentos? Dizemos que tem som de terror, mas ¢ como se
olhassemos de fora do espaco da obra. Alguém diz que a camiseta que utiliza envolve trabalho
semi-escravo (bolivianos em Sdo Paulo, por exemplo), mas isso ndo € constitutivo do objeto e sim
do seu fazer, que se descola dele. Ouvir portas rangendo em Pression de Lachenmann (mas ndo ha
portas, apenas um violoncelo). As imagens criadas para apoiar a escuta mais tém a ver com a
dificuldade de entrar no espaco da obra (seu espago autdbnomo) — o que leva a observagdo de fora,
distante, a partir do mundo das coisas (de fora da musica) — do que com alguém que, de dentro,

observa indicag¢des apontando para fora.

8. Musica espacial, sideral; aldeia global, composicao cosmica. Sirius e Stockhausen. David Bowie,
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the Earth is blue and there's nothing I can do.

9. E se o doutor Frankenstein, de Mary Shelley utilizasse apenas pedagos de pessoas famosas?
Haveria como identifica-las? O que seria necessario? Seria tudo isso suficientemente especifico, ou
ainda um tanto genérico? Pastiche? Jogos de reconhecimento na revista Quem ou ainda outras
(Contigo Online etc): "indique o nome da celebridade a partir das fotos de tatuagem a seguir".
Bicicletas montadas — marca dos freios (Shimano, Avid etc); marcas sonoras: som de flanger, som
de violino, som de Chico Buarque cantando (no se usa um violino para cozinhar, ou escorar a porta;
as vezes, a voz desencarnada de Chico Buarque ¢ parte dos aparatos e taticas para conquistar a

vizinha).

10. A familiaridade que Johannes Kreidler procura estabelecer em suas obras, ao inserir amostras de
durag@o maiores, ndo apela para a identificacdo precisa das musicas utilizadas. O compositor, ao
pensar sua Musik mit Musik, aborda a familiaridade através da evocacdo de clichés e gestos
desgastados; uma familiaridade de estilos, um apelo ao pastiche. Em suas amostras mais
reconheciveis ¢ possivel indicar muito mais o estilo de musica ou fonte sonora do que a musica
especifica da qual a amostra foi extraida. Para reforgar essa estratégia, o compositor evita a
utilizacdo de musicas muito conhecidas, com as quais o publico possa ter grande familiaridade e
seja assim capaz de identificar particularidades e especificidades (Silveira, 2012). Em Living in a
Box, mas também em Product Placements - a frase do final, notadamente. O quanto a operacdo de
mudangas de velocidade de reproducdo no primeiro caso lembra operagdes similares no classico-a-

descobrir de Chuck Person, Eccojams Vol. 1.

11. Ja em O Cha, de Mario Del Nunzio, uma estratégia inteiramente outra. Amostras de musicas
justapostas no ambito micro (10 a 38 ms), formando um bloco de material de 8 segundos. Esse
bloco ¢ entdo trabalhado sem evocar ou deixar qualquer vestigio de que musicas de outrem foram
usadas (Silveira, 2011). Se eu ndo fosse amigo de Mario e interessado pelo seu trabalho, identificar
a obra como utilizando procedimentos de colagem musical seria consideravelmente pior que

reconhecer um replicante no universo de Blade Runner.

12. A regra que impede citarmos letras em um texto (Goodman, 1985). Tampouco notas. Tampouco

particulas sonoras.

13. Solo for Wounded CD, de Yasunao Tone: o quanto evoca Jiao Liao Fruits e Solar Eclipse in
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October? E a escuta de Batztoutai With Material Gadgets (De-Composed Works 1985~86), de
Merzbow? O quanto ¢ um album que difere de outros de Merzbow? Se hé certa familiaridade, ¢
possivel escutar o procedimento — colagem musical (pedacos de musicas eletroacusticas e classicos

modernos da musica de concerto instrumental) — ao invés de outros (retroalimentacio, sintese etc).

14. Varias obras do album Hyperrealism (2003), de Noah Creshevsky, podem ser assim
interpretadas: ndo se trata de identificar de onde vieram os fragmentos, ou o que estdo a citar, se ¢
que estdo; mas como eles, contribuindo para o prosseguimento dos fraseados agitados e incansaveis,
manifestam diferencas de gravacdo, instrumentagdo, estilo. Em Red Carpet (2005), Creshevsky
oferece uma sequéncia de fragmentos, claramente retirados de gravacdes instrumentais diversas. As
operagoes que utiliza ndo levantam a escuta a pergunta em relagdo a multiplicagdo da autoria —
apenas indicam que havia material, feito por outros, que foi cuidadosamente selecionado: gestos de
arpejos ascendentes, escalas ascendentes e depois descendentes, figuracdes harmonicas ciclicas e
acordes. Depois, tal como sons instrumentais sdo aproveitados, aproveitou-se as diferengas geradas
pela heterogeneidade sonora dentro desse material, € com ele foi composta uma musica. O fato de
nenhuma gravagdo ser especialmente atribuivel a um intérprete especifico, e de que os fragmentos
sdo curtos demais para permitirem uma inferéncia quanto a composi¢do da qual eles advém, os
torna convenientes e entdo tomados como objetos musicais, contetido para as frenéticas montagens

de Creshevsky. Musica concreta-s6-que-nao.

15. Na obra Distill (1995), de John Wall, hda uma combinag@o entre material retirado de CDs de
musica e material especialmente gravado para as composi¢cdes. E ndo ha como determinar, pela
escuta, a qual dos dois tipos pertencem os materiais: amostras ndo especialmente referenciais;
gravacdes com qualidade sonoras similares e/ou gestos parecidos e/ou tratamentos composicionais
equivalentes. Camadas, loops, interjei¢cdes: montagem. Dos diversos sons, os de instrumento de
cordas grave me remetem ao contrabaixista John Edwards. A microfonia e bateria de rock que
aparecem, destoam, mas talvez por isso mesmo sdo usadas como articuladores de mudangas de

textura.

16. Uma escuta de trabalho, que escuta as musicas em sua possivel destinagdo — a reciclagem
musical; outra escuta de apreciacdo, que escuta as musicas escutando-as, sem uma colocagdo de
funcdo a priori. Que ambas se misturem, que sejam polos em tensdo, ¢ natural; o musicologo o faz,
de repente s6 escutando estruturas e estruturagdes, em meio a um concerto. Imagino uma situago

em que ndo existam mais obras, mas apenas pecas, ou mais explicitamente, camadas sonoras e
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momentos prediletos. Coletar objetos musicais.
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“Isso ai (ainda) é musica!”:
rascunhos do XI ENCUN para uma atualizaciao
do imenso guarda-chuva da composi¢cao musical

(a quem/onde interessar ainda possa...)

Luiz E. Casteloes I1AD/UFJF)

Avante-proposta: Convidado a submeter um artigo para a publicagcdo vinculada ao XI ENCUN
(Encontro Nacional de Compositores Universitarios), que em sua edi¢do de 2013 foi realizado na
UFPB, aceitei de pronto e com muito gosto, ao mesmo tempo em que fazendo a contra-proposta de
que o texto fosse uma espécie de ensaio minimamente informal e interativo (em bom portugués.
rascunhar algo e depois convidar os colegas para interagir livremente com o texto, inserindo a
contribuicdo deles diretamente no mesmo...)."

Apesar de consciente dos limites que a fixagdo em papel impoe a continuidade de uma
interatividade qualquer, certamente buscava algo fora do (ou pelo menos mais solto em relagdo ao)
paradigma “paper académico-cientifico” ao qual se esta no mais das vezes restrito no atual
ambiente académico-musical brasileiro — e isso em consondncia com muitos dos colegas de
ENCUN, que afirmavam néo achar espaco propicio para publica¢des de tal natureza.’

O organizador do ENCUN e editor da publicacdo, Valério Fiel da Costa, com sua costumeira
generosidade e abertura, me concedeu gentilmente este espaco, o qual uso a partir de agora da
maneira mais candida possivel e com o intuito principal de registrar de forma dispersa alguns dos
anseios que detectei em tal encontro e com oS quais me identifico particularmente.

O presente ensaio é, entdo, minha primeira e modesta contribuicdo em dire¢do a uma inclusdo
mais visceral e auto-consciente de uma intelectualidade informal e interativa em artigos
académicos sobre composi¢do musical, com base em argumentos velhos-conhecidos: a composi¢do
musical ndo é apenas logica, racional, cientifica, verbal, ultrarromdntica e etnocéntrica, de modo
que tais recortes para nosso campo de atuacdo e estudos, se potencialmente uteis para
investigacoes de aspectos muito localizados, constituem, em um plano mais geral e ainda bem
necessdrio a invengdo sonora/musical, uma amputagdo grosseira e frustrante.

Introducao
Se a area (sub-area? especialidade?) da composicdo musical pretende alguma sobrevida

minimamente saudavel no contexto académico brasileiro (espelhando uma suposta hiper-vitalidade
de suas praticas extra-muros’), entio ela necessita de uma estratégia de sobrevivéncia

1 Foram convidados a interagir com o presente ensaio: Alexandre Torres Porres (Sonologia), Antonio Celso Ribeiro
(Composig¢do), Bruno Py (Musica Popular), Débora Baldelli (Etnomusicologia), Guilherme Lunhani (Composigao),
Jean-Pierre Caron (Musica, Filosofia), Marta Castello Branco (Performance Musical, Educacdo Musical), Martin
Herraiz (Composi¢ao), Pablo de Vargas Guimardes (Performance Musical, Educacdo) e Pedro Albuquerque
(Educagdo). Suas contribui¢des foram inseridas em notas de pé de pagina ao longo do texto, conforme o permitido
pelos prazos de publicagdo desta revista. O presente ensaio tem, portanto, pelo menos duas possibilidades de leitura:
a primeira, limitada ao corpo do texto, se restringe as minhas propostas iniciais, ja a segunda, incluindo as notas de
pé de pagina, apresenta um quadro ainda mais digressivo e complexo, gracas as contribui¢des dos convidados.

2 Uma das raras excegdes atualmente é a “Linda”, revista online voltada a cultura eletroacustica e editada por Tiago
de Mello (disponivel em: http://linda.nmelindo.com/).

3 Digo “suposta” porque a percepcao de tal vitalidade extra-muros estd longe de ser um consenso mesmo no universo
restrito dos comentadores convidados e das referéncias listadas neste ensaio. Embora ela seja corroborada por alguns
(ver comentarios de Py e Caron ao longo das proximas paginas), ela ¢ veementemente contestada por outros, como
nos testemunhos de Lyra (2013), Dourado (2013) e Ribeiro (2014). Este tltimo chega a afirmar que “nos moldes
universitarios que sdo avaliados pelo MEC [...] [0] compositor vira musicologo (!) e vai torcer para ser aprovado em
um concurso para docente em alguma universidade federal, estadual ou particular. Poucos sdo os compositores (no
mundo) que conseguem sobreviver da composi¢io”, no que Herraiz (2014) protesta: “E 0bvio que existe musica
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razoavelmente eficaz — porosa, flexivel, agil, mutante, integradora ¢ ndo circunscrita a muros,
espaciais ou mentais.

Neste sentido, parece-me que alguma capacidade de atualizagdo da area em questdo se impde —
embora por “atualiza¢do” eu realmente ndo esteja querendo dizer a imitagdo ciclica e automatica de
modelos das “metropoles” ou uma visdo meramente técnica-irrefletida da area. Nao falarei quase
nada aqui sobre técnica no sentido de uma cole¢do de procedimentos pingados, embora minha
abordagem tampouco implique um desprezo por esta ou que o que ora se afirma ndo tenha um
impacto sobre esta — o debate ¢ de fato tdo amplo que inevitavelmente terd impacto potencial sobre
quaisquer aspectos pontuais da composic¢ao...

Provisoriamente, intuo que por “atualizacdo” esteja querendo dizer pelo menos duas coisas: (1) o
guarda-chuva incomensuravelmente aberto, ou seja, o abarcamento de quaisquer praticas de fazer
sonoro/musical que porventura ainda ndo estejam incluidas na area da composicdo musical (e
“quaisquer” aqui ndo ¢ forga de expressdo, quaisquer = todas que existiram, existem e existirao), e
(2) o guarda-chuva sob medida, isto ¢, a adequacdo circunstancial da concep¢do de composicdo
musical ao contexto particular de aprendizagem/vivéncia do sujeito que se coloca
circunstancialmente como aluno®, j4 que presumo que seja plenamente possivel discutir
inveng¢ao/criatividade partindo-se de qualquer pratica de fazer sonoro/musical.

Mais radicalmente, trata-se de lembrar ao sujeito — quero dizer: a qualquer sujeito — que ele €, ao
menos potencialmente, o sujeito de/em sua propria musica. Deve estar ai a radicalidade do ensino
da composi¢@o musical: lembrar a seu interlocutor de algo que ele pode ter esquecido — que ele/ela
jé € o sujeito de sua propria musica, seja la em que estado se encontre(m).

Particularmente e por outro lado, quero evitar o quanto possivel construir apenas uma analise critica
a erros passados (no estilo diagnostico) — algo ja feito com mais competéncia e riqueza de detalhes
do que o permitido por este espago ¢ este autor (em trechos de Tragtenberg 2012, por ex.). O
presente trabalho pretende ser de carater mais propositivo, voltado ao presente/futuro, refletindo
discussodes nacionais do XI ENCUN (da UFPB, 2013) e norteando, num plano mais local(izado), o
desdobramento do Bacharelado em composi¢do musical da UFJF, inaugurado em 2014.

A forma escolhida para apresentagao das reflexdes trazidas aqui ¢ a do rascunho, que traz consigo a
provocagdo da incompletude, do provisorio, do efémero — a meu ver, muito mais adequada a
comunicac¢do sobre a (adaptacdo a) impermanéncia e ao convite a participacdo ativa do leitor como
sujeito de sua musica (e na interpretagdo do texto) do que métodos mais sistematicos e categoricos

além da que se faz na academia, mesmo porque, via de regra, até onde eu sei, no Brasil, NAO SE FAZ MUSICA na
academia. Se fazem teses, dissertacdes, artigos, simpdsios, congressos [...], mas toda e qualquer atividade artistica,
mesmo que acontega 'dentro dos muros' da universidade, é feita 'em paralelo’, isto ¢, a universidade pode até ceder
espaco, material etc. etc. mas ndo vai contar isso como atividade académica, ¢ o impacto na vida académica dos
envolvidos vai se limitar a mais um item na se¢do mais irrelevante do curriculo [L]attes. Em outras palavras,
atividade artistica dentro da academia ¢é tratada como uma espécie de 'hobby' e até mesmo um empecilho para a vida
académica, ja que, na maioria dos casos, tanto professores quanto alunos sdo obrigados a sacrificar seu rendimento
académico se quiserem se dedicar verdadeiramente a alguma atividade artistica. De qualquer forma, tudo que
permanece dentro dos muros da universidade nido tem praticamente nenhuma repercussio fora dela, de modo que
99% de toda a produgdo artistica que seja, de alguma forma, socialmente relevante - MESMO no meio da assim
chamada 'musica erudita' - acontece fora da academia mesmo, em SESCs, teatros, salas de concerto, pracas, viadutos
etc. etc. E 6bvio que ninguém mais 'vive de composi¢io' - para mim a mera cogitagdo dessa idéia ja é ridicula, alias,
e denuncia um ideal romantico anacroénico totalmente alienado ao funcionamento da sociedade e da ind[0]stria
cultural no século XXI”.

4 Albuquerque (2014), lembra, em reagdo a este paragrafo, que as fun¢des de professor e aluno sdo intercambiaveis (o
que fora apenas timidamente sugerido por minha escolha da palavra “circunstancialmente”).
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~ .~ . . 5
de reflexao e exposicao de ideias.

Esta “informalidade académica” (vou me permitir o uso do que pode parecer uma impossibilidade),
presente tanto no formato do presente ensaio quanto na selecdo de fontes (as quais ndo se limitam a
obras chanceladas e artigos de periodicos académico-cientificos, mas inclui artigos de jornal,
debates via e-mail e posts de redes sociais, veiculos onde a opinido geralmente se revela mais
espontanea e radical, menos medida e calculada), reflete a parte informal do XI ENCUN, aquela
que ocotre no coffee break, ou em torno da mesa.

A quem pode interessar este trabalho? Creio que mais ao ingressante em cursos universitarios de
musica, o “calouro”, ¢ mais especificamente ao estudante de composigdo, aqui vista em sua versao
atualizada e expandida (ou seja, ela certamente inclui o Arranjo, a Improvisagdo, com performance
humana ou para além do humano, sem exclusdo de género, a Sonorizacdo, sua articulacdo com
outras artes e areas de estudo, etc.).

A presente reflexdo pode também interessar em alguma medida ao pesquisador da especialidade
que ainda tem o atrevimento de falar em “Musica” e “Composicdo Musical” — estas velhas palavras
que funcionam como um guarda-chuva onde, creio e reitero, cabe de tudo — em um ambiente
académico onde qualquer outro significante provavelmente lhe trarda mais dividendos e um
marquetingue de desbravador.

Rascunhos

1. Em defesa do debate significativo em vez dos esportes de troca de significantes. Trocar
periodicamente a palavra mantendo-se a coisa por ela denotada pode ser um jogo atraente de
neomania (sempre em moda na academia), o qual funciona bem no estimulo ao consumo de
“novas” mercadorias académicas e na alterndncia entre “corporacdes” académicas que competem
entre si pela maior fatia do “mercado”.

Entretanto, repensando a academia em termos menos idealizadores de um “novo”, de “corporagdes”
ou de um “mercado”, seria de se perguntar se tamanha dedicag@o na fabrica¢do de significantes ndo
pode acarretar uma certa alienagdo, ou mesmo um desligamento, em relagdo aos proprios
significados inicial ou supostamente envolvidos, que ao menos em tese seriam o foco de qualquer
debate (pelo menos de um debate que ndo seja exclusiva ou majoritariamente auto-referente).

Quero chamar aten¢do sobretudo para a constatacdo de que eventualmente na academia musical
pode-se desembocar num passatempo muito mais de troca de significantes do que de reflexao sobre
significados (e praticas), ndo a toa a avalanche de criticas a presenca da musica na universidade
cujo mote ¢ justamente sua alienagdo em relagdo as praticas e significados musicais extra-muros.’®

Um paradoxo inescapavel, proprio a nossa area: a discussdo académica sobre musica se arrisca a
dedicar-se muito mais ao esporte de trocas de palavras (significantes) do que a sons ou a musica.

()

Dedicacdo as trocas de palavras e, em ultima instancia, a propria palavra. A palavra vai mandar, se
¢ que ja n3o manda! No dmbito da musica, isso me parece um preconceito e um prejuizo, como vou

5 Para uma investigacdo mais ampla acerca do ensaistico e do fragmentario, fora da Musica, ver por ex. Preciosa
(2010) e Barrento (2010).

6 Herraiz (2014), por ex., afirma que: “quem esta fazendo arte na academia o esta fazendo por conta propria e a
contragosto dela”.
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esbocar mais a frente.

De forma mais concentrada, me permito indagar um pouco além: até que ponto discute-se em nossa
area uma mudanga apenas de significantes ou efetivamente de significados? Exemplos en passant:
até onde posso ver/ouvir, composi¢do musical sempre envolveu algum tipo de criagdo/invengao
sonora/musical, sempre envolveu som e arte (sempre foi uma “arte sonora”)’, muito frequentemente
envolveu algum tipo visceral de experimentagdo sonora/musical (Machaut, Monteverdi, Gesualdo,
Bach, Beethoven maduro e tardio, Webern jovem, Cage, Rosa, Cavaquinho, Hendrix, Baianos,
Buarque...) e sempre de modo impermanente (inclusive em relagdo a alternancia e mutacdo das
tecnologias em jogo), de modo que ndo vislumbro uma distingdo essencial, radical em nosso tempo
— quero dizer: pelo menos ndo uma distingdo da magnitude que justifique o antincio de um novo e
salvador titulo/significante para a atividade.

Entretanto, detecto uma crescente vergonha no meio académico-musical brasileiro de se falar em
“musica” ou “composi¢cdo musical”, substituidas invariavelmente por sinébnimos e eufemismos, ou
hiper-segmentadas por subconjuntos que facilmente caberiam em seus guarda-chuvas
incomensuraveis.

Nao seria, entdo, talvez mais atraente e proveitoso discutir a coisa (significados) em vez de
embarcarmos no circulo vicioso (loop?) da (re)fabricagdo e marquetingue de significantes, um novo
nome a cada verao?

Fiquem a vontade pra chamar do que queiram chamar, mas... Isso ai (ainda) ¢ musica!!!

kokok

2. Pertencimento e propriedade. No ambiente meio-palavra meio-coisa descrito acima, entdo, o
animal da academia-musical parece ter & mao mais ou menos duas opgoes: (1) cunhar um (ou pegar
carona num) novo termo-nicho-gueto em substituicdo a musica e & composi¢do musical, garantir o
registro de seu copyright (ou, no minimo, um lugar de importincia em sua historia local e/ou
universal) e reforgar a crenga neste novo significante, ou (2) contentar-se em pertencer a algo sobre
o qual ninguém detém propriedade, por ex., o peix'ensaboado, guarda-chuv'incomensuravel da
musica ¢ da composi¢do musical. Os termos parecem de uma radicalidade contumaz (e/ou...
ingénua?) e de uma decisdo visceral, vital, de sobrevivéncia — e ¢ assim que alguns vivem —, mas
também podem ser interpretados com a leveza e o descompromisso de uma pescaria (embora nao
sem consequéncias).

De todo modo, uma decisdo, talvez voluntaria, talvez fruto de necessidade, mas frequentemente

inevitavel, se coloca a0 musico/académico a principio ndo-doutrinado e ndo-alinhado: as escolhas
de pertencimento e propriedade.

kokok

3. Em defesa do nao-verbal e da Musica, frente a prevaléncia acachapante da palavra.

7 O fato de que Landy (2007) diz que “I myself would have no problem in calling any of the four examples 'music'
[exemplos que incluem uma instalagdo sonora interativa, musica eletroacustica, DJs e design sonoro]” (p. 7) talvez
demonstre que a ojeriza de certa parcela da arte sonora direcionada & Musica como um todo (em vez de a
instituigdes especificas, ou a um certo status quo) talvez seja exagerada, mais realista que o Leigh. Na mesma
direcdo, Solomos (2013) afirma que “d'autres artistes catégorisés comme 'sonores' font peut-&tre — tout simplement —
de la musique...” (p. 5); e Sérgio Freire, na Apresentacdo do livro de lazzetta (2009), coloca que “se ¢ legitima a
necessidade de afirmagdo de novas areas de conhecimento e atuagdo musicais, também ndo é menos legitima a
sensacdo de que estamos apenas fazendo musica...” (p. 15).

58



“Isso ai (ainda) é musica!”. p. 55-76

Gostaria de retomar um paradoxo fundamental acerca da presenca da musica na universidade, ja
esbocado em um rascunho anterior mas apenas como possibilidade: a acachapante prevaléncia da
palavra sobre sons ndo-verbais e sobre a musica (constituida frequentemente de sons ndo-verbais,
observa-se) nesse ambiente e, portanto, nos rituais desse ambiente. A palavra manda!

A se lamentar ¢ que este fato, sozinho, ja coloca de antemao a musica como subserviente a outras
disciplinas (invariavelmente muito mais verbais) em abordagens interdisciplinares. Nunca ¢ demais
perguntar: qual o nivel de conforto do musico que ¢ também um académico da musica em relagdo a
essa situagao?

(..)

Vale, no minimo, deixar registrado o esforco que muito frequentemente tem que ser investido pra
que musica, som e escuta participem do meio académico em pé de igualdade com a palavra — ao
menos no que diz respeito aos espacos universitarios dedicados a musica (ver, por ex., Dourado
2013).

Irénica e paradoxalmente, a musica tem mais tradicdo como area de estudos no Ocidente do que
varias areas muito mais recentes mas com muito mais forga na academia — sera que devido a maior
verbalidade (e racionalidade?) destas... (?2)®

kskosk

4. Em defesa de uma abordagem da irracionalidade (ou de outras racionalidades) em
composicio musical, via informalidade académica. Composi¢do musical ndo parece um campo
absolutamente racional/cientifico (no sentido do que se chama de razdo ¢ ciéncia até agora), mas, a
julgar pelo perfil recente das publicacdes brasileiras, tornou-se mais realista que o rei, mais duro
que as ciéncias duras, mais etnocéntrico do que qualquer etnia do centro ¢ mais cerimonioso ¢
sisudo que o mais reverente mestre de cerimonias. Dada a pelo menos parcial inadequagdo de nosso
objeto de estudo face ao que ¢ permitido dentro do atual territério académico-cientifico nacional,
ndo seria o caso de se adotar alguma parcela de informalidade académica (passando “por fora” do
presente “crivo’), uma que nos permita uma visdo/audi¢do mais ampla do objeto de estudo?

(..)

Talvez seja o caso até de ao menos se perguntar, por um segundo que seja, se 0s comités cientificos

8 Existe um pano de fundo tenso por tras deste debate, referente aos modelos europeu e norte-americano de insercao
da musica na universidade e como o Brasil se articula com eles. O modelo, digamos, “europeu”, de dualismo entre
universidade e conservatorio, com a primeira se concentrando na por¢do mais musicologica, mais verbal, e o
segundo se dedicando a por¢do mais pratica, aplicada, embora muito desejado no Brasil, ndo é (ou é mal) realizado
por aqui, sobretudo pela fraqueza de nossos conservatorios, mas também pela subsequente necessidade de a
universidade abarcar, tardiamente, ambas as fungdes. O depoimento de Herraiz (2014) traz em si a defesa desse
modelo: “minha experiéncia limitada, mas extensa, dentro e fora do ambiente académico s6 serviu para me
convencer de que a academia NAO E lugar para se fazer arte, ¢ de que quem vai para academia com a intengdo de
fazer arte esta indo pro lugar errado. De modo que eu me pergunto se esses poucos artistas que vivem na academia
ndo deveriam estar muito mais preocupados em libertar a sua arte dela e fazer com que seu trabalho circule fora dos
muros da universidade, nos ambientes mais variados possiveis, do que em criar dentro da academia uma zona de
conforto que lhes permita continuar fazendo, para um publico seleto de colegas e alunos, alheios ao mundo exterior,
sua arte pacifica e sedentaria. Para mim isso ¢ se acomodar, e vai contra a propria esséncia da arte”. Por outro lado,
o modelo “norte-americano”, em grande medida privado (caro!) e integrador de ambas as fun¢des, académica e
artistica, na propria universidade, tem-se demonstrado de dificil instalagdo por aqui, devido a comparativamente
menor oferta de recursos disponiveis para a Musica em universidades publicas brasileiras e, por outro lado, ao
desinteresse de nossas instituigdes privadas em cursos superiores de Musica. Haveria uma terceira via?
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para algo ndo-necessariamente-tdo-cientifico fazem muito sentido (ou qual sentido), se a
contabilidade do pensamento e da atuagdo musicais sdo tdo frutiferas, se a musica e a composi¢ao
musical como esportes valem a pena, se o prémio dentro deste casteldo vale mesmo a pena, e assim
por diante.

Mesmo numa perspectiva cientifica minimamente atualizada (até na visdo de um bruto ndo-cientista
como eu!), ndo seria necessdria alguma atencdo ao material de que se fala, em vez de seu
esmagamento por uma metodologia endurecida qualquer, adotada automatica e acriticamente, sem
flexibilidade nenhuma para com o objeto de estudo, ainda que obediente aos manuais de bons
costumes das “metrépoles” e das agéncias de fomento?

Caso afirmativo, entdo a atual postura “académico-cientifica” em musica e composi¢do musical
periga ser mais cientificista do que propriamente cientifica, mais reverente do que referente, mais
interesseira do que interessada, mais voltada para si do que para o préprio suposto objeto de estudo,
extremamente caricatural como as mais acachapantes caricaturas de Lima Barreto, Manuel Antonio
de Almeida, Jodo do Rio ¢ Noel Rosa!

E, novamente no caso afirmativo, serd necessario fazer e falar de musica e composi¢do musical na
academia em termos menos duros, menos cientificistas (no sentido de uma ciéncia pétrea,
descriativa, imovel e desencarnada, que vem na esteira da ciéncia tornada religido no lugar da
religido, do positivismo, da ordem e progresso, que depois reencarna no mantra das novas
tecnologias tornadas religido no lugar da religido, e assim por diante) — e, consequentemente, menos
caricaturais.

A proxima pergunta, a qual por enquanto ndo tenho recursos que me permitam respondé-la
categoricamente, seria o quanto e como isto seria possivel/vidvel no habitat da academia musical
brasileira atual e futura. A ver..."’

skskosk

5. Composicao musical ¢ “coxinha”?!? Um dos argumentos que gostaria de desmontar para
reerguer em novas bases nos proximos rascunhos ¢ o de que musica e composi¢do musical seriam
“coxinha” (espero que o sentido dessa giria seja razoavelmente alcangavel em outras geografias e
momentos).

Quero propor que mesmo levando-se em consideragdo que a composi¢do musical tida como

9 O problema ganha contornos ainda mais tortuosos quando entram em cena certas ferramentas das agéncias de
fomento como o Qualis, o qual tem tido um papel discutivel na academia musical brasileira devido, entre outros
motivos, ao seu uso distorcido para avaliagdo de pesquisadores tomados individualmente (em vez de para medir o
impacto em programas inteiros), a escassez de periddicos que tratem de composi¢do musical e/ou musica e
tecnologia entre os que detém nota Al e a escassez ou nota baixissima de periddicos de renome internacional que
tratem de composi¢do musical e/ou musica e tecnologia na referida lista (fazendo com que académicos dessas
especialidades que sejam os primeiros brasileiros a ali escreverem ndo tenham sua produgdo contabilizada, o que
obviamente desmotiva a internacionalizagdo da producdo bibliografica nacional). O tema, que relancei na lista de
Sonologia (<sonologia-l@listas.unicamp.br>) recentemente, sob o titulo “Qualis”, motivou um debate com mais de
uma centena de insergdes até o momento desta publicacdo e tem pipocado até em blogs (ver, por ex., Souza 2014).

10 Py (2014) pondera em relagdo a possiveis contribui¢des entre composi¢do musical, criatividade e ciéncia que:
“esforcos da psicologia e da neurociéncia tém muito a contribuir transversalmente. Pouquissimo se fala em técnicas
criativas no ambiente académico musical. Neste sentido, as praticas mais espontdneas das vertentes populares e
experimentais avangam intensamente mais, pois encontram espago aberto. Pode ser que a ampliacdo das pesquisas
com 'sons ndo-verbais' no contexto brasileiro dependa de bases cientificas mais 'solidas' (leia-se, aceitaveis em
certos meios). Aqui, o entendimento das experiéncias estéticas e das atividades praticas composicionais sofrem com
a falta de objetivos definidos, o que certamente contribui para o esvaziamento das oportunidades de pesquisa,
desenvolvimento e trabalho”.
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“erudita” quase sempre se alinhou com o poder em cada época (Igreja, aristocracia, burguesia,
estado nacionalista/fascista, [neo]colonialismos, conglomerados transnacionais de telecomunicagio)
— e aqui ¢ possivel supor que a origem do 6dio de certo “underground” a musica e & composi¢ao
musical seja tanto ideoldgica quanto estética —, a atividade de criagdo e invencao de sons (ou seja, a
atividade da composicdo musical propriamente dita) ndo parece ter de estar intrinsecamente
alinhada ao poder (institucional, estatal, patrimonial, etnocéntrico, patriarcal, etc.“). Nomades
condutores de rebanho em Tuva compdem (Levin 2006), trabalhadores compdem, escravos e ex-
escravos compunham.

Paralelamente, uma outra forma de refinar o argumento, sem precisar sair do ambito da propria
composi¢do musical ocidental, seria através da filtragem do legado da mesma, deixando passar a
parte mais desagradavel do legado (politica, institucional) e retendo o “sublime” e as “obras de arte”
— isso, claro, na hipdtese talvez cada vez mais remota de que se acredite que Machaut, Gesualdo,
Bach, Webern e tantos outros fizeram “obras de arte” (eu acredito)."?

Em suma, entdo, ao legado “coxinha” do aspecto mais politico-institucional da composi¢do musical
tida como “erudita”, podem-se contrapor tanto (1) o fato de que a atividade da invengdo
sonora/musical (isto €, a composicdo musical propriamente dita) nao foi/é monopodlio dos
personagens com este perfil politico-institucional, quanto (2) que, mesmo neste ambito restrito, o
desagradavel legado politico-institucional pode ser compensado pelo “sublime” e as “obras de arte”.

*kk

6. Composicio musical é uma atividade essencialmente egdica? Nos casos de tentativa de
diminui¢do ou cancelamento do ego (eu penso, no geral, em formas praticadas de budismo" —
orientalista? — no ocidente, na meditagdo transcendental, em Osho e nos seguidores de Satyaprem
[espécie de “guru” brasileiro, em algum momento discipulo de Osho]), indago se essa diminui¢ao
ou cancelamento do ego ¢ mesmo, ou o quanto €, possivel em composi¢ao musical. Posto de outra
forma: composi¢do musical ¢ essencialmente uma atividade egdica, expressdo de um ego, de uma
vontade individual, ou existe um outro caminho?

Na busca por uma resposta provisoria, possivel, podemos primeiramente nos referir ao que segundo
os manuais de historia da musica seriam formas de cancelamento do eu, da vontade, do irracional
(que haviam desembocado, conforme uma certa interpretagdo, no nazismo), muito comuns na
musica do pos-2a-guerra (ver, por ex., Menezes 2002, p. 204); tentativas estas que seguiam a via da
entrega das decisdes em composigio musical ora a um suposto'® ultra-racionalismo (serialismo

integral, composi¢do automatica) ora ao “acaso” e a “aleatoriedade” (Cage e o pessoal da
improvisagao livre).

11 A néo ser talvez no caso da musica que necessita de pesado apoio institucional para sua realizagdo — por ex., aquela
envolvendo grandes orquestras ou novas tecnologias que sejam caras, inacessiveis.

12 E claro que estou usando uma visio de “obra de arte” ingénua aqui: uma muito mais voltada para o 4mbito pessoal,
intimo, do que sedimentada politica e institucionalmente.

13 Neste ponto, Branco (2014) pondera: “Eu nao relaciono o Budismo com um cancelamento do ego neste sentido, mas
justamente com o contrario: com a revelagdo da natureza real do ser. Ndo sei o que vocé acha, mas talvez valha a
pena tirar a palavra 'Budismo' e deixar este termo 6timo 'orientalismo'. O Buda Sidarta ndo deixou de ser um 'ser'
depois da iluminagdo, entende? Ele ndo se identificava consigo mesmo, mas este conceito de identificagdo nao
significa diminui¢do do ser (significa aumento!) Provocativamente, eu diria que ele comporia melhor depois da
iluminagdo!”.

14 Digo “suposto” porque um racionalismo ldgico-matematico (ou linguistico, ou bioldgico) ndo corresponde
necessariamente a uma logica musical. Dai que um racionalismo logico-matematico pode gerar produtos “anti-
musicais” (ou “ilogicos musicalmente”), ao menos sob um certo ponto de escuta em particular. Aqui, a experiéncia
prética, direta, com a composig¢do algoritmica permitira um melhor entendimento do sentido pretendido.
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Seguindo uma interpretacdo radical, remover o ego seria remover a vontade, qualquer vontade,
inclusive a vontade de fazer musica'’. Ou seja, a composi¢io musical ¢ 0 compositor passariam a
ndo fazer muito sentido em um tal contexto — e eu me pergunto se Cage catando cogumelo ou
jogando xadrez n3o faziam parte dessa radicalizagdo (se bem que se pode perfeitamente “ter
vontade” de jogar xadrez ou jantar cogumelos)."®

Ao mesmo tempo, (1) a critica de Cage a forma como outros utilizaram o “acaso” no momento
posterior a sua propria adesdo demonstra que, pelo menos em composi¢do musical, o “acaso” nunca
¢ tdo “ao acaso” assim, no minimo porque existe alguém decidindo, alguém que faz as perguntas
(“certas”) e joga os dados e determina/interpreta as correspondéncias entre os resultados obtidos e o
que se vai entregar como “musica” (parametros sonoros/musicais, graficos, textos), (2) a exigéncia
de Cage quanto a um certo resultado a ser obtido na performance musical, como contam as anedotas
de sua vinda ao Brasil no final do séc. XX, mostram que um “ego” ainda est4 ali.

Numa outra via de interpretagdo, a ruptura em relacdo ao Romantismo e ao “eu-Romantico”
atribuida ao modernismo ou ao pos-2a-guerra (“acasos” ¢ “serialismos”) nao foi tdo ruptura assim ¢
continuariamos seguindo o paradigma do compositor roméantico, super-egdico — o qual se expressa,
tem uma linguagem absolutamente propria e leva isto as ultimas consequéncias (a musica negativa,
a musica sem sons, a musica s6 de ruidos, a musica que ndo ¢ mais musica, etc.). Estariamos
vivendo ainda, entdo, uma espécie de exagero do Romantismo, a tal ponto que a linguagem
proposta por certos compositores ¢ tdo apenas sua que nao ¢ inteligivel, fruivel por quase mais
ninguém, mas ele esta absolutamente convicto a despeito de qualquer posi¢do em contrario.

Outra hipdtese seria a de cancelamento do proprio ego via erguimento, exaltagdo do Outro. O Outro
em questdo podendo ser de natureza divina — como na ultrarreligiosidade explicitamente colocada
em musica (em J. S. Bach, ou no “A Love Supreme” de Coltrane) —, ou de natureza humana.

Neste segundo caso, lembro de exemplos geralmente referidos como “expiagcdo de culpa” de um
grupo social em relacdo a um outro grupo social explorado pelo primeiro: adotar sua musica seria
uma espécie de inversdo moral, ou ludica, de hierarquias rigidas e injustas realizada exclusivamente
através da musica — ou possivelmente incluindo também um discurso amistoso. O carnaval. Os
nacionalismos brasileiros dos séculos XIX e XX em que descendentes de europeus exaltam “o
indio”, ou “o negro”, frequentemente idealizados como “bom selvagem” e/ou her6oi medieval de
capa e espada, adotando suas musicas, ou o que eles consideram ser suas musicas. A moda do forrd
nordestino no Rio de Janeiro no final da década de 90 do séc. XX (reeditado por jovens de classe
média do sudeste). E a trajetoria do samba nos ultimos cem anos, alcado de musica marginal a
musica nacional por exceléncia, coisa fina, de bom gosto, etc.

Finalmente, em rela¢do a improvisagdo, ¢ preciso dizer antes de mais nada que, sob a perspectiva
das propostas mais fundamentais deste ensaio, improvisacdo faz indubitavelmente parte da

composi¢do musical. Sem ressalvas.

Dito isto, é preciso reconhecer em seguida que sob a alcunha da Improvisagdo residem praticas
musicais bem diversas entre si, do ponto de vista da criacdo sonora/musical envolvida.

Tendo em vista a limitagdo de espago, me limito a comentar duas delas: a improvisagdo mais

15 Lunhani (2014) discorda neste ponto: “[A]credito que remover o ego ndo retire a vontade; apenas movimenta a
vontade para um fazer mais comunitario: m[{]sica religiosa, marchinhas...; v[é-]-se a compreensdo de um fazer
musical em uma consciéncia mais social”.

16 Tenney (1983, p. 7) usa o termo “renunciation” (renuncia), em vez de “cancelamento” ou “diminui¢do” (do ego) no
caso de Cage.
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comum em musica popular (urbana, instrumental) atual e as improvisagdes tidas como “livres”.

A improvisacdo em musica popular atual (por ex., no jazz e em gé€neros brasileiros) geralmente
gravita em torno de um “tema”, cujos tracos melddicos e harmodnicos sdo levados em consideragdo
na constru¢do de um improviso especifico levado a cabo, concretizado, em uma dada sessdao para
este “tema”. Neste sentido, ela difere da composi¢ao em tempo diferido apenas no fato de que, ao
menos em tese, o tempo para tomada de decisdes composicionais ali ¢ mais curto (o chamado
“tempo-real”), ndo havendo possibilidade para reescritura, na medida em que o tempo nao volta
atras (isto se consideramos uma sessdo individualmente, pois é 6bvio que entre sessdes existe a
possibilidade de alteracdo de decisdes, de reescritura, mesmo que “oralmente” em vez de através de
escrita musical).

Justamente, se considerarmos essa possibilidade de mudanga e construcdo cumulativa entre sessoes
(provavelmente um tragco fundamental do tipo de improvisagdo em questdo), entdo este tipo de
improvisagdo se parece muito com uma tradicdo de comentario de textos selecionados, em que os
textos sdo temas “classicos”, os quais sdo retomados inimeras vezes ao longo de décadas — e aqui ¢
perfeitamente possivel alegar que o improviso esta sendo recomposto cumulativamente a cada vez
que o tema ¢ retomado para uma nova sessao e esta forma de improviso seria, portanto, muito mais
proxima da composicdo em tempo diferido do que usualmente se alega.

No caso das improvisa¢des tidas como “livres”, antes de qualquer debate é preciso determinar
minimamente em relacdo a qué exatamente elas seriam “livres”. A principio, suponho que elas
possam ser livres em relacdo a uma certa educagao musical (ou a qualquer educagao musical), livres
de qualquer forma de pensamento, ou livres em relagdo a um corpo, a uma certa fisicalidade. Essas
possibilidades podem-se demonstrar mais ou menos realizaveis.

E facil imaginar a liberdade em relagdo a uma certa educagdo musical (abandono os materiais que
me foram ensinados — acordes, escalas, etc. — € passo a usar ruidos, por ex.), mas ¢ muito mais
dificil imaginar a liberdade em relacdo a qualquer educagdo musical, porque isto implicaria um
individuo que cresce em isolamento total em relagdo a qualquer musica (uma situacdo talvez
inédita).

A liberdade em relagdo a qualquer forma de pensamento me faz lembrar das praticas de meditagdo
que buscam justamente isso, de modo que, em tese, este tipo de improvisacao livre implicaria um
estado semelhante, de total suspensdo, no qual ndo se pensa em absolutamente nada enquanto se
toca. Por quanto tempo, ou sob que condi¢des, isto é de fato possivel?

Analogamente, a liberdade em relagdo ao proprio corpo enquanto se toca com o Corpo parece uma
impossibilidade, ou talvez seja seriamente limitada pelo tempo que se consegue manter-se sem
controle (consciente) sobre sua propria coordenagdo motora.

De todo modo, a improvisagdo tida como “livre” certamente permite situagdes de menor controle
sobre os materiais ¢ procedimentos utilizados pra se fazer musica do que as improvisagdes mais
comuns em musica popular (as de “comentario de texto”), na medida em que estas sdo fortemente
ancoradas no controle, na educacdo musical, em tradi¢cdes e na retomada de “temas”, materiais e
procedimentos.

L
7. Uma moda estranha na academia musical: falar-se de interdisciplinaridade em musica

como uma novidade. J4 que se falou em interdisciplinaridade em rascunhos anteriores, vale
lembrar que a composi¢ao musical ¢ referida como sendo interdisciplinar muito antes do advento
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deste termo. Estao ja 14 nas referéncias da antiguidade classica as mengdes & musica como derivada
do canto de passaro, como 40 ramo da Matematica (incluindo sua vinculagdo com a Astronomia) e
seu suporte ao Teatro (e ao texto). No caso da composicdo musical, a interdisciplinaridade ndo ¢
uma moda passageira, mas algo intrinseco e historico a propria atividade, visceral mesmo — e ndo s6
no Ocidente (Dani¢lou 1959).

Assim sendo que falar de interdisciplinaridade em musica como uma novidade, como proposta
renovadora, como um slogan salvador, s6 pode ser ingenuidade, desconhecimento, oportunismo do
habitat académico, ou a corre¢do de maus habitos adquiridos recentemente via didaticas do bizarro
em musica — j4 que a antiguidade em Musica, o “tradicional”, ndo foi necessariamente anti-
interdisciplinaridade."’

kokok

8. Uma dificuldade palpavel do a presente académico-musical: articular o aspecto
intrinsecamente interdisciplinar da composicio musical com o arcabouco endurecido das
agéncias de fomento. Articulando a interdisciplinaridade ora mencionada com a distribuicdo das
areas em agéncias de fomento brasileiras como a Capes, indago se a composi¢do musical tem que
estar necessariamente onde estd (ou seja, na grande area da “Linguistica, Letras e Artes”) e até se
ela tem que estar imovel, rigida, em contraste ao dinamismo do mundo extra-Capes.

Dados relativos as pesquisas e atuagdes de compositores e académicos da composicdo musical me
levam a achar que ndo, ja que varias abordagens atuais estdo mais proximas das ciéncias exatas,
computagdo, engenharia, ou até da biologia, do que das ciéncias humanas — e, mesmo dentro destas,
caberia questionar se muitas investigacdes nao estdo mais proximas da Filosofia do que das Letras.

Cito o exemplo de Jean-Pierre Caron, que articula muito claramente sua produ¢do composicional
com um certo pensamento filosofico, pesquisa que, talvez sintomaticamente, sé pdde ser viabilizada
com a migra¢do do autor de programas de Musica para os de Filosofia (o que eu vejo como uma
incapacidade atroz... das instituicdes de musica, embora de forma nenhuma intrinseca a Musica),
fato que também é claramente exposto em seu discurso verbal.'®

17 Respondendo a este item, Baldelli (2014) descreve inconsisténcias adicionais com rela¢do a forma que esta moda
assumiu no meio académico-musical brasileiro: “é preciso diferenciar a interdisciplinaridade na producdo académica
e aquela de formacdo. Interdisciplinaridade no curriculo é estimulada, mas depois € mal vista e torna-se um
empecilho quando se pretende entrar na academia brasileira”.

18 Neste ponto, o proprio Caron (2014) responde: “De fato, ¢ uma maneira de ler minhas derivas recentes para a
filosofia. Parece que vocé entende que fui para a filosofia por uma insatisfagdo com programas de musica. Em parte
isto ¢ verdadeiro. Costumo dizer que fui para a filosofia por ver nela uma 'vocagdo' académica que ndo via na
musica. Pelo contrario. Sentia que a musica no contexto académico permanecia enclausurada em categorias
'académicas'. Hahaha[.] Sim, ¢ circular. O que quero dizer € que eu sentia que a universidade nio fazia um favor a
musica, pr[é]-formatando em larga medida as questdes que esta, a musica, deve se colocar. Quando me perguntam
porque fui para a filosofia, uma outra resposta que costumo dar € a seguinte: porque a filosofia me livrou do peso da
historia. Parece contraditorio, com toda a carga histori[c]a e eminentemente universitaria que a filosofia possui. Mas
isso tem muito a ver com a palavra 'composi¢do musical' sim, e termos correlacionados. Sentia que na universidade
musical ndo se estudava musica e sim composi¢cdo musical. E que este termo provinha de uma certa tradicdo
especifica e que havia se enrijecido no século XX no[s] formalismos do pds-serialismo, teoria dos conjuntos, etc
etc... Sentia que o musical se perdia neste processo. E o peso da historia era para mim o ter que compor Obra com O
maiusculo. Na universidade musical se estuda[m] os 'grandes'. Se ¢ grande quando se equipara em alguma medida,
ou se se copia, ou se se emula os processos dos 'grandes'. Este era o peso da historia para mim. Ir para a filosofia me
permitiu desistir de ser 'grande’. E preciso que se diga: eu tinha uma grande vivéncia de cultura dita 'underground'
(talvez outro destes termos criticados no seu artigo como um possivel substituto para a misica e a composi¢cdo, mas
eu ndo vejo como ele poderia ser um candidato a isto). Quero dizer com isso que eu frequentava shows de metal,
punk, noise, industrial, o que quer que seja. E isso trazia para mim um contraponto bem vindo a cultura
universitaria. Havia ali menos estabilizada a preocupagdo com um cénone de autores e praticas a serem respeitadas.
Eu esperava do fazer musical esta naturalidade, coisa que ndo encontrava no fazer de composigdo musical”.
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Cito também a potencial colaboragdo de Rodolfo Caesar a bioacustica (por ex., em Caesar 2013),
invariavelmente articulada com alguma producdo autoral sonora/musical sua, embora neste caso o
autor provavelmente prefira atrelar sua producdo ao habitat da Sonologia brasileira (e creio que o
“brasileira” aqui ndo seja sinal de reedi¢do de nacionalismos, mas um lembrete de que o significante
“sonologia” foi usado em outras paragens/€pocas e com objetivos distintos), em vez de a
composicdo musical. Devo dizer que, tanto no caso da pesquisa de Caesar quanto na de Caron, ndo
detecto quaisquer dificuldades intrinsecas a composi¢do musical (em vez de apenas circunstanciais,
localizadas, institucionais) para que elas sejam parte de seu imenso guarda-chuva. Elas sdo.

Voltando a proposta inicial deste rascunho e tentando concluir apenas provisoriamente, é razoavel
supor que a mudanga sugerida nos paragrafos anteriores viesse a exigir muito mais forga politica do
que a diminuta (sub-)area (especialidade?) da composicdo musical no Brasil de fato detém, fato que
sempre pode ser tornado mais critico por emergentes querelas internas e guarda-chuvas fechados e
futuras sub-compartimentacdes das compartimentagdes e pelas equacdes por vezes mesquinhas da
sobrevivéncia. Sobretudo quando esta for¢ca ¢ comparada a das cerca de 200 licenciaturas em
musica espalhadas pelo pais, abertas em ritmo galopante e industrial, mesmo que por vezes a toque
de caixa, tornando a formagdo de “professor” cada vez mais precaria e banalizada e a mao-de-obra
ainda mais barata. A ver...

skeskosk

9. [No que tange ao tema do guarda-chuva, penso que a postura de “guarda-chuva fechado”, que
abrange pouco, até pode ser util na atuacdo individual de cada compositor, evitando a festivalizagdo
obrigatdria e a pronta ades@o a slogans faceis da arte coletiva (onde a suspensdo das hierarquias
habita muito mais o discurso do que as praticas e a divisdo das riquezas), mas que, para a defini¢do
da (sub-)area (especialidade?) da composi¢do musical como um todo, o guarda-chuva deva ficar o
mais aberto possivel. Parece, entdo, mais valido como estratégia de sobrevivéncia da area saber
separar estas duas esferas: a da atuacdo pessoal, que pode ser tdo infima quanto se queira, e da area
como um todo, que deve ser tdo inclusiva quanto possivel]

kskosk

10. Qual interdisciplinaridade? Retomando o tema da interdisciplinaridade intrinseca a area, seria
valido reavaliar que perfil (ou quais perfis) interdisciplinar(es) para um curso superior seria(m) mais
fiel(¢is) a atividade da composi¢cdo musical. Parece-me que nossa area se assemelha em muito a
uma certa engenharia (e menos a uma pesquisa “pura’”) e ¢, portanto, altamente técnica, palpavel e
aplicada. Isto ndo excluiria uma parte conceitual da formagdo, mas, dado o disseminado desprezo
pelos aspectos técnicos da formagdo em musica no Brasil, parece necessario advogar um pouco em
favor deste perfil de formacdo para, quem sabe?, alcangar um novo equilibrio mais a frente.

De maneira andloga, outra oposi¢do binaria que vai a reboque da segregacdo entre reflexdo
(conceitual) e aplicacdo (técnica) e que ocorre em detrimento da formagdo em composi¢do musical
¢ a separagdo entre Teoria e Pratica com inevitavel sobrevalorizagdo da primeira (uma heranca
milenar, como nos aponta Chanan 1994). A integracdo destas na formagao me parece fundamental
na tomada de consciéncia de um sujeito como sujeito de sua propria musica — e aqui pode ser 1til
pesquisar no¢des da educacdo musical, tais como a distingdo entre “racionalidade técnica” e
“racionalidade pratica” (ver, por ex., Penna 2010).

E claro que voltar a atengao a técnica e a experiéncia pratica ndo implica o retorno as concepgdes
didaticas de outrora. “Harmonia” ou “Contraponto” significam muito mais coisas na atualidade
(Fig. 1la e 1b). “Arranjo” ndo pode-se limitar a pasmaceira homogeneizante dos manuais
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neocolonialistas (ver item “12.”, a seguir). “Percep¢ao” nao pode-se restringir ao egoismo da nota
(Schenker 1954), a musica absolutista e ao evitamento do reconhecimento da fonte sonora.
“Analise” se beneficia de décadas de critica ao paradigma Schenkeriano (sem abrir mao do que
interessar de seu legado), de Schoenberg a Narmour, e de énfase nas escutas, incluindo mas néo
limitando-se as de Schaeffer e Schafer.
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Fig. la e 1b — Contraponto com linhas continuas, concebido graficamente (desenho a mio livre) [Fig. 1a], em passagem
do “Estudo Continuo”, de 2012 [Fig. 1b], pe¢a executada pela OSUFPB/Cordas durante o0 XI ENCUN (disponivel em:
https://soundcloud.com/lecasteloes/estudo-continuo-2012-para-quinteto-de-cordas-szlachta)

Toda esta permanente atualizagdo do campo de atuagdo ¢ estudos nos leva inevitavelmente a
conclusdo, talvez trivial mas certamente fundamental, de que a inven¢do sonora/musical (e sua
transmissdo, didatica) deve ser abordada por meio de varias frentes/inteligéncias — visual, verbal,
tatil, emocional, cinética, conceitual, etc. — adequadas a cada sujeito e a cada fim e, portanto, ndo
pode estar circunscrita apenas a educacdo da “musica absoluta”, desencarnada, “pura” — e, agora,
cientificista. O horizonte de possibilidades deve ser mais amplo (Fig. 2 e 3).
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Fig. 2a (Em cima) e 2b ('embaixo)
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Fig. 2a, 2b e 2¢ — Composi¢do para danga feita a partir dos tragos das imagens das locagdes onde a danga ocorre:
fotografia da locagdo [Fig. 2a], croqui feito a méo a partir da fotografia [Fig. 2b], visdo geral do patch de conversdo
imagem-som [Fig. 2c] (musica disponivel em: http://soundcloud.com/lecasteloes; detalhes do projeto disponiveis
em: http://via-locativeart.com/)
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Minutagem 10" 50” 2'00” 2'30”
Instrumentos
Guit. 1 Carros apostando Avides passando de Misseis caindo Misseis seguidos de
corrida, acelerando ¢ | um lado para o outro, grandes quiques no
desacelerando, lentamente, num céu chdo

trocando de marcha | de brigadeiro

pppp ——————p|ppp p — P
Guit. 2 Carros apostando Avides passando de Misseis caindo
corrida, acelerando um lado para o outro,
¢ desacelerando, lentamente, num céu
trocando de marcha de brigadeiro
12274 — 1244 p R —
Minutagem | 10” 1'30” 2'20”

Fig. 3 — Partitura verbal, em trecho de “Onomatopéias para duo de guitarras”, de 2013, concebida em oficina do XI
ENCUN, para o duo de Mario del Nunzio e Mathias Koole

kokok

11. Popularizando a analise musical. Tenho considerado fundamental um trabalho de
popularizagdo séria e sincera da analise musical, pra que vire coisa de rede social, de programa de
TV aberta, de grande midia. Uma proposta da ordem do quixotesco. Sim.

E isto pode vir a ser feito via lingua franca da musica atual: o popular, o Pop. Buscando a
comunicabilidade, a familiaridade, o inteligivel (uma busca que tem muito a ver com a proposta de
foco nos significados, em vez do esporte de troca de significantes, exposta nos primeiros rascunhos
deste ensaio). Recentemente, me propus entregar experimentalmente analises muito breves feitas
em tempo-real em redes sociais, sem selegao de repertorio, mas apenas reagindo ao que postassem
de musica por ali (Fig. 4 a 6). O impacto disso foi (sem falso otimismo) virtualmente nenhum, mas,
fica a sugestdo de invasdo dos espacos por alguma abordagem musical-analitica destinada a leigos,
em vez de apenas circunscrita a especialistas.

1D A POT
Al Ng |

Criolo - "Nao Existe Amor em SP"
www.youtube.com
Faixa in d

Orelha

Marcelo
E:a Like - Comment - Share

& 3 people like this.

de baixo cromatica descendente (1 - b7 - 6 - b6, em tom
menor) loopada ad infinitum - para a genealogia deste
macete, ouga também: passacaglias barrocas, Beatles em
“While my guitar gently weeps", Jorge Ben em "Jorge da
Capadécia”, Lenny Kravitz em "Fields of Joy" e até a Christina
Aguilera em "Beautiful"... Lirismo acentuado por uma sele¢ao
de timbres: rim shot, baixo esparso com timbre de corda-
quase-trastejando, notas sustentadas desenhand'uma triade
menor no violino, sons longos e progressivamente distorcidos
na guitarra, base a la Rhodes (com direito a arpejozinhos
agudos aqui e ali, pra manter o clima)...

Fig. 4 — Popularizagio da analise musical (agio online, 2010-2011): “Nao existe amor em SP” com Criolo"’

._l Du Di ...o velho macete do lirismo provocado por uma linha

19 Entre os avos deste procedimento, estava pensando na Parte II (“Amor dicea”) do “Lamento della Ninfa”, de
Monteverdi, e em exemplos similares de Lully, Purcell e Vivaldi.

68



“Isso ai (ainda) ¢ musica!”. p. 55-76

New Edition - Is This The End
www.youtube.com

Is This The End - Video Clip

&

E:E 12 hours ago - Comment - Like - Share

[J View all 9 comments

Luiz E. Casteldes ...aquela coisa Motown: do empréstimo
3 modal... depois da regido de Fa Maior na parte A (um trivial |-

vi-IV-V-I), a parte B traz um sabor de bVI (como os
romanticos do séc. XIX) e uma cadéncia deceptiva (Wagner
adorava) e a parte C nos brinda com aquela deliciosa queda Cb
- F (bem na frase "oh, oh, girl!™). Tudo é repetido pra preparar
pro mote da canc¢do ("is this the end?"), antecedido por uma
queda cromadtica a partir da ténica (a la Passacaglia, como nos
tempos do Barroco) e ai vem o garotdo de voz chateada, meio
rappeando, ele quer saber ("is this the end, girl?!?")... tasca
sus4 geral pra dar essa sensagao de leveza, suspensdo
agucarada, abole os acordes de sétima diminuta, pde o baixo
na frente, bateria basica, timbres adocicados e bastante espago
vazio... voila o estilo balada Motown!!!... os produtores da

Fig. 5 — Popularizag@o da analise musical (a¢do online, 2010-2011): “Is this the end?” com New Edition

Selah Sue - Ragga Medley - BIM BAM BOUM s

by BIMBAMBOUMvideo

Selah Sue - Ragga Medley - BIM BAM BOUM session
www.youtube.com

Rencontre avec Selah Sue a montmartre pour l'interprétation de son ragga
medley sur les marches du sacré coeur. Session acoustique pour le blog
http://bim-b...

ﬁ Unlike - Comment - Share - 7 hours ago
& You like this.

by Du Di1 ...a harmonia me remeteu involuntariamente aquela
cangdo "O Beco" dos Paralamas do Sucesso (Ia dos anos 80),
cuja melodia das estrofes, se nio m'engano, tem umas 4
notas apenas (o "sucesso” em questdo é proporcional a
frugalidade do material). Harmonia paradigmatica do reggae,
modal, com uma triade menor escutada como centro tonal (i)
sendo alternada com uma Maior uma segunda Maior abaixo
(bV11). Serd que essa utilizagdo é aparentada com o uso do
bVII7 com fungdo dominante, muito comum no jazz e afins?...
a few seconds ago - Like

Fig. 6 — Popularizagdo da anélise musical (agdo online, 2010-2011): “Ragga Medley” com Selah Sue™

20 Neste ponto, Herraiz (2014) se coloca criticamente em face da estratégia adotada: “ai acho que vc incorre em um
erro sério por falta de distanciamento: cair num discurso académico justamente ao tentar se distanciar dele. Sim, a
musica pop pode até ser um veiculo favoravel para esse tipo de proposta, mas na boa: que ouvinte médio de musica
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kokok

12. Outra moda estranha intra- e extra-muros: falar-se de articulacdo entre musicas tidas
como “populares” e “eruditas” como uma novidade. Em relacdo ao Arranjo (de musica popular),
¢ preciso lembra-lo, ou resgatd-lo, como uma estratégia composicional potencialmente
contemporanea. Também parte da Composi¢do Musical dita “erudita”. Sem muros.

Basta lembrar que a despeito da alegacdo indiscriminada e bem-na-moda de que a juncdo entre
popular ¢ erudito seja algo “novo”, o que é repetido a exaustdo como slogan que cabe facil na
primeira pagina do Caderno de Cultura de ontem, parece mais que a ideia de segregacao total entre
elas € que raramente fez muito sentido, composicionalmente falando. Testemunham, por um lado,
séculos de uso de materiais emprestados, “seculares”, “profanos”, “do povo”, abordados via
procedimentos “letrados”, em composi¢do musical — de Machaut a L'homme armé, de Mozart a
Stravinsky, Parmegiani, etc.”’ — e, por outro lado, o eruditismo de autores populares, quando se
adota uma acepg¢do mais radical do termo “erudito”, mais relacionada ao tamanho e destreza do
conhecimento no exercicio de uma dada atividade. Neste sentido, Jimi Hendrix, Elis Regina,
Thelonious Monk e Jodo Donato sao eruditos.

O paradoxo ¢ que o lugar-comum da unido feliz entre “erudito” e “popular” celebrada em Cadernos
de Cultura torna-se segregacdo firme de um em relagdo ao outro em estruturas universitarias. Me
refiro aos programas de jazz composition separados dos de musical composition em modelos norte-
americanos ¢ nos recém-abertos cursos superiores de MPB, desvinculados dos cursos de
Composicao, em instituigdes brasileiras — e no acirramento das tensdes que se segue a este tipo de
segregacdo, na disputa por espagos e recursos, na falta de dialogo entre conhecimentos cheios de
intersegdes mas que sdo desenvolvidos em separado, cada um re-descobrindo a roda em seu
gabinete isolado mas com plena conexao a internet.

(..)

Entendo, em parte. Mesmo compositores “candnicos” como Schoenberg derraparam ao
expressarem uma visao bem restrita acerca das musicas populares (ver, por ex., Schoenberg 1969
[1948], p. 2), paralela de uma visdo automaticamente depreciativa das musicas ndo-ocidentais e dos
sons animais (como em Schenker 1954 [1906], p. 52-53). E mesmo em meus tempos de graduacio
(década de 90 do séc. XX!), ainda falava-se com muita convicgdo na impossibilidade da jungdo da
musica popular de matriz africana com técnicas ali consideradas como exclusivas da musica
ocidental escrita, como a polifonia. Trata-se de um preconceito ¢ de um prejuizo incomensuraveis, a
meu ver sem base musical/composicional minimamente convincente ou detectavel (talvez parte de
uma visdo de mundo sempre “partida”) [Fig. 7a 11].

popular entende termos como 'linha cromatica descendente' (cifragem de graus, entdo, nem se fala), 'triade menor',
'acordes de sétima diminuta' ou 'funcdo dominante'? Ndo, meu caro, [']td errado isso ai... se quiser popularizar a
analise musical a primeira coisa da qual vc vai ter que abrir mao ¢ a terminologia académica”. A proposta aqui
apresentada obviamente implica um empenho minimo de ambos os lados, tanto da parte do analista no sentido de
tornar seu vocabuldrio o mais inteligivel possivel, quanto da parte do leitor leigo no sentido de se engajar em um
minimo de curiosidade — afinal, se mesmo a literatura de popularizagido das ciéncias naturais, por ex., ndo abre mio
de um minimo de vocabulario técnico necessario a transmissao de certos conteudos, por que a Musica (ndo
necessariamente mais inalcangavel, mais remota) deveria fazé-lo?

21 Alguns estudos recentes em musica chinesa (como a coletanea de Galliano 2005) demonstram inclusive que a
porosidade entre erudito/sacro e popular/secular ndo foi exclusividade do Ocidente. Leia, sobretudo, na referida
publicacdo, o artigo de Tsao Penyeh, intitulado “Fixity and Variability in Daoist Ritual Music: Case Study of the
Shishi Ritual (Ritual of Salvation for the Dead) at the Baiyun Temple in Shanghai” (p. 199-221).
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Fig. 7 — Arranjo como estratégia composicional contemporanea (1):
Polifonia, heterofonia, processo gradual e saturag@o aliadas a percussividade em arranjo de “Beleza Pura” (C. Veloso)
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Fig. 8 — Arranjo como estratégia composicional contemporanea (2): Reuso de alturas de arranjo sobre cangdo de Noel
Rosa, distribuidas através de algoritmos de aleatoriedade ritmica, gerando resultado aparentado ao Funk (gravagdo

disponivel em: https://soundcloud.com/lecasteloes/5-sons-para-noel-rosa-2014-para-quarteto-de-
cordas)
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Fig. 9 — Arranjo como estratégia composicional contemporanea (3): Reuso de alturas de arranjo sobre cangdo de Noel
Rosa, distribuidas através de algoritmos de aleatoriedade ritmica, gerando complexidade (gravacdo disponivel em:

https://soundcloud.com/lecasteloes/5-sons-para-noel-rosa-2014-para-quarteto-de-cordas)
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Fig. 10 — Arranjo como estratégia composicional contemporanea (4): Sintese subtrativa, pontilhismo e técnicas
instrumentais estendidas em arranjo sobre canc¢do de Noel Rosa, “Meu Barracdo” de 1933 (gravagao disponivel em:

https://soundcloud.com/lecasteloes/5-sons-para-noel-rosa-2014-para-quarteto-de-cordas)
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Fig. 11 — Arranjo como estratégia composicional contemporanea (5): Polifonia e modelos fonéticos em arranjo sobre
cangdo de Noel Rosa, “Ultimo Desejo” de 1937 (gravagdo disponivel em: https://soundcloud.com/lecasteloes/5-
sons-para-noel-rosa-2014-para-quarteto-de-cordas)*

22 Herraiz (2014) contrapde: “ndo sei se concordo com a sua definicdo de arranjo, porque alguns dos exemplos
musicais que vc chama de 'arranjos' sdo, para mim, novas composi¢des baseadas em material pré-existente...”. Parte
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Em lugares como o Brasil, talvez a musica popular seja “classica” de fato, mesmo que nao de
direito.

kskosk

13. Estreitismos dos etnocentrismos. Relendo o resumo deste ensaio, apontei para algo em torno
disso (que medonho!), embora o leitor vd me desculpar, careco de formacao em antropologia e vou
usar esse significante (“etnocentrismo”) emprestado ¢ de forma improvisada apenas para desmontar
alguns habitos da nossa (sub-)area, sempre focando nos significados pretendidos, e ndo na escolha
improvisada de palavras. Pra isto, ele servira suficientemente bem...

Mas, qual € mesmo o problema?

Bom, muitos colegas abandonaram a composi¢do musical, ou as instituicdes que em tese a
disseminam, por conta de esta estar estruturada de forma bem estreita didaticamente (“vai compor
como Boulez ou Stockhausen, filho...”, e depois “como Scelsi, Lachenmann e Sciarrino...”23), sendo
bem pouco porosa em relagdo a qualquer diversidade que inevitavelmente se encontra em médias ¢
grandes cidades hoj'em dia**. Ndo se trata de forma alguma de desprezar as fontes citadas, mas de
pelo menos admitir que existe inven¢ao sonora/musical fora deste restrito corredor onde ja se entra
como mero copiador, como retardatario — alienado do status de sujeito de sua propria musica. Se se
presume que ¢ plenamente possivel discutir invencao/criatividade partindo-se de qualquer pratica de
fazer sonoro/musical (como supus na Introducdo deste ensaio), entdo, o estreitismo de nossas
institui¢des € anti-diversidade, anti-criatividade e anti-musical.

No caso especifico da composi¢do musical, no caso brasileiro ¢ sob o prisma institucional, ¢
fundamental admitir que ela se instalou e consolidou de forma enfaticamente “orientalista” (Said
1990 [1978]), ou seja, etnocéntrica, eurocéntrica, ou, colocado mais especificamente (de maneira
direta, ainda que reduzida): s6 conhecemos e interpretamos qualquer coisa (inclusive a n6s mesmos)
sob o ponto de vista das “metropoles”, das Europas (e, cada vez mais, dos EUA). Esse € um traco
gritantemente caricatural de nossas instituicdes (e, provavelmente, até de nossas condutas fora
delas). Em geral, somos (maus) imitadores.

Ora, mas ndo somos um pouco “europeus”’, descendentes disso ai, continuadores dessas linhas?
Pode ser, mas ndo s6 — e acreditar-se/portar-se apenas como isto ndo sendo apenas isto € uma
distor¢@o nossa velha-conhecida e de consequéncias tragicamente caricaturais...

da proposta deste item do ensaio é justamente tanto alargar a definicdo de Arranjo quanto inserir a atual (ou as
atuais) no guarda-chuva da Composi¢cdo Musical, caso ali ja ndo esteja(m). Sob esta perspectiva, “Arranjo” seria,
entdo, uma forma de (re)composicdo musical baseada em material (musical) pré-existente, tornando a objegdo de
Herraiz desnecessaria (mesmo porque onde estaria o limite entre ambos?) e colocando o Arranjo como integrado a
longa tradigdo do “empréstimo” em musica, a qual inclui a composi¢do a partir de um cantus firmus, a citagéo, a
colagem, etc. Esta redefinicdo nos parece mais do que urgente a um certo habitat, tendo em vista a frequente
exclusdo deste tipo de composicdo em boa parte dos editais e concursos de composicdo atuais (ver, por ex., as
normas da Bienal de Musica Contemporanea Brasileira e do FILE — Festival Internacional de Linguagem
Eletronica).

23 Em instituigdes mais conservadoras, substitua os nomes acima por Schoenberg, Webern, Berg, Stravinsky e
Hindemith. Nas ainda mais conservadoras, substitua por Brahms.

24 Ribeiro (2014) descreve outra ramificacdo do mesmo problema: “o ensino de composicao [...] versa em cima dos
canones [...] ja apontados no ensaio: compor no estilo de Boulez, Sciarrino, Lachennman, [...] ou aquilo/quem que
‘estiver na moda’. Ironicamente, pedem/buscam originalidade nos concursos de composicdo para ‘jovens
compositores’, embora sempre vao julgar o mérito artistico dessas obras quanto ao emprego de procedimentos
técnicos dos que estdo em voga...”.
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Por outro lado, provavelmente sera preciso alertar que ndo se trata de mais uma vez combater um
nacionalismo com outro®, mas justamente de evitar as distor¢des que vém (no passado e presente)
com todos os nacionalismos, com o etnocentrismo presumido, com o colonialismo herdado, com o
orientalismo que foi a base de nossas institui¢des. Isto inclui, principalmente, evitar de embarcar na
narrativa de apropriacdo por parte dos nacionalismos europeus em relagdo aos instintos criativos
mais basicos, universais, nao nacionalizaveis, ndo copyrightaveis.

Neste sentido, um dado por enquanto dificilmente escapdvel ¢ que o habito orientalista ¢ tdo
firmemente enraizado nas instituicdes musicais brasileiras que até os instintos mais pueris (desenhar
a mao, transmitir verbalmente acdes musicais, usar ruidos, a escuta [geralmente colocada no
singular, em vez de no plural]) t€m invariavelmente suas invencdes atribuidas a Xenakis, a Grisey, a
Schaeffer, a alguma vanguarda nova-iorquina, ou aos Sex Pistols!

Observem esse mesmo padrio de apropriacdo (e, do outro lado, de aliena¢do involuntaria do
pertencimento e propriedade) em varios outros exemplos:

Do Gameldo da Indonésia, conhecemos a visdo de Debussy (“Musicien Frangais™).
Da musica indiana, sabemos muito mais o que dela emprestou Messiaen.

Das musicas africanas, embora digam e eu acredite que o Brasil é a segunda maior nagéo africana
do mundo, aplaudimos muito mais a visdo de Ligeti do que elas mesmas.

As musicas repetitivas abundantes no entorno s3o “despreziveis”, mas, se for Reich e o
minimalismo norte-americano a fazé-las, esta bem.

Da musica de Cuba, sabemos através do Wim Wenders.
E até da Argentina, aqui ao lado, o Tango vem via Hollywood...

Certamente, nos beneficiariamos mais, tanto composicional, quanto intelectual e institucionalmente,
se ouvissemos também os sujeitos dessas musicas diretamente, e ndo so através dos sempre mesmos
intermediarios. E, a partir de uma visdo ampliada, realmente cosmopolita, poder-se-ia restituir a
invencao da roda musical a idade da pedra, retirando-a de qualquer nacionalismo posterior.

Felizmente, reitero, alguns instintos ndo sdo monopolizaveis, nacionalizaveis, ou copyrightdveis. E
a inveng¢do sonora/musical (a composi¢do musical propriamente dita e como um todo) € um deles.
Assim sendo, a reversdo de qualquer realidade institucional desfavoravel ja instalada comegaria a
partir desta tomada de consciéncia necessaria...

kokk

25 O nacionalismo se demonstra altamente incoerente quando radicalizamos, mesmo minimamente, seus preceitos. A
titulo de exemplo, no caso do Brasil, se radicalizarmos minimamente a tendéncia nacionalista a busca das origens, a
maioria de nés vai parar em algum navio (negreiro ou de imigrantes), resultando num nacionalismo néo vinculado a
este territorio mas a um outro (Europas? Africas? Asias?). Dos amerindios diz-se que também sdo imigrantes,
mesmo que mais antigos. A partir dai, a tal busca das origens enveredara pelos hominideos, primatas, aves, peixes e
répteis, até os seres unicelulares. E dai aos compostos quimicos. E, talvez finalmente, aos elementos quimicos da
tabela periodica. Ou, mais ambiciosamente, ao Big Bang. E aqui vé-se que o nacionalismo mais radical se equipara
estranhamente a uma empreitada da Fisica!
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A Era do Incomum na Arte — Conversas com Guilherme Vaz'

Texto e entrevista por J.-P. Caron (UFRJ)

Conheci Guilherme Vaz pelos idos de 2003. Estudante (de musica, na época) na UNIRIO, fomos
apresentados pela minha entdo professora Carole Gubernikoff, com observagdes de que “teriamos
muito a conversar”. Pouco antes de nos apresentar, fui por ela presenteado com uma cépia do CD O
Homem correndo na savana. Fiquei imediatamente fascinado com essa musica radicalmente
despojada. No encontro muito se falou, mas ndo mantivemos contato. Consegui alguns outros
albuns ainda com Carole, dentre os quais O Anjo sobre o verde, muito comentado na entrevista a
seguir. Impressionava a énfase em uma materialidade sonora, os golpes de piano repetidos em A
Pedra (tal como esta outra favorita minha, Galina Ustvolskaya, a “donzela do martelo”), a
referencialidade tornada matéria e material em “Os Guardides da Floresta”, com o tema de Bach
citado de memoria ao piano e a parte de violino que entoa insistentemente duas notas — dois sons;
o tempo ndo-cronométrico de O Anjo sobre o verde — 0s sons que aproximam assintoticamente o
ruido branco transformados na ltima entoagdo em unissono, ou quase-unissono — e, inversamente,
a métrica pulsada de O Mamute — mas pulsos relativamente independentes entre percussao e sopro,
como ainda na Aria Setentrional rumo norte daquele outro disco que eu ja conhecia.

Algum tempo depois nos vimos ainda no Museu de Arte Contemporanea, em Niter6i, quando
adquiri o restante dos albuns. Cito entre eles A Noite original. Na época eu estudava
microtonalidade e lembro de Guilherme Vaz me indagar sobre isso: “Vocé gosta da sensacdo de
abismo?” Que, por sua vez, me lembrou esta outra frase de Stravinsky. “Minha liberdade sera tdo
maior e mais significativa quanto mais estreitamente eu limito meu campo de acdo e quanto mais
me imponho obstaculos. Tudo o que diminui os limites diminui também minha for¢a. Quanto mais
limites se impdem, mais se esta livre das correntes que prendem o espirito.”

Percepgdes convergentes, porém com vetores trocados. O ilimitado abismal a ser domado pela
composicdo. Stravinsky, apolineo, reivindica uma limitacdo fundamental dos meios: “estas sete
notas sd0 o meu universo”. Vaz requer o mergulho no abismo, ainda que para reencontrar o
espectro do mundo modal, como ele diz no encarte de O Anjo sobre o verde. “Por detras das
massas de complexos ruidos brancos e cromaticos, distingue-se o perfil vertigial ¢ nebuloso da
pantera — série harmonica — mesmo em seus agregados mais intrincados e suspensivos,
imperceptiveis ao ouvido humano, mas ndo ao olhar atento do animal.(...)” O que parece profissdo
de fé em um naturalismo sonoro que aloca a série harmonica o papel de transcendéncia fundadora
se dissolve no momento seguinte: “O manto deste complexo patriarcal € composto por milhdes de
escalas modais que descem deste manto, mas das quais conhecemos sendo uma parte desprezivel,
ainda que integrem um vasto oceano abissal. E o vasto oceano taldssico modal.”

1 Original revisado e editado por Bernardo Oliveira para o site Matéria
(http://materialmaterial.blogspot.com.br/2013/06/a-era-do-incomum-na-arte-conversas-com.html), onde esta
entrevista foi originalmente publicada. A presente versdo foi revisada e adaptada especialmente para a Revista
Claves por Valério Fiel da Costa.

mi libertad sera tanto mas grande y profunda cuanto mas estrechamente limite mi campo de accion y me imponga

mas obstaculos. Lo que me libra de una traba me quita una fuerza. Cuanto mas se obliga, uno, mejor se liberta de las
cadenas que traban al espiritu.” Stravinsky, Poetica musical, p. 88.
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Mundo modal que encontrou no que ele chama de Oeste — ndo o nosso “Ocidente”, mas o Oeste da
América do Sul — o mundo andino, amerindio, amaz6nico, pantaneiro, conforme ele menciona na
entrevista concedida ao Arte Sonora. O “desconhecimento” do oceano abissal modal garante a
sintese de escalas e relagdes para além das ja modeladas; a relagdo com o abismo, ou a tela cheia
(ndo-vazia) do ruido branco imprime a possibilidade de sintetizar os pontos de ressonancia que
formarao as diferentes “escalas” determinadas (como na bela formula de Gubernikoff em Musica e
Representacdo: das duracoes aos tempos®).

E preciso gostar do abismo. E a miisica de Vaz demonstra este gosto, ndo raro integrando lado a
lado as grandes “massas de complexos ruidos brancos” advindas de ruidos de tarol, chuva, ventos e
tempestades (como diz um de seus titulos: Povos dos ares — ventos e tempestades) e cadéncias
simples, duas notas, ou algumas notas de um cantochdo: Veni Creator Spiritus — exemplificando
sem desvelar — uma relacdo possivel entre os dois universos.

A concentracdo nos materiais reduzidos de cada peca traz para a frente a questdo de suas funcdes
mutuamente determinadas. Um ruido constante de caixa + duas notas em pizzicato de cordas (ver 4
noite original, abaixo). Qual é a relacio entre eles? E aqui uma simplicidade altamente
problematizante, que encontra no tempo estendido um dos seus conceitos mais fundamentais. “O
tempo “estendido”, a “forma de longa durag¢do”, ¢ um conceito “estruturante e estrutural com
dezenas de semanticas articuladas em leque, de alta densidade de pensamento”, como dira a seguir.
Assim, em Sinfonia do fogo, temos uma sucessdo de “tautofonias”- repetigcoes literais de mantras
sonoros. Cada movimento propde um material extremamente limitado, repetindo-o em seguida de
forma literal em ritornello. Como se nao bastasse, dois dos movimentos sdo reprisados na integra —
em ritornelli de ritornelli. Em algum ponto da entrevista dizemos: “a obra como aspecto visivel de
um todo que é maior que ela. Como o abismo e as escalas: o Tempo e os tempos”.

Em 2010, ao ingressar no doutorado em filosofia com tema relacionado a ontologia da obra musical
e possiveis mutacdes advindas depois da indeterminagdo na musica via Cage e outros,
imediatamente pensei em Guilherme Vaz como interlocutor. £ assim que nasceu a conversa a
seguir. Ndo como uma entrevista formal e sim como uma troca de emails sobre temas de interesse
comum. Acredito que o resultado fala por si: prova de que o despojamento encontrado nestas
musicas esconde uma complexidade insuspeita, mas que ndo se manifesta enquanto abundancia
material de elementos. Como diz o proprio Vaz em um encarte de um de seus albuns (mais uma vez
O Anjo sobre o verde): “Numa era dominada pela complexidade tipicamente futil e onomastica, ndo
creio que a simplicidade ergondmica das ideias aqui contidas seja rapidamente compreendida. Isto
ndo move o Essencial. A Era do Espirito ¢ a Era do Incomum na Arte. Nada menos.”

J.-P. Caron

J.-P. Caron
Ola Guilherme. Tudo bem?

Seguinte: estou fazendo um doutorado em filosofia em Paris no momento. O assunto tem a ver com
musica: sdo as reflexdes de Wittgenstein sobre as regras aplicadas ao campo da musica
indeterminada. Estou usando alguns exemplos musicais: La Monte Young, Cornelius Cardew, etc.,
alguns dos quais, brasileiros — obras minhas, de meu amigo Valério Fiel da Costa, entre outros.

3 Gubernikoff, C. Miisica e Representagdo: das duragoes aos tempos. Tese de doutoramento pela ECO-UFRIJ, 1993.
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Queria saber se vocé tem partituras que pudesse compartilhar comigo. Gosto muito da sua musica e
se eu puder incluir um exemplo seu na tese, eu ficaria muito satisfeito.

Abragos!

J.-P.

Guilherme Vaz

Muito bom Caron! A notificagdo, as notagdes complexas, foram um espécie de “surto” em toda a
musica contemporanea desde Henry Pousseur, e antes. Mas ele, o compositor belga, ¢ um marco. O
Gilberto Mendes da um grande valor ¢ mesmo tem o Pousseur entre os melhores, ele comegou
também a “variacdo de identidade” e antes mesmo do Cage, ¢ de muitos outros, com as partituras
para piano com as paginas com sobrepaginas removiveis, ele ¢ importante e deve ser estudado, o
pioneiro da indeterminagdo — ndo gosto muito desse nome, ele ¢ muito abstrato para denominar as
profundas modificagdes que a variagdo da forma propoe, “a forma peregrina”. E ndo somente no
perfil vestigial e epidérmico, na “superficie” da forma, mas dentro das proprias relagdes estruturais
da obra de forma interna, no nivel molecular da forma. Digamos, a libertagdo das camadas de
sentido onde uma camada ndo se prende a outra. Por exemplo: simples timbres e alturas,
dramaturgia e compacto sonoro, ritmo e narrativa, e assim por diante, em todos os niveis. Local de
apresentacdo da obra e ela mesma, outro item. Enfim, um amplo aspecto do qual Cage é um
participante e ndo um inventor desse processo. E preciso deixar bem claro isto, ele esta no “caminho
da coisa”, e por isto cito aqui Henri Pousseur, muito importante compositor, outro autor que estudei
e que recomendo muitissimo. Tenho um texto sobre ele, "Anesthis Logothetis", muito pouco
estudado, e com um complexo de indeterminacdo extraordinario e inico. Estamos em linha, Abs. G.

J.-P. Caron

Legal, Guilherme. Sem duvida Cage é o ponto de partida, mas o trabalho ndo se resume a ele. Vocé
tem alguma partitura sua que vocé possa me enviar? Acha que algo que vocé tenha feito cabe no
projeto? Estou curioso também pelas pecas do O Anjo sobre o verde. Em especial A Pedra, O Anjo
sobre o verde ¢ Phantera On¢a. Me parecem totalmente escritas, mas eu adoraria dar uma olhada
também.

Guilherme Vaz

Caron, estou dando uma estudada aqui para ver qual partitura é a melhor, talvez a A Base Nua para
orquestra. A Base Nua (que se refere a uma base de marmore de escultura mas sem a escultura sobre
ela, dai o titulo) se refere também a possibilidade de formas imaginadas livres sobre esta base,
forma livres, tendo somente a base de marmore como elemento fisico, foi criado para Orquestra
Sinfonica do Teatro Nacional de Brasilia, e regida pelo Julio Medaglia. Infelizmente s6 gravaram
trechos e assim mesmo em cinema, que estdo com a Universidade de Brasilia, tenho como projeto
essencial: grava-la com a Orquestra Sinfonica de Goiénia, sob minha regéncia, em audio e DVD, no
qual posso comentar o seu conceito de criacdo, porque julgo essencial a compreensdo em arte.

Sem compreensdo ndo atingimos o territorio ético e filosofico da arte, a compreensdo racional ¢
essencial para qualquer obra de arte, na minha opinido — somente ela atinge a funcdo sentido e
ordem intelectual da obra. A obra A Pedra foi rigorosamente escrita, como o titulo indica, ¢ nada
pode ser alterado como a propria concepcao da obra, faz parte dela, ¢ dificil ou meio dificil de tocar
porque a soprano toca e canta ao mesmo tempo simultaneamente. O Peixinho, compositor
portugués quando ouviu disse, “essa ¢ a verdadeira musica da América, porque a sua memoria nao €
européia, mas ancestral”. Ele foi ao camarim ler a partitura depois da apresentagao, no Festival de
Santos. Sempre reflito no que ele disse, e o sentido cresce do que ele falou, é claro a partir da sua
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experiéncia de compositor europeu, com uma forte identidade. Phantera Onga ¢ totalmente escrito
com alguma liberdade de tempi para o percussionista, tudo escrito, sopros e percussdo. O Anjo
sobre o Verde, como depende essencialmente da respiracdo, respiragdo mesmo, ¢ do mundo
“presonico”, antes de se dar o som do trombonista, ndo ¢ possivel de escrever ipsis literis, porque a
varia¢do do sopro ¢ muito grande, ¢ organica, consequentemente a partitura age “por aproximagao”
ao continuo sonoro, sempre se adaptando ao trombonista, ou seu ciclo de sopros, a propria
respiracdo ¢ feita dentro do bocal do trombone, respiragdo e inspirag¢do, os dois ciclos, noturno e
diurno, somam-se os triangulos de percussdo de ago, e assim a cronometria se ordena no espago
composicional, nessa ordem fonografica.

J.-P. Caron

Estava reouvindo o disco e me chama a ateng@o também as citagdes do tema da Oferenda Musical,
de Bach. Em Os Guardioes da floresta isto ¢ evidente. Mas, ao mesmo tempo, as citagdes sao
sempre um pouco diferentes temporalmente (metricamente?), e ha mesmo mutagdes melodicas em
relagdo a melodia original. Isto foi intencional?

Noto que a mesma melodia se faz presente em Phantera Ong¢a, muito rapidamente, em um trecho
para cordas (secao final).

Guilherme Vaz

Nos Guardioes o efeito “anamorfico”, como se fosse uma lente deformante e formante de uma
imersdo nos proprios harmonicos do som, ¢ proposital mesmo, € assim. A concepg¢ao original & para
orquestra, grande orquestra, ali ¢ uma “semente” da concepgao original. O tema ¢ da oferenda, ele ¢
completamente alterado de origem, anamorfico, pois foi dado a Bach como uma “opg¢do dificil”
para escrever sobre ele, tal grau de anamorfia e de modulagdes e cromatismo que contém para a
época, completamente dissonante e fora dos padrdes normais. E que hoje nos ndo estranhamos
muito, mas foi depois que ouvimos Alban Berg®, somente por isso nio estranhamos o tema da
Oferenda, ele ndo ¢ original de Bach, e isso ¢ evidente, mas eu penso que ele mesmo gostaria de ter
inventado uma tema daqueles, como exemplo, o tema de uma obra capital como a Arte da Fuga,
parece tema de crianga perto da Oferenda. E porque falo em Bach? Porque creio que ele pensou
coisas que nao escreveu, eu tenho certeza, entre elas uma musica como essa, Os Guardides, simples
como um diamante, geométrica como uma pedra, mas ja na América, ¢ ai tem uma vasta concepgao
de novos territorios sonoros. Para grande orquestra na forma de uma mega variagdo, onde o tema ¢é
tocado em todos os niveis ¢ tonalidades, redugdes, expansdes, como uma espada que atravessa a
orquestra, com intervalos suspensos de nuvens sonoras contemporaneas, microtonais, “nuvens” —
essa ¢ a partitura, dos Guardioes... ampliada no seu tamanho natural.

J.-P. Caron

Outro aspecto que chama atencdo ¢ a assincronia entre as partes de piano e de violino. Ambas
possuem as suas figuras caracteristicas (o tema de Bach no piano), mas elas ndo se encontram nos
mesmos pontos métricos. Essa técnica parece estar presente também na Aria Setentrional Rumo
Norte, do disco O Homem correndo na savana: as notas longas da tuba ndo coincidem com os
mesmos pontos da linha vocal. Vocé notou as camadas independentemente?

Guilherme Vaz

4 O compositor quis referir-se ao arranjo do Ricercare da Oferenda Musical criado por Anton Webern, outro
compositor importante da 2* Escola de Viena e companheiro de Alban Berg a época. (N.E.)
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Sim, a assimetria ¢ composicional, a musica ndo pisa em intervalos regulares de apoio, ou de
suspensdo, mas através de uma geometria assimétrica calculada, vocé notou bem, especialmente na
Aria Setentrional de que gosto muito, desta “assimetria essencial”’, 0 mesmo com o comeco, ele ndo
comega, ¢ o fim da pega “ndo termina”, segue no inicio ¢ no final, uma ato de composigdo, “sem
comego sem fim”, consciente ao extremo, as vassouras de mao da percussao seguem ad infinito. (Eu
substitui ali a tuba pelo trombone baixo, que tem a mesma tessitura quase, digamos, mas tem um
“compacto” sonoro mais “firme” nesta extensdo, um trombone baixo, como decisdo)

J.-P. Caron

Sim, inclusive ela se comunica com as pegas anterior e posterior no mesmo disco, por conta das
vassouras de mao (ou seria um pau de chuva?), que estdo presentes também em
Anhangueraparanaiba.

Esta versao de Guardioes da Floresta esta escrita?

Uma outra questao que me interessa e esta ligada a isto, sao as duragdes. Na falta de uma teleologia
especifica para as pecas, elas podem durar mais ou menos. Ha discos, como o A Noite Original, que
se apresentam como uma unica e continua faixa (apesar da presenca de varias se¢des) e outros que
sdo divididos em faixas, apesar de, essencialmente, elas serem semelhantes (penso aqui no Deuses
Desconhecidos, utilizado no Filme de Amor, do Bressane). Como vocé vé esse processo de escolha
de duragdes e propor¢des?

Guilherme Vaz

A Noite Original trabalha com o conceito de “longa-duracdo” propositalmente, como uma resposta
as “micro-duracdes” de Anton Webern, e essa ¢ a sua filosofia essencial. “A longa duracao” foi
gravada inteira em uma so sessdo de gravacdo, sem parar, do primeiro ao ultimo som, exigindo
muito dos instrumentistas, sem duvida, sdo aproximadamente 73 minutos de misica, sem parar, em
uma peca so. Essa linha € um ponto de vista meu de “alargamento do tempo”, que compde o mundo
essencial do que faco das minhas idéias, e faz parte da minha posi¢ao singular no mundo das idéias
¢ da musica, “o alargamento do tempo”. Eu pessoalmente creio que as maiores idéias s6 podem ser
elevadas ao som ai, na expansdao do tempo — por isso tenho mais de uma peca com mais de 70
minutos, € mesmo pensei em uma peca de 3 dias consecutivos, e uma que dura sete anos, a sua
execuc¢do, como uma proposta filosofica, musical, essencial para o que eu penso. Este ¢ um perfil
meu, um dos pontos essenciais do pensamento, um perfil — a insercdo da longa duracdo na musica
de concerto.

As suas perguntas sdo muito pertinentes Caron, vocé percebe o movimento da forma no ar.

J.-P. Caron

Obrigado. Sao temas com os quais me identifico muito. A questdo temporal me acometeu (esse € o
verbo) desde a primeira musica que considero importante das que eu fiz, eu tinha 19 quando fiz’ e

continuo trabalhando nessa seara da extensao/compressao temporal.

Também a relacdo com a filosofia comegou por ai, mas foi numa direcdo completamente outra (ao
menos por agora): a da teoria da agdo e sua atualizacdo/exemplificagdo na acdo musical. Dai o

3 Disponivel em https://soundcloud.com/j-p-caron/curtos-circuitos-i
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interesse pela ontologia da obra musical e pela indeterminagdo, que considero a idéia mais
problematizadora da obra enquanto objeto que apareceu nos tltimos tempos.

O que vocé me contou, sobre a expansdo do tempo, me lembrou também de um outro compositor
que estudo e gosto muito, que ¢ o La Monte Young. Ele comp6s uma pega chamada Dream House
(ndo sei se voce ja conhece), que ¢ ndo apenas uma pega, mas uma instalacdo sonora, visual, ¢ uma
casa (onde ele mora) e, simultaneamente, ¢ toda uma tradi¢do musical. Na pratica ¢ um ambiente
sonoro de sendides sustentadas com intervalos derivados da série harmoénica que fica soando
continuamente. Cada desligamento da sonoridade sustentada ¢ considerado uma pausa na musica,
que pode durar horas, dias, meses ou anos, dependendo da préxima vez em que a instalagdo for
ligada. Esse ¢ um conceito musical que considero muito forte, como questionamento dos limites de
fruicdo e execucdo de obras...

E um elemento que me atraiu também imediatamente na sua mésica. O primeiro disco que ouvi foi
O Homem correndo na savana. Ali ha varias pecas mais curtas, mas ndo se trata apenas de extensao
no sentido de tamanho; e sim da potencialidade de algo durar mais, de algo estar sendo exposto
apenas parcialmente. Como se a pe¢a que se mostra no disco ou no concerto fosse apenas uma
parcela visivel de algo bem maior. Isso acho que esta presente em musicas nao-teleologicas assim.
Na segunda parte desse CD ha trés faixas retiradas de uma performance sua com um conjunto de
jazz, gravadas em 73 no MAM. Aquelas pecas sdo escritas, improvisadas. Como funcionou?
Lembrei-me também da trilha do Fome de Amor do Nelson Pereira dos Santos, que tem texturas
algo similares.

Guilherme Vaz

Caron, esta observacdo de que as pecas sdo “afloramentos de realidades maiores” ¢ perfeita, € isso
mesmo, essa € a intengdo, sendo o sentido maior. Vou escrever algumas partituras para vocé em
seguida, vocé tem um discernimento muito claro, a tal ponto de entender no tempo anterior da
explica¢do. A Noite Original acho uma das mais fortes pegas que fiz, Gnica em toda a musica
contemporanea de concerto, a cada dia fica mais claro isso. Definirei algumas posturas e posi¢oes
da sua criag@o para vocé — logo.

A partitura dos Guardioes ¢ aparentemente muito simples, embora o resultado seja mais complexo.
Sdo os dois pentagramas de piano — ¢ ali ndo tem uma monodia que ¢ a linha curva do tema da
oferenda — e o pentagrama do violino — este nos extremos agudos limites —, € no extremo grave
padrdo do instrumento, a corda sol solta, de plena sonoridade carregada de muitos harmonicos.
Todo o instrumento vibra nessa corda solta, no extremo agudo do 14 ou o sol super agudo, depende
da versdo. Acima da segunda oitava em corda presa na corda mi com arco, o efeito é estranho
porque a “tdnica” no violino, o “drone”, estd uma segunda maior acima da tonalidade da Oferenda
Musical. O tema no piano que comeca ¢ la natural, todo ele no modo de 14 — esse efeito me
encanta, uma “bitonalidade” difusa mas que nio se impde, como algo suspenso no ar, sem resolver
na tonica. Na Idade Média os modos tinham duas notas gravitacionais, a primeira e a quinta nota,
alguns a primeira e a quarta nota, estes enigmas que demandam realidades “reais nos ares”,
acusticamente ¢ topologicamente, me encantam — vou estuda-los a fundo, ¢ nao somente eles, mas
suas relagdes acusticas e topologicas. Cada obra dedica-se a um tema — a completa definicdo das
fronteiras actisticas entre os modos, um enigma intrigante.

J.-P. Caron
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Quando vocé diz “partitura", assim, entre aspas, vocé quer dizer que ha instru¢des. Porém niao uma
peca completamente notada, no sentido da tradicdo ocidental? Como ¢ 4 Base Nua, que vocé vem
mencionando? E A Noite original?

Uma outra pega que me deixa super curioso € o Canon do Didlogo do Céu e da Terra, da Sinfonia
do Fogo. Também me interesso pelo sentido da palavra “Canon” nos titulos do disco. Nao me
parece ser o sentido tradicional musical historico, de uma melodia que € repetida com atraso por
outras vozes, mas talvez sim com o sentido de Lei, Regra, que é o que me interessa no doutorado.
Esta interrelagdo de algo, um objeto que ndo € completamente prescrito ou formado, estando numa
categoria ontologica mais proxima do devir do que do ser, mas que depende, para este vir-a-ser de
uma regra, de uma lei a ser seguida. A a¢do bem regulada e bem realizada dando origem ao objeto-
obra.

Guilherme Vaz

Vocé tem razdo quando ao “Canon”, a origem do ser repetida no devir-ser-sendo, mas com a
observacdo do caminho — da ordem potencial, do mundo. Sim, partitura escrevo porque no caso
dos Guardides ela ¢ escrita. Mas pode ser “reescrita” para grande orquestra, como em poténcia, no
mesmo “canon ontoldgico”, os canons aqui sdo sempre mais ontoldgicos. Se bem que modais ao
mesmo tempo... Mas quando escrevi em baixo foi no sentido de correcdo de digitagdo porque,
Caron, o meu pensamento anda mais rdpido que a minha digitacdo e as vezes tenho de revisar, as
vezes nao.

Erros de digitagdo, o singular € que no piano eles ndo ocorrem...
Bons dialogos, estes...

J.-P. Caron

Muito bem, retomando as nossas conversas. Falamos muito sobre a “forma peregrina”, como vocé
chama, e vocé mencionou alguns nomes que trabalharam nessa seara: Pousseur, Cage, Logothetis. E
vocé mencionou que se interessa, como eu, bastante, pelo Cardew. O que vocé acha que o Cardew
poderia acrescentar a essa tradi¢ao?

Guilherme Vaz

O Cornelius parte “da rua”, ele ndo parte de uma teoria estética como o Cage, mas da
existencialidade.

O Cardew ¢ ele mesmo a “tradicdo original”, os outros € que lhes s3o somados, as vezes penso. Ele
parte das forgas do mundo como estdo naquele momento dado ndo sendo necessario “substituir” o
cenario por um outro. Para que a obra se realize, ndo ¢ necessario “criar um simulacro”, mas a
musica parte do mundo mesmo, a obra, sem nenhuma simulacdo estética ou de “set”, ele ndo
estabelece um outro mundo para falar um mundo que ele julga melhor que o “mundo estabelecido”,
como o faz Cage. Mas fala do mundo e a partir dele sem mudar o cendrio ou modificar a
configuracdo- ele ndo acha “que existe um mundo melhor no qual se entenderia a sua musica”, mas
o proprio mundo, tal como ele é, ¢ a base do decurso da sua musica, e das suas ideias. Ele ndo
precisa de “uma teoria, um novo mundo teoricamente melhor”, mas do mundo mesmo, tal como nos
o conhecemos todos os dias.
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Por isso ele ¢, para mim, de capital importancia, € mesmo em termos de audacia. Sendo que essa

posicdo que ele mantém é a “posicdo da musica original”, partir do discurso do mundo, das
cavernas, das ruas, e ndo de “simulagdes de mundos”, como fazem muitos outros autores.

J.-P. Caron
Isto que vocé diz sobre o Cardew em relagdo ao Cage me lembra este trecho da biografia do John
Tilbury sobre ele:

Aqui acredito estarmos tocando sobre a esséncia da divisdo entre Cage e Cardew. Volta e
meia Cage expressava uma preocupagdo com a inviolabilidade da partitura, isto €, da obra de
arte. Isto o levou a um protecionismo e, consequentemente, a uma preferéncia por musicos
profissionais, ‘especialistas’, ao invés de, por exemplo, um grupo de estudantes disponiveis
em um determinado tempo e lugar. Em contraste, a pratica musical de Cardew era baseada
em uma aceitagdo da vulnerabilidade, fragilidade, contingéncia e imperfeicdo humanas.
Enquanto com Cage pouca ou nenhuma expressdo espontanea era permitida em
performance, Cardew nunca recusou a histdria e a formacao pessoal do intérprete. Ele nunca
exerceu controle oculto, seja por uma série matematica, ou por operagdes com 0 acaso, mas
preferia concentrar a criatividade do intérprete em problemas a serem solucionados. E bem
verdade que Cage apreciava o charme da contingéncia em relagdo com a natureza, mas
parecia desinteressado, ou incapaz, de estender isto ao instavel, precipitado, falivel e
imprevisivel comportamento de seres humanos.®

Uma outra coisa que chama a atengdo ¢ o tratamento sonoro dado as gravag¢des nos discos. Me
parece que frequentemente ha uma pos-produgdo, nao? Por exemplo, em A Pedra, hd um reverb que
ndo sei se ¢ da sala onde foi gravada. Ou em A Noite Original, os musicos tocaram a peca do inicio
ao fim ou houve montagem?

Uma outra questdo que me chama a atenc¢ao no que vocé diz, sobre esta ancoragem da musica no
real, “sem a constru¢do de um mundo separado”, parece que vai contra as concepgdes do Adorno,
da obra como autonoma, apresentando um mundo imanentemente que, ainda que as represente, esta
em contradi¢do com as tendéncias sociais da época. Sei que vocé € um fa do livro do Adorno e do
Eisler sobre cinema, porque nos ja conversamos sobre isto. Portanto, fica a pergunta sobre como
vocé vé esta posi¢do do Adorno.

Guilherme Vaz

Bom, a autonomia de uma obra de arte ¢ a mesma autonomia de um animal. Nao tem uma diferenca
maior, ela depende do seu territério como o animal, o universo ¢ habitado por animais, animais
conceituais e biologicos, todos tem o seu territorio, e os animais sabem disso. O Cardew apontou
isso claramente, uma obra sem territorio, e sdo dezenas, € como um animal empalhado, um jacaré
ou uma gar¢a empalhada, coitados, me aprece que se chama “taxidermia” essa atividade. E sdo
centenas de obras que existem como jacarés empalhados. Além de ndo serem obras vivas, ndo tem
nenhum territdrio. O super-serialismo por exemplo ¢ permeado deste exemplo, inimeros.

Caron o que vocé entenderia nesse momento por poés-producdo em criacdo sonora? A mesma do
cinema? [por territério ndo se entende aqui uma paisagem, mas o espaco da imaginac¢do natural, ¢
ndo uma teoria abstraida].
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Uma ideia viva pode ser considerada um “animal conceitual”. E “theoria” seria um territorio
sintético, por exemplo: “essa musica ¢ criada por indeterminacdo”, “essa musica esta dentro da
técnica dos doze sons”, essa outra “¢ tonal”, tudo isso ¢é teoria, o territdrio ¢ apenas aquilo que é&.
Tudo parte dali. A minha obra ao Ao Pé da letra, tocada no MAM, ¢ um “territorio”.

J.-P. Caron

Eu entendo pds-producao ndo no sentido do cinema aqui, mas no sentido de captar por exemplo, os
sons do musico, e mexer com ele em estadio. Em 4 Pedra, por exemplo, vocé disse que ha uma
partitura totalmente escrita, que a soprano deve cantar e tocar. Mas, para além dos gestos e das
notas que ela performatiza, ha um som especial na musica, um som com muito reverb (a0 menos na
versdo gravada em O Anjo sobre o verde). Queria perguntar apenas qual era o grau de intervengao
sua a posteriori, depois que a obra foi gravada — o quanto hd de adigdo de efeitos ¢
processamentos — ou se as obras sdo ja gravadas em ambientes que proporcionam esse som do qual
eu estou falando. E a mesma coisa com 4 Noite Original: ¢ uma peca bastante longa, na qual os
musicos, se tocassem, teriam muito tempo de siléncio — ela foi montada em estudio, ou foi gravada
em tempo corrido?

(Talvez pds-producgdo seja um termo ruim, mas quis me referir apenas a esta intervengao feita a
posteriori, depois da gravacao)

Guilherme Vaz

Caron, A Noite Original foi gravada integralmente em tempo real, ndo ha nenhuma interrupgdo. Eu
digo isso e as pessoas ndo acreditam, mas ¢ assim mesmo. Gravei pecas de “tempo estendido”, essa
¢ uma posi¢do “doutrinaria”, “conceitual”. O “tempo estendido” ¢ um pensamento intencional. A
longa dura¢do na Noite Original, na Tempestade, na Sinfonia dos Ares, comporta todo um
pensamento e tem uma posicdo geometricamente diferencial e oposta aos micro-tempos de Webern,
e aos tempos rapidos da “era moderna”, voluntariamente, intencionalmente. Sdo pecas da “arte
contemporanea”. Faco uma distingdo entre o “moderno” e o “contemporaneo”, este ¢ outro tema
essencial.

Somente alguns elementos sdo colocados apos a gravacdo integral do “tempo-chassi” da obra, como
o som do papel celofane na Noite Original, ou o trompete em sib na Tempestade, mas o tempo da
base ¢ gravado sem parar em tempo real, isso participa da propria filosofia estética da peca.

Eu gosto muito do “ruido de partituras”, abertas ou viradas durante a gravag¢ao. Muito. E ndo gosto
de “limpar” estes ruidos como se faz na gravacdo “académica”. Gosto de deixar os ruidos de
partituras no meio da pega, como parte dela.

A Pedra foi gravada ao vivo no Festival Musica Nova de Santos, uma gravagdo de palco com os
harménicos de palco, naturais, cantora solista, que toca ¢ canta ao mesmo tempo. Essa ¢ a sua
concepgao original.

A forma de gravacdo e o modus operandi de algumas pegas se aproxima muito mais portanto, nao
da nogao de “Fonograma” em musica popular, digamos assim, do que de “partitura lida” no sentido
que o Conservatorio da a estas nogdes. Como ¢ o caso da Noite Original, A Tempestade, Povos dos
Ares. Mas permanecem sendo musica de concerto, e ndo de consumo, essencialmente.

J.-P. Caron
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Lembro que no podcast da Arte Sonora’ vocé mencionou essa distingdo entre “moderno” e
“contemporaneo”, como se o moderno fosse um pensamento que nega o anterior ¢ 0 contemporaneo
um pensamento mais integrador — “esférico”, vocé disse.

Em relag@o aos tempos, entdo, parece que nao somente o ouvinte da performance ou da gravacdo ¢
convidado a vivenciar essa extensdo temporal, mas também o intérprete deve vivencia-la durante a
performance, uma vez que vocé prefere ndo trabalhar com corte e cola. Como muita gente de
musica eletroacustica, por exemplo, faz.

Mas ha pecas como Povos dos Ares, nas quais ha gravagdes que integram o tecido sonoro da
musica, como samples — o som da tempestade, do cachorro latindo. Como foi a captagdo destes
sons? E no estudio entdo vocés reproduziam isto em tempo real enquanto os musicos tocavam as
suas partes?

Guilherme Vaz

Nao, os Caes na noite foram gravados na periferia ¢ injetados no “chassi” antes, 0 mesmo com a
tempestade, “A chuva e o vento nos mastros de navios a vela”. O tempo “estendido”, a “forma de
longa duracdo”, € um conceito” estruturante e estrutural com dezenas de semanticas articuladas em
leque, de alta densidade de pensamento. Ndo ¢ apenas uma “opgdo estética”, se por estética for
entendido apenas a dimensao superficial do “gosto” ou de qualquer outro personalismo, ou de mera
op¢ao contingencial de formas.

A forma de integracdo da “tempestade” como som ndo € posterior mas ANTERIOR a peca e a sua
“playing”. Faz parte da origem da musica, portanto ndo pode ser considerado pods-producdo de
maneira nenhuma, é a propria origem estruturante da obra, a origem da imaginacdo da obra, o
mesmo com “Os cdes da noite”.

J.-P.Caron

Sim, concordo com a questdo da forma de longa duragdo. Concordo e em muitos casos da minha
producdo eu compartilho. Frequentemente vejo chamadas de eventos abertos para novas obras, mas
com limite de tempo, como se o tempo da obra ndo interferisse na estética (ndo entendo estética
aqui apenas como cosmética, ou questdo de gosto. Entendo estética como a singularidade de um
fazer artistico, e o engajamento com todas as problematicas que advém disto) — o pressuposto ai ¢
achar que o mesmo que vocé pode dizer em uma hora vocé seria capaz de dizer em dez minutos, o
que acho um equivoco total e absoluto.

Pelo que entendi entdo as tracks de sons naturais sdo as bases destas pegas, sobre as quais aparecem
as intervengdes instrumentais, correto?

Quando pergunto essas coisas ndo ¢ por mero tecnicismo, de saber como vocé fez. Mas € porque
acho que isto tem consequéncias para a ontologia da obra. Quero dizer o seguinte: digamos que A
Pedra seja o fonograma gravado no Festival Musica Nova, e ndo apenas a partitura. Isto significa
que a totalidade sensoria daquele fonograma participa da identidade da peca. Ela ndo € apenas
contingente, como seria contingente o detalhe de interpretagdo do pianista em uma obra notada em
partitura.
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A obra, como totalidade sensoria, ndo seria apenas fixada por sua partitura, mas o fonograma inteiro
seria a obra.

Essa questdo interessa diretamente as minhas pesquisas: a identidade da obra- seu grau de fixidez, o
que ¢ contingente e o que é essencial, etc etc...

Uma das coisas que acho mais interessantes na sua musica sao as repeti¢des literais em Sinfonia do
Fogo. Cada movimento possui um da capo em si mesmo, ¢ alguns sdo mesmo repetidos novamente
ao longo da obra. Fiquei muito impressionado com aquela apresentagdo no Parque Lage®, pois ndo
sabia que haveria uma apresentacdo integral ¢ s6 durante o evento fui entendendo que a Sinfonia
ndo terminaria até que o disco chegasse ao fim. E o publico (ou boa parte dele) ficou ali ouvindo o
tempo todo. Foi uma experiéncia para se lembrar.

Guilherme Vaz

Quando um ato ¢ legitimo ele pode agir por “tautofonias” e continuar despertando e produzindo a
atencdo real, hd um subtitulo na Sinfonia do Fogo, na concepcao, “Céanones e Tautofonias” — a
observacdo e a produgdo de “tautofonia”, partiu de uma observagao que fiz do “Bolero” de Maurice
Ravel. Dali partiram estas ideias que estdo na Sinfonia do Fogo.

J.-P.Caron

Sim. O que seria “legitimo” neste contexto?

Guilherme Vaz

Eu ndo saberia explicar isso completamente Caron. Este ¢ um enigma pouco estudado na arte, s6
poderia dizer que ha uma diferenga entre “seduzir” e “falar” na arte, ¢ que esta dimensao tende para
a segunda posi¢ao.

O inconsciente coletivo ¢ de uma extremadissima habilidade na percep¢ao das dimensdes da arte.

O estudo do “Bolero” foi essencial para mim, em todos os sentidos.

J.-P.Caron

Ravel é um compositor pouco citado no contexto da musica contemporanea.

O "Bolero" ¢ frequentemente tido em circulos mais formalistas como um exercicio de orquestragao,
como se a unica informagdo sonora que ali estivesse contida fosse aquilo que “muda". O que
permanece — a melodia que se repete — ndo ¢ visto como informacao.

Dai acho que vem o radicalismo de propostas como o tempo estendido e a tautofonia.

Guilherme Vaz

87



Claves 9, Novembro de 2013

No contexto superficial, o mesmo se dd com Magritte na pintura, existem dezenas de coisas
superficiais ¢ meramente “fisiologicas” na musica moderna. Eu sou contemporaneo, ndo sou
“moderno”. Para mim Ravel ¢ muito essencial, para os contemporaneos todos, eu acho.

J.-P.Caron

Vocé pode falar um pouco desta distingdo, moderno/contemporaneo?

Guilherme Vaz

Todos precisam superar a visdo comum do “boulezismo” porque ele mesmo ndo pensa como a
maioria acha que pensa. Ele mesmo me falou: “criaram uma espécie de “provincianismo
boulezista”, inteiramente anacronico.

O proprio Ravel achava o “Bolero” sua obra mais importante.

Para a era contemporanea ela ¢ capital, ndo para os modernos.

Para Stravinski, existiam duas coisas importantes na musica, intervalo e ritmo, mas para o
pensamento contemporaneo tudo é importante na musica.

Portanto, a musica levou mais tempo que as outras artes para superar a mera alfabetizacdo
linguistica, a gramatica elementar.

Acredito — este ¢ um estudo social que quero fazer — que os modernos tenham um angulo em que
podem ser considerados “criminosos”, porque reduzem a frangalhos a vida dos alunos de
composicdo ¢ as suas utopias, este ¢ um estudo que quero fazer em algum momento.

Os alunos ficam a vida inteira fazendo “composicdes”.

“Composigdes”. Composi¢ao ndo ¢ “musica”. “Musica” € algo distinto. Eu vi dezenas de alunos
sendo levados a isso. Composig¢ao € treinamento, gramatica, alfabetizagdo, “nao ¢ musica”.

Este discernimento ndo existe ainda e projetos inteiros tornam-se comprometidos.
J.-P.Caron

Vocé estd falando um pouco de educagdo musical agora. Como vocé faria para ensinar composi¢ao
(se é que isto se ensina)?

Guilherme Vaz
Filosofia, estética, pintura, musica e psicanalise, no minimo!

Eu gravei um programa com o Livio Tragtenbrg onde eu falei isso “composi¢cdo ndo ¢ ‘musica’”,
isso precisa ser claramente colocado.

Existem “composi¢des sem "musica", nenhum sinal de "musica".

Sado meras "composigoes".
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Bom, Caron, esse ¢ um detalhe na coisa toda................

Uma outra coisa que quero colocar € que a musica “moderna” se tornou tdo formalista que a inica
coisa que respondeu pela condicdo de “arte” durante a sua vigéncia foi o “jazz”, o tnico local onde
o mundo simbolico poderia ser expressado, de alguma forma, porque o formalismo do Século XX
da musica do Século XX a ejetou, “abstraiu” da condi¢do de arte, tornam-se um mero exercicio
“métrico”, formal, onde o mundo simbdlico era proibido, nao era permitido.

Essa nocao ¢ necessaria para ouvir uma pe¢a do concerto do MAM, em 73, que da um passo a
frente em tudo isso.

J.-P.Caron

Sim, vocé se refere a qual das pegas do MAM? As que estdo no CD do Homem Correndo na
savana?

Guilherme Vaz

Sim. Ali naquele disco sdo trés pecas do concerto do MAM, Cinco e Meia da tarde, Ao Pé da letra,
e o Homem Correndo na savana. A segunda ¢ a que melhor ilustra, eu acho, das trés pegas desse
concerto de 73, na sala corpo ¢ som. Talvez o primeiro concerto “ndo moderno” no Rio. Ali a
percepcao era a de que “o jazz tinha mantido a sua condicdo de arte no século XX”, e ndo se
tornando um ilustrador de teorias, tem um forte componente existencial com o Rio, todas elas.

Nao eram improvisadas, a concep¢ao € clara, cada musico tinha a sua partitura, e houve dezenas de
ensaios, as partes eram analogas as concepgdes de Logothetis, uma partitura geral, uma grade, ¢ as

partes individuais cada um.

Houve trés semanas de ensaios antes, de seis horas cada um, na sala. S6 de ouvir a gravagdo pela
ordenagdo dos ataques e saidas a pessoa percebe.

J.-P.Caron

Sim, é bem claro que ha deixas a serem seguidas. Apenas ndo conhego a partitura e ndo sei até que
ponto cada agdo foi determinada. Alias, desconheco as partituras de Logothetis.

Guilherme Vaz

Sdo sinais a grafia de territérios sonoros que foram praticados € conhecidos, monadas sonoras
sequenciais, € ndo apenas a partitura “notinha apds a outra notinha”, sdo continentes sonoros
ordenados no tempo espago, anotados com grafia tradicional, como coadjuvante, mas também com
formas semanticas, geométricas...

J.-P. Caron

Ha alguma semelhancga deste conceito com o conceito do Cardew para Treatise?

Guilherme Vaz

Alguma, mas a posteriori, porque ndo conhecia o Cornelius em 73. Devem ser semelhangas livres.
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Eu conheci o Cornelius um pouco depois, dois anos depois, onde ainda o nome dele era
completamente desconhecido no Rio. Nao davam a minima para ele. O heréi do Rio era o
Penderecki — claro que da maneira mais provinciana possivel, ele ainda tinha um som que eles
gostavam. J& o Cornelius era um extraterrestre como de certa forma ainda ¢ ate hoje no Rio, uma
lagoa do terceiro mundo liberal.

J.-P.Caron
Claro. Treatise foi completada em 67, bem recente na época.

Eu estava curioso sobre a relacdo que vocé tragou com Webern. Como se a idéia de tempo
estendido contradissesse os tempos curtos contraidos de Webern. Acho que o que eu quero dizer é:
vocé acha que o tempo estendido ¢ uma forma de viver o tempo, ou de nega-lo? Porque ha essa
mesma duplicidade vivéncia/negacdo tanto na forma muito contraida weberniana quanto no tempo
estendido. Nao haveria ai um ponto de encontro entre estes extremos?

Guilherme Vaz

Nao, a coisa do tempo estendido ¢ universal, e muito mais vasta do que isso, € a propria concepgao
do universo que esta implicita.

Se para o Cage a indeterminag@o e o acaso ¢ uma coluna dele, a forma de longa duracdo ¢ uma
coluna do meu pensamento.

Caron, eu ndo penso por autores € nem mesmo penso pela musica eu penso pela filosofia, pelas
ideias, a arte ¢ uma filosofia encarnada, € isso que ela ¢, basicamente falando.

Se ndo ha uma filosofia encarnada ndo estamos diante da arte, estamos dentro do epigonal, essa é
outra coisa, e pertence aos “gadgets”, mas ndo € arte no sentido da coisa.

A musica ndo ¢ uma questdo de notas no pentagrama e nem de partituras, mas de filosofia
encarnada.

Quando estou citando o Anton Webern eu estou citando o “hiper-modernismo”, um icone central do
hiper-modernismo, e suas caracteristicas capitais: “o hiper-dissonantismo”, e “o hiper-microtempo”,
"micro-tempismo", caracteristicas criticas da obra dele.

Estas sdo formas e bases do “moderno”.

Mas como eu disse a vocé, “eu ndo sou moderno, sou contemporaneo”, e esta diferenca é essencial
de ser entendida.

O Anton aqui ¢ citado como “o reductio ad ultra” do “moderno”.
Mas o momento em que foi regente titular da WerkerOrchester ndo ¢ nunca citado. Quando ele
fazia orquestragdes dos Preludios de Frédéric Chopin para orquestra completa. E poucas partituras

sobram ao que parece dessa sua admiracdo por Chopin, escondida habilmente pelos modernos, ¢ até
mesmo pouco comentada pelo Boulez, coisa mutissimo curiosa.
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Quem estudar a revista Die Reihe’ dedicada a ele podera entender esse momento. Esta é uma das
publicacdes mais importantes que conhego sobre ele, se nao for a melhor de todas. Eu tinha uma
copia na Universidade de Brasilia, que espero ter em meus livros, mas deveria ser solicitada outra, e
estudada.

Um disco como O Homem correndo na savana pertence a uma outra filosofia encarnada e da um
passo em uma outra direcao.

Portanto a historia da modernidade estd permeada de “falsos positivos”, onde uma direg¢do € sempre
privilegiada, a direcdo da “mera composi¢do”, extremamente iguais entre si, previsiveis ¢ com
baixissimo nivel de informacdo qualitativa, privilegiando sempre o guantum. Como consequéncia
ela ¢ esmagadoramente desconhecida pela audicdo da espécie, e ndo se reclama disso porque nao
consegue. Pela sua nauseante monotonia despertar nenhum interesse, ¢ previsivel demais, a forma
esvazia o ruido, ela ¢ um mero exercicio de adi¢des, “composi¢des” absolutamente desinteressantes,
o compositor “moderno” confunde significado com significante, cerimonia com simbolo, signo e
rema.

J.-P.Caron

Vocé se refere a uma confusao de signo e rema. Entendo isso como uma confusdo entre aquilo na
composicdo que € simbolo e estd para outra coisa enquanto tal e a informagdo nova (“rema”)
efetivamente trazida pela musica. Como se um novo arranjo sintatico configurasse-se em nova
informacao, forcosamente.

Guilherme Vaz

E isso mesmo Caron, correto, aqui, de forma meio “dura”, mas ¢ o momento da fala, digo das
pessoas que privilegiam os aspectos de seus interesses pessoais em Webern, sem ouvir a musica,
ouvem somente “a teoria”, mas ndo a musica, os fiapos de som e siléncio, quase inaudiveis, o som
quase vestigial, os vestigios de som imersos no silencio, ndo ouvem portanto o essencial, os fiapos
de som na noite.

Eu mesmo me espantava com os meus professores por vezes e vezes, na hora do ouvir, da audigéo,
que ¢ a questdo essencial da musica, eles estavam ali “esperando qual som da série tal viria em
seguida desse...”, uma verdadeira ‘“ndo escuta...”, eles “ndo ouviam” a musica, estavam tomados
pelas teorias de que pensavam, imbuidos do “ndo ser da musica” e surdos para os seus aspectos
essenciais e até hoje denominam isso de “composicdo”, um erro completo de discernimento
linguistico, ¢ ai me refiro a “rema”, ndo percebem a qualidade e o sentido, apenas a “fabricacdo
fantasiosa do objeto”, segundo teorias que na pratica ndo garantem a existéncia nenhuma de musica
na obra, confundem partituras com musica e nao atingindo nem uma nem outra se denominam “nao
entendidos pelo comum”, isso ndo ¢ verdade.

J.-P. Caron

Qual ¢ a instrumentacdo de A Noite original? Vocé falou que a linha continua da obra — o "tempo-
chassi" — ¢ papel celofane. Sei que ha uma tuba e cordas.

Guilherme Vaz
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E o que pode ser chamado de uma "tuba tenor em mi bemol". Existem as tubas em si bemol, que
sdo as que soam mais graves, eu gosto muito delas. A em do, hoje mais conhecida do que antes,
essa o tom é meio vazio de harmonicos, ¢ interessante, o tamanho do tubo elementar dos
instrumentos altera completamente o timbre, como entre os clarinetes em si bemol e em I3,
completamente distintos, sdo uma familia extraordinaria as tubas, essa tocada “no limite do sopro, e
antes da idéia de 'nota". Isso é muito importante notar essa concep¢do — toda a musica se rendeu
ao conceito de “nota”, “ndo ha musica anterior a 'nota”, e nem posterior. A relacdo do humano com
0 som ¢ muito maior que a “nota”, do “som com o humano”, e este sentido esta modificado para o
sentido inicial primordial entre o som e o humano na Noite Original. Essa ¢ uma das formas de
pensamento fundamentais nessa obra, ela ¢ “trans-nota, transnotacional”, ndo se atém ao conceito
de “notas musicais”, mas algo de mais amplo, “o antes-e-o-depois da nota”.

O “antes-e-0-depois” da nota sdo conceitos que estdo incluidos também na Sinfonia do Fogo, em
grande parte. O “antes-e-o-depois-do-som-estdo-incluidos-na-obra”, em alguns casos mesmo o
dobrar de partituras estdo incluidos.

J.-P. Caron

Sim. Nos chegamos a falar um pouco disso, mais em relagdo ao tempo no inicio da conversa, de
obras como partes de entidades que poderiam na verdade durar mais. Mas o que seria o antes-e-o-
depois da nota?

Seria um aquém-e-além?

Obras como pontas de icebergs.

A parte aparente de uma totalidade que, ela propria é existente porém ndo aparente.

Guilherme Vaz

As “notas” sdo, digamos, “as menores partes visiveis e, em muitos casos, a menos importante parte
da musica”, os continentes dos gestos anteriores ¢ dos pensamentos e gestos posteriores estdo em

maiores extensoes. Esse é o conceito da Noite Original.

A “tuba tenor” ¢ comumente chamada de “bombardino” também. Existem em si bemol e mi bemol
pelo que conhego, com timbres diferentes, esse ¢ o instrumento da obra, nos sopros.

Ruido branco de caixa-clara, papel celofane, cordas (sempre em pizzicato), murmurios de voz
feminina grave, contralto.

J.-P. Caron

Ha um som de sopro que sobe ¢ desce nos harménicos € que aparece as vezes combinado com o
celofane. O som continuo na obra ¢ do celofane?

Guilherme Vaz

O som continuo ¢ o ruido branco da caixa clara, provocado com o uso de baquetas especiais
chamadas de “vassourinhas”, de muito uso na musica popular.
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O celofane possui harmonicos que podem soar como apitos, nos agudos.

A “tuba contralto” eu considero o saxhorn, porque tem o mesmo principio, mas mesmo entre 0s
indigenas ha uma “flauta tuba”, o toré grave, ele ¢ feito no vale do Xingu, e na tradi¢do Inca ha um
que ¢ muito forte, o “erke”, super grave.

J.-P. Caron

Sim.

Esses sons super graves estdo bem presentes na musica que vocé faz. Lembro também de varios
movimentos da Sinfonia do Fogo.

Ha os contrabaixos também de Deuses Desconhecidos, mas sdo menos graves do que aqueles.
Guilherme Vaz

Esse conceito vem da necessidade de “algo que levante as coisas do solo antes de comecar a falar”,
os graves de alguma forma tém esse poder, “antigravitacional”.

No Deuses Desconhecidos sdo trémolos de arco, em notas das cordas graves. O “poder
antigravitacional”, suspensivo do som.

J.-P. Caron

4

E engragado vocé associar o grave ao poder suspensivo € antigravitacional. Ao mesmo tempo
grande parte da simbologia da tradicdo musical ocidental atribui ao grave a fun¢do de “solo”,
justamente daquilo para onde gravita o resto.

A idéia de fungdo tonica no grave, por exemplo, em musica tonal.

Guilherme Vaz

Eu penso exatamente o contrario, e a fisica do som também demonstra.

Quando o Cage estava na Holanda perguntaram a ele como ele poderia compor longe dos centros de
tradi¢do e ele disse “como vocés conseguem compor tao perto dos centros de tradicao?”...

J.-P. Caron

Embora no Canon do Didlogo entre o Céu e a Terra haja, justamente, um som bastante agudo e um
som extremamente grave. Sempre pensei que esses sons representassem, respectivamente, céu e
terra.

Guilherme Vaz

Sim, mas ai eu assumi uma “metafora gritante e explicita”, e ¢ assim mesmo.

Cada compositor tem uma fantasmatica propria. A minha € essa, os graves fazem os talheres, os
copos ¢ as cadeiras de uma sala flutuarem.
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Caron, eu tenho sempre o sentimento singular de que se a obra de certos autores como Stravinsky, ¢
“didatica”, claramente o autor diz ao ouvinte o que ele pensa. Na minha produgdo, ao contrario, o
primeiro a “aprender” com aquilo que escreve € o proprio autor, muito singular isso.

Por isso eu penso que “ndo sabemos se criamos ou se somos criados pela arte”, sdo posi¢des
diferentes de autores que “dizem” e que “aprendem” e que sdo ensinados pelo que produzem. O
equivalente a duas posi¢des — uma “eu estou dizendo”; a outra, “as coisas estdo dizendo”. Sdo
mundos inteiramente distintos, ou pontos de partida distintos. A grande maioria dos autores, menos
alguns, conhecidos e estabelecidos pertence a primeira categoria, “eu estou dizendo”, uma segunda
parte, nesta talvez o Cage, a segunda, “as coisas estdo dizendo”, ou mesmo “parece que as coisas
estdo dizendo isso”.

Poderiamos dizer que s@o pontos de partida, territorios.

Eu mesmo todos os dias descubro coisas no que escrevo, as quais apenas pressentia. Eu acredito que
também o Cardew ¢ uma obra assim.

Isso ¢ apenas uma reflexao porque vocé podera encontrar autores que dizem: “isso da naquilo, essa
nota resulta naquela, essa forma quer dizer isso, esse ritmo significa somente isso”, dentre os quais
talvez o Boulez da primeira fase dele, mas ha um grupo de autores, entre os quais me identifico, que
diz “me parece que a fala das coisas esta dizendo algo”. Um paralelo na poesia do Brasil, da mesma
posicao, talvez seja o Manoel de Barros.

Dessa forma, tudo o que pode ser dito desses autores, ¢ deve ser dito, é sempre aproximativo,
verossimilhanc¢a, mas deve continuar a ser dito, a comegar para os proprios autores da obra, nessa
filosofia propria, eles em primeiro, se sdo consequentes e integrados em seus proprios pensamentos
€ maneiras, eu penso, a comegar pelos proprios autores, eles mesmos.

Observar que mesmo as tuas idéias e mesmo as minhas sdo “aproximativas” como observei antes,
nas falas, “aproximativas”, digamos, porque faz parte da natureza destas concepgdes. E preciso
observar também que essa “Revelacdo em Progresso”, muito mais que a “Obra em Progresso”,
talvez fagca parte de todo artista nascido no Brasil, porque trés civilizagdes se movem no seu
pensamento e, portanto, o artista nascido no Brasil deve desistir de ser um “erudito univoco
europeu” e se tornar ou aceitar ser “um erudito da América”, coisa que lhe € natural. Desta forma
ele vai “ndo ser o que ele ndo pode ser”, por querer ndo ser o que ele &, tentando ser outro, evitando
duas categorias principais da existéncia comum, o provincianismo e o constrangimento. Nesse
sentido, estas trés civilizagdes estdo presentes também, e ndo s6 aqui, como no cinema do Bressane
também. Isso nao significa escalas, ritmos, cores e formas, mas uma MANEIRA de ver, uma forma
de formar, vazia de escalas mas plena de gestos unicos, distintos, a maneira de “editar” um filme.

J.-P. Caron

Retornando a sua concepcdo sobre o tempo estendido, sei que vocé tem uma passagem importante
nas artes plasticas, ¢ que permanece até hoje. Em que medida a concepgdo de tempo estendido
musical estaria influenciada por uma concepgao plastica? E também se vocé poderia falar sobre esta
fase da Unidade Experimental.

Guilherme Vaz

O momento de esclarecer esse tema é esse, 0 momento de uma abertura esclarecedora, de uma
lucidez.
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Houve um momento das vanguardas onde o tempo [musica] se expandiu para o espago
[visualidade] e o espaco [visual] se expandiu para o tempo [musical], poderemos denominar
também estas dimensdes, “som e espaco”. Dessa maneira eu ndo fiz artes visuais ou artes plasticas,
mas “musica expandida para o espago”, ou “tempo espago”’, mas sempre “musica”’, assim como 0s
artistas visuais fizeram “espago tempo”, mas s@o artistas “visuais”. Estas duas tendéncias se
encontraram na Unidade Experimental, no MAM, as duas vanguardas se encontraram, a da musica
e a das artes visuais, e dai surgiram as primeiras “instalagdes’ na historia do pais, as instalagdes sdo
justamente isso, o “tempo-espago”. Ela foi fundada pelo Cildo Meirelles [visual], Guilherme Vaz
[musica] e Frederico Morais [critica].

E claro que isso ndo se deu somente no Brasil, mas no mundo todo, e deles sdo exemplos George
Brecht, Cage, Cardew, incluindo o Fluxus que nasce da musica de vanguarda, o pensamento de
ponta na musica se deu ligado as galerias e as artes visuais, que acolhiam as novas idéias dos novos
artistas inovadores, mas eles permanecem sendo criadores de uma “musica expandida no tempo-
espaco”. Isso explica a minha participagdo nas artes visuais de forma clara e espero que decisiva. A
partir dessa reflexdo sintética.

Portanto uma peca como Andar permanece sendo musica. Uma peca como Open Your front door as
slow as you can permanece sendo musica.'’

Portanto eu ndo teria “participagdo” nas artes visuais dessa forma, digo, como artista do som ou
visual que teria outra atividade expressiva, de maneira nenhuma, mas permaneci criando “musica
do tempo-espago”, na ponta das linguagens contemporaneas.

Quero observar que me constrange que isso nao tenha sido observado ou compreendido, ou por falta
de informagao, ou por caréncia de uma expressdo clara minha nesse sentido, e, na minha opiniéo,
isso urge de ser esclarecido. E gostaria que, nessa matéria, fosse esse o caso, de maneira definitiva.
Inspirada.

Caron, com isso, acho que terminas o texto, finalmente.

J.-P. Caron

Acho que sim. Obrigado, Guilherme.
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Guilherme Vaz nasceu em Araguari, Brasil, em 1948. Vive e trabalha em Brasilia. Artista pioneiro
da sound-art, formado na Universidade Nacional de Brasilia € na Universidade Federal da Bahia.
Fundador em parceria com Frederico Morais, Cildo Meireles e Luiz Alphonsus da Unidade
Experimental do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1968-1970). Presidiu a Fundagio
Cultural de Ji-Parana, fronteira com a Bolivia, onde desenvolveu trabalhos de antropologia, artes
visuais ¢ musica pré-historica com os povos indigenas sul-americanos Zord-Panganjej, Gaviao-
Ykolem, e Araras. Também produziu instrumentos musicais indigenas e pinturas transportando
pinturas geomeétricas corporais para grandes telas de algodao cru, realizadas por indigenas. Artista
multimeios e experimental. Publicou a Sinfonia das Aguas (2001), um livro em que re-coleciona,
algumas das conjungdes sonoras mais profundas, arcaicas e significantes do meio central da
América do Sul. Obteve o Prémio de Melhor Trilha Sonora do Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro com Fome de Amor de Nelson Pereira dos Santos, primeiro filme brasileiro com musica
concreta e experimental (1968), A Rainha Diaba de Antonio Carlos Fontoura (1975), O Anjo
Nasceu de Julio Bressane (1969), Filme de Amor de Julio Bressane (2006), Cleopatra de Julio
Bressane 2007 e em 2009 o langamento do filme Erva do Rato de Julio Bressane no Festival de
Veneza, com trilha sonora aclamada pela critica.
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O Plano B da musica paraense: Estratégias composicionais de curto prazo’'

Valério Fiel da Costa (UFPB)

Resumo Relato de atividades do curso “Estruturagdo em Cage” ministrado entre 14 ¢ 16 de julho de 2009
na Escola de Musica da UFPA para alunos do curso de Especializagdo em Fundamentos Criagdo Musical do
ICA/UFPA, analise de algumas pegas realizadas durante o curso relevando aspectos metodologicos e o uso
de estratégias composicionais de curto prazo e um breve reflexao a respeito do experimentalismo em musica.
Palavras-Chave: John Cage; Acaso como Ferramenta Composicional; Estratégias Composicionais de Curto
Prazo; Musica Contemporanea Paraense.

Introducio

Ha na tela uma ordem de probabilidades iguais e
desiguais e é quando a probabilidade desigual se
torna quase uma certeza, que posso comegar a
pintar. Mas, nesse exato momento, quando ja
comecei, como fazer com que aquilo que pinto ndo
seja um cliché? Sera preciso fazer, rapidamente
“marcas livres” no interior da imagem pintada para
destruir a figurag¢do nascente e dar uma chance a
Figura, que é o proprio  improvavel.
(DELEUZE:2007, p.97)

Uma apresentacao deste artigo foi realizada em 22 de outubro de 2010 durante as atividades
do 1° Seminério de Pesquisa em Musica do Pard em formato de palestra com a utilizagdo de
recursos de audio e video. A explanagdo fez parte da mesa redonda “Composi¢do Musical no Para”.
Seu objeto principal € o uso de 'estratégias composicionais de curto prazo' exploradas na disciplina
Técnicas Avangadas de Estruturacdo Musical - “Estruturagdo em Cage”, ministrada por mim entre
14 ¢ 16 de julho de 2009, como parte da Especializacdo Lato Sensu em Fundamentos da Criagdo
Musical do ICA/UFPA.

Tal palestra pretendia ser um relato dessa experiéncia artistico-pedagdgica tendo como mote
a possivel relagdo entre seus resultados concretos e o cendrio atual da musica experimental
brasileira. Tal relagdo poderia ser objetivada pelo uso daquilo que defini como “estratégias
composicionais de curto prazo”, ou seja, a tarefa de criar musica para situagdes nas quais nao fosse
possivel realizar ensaios, ndo houvesse tempo para elaborar uma partitura convencional ou contar

com musicos de formacao, mas que demandassem do compositor, mesmo assim, a producdo de uma

1 Este artigo foi originalmente publicado no volume II dos Anais do 1° Simpdsio de Pesquisa em Musica da
Amazonia (ICA-UFPA — Belém-PA) em 2012. Esté sendo republicado agora depois de revisdo do autor.
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obra acabada, perfeitamente executavel e legivel do ponto de vista notacional.

A proposta era a de, diante de tal tarefa, levar o aluno a formatos de cujo sucesso
dependeria: a rapida definicdo de parcerias especificas, a elaboragdo de estratégias de notagdo
baseadas em instrugdes diretas literais ou em grafismos, o acaso como forma de realizar escolhas no
processo de estruturagdo, a improvisacao segundo modelos mais ou menos genéricos, a
acessibilidade técnica como garantia da execucdo da obra, o uso de corpos sonoros diferentes dos
instrumentos musicais tradicionais ou o uso nao convencional de tais instrumentos, o apoio de
elementos extra musicais como texto, cenario, figurino, coreografia, entre outras possibilidades.

De tal experiéncia foi possivel colher, espontaneamente, no periodo de 3 dias, 12 propostas
composicionais bastante heterogéneas entre si e que atestavam a incrivel disponibilidade
experimental dos alunos que apresentaram, ao invés de pegas copiadas de modelos apresentados em
classe (como suposto), propostas originais que atestavam o seu esforco, sensibilidade e curiosidade
na busca de novas formas de expressdo em musica.

Tal pacote de expectativas ndo foi erguido, porém, sobre o nada: ele se configurou como
possibilidade, € mesmo como evento de alta probabilidade, devido a énfase dada em classe a
estratégias composicionais do circuito de musica experimental estadunidense, configurado a partir
dos anos 50, principalmente a partir de exemplos retirados da obra de John Cage. Foi langado um
desafio aos alunos, de ndo apelar para solugdes como improvisacdo usando um referencial
harmonico-melodico tradicional, instrumentos convencionais executados de forma meramente
idiomatica, elaboracdo de partituras convencionais e a definicdo acritica do par hierarquico
'compositor-intérprete’. Os alunos foram convidados a inventar ndo apenas novas combinagdes de
materiais ritmicos, melddicos e harmonicos, mas novos territérios sonoros dentro dos quais esses
elementos adquiririam um comportamento unico e original.

Um ponto importante do processo de configuracdo desse repertorio, que fiz questdo de
enfatizar, foi a necessidade de calcular as consequéncias musicais de qualquer escolha realizada;
aos alunos coube elaborar de forma pragmatica estratégias de comunica¢do com o intérprete que
fossem objetivas e eficazes do ponto de vista de sua fungao, atentar para as idiossincrasias dos
colegas que favorecessem o projeto, bolar uma pequena explanacdo sobre os procedimentos
utilizados para que a turma pudesse acompanhar a relagdo entre aquilo que foi pensado e aquilo que
soou e, sobretudo, insisti para que os alunos ndo desistissem do resultado musical

independentemente da eventual precariedade das circunstancias de preparacao e performance.
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A tarefa de pensar musica em termos de: escolha de objetos sonoros e blocos de
sonoridades, sua gestualizacdo, sua elaboracdo formal no tempo, sua notagdo, sua performance,
representaram, a meu ver, um avango metodologico na pratica composicional de cada um dos
alunos que, durante esse processo, perceberam que o campo da musica ndo precisa ser
necessariamente restrito a solucdes cliché e que ao lidarem com a pressao de resolver rapidamente
uma demanda composicional, sem a necessidade expressa de atingir um resultado estética e
ideologicamente orientado, coisas inesperadas podem ocorrer. Nesse processo ha uma chance de
que surja algo novo e original. Nao o original que se espera dos grandes mestres da composi¢do
universal, com sua tarefa de atualizacdo das premissas da arte, mas o original 'local', porém nao
gregario, que se determina por uma atitude obstinada e pessoal de construir seu proprio caminho e
trabalha-lo sem realizar concessoes.

O filésofo francés Gilles Deleuze elaborou em seu livro A Logica da Sensagdo (2007) uma
interessante reflexdo a esse respeito que podemos utilizar aqui. O livro discute a atividade e as
obras do pintor irlandés Francis Bacon e, no seu capitulo 11 “A Pintura antes de Pintar”, trata do
problema da 'tela em branco': “¢é um erro acreditar que o pintor esteja diante de uma superficie em
branco” (Deleuze: 2007, p.91). A tela em branco esta sempre impregnada de clichés, lembrangas ou
elementos do entorno ¢ a fungdo do pintor — do compositor — é a de vencer este obstaculo em busca
de uma realiza¢do original. Bacon, segundo Deleuze, enfrentaria tal demanda impondo ao contexto,
através de atos pré-picturais, esquemas e gestos ao acaso que buscavam negar ou neutralizar
tendéncias do contexto, tomando a providéncia de, em seguida, capturar os efeitos desse ato pré-
pictural num processo, desta vez pictural, de definicdo, propriamente dita da obra. Resumindo: “Um
conjunto visual provavel (primeira figuragdo) foi desorganizado, deformado por tragos manuais
livres, que, reintroduzidos no conjunto, vao tornar a Figura visual, improvavel (segunda figuragao)”
(Deleuze: 2007, p.101). Mas, ao mesmo tempo, afirma em outro momento, “s6 existe acaso
manipulado e acidente utilizado” (Deleuze: 2007, p. 99), ou seja, através do acaso, pode-se escapar
do cliché que a tela em branco impde, porém ¢é necessario que, uma vez exorcizado o dado de alta
probabilidade e tendo surgido um outro de baixa probabilidade (o que nos interessa), o utilizemos
de forma a dar vazdo a um projeto. O acaso ¢ transitorio, trata-se de um dado “pré-pictural” cuja
funcdo ¢ desestabilizar o cliché e criar a chance (a mera chance, frisa Deleuze) de que as coisas
ocorram 'por fora' dele; uma vez alcancado este objetivo, opera-se normalmente segundo o projeto

autoral.

99



Claves 9, Novembro de 2013

Tal uso do acaso enquanto fator de desestabilizagdo do cliché me interessa como item
pedagodgico e faz parte de meu processo composicional desde meados de 2000. Ele costuma
carregar um severo peso ideologico quando proposto como resposta a uma suposta maneira
tradicional de se fazer musica (mais tarde falaremos sobre isso). Normalmente exerce fascinacdo
entre os jovens compositores ¢ incita alguns a negligenciar o trabalho de escolha e escritura que,
para mim, permanece importante. Assim, procurei equilibrar, 4 maneira do Bacon de Deleuze, o
recurso ao acaso € o compromisso com a forma; a necessidade de haver um projeto formal
minimamente elaborado dentro do qual aqueles eventos de baixa probabilidade pudessem encontrar
uma 'rédea’ autoral, um formato coerente com os desejos de quem os manipula.

Ao contrario do que se possa pensar a priori, 0 mero recurso ao acaso nao multiplica
indefinidamente caminhos possiveis dentro da escritura. Ele carrega consigo, também, um formato
cliché e, na maioria das vezes, ¢ facil distinguir numa obra musical os momentos randomicos (ou
“randomistas”), dos momentos estruturados segundo escolhas precisas. Assim, em busca de uma
saida para a questdo do clich&, ndo basta o recurso ao acaso, mas € necessaria uma certa disciplina
de escritura, compromisso com o resultado, disponibilidade experimental e criatividade.

Ha nessa escolha de equilibrio entre acaso e escritura, portanto, duas preocupacdes basicas:
uma pedagogica e outra que poderia classificar como ideoldgica (ou antes como a-ideologica, se
isso fosse possivel). A énfase na relacdo estreita entre projeto musical e resultado tem uma fungao
ilustrativa que se torna quase imperiosa nesse caso: como foi realizada a escolha de objetos e corpos
sonoros? Como foi elaborada a partitura? Por que se optou por instru¢des diretas ao invés da
partitura convencional? Que regras ha e de que forma elas operam influenciando no resultado?
Nesse contexto nenhuma resposta a essas perguntas ¢ 6bvia. Todos os alunos foram obrigados a
explicar detalhadamente como se deu seu processo criativo, que dificuldades encontrou, como
resolveu os eventuais problemas, enfim, como pretendia fazer funcionar a 'maquina’ que acabou de
inventar usando os recursos disponiveis. Ao compartilhar com os colegas sua experiéncia, trocas
riquissimas ocorreram e foi possivel apreender de forma consistente e objetiva uma série de
preceitos e técnicas supostamente herméticos devido ao pouco contato da maioria dos alunos com
aquilo que é comumente chamado, no jargdo da area, de “musica experimental”.

O viés ideoldgico a que me referi diz respeito ao tratamento que resolvi dar ao problema do
acaso e da indeterminacdo em musica, assumindo-os como simples metodologia de composi¢do

(recursos visando a elaboracdo de uma obra e cujo funcionamento depende de escolhas autorais),
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sem adotar como premissas as recomendagdes que estdo na origem da utilizagdo dos termos em
musica, pelo menos a partir da segunda metade do século XX, como enunciado nos escritos de John
Cage (1912-1992). O compositor estadunidense, ao vincular o termo 'experimental' a sua propria
producdo e ao defini-lo em termos de uma disciplina na qual, entre outras coisas a figura da autoria
deveria ser descartada, acabou gerando uma querela conceitual que reverbera até os dias de hoje ¢
que, a meu ver, ndo contribui para que absorvamos adequadamente as suas idéias musicais, nem faz
jus a complexidade da questdo, pelo contrario, simplifica-a ¢ d4 margem a posturas mais ou menos
sectarias tanto da parte de “cageanos”, quanto de “anti-cageanos”.

Realizarei uma pequena introducao ao problema da musica experimental enquanto proposta
conceitual e pratica para entendermos melhor o porque de minha escolha metodoldgica e de certos

desdobramentos verificados no decorrer desse processo pedagogico.

Musica Experimental

O termo musica experimental veio sendo cunhado desde o final da Segunda Grande Guerra
nos EUA, mas recebeu uma espécie de batismo formal no final dos anos 50 com a publicacio do
texto das conferéncias de Cage: Experimental Music (1957), Composition as Process e
Indeterminacy (1958); a primeira proferida em Chicago, as duas ultimas durante o prestigiado
Curso de Verdo de Darmstadt na Alemanha. Todas elas foram publicadas na coletanea de escritos e
conferéncias Silence (1961). Nelas Cage discute abertamente sua escolha por uma musica na qual a
figura do autor estaria em processo de superagdo: “Tornei-me um ouvinte ¢ a musica algo a ser
ouvido” (Cage: 1967, p. 7). A partir de fins da década de 50, o compositor passa a investir em
propostas composicionais nas quais o intérprete ¢ chamado a intervir criativamente. A essa situacao
onde o compositor, deliberadamente cede, total ou parcialmente, o controle sobre o resultado
musical de sua obra, Cage chamou de indeterminagdo e a musica que apresenta este preceito como
base, de musica indeterminada. Ter “se tornado um ouvinte” diz respeito a expectativa que o
compositor de musica indeterminada poderia ter em relacdo ao seu trabalho uma vez que ndo sabia
exatamente como soaria.

Na conferéncia Experimental Music o termo “musica experimental” se propunha como um
“guarda-chuva conceitual” dentro do qual cabiam o acaso enquanto método, o ruido enquanto
material musical, o siléncio enquanto espaco sonoro “prenhe de sons”, o compositor-ouvinte, o

intérprete enquanto agente de conformagdo morfologica (na “musica indeterminada”), a
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substituicdo do padrdo métrico pelo cronométrico, a sobreposi¢do (a interpenetracdo) de
informagdes sonoras mais ou menos autdnomas, entre outras propostas. Estas idéias foram aderindo
a retorica cageanista como sinonimo de experimentalismo e, em 1974, o compositor e pesquisador
inglés Michael Nyman reforcou tal “guarda-chuva”, no seu livro Experimental Music: Cage and
Beyond (1974) ao buscar eleva-lo a categoria de paradigma.

Nyman empenhou-se em propor de forma objetiva uma dicotomia de cunho ideoldgico entre
a produ¢@o musical de uma vanguarda européia definida no pos-guerra principalmente pela obra ¢
escritos de Pierre Boulez e Karlheinz Stockhausen e as experiéncias dos compositores
estadunidenses da chamada Escola de Nova York reunidos em torno da carismatica figura de John
Cage. Trata-se de um livro polémico, mas que foi usado como guia para o entendimento da questao
porque traz, pela primeira vez na literatura, em forma de glossario, termos vinculados a musica
experimental, o que contribui para uma aproximacdo do problema. Na realidade, o autor elencou
procedimentos usados por John Cage na sua obra, bem como o parecer cageano a respeito de cada
um deles e assumiu que tais procedimentos delimitariam o campo da experimentagdo em musica.

Afirmou, por exemplo, que os compositores experimentais

Nio estdo preocupados com um objeto-tempo definido cujos materiais e relagdes sejam calculadas e
arranjadas mais adiante, mas estdo mais motivados pela possibilidade de delimitar uma situa¢do na
qual os sons ocorrerdo, um processo de geragdo de acdo (...) um campo delineado por certas regras
composicionais (Nyman:1981, p.3);

Ou seja, o compositor experimental teria substituido a énfase na obra musical — no resultado
sonoro — pela énfase no processo — a série de atividades sonoro-gestuais preliminares a definicao da
obra enquanto algo acabado. Ao nao ser definida enquanto objeto fechado ou imutavel, a obra
permaneceria “em aberto” permitindo diversas interpretagdes e exigindo do intérprete uma
participacdo criativa no seu processo de definicdo morfologica. Tal defini¢do visou corroborar a
impressao de desapego entre autor e obra presente na retorica cageana. O contrario disso seria o
apego ao resultado, que, segundo Nyman caracterizaria a postura do compositor de vanguarda
europeu: “Os compositores da vanguarda européia desejam congelar o momento para fazer de sua
singularidade artificial uma posse conservada de forma ciumenta” (Nyman:1981, p.8).

Entendo a postura de Nyman como uma rea¢do a0 modo como alguns autores europeus se

referiram a obra e aos escritos de Cage buscando desqualifica-la, mesmo que de forma indireta.
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Entre eles: Umberto Eco em sua Obra Aberta (1962) e Pierre Boulez em seu texto Alea’ (1964),
ambos dedicados a tratar do problema do imperativo de contar com o arbitrio do intérprete enquanto
elemento de definicdo morfoldgica da obra musical (diga-se de passagem, 'imperativo' gracas a
enorme influéncia das idéias de Cage sobre os compositores europeus da época). Para Eco o que
estava em jogo ao aceitar o acaso como metodologia de composi¢do ou mesmo o ruido como
material musical era, nada menos, que a propria inteligibilidade da obra, que poderia ser reduzida a

um mero agrupamento de eventos sonoros desgarrados de qualquer projeto:

O problema que entdo se levanta ¢ o de uma mensagem rica de informag@o enquanto ambigua e, por
isso mesmo, dificil de decodificar. E um problema que ja individuamos: ao visar a0 maximo de
imprevisibilidade visa-se a0 maximo de desordem, na qual ndo s6 os mais comuns, mas todos os
significados possiveis resultam inorganizaveis. Evidentemente, este ¢ o problema basico de uma
musica que visa a absorver todos os sons possiveis, alargar a escala utilizavel, permitir a intervencao
do acaso no processo da composicdo. (Eco: 2003, p.127).

Enquanto isso, Boulez, empenhado em garantir a presenca do projeto composicional no
resultado ao mesmo tempo em que valorizava o potencial musical da idéia de libertar o intérprete,
fazia a denuncia do “acaso por negligéncia”: “o acaso repousa na ado¢do de uma filosofia tingida de
orientalismo que mascara uma fraqueza basica de técnica composicional” (Boulez: 1964, p.42).

Assim, o “panfleto”, vamos dizer assim, de Nyman tinha a fungfo de estabelecer uma
barreira ideoldgica que respaldasse uma atividade composicional até entdo altamente estigmatizada
e constantemente acusada de superficialismo. Sua retérica esbarra, porém, no sectarismo quando
empenha-se em denunciar o carater autoritario e, como vimos, “ciumento” da musica européia: “a
despeito de sua eventual conversdo @ uma musica-processo, ele (Stockhausen) de fato mudou muito
pouco — uma vez um compositor europeu, sempre um compositor europeu” (Nyman:1981, p.25)
(referindo-se a fase da “musica intuitiva” de Stockhausen, em meados dos anos 60, quando este
passou a propor poemas no lugar de partituras).

O estudioso de Cage, James Pritchett, segue uma logica diferente e, a meu ver, mais
interessante, pois ocupa-se em entender a obra de Cage em termos de uma poética. Com isso realiza
um importante passo no sentido de reintroduzir o compositor no campo de estudo formal da
composi¢ao. Na introdugdo de seu livro sobre o autor, The Music of John Cage (1993), capitulo

proposto enquanto adverténcia, empenha-se na defesa de um “Cage-compositor” cujas escolhas

2 Boulez, curiosamente, rejeitou o termo “indeterminado” pra tratar da mediagdo criativa do intérprete,
preferindo o termo “aleatério” e a no¢do de “musica aleatdria”. Termo inadequado pois d4 a entender que o resultado
musical seria, ou deveria ser, imprevisivel; o que nfo era o caso. (N.P.).
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produzem efeitos musicais a despeito do uso do acaso como método. Reclama da critica e de sua
alienacao:
Diante de pecas produzidas usando acaso, os criticos sofrem um branco. Como alguém pode
entender uma composi¢do feita randomicamente? O que se pode dizer sobre uma coisa dessas?

Criticar isso seria criticar um ato randémico; como se julga um lance de dados? A saida para esse
dilema ¢ ignorar a musica e lidar com as idéias por tras dela (Pritchett: 1999, p.2).

E elenca diversas obras para piano escritas por Cage usando operagdes de acaso ¢ que soam
completamente diferentes umas das outras, numa demonstracdo de que o principio ndo implica em
propor as obras enquanto meras variacdes estatisticas de um mesmo modelo de distribuigdo
aleatoria, mas que o acaso esta ali em fung@o de um projeto composicional. Mas como um dado do
acaso pode estar compreendido num esquema que se quer integro? Cage, discutindo o uso do acaso
numa entrevista ao compositor e pesquisador David Cope em 1980, evoca a memoria das aulas de

seu professor de composi¢do Arnold Schoenberg:

Ele nos mandou ir ao quadro negro resolver um problema de contraponto (...). Ele disse, “Quando
vocés tiverem uma solugdo, deixe-me vé-la”. Fiz isso. Ele disse: Agora outra solugdo, por favor. Eu
dei outra e outra até que finalmente, tendo feito 7 ou 8, refleti um momento e disse com alguma
certeza: Ndo ha mais solugoes. Ele disse: Ok. Qual é o principio por tras de todas as solu¢des?
(Cage, apud Kostelanetz:1991, p.215)

Significa que, para Schoenberg, uma vez realizado o exercicio de buscar de formas diferentes
0 mesmo objetivo, cercando-o, seria possivel deduzir um principio ldgico que permearia todas as
respostas, que funcionaria como um nexo para a apreensao da técnica. Isso ¢ importante para a obra
de Cage na medida em que este utiliza o acaso para tomar decisdes: uma vez definido que o autor
ndo deve interferir no resultado final da obra e que o acaso deve decidir como as coisas se
configurardo, convém saber fazer perguntas adequadas. O argumento de Pritchett em relagdo ao uso
do acaso enquanto método em Cage (e respaldado pelo proprio compositor que chegou a colaborar
com o livro), portanto, se apdia na idéia de que o acaso em Cage esta em fungdo da resolugdo de
perguntas dentro do processo composicional; eu acrescentaria: aquela parte do esquema que precisa
soar “como se os sons fossem eles mesmos”, para usar uma expressao caracteristica do compositor.
O acaso enquanto modelo de organizacio.

Insisto neste ponto, pois havia por parte dos alunos do curso de 2009, que conheciam por alto
as idéias de Cage, uma certa expectativa em relacdo a sua obra no sentido de qualifica-la como
anarquica, como oportunidade de abrir mio de certas premissas da escritura. Superada esta questio,
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procedimentos como os utilizados pelo compositor puderam servir em fun¢do de projetos de todo

tipo.

Analise de Algumas Obras

Realizarei agora uma breve descricdo e analise de alguns trabalhos apresentados durante o
curso dentre aqueles que mais me chamaram a atengdo do ponto de vista da sua articulagdo com os
demais no que diz respeito a sua inventividade, simplicidade e possibilidade de desdobramentos.
Trata-se de obras apresentadas depois de apenas 2 dias de trabalho, envolvendo escolha de
parceiros (critério que deixei, propositalmente, em aberto), concepcdo conjunta e ensaios. [sso
redundou, em alguns trabalhos, em certa precariedade técnica no ato da performance que, a meu
ver, além de ser um efeito esperado diante da pressdo da demanda, poderiam ser perfeitamente
resolvidas no processo de amadurecimento posterior das propostas.

Das 12 propostas, elenco, para fins deste trabalho, 4:

1 - COBRA GRANDE de Elienay Gomes Carvalho e Moisés Freitas Gongalves.

A peca foi concebida para ser executada, em parte, pelo publico. A dupla de compositores
preparou um set de corpos sonoros, tais como pratos metalicos, garfos, facas, brinquedos, esferas de
aco, moedas, e pequenos objetos de metal, plastico e vidro. O publico realizava sons vocalicos
simples, em coro, guiados pelo acender e apagar de luzes de um enfeite de arvore de natal. A peca
deveria ser executada no escuro para por em evidéncia as luzes natalinas, que, nesse caso
desempenhariam o papel de regéncia e ativacdo de material sonoro.

Elienay e Moisés, durante seu processo criativo se deram conta de que o enfeite de arvore de
natal, ao ser ativado, piscava segundo um ciclo, formado por padrdes distintos, de
aproximadamente 1 minuto de duragdo: piscadelas curtas, piscadelas longas, combinagdes entre
elas, momentos de luz plena, momentos de escuriddo mais ou menos prolongados, momentos de
fade-in e de fade-out, etc. Como eu havia definido que as pegas poderiam ser miniaturas de cerca de
1 minuto, eles resolveram definir o ciclo completo do enfeite como esquema macroformal para sua
peca.

As regras de execucdo eram bastante simples: o publico, dividido entre mulheres ¢ homens,
deveria reagir ao acender das lampadas balbuciando algumas silabas previamente combinadas.

Enquanto isso, seguindo a mesma regra, Elienay e Moisés improvisariam articulando os objetos de
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metal, plastico e vidro, criando uma textura sonora bastante estridente, que complementava-se com
os sons graves da platéia, emoldurados pelos siléncios absolutos dos momentos em que as luzes se
mantinham apagadas.

A idéia de utilizar o publico como agente da performance foi retomada algumas vezes em
pelo menos mais 3 propostas. Um grupo de 20 pessoas ¢ capaz de gerar com facilidade, e sem o
auxilio de partituras escritas ou ensaios, texturas sonoras mais ou menos densas, sons agudos e
graves, crescendos e decrescendos ¢ mesmo fazer aderir ao contexto informagdo textual. Esse
recurso ¢ chamado por Nyman de people process: situacdes de multiddo onde se sugere algum
comportamento sonoro que gere uma resultante especifica.

A partitura foi substituida por camadas de estratégias de invaridncia’: a) as luzes de
natal funcionando como regentes e disparadoras de eventos sonoros pré-estabelecidos; b) o acordo
verbal entre os compositores-intérpretes sobre a conduta musical frente aos corpos sonoros € c) as
regras de conduta combinadas previamente com a platéia através de breve explanagdo ao quadro
negro. Cada estratégia de invariancia foi pensada separadamente para garantir determinados efeitos
dentro do esquema composicional do duo e a figura da grade tornou-se prescindivel.

O uso como corpos sonoros de objetos quaisquer ao invés de instrumentos musicais
tipicos, demanda uma certa disponibilidade de escolha de elementos puramente sonoros para
compor o contexto. Grande parte da pratica composicional da musica fixa sobre suporte tecnologico
(musica eletroacustica e ramificacdes) depende de que o compositor seja capaz de escolher, dentro
de um campo excepcionalmente amplo de possibilidades, aqueles objetos sonoros que lhes
interessam. No caso, 0os compositores preocuparam-se em dividir seu campo sonoro em camadas
complementares: sons graves e vocalicos + sons estridentes de metal, e isso definiu o tipo de corpo
sonoro que deveria servir a performance. O siléncio aparece aqui como “moldura” entre uma
intervencao ¢ outra.

O uso do enfeite de natal e da idéia de realizar a performance no escuro tem uma razao
logica que ¢ a de permitir que o publico enxergue sem problemas a “regéncia”, e o fato de que
ninguém precisa atentar para outra coisa que ndo ela uma vez entendidas as regras de execucao.

Mas também reside numa vontade de fazer aderir, como elemento indispensavel ao contexto da

3 Elementos da obra que, segundo o autor, devem se repetir a cada performance e que sdo propostos como ponto de
partida para a performance. Para um estudo detalhado sobre esse assunto, ver minha tese de doutorado: Da
Indeterminagdo a Invaridncia: Consideragdes sobre morfologia musical a partir de pegas de cardter aberto. (N.P.)
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execuciao musical, a informacao visual®, op¢ao raramente acessada em recitais formais, mesmo no

ambito académico, por supostamente desviar a atengao daquilo que realmente importaria: a musica.

2 — DUAL de Thaina Roberta da Silva Souza e Fabricio Pinheiro da Cruz

Thaina e Fabricio resolveram, aos moldes dos colegas citados anteriormente, usar como referéncia
temporal um elemento extra-musical, no caso um poema, escrito pela propria Thaina. No set
constava Fabricio ao violdo, o colega Afonso Luz, como convidado, declamando o texto e Thaina
manipulando um balde cheio d'agua. Uma partitura com instrugdes diretas dispostas num tempo
cronométrico, de 1 minuto e 30 segundos, foi elaborada.

A peca iniciava com a compositora enchendo o balde de dgua. Em determinado ponto o
narrador iniciava o poema e o violonista realizava efeitos de cordas trangadas, sons harmonicos e
abafados, com generosos espacos de siléncio entre eles. A peca concluia-se subitamente, sem aviso,
segundos depois da conclusdo do texto, como um dispositivo elétrico que ¢ desligado da tomada.

O poema se referia ao proprio processo criativo e a suposta perplexidade de quem vé e escuta
a cena: Isso € o que ndo parece ser/ Na real o que se é/ Isso parece-nos o ndo obvio/ O obvio
presente que hd muito provocal A aflicdo do que especulam no ébvio e o ndo obvio/ O ndo obvio
seria realmente o indicio de um novo Eu?/ Isso pode ser que é/ E ndo o que parece ser/ Paradigmas
monumentais de blocos, pensamentos e siléncio/ Manifesto do proprio Eu/ Este que adentra e
imagina o Eu idealizador, inovador/ A atmosfera que vagueia e percorre suposicoes e gira em
torno do proprio Eu.

Curioso exemplo de pega para narrador onde se comenta a propria peca e a situacdo de
performance. Remete claramente a obra cageana de 1962: 0'00” onde um performer escreve numa
maquina de escrever a partitura da obra, que consiste num texto que, por sua vez, simplesmente
descreve a a¢do ora em curso. Numa situacdo de amplificacdo mdaxima (sem feedback), realize um
ato disciplinado. O ato disciplinado, em 1962, foi a propria elaboragdo da partitura (Pritchett: 1999,
p-138).

Na peca de Thaina e Fabricio o texto comenta a reflexdo que lhes veio a mente durante o

processo de elaboragdo da pega. Denuncia a dificuldade de realizar escolhas simples,

4 Tema discutido em classe depois de assitirmos ao video da célebre performance da peca Water Music de John Cage,
executada pelo proprio compositor num programa de TV. A performance contava com uma parte visual e
coreografica importante e surgiu a questdo: aquilo poderia ser chamado de performance musical? Este video pode

ser acessado em: http://www.youtube.com/watch?v=SSulycqZH-U (N.P.)
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despretensiosas e diretas dentro de um universo de expectativas ideais e preconceitos onde uma
certa no¢ao de musica figura como referéncia. Autoria, metiér, consisténcia formal, equilibrio entre
diferenca e repeticdo; Itens postos em questdo numa peca feita em parceria, que apresenta corpos
sonoros articulados de forma casual como se desvinculados de qualquer necessidade idiomatica;
cuja sequéncia de eventos nao segue o caminho normal do estavel para o instavel, seguindo-se a
nova estabilidade afim de concluir-se, mas apresenta figuras aparentemente desgarradas de um
projeto formal e que podem ser ativadas ou canceladas a qualquer momento; aquilo que chamamos
desenvolvimento, a transformacgdo gradual de elementos de acordo com um projeto evolutivo, ndo
ha gracas a esse mesmo carater fugidio dos objetos sonoros. A coeréncia da peca reside na simples
escolha de material sonoro que gera uma textura de sons e siléncios recorrente e, € claro, no poema
que, por destacar-se no contexto devido a sua natureza textual, acaba atraindo a escuta para a
“moral da estoria” que poderia ser sintetizada na pergunta: “por que ndo?”

Tal postura alinha-se com a critica cageana ao peso da autoria. Para o compositor, o ato
autoral territorializava os sons de forma fatal inibindo a liberdade de leitura. O ideal € que “os sons
sejam eles mesmos”, ou seja, que soem como se nao fizessem parte de projeto autoral algum. O
acaso como método de fixacdo de eventos no tempo € responsavel por essa impressdo. Na realidade,
como vimos, o acaso pode cumprir uma funcdo bastante especifica e pragmdtica num projeto

composicional.

3 — PRA ACORDAR de Aloysio de Mello Luz

O titulo faz referéncia ao habito de programar um toque de celular para servir de despertador.
O autor solicitou aos colegas na platéia que usassem seus celulares para compor uma textura sonora
de perfil acausal seguindo alguns procedimentos: celulares deveriam ligar uns para os outros ¢
deixar ativados dispositivos de discagem que respondessem automaticamente as chamadas. A idéia
era criar um moto perpetuo de sons de celular que, uma vez ativado, ndo demandasse intervengao
humana. Uma curiosa maquina sonora que se basearia em informagdo recorrente sobreposta e
distribuida no tempo com perfil randomico: melodias sintéticas breves e em looping mescladas a
fragmentos de musica em baixa resolucdo (os dois tipos de tons padrdo para chamadas telefonicas).
Os elementos sonoros deveriam ser colhidos ao acaso aproveitando-se as escolhas pessoais dos
colegas, expressas pelos sons de seus celulares; desse modo a composicdo teria efetivamente carater

coletivo, pois todos participariam da confecc¢do do resultado final.
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Com o intuito de aproveitar as escolhas pessoais pelos toques de celular, Aloysio guardou seu
projeto em segredo até a data da performance. Ocorreu que nem todos os colegas sabiam como
programar em seus aparelhos de acordo com o exigido pelo autor e havia ainda alguns celulares que
ndo dispunham dos dispositivos requeridos. Depois de algum tempo, configurou-se um trio de
celulares aptos a executar a pega. Isso, porém, ndo satisfazia o autor em termos de massa sonora.
Tivemos que inventar uma maneira de fazer cumprir os objetivos da peca sem recorrer aos
dispositivos planejados. Optou-se por uma simulacdo da situacdo ideal na qual cada intérprete
acionaria seu telefone de acordo com sinais de regéncia do autor.

Essa solugdo nos remeteu a uma reflexdo do musicologo Paul Griffiths em sua Miisica
Moderna a respeito a impossibilidade de se averiguar a primeira escuta o quanto uma pega ¢ de fato
determinada: “toda obra aleatdria efetivamente apresenta uma ordem fixa: ndo € possivel transmitir
a impressdo de mobilidade formal em uma unica execugdo, menos ainda em se tratando de
reproducdo gravada” (Griffiths: 1994, p.164). A abertura, assim como os esquemas formais que
justificam a estrutura mesmo de uma pega serial ou estocastica, sdo um dado do processo
composicional e ndo se prestam a percepcdo geral. Isso possibilita uma importante reflexdo a
respeito da obra musical: ela € o que o autor pensa, o que o autor escreve ou aquilo que soa durante
a performance?

Demonstrou-se aqui que ao menos a partitura ndo pode ser vista como absolutamente
imprescindivel pois que pode ser, dependendo do caso, substituida por outras estratégias de
invariancia como, no caso, as novas regras de conduta e os sinais de regéncia combinados com os
colegas intérpretes. Para manter a integridade daquilo que era considerado prioritario, o resultado
sonoro, Aloysio adaptou-se, no momento da performance, lancando mao de uma pequena heresia
quanto ao metiér: abandono do projeto original, insustentavel do ponto de vista da performance, por
uma solucdo menos pretensiosa (e espetacular), porém eficaz.

Em minha tese de doutorado discuto a relagdo entre invaridncia e resultado sonoro realizando
a critica a tendéncia a considerar a partitura como um “duplo” ideal da obra. Defendo que a obra
seria aquilo que € posto a soar e ndo exatamente aquilo que foi planejado. A obra € proposta a partir
de estratégias de invariancia (partituras, instrugdes, regéncias, direcdo de performance, imitagdo de
modelos, etc.) que representam nada além de expressdes do desejo do autor de que determinados
elementos se repitam a cada execugdo da obra. E a esse desejo que o intérprete se reporta ao tocar a

peca e o resultado sera fruto do modo, mais ou menos disciplinado, como este intérprete agira e a
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obra, no longo prazo, serd aquilo que permanecer depois de inlimeras interpretagdes. A permanéncia
no tempo de certos elementos atestaria tdo somente a robustez (a eficacia) das estratégias de
invariancia vinculadas a eles. A pergunta, portanto, em PARA ACORDAR seria: “estas estratégias

que ora trago comigo sdo suficientemente eficazes para que eu alcance o resultado almejado?”

4 — PRELUDIO E QUATRO MOVIMENTOS de Judson Arafijo Rodrigues Brito e Carlos
Augusto Vasconcelos Pires.

Uma dupla de performers em torno de uma mesa na qual repousa uma partitura que consiste
em quadros nos quais estdo desenhadas duragdes, dinamicas e articulagdes; enquanto um deles 1€
um texto, o outro, distraidamente, realiza dobraduras numa folha de papel de seda transparente;
depois os “papéis” sdo trocados e agora € o primeiro que realiza as dobraduras enquanto o outro 1€ a
continuag@o do texto. Uma vez concluida esta fase, a folha de papel transparente, cheia de marcas
de dobraduras, ¢ fixada sobre a partitura e estas marcas passam a servir como referéncias para a
leitura e conexdo das figuras previamente inscritas no papel. Para executar a peca, sdo utilizados
apenas copos plasticos e pedacos de papel. Cada performer 1€ a folha de papel, de um posicdo a
outra, a partir de seu proprio ponto de vista; a resultante final ¢ a sobreposi¢do dessas duas escolhas
arbitrarias.

Apenas o “Preludio” desta peca foi apresentado em classe; o restante, segundo os autores,
ficou como projeto para o futuro. O texto lido durante a performance era uma tradu¢do minha, para
o portugués, do texto Experimental Music (1957) de John Cage que tinha sido preparado para
leitura em classe, mas que, devido ao pouco tempo disponivel para o curso, tinha sido descartado. A
leitura do mesmo tinha funcdo, portanto, além de vincula-lo a performance, a de realizar
simbolicamente a “conclusdo” do curso.

A performance foi uma explicita homenagem a Cage: ha referéncia a 0'00” (1962) pelo fato
da partitura (no caso, parte dela) ser elaborada durante a performance; Music for Carillon N°I
(1952) cuja partitura foi escrita observando as dobraduras ao acaso de um papel; as operagdes de
acaso: dobraduras, fixacao das linhas sobre os simbolos de performance, a sobreposi¢ao ao acaso de
escolhas arbitrarias no ato de leitura da partitura; o uso de ruidos como material musical (copos
plasticos, papel amassado ou rasgado, os sons da fala); finalmente, o texto com as idéias expressas
do compositor sobre seu método composicional.

A improvisacdo final foi baseada, como ja mencionei, na sobreposicao de informacdes fixas e
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linhas de dobradura dispostas ao acaso. Esse procedimento visa eliminar do contexto, pelo menos
no que diz respeito a sequéncia e simultaneidade de eventos, qualquer indicio de projeto formal.
Cage, a partir de fins dos anos 50, como vimos, passou a investir na idéia de deixar aos intérpretes a
decisdo sobre aspectos morfologicos de suas obras; a esse procedimento, chamou indeterminagao.
Ocorre que também ¢ frequente nos escritos e entrevistas do compositor, queixas a respeito do “mau
uso” dessa liberdade: “Eu preciso encontrar um jeito de dar liberdade as pessoas sem que elas se
tornem idiotas, de modo que esta liberdade as enobreca. Como farei isso?” (Cage:1969, p.136).
Sem referéncias claras de como proceder em determinados casos, os intérpretes, via de regra,
acabavam assumindo os clichés da misica tradicional como via de escape e isso acabava destruindo
os objetivos dessa musica.

A partir de 1958, Cage assume uma nova estratégia: cede liberdades ao intérprete, mas sempre
impondo ao contexto, em alguma medida, operacdes de acaso. Um exemplo desse procedimento
pode ser visto em pecas como Music Walk (1958) para pianos (com ou sem radios): Trata-se de
folhas transparentes contendo pontos dispersos a serem sobrepostas ao acaso a outras que contém
linhas. Dessa sobreposicdo surgem desenhos que podem servir como guias para se criar uma
partitura. As sugestdes sd0: escolher um ou mais pianos e, se quiser, adicionar pessoas tocando
radios; As regras sdo: os pontos representam eventos sonoros ¢, as linhas, diferentes categorias de
apresentacdo destes; 4 categorias podem ser interpretadas por sons de radio ou de piano
(Pritchett:1999, p.126). Ao sobrepor essa regra a um conjunto de objetos sonoros previamente
determinados, temos como resultado uma sequéncia de eventos de perfil aleatorio (consequéncia do
sorteio preliminar) e a possibilidade de sobrepor vérias linhas torna esse resultado mais complexo,
ampliando a impressdo de randomicidade.

E exatamente o caso do PRELUDIO, pois trata-se da sobreposi¢io de varias camadas de
relacdes mais ou menos definidas cuja sobreposi¢do gera um resultado de perfil acausal: a folha de
papel com elementos fixos € sobreposta as dobraduras aleatérias (objetos fixos submetidos a
operacdo de acaso como em Music Walk), e duas leituras possiveis e simultaneas do resultado
geram a complexidade que o projeto demanda. A coeréncia no ato da escuta, por outro lado, ¢ mais
um dado da escolha de materiais (papel e plastico) do que da referéncia a um projeto abstrato e a
sua forma, impregnada de elementos cénicos, pode ser descrita em termos de um script: voz 1 diz
texto enquanto 2 dobra papel; voz 2 diz texto enquanto 1 dobra papel; fixa-se o papel dobrado sobre

a partitura; ambos iniciam performance usando sons de plastico e papel; subitamente param depois
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de concluida a leitura dos simbolos partiturais.

Estratégias de curto prazo e a nociao de Projeto.

E claro que estes exemplos estio circunscritos a uma situagio especifica, de carater
pedagodgico e que ndo representam necessariamente amostras do projeto poético dos alunos
participantes. Trata-se, antes, de uma oportunidade de experimentar certos procedimentos numa
situacdo sob controle, na qual, orientados pelo contelido ministrado nas aulas e gracas a uma
notavel disponibilidade experimental, cada individuo sentiu-se a vontade para testar os limites do
que entendia por musica.

Por outro lado, tais procedimentos sdo geralmente vistos como oportunidades de se por em
questdo as regras do jogo musical. Haveria algo de subversivo no uso do acaso: “a eliminag¢do do
autor”; na cessdo de liberdades ao intérprete: “socializagdo do projeto composicional”; no uso do
ruido como material: “rompimento com a tradicdo melddico-harménica” que, por sua vez, estd
expresso no discurso cageano a respeito de sua propria metodologia. E tentador, uma vez
introduzidos tais preceitos, encara-los como uma véalvula de escape, como oportunidade de fugir das
regras, como chance de libertar-se da “tradicdo musical do ocidente”. Arroubos panfletarios
ocorrem a todo momento como se o objetivo do estudo de tais técnicas fosse o de uma cooptacio.
Cooptacdo a qual a maioria sucumbe e que se reverte, pelo menos no ambiente seguro da sala de
aula, num ritual subversivo, numa espécie de convengdo de partido de oposicdo. Diante de tal
quadro, € necessario, a todo momento, chamar atencdo dos alunos para o verdadeiro objetivo do
trabalho que ¢ o de investigacdo de ferramentas composicionais. Tal pratica visa, tdo somente,
incrementar as possibilidades de articulagdo do aluno com o fazer musical tentando, no processo,
eliminar certos preconceitos.

A metodologia consiste em submeter o aluno a pressdo de uma demanda de curto prazo
oferecendo alternativas de escritura para que ele consiga cumpri-la efetivamente. O tipo de
resultado musical a se obter ndo se confunde mais com aquilo que se deveria obter numa situagao
padrao na qual estdo postas expectativas quanto a resultados mais ou menos especificos. Ao aluno ¢
requerido ndo um compromisso com formas pré-determinadas, mas com as formas que for capaz de
engendrar no processo que ora vivencia. Isso ndo o isenta de realizar escolhas, estabelecer critérios
metodoldgicos e produzir expectativa quanto a um resultado. Nesse sentido ndo passa de uma

tentativa de continuar fazendo musica como sempre se fez, mas substituindo a figura da orientagéo
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correta, da certeza do melhor caminho, pela divida a respeito do que vird a se configurar como
resposta a dado estimulo. A base de raciocinio pedagdgico € a curiosidade a respeito de como
determinado individuo responderd a isso; em seguida, busca-se captar e relevar nesse processo
“emergéncias” de aspectos pessoais que denotem a presenca de um projeto. Nao se trata de uma
prética vinculada a um manifesto, mas simplesmente de assumir que a musica pode ser mais do que
aquilo que esperamos dela e que o individuo, com suas idiossincrasias, pode servir como veiculo de
desvelamento de possibilidades ocultas.

Entendo por projeto, aqui, ndo a peca musical propriamente dita, mas o universo de
possibilidades de onde ela pdde emergir. Seria o universo formado pelas obras, mas também e,
sobretudo, pelo repertorio de objetos sonoros, recursos técnicos, devaneios autorais, clichés,
limitagdes ¢ singularidades do autor; as pegas, dentro dessa Otica, seriam subprodutos desse
esquema que eventualmente emergeriam de acordo com demandas contextuais. Assim, ¢ objetivo
do trabalho pedagodgico ndo a producdo da peca em si, mas o esfor¢o de constitui¢do desse campo
de possibilidades de onde pegas podem surgir. E por isso que opera-se dentro de um ambito
essencial (ou antes, “essencialista”): materiais, gestos, corpos sonoros, uma forma, um objetivo;
tudo isso para cuidar que a poética do aluno, sua obra, seu universo de possibilidades, ndo sejam
mascarados pelo uso de clichés.

Uma vez captada a esséncia do seu trabalho pessoal, as sutilezas do seu proprio projeto, suas
particularidades, o aluno teria melhores condi¢des de escolher caminhos dentro do universo da
musica uma vez que no seu relacionamento com tendéncias hegemonicas contaria com uma
mediagdo local inescapavel: uma poética. Aqui volto a evocar a imagem deleuziana do gesto de
acaso que, ao ser enunciado, gera uma situacao de baixa probabilidade na qual a adesdo ao cliché (a
resposta de alta probabilidade), se tornaria problematica. Ao interagir com o universo de escolhas
proprio a pratica musical padrdo, o aluno estaria mais apto a estabelecer negociagoes baseadas em
suas proprias necessidades expressivas. Que isso se revertesse em musica original dependeria da

habilidade de tais negociagdes e da postura mais ou menos consensual do autor.

A guisa de conclusiao
Um dos objetivos alcangados pelo curso, mas que veio a tona apenas depois de sua plena
realizag¢ao, foi o de demonstrar que ¢ possivel criar no curto prazo, com poucos ensaios, com

poucos recursos, contando com a participagdo de intérpretes ndo necessariamente virtuoses, um
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programa de concerto consistente, original e bem executado. A base de raciocinio seria a
racionaliza¢do dos recursos disponiveis mantendo como referéncia um resultado musical desejado.
O tempo entraria aqui como fator de delimitacdo morfoldgica: se tenho que escrever uma pecga para
orquestra em um més, uma semana ou dois dias, isso acarretaria em adaptagdes no projeto
composicional, mas ndo necessariamente tornaria a demanda inviavel. Escrever para orquestra, ou
para qualquer meio que seja, ndo implicariam em nada de exato em termos de uma escritura que
demandasse uma quantidade especifica de dias ou mais ou menos esforco para ser cumprida. A
medida do tempo e do esforco seriam itens do Projeto ¢ o resultado musical acompanharia o
esquema se adaptando a ele. Com isso, as vezes, seria necessario romper com determinados padrdes
morfoldgicos optando por outros, mas nisso residiria a poténcia do método que poderia levar o
aluno a sua propria rotina de solugdes técnicas e ao consequente desenvolvimento de uma poética
pessoal, de um estilo.

A disciplina mais importante aqui, estaria em, apesar do uso de estratégias de curto prazo, ndo
abrir mao daquilo que se espera como resultado musical. Uma solugdo parcial que langasse mao de
técnicas de curto prazo, mas em prejuizo da musica, ndo poderia ser qualificada como adequada: a
inépcia aqui cobrariam um prego caro pois a uma atitude aparentemente negligente e excéntrica,
corresponderia, como suposto, um resultado débil. Assim, interessaria saber, caso se opte por
instrugdes diretas orais ou textuais ao invés de uma partitura formal, como garantir que determinada
textura orquestral se realize; caso se opte por eliminar os ensaios, como lidar com a autonomia entre
as partes numa situagdo na qual o ensaio geral coincida com a apresentagdo. Como realizar
previsdes nesse sentido e calcular adequadamente, e com alguma margem de seguranca, o que deva
ocorrer?

Como ja observei anteriormente, houve propostas no curso de 2009 para as quais seriam
necessarios mais que dois dias para termos um resultado Otimo: mesmo as propostas nao
demandando muitas horas de ensaio ou elaboragdo, todas elas possuiam uma agenda minima que
necessitava ser cumprida para que se atingisse um bom rendimento. Assim, mesmo considerando a
performance, por exemplo, de DUAL (peca de Thaina e Fabricio) como bem acabada, ainda poderia
sugerir opgOes para; a) tornar a articulagdo da fala mais afim com o contetido do texto de modo a
potencializa-lo; b) ampliar a fung@o da agua no contexto através de um estudo de gestualizagdo que
enriquecesse o repertdrio de possibilidades instrumentais desta e c) verificar, de acordo com o

projeto, se nao poderiamos extrair da parte de violao mais recursos ou mais maneiras de interagir
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com os demais sons do contexto; enfim, de posse de mais tempo e ensaios, uma ampliacdo da
duragdo da peca seria viavel? Quais as consequéncias disso do ponto de vista da forma, da relagdo
com o texto, do resultado sonoro, etc. De qualquer modo estariamos lidando com um projeto
composicional que deixara de ser genérico e que, com mais alguns ensaios, poderia ja cumprir sua
funcdo de indicar uma poética.

Tal perspectiva pretendia servir como estimulo para o incremento da producdo de musica
experimental em Belém. Tendo lecionado nesta cidade em 2005 frente a Universidade do Estado do
Para (UEPA) e participado, em diversas ocasides, nos ultimos 10 anos, de suas atividades artisticas
e académicas, tive a oportunidade de conhecer diversos jovens compositores interessados em
produzir musica experimental. Segundo depoimentos dos proprios compositores, estes nao
conseguem criar um ambiente para tal pratica na cidade devido a uma suposta insensibilidade
institucional, ao baixo interesse do publico por musica experimental e a dificuldade de estabelecer
parcerias com colegas “musicos de conservatorio”. Na divida, imaginou-se como forma de chamar
atencdo e consolidar a proposta, projetos de longo prazo: festivais de musica experimental e grandes
concertos anuais, bem produzidos e com patrocinio que raramente, ou nunca, se concretizam. Na
opinido destes jovens musicos, o que faltaria seria demonstrar aos diversos atores sociais que o
campo da musica experimental paraense era sério, articulado e capaz de produzir grandes obras:
critérios considerados razoaveis para o respaldo de qualquer proposta artistica.

O curso de 2009 contribuiu ndo s para desvelar o potencial criativo do alunos, mas também
para levantar a questdo da pertinéncia das estratégias de longo prazo na criacdo e consolidagdo de
uma cena de musica experimental em Belém. Se é possivel, como foi demonstrado, num prazo de,
digamos, uma semana, realizar um concerto com 12 pecas inéditas e originais, por que a produgio
de musica nova da cidade se mantém tao timida?

E claro que se pode argumentar que ha na sociedade e, em particular no circulo dos
musicistas, determinadas expectativas que inibem certos resultados e que o estudo de musica esta
vinculado a tarefa de satisfazer a estas demandas de modo que qualquer proposta mais ou menos
desviante pode ndo atingir resultados do ponto de vista profissional. De fato, ¢ normal discutir o
campo da composi¢do musical em termos de um mercado bastante bem definido ao qual deve-se, ao
menos por cautela, aliar-se para poder usufruir dos beneficios profissionais que historicamente estao
vinculados a arte. Nesse contexto, o compositor seria (ou deveria ser) um especialista capaz de

adaptar-se a demandas especificas e seu metiér — sua capacidade de lancar mao de respostas
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técnicas adequadas para lidar com tais demandas — serviria como medida de sua capacidade.

Nao faco obje¢do ao fato de que uma parte importante do trabalho do compositor de carreira
se realiza através de encomendas desse tipo: ha diversos exemplos de individuos, em todos os niveis
técnicos, que adquiriram espago ¢ notoriedade no campo da criacdo atendendo a demandas
objetivas. No entanto, considerar que nao haja alternativa a essa situagdo seria 0 mesmo que dizer
que a unica motivagdo para a criagdo musical residiria na adaptacdo a expectativas alheias ao
projeto composicional. Nao haveria nesse contexto, como tema prioritario, a figura da escolha que
identificaria em determinado projeto suas singularidades: caberia ao compositor unicamente saber
corresponder a algo dado abstendo-se da possibilidade de conceber algo original, ou tentar garantir
no processo de adaptacdo a demanda, que algo de sua poética permaneca patente mas apenas na
medida em que ndo comprometa a proposta em questao.

Num contexto como esse, a meu ver, subestima-se a figura da curiosidade a respeito daquilo
que soaria. Curiosidade esta que poderia servir como estimulo para a adesdo de um novo publico
para a musica contemporanea, interessado ndo apenas em consumir algo bem acabado dentro do
que se espera, mas também em ser introduzido a poéticas particulares, Unicas, porque pessoais. Ser
reintroduzido ao contexto da perplexidade e a prerrogativa de reagir a uma concep¢do criativa
original aplaudindo-a ou rejeitando-a, sem precisar necessariamente estar em dia com os elementos
estéticos e ideologicos daquilo que nos acostumamos a reconhecer, a partir da segunda metade do

século passado, como Musica Contemporanea.
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