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RESUMO

Esta dissertacdo é um estudo de dois processasagéacha musica contemporanea,
nos quais atuei junto com dois colegas: Dario Rpds Silva (pianista) e Lauro
Pecktor (compositor). O primeiro processo foi appracdo da estreia da peca
Doppelgangere o segundo foi a construcao e apresentacaogda@p@acos submersos
entre prédios Em ambos o0s processos investiguei a funcédo eigmsficados da
partitura, avaliando a atuacdo dos musicos e sigasi As analises foram realizadas
tendo como referencial tedrico o Conceito de Obrasidal (GOEHR, 1992), o
guestionamento sobre a énfase demasiada que eacutidental de concerto coloca na
escrita, um conjunto de investigacbes sobre cod@ides entre performers e
compositores e o conceito de Campo da Obra Mug{e8ITERSJO, 2008). Como
métodos, considerei os principios da Pesquisa tkeis(BORGDORFF, 2012,
COESSENS, CRISPIN, DOUGLAS, 2009) da AutoetnogrAfialitica (ANDERSON,
2006) e dos Estudos de Caso. Os dois processos {@mscritos para em seguida serem
analisados. Os principais recursos utilizados naises foram as gravacdes dos
ensaios, a minha memdéria de pesquisador partiegpamts entrevistas realizadas com
meus colegas. Como concluséo, observei que atupastforam consideradas pontos de
partida, textos em torno do quais foram criados pomntextuais que emergiram da
interacdo e do trabalho em grupo, confirmando gatei@;do dos muasicos (performers e
compositor) € mais bem entendida como ciclos de@&ad e interpretacdo, conforme é
proposto no conceito de Campo da Obra Musical.

Palavras-chave: colaboracdo na musica contempora@apo textual, processos
criativos; partitura.



ABSTRACT

This dissertation is a study of two creative preessin contemporary music in which |
have worked with two colleagues: Dario Rodriguds&S{pianist) and Lauro Pecktor
(composer). The first process was the preparatioheopremiere oDoppelgangerand
the second was the construction and presentatitimegbieceespacos submersos entre
prédios In both processes | have investigated the functiod meaning of the score,
evaluating the musicians’ agency and ideas. Thdysem were conducted under
theoretical references of the Musical Work Cond&DEHR, 1992), the questioning of
super estimated role of score in the Western Cor@elture, a set of investigations
about collaborations between composers and perferama the concept of The Field of
the Musical Work (OSTERSJO, 2008). As methods vieheonsidered the principles of
Artistic Research (BORGDORFF, 2012; COESSENS, CRISPOUGLAS, 2009),
Analytic Autoethnography (ANDERSON, 2006) and C8sedies. Both processes have
been described and then analyzed. Rehearsals ig®rany memory as participant
researcher and interviews with my colleagues whee main resources used in the
analysis. In conclusion, | observed that the sems considered a starting point, texts
around which were created text fields through axtgon and group work, confirming
that the work of musicians (performers and composebest understood as creation
and interpretation cycles, as proposed in The Ki&tle Musical Work.

Palavras-chave: collaboration in contemporary mutggt field; creative processes;
score.
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Apresentacao

Esta pesquisa consiste de uma investigacao sobmésia contemporanea de
concerto enfocando a funcédo e os significados d#yra dentro do contexto de dois
processos colaborativos distintos. Os processabativos dizem respeito ao trabalho
desenvolvido por dois pianistas (o autor e Dariai®Roes da Silva) e o compositor
Lauro Pecktor na criacdo de uma performance pastraia da obrBoppelgangeipara
dois pianos, de Pecktor, e na criacdo coletivarda abra inéditagspacos submersos
entre prédiospara piano a quatro maos.

O texto desta dissertacédo é organizado como s€gpemeiro capitulo aborda o
referencial tedrico, constituido pelo Conceito deraDMusical (GOEHR, 1992), o
guestionamento sobre a énfase demasiada que eacutidental de concerto coloca na
escrita, um conjunto de investigacbes sobre co@ides entre performers e
compositores e o conceito de Campo da Obra MugxSTERSJO, 2008).

O segundo capitulo apresenta a metodologia, qudiséutida em trés
direcionamentos: a Pesquisa Artistica (BORGDOREHA,22 COESSENS, CRISPIN,
DOUGLAS, 2009) da Autoetnografia Analitica (ANDERS{2006) e dos Estudos de
Caso (YIN, 2010); e descreve os dois processodadbs, considerando 0s seus
estagios e as musicas criadas.

O terceiro capitulo apresenta as analises dassfartézadas, sendo que as
gravacOes dos ensaios, a minha memoaria de pesquigadicipante e as entrevistas
realizadas com meus colegas sao as principais. filgr sdo tecidas algumas

consideragdes acerca das conclusdes desta pesgumsapmo de suas limitagoes.
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1. Introducéo

Na tradicdo da mdusica ocidental de concerto, dityprar € considerada o
principal meio de comunicacdo entre compositoressgumentistas. Dentro desta
tradicdo, a escrita também tem sido considerada demamenta para a producdo de
musicd ha mais de meio milénio (PRYER, 2007). As mudasgasais ocorridas desde
o final do século XVIII e ao longo do século XIXleunaram na emergéncia do
conceito de obra musical (GOEHR, 1992) acentuarzentralidade da partitura em um
processo que entrelagcou: 1) a divisdo hierarquedrabalho entre compositores e
intérpretes, e o consequente distanciamento esdes @lois agentes, e 2) a performance
musical como a apresentacdo de obras musicaigiagaium texto criado por um(a)
compositor(a).

Na minha experiéncia como pianista engajado comodugdo contemporanea,
tive a oportunidade de trabalhar com compositogesnéhha geracdo na criagédo de
obras inéditas e na preparacdo para a performamcextios ja finalizados. Essas
interacbes me levaram a questionar a crenca no texalizante e o paradigma
hierarquico da relacéo entre compositor e intégpfdina outra questéo diz respeito ao
que se assume na cultura da musica ocidental dertorsobre a criagdo musical como
um processo unidirecional: sempre do texto parartbpnance, preservando a diviséo
de trabalho, na qual o compositor € quem criargésprete é o executante do texto.

Buscando uma resposta para essas questdes, deestigar o proprio contexto
de onde surgiram essas inquietacdes, ou seja,balha colaborativo na musica
contemporanea. Através da investigacdo dos doipamme criagdo abordados nesta
pesquisa — a preparacdo para a estreia da [iypaelgangere a criacdo da peca
espacos submersos entre prédiasmbos processos realizados em colaboracdo com o
pianista Dario Rodrigues da Silva e o compositarrba@ecktor —, pretendo examinar a
funcdo e o significado da partitura e como as @saccom o texto e entre 0s
participantes sao construidas e consideradas emsagstudos de caso.

Para iniciar a discussdo, considerarei o conce#oobra musical por sua
influéncia sobre as visfes e concepc¢des acercpagess do compositor e do intérprete,
e do significado da partitura na muasica ocidenéakdncerto. Na segunda parte, farei

! “Producdo de musica” ndo deve ser confundido nestenento com composicdo de musica. A
utilizacdo da partitura como ferramenta envolvegistro e transmissdo de musicas que fazem parte de
uma pratica assim como, eventualmente, um reclEs0qMpPOSICAO.
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consideracfes sobre a escrita musical. O contexteabalho conjunto entre performers
e compositores (colaboracao) sera abordado nartepagte, seguido pela apresentacao
do modelo de campo da obra musical na quarta pameetodologia sera discutida no

fim deste capitulo.

1.1 0 conceito regulador de obra musical

No livro The Imaginary Museum of Musical Woi#992), Lydia Goehr discute
a maneira como uma série de transformacdes siteadasrno do ano de 18)@ntre
elas uma nova concepcéo filosofica sobre musicavesnvalores em relagcédo as artes,
moldou as no¢des sobre a pratica musical. Com sgémaa e a emancipacao das belas
artes como uma classe de objetos de valor estginooposicdo a objetos de valor
funcional para atividades mecanicas de trabalhappartancia da arte passa a residir
em sua habilidade de revelar o "alto mundo do wsalga verdade eterna" (GOEHR,
1992, p.153). Com a musica sendo entendida comobahaaarte, tornou-se necessario
que ela fosse vista como um produto duravel, pagia uma diferenciacao entre artes
gue geravam produtos, como a pintura e a escukuagtes que nao o faziam, como a
musica, uma vez que a arte da musica era cons@dradicionalmente como a
habilidade de realizar performances (GOEHR, 199249). Assim, “(...) foi com a
romantizacdo das belas artes por volta de 1800ogu&0ricos encontraram uma
maneira realmente bem sucedida para dar substrdiia de um produto musical”
(GOEHR, 1992, p.152). A atribuicdo de uma exist@cibstancial & uma ideia abstrata
gerou o objeto chamado "a obra musical".

Fazer mausica tornou-se criar e apresentar obrascamisntendidas como
entidades abstratas que perduram no tempo e as qtriui-se universalidade e
transcendéncia; a performance passou a ser a afagiHe dessas obras a partir de seus

textos. Nas palavras de Goehr,

2 No capituloPlato’s Curse Nicholas Cook considera: “Many musicologists @il over Goehr's
chronology, putting forward examples of the worlhcept from before 1800, or cultural practices that
were not regulated by it after than (...) But iribdpling over details, these musicologists were pting

the broad framework that Goehr was proposing, aralvay such objections might be seen as precisely
making her point: if musical work is a regulativencept subject to historical change rather than a
ontological principle, then the pattern of excepsioand variations documented by musicologists is
exactly what you would expect” (COOK, 2013, p. 22-2

% But it was only with the romanticization of finet around 1800 that theorists found a really susfcés
way to give substance to the idea of a musicalyrbd
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Todas estas mudancas compartilharam um objetivo cemum. Elas
marcaram uma transi¢ao na pratica, distanciandi®sgésdo de musica como
um meio para a visdo de muasica como um fim. Mgie@ficamente, elas
marcaram um distanciamento do pensamento sobreigiodnusical como
comparavel ao uso extra-musical de uma linguageal gae ndo pressupde
autossuficiéncia, singularidade, ou propriedade resonenhuma dada
expressdo. No lugar disso, a produgéo musicalnfidioevista como o uso de
materiais musicais resultando em unidades compéetiistintas, originais e
fixas, de propriedade pessoal. Essas unidades asambras musicais
(GOEHR, 1992, p.206).

Estas mudancas caminharam junto com a crescefitegcéts entre compositores
e performers, sendo que suas respectivas funcfegsratucdo de masica foram
hierarquizadas concomitantemente a elevacao dasstiat partitura como o texto que
contém toda a obra. O compositor passou a serdayadgio como o criador de obras
musicais individuais, originais e autorais, a pard como 0 meio de acessar a obra e as
ideias do seu criador, e o intérprete como o mediadtre as obras e o publico. Desta
forma, o significado da musica foi emancipado datexto da performance, deslocando

tanto o significado quanto a propriedade sobre sicalpara 0 compositor.

Desenvolvimentos em leis de copyright e publicacamdaram a
“institucionalizar” as obras como produtos sepasade suas performances.
Desenvolvimentos em notacdo ajudaram a libertacarspositores de se

envolverem na performance. (GOEHR, 1992, p.229).

Consideradas como produtos completos e perfeitanfemmhados, atribuiu-se as
obras musicais um certo tipo de intocabilidadebra méo deveria ser mexida, sob pena
de comprometer a sua unidade e corromper a verttadscendente nela contida.

Assim, uma vez que as obras tornaram-se indepersdelet suas performances, foi

“ All these changes shared a common aim. They markeahsition in practice, away from seeing music
as a means to seeing it as an end. More specffidghkty marked a move away from thinking about
musical production as comparable to the extra-malisise of a general language that does not presappo
self-sufficiency, uniqueness, or ownership of aigely expression. In place of that, musical produrcti
was now seen as the use of musical material reguiti complete and discrete, original and fixed,
personally owned units. The units were musical work

®> Developments in copyright laws and publicationpkel ‘institutionalize’ works as commodities
separable from their performances. Development®iation helped free composers from involvement in
performance. But these developments only partiatlgount for the extent to which many composers
became strategically uninterested in the performaricheir works. A deeper source of that phenomeno
takes us back to the romantic characterizatioh®fmancipated composer.
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preciso capturar a relacdo necessaria entre cotossie intérpretes para assegurar a
integridade das obras em performance. Essa refas@ou a ser mediada pela presenca
de uma partitura completa e adequada: para que fusssivel unir o abstrato (a obra)
ao concreto (a performance), o compositor teridreggacdo de fornecer uma partitura
que fosse possivel de tocar, permitindo aos irgéeprrealizar suas performances de
acordo com o texto para garantir fidelidade a alwraompositor. Dessa maneira, ser
fiel a obra passou a ser equivalente a ser fialritpra (GOEHR, 1992, p.231). A ideia
de fidelidade a obra, owerktreue,passou a orientar o comportamento dos intérpretes,
onde as performances e os performers deveriamubservientes as obras e seus
compositores. Do performer era esperado que néoleeasse a frente da obra, mas que
servisse de veiculo para a expressao desta, serfieighcias.

Em sua teorizacdo, Goehr propde que conceito de rabsical exerce o papel
de regular a pratica, o que pode ser facilmentstatado nas grades curriculares muito
distintas dos cursos de composicao e interpretagéigeral e suas respectivas énfases
no conhecimento de cunho tedrico e no conhecimeito. Ao primeiro, coube a
reflexdo tedrica e estética; ao segundo, o treintondo corpo, refletindo a divisdo
positivista entre a mente criadora e o corpo ragmdconforme apresenta Domenici

em seu artigé\ Performance Musical e o0 Género Femin{2013b).

1.2 Escrita e oralidade, criacéo e reproducao

Christopher Small (1998) afirma que a escrita ocupe posicao central na
musica de concerto e considera algo muito parti@li@rma como a partitura € usada
nesta cultura. O autor relaciona trés funcfes dacéo: 1) registrar, o que liberta da
inconfiabilidade da memdria, 2) transmitir paradrgp distantes no espacgo ou no tempo
as informacdes sobre uma sequéncia de sons pargpagsam ser aprendidos e
realizados em performance e 3) ser o meio peloapa@itece a composi¢cdo musical, o
que Small afirma ser algo Unico da tradicéo relzai@a a masica de concerto.

Segundo Cook (2013), a centralidade da escritailplitesi que o discurso
tedrico sobre musica considerasse, paradigmatidamen partitura como a fonte

ontolégica do significado musical, dividindo a pratem uma parte criativa, designada
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ao compositor, e uma reprodutiva, designada acuimsntistd. O autor relaciona trés
consequéncias decorrentes da abordagem textuakstaada na partitura). A primeira
é a atribuicdo de “substancia musical” somenteugopgpde ser notado, caracterizando o
que € atribuido ao performer como “insubstanciE$se é um fator ideoldgico, pois nao
provém de uma constatacdo, mas, sim, de um prn@gsumido. A segunda € a
eliminag&o das dimensdes sociais no entendimentoidéeca, em que ela € considerada
“por um lado, uma estrutura abstrata otimamentesgmtada na notagao, e, por outro,
uma experiéncia paradigmaticamente subjetiva, ¢eartendo seus entornos fisicos”
A terceira € a reducdo da figura do performer, @gdréo € descrito algumas vezes
como um individuo de baixa imaginacdo musical, diado-se a sua substituicdo por
maquinas (COOK, 2013, p.17).

Alguns autores, como Ostersjo (2008) e Domeni6il2}, concluem que a
tradicao oral (performances, gravacoes, ensinamgatesados de professor para aluno)
foi desconsiderada na construgcdo do discurso doeinsobre musica. Na educacéo
formal de instrumentistas, a perspectiva textumbgiresentou-se como uma contradigéo
entre discurso e pratica. Ao problematizar essatgae Domenici (2012) argumenta
que quando os “mestres” afirmam que toda informagdcessaria esta contida na
partitura e, por isso, ndo conseguem explicar fadidamente discrepancias na
multiplicidade de interpretacdes do texto, podendestificar um sintoma de que a
oralidade foi deixada de lado no discurso oficif]a pratica, a ‘voz do mestre’
traduzia-se na obediéncia aos canones da integpoetdo repertério da mausica
ocidental de concerto, mas, no discurso, a obediéeca dirigida ao texto”
(DOMENICI, 2012, p.66-67).

Ao avaliar os contextos de utilizacdo da escritemels Grier (2012) demostra
que os sistemas de notacdo nunca substituem camglete a comunicacao oral / aural
da musica: é a simbiose entre a escrita e a odaliJae sustentam o poder de registrar,
preservar e comunicar. Por mais que muitos sisteleasotacdo tenham se tornado
bastante complexos, aspectos da notacdo modermkesdwentes de um conhecimento
compartilhado que possibilita a interpretacdo dgsos anotados. Ou seja, quando um

instrumentista |é uma partitura e prepara uma padoce, mesmo que intente ser fiel

® Em outro artigo, 0 autor argumenta que a propiédaide que fazemos a performance de algo, como se
houvesse a musica “e” a sua performance, e estdorde parte integral daquela, j& € um processo da
nossa linguagem que coloca a atividade do intépreto subordinada: “a ideia de que performance é
essencialmente reproducao” de uma musica (COOKg,206).

" “It is on the one hand an abstract structure omtimrepresented in notation, and on the other a
paradigmatically subjective experience, transcapdsphysical surroundings; (...)".
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ao gque esta escrito, ele estara amparado em urtieapité leitura dos signos notados
relacionada ao seu contexto historico cultural. Lposicdo semelhante ja tinha sido
sustentada por Charles Seeger (1958) quando ar¢pume® a notacdo convencional é
incapaz de descrever uma muasica de outra culturajp® ela ndo comunica o que
acontece entre as estruturas simbdlicas, uma vezaquotacdo convencional nao
transmite informagdes essenciais que sédo deixaalas g tradicdo oral. Seguindo o
mesmo principio de Seeger, Manfred Clynes descaeugompletude da escrita da
seguinte maneira:
Na mausica ocidental, a preservacao de musicaséatidns séculos tem sido
realizada pela notacdo. Mas essa facanha notaxelute preco: como um
resultado, a muasica se dividiu em duas partes,utesr notada e
microestrutura que nao se pode anotar. A musicadaofpor si s6 é

meramente um esqueleto do pensamento musical. tRaé&lo a vida, a
microestrutura precisa ser adicionadéCLYNES, 1995, p.270).

Stanley Boorman argumenta que néo € possivel éstabéuma estrita relacéo
entre a notacdo e a ‘musica’, conforme é tocadavigla, seja qual for o repertoris”
Para o autor citado, a falta de uma correspondéivata entre a notagéo e a realizagéo
sonora foi reconhecida por muitos compositoresnesinal disso foi o grau crescente

de precisdo da notacéo:

A partir do século XIX em diante, compositores aeat impor um nivel
maior de precisdo sobre o performer. Isso podeis&r em muitos niveis na
partitura: a indicacdo Mahleriana de qual cordaiobnistas deveriam usar
em certos momentos, o uso, por Schoenberg, desspeia indicar o
Haupstimmee oNebenstimmea proliferacdo de indicagBes de accelerandos
ou diminuendos momentaneos por Webern, a tentdévBoulez de indicar
trés niveis de pausa (rlee Marteau sans maitfeou as indicacdes, por
Stockhausen, do lugar preciso no qual bater na ¢eleambor ou gongo.

Todos esses sdo sinais que os compositores reesnheaconexdo frouxa

% In Western music, preservation of music acrossurers has been accomplished through notation. But
this remarkable achievement has a price: as atnesisic has been divided in two, notated structune
unnotatable microstructure. The notated musicfitseherely a skeleton of the musical thought. Tiodp

it back to life, microstructure needs to be added.

° E importante considerar que Clynes ndo pareceasde uma nocéo de fidelidade, se engajando como
pesquisador no campo da psicologia da musica pamntar padrées de microestruturas que sejam mais
adequadas as obras de compositores candnicosfegmeaksolvendo a incompletude da partitura com
descobertas positivas, e ndo com a abertura eridévnterpretacao.

104 ) a strictic correlation between the notatimd the ‘music’, as performed and heard, whatéher
repertoire”.
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entre notacdo e som, e estavam tentando estrEittB@ORMAN, 1999,
p.407).

Se reconhecemos os limites da partitura e aceitgm®sima parte da obra nao
esta contida no texto, cabe perguntar se uma mgeEainda ndo foi tocada, ou que
ndo possua uma gravacao disponivel, ndo podeda s=stdo representada de maneira
incompleta, se o uUnico recurso utilizado for a g@& Nesse caso, a simbiose entre
escrita e oralidade de que Grier fala parece deanamédproximacao entre compositores

e intérpretes.

1.3 Colaboracdo na musica contemporanea

Na musica contemporanea de concerto, encomendasomniposicdes por
performers, dedicacdo de pecas a instrumentistaspaticipacdo do compositor em
ensaios finais para uma performance ou gravacam@ecomposicao sao exemplos de
interacbes comuns. Nenhuma dessas situacoes desmiggssariamente, as concepgoes
expostas acima, contudo, existem situagOes deinfi@ncias entre performers e
compositores mais profundas do que essas, queasusci seguinte questionamento:
como ocorre o trabalho conjunto entre esses muscosque acontece quando eles
trabalham juntos?

Joana Radicchi (2013) buscou mostrar como intesa@htre compositores e
intérpretes fizeram parte da histéria de divershsa da musica de concerto,
descrevendo casos no repertorio para flauta gueemcos seguintes compositores:
Bach, Mozart, Reinecke, Debussy e Vatéss#ém do caso emblematico 8aquenza V
para trombone solo, que resultou do trabalho cémjentre o compositor Luciano Berio

e os trombonistas Stuart Dempster e Vinko Globdkarbora tenha almejado delinear

1 “From the early nineteenth century onward, compobkave tried to impose a greater level of prenisio
on the performer. This can be seen at many lewetkd score: the Mahlerian indication of whichrgri
violinists should use at certain moments, Schoeayiberse of sings to indicate théaupstimmeand the
Nebenstimme Webern’s proliferation of indications of momentaaccelerations or diminuendos,
Boulez's attempt at indicating three different lsveof pause (inLe Marteau sans maitye or
Stockhausen'’s indications of the precise place dnuanhead or gong at which to strike. All these are
signs that composers recognize the loose conneatitmeen notation and sound, and have been trging t
tighten it.”

12'E importante considerar que a autora deixa dentemer que esses musicos viveram em contextos
muito diferentes quanto ao que era esperado doasitap e do performer. A visdo que temos de suas
musicas como pertencendo ao mesmo panorama daandesiconcerto, em que somente os estilos e
estéticas variam, € uma construcédo posterior dogmeem que viveram.
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um panorama de como as interacdes ocorreram nofséexVill, XIX e parte do
século XX, ela efetivamente ilustrou o que é coiteeae forma mais geral, sobre esse
campo: “[a]s parcerias aqui apresentadas mostra@aboracdes que envolveram a
encomenda de obras — algumas delas influenciadasapeniracdo das habilidades
musicais dos envolvidos —, a (sic) dedicatéria deap a intérpretes especificos e ao
(sic) processo de edi¢céo de partituras, como ac@oe oConcerto em D maigde C.
Reinecke, e corByrinx de C. Debussy”.

Os exemplos apontados pela autora nos levam danaso que se pode definir
por colaboracdo. Seria colaboracdo qualquer tiponteacdo entre instrumentistas e
compositores? Uma definicAo vocabular pode ajudamoc ponto de partida:
“co-la-bo-rar - (latim collaboro, -are, trabalh@mg; 1. Trabalhar em comum com
outrem. = COOPERAR, COADJUVAR; 2. [Figurado] Agiom outrem para a
obtencédo de determinado resultado. = AJUDAR; 3.pEeticipacdo em obra coletiva,
geralmente literaria, cultural ou cientifica. = PARIPAR” ** Basicamente, um
trabalho colaborativo é aquele em que se trabaihi® jde alguma maneira, em uma
mesma coisa. Contudo, essa concepcdo permite unizgda que vai desde ajudar
alguém em seu trabalho até ser parte em um prietvai produzir algo coletivo. Isso
torna a definicdo complexa, pois permite que o®rastabordem situacdes muito
diferentes como parte de um mesmo fenémeno.

Por outro lado, a reviséo bibliografica que corepdeu 22 trabalhos (de 1998 a
2015, com maior concentracdo entre 2010 e 26183ndo 20 publicados no Brasil e
dois no exterior, apontou para uma visao conveegsobre o termo colaboracéo.
Nessas publicagbes, a colaboracdo se opde a aftisdo do trabalho em que o
compositor cria uma partitura e o instrumentisia ema performance a partir do texto,
cada um trabalhando isoladamente. Desconsiderasdém, de maneira geral,
situacdes de interagcdes minimas como as descateasan do primeiro paradgrafo desta
secdo. Colaboragbes, como vém sendo descritasesdore oportunidades de trocas
entre os musicos, e consideram as interinfluéread® 0s processos de composicao e

de performance, seja na preparacdo de uma perfoen@n na composicao de uma

peca.

13 “colaborar’, in Dicionario Priberam da Lingua Rguesa d¢nlind, 2008-2013,
http://www.priberam.pt/dlpo/colaborar [consultado 63-03-2015].

4 A maioria das publicacdes no Brasil aborda apenasaso de colaboracéo enquanto os trabalhos de
autores estrangeiros exploram mais casos (a teStéefn Ostersjé apresenta 6 estudos de caso, sendo
que no artigo de Hayden e Windsor sdo consideradpsendo que 3 recebem mais detalhamento — ver
Anexo 1 — Relacdo de trabalhos sobre colaboracéo).
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Cada empreitada colaborativa constitui uma res@osta determinado contexto
e isso faz com que seja natural que diferentesseelagles e preocupacdes sejam
canalizadas em cada caso. Contudo, estando insemmladiscurso mais amplo da
musica de concerto ocidental, muitas interseccoes @s valores mais gerais desse
discurso emergem. Porque, por exemplo, uma quegtégoode ser tdo natural fora
desse contexto (sdo musicos trabalhando juntos$drea uma tematica de pesquisa
crescente? E algo que precisa ser compreendidadevam consideragéo a historica
separacao entre compor e tocar, e os valores easraftribuidos a ela, que fazem parte
dessa cultura. E a mesma questéo se encontramasgens trabalhos, a equalizagéo
direta entre “foi possivel seguir as inten¢des daonmositor” e “foi uma boa
performance”, é um traco das caracteristicas dess@ura e seu consequente
desvelamento.

Alguns autores procuraram contribuir para defingcde colaboracdo, mas certos
enunciados acabam tendo um carater prescritivommme®nsiderando experiéncias e
informacdes levantadas. Radicchi (2013), deparadaa papel aparentemente passivo
dos instrumentistas nas situacdes que levantoppproma definicdo que chamou de
“colaboracao efetiva”: “Por colaboracéo efetivangidera-se, nesta pesquisa, o trabalho
conjunto entre compositor e intérprete no qual,ldjeante o processo de criagdo, troca
de informacdes, experimentacdo de ideias e maes@ioros e a busca conjunta por
solugcdes musicais que tornem a obra possivel dessdta e posteriormente executada”
(RADICCHI, 2013, p. 25). A definicdo proposta poadicchi exclui colaboragcbes nas
guais o instrumentista ndo participa, de algumandgrda escrita da partitura. Ao
afirmar que “em nenhum momento ficou claro que segterformers [aqueles dos
exemplos historicos levantados pela autora] tenbtuado como agentes ativos no
processo de criacdo” (RADICCHI, 2013, p.25), a eutdeixa claro que considera o
processo de criacdo de uma obra como sinGnimoaldéiaede uma partitura, excluindo
a criacao da performance, mesmo que a partir deexto, como parte constitutiva do
processo de criacdo da obra.

Ja os direcionamentos para uma definicdo de ca@eaéortrazidos por Domenici
assumem caracteristicas ideologicamente carregddpgratica colaborativa pertence
a um campo eminentemente social caracterizadorparralacéo horizontal e reciproca
entre compositor e performer na qual processos @siTipnais € processos
interpretativos ndo podem ser considerados isoladwh(DOMENICI, 2013a, p.11) e

“a propria ideia de colaboracdo vai de encontrostauira tradicional da relacéo
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vertical compositor-obra-intérprete, onde a obraioal € tomada como sinébnimo do
texto e a performance como reproduc¢ao do textd/qBr@MENICI, 2013a, p.5). Eu
nao tenho como discordar desse posicionamento comoideal, mas ele né&o
corresponde ao que pode ser feito e assumido coilabaracdo. A minha leitura do
conjunto de trabalhos que estou considerando @ dpoeizontalidade e a reciprocidade,
e o enfraquecimento da estrutura vertical tradaliondo s&do condi¢cdes para
instrumentistas e compositores trabalharem jumtas situagdes que podem surgir, e
de fato muitas vezes surgem. Outras caracteristioasontexto parecem ser muito
decisivas além da situacdo de colaboracdo. Acredue as conclusdes sobre
colaboracdo possam ser pensadas como tendénciagsse sentido, a seguinte
afirmacao € bastante presente: “[n]a contra-cagrdas relacdes impessoais implicadas
no modelo vertical de relacdes compositor-perforroaiaboracdes sao frequentemente
marcadas por relagbes de amizade, afinidades demolideoldgica, estética ou
estilistica” (DOMENICI, 2013a, p.5).

Outro esfor¢o importante para a teorizacdo dessst@ju é oferecido por Stanley
Levi (2013), que parte da literatura recente spiboeessos colaborativos no teatro para
compreender, através da analogia, a colaboracamugsita, enfocando as relacdes de
cooperacao entre intérprete e compositor. O aetacibna categorias Uteis, historica e
politicamente situadas, para descrever dois tipestrdbalhos horizontais e suas
caracteristicas: 0 “processo colaborativo” e a a@&b coletiva”. As principais
semelhancas entre eles compreendem a diluicdoohalciesfacelamento do autor /
autoria coletiva, e o foco no processo, sendo queprancipais diferencas entre
“processo colaborativo” e “criacdo coletiva” residaespectivamente, na realizagdo do
trabalho a partir das funcbes especializadas eco f@m pratica, enquanto que no
segundo, o trabalho independe de funcdes pré-éstatss e o foco recai sobre a
teoria. O trabalho horizontalizado é abordado cammo posicionamento politico, em
que se questiona caracteristicas desgastadas ddonmmaderno: a exploracdo do
homem pelo homem em todas as estruturas de tralimthdndo a arte, a alienacao que
resulta da especializacdo indiscriminada dos ssbardiscrepancia instaurada entre o
saber e o fazer etc. (LEVI, 2013, p.111). S&do direomentos tedricos que merecem
atencdo, mas que encontram pouca ressonancia umimode trabalhos considerados,
pois a diluicdo funcional e da autoria que caragder a “criagdo coletiva” sao

processos particularmente raros de serem verificadanusica de concerto.
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No conjunto de trabalhos sobre colaboracdo estisdadentifico duas tematicas
mais comumente abordadas: questdes sobre técnicascuesos instrumentais,
incluindo-se aqui a discusséo sobre a relagdo ant@acdo e o som; e a dinamica da
relacdo estabelecida entre instrumentistas e caotopss no processo de criacdo. A
primeira tematica emerge com frequéncia em congegtovolvendo a expansao dos
recursos instrumentais tradicionais (podendo emvobv uso de meios eletrénicos) e
guando instrumentos que foram introduzidos maism&gnente na musica de concerto
sao utilizados (como percussao e guitarra). Nesasss, 0 instrumentista tem um
dominio do campo de possibilidades que é dificilcdequistar sem ter uma relacéo
muito préxima com o instrumento, e assim, o trabatolaborativo torna-se uma
solucdo para a conexao efetiva entre as ideiapesathilidades. Quanto a relagéo entre
a notacdo e o som, esta € fortalecida pelo cordgatoe os musicos através da
colaboracdo, pois trocam referéncias e permitentuén€ias mutuas em suas
concepcdes sobre a masica.

Em relacdo a segunda temética, alguns traballheseaggam a colaboracdo como
um engajamento deliberado na experimentacdo de dindanica de criacdo mais
distante do discurso tradicional, como Campbell20que argumenta que o trabalho
em didlogo através de processos onde sdo equdibrad interesses dos musicos
envolvidos permite suavizar o paradigma roméanticakennista na relagdo performer-
compositor; e de Ishisaki e Machado (2013), em @eempartilhamento do processo
foi uma forma de buscar uma maneira mais fluidaaggrosa de criacéo, rejeitando a
ideia do compositor como possuidor de uma verdaééqga e rejeitando categorizacdes
hierarquicas de trabalho.

Mesmo nos trabalhos em que a dinamica de criagéi@ m&atamente o foco da
investigacado, a colaboracao traz implicacfes n@sg®to, uma vez que sao percebidas
as influéncias reciprocas que o processo comttltraz para as escolhas e decisées
de cada um dos musicos. Para esta pesquisa, veude@r como trabalho colaborativo
um processo de acao integrada entre performersnpasitores em algum estagio do
desenvolvimento criativo de uma musica, entendensoo desenvolvimento criativo

compreende desde a ideia de criacao até a perfoennausical.

1.4 O campo da obra musical
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Em sua tese de Doutorado na Malmo Academy of M&efan Ostersjo (2008)
propde a ideia do campo da obra musical a partinwisstigacédo de suas colaboracdes
com 6 diferentes compositores. Para Ostersjo (2@08pra musical pode ser entendida
como um campo em que agentes exercem forcas, fmzgamdbra o resultado da

negociacao desses agentes:

A obra musical ndo é um objeto estavel como tendearensar. Em alguns
passos, eu tentei mostrar porque a visdo tradicbemabra musical como

uma entidade fixa (refletindo a intengdo do autp® é produzida em duas
fases, uma produtiva e outra reprodutiva, é alaienaente enganosa. A
producdo de uma obra musical € mais bem descrite anstituida de

multiplos processos de interpretacdo e construgddentidade da obra é o
resultado do impacto relativo de mdltiplos agerges participam em um

processo construtivo continuo {2 (Ostersjd, 2008, p.111).

Osterjo desenvolve a sua proposicdo em quatrosstaps quais problematiza os
topicos a seguir no contexto da pratica com atesea musica de concerto. Os tdpicos
sdo: 1) “Notacdo musical e o conceito de obra matlisi2) “O musico dividido”, 3)
“Uma desconstrucao da interpretacdo musical”, 4)téAticidades”.

1) “Notacdo musical e o conceito de obra musicalste topico, Ostersjo
argumenta que a histéria da musica de concertmérande extensao, 0 processo de
desenvolvimento e consolidagdo do conceito de olusical, e que este processo esta
intimamente ligado a invengao e ao refinamento @agédo musical. Para o autor, o
conceito de obra musical é também uma referéntemrizacdo de Lydia Goehr, e a
influéncia da notagcdo para a histéria dessa mdaicaeferéncia, principalmente, ao
livro On Sonic Art(1985), do Trevor Wishart. A durabilidade da obrasical sé foi
uma noc¢ao possivel com a presenca da notacdm ed@s$oi uma influéncia neutra em
relacdo as formas de expressao que se desenvolv&ragiacdo ndo somente reflete,
mas ela realmente cria as prioridades sobre o gomia@al no sistema: 0s muitos
elementos que nao conseguimos quantificar no evemmoro acabam se tornando
secundarios, enquanto a altura e o ritmo, altamengmnizados, constituem os
parametros principais. Para Wishart, a “divisdo ameerge gradualmente entre

compositor e performer e entre partitura e suarpretacdo’ é a realizacdo concreta na

!5 “The musical work is not the stable object thatterd to think. | have in several steps attempoed t
show why the traditional view of the musical woskafixed entity (reflecting the author’s intentjghat

is produced in two phases, one productive and epeductive, is alarmingly misleading. The prodoti
of a musical work is better described as made upudfiple processes of interpretation and consiact
The identity of the work is the result of the ralatimpact of multiple agents that take part iroatmual
constructive process (...)".
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pratica musical do foco perceptual sobre ‘pararsesmotaveis’ * (WISHART apud
OSTERSJO, 2008, p.37).

2) “O musico dividido™: o autor parte da conclusi®Wishart’ para esclarecer
que a separacao, historicamente construida, eotneasitor e intérprete é vista como
prejuizo quando ndo consideramos que existe tamip@nprocesso simultaneo de
negociacéo dos parametros nao notados, realizadasges dois agentes, em que a
soma das concordancias é uma parte importanteopgree chamamos de pratica de
performance. Outra posicdo que Ostersjo susteqteeéa divisdo entre compositor e
performer pode ser vista como uma especializacé@essaria no desenvolvimento de
uma tradicdo que tem sido criativa e frutiféfgdOSTERSJIO, 2008, p.40).

O guestionamento que motiva o autor nesse ambithaémaneiras de tornar
mais préximos o oficio da performance e os modo®malizados de composicad®”
(OSTERSJO, 2008, p.41). Essa pergunta € respomgigaricamente ao longo da
apresentacao de cada estudo de caso que comp@etessy argumentando que “na
producdo de conteudo musical, tanto compositoreantquperformers criam uma
subcultura comum, que se torna o terreno fundarneatqual uma peca musical pode
ser criada. (...) Um senso de tradicdo é necesg@ia compositores assim como para
performers. Mas ainda mais, precisa ser uma tradiginpartilhade® (OSTERSJO,
2008, p.48).

3) “Uma desconstrucdo da interpretacdo musical’se esdpico traz a
contribuicdo mais contundente da tese Ostersjo papesquisa sobre performance
musical. O autor afirma que a oposicao binariacecinstrucdo, enquanto atividade do
compositor, e interpretacdo, enquanto atividadepddormer, obscurece o0s reais
processos na pratica artistica de ambos os music@gumentacdo de Ostersjo é

fundamentada no questionamento de Paul Ricceur sobig&io tradicional do escritor

'8 “The novel split which gradually emerges betweemposer and performer, between a score and its
‘interpretation’ is the concrete realization in riwa$ praxis of the perceptual focusing upon ‘ndbéga
parameters’.”

" para Wishart a notacao dividiu a masica em umegeaia de organizacdo primaria e outra secundéaria
resultando na diviséo entre compositor e performeye € visto negativamente pelo autor.

18 “The split between composer and performer candganded as a necessary specialisation in the
development of a tradition that has been creatia feuitful” (OSTERSJO, 2008, p. 40). Para mim, a
nogdo de necessidade tem que ser vista sob a girapge uma cultura que vé e compreende o mundo
de uma forma especifica, na qual a especializagéipaouma posi¢cao importante no conhecimento que
ela produz e na maneira como o faz.

19 «And are there ways of bringing the craft of penfiance and rationalised modes of composition closer
together?”

2 “In the production of musical content both composed performer create a common subculture that
becomes the fundamental grounds on which a pieceusfc can be created. (...) A sense of traditson i
necessary, for composers as well as performerse&it more, this has to be a shared tradition.”
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como aguele que envia uma mensagem em uma sOodifegéa Ricceur, existe uma
desconexao entre a intencdo do autor e o signdficeddtexto pois, quando o ato da
escrita ocorre, substituindo a comunicacao freriterde, o autor se descola do texto, e
este assume uma autonomia semantica. Isso faz wera c¢pnstrucdo do texto dependa
também da atuacao do autor como o primeiro legtoracdes de criacéo e interpretacéo
reciprocas dialeticamente. Ostersjo transpde o apssisto de Ricceur para o
compositor, cuja atividade exige que este abordetacdo por meio da interpretacao,
mesmo durante o ato de escrita (OSTERSJO, 2008586

Ja a nocdo de que a atividade de performance é&itaaes somente de
interpretacdo depende da visdo de que a obra rhésicma entidade acabada que
resulta da composi¢éo, tanto que o conceito defdipeance interpretation” emerge
com a ascenséo do conceito regulador de obra rudiaa nem essa visdo sobre a obra
pode ser sustentada, como vimos nas secfes agsen@m a performance atende as
expectativas para ser uma interpretacdo, ela nidn énunciado sobre uma obra, ndo
diz algo sobre o significado de uma obra, sobreggoifcado que pode ter ou que se
intencionou que tivesse, nem fala sobre a sigmfigade um obra (STECKER apud
OSTERSJO, 2008, p.69). A performance sempre adicioformacio, ela é a fase
constitutiva final da obra.

Assim, o que Ostersjo defende é que a atividadepretativa e a construtiva
sao essenciais para ambas as atividades do perferde compositor, o que substitui
um modelo em dois estagios separados, por uma c@Enelexa de interpretacdes e
criagbes em ciclos interligados na atuacao de cad#co. Tanto o0 compositor quanto o
performer atuam dentro de um “discurso musical” fueciona como um quadro
composto pela tradicdo, pelas praticas de perfarenarpor textos de autoridade como
composicoes, gravacdes e performances. Performe@mgositores trabalham néo
somente interpretando as partituras com as qutis esvolvidos, mas interpretando
também esse discurso musical, que os influencidaangmte na producdo do contetdo
musical. Dessa forma, parte do que a performan@ond ao texto da partitura diz
respeito as concordancias tacitas contidas em seardo musical compartilhado.

Ostersjo também aborda outro tipo de intepretag@mnpletamente baseado nas
interrelacdes entre acéo e percepcdo que ele deadpensamento-através-da-pratica”
(thinking-through-practice). Este modo de intepréta ndo-discursivo ocorre na

interacdo fisica entre o performer e seu instrumehincionando como um loop
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retroalimentado de acdo e percepcdo que dependestgma perceptivo construido
pelas experiéncias e habilidades do performer.

4) “Autenticidades”: aqui, Ostersjo trata do debatére académicos e fildsofos
da musica sobre a relevancia de praticas histodeaperformance e de formas de
“autenticidade” como valor atribuido a performana& 1995, com a publicacdo da
colecéo de ensaid®ext and Actde Richard Taruskin (1995), e o livkaithenticities de
Peter Kivy, (1995), muito do debate centrou-se ogha de autenticidade histérica, ou
em uma “falacia historica”. “Enquanto o debateestecado na realizacdo auténtica de
“obras” musicais, e na fidelidade as inten¢6esatopositor, muito da musica discutida
ndo deveria ser entendida como “obras”, ao menas m@ sentido corrent&”
(OSTERSJO, 2008, p.84), ja que sdo musicas criadéss da emergéncia e do
estabelecimento do conceito de obra musical ideadié por Goehr.

Segundo Ostersjo, a nocéo de autenticidade fdagiouco discutida no que diz
respeito & musica dos séculos XX e XXI. Considevaqde a forca reguladora do
conceito de obra musical atingindo o seu apice atanea metade do século XX, as
nocbes de autenticidade podem ter implicacbes iap@s para a mauasica
contemporanea. Essa questdo é abordada quandsj®gteestiga suas colaboragdes
com os compositores Per Ngrgard, Rolf Riehm e Kdoafsson. No caso de Ngrgard,
compositor mundialmente reconhecido e que ja cootauma tradicdo de performance
relativamente estavel, foi incialmente necessaeascdbrir a pratica de performance
deste compositor, o0 que emergiu na colaboracdcgssim que essa pratica foi
internalizada, muito espago se abriu para a suentieilade pessoal como performer.
Na colaboracdo com Rolf Riehm, ele percebeu quaahawitas intengcées do
compositor relacionadas a complexa notacao utdizpce estavam além da partitura e
que s6 foram descobertas através da interacda dmat Riehm. Ja na colaboracdo com
Kent Olofsson, o autor percebeu a importancia denéicidade em relacdo ao timbre
das obras, uma vez que a intencdo desse compogitoalmente é direcionada a uma
qualidade timbristica especifica. De maneira gébatersjo conclui que, ndo importa
quao densa seja partitura, a autenticidade nado énsd questdo da adequacédo as
instrucdes identificadoras nela contidas, mas @xsmpre a necessidade de acordo e

negociacéo entre performer e compositor, 0 queesenyolve tanto em ambitos mais

2L “While the debate has been focused on the authestidering of musical ‘works’ and the fidelity to
the composer’s intentions, much of the music disedss not to be understood as ‘works’, at leasimo
the current sense.”
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pontuais, como quando 0s musicos se reunem pa@hea em uma estreia, quanto ao
longo do tempo, com diversos peformers tocando e de um compositor,
exercendo influéncias que podem acontecer senel@@dio direta.

O modelo de campo da obra musical proposto pFaisOstersjo apresenta uma
contribuicédo significativa para o aporte tedricoedbudo da criacdo da musica escrita,
especialmente a musica contemporanea. Segundaorestedo, a identidade de uma
obra musical ndo é fixa, mas resulta da negociagdie multiplos agentes (muitas
vezes o0 performer e o compositor sdo os principsés)do afetada por um processo em
que o texto da partitura é sintonizado com outeodos (partituras, performances,
gravacoes, etc.). “[Ulm aspecto importante da flde na criacdo’ é a
‘intextualidade’, a qual explica como certas paréis — de outros compositores ou (...)
do mesmo compositor — e performances influenciancoastrucdo do contetdo
musical®® (OSTERSJO, 2008, p.113). O campo de uma obra alusiofre as
influéncias de um discurso musical, que corresp@den amplo espaco que inclui o
contexto histérico e os géneros relevantes, e @élagg por textos de autoridade
(partituras e performances), mas, dentro desserdscpode ser criado um dominio
com caracteristicas proprias no qual a atuacacedormer interage com a atuacao do
compositor na criagdo da obra musical, e esse dongode ser chamado de
“subcultura” ou “pratica discursiva”. Outros agemtalém do performer e o compositor,
sao identificados pelo autor como fontes de inftiEmo campo da obra: o editor, o
instrumento, a tecnologia, o lugar, os conceitasn(c o conceito de autenticidade), e
eles podem exercer uma influéncia que vem tantdod® quanto de dentro de
determinada subcultura.

A partir da apresentacdo do escopo e dos refaiengue orientam esta
pesquisa, discutirei o trabalho colaborativo na ioaisontemporanea. Através da
investigacdo dos dois campos de criagado abordaskia pesquisa pretendo examinar a
funcdo e os significados da partitura e como ascdels com o texto e entre 0s

participantes sao construidas e consideradas emsamsiprocessos.

22413]n important aspect of the ‘identity in the nivady is the ‘intertextuality’, which explains hovertain

scores, by other composers or (...) by the same ceenpand performances influence the construction of
musical content”
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2. Metodologia e os Contextos de criacao

Esse capitulo apresenta os direcionamentos e dinoeetos utilizados para
proporcionar a investigacdo e 0s contextos dos pimsessos artisticos, objeto de
estudo desta pesquisa. Os processos foram canmdehosacéo distintos, que embora
desempenhados pelos mesmos participantes, cazacéeni tipos diferentes de
colaboracdo, motivando a analise comparativa emtmbos. O primeiro, no qual o
trabalho em conjunto ocorreu no final de 2013, tameu, de certa forma, em um
modelo mais tradicional, em que o compositor, coparditura quase pronta, convidou
0s 2 pianistas (sendo eu um deles) para fazerestraaeda pec®oppelgangermara
dois pianos, no dia 16 de dezembro de 2013, naténa Tasso Corréa do Instituto de
Arte da Universidade Federal do Rio Grande do 8usegundo processo de criacao foi
motivado pela experiéncia anterior do trabalho emnjunto, sendo um processo
compartilhado desde o seu inicio — do desenvolMinel®e uma proposta - até a
performance publica da obespacos submersos entre prédmera piano a quatro
maos, no dia 23 de outubro de 2014, também no AwwlifTasso Corréa. Ambas as
gravacOes das performances de estreia fazem paA@ako Digital desta dissertacédo
(Faixa 1 e Faixa 2 — e Video 1 — do Anexo Digial

2.1 Metodologia

Trés perspectivas foram consideradas no delindantanpesquisa: a Pesquisa
Artistica, considerando o entrelacamento entre acgaso de producdo de arte e 0
processo de producdo de conhecimento académico, tesmos ontoldgicos,
epistemoldgicos e metodolégicos (BORGDORFF, 2042Kutoetnografia Analitica,
em que o pesquisador € um membro completo dentrcadipo estudado — no meu
caso, um musico que atua na musica contemporanaanderto — e esta interessado em
uma reflexdo analitica sobre esse campo (ANDERSXORG); e os Estudos de Caso

das Ciéncias Sociais, uma categoria de métodos @ ag pesquisas abordam

%3 Caso o leitor tenha tido acesso ao documentoxtie teas n&o aos anexos digitais, as gravacdes estdo
disponiveis também on-line: <http://menanduwe.camsina-comtemporanea/> ou
<https://soundcloud.com/menanduwe/doppelgangerg@isapianos-escrito-por-lauro-pecktor> e
<https://soundcloud.com/menanduwe/espacos-submendgespredios-para-piano-a-quatro-maos>.
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fendbmenos contemporaneos da vida real em profutkelidanglobando importantes

condicdes contextuais (YIN, 2010).

2.1.1 Pesquisa artistica

O termo “pesquisa artistica” visa uma conexaoeeatte e academia, em uma
empreitada que impacte ambos os dominios. “Artle, p@do que transcende 0s seus
limites precedentes, visa, através da pesquisdyilmain para 0 pensamento e o
entendimento; academia, por sua parte, abre suateifias para formas de pensamento
e entendimento que sdo costurados com praticastiGas® (BORGDORFF, 2012,
p.143)". E um tipo de pesquisa que busca transmitoomunicar o contetido pré-
reflexivo e ndo conceitual que esta “imerso na g&peia estética, € atuado nas praticas
criativas e incorporado nos produtos artistico®DRESDORFF, 2012, p.14%) Trata-
se de uma tarefa bastante complexa, pois artigatéialmente um conhecimento tacito
€ equivalente a torna-lo algo que nao é mais taOisdimites da linguagem fazem com
que o0 conhecimento que se quer agarrar escorre@ssim, entrelacar um produto
artistico com a producdo académica discursiva éaomrso para construir um tecido
sobre o qual os conhecimentos incorporados, sgjanparte, desvelados (COESSENS,
CRISPIN, DOUGLAS, 2009).

As discussdes sobre esse modo de pesquisa seninggreprocesso de
transformacdo da relacdo da nossa sociedade coomhmamento formal, buscando
expandir nossos modos de saber para englobar, mermalecisiva, 0s conhecimentos
tacitos, incorporados nos fazeres altamente sigiifios como os das praticas artisticas.
Para Borgdorff (2012), a pesquisa atraves das. artes

Diz respeito a pesquisa que ndo assume a sepamafraosujeito e objeto, e
ndo observa a distancia entre o pesquisador et@gode arte. No lugar

disso, a pratica artistica por si mesma é um coeqtenessencial tanto do
processo de pesquisa quanto dos resultados deiggesHasa abordagem é
baseada no entendimento de que nenhuma separagdamiental existe

entre teoria e pratica nas artes. Afinal, ndo emispraticas de arte que ndo
sejam saturadas com experiéncias, historias, g&sen reciprocamente, ndo
existe acesso teorico a, ou interpretacéo dacprattistica que néo configure

parcialmente essa pratica no que ela é. Conceitesreas, experiéncia e
entendimentos sao entrelagcados com praticas eaiisi, em parte por essa

24 “Art thereby transcends its former limits, aimitfiyough the research to contribute to thinking and
understanding; academia, for its part, opens upatsdaries to forms of thinking and understandivag
are interwoven with artistic practices.”

% «(..)) enclosed in aesthetic experiences, enactedraative practices, and embodied in artistic
products.”
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razdo, a arte é sempre reflexiva. A pesquisa ni&s,aentdo, procuram
articular algo desse conhecimento incorporado @sralo processo criativo e
no objeto artisticd (BORGDORFF, 2012, p.38-9).

Na pesquisa artistica, 0 processo artistico € m mpara a investigacdo da
pratica, considerando tanto a reflexdo do artisheessi mesmo quanto sobre o proprio
processo e a préatica na qual ambos se inserenmteta o0 meio para a criacdo do
objeto artistico. Os produtos dessa pesquisa §dOpoio objeto de arte e a articulacao
discursiva das questdes levantadas. Na pesquisécarb delineamento metodolégico é
construido a partir das necessidades e caraatasistie cada projeto, sempre
considerando o entrelacamento entre arte e pes@gasgdorff (2012) faz uma série de
comparacdes entre a pesquisa artistica e as husdasidestudos sobre cultura e artes
em particular), filosofia estética, pesquisa gatillas em ciéncias sociais e pesquisas
em tecnologias e ciéncias naturais, para demongtrarmuitos aspectos de diversas
areas coincidem com o campo ao qual a pesquisdiGtse propde, embora nenhum
modelo deva ser importado isoladamente para a [gasguaves da arte. Cada caminho
de investigacdo pode identificar suas propriasinacbes e aproveitar 0s recursos
compativeis.

A pesquisa artistica tem uma grande proximidade asrhumanidades quanto
ao campo de estudo, mas nessas areas, a artenfoadsupesquisa sistematica ou
histdrica, e as abordagens assumem uma distandieatesem a pratica experimental de
criacdo e performance que caracteriza a pesquissica. Quanto a filosofia estética,
Borgdorff (2012) traga como o conhecimento n&o etual incorporado tem sido tema
de interesse desde o século XVIII, citando BaurnegariKant e Adorno. As pesquisas
qualitativas das ciéncias sociais desenvolveramefoedjue podem servir para muitas
pesquisas artisticas, pois a propria pratica € mpoade investigacdo, entre elas:
observacdo participativa, etnografia da performaresudo de campo, narrativa
autobiografica, descricdo densa, reflexdo na agdovestigacdo colaborativa. Quanto

as areas tecnoldgicas e de ciéncias naturais, amdaboratorio ndo seja 0 mesmo que

%6 It concerns research that does not assume traratigm of subject and object, and does not observe
distance between the researcher and the practiag.dhstead, the artistic practice itself is @sential
component of both the research process and tharobseesults. This approach is based on the
understanding that no fundamental separation ekisttween theory and practice in the arts. After all
there are no art practices that are not saturatttd experiences, histories, and beliefs; and cealgr
there is no theoretical access to, or interpratatip art practice that does not partially shag gractice
into what it is. Concepts and theories, experiermaebs understandings are interwoven with art prastic
and, partly for this reason, art is always reflexiResearch in the arts hence seeks to articidate sf
this embodied knowledge throughout the creativegss and in the art object.”
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o0 estudio de artes, o ciclo empirico de observat@mia e desenvolvimento de
hipotese, prognostico e teste, e 0 modelo de expatd controlado, podem servir para
o contexto fortuito da descoberta artistica. A pridade também esta no fato de que as
praticas artisticas sao praticas tecnicamente i@sli@ materialmente ancoradas.

Nesta pesquisa considerei, através dos dois maxeasiativos que apresento
nesse capitulo, o conhecimento incorporado maaifess produtos artisticos gerados e
nas experimentagcoes que fazem parte desses pro@@&H0/0S. As secbes seguintes
vao aprofundar as implicagcbes da participacdo &#uaros processos artisticos
investigados e os delineamentos para analise gplietacdo do objeto da pesquisa,

assim como os direcionamentos para esses procddsnen

2.1.2 Autoetnografia analitica

Leon Anderson (2006) reconhece uma quantidadeamts de abordagens de
pesquisa em que o pesquisador esta fundido acmqgi®stjuisado. Ele acredita que isso
esta ligado a diversas transformacfes nas ciémsoesis, “0 desvio em direcdo a
géneros turvos de escrita, uma autoreflexividatEngificada na pesquisa etnografica,
um foco aumentado sobre a emocao nas ciénciasss@ciaceticismo pés-moderno em
relacdo as reivindicacbes de generalizacdo do conbeto” (ANDERSON, 2006,
p.373f". Contudo, o autor acredita que o grande sucessdefksa da chamada
“autoetnografia evocativa ou emocional” possa teagado, ndo intencionalmente,
outras visbes sobre o que a autoetnografia podelssturecendo caminhos nos quais
essa perspectiva possa servir para a compreens@omng®rtamentos, valores e crengas
de um grupo do qual o pesquisador € um membroinks caracteristicas da proposta
de Anderson sédo relevantes para essa pesquisa.

A posicdo do pesquisador como um membro completambito estudado é a
condi¢cdo basica desse tipo pesquisa. Dessa formpasquisador situa-se na posi¢ao
mais proxima possivel do campo de estudo. Minhac@oscomo musico atuante na
musica contemporanea de concerto, envolvido enepsos de criagcdo desse repertorio,

assegura essa condicao.

27«(...) the turn toward blurred genres of writinghaightened self-reflexivity in ethnographic reséarc
an increased focus on emotion in the social scenemd the postmodern skepticism regarding
generalization of knowledge claims.”
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Contudo, proximidade ndo implica em uma posic&aziaie de problemas para o
pesquisador, ainda que sendo um membro total ssgarante uma percepcao parcial
do processo.

Membros de um grupo raramente exibem um conjunforame de crencas e
niveis de envolvimento. Como um resultado, mesmpadicipacdo total

confere somente um ponto de vantagem parcial pabservacdo do mundo
social sob estudo. Frequentemente, as orientacdedempretacbes dos
membros séo significativamente influenciadas pebgsectativas do papel

relacionado a posicdo especifica de um membro (ARBEN, 2006,
p.381%°

A atenc¢ao aos dois tipos de atuacao envolvidas pesquisa, a de performer e
a de compositor, constitui uma tematica a ser whder Contudo, mesmo em
participantes que ocupam a mesma posicao, variaigesicativas ocorrem, e é com
consciéncia disso que as interpretacdes devenmr@duzidas. Acredito que no ambito
das artes, isso possa ser particularmente decig@vayue a particularidade e a
individualidade s&o aspectos do discurso sobreaicgs artisticas.

Outra questdo é que o0 pesquisador difere dos demambros por seu
engajamento na documentacao e na reflexdo soleéonEno, contudo, acredito que
essa foi uma caracteristica minimizada pelos prowmttos empregados (que seréao
discutidos em seguida) e pelo engajamento natunddmeflexivo dos artistas com suas
praticas, além do que, os musicos com quem trab@imém estavam em formacéo
académica.

Uma consideracdo final sobre a condicdo do pedsdpiseem uma
autoetnografica precisa ser reconhecida: o “entesmolio, tanto como participante
quanto como pesquisador, ndo emerge da descobsttaaiada, mas do dialogo
engajad®™ (ANDERSON, 2006, p.382), e isso direciona pacamacteristica seguinte.

A segunda caracteristica apontada por Andersorefieaividade analitica. “Em
um nivel mais profundo, a reflexividade envolve uceasciéncia de uma influéncia
reciproca entre 0s etnografos e seus conjuntosnfiemiantes. Isso acarreta na
introspeccéo autoconsciente guiada pelo desejatdader melhor tanto a si quanto aos

outros através do exame das proprias acdes e péesepm referéncia e em didlogo

2 «Group members seldom exhibit a uniform set ofdis] values, and levels of commitment. As a result

even complete membership confers only a partialagenpoint for observation of the social world unde
study. Frequently, members’ orientations and imtgiions are significantly influenced by role
expectations related to specific member roles.”

29 “But the autoethnographer’s understandings, bsth member and as a researcher, emerge not from
detached discovery but from engaged dialogue.”
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com aqueles outro¥ (ANDERSON, 2006, p.382). O entendimento do camyigeea
compreensao do pesquisador sobre suas prépriagnofas, sobre a forma particular
como enxerga as relacdes e as proprias agbesenédo dissociavel do conhecimento
articulado na pesquisa. O pesquisador € parte dsed representado, acarretando na
visibilidade narrativa do proprio pesquisador. E&sa terceira caracteristica apontada
por Anderson: “Os proprios sentimentos e exper&@&ncdo pesquisador sao
incorporados dentro do relato e considerados coma fonte de dados vital para o
entendimento do mundo social sendo estudadgANDERSON, 2006, p.384). Os
registros e a documentacao na pesquisa ndo cancespesomente ao cenario, mas sao,
na mesma medida, gravacfes que capturam tambémuagdat do pesquisador
(LOFLAND apud ANDERSON, 2006). A visibilidade do pesquisador dstra seu
engajamento no mundo social estudado, e os insagialticos devem ser ilustrados
pelo resgate das proprias experiéncias e pensasnastim como pelo dos outros.

Enquanto os trés primeiros pontos lidam com aepigs do pesquisador no
campo estudado e a importancia de entrelacar essanga as reflexdes de pesquisa, a
quarta caracteristica chama a atencéo para o pddemonal que constitui os mundos
sociais. A reflexividade do autor ndo indica que pbssa deixar de considerar 0s
demais agentes, pois séo as inter-relagbes epgesquisador e 0s outros que permitem
informar e mudar os conhecimentos sociais. O peadar ndo pode perder a
perspectiva de que estad buscando compreender guossntido sobre um contexto
social complexo do qual € somente uma parte (ATKINSCOFFEY, e DELAMONT
apud ANDERSON, 2006). “Diferente da autoetnografia eto@, a qual procura uma
narrativa fiel somente a experiéncia subjetiva degpisador, a autoetnografia analitica
é fundamentada na prépria experiéncia, mas aleaagado que isso tambérif.”

A quinta caracteristica € o comprometimento com agenda analitica, usando
a evidéncia empirica para formular e refinar entaedto tedrico de processos sociais.
A autoetnografia analitica tem o objetivo de usaxperiéncia como uma forma de
entender um mundo social, analisando como a exmu#iéos envolvidos revela muito

sobre estruturas e processos sociais mais amplos.

%0 «At a deeper level, reflexivity involves an awaess of reciprocal influence between ethnographwts a
their settings and informants. It entails self-cioss introspection guided by a desire to better
understand both self and others through examinimgjsoactions and perceptions in reference to and
dialogue with those of others.”

3L «“The researcher’s own feelings and experiencesnaarporated into the story and considered as$ vita
data for understanding the social world being ol

%2 “Unlike evocative autoethnography, which seekgatae fidelity only to the researcher’s subjective
experience, analytic autoethnography is groundesglfexperience but reaches beyond it as well.”
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O proposito da etnografia analitica ndo é simplesenelocumentar a
experiéncia pessoal para prover uma ‘perspectivaletdro’, ou evocar
ressonancia emocional com o leitor. Mais do que, iss caracteristica
definidora da ciéncia social analitica é usar daglopiricos para ter um
insight sobre algum conjunto mais amplo do fendmsocial que aquele
proporcionado pelos préprios dadd$ANDERSON, 2006, p.386-7).

O meu objetivo em considerar as caracteristicasutaetnografia analitica
proposta por Anderson néo € colocar esta pesqaisampo da antropologia, uma vez
que estou consciente das minhas limitagbes comqugasior em relacdo a uma
abordagem que considere, de forma consistentegecasypacdes dessa area, mas quero
reconhecer que as influéncias dos seus direciortamepara a producdo de
conhecimento sdo importantes para o caminho qui@t@anmvestigacédo sobre a prética
musical tragou.

Tenho consciéncia de que a minha abordagem, coranderdois processos de
criacao, envolvendo somente trés masicos, € limitad relacdo ao campo mais amplo
e imensamente mais diverso da musica contempodineancerto, mas considero que
estar alerta as implicagbes do envolvimento ppditie no contexto social € uma
contribuicdo importante para a pesquisa. E da mésme que a proposta analitica de
Anderson, esta pesquisa também esta comprometidaasamplicacdes teoricas que

podem ser desdobradas.

2.1.3 Estudo de caso

Os dois tépicos anteriores correspondem a duastedsdicas importantes dessa
pesquisa: a relacdo entre criagdo artistica e g@sgoadémica e a minha insercdo como
participante no meio social que esta sendo pestpidassa terceira parte trata do
método utilizado na pesquisa, 0 estudo de caso, aategjoria de abordagens para
fendbmenos contemporaneos que nao podem ser anslifad de seu contexto, e que
n&o estabelece um controle comportamental dos@ugatum método utilizado quando
uma pesquisa busca entender “como” ou “por queleeapta sendo estudado acontece
(YIN, 2010).

% “The purpose of analytic ethnography is not simgydocument personal experience, to provide an
‘insider’s perspective,” or to evoke emotional nmemoce with the reader. Rather, the defining
characteristic of analytic social science is to esgirical data to gain insight into some broadsraf
social phenomena than those provided by the datagélves.”
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Uma série de questbes desse tipo sera endereceolano “a partitura é
considerada nos dois projetos criativos investiggdo‘como ocorrem as
interinfluéncias entre compositor e instrumentistadrabalho colaborativo”, “como os
valores e conceitos da musica de concerto emergeprética’, sendo questdes que tem
o amparo da bibliografia apresentada nesse prinsapulo. Um formato de estudo de
casos multiplos, com dois processos comparadodittores estrutura da pesquisa: sao
dois processos de criacdo, constituidos de encofgrimcipalmente ensaios) e didlogos
(principalmente trocas de mensagens). A demarcdeaporal dos processos é
relativamente precisa: eles sdo constituidos mitedde de um periodo intenso de
encontros que é antecedido por interagfes maigadgs embora cada processo tenha
caracteristicas diferentes que serdo apresentadgsdximas secoes.

Nos dois casos eu trabalhei interagindo com ddegges do curso de mestrado:
um compositor, Lauro Pecktor, e outro pianista, idRodrigues. No primeiro
processo, preparamos uma performance para umgpalaalois pianos composta por
Lauro, Doppelgéanger em ensaios com a participacdo dos trés musicosegdndo
processo foi iniciado com a elaboracdo de uma gtapoonjunta para participar do
evento “Germina.Cciones... Porto Alegre — | Enaorde Criacdo Colaborativa do
PPGMus da UFRGS”. ApOs apresentarmos e discutimmssas ideias no evento,
trabalhamos na constru¢do de uma musica para gignatro maogspacos submersos
entre prédios que foi apresentada em um dos recitais dedicaslonusicas criadas a
partir doGermina.Cciones

A estruturagdo dos dois casos foi, de alguma foroeatingente: do meu
envolvimento com a musica contemporanea e pelaaaimizom meus colegas, surgiu a
possibilidade de trabalhar no processo de prepardggestreia d®oppelganger A
partir da experiéncia positiva do trabalho em cotgufoi possivel desenvolver um
segundo processo de criacdo. Diante dos estudolqustava realizando sobre as
relacbes entre performers e compositores na musicdemporanea, esses dois
processos tornaram-se — com a autorizacao doscolgas — o0 objeto de estudo dessa
dissertacao.

Esse tipo de estudo de caso pode ser visto coqueoYin (2010) considera
“observacao participante”, em que o pesquisadan éomador de decisdo essencial no
ambiente estudado. E uma forma de obter acesserdosvou grupos que seriam mais
dificeis de acessar de outro modo, e proporciocapacidade de captar a realidade do

ponto de vista de alguém "interno”, e ndo de alg@terno. O autor ressalta o
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problema da parcialidade produzida, mas esse $&iGr abordado da perspectiva da

Pesquisa Artistica e da Autoetnografia.

Fontes de evidéncia

Observacédo | Doppelgange2013)
Participante | Gravacdes em audio dos ensaios, entre os dias| JAgmx. 22h e 30 min.
novembro e 15 de dezembro.
Mensagens trocadas pela rede sdeieébook entre| Aprox. 7400 palavras
os dias 15 de agosto e 12 de dezembro.

espacos submersos entre prédi2@14)
GravacBGes em audio dos ensaios, entre os dias| Agmx. 14h e 30 min.
setembro e 23 de outubro.
Gravacéo de 1 reunido, dia 4 de julho. Aprox. 2h

Gravacdo da apresentagcdo da proposta | Awrox. 16 min
Germina.Ccionegdia 10 de abril.
Mensagens trocadas pela rede sdeieébook entre| Aprox. 16000 palavras
os dias 12 de janeiro e 30 de outubro.
E-mails trocados entre os dias 25 de junho e 29 2Z&mensagens
setembro.

Artefatos Doppelganger
Partituras. 4 versfes: a primeira versdo,
enviada por Lauro, uma versao
com as anotacBes feitas por
Dario, uma versdo com
anotacdes feitas por mim, e|a
versdo final que consta no
Memorial Descritivo de
Mestrado do Lauro.
Gravacdo em 4audio e vidéoda performance], 26 min

realizada no dia 16 de dezembro de 2013.

espacos submersos entre prédios

Partituras. 3 partituras diferentes que
retratam diferentes estagios o
processo

Gravacdo em &audld e vided® da performance, 9 min
realizada no dia 23 de outubro de 2014.

Documentos| Doppelgénger
Proposta de apresentacdo artistica escrito parapoox. 430 palavras
Congresso da ANPPOM 2014.
Cartaz e programa do recital. -

espacos submersos entre prédios
Projeto de inscri¢do escrito par&ermina.Cciones | Aprox. 420 palavras
Cartaz e programa do recital. -

Entrevistas | Entrevista com o Dario, no dia 6 de maio de 2015} Video 43 min, aprox. 6200
palavras.
Entrevista com o Lauro, no dia 7 de maio de 2015. Video 36 min, aprox. 5000
palavras.

% Registros realizados por Rodrigo Avellar.
% Registro feito através de um gravador portatil.
% Registro realizado por Rodrigo Meine.
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Quadro 1 — Fontes de evidéncia.

As fontes de evidéncia de um estudo de caso s&spetto fundamental para o
rigor da pesquisa, sendo melhor quanto mais diséosam as fontes de informagéo. Os
tipos de evidéncia dessa pesquisa sdo: gravacéesdontros que realizamos, artefatos
do processo (partituras e gravacdes de performamm)sagens trocadas (rede social
Facebooke e-mails), documentos (projetos, materiais dogais como programa e
cartazes), a minha perspectiva reflexiva como @pante (articulada na producéo dessa
dissertacéo), e as perspectivas dos meus colegatestadas em entrevistas. O Quadro
1 lista essas fontes seguindo a forma com Yin (RGategoriza.

As entrevistas com Dario Rodrigues e Lauro Pediki@am adotadas como um
recurso metodologico para ter acesso as suas ,ideiai¢cdes e opinides enquanto
participantes. A discussdo sobre o contexto deazesa@lo das entrevistas, 0S seus
resultados e as suas limitacOes sera apresentddecaino capitulo.

Com a gravacao dos ensaios e 0 registro das idegggor mensagens, foi
possivel acessar novamente 0s eventos para alwalipasteriormente. Dessa forma, a
observacdo participante ndo foi prejudicada pelzessdade de fazer anotagbes ou
memorizar eventos, permitindo um grande foco nacdto como musico durante 0s
ensaios. Além disso, a manipulacéo dos registresilpitou uma relacdo parcialmente
distanciada que foi muito produtiva: tanto a pabddde de ouvir de fora, somente
analisando, quanto o tempo expandido que a gravpgésibilita (é possivel parar,
ouvir de novo), acarretam em uma nova percepcaoegestos, que se soma a
percepcdo da memoria de ter experienciado. Emissa sma ndo seja uma operacao
simples, remetendo mais a colisdo de dois aspedtémmaveis que se fundem

indissociavelmente, a consciéncia posterior é litnacggio expandida.

2.2 Caminhos de criacéo

Cada caminho de criacdo sera apresentado desmetita, levando em conta as
interacdes entre os musicos — 0 que correspondeigaimente aos ensaios e as trocas
de mensagens —, e as musicas produzidas. A adéliseda processo a ser apresentada
no capitulo seguinte, permitird desenvolver pragies no ambito da teorizacdo. Ja a
abordagem dos contextos dos processos de criagoagesentacdo das musicas

produzidas apresentados no presente capitulo téra objetivo evidenciar as musicas
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como produto desta pesquisa, bem como a relevé@eciseus contextos de criacéo,
seguindo a linha da pesquisa artistica defendid&€pessens, Crispin e Douglas (2009)
e Borgdorf (2012).

Reconhecendo que toda producao artistica necsssitantextualizada para ser

interpretada e analisada, considero importantarasswe:

“[o] reconhecimento da integridade da real situag&orespeito por ambos,
sujeito e objeto, sdo condigbes necessarias paralcsacar resultados
confiaveis. O pesquisador artista ndo pode atuaumm terra de ninguém,
descomprometido e isolado em um “laboratério dtistmetafdrico; ele ou
ela tem um comprometimento incorporado, perceptuabgnitivo, com o
mundo exterior. A criatividade artistica é, poridigio, situada em relacao a
um complexo conjunto de fatores no qual processaemais e propriedades
formais de um género artistico, os contextos n@ssquma obra de arte é
disseminada e recebida, a histéria seu canone,sin gsor diante®
(COESSENS, CRISPIN, DOUGLAS, 2009, p.66).

As autoras afirmam que a contextualizacdo € aémdet de uma relacdo
importante entre a acao ou atividade e a localz@&gpacial e temporal: a posicéo e
circunstancia de um agente em seu proprio ambiEsta relagdo faz com que o efeito
ou resultado seja expressado ou experienciado rdeafdependente da trajetéria do
individuo nesse ambiente. Elas diferenciam tpisstde contextualizacdo: a ecoldgica,
a epistémica e a social. A ecologica diz resperaagdo do sujeito com o mundo fisico
mediada pela percepcéo incorporada em uma ac¢&sidecsmdo a complexa troca entre
eles. A epistémica se refere a troca de conhecomé&tito e explicito, entre o ator e o
meio em que esta trabalhando, considerando tamie @sta sendo focado quanto o que
esta presente como plano de fundo. A social corsside trocas entre as pessoas, a
comunicacdo e a memoria. Cada uma dessas deveefarda temporalmente,
historicamente e espacialmente (COESSENS, CRISFRINJGLAS, 2009, p.67).

2.3Doppelganger

Doppelgénge uma musica para dois pianos que faz referéoética ao mito

homonimo. Foi composta por Lauro Pecktor em cinogimentos (sendo que os quatro

37 “Ithe] recognition of the integrity of the realtsation and respect for both subject and object are
necessary preconditions for reaching reliable testihe artistic researcher cannot act in the disged,
sequestered no man’s land of some metaphoricaktiariaboratory’; he or she has an embodied,
perceptual and cognitive commitment to the extesiorld. Artistic creativity is, by definition, siaided in
relation to a complex set of factors, including thaterial processes and formal properties of dorant

the contexts in which its artworks are disseminated received, the history of its canon, and sb on.
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primeiros séo interligados) e tem duracdo aproxanded 25 minutos. Sua partitura
utiliza uma notacao bastante tradicional, bastanda rapida olhada nas péginas para
perceber isso (Documento 01 do Anexo Digital).

Para que o leitor se familiarize com a musica, entsi um guia de escuta
(Figura 1) para a gravacéao feita no recital deegstno dia 16 de dezembro de 2013
(Faixa 1). O guia funciona como uma linha temparal qual sdo marcadas as

minutagens das sec¢des, elementos e eventos imgsrzara um mapeamento inicial.

2.3.1 O mito e a musica

Durante um ensaio (dia 11 de dezembro),
Logo depois de nos ouvir tocando o final do te@movimento, com crescendos e decrescendos de
fragmentos e derivacdes do tema, Lauro pede prgezaamais. Canta algumas vezes um som
crescendo e decrescendo rapido e descreve: “conestdeesse brincando com o volume”. Comentamos,
tocamos...
Lauro nos ouve tocando: “isso, meio dracula assim”
“meio 0 monstrinho que tem escondido dentro de cadale nds, querendo sair”.
Fizemos piadas.
(transcricdo dos ensaios).

De acordo com o memorial de composicdo de LaurcCKHBER, 2014), a
descoberta do mito ddoppelganger permitiu a ele resolver indefinicbes de

instrumentacao e garantir a unidade dos processogasicionais.

A palavra traduzida significa “duploti¢ppe) “que vaga” ¢ange) e vem da
mitologia germanica, mas também encontra relac@ealgdas em outras
mitologias. Umdoppelgangeré um duplo de alguém ou de algum animal.
Segundo o mito, ver saloppelgdnge sinal de mau agouro. Foi um tema
bastante explorado na arte. EG Duplo (1846), de Dostoiévski, um
funcionario pobre, Goliadkin, levado a loucura pplebreza e amor nao
correspondido, contempla o seu préprio duplo, quesegue tudo em que
Goliadkin falhou. Na mdasica, h4 o exemplo lied Der Doppelganger
(1828), de Schubert, composto sobre texto senotfatirado doBuch der
Lieder (1827), de Heine. Em verdade, ndo me ative muitistdria que o
mito narra, pois ndo era minha intengdo compor pega programatica; o
gue chamou minha atengéo foi a relagdo que alge fmydcom seu duplo, e
como isso poderia ser trazido para minha composi@BCKTOR, 2014,
p.62)



00'01
I - rapido

[1] [2] 3] [4] [5]

[+]

[1] 0'01 tema seguido de parte pulsante
com compassos irregulares em que os

principais motivos sdo distribuidos

pelos registros do piano.

[2] 0'59 figuras dangantes "rock'n'roll",
referéncia ao quadro homonimo do
Salvador Dali

[+] 1'31 adensamento da textura

[3] 1'58 segéo contrastante de densidade
crescente com o tema apelidado de Deisy
(ver nota de rodapé 41)

[4] 3'15 o tema com S semicolcheias

em movimento ascendente que estava
invadindo a se¢do anterior ganha lugar
[5] 3'48 retorno dos elementos do inicio
[tema] 4'33 tema em unissono se dissolve
a0s poucos

recitativo 5'04 momento de calma que
antecede 0 movimento seguinte

[tema]

recitativo

05'46
II - ainda mais rapido

(1 (2] 3]

[1] 05'46 segdo de desafio em que a melodia alterna

entre os pianistas

g - ancora no grave que altera entre os pianistas
b - 06'53 transi¢do, onde aparece a citagdo do
Bartok

[2] 07'00 entradas concorrentes do tema
(referéncia ao I)

m - 07'35 melodias no agudo alternadas entre
0s pianistas

i - intervengds ritmicas

[3] 08'36 entradas concorrentes das melodias
do inicio do II

a - 08'54 arpejos defasados

f - intervengdes enérgicas, referéncia ao [
3-09'16 retorno do material

5/8 - 09'48 se¢do contrastante que retorna no IV
m - 10'12 melodias no agudo alternadas

d - 10'55 dissolugdo do material anterior

11'1
III -

]

4
moderado

B3] [4]

[1] 11'14 notas repetidas em ciclos
diferentes criam movimentagdes na
textura com gestos melddicos curtos e
linhas distribuidas pelos registros

[2] 12'44 pequenos movimentos
melodicos em um ambiente esparso

[3] 14'04 linhas variadas ritmicamente
entram aos poucos surgindo no grave
[4] 15'08 fragmentos do tema passam a
aparecer, a textura se torna cada vez mais
agitada com crescendos e
decrescendos bruscos

Figura 1 — Guia de escuta p&rappelganger.

16'05
IV - reprise

[1] [2] [3] [4] [5] [c.667] [tema]

[c.660] [cit.II]

[1] 16'05 variagdes do tema e parte pulsante
com compassos irregulares em que os
principais motivos sdo distribuidos

pelos registros do piano.

[2] 17'15 segdo contrastante de densidade
crescente com o tema apelidado de Deisy
[3] 1825 o tema com 5 semicolcheias

em movimento ascendente que estava
invadindo a secdo anterior ganha lugar

[4] 18'56 retorno aos elementos do inicio
[5] 19'19 baixo abre lugar para figuras
dangantes apresentadas em I

[€.660] 19'54 transi¢do com fragmentos do
tema deslocados ritmicamente

[¢.667] 20'04 retorno dos elementos
dangantes

[cit.IT] 20'17 citagdo de uma parte 5/8 do 11
[tema] 20'35 ataque com entradas do tema
em varios registros de forma concorrente

44

21'19
V - lento

[1] [2] [3]

[1] 21'19 parte inicial

mais esparsa

as linhas sdo divididas
entre os dois pianos até o
fim do movimento

todo 0 moimento ocorre

da regido média para a
agura

[2] 22'43 segunda parte
mais densa

reinicia com a linha melddica
do inicio, mas na parte
grave

[3] 24'05 dissolugdo e
desaparecimento da musica
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Se falarmos do mito de Doppelganger como o “fandéaste si mesmo”,
poderemos perceber o drama psicoldgico que ele iepdesentar através da fantasia, e
ISSO me permite ouvir a peoppelgédngercomo o processo de desmantelamento da
unidade pessoal, que parte da melodia em unissEndais pianos e chega ao colapso,
quando as diversas repeticbes concorrentes notroeges na posicdo meétrica se
atravessam até sucumbir no grave ao fim do quaskimento. O quinto movimento
representa outra instancia, algo que esta foralglena forma transcende e ao mesmo
tempo representa o estado de tudo desconstruido.

Para além da instrumentacdo, uma vez que os doisja simbolizam bem a
ideia do duplo, o conteddo musical é escrito aimpadssa ideia. Procedimentos
texturais canonicos, repeticdes, imitacdes de m&emusicais, dinamicas de
alternancia, carater de desalino segundo movimento, etc. Certos momentos atingem
uma alta dimensdo de densidade pelo estreitamastonitacée¥, muitas vezes em
intervalos néo inteiros de pulsacéo (ex. 5 semieés de defasagem com a pulsacao
em seminima, ¢.299-300). Contudo, € a alternamti@ enomentos de unidade entre as
partes instrumentais com momentos de crescenteagd@pae conflito entre elas que
constréi a narrativa do tormento e assombracaadayselo proprio duplo. E apesar do
nome Doppelganger so ter ido para a partitura aili@® antes da estreia, € muito clara
a influéncia poética desse mito: ja era quando d.ascreveu o titulo em nossas
partituras, no fim de 2013 (ver Exemplo 1), e étmunais agora, analisando a peca
novamente, no inicio de 2015. Ele escreve da segigrma em seu memorial:

Ainda que a palavra que da esse impeto assumallo tih composicao
apenas nas suas versdes finais, 0 pensamento doimpalsconfigurado a
partir do doppelganger existiu desde a sua destolb@énones, imitacdes,
perguntas e respostas, melodia acompanhada, sé@osakxemplos de
procedimentos que partiram do impeto gerado porpelggnger. A

descoberta do mito foi fundamental no processdiwnigporque colocou as
decisBes composicionais dentro de um mesmo uniyfPEGKTOR, 2014).

¥ Desafio aqui é empregado em analogia ao desaf&epte no repente, no qual o improviso é alternado
por dois cantadores, ou como no heavy metal, qudaidoguitarristas alternam solos virtuosisticos.

% Wallace Berry (1987), enStructural Functions in Musjcteoriza sobre processos texturais de
adensamento pelo estreitamento das imitacdes.
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| Lauro Pecktor

Exemplo 1 -Doppelgéangerinsercéo dos titulos.

Essa visdo poética, apresentada brevemente comantroducédo a musica, foi
se desvelando no processo de criacdo da perforrdai@ppelgéngere corresponde a
como eu aprendi a ver a peca por influéncia deisse \poética e do estudo do mito.
Talvez ndo corresponda exatamente & mesma vis@aude e Dario, mas certamente é
um produto também da concepcéo deles.

No seguinte trecho de ensaio em que conversama® ®Hsa poética na
narrativa (dia 13 de dezembro, quarto arquivo dedioju esta registrada uma das
principais interpretacbes sobre a peca entre asfayaen compartilhadas durante os

encontro;

52'13

L: Sabem que é engracado né, porque a primeira qais aparece na peca é esse (canta o tema; alguém
toca) - tudo junto. Aquele negdcio que eu estalantlo desturm und drandgreferéncia a outra parte do
ensaio). E ele (o tema) aparece em pontos estisi@ssim. E dai a Ultima coisa que aparece antes d
quinto movimento, que é uma coisa que ta por farpata... E esse negdcio todo quebrado (faz um som
com a boca)

D: Uhum...

L: Entdo desestruturou tudo assim, tudo que aceutserviu pra tirar isso de ordem e dai (faz som &o
boca) t4 aos cacos..

D: Aham...

L: O quinto movimento é meio que as coisas nosLaco

D: Uhum...

M: Verdade. Ja ndo comeca junto, né?

L: Hum?

53'03

M: Ja ndo comeca junto.

L: J& ndo comeca junto, verdade.

(D para de tocar o tema swingado como se fossg[azdam?

M: O quarto movimento ndo comega com essa meladiajja comeca separada.

L: J& comeca separada, é. (canta a melodia emritnt@m brincando).

M: Ela aparece em algum momento central do |1? Apinao, né? Sé atras, assim...

L: E, s as escondidas.

D: (esta tocando, improvisando com o tema)

M: E no Il ela vai surgindo no final, né?

0 Os nossos nomes foram abreviados no processamfcticido dos ensaios para garantir agilidade.
Dario = D; Menan = M; Lauro = L.
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L: Isso. O Ill é mais sobredeisy" que sobre isso.

M: (ri)

L: (canta o tema ddeise) Ele € mais uma revisdo da parte lenta.
M: E, é verdade.

L: Eu gosto muito desse lance... (ia puxando cagsanto)

M: Da parte B, né?

L: Isso. (e L continua no assunto que ia introddajn

Conversas como essa — permeadas por fragmentdaram pons cantados que
auxiliam a expressao, improvisacdes e brincadeirasrgiram aos pequenos pedacos
durante os ensaios (pedacos normalmente menores egse trecho citado).
InterpretacBes da musica como essa foram ricasapaoastrucdo de nossas concepgoes
durante a trajetoria de criacdo da performances@rdos encontros. Um pouco dessa

trajetdéria é o tema da proxima secéao.

2.3.2 Conversas e planejamento dos ensaios

O trabalho em conjunto somente comecou no diae2dutubro de 2013, pouco
menos de dois meses antes da performance no dia dézembro (ver a Figura 2 com
0 cronograma de ensaios), mas algumas informagies & contexto, 0 que remete a
contatos anteriores, sdo importantes para caraatariprocesso. Eu ja conhecia Lauro
de dois encontros de compositores: ENCUN 2010, emri, e ENCUN 2011, em
Porto Alegre, do qual o Lauro participou da orgag#o, mas considero que esse
contato anterior ndo tenha influenciado muito paakalharmos juntos. Eu e Dario
ingressamos juntos no curso de mestrado da UFRE&sgndolvemos uma amizade
desde o processo de selecdo, temos interesseammusimplementares, e participamos
da mesma linha de pesquisa sobre musica contengaodim a mesma orientadora.
Para mim, essa é uma questao de altissima infeu@aca que aceitdssemos a proposta
de Lauro, como veremos a frente. Uma terceirad@elagambém muito importante, foi o
nosso contato com Lauro durante a disciplina deoRxjia da Musica com a professora
Dra. Regina Antunes Teixeira no primeiro semestee 2013; estudando juntos,
pudemos conversar muito e reconhecer grande ali@identre ndés. Em alguns

momentos, Lauro falou sobre a composi¢cao que edaeado, comentou que era para

41 Deisyé um tema na parte central do primeiro e quarteimmentos que foi batizado por nés com esse
nome. E uma figura que descende uma segunda malédica com sétimas maiores e nonas menores
paralelas, como se alguém cantasse as duas slladasisy. Esta associada a uma imagem criada nos
primeiros ensaios: um homem ja demente chamandegsarmulher.
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dois pianos, e eu emprestei a ele algumas padipae essa instrumentacao, cdamo
Blanc et noir,de C. Debussy, que toquei com um grande amigo aldugcao. Sugeri
que ele conhecesse essa peca e a gravacao quedsiesto.

No dia 15 de agosto, Lauro oficializou o convite pnensagem eletronica;
provavelmente ja tinhamos conversado sobre isssogkesente. Eu lembro de ter
conversado com Dario para ver o que ele achavaamasversa foi curta. Achavamos
gue era uma boa ideia e concorddvamos que o0 prabdéemia o pouco tempo para
ensaiar, considerando as obrigacdes com o primeiital de mestrado e a entrega do
projeto de pesquisa.

Outra lembranca interessante que eu tenho, antacioconvite, é do Lauro
andando com um respeitavel maco de folhas que spumnelia a alguma versdo da
partitura. Certo dia em agosto, duranteBabel - Musica, Colaboragcao, Vertigem
evento de musica contemporanea que aconteceu é¢mAegre entre os dias 8 e 17
daquele més, ele me entregou a partitura e disseegqupoderia levar para dar uma
olhada.

Dois dias depois do convite por mensagem, Lausomandou uma versédo da
partitura em PDF e MIDI. Na época, eu escutei umauwira vez o MIDI, e apesar da
gravacao MIDI ser bastante sem graca (ainda maicmdhecendo a musica), eu tinha
uma confianca de que aquela partitura era um txtgrande potencial; hoje eu tenho
certeza disso.

Nas conversas de agosto (entre dia 15 e dia 3@taado recital, em que a peca
seria estreada, foi agendada. Mas, apesar da wodtadauro de marcar uma leitura da
partitura em seguida, os encontros s6 comecarasegunda metade de outubro, apdés

NOSSOs recitais de piano.
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Outubro - 2013

13 14 15 16 17 18 19
retomam
conversas
por chat
20 21 22 23 24 25 26
1° ensaio
s/ gravagao
27 28 29 30 31
1 2
ensaio
1h39
Novembro — 2013
3 4 5 6 7 8 9
ensaio
17 min*
10 11 12 13 14 15 16
(iria ter
ensaio)
17 18 19 20 21 22 23
ensaio ensaio
1h08 2h02
24 25 26 27 28 29 30
ensaio ensaio
1h34 43 min
Dezembro — 2013
1 2 3 4 5 6 7
ensaio ensaio
s/ gravacao s/ gravagao
8 -9 10 11 12 13 14
ensaio ensaio ensaio ensaio ensaio
2h56 3h18 3h40 18 min 2h29
15| ensaio 16 17 18 19 20 21
ensaio geral |/ gravagao
1h14 RECITAL
10 ATC 26 min

Figura 2 -Doppelgangercronograma de encontros.

Apos termos aceito o convite para tocar a pecasoLananifestou a sua vontade
de participar dos ensaios, e esse pedido foi aamim muita tranquilidade e
naturalidade. Foram 17 ensaios (ver Figura 2) coma duracdo media de uma hora e

meia, sendo que na semana anterior ao recital,diarsébiu para 3 horas de ensaio.
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Dos 17 ensaios, 10 foram gravados integralment@wafio, e 3 tem gravacao parcial.
Do total de ensaios, Lauro s6 nao participou daierfgal no dia do recital.

Nesse caso de criagdo musical, serdo o objeto &lsews ensaios realizados
por nés trés pra construir uma performance de iasparaDoppelgdnger— uma
composicao que estava praticamente finalizada.positor aqui fez parte do espaco
de criacdo atribuido tradicionalmente aos instruisEs e essa dindmica e suas

implicagBes serdo discutidas no terceiro capitulo.

2.4 espacos submersos entre prédios

espagos submersos entre prédésima peca para piano a quatro maos que
explora técnicas estendidas, além de notas pramhizttavés do teclado. Foi criada
coletivamente em ensaios nos quais experimentadessi que eram trazidas ou que
surgiam das conversas e das experimentagcOes adedstruturas de improvisacao. A
peca tem duracdo aproximada de 8 minutos e naoididdi em movimentos. A
partitura contém uma estrutura fixa e combina rémtdgadicional a notacdo grafica em
secodes improvisadas. (Documento 04 do Anexo Djgital

De maneira similar ao que foi feito na musica aoteeu apresento um guia de
escuta (Figura 3) com algumas informacdes relesapsga a familiarizacdo com a

musica (Faixa 2 do Anexo Digital).



00'04 01'38
[A] [B]
prédios: espagos I janelas I

Improvisagdes organizadas por um
percurso pré-estabelecido

1-0'04 loop 1 sobre improvisagdo no
grave (forte e com poucas notas)

2 - 020 loop 2 sobre improvisag3o no
grave (suave e com mais notas)

3 - 0'42 exploragdo do material

4 - 0'57 gesto em diregdo a uma
conclusio momentanea

5 - 1'19 dissolug3o através da
repeticdo.

Improvisag3o com

um percurso
pré-estabelecido
indo dos sons das
teclas para sons
produzidos dentro
do piano.
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03'01 03721 0429 0627 08'13
[€C] (D] [E] (F] [G]
espagos II ecos I ecos II janelas II espagos submersos
entre prédios
e : 2 Secdo fix
Recapitulagdo Seg3o com os ritmos Sec3o fixa em que ha a alternancia entre L (:‘f:tgda 2
do tnicio anotados. agdes Improusaca‘o comum tradicionalmente)
(forte). Sequéncias com nas teclas e com baquetas diretamente nas ~ PETCUrSO pr e-estabel?mdo oveniente da
quantidades cordas. indo dos sons produzidos dentro ~ PTOVe! .
do piano para sons das teclas. pnmeira partitura.

de notas diferentes

com a direg3o do

agudo para o grave.

A progressdo de campo
harménico vai de uma
sonoridade mais fechada
para uma mais aberta.

Figura 3 - Guia de escuta p

A utilizagdo da baqueta é uma influéncia do
repertorio do Dario.

aspacos submersos entre prédios

Recapitulagdes dos loops iniciais
citagdes trechos dos repertorios
dos pianistas.

Nos ensaios, foi
associada com a
"catedral
submersa"

do Debussy.
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2.4.1 Poética coletiva e a constituicdo da musica

No final de um ensaio, conversando sobre algumtastess fixas da peca (dial6 de setembro):
43'58
L: Elas séo..
M: Elas séo constru¢des no caminho, a gente esfarao e elas sdo coisas que ja estao ali.
L: Isso, exatamente!
M: E a gente nao tem como passear por elas difergpatque a porta esta no mesmo lugar...
L: Claro, é, é uma baita...
M: E uma baita metéafora.
44'15
L: Vocés conhecem uma peca do Sciarrino chamaddifiem uma cidade de agua’ ?

No ensaio seguinte, quando Lauro trouxe outra padi sem as notas definidas (dia 23 de setembro)
21'00
M: O interessante é que ela que da a sonoridadeefeeindo as partes escritas da partitura antejior
D:E! (ri)
M: Que talvez o que a gente ndo vai tocar...
L: E o que vai ser tocado (rimos juntos)
L: Mas é. M: Mais uma vez? D: Vamos! (convidandotpcar de novo).
M: Entdo vamos pensar os dois acordes aqui...(ridgmdo a decisao)
21'15
L: Por isso que € o titulo da peca 'espacos entéelips' [versdo anterior ao titulo final].
M: Tem a ver com a metafora que eu...
L: Tem, tem a ver.. saiu da.. (ri)
D: Legal, legal!
L: Mas diga, vamos la?
(transcricdo dos ensaios).

espagos submersos entre prédfos uma masica cuja partitura, a poética, a
estrutura e os detalhes foram se modificando a@askio. Os processos de composicao
e construcao da performance se misturaram durané@aontros, embora os primeiros
ensaios tenham sido mais voltados para a criacapadédura e os ultimos para a
consolidacdo da performance. A peca e a concepg&otemos sobre ela, seu
imaginario musical, sdo resultado da sonoridades oateriais e das trajetorias
propostos e descobertos coletivamente.

A relacdo entre a performance e a partitura sead&eguinte forma: toda a
estrutura de secdes e 0s procedimentos em cada s&gdixos, mas a maior parte do
que acontece em termos de notas e ritmos € impdiviglentro de um limite
estabelecido. Contudo, duas sec¢Oes séo fixas §jitmatas, dinamica e articulacao
anotados) e uma tem o ritmo e a diregcdo melodiedis. Outra caracteristica € que
muitas das decisdes tomadas em conjunto ficaraafimdias quanto a serem decisdes
sobre a composicdo ou decisdes sobre a performdmcestreia. Elas definem e
delineiam certos procedimentos mas nao fazem partpartitura de forma explicita

(ficaram na nossa memodria ou como rascunho). Emnalgasos, € claro que isso
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ocorreu por causa de questdes praticas, em queamitara incluindo aquelas decisdes
s6 nédo foi impressa por ndo ser necessario pararfarmance na qual estdvamos
focando. Em outros casos, acredito que seria sgante uma discussao para escolher
se certas decisdes vao para a partitura ou eleapera mais aberta.

Como a criacdo dessa musica é completamente medaliziocom os encontros

analisados nessa pesquisa, decidi abordar os eketadpasso que descrevo a trajetoria.

2.4.2 Um projeto, um evento, uma reunido e ensaios

Em janeiro de 2014, um més depois da estreiBappelganger conversamos
sobre ideias para continuar um trabalho com essaceiNessa época ja se estava
divulgando as inscricbes para um evento em Porgralvoltado para colaboracdo na
musica contemporanea, chama@ermina.Ccioned? que tinha, entre outras coisas,
abertura para a inscricdo de projetos em conjldado sugeriu “fazer uma proposta de
criacdo baseada em improvisacao” (registro de ngensa 16/01/2014) e ficamos
empolgados com a ideia. Lauro manifestou que gastiar trabalhar com composicéo
em “tempo real” (em que a musica € composta sewodadd), e sugeriu que
trabalhdssemos comoundpainting— improvisacdo guiada através da regéncia com
sinais combinados. Eu mandei uma série de ideissda@s em um documento das quais
duas se tornaram realmente parte do projeto: qhallrdssemos com piano a 4 maos
para facilitar a logistica (ao invés de traball@naois pianos), explorando outro tipo
de abordagem do instrumento, e o0 uso de recursbarpa do piano (recursos simples,
sem preparagdo do piano). Montamos 0 projeto toranensagens e eu e Dario
discutimos amplamente as possiveis implicacdesatb@alho consoundpaintingem um
grupo tdo pequeno quanto um duo, sobre as limisagdeaspectos interessantes.
Tinhamos como referéncia a peda minuto inconsciente.do compositor Rafael
Fortes com os atores Tiago Fortes e Julia Sarmgueondo é uma peca improvisada,
mas trata-se da regéncia de dois afd@sm um resultado que nos impressionou muito.
Eu tinha participado de uma oficina de improvisagédiada por regéncia em 2013, com
0 musico argentino Claudio Pefia, que me dava umspgeiva rica sobre essa ideia.

Essas conversas com Dario permitiram que mandassema proposta bem refletida,

2 <http://www.germinaciones.org/brasil/2014_portgagehtml> acessado no dia 8 de marco de 2015.
3 Trata-se de muito mais do que isso: < https://dolenid.com/rafael-fortes-1/no-minuto-inconsciente>
(acessado no dia 8 de marco de 2015), mas esaaalesdo que poderiamos tragar com 0 noSso projeto
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mas ainda assim ndo sabiamos como a dinamicaad@anria funcionar. De qualquer
forma, a ideia de utilizasoundpaintingoi abandonada mais tarde.

O momento seguinte no desenvolvimento desse préggam as oficinas de
criacdo compartilhada que aconteceram dura@ermina.CcionesNo inicio de marco
haviamos enviado o projeto escrito para o everdomeio de marco fizemos uma
pesquisa bibliografica sobre recursos estendidgaaim e na segunda semana de abril
participamos do evento e apresentamos O nossot@reja uma conversa aberta.
Quanto aos recursos estendidos, a pesquisa béficegrchamou a atencdo para
algumas defini¢cdes, mas a questdo dos recursomo g0 se resolveu realmente, sem
grandes mistérios, com 0s experimentos nos ensaases depois. Ja a oficina nos deu
a oportunidade de falarmos sobre as nossas ideiadando, em parte, como nossas
preocupacoes e visdes eram diferentes (a oficirggdwada em audio).

Trés questdes foram levantadas: 1) sobre as @scigpsobre a metodologia de
criacdo e 3) sobre o texto da peca (comunicacde eatmusicos e se a musica iria ser
fixa ou n&o).

Primeira questéo: ao falar sobre autoria, Laurdieyp que, na sua concepcéao,
compor € decidir. Lauro estava interessado em rtnae aspecto psicologico para a
musica — como se 0s instrumentistas fossem perspsatg uma historia —, e de trazer
as experiéncias dos intérpretes para a musicajg€'@ostam de tocar" —, assim, autoria
significaria decidir para onde iriamos com o mategue foi trazido. A sua conclusao
foi de que a decisdo final seria dele "entre aspas" sentido de confianca e
colaboragéo: "confian¢ca muatua", "eu confiar no malteue vocés vao trazer e vocés
confiarem na dire¢do que eu vou dar para elegjadd& mim, a no¢ao de decisao final
nao era importante. A minha percepcdo era que s&ia uma questdo de juntar as
habilidades e os saberes complementares do compesitos pianistas. E Dario falou
qgue a palavra final seria do Lauro a partir do fareamos juntos, significando que a
decisédo final seria uma consequéncia de um procgssenvolvido coletivamente.
Apesar das diferentes posi¢des, 0 consenso veinmenfala do Lauro:

L: [No] ano passado, como a gente ja fez a peca gais pianos, aconteceu
gue 0S ensaios eram muito prazerosos - apesaonigas| horas que a gente
ficou trancado na sala de ensaio, era muito pragerdra um momento que
ali a gente estava fazendo musica, sabe? Ali, & giscutia, parava, e via as
coisas, experimentava, e apesar de ter uma pargtur formato bem entre
aspas, fechado, tanto o D quanto o M traziam sBgesjue eram muito

enriquecedoras para a misica. Ao ponto que a patdave é confianca. A
gente criou um vinculo de confianga onde é um thebgue eu nunca fiz
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uma coisa desse tipo, que a gente esta proponda. &am trabalho que eu
posso fazer com eles, que eu sinto que possodareeles.

04 - Abril 07 - Julho 08 - Agosto
4
7181910(11]12
29
GerminaC.ciones reunido na sala dos L1 defesada
computadores dissertagdo do Lauro
Setembro — 2014
7 8 9 10 11 12 13
1° ensaio
2h01
14 15 16 17 18 19 20
hs4
21 22 23 24 25 26 27
ensaio
2h11
28 29 30
ensaio
1h42
1 2 3 4
Outubro - 2014
5 6 7 8 9 10 11
12 13 14| ensaio 15 16 17 18
1h12
sala 4
Recital Menan Recital Dario
19 20 21 99| ensaio 93 24 25
ensaio ensaio ensaio 38 min
1h40 2h04 56 min ATC
sala 4 sala 3 RECITAL

Figura 4 —espacos submersos entre prédm®nograma de encontros.
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Depois de estudar o processo, percebo que a coafiadtua, expressa nesta
fala do Lauro, permitiu que a dindmica da interag@aemplasse todas as visdes sobre
autoria que expressamos antes de iniciar nossalltialnos ensaios. 1) Algumas
decisbes estruturais foram tomadas pelo Lauro, iss@sn&do assumiu um sentido de
autoridade: implicitamente, nds confiavamos naqueéxisdo, e caso ela nao
funcionasse na pratica, seria mudada, como deofatreu pelo préprio Lauro ou por
uma decisdo coletiva. Além disso, boa parte daicadsalmente foi criada sobre o
material que nos, pianistas, trouxemos. 2) A modreepcao de que as decisdes viriam
da juncdo de nossas habilidades também se aplicopracesso, uma vez que as
diversas solugcbes necessarias para a musica fdiagidas através da juncdo das
experiéncias de cada um. 3) E, da mesma fora,caquid o Dario colocou também
aconteceu, as decis0fes finais, independente de ggsi¢mmaria em cada situacao, foram
decisbes moldadas pela influéncia das interacée®cprreram no processo.

Segunda questdo: quanto a metodologia de crisg@a@onversas na oficina
trouxeram diversas ideias. Havia o interesse enloexp perfis psicolégicos ou
exercicios para avaliar a reacdo de cada pianis&rtas ideias musicais através da
improvisacdo. Foi comentado também sobre a esimadiégcriar um roteiro de atuacao
em que Lauro assumisse a posi¢do de um diret@ati®t Além dessas, o Lauro citou
gue havia pensado em exploras@undpainting Nenhuma das ideias foi aproveitada
exatamente da forma como estava sendo descritaasasicas que realmente nao
fizeram parte do processo foram a exploracao diéspmsicologicos e a utilizacdo do
soundpainting

Terceira questao: no que diz respeito ao texfeega, 0 musico Luca Belcastro,
mediador das oficinas d@ermina.Ccionesg¢olocou duas perguntas: como Lauro iria
comunicar suas decisdes aos instrumentistas e [g&can iria se cristalizar. Lauro
argumentou que nao iria se limitar a partitura peseunicar suas ideias, 0 que
certamente aconteceu com a comunicacdo pessoaknszmos. Sobre a segunda
pergunta, eu argumentei que a partitura € uma fakeneriar um texto, mas que uma
sequéncia de ensaios também poderia fazer issmaisrque o resultado ndo fosse um
texto fisico. Lauro, de maneira mais direta, regigongue a tendéncia era que a peca se
cristalizasse “mas com algum espaco para aberwifalpu das decisdes preferidas, que
irlam se repetir, dos caminhos que iriam ser comtoreando a peca fixa. Para essa
musica, sao relevantes tanto o texto da partituemtp um texto de decisdes tomadas

coletivamente e comunicadas oralmente nos ensajogpesar da abertura as partes



57

improvisadas, a tendéncia observada no processorfaipeca que se tornou cada vez
mais fixa.

Ao agendar a primeira reunido do projeto, Laurodexa ideia de estimular o
processo criativo com referéncias de outras musieks nos escreveu pedindo que
escolhéssemos algumas referéncias, entre musietamentos musicais. A reunido,
gravada em &audio, consistiu de uma enorme tempestaddeias, em gue ouvimos
algumas musicas das quais gostamos e que consid@aboas referéncias, e tocamos
acordes e gestos musicais ao piano, comentande sajue gostavamos neles.

Nessa reunido, fomentamos um potencial muito mdgrgque conseguimos
aproveitar, devido ao tempo disponivel para azagdio do projeto, mas através dessa
dindmica, tivemos um contato muito forte com osnegses de cada um, e confirmamos
gue haviam interseccfes muito significativas eas®es interesses. Trocamos mais e-
mails enviando materiais que tinhamos citado e otdmes sobre o0 que estava sendo
enviado. Lauro também chegou a enviar materiaisna peca que ele tinha composto
anteriormente, pois estava pensando em utilizargglimentos similares.

No inicio de setembro, voltamos a conversar sobrbararios de ensaio para
iniciar o projeto de fato. Desde a reunido desaiena, Lauro estava com uma ideia de
fazer uma peca em forma de tema com variagoes:

L: Aideia de ‘tema e variacdes’ permanece, e @ateai aparecer no final.
Na verdade, os temas: cada um tera um tema e paescardo sobrepostos.
A pendltima sec¢édo seré lenta.

Estou pensando em 8 secdes/variacbes e a sechimfitea Entre 6 e 8
minutos de peca. O que acham?” (mensagens trodxd89/2014)

No dia seguinte, Lauro escreveu novamente:

L: Pessoal, esquegam as referéncias que eu deacorde do Messiaen, que
o Dario passou, abriu a porta para peca fluir...

Esse € o unico ponto em que fica explicita a &latas conversas da reuniao
anterior com a peca. Poucos dias depois, ele nmsuenm arquivo MIDI alertando
para a precariedade desse recurso e comentou:

L: Eu estou pensando em abrir umas janelas prairinsgum material
diferente, mas ainda néo sei.

A peca é simples. O que eu gostaria de traballmrosalegatos, buscar
sonoridades sutis que ndo seriam possiveis comagpen pianista, enfim...
O titulo da peca sera algo como "dia de sao peB&ois explico porque...
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Dario e eu gostamos da sonoridade escolhida ertames:

M: Cara, pensando nas janelas que vocé falou, ovqo@ acha de inserir
micro-episodios e esse ser um plano de fundo sempsenando, como se
essa sonoridade fosse omnisciente e estivessagaifdensa ai.

D: Lauro, as sonoridades sdo 6timas mesmo! Otinmunto de sons que
vocé escolheu.

O nosso primeiro ensaio ficou marcado para o dide9setembro. No dia
anterior, Lauro nos mandou uma partitura alertaj®ainda nédo estava bem escrita e
gue precisariamos experimentar algumas coisas.rfx pa partitura deadia de sao
pedrg trabalhamos de forma bastante tradicional, leadopartes, explorando as
sonoridades, resolvendo ideias sobre o uso do,peidallLauro falou que queria fazer
uma peca simples para que conseguissemos fazeorartrdbalho até o dia do recital.
Ele também comentou sobre algumas ideias de coeriaggxpandir a peca em alguns
momentos, inserindo outros materiais em locaised@estava chamando de “janelas”,

gue foi um termo que continuamos usando - seriamocaberturas na musica para a
entrada de outros materiais.
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Exemplo 2 — Inicio da partitudia de sao pedrgroposta por Lauro Pecktor, compassos 1-5.

A dindmica de trabalho no primeiro ensaio estax@lavando para uma direcao
totalmente diferente de todas as ideias que hagiahsgoutido no desenvolvimento do
projeto, e que envolviam improvisagéo, construgaaenjunto e experimentacdes para
a criacdo do texto. Naquele ensaio, estdvamos dazas experimentacfes que sao
naturais e necessarias a criagdo de uma perfornagoaeir de um texto pronto. Pensei
em uma maneira de abordar o assunto no ensaiontegpois abandonar o que
haviamos discutido me angustiava, mas nao foi s@des no comeco do segundo

ensaio, Lauro sugeriu que experimentassemos ingagdes nas janelas das quais ele
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tinha falado no ensaio anterior. Mesmo assim, réired de comentar o que estava
pensando, e fiquei feliz com a mudanca de procedmm® qual Dario aprovou com
bastante entusiasmo. Rapidamente comecaram a divgisas ideias e boa parte do
segundo ensaio foi dedicado a experimentar mangg&®mo a improvisacao pudesse
funcionar de forma satisfatoria em conexao com aternais da partitura. Comecamos a
inserir experimentacdes na harpa do piano, quelreecoisa que eu queria trabalhar
desde o inicio.

No total, realizamos nove ensaios (ver Figuragtps$ gravados em audio, com
duracdo média de pouco menos de duas horas nogrigesiros, e de 45 minutos nos
dois ultimos.

Os ensaios podem ser divididos em estdgios: 1yuagro primeiros foram
necessarios para chegarmos a partitura da pecs; t?§s ensaios seguintes, do quinto
ao sétimo, foram focados em praticar e delinedotas partes escritas quanto as partes
improvisadas; 3) os dois ultimos ensaios, oitavworo, foram dedicados aos ajustes
finais, com a atencdo em fixar a musica para pmdoce, embora ja estivéssemos
fazendo isso desde o sexto ensaio. Lauro ndo padiipar de todos 0s ensaios,
diferentemente do que ocorreu nos ensaios que eemperam O processo de
preparacdo da performance Deppelganger Nos estagios 2 e 3, os ensaios foram
feitos somente por mim e por Dario.

Para o terceiro ensaio, Lauro enviou uma novatyat

L: Estou enviando uma experiéncia para amanhaphrir do material da

peca que estavamos estudando e inspirado nas iisggdes que Vocés
fizeram no ensaio passado.

O que eu envio sdo duas partes. Cada uma tem deligmprovisagéo pra

vocés seguirem. E sO para dar uma baliza pra vd¢@spauta, estdo os
acordes que servem de limitagdo harmonica. A gagenais restrita do que

a parte B; a parte B é a "janela", e é exatamemfigeoa gente fez no ensaio

passado: a improvisagdo comega no teclado e v@ativamente para a harpa
[do piano].

Conforme nos explicou no ensaio, Lauro estava agdst das partes
improvisadas, mas ndo estava satisfeito com aubgi@o entre as improvisacoes e as
partes escritas, entdo mudou a abordagem. A par@ssumiu um aspecto bastante
diferente (Exemplo 3), como um mapa de acdes ingadas, mas a musica preservou
a mesma sonoridade: embora ndo estivessemos roaigltoaquela partitura anterior,
0s elementos musicais que ela continha foram usa®oso materiais para a

improvisacao. O titulo da musica também havia magdpdssou a ser uma referéncia as
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nossas conversas durante o ensaio anterior. A partideia trazida, esse ensaio teve
muitas experimentacdes que definiram como o irdaimusica iria funcionar, ajudando
estabelecer as secdes seguintes. Assim, o texthayre trouxe foi complementado
com um texto de diversas decisbes coletivas compost anotacdes em forma de
rascunhos sobre a partitura e informagbes na noesadria. No final do ensaio,

decidimos fazer uma coépia para cada um da folhaacpartitura na qual escrevemos as

A\ - entre os prédios espacos entre prédios
Menan iDario ’
|
|m. d. +-C3 |m. d.+/-C6 lauro pecktor
}me +-C1 |m. e.+/-C4 [ set/14
\ N
J g
N 5 |
[
|AN |4
|
N L,
|44 | 144
|
| R P
2 -pP . lm -pp LBJII - primeira janela
f | , PPN N S—
© |luma ou duas vozes|  |uma ou duas vozes loop 2 t |- processo harmdnico:
D 3 1)E, A, F#;
H x5
‘°°P 1 (poco accel.) ‘2) B, Db;
loop 1 D) 3)C.A |
]l—'_P' ) o) o) m o) — — — |
Dario I {BrF#—y—{AE 2 BN ‘ teclado para harpa !
P —————> PPP |
|- alternar entre pontos e linhas
R N/ || |usar acordes ou notas, onde: |
Menan AE H BF# |- g + __________Hi{pontos = descontinuidade
copia P> ppp— p ‘lmhas = continuidade |
loop 1 |
4 * 2 1 pensar em contraponto, <mwa¢aa
x5 | pergunta e resposta.
(poco accel.)
; - retornar apés os "3 sis graves” 7
77 14 |do Menan na harpa_
P

Exemplo 3 — Segunda versdoafpacos entre prédipso fim do ensaio com as anotac¢des que foram
feitas.

No quarto ensaio, passamos a ter todas as sdadpeca. Lauro levou uma
partitura j4 atualizada com o que decidimos no iensaterior e trabalhou na
estruturacdo de mais duas paginas de musica: tteraprimeira versao da partitura da
pecapara oGermina.Ccionesbora trabalhar amanha pra chegarmos a versald’ fina
(conversas por mensagens, 29/09/2014). Nesta veos@ftulo sofreu mais uma
alteracdo, menor que a anterior, contemplando maia caracteristica do nosso
imaginario sobre essa musica e tornando-se o titodd. espacos submersos entre
prédios (Anexo digital — Documento 04). Nesse ensaio, tamtkaprofundamos os
detalhes de como seria a musica. Em uma das segiieamos a baqueta que Dario

estava usando para tocar a pelieagemde Marisa Rezende que seria apresentada em
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seu segundo recital de Mestrado. Lauro escreveupsste com a alternancia de acdes
realizadas no teclado e diretamente nas cordas &ofmqueta, e trabalhamos
experimentando algumas formas de tocar.

Nos ensaios do estagio 2, eu e Dario praticamgsdss que precisavam de
mais treino, tomando decisdes sobre como elasidaveoar e estruturamos as nossas
improvisacdes. Duas secdes em espejaaklas |e janelas Il — cujo funcionamento
havia comecado a ser trabalhado no segundo emsadta com a primeira partitura —
foram organizadas dentro de um mapa aberto comsequEncia de eventos. Antes do
quinto ensaio, Lauro nos mandou algumas decis@#gluiam elementos importantes
para as janelas e a supressdo de um compassamarprpagina, pois ele ndo estava
funcionando bem. Além disso, pediu para que gravass e enviassemos a ele.

Até aquele momento, Lauro era quem estava ouvindis as gravacoes dos
ensaios em casa para avaliar como a musica esiagriando. Eu havia escutado
somente uma vez um trecho de um ensaio. Porémemsmo 6 e 7, eu e Dario
escutamos juntos as gravacdes da peca inteira, degois que tinhamos tocado,
voltando em seguida para o piano, e isso ajudotafitasa tomar algumas decisdes
guanto a organizacao das janelas, ao equilibridunacdo das secfes e a direcdo da
musica. Nés continuamos enviando as gravacdesrd@sos para Lauro para que ele
pudesse acompanhar o progresso da pec¢a. No e3taggadois ensaios mais proximos
do recital, treinamos para consolidar o que jaatimbs decidido, fazendo somente
alguns ajustes necessarios.

Essa peca leva o titulo @spacos submersos entre prédem referéncia ao
nosso processo de descoberta dos espagos musaasinpprovisacdo entre as
estruturas propostas, e as referéncias que iamogiddo: a pecRerduto in una Citta
d’Acque Perdido em uma Cidade de Ayude Sciarrino, citada por Lauro, o preladio
La cathédrale engloutjede Debussy, além do clima imido e chuvoso deoPaegre
naqueles meses.

Essa colaboracdo em acbes espacadas durante ests raconteceu de uma
maneira bem diferente da anterior, com os musiti@sagindo em estagios diferentes,
produzindo uma musica diferente. Dessa forma, rjalia a perspectiva para falarmos

comparativamente desses dois caminhos de criagao.



62

2.5 Consideracoes finais sobre os contextos

O objetivo dessas exposi¢cdes descritivas foi aptas@o leitor o contexto e 0s
produtos dos processos que foram estudados nesqaigee Em cada processo, o0s
focos desta pesquisa — as partituras e a atuacfopaicipantes - podem ser
contextualizados seguindo os aspectos ecologitsteamlogico e social proposto por
Coessens, Crispin e Douglas (2009) explanados inm ido capitulo. A partitura tem
um aspecto ecoldgico nos tipos de percepcao que assrita e leitura proporcionam,
amparados por um contexto epistémico quanto aokecanentos sobre notacao,
repertorio e tradicbes, os quais ndo podem serasgmdo aspecto social, dos valores
culturais atribuidos ao texto escrito, mas tambémcdmo a partitura se situa
especificamente como ponto de contato entre os rtrdsicos envolvidos nesses
processos de criacdo. A atuacdo de cada musicoémangassa por um contexto
ecoldgico: nos ensaios, 0s pianistas interagiam seuminstrumento, ouvindo enquanto
tocavam e liam uma partitura escrita pelo cole@a; gompositor poderia ouvir de fora,
ter um contato diferente com a partitura. Os comheatos e as experiéncias que cada
um trouxe para o trabalho sdo praticamente impeisstle sintetizar aqui, contudo, é
curioso notar que nenhum de nés tinha experiénciafawmacdo prévia com
improvisacdo, nem mesmo Lauro, que, até entaotim@a utilizado improvisacdes em
suas composicdes. No aspecto social, somos migacosesma geracao (entre 25 e 30
anos) com afinidades musicais e pessoais, e € tamperconsiderar que Dario e eu
direcionamos parte de nossos estudos de mestraiiteees;des e colaboragfes entre
instrumentistas e compositores, e isso tem infliaéma forma como agimos.

O meio da musica contemporanea de concerto ern Ratjre também exerce
influéncia, embora seja dificil precisar de querfarisso ocorre. Apesar das referéncias
musicais internacionais e nacionais que trocamosnessas conversas, Como 0
compositor Almeida Prado que é importante parad)ayu Alfred Schnittke que é
importante para mim, ou Salvatore Sciarrino queitaido por Lauro, ha a percepcéo de
um contexto porto alegrense que se concentra neeataluniversitario. A masica que
nossos colegas compdem, que eles tocam, seus easilpessoas que vem de fora tocar
aqui, tudo isso cria um ambiente sonoro para o guabssa criacdo € uma resposta.
Essa impressao € bastante clara se eu pensar i@ nocsda em Florianopolis, onde

estudei antes de vir para Porto Alegre, ou em BalmeéCamboril, onde eu cresci sem
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ter ouvido falar em musica contemporanea de camcé&mn uma experiéncia mais
préxima, isso também me pareceu evidente: quarajei @ Sdo Paulo um dia depois da
estreia dosespacos.,. eu ouvi a musica contemporanea que era apresemad
programacdo do ENCUN XIlI (Encontro Nacional de Cosires Universitarios),
com musicos vindos de alguns lugares. Como é commnoutras areas da vida, a
diferenca chamou a atencdo para o que faz partenddsas caracteristicas e das
caracteristicas do contexto musical no qual atuo.

4 Esse nome tem muito mais relacdo com a origenrmdonéro do que com a sua natureza hoje, que é
mais aberta do que o titulo pode sugerir.
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3. Analises

O processo reflexivo aconteceu em dois estagioplemnentares. No primeiro,
as trajetOrias de criacdo artistica exigiram unflax@&o para a acdo dentro dos projetos
e para a construcdo de um significado sobre etasedsa reflexdo que identificou os
casos de criagdo como situacdes para serem iragatigacademicamente, e € uma
percepcdo ancorada nas interacdes coletivas, n@ina@acomo 0 noSSO grupo de
musicos manifestou suas visdes sobre esses precédsda assim, ja foi uma reflexao
influenciada pela pesquisa teérica sobre os cageie utilizo. No segundo estagio,
na minha analise com procedimentos formais, revisdéda caso através dos registros,
procurando formas de compreender que pudessenitaonsgtin discurso para articular
as guestdes de pesquisa. Isso possibilitou coredusbantadas através de conceitos, e
amparadas formalmente por uma bibliografia. Contodeegundo estagio € também um
trabalho sobre as reflexdes que emergiram da jpag@o na criagdo artistica (no
primeiro estdgio): estas ndo sdo deixadas de ladoganalise dos registros, mas sao
também ingredientes importantes para o discurse ssbquestdes.

A forma como a minha reflexdo artistica se constifoi através dos meus
valores, das minhas vontades, das minhas ide@spetseja, € saturado com a minha
experiéncia, e, com isso, absolutamente complexatelar diretamente, além do que,
essa articulacédo é, provavelmente, de pouco isenesr si sO. Por isso, esse capitulo
esta estruturado sobre os procedimentos formaandkse, e, sempre que necessario,
apresentarei de maneira explicita a visdo que teShp por um lado, considero a
saturacdo da minha perspectiva algo de pouco §s&er® seu apagamento seria uma
atitude ingénua. E importante retomar que o méteapregado busca valorizar a
singularidade da perspectiva interna, e isso qoorege tanto a pontos inacessiveis de
outra maneira quanto a consciéncia de uma misturplexa entre reflexdo pessoal e
discurso formal.

Meu primeiro passo sera fazer consideracbes gerasmparativas, para em

seguida apresentar meu trajeto de analise dos.dados

3.1 Diferencas preliminares entre os dois processosativos
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O que torna os dois casos de criacdo fundamenttdnuifierentes? Considero
gue os estagios dos processos em que nds trabalhjanios seja um fator bastante
central: emDoppelgangero compositor Lauro Pecktor participou integralteesio que
pode ser considerado o espaco de criacdo dosnresttistas, ou seja, 0S ensaios para a
criacdo da performance; nespacos submersos entre prédies e o Dario Rodrigues
(performers) participamos da parte do processo mpenalmente € atribuida ao
compositor, o planejamento da peca de maneird gera

Outra diferenca substancial € ddeppelgange€ um projeto maior, do ponto de
vista do tempo da duracédo da musica e do tempoatalbho dedicado. A duracdo da
musica na performance dooppelgangerfoi quase trés vezes mais longa que nos
espacos..(26 min e 9 min), além do que Doppelgédnge® constituido de cinco arcos
musicais com caracteristicas particulares (emboreatados em diversos aspectos
dentro da unidade da pecagspacos submersos entre préddasonstituido de um arco
somente. O tempo dedicado aos encontros para @si&spacos submersos entre
prédiosfoi mais curto que os ensaios Doppelgangersendo que neste precisariamos
considerar também o tempo de composicdo empreepédidoLauro. E tivemos muito
mais tempo de trabalho individual ddoppelgéngertanto no processo de composicao
de Lauro (o que pode ser verificado através darsemorial de mestrado, PECKTOR,
2014) quanto no nosso estudo individual ao piamguanto nosspagco submersos
entre prédiosa proporcdo da quantidade de trabalho que fazestd em conjunto foi
muito maior, pois as caracteristicas do projeterfim com que trabalhassemos mais em
grupo e muito pouco individualmente.

A terceira caracteristica, que diz respeito tantpracesso quanto a pega, e que
diferencia os dois casos, € que Brepacos submersos entre prédiogprovisacdes de
notas e ritmos — e delineamentos associados: dirégkeado, etc. — fazem parte da
peca, enquanto edoppelgangertodas as notas e ritmos séo fixos e a maior plade
delineamentos foram decididos antes da performance.

3.2 Abordagem das fontes

Nessa secao eu trato da maneira como analiseingssfde informacéo sobre
cada caso. Grande atencédo foi dedicada as gravdedésdio, que correspondem ao

principal registro dos processos criativos coletivAs entrevistas sdo abordadas em
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uma secdo especifica neste capitulo (secado 3.6pahguras, gravacoes e demais

fontes sdo especificadas, quanto as abordageizaddis, na secdo 3.2.3.
3.2.1 Andlise descritiva das gravacoes

A primeira abordagem do material gravado em aud® encontros foi ouvir
cada gravacdo em ordem cronolégica e descrevesrg® fsimples e resumida o que
estava acontecendo, transcrevendo as falas cosptateente quando eu julgasse muito
significativas. Essa diretriz foi seguida para todes gravacdes, comecando pelos
ensaios dogspacos entre prédios submergodepois 0s ensaios BeppelgangerAs
descri¢cdes foram feitas na terceira pessoa dolainfrireduzindo os nomes as iniciais
em letra maiuscula, D - Dario, L — Lauro, M — Mepancluindo a minutagem antes de
blocos de anotacdes para manter uma ligacdo fualcmym os arquivos de audio,
procurando ndo deixar que o espaco de tempo eatl@ marcacdo passasse de um
minuto. Os segmentos de audio que contém passtgmdas foram marcados com a
minutagem do inicio da performance.

A partir da descricdo das acdes nos encontrosusargileia de categorizar os
tipos de a¢cBes empreendidas por cada um de n@s.uB@ricodigo de cores para grifar
as anotacgdes, sendo que cada cor utilizada passouesponder a um tipo de acéo.
Esse foi um passo decisivo no procedimento desmaonsiderando as questbes de
pesquisa. Refletindo sobre o significado das ag@egpregadas nos ensaios de

Doppelgangercriei as seguintes categorias:
NEERBIRE] cstratégias de ensaio (sugestdes aiivias de ensaio; 0 que e como
ensaiar);

Bl avaliacdes sobre a performance (se o espdaadgtingido, se ficou bom ou néo,
0 que nao deu certo);

[azul claro] estratégias de execucdo (ideias pagalezacao técnica e musical),
mapeamento dos gestos, avaliacdes técnicas (didicill);

[verde] interpretacdes, descricdo da musica, dgosigdo, criacdo de sentido atravées
do discurso;

[f888] sugestdes e decisdes para a misica, detaib@nio que esta escrito,
delineamentos para a performance;

[amarelo] alteracdes da partitura (que acontecexanue ficaram como sugestdes);
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Algumas categorias acabaram identificando ac¢dess mmbcedimentais,
engquanto outras tém uma relacdo mais direta cacoraepcdes musicais. As decisdes
sobre o que e como ensaiar (vermelho) tém, por amo,lum cunho préatico e
estratégico, contudo, a identificacdo de partesexi@es e pontos de inflexdo também
revelam visdes sobre a musica de maneira indidéta categoria de avaliacbes (azul)
englobou tanto situacdes simples como a identdicage um erro pontual, quanto
respostas para o teste de uma ideia ou maneiade Mas mesmo em situagdes mais
simples, a maneira como as avaliagbes foram exwe@Entusiasmo, preocupacgao,
seriedade, etc.) também informam sobre as concepp@emesma forma, as estratégias
de execucdao (azul claro) tém um lado procedimesitaplesmente pratico, e outro lado
gue revela quais ideias musicais estdo sendo evadis, quais elementos estdo sendo
enfatizados.

As outras trés categorias tém uma relacdo maetadicom as concepcoes
musicais. Tanto através de interpretacdes (verda@ntq de sugestbes (rosa) nos
verbalizamos nossas ideias sobre a musica. A difareentre elas é que as
interpretacfes sdo mais metaféricas, em que sed&almlsica através de imagens e
referencias sensorias, ou descricdes que nao empldiretamente em uma forma de
tocar; e as sugestbes sao feitas em termos musideiplicam diretamente em uma
maneira de tocar, sdo0 mais concretos por estamggmo$ a parametros e técnicas
musicais. As alteracbes da partitura (amarelo) laeveas preferéncias, 0s gostos,
mostram o0 que € mais importante na musica e oagnamportancia menor. Essas trés
categorias sao contribuicdes muito diretas panatmucéo da performance.

Como sera visto adiante, todos esses tipos de@igin, ampliam e alteram o
texto que sera performado no palco (pensado quetidupa € um texto tomado como
um ponto de partida). Como demonstro nos proxinagstalos, o que € realizado em
performance é configurado por todas essas ac¢Oeffickrdlas nos ensaios, e isso pode
ser visto como a constru¢ao de um texto coletiva pgerformance.

O Exemplo 4 ilustra o emprego dessas categoriage€o apresentado no

exemplo tem inicio com uma conversa sobre o quaiangvermelhdf. Nessa

4 Os grifos com as cores deixam parte do texto ndiwado por causa da forma como o processo de
analise foi feito: buscando agilidade. A precisd@,maioria das vezes ndo era necessaria e, assim, 0
grifos servem para sinalizar um trecho em que uastegoria de acao acontece, e nao para dizer ague f
parte daquela categoria e o0 que nao faz.
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conversa, Lauro faz referéncia a parte das campamas imagem apresentada por
Dario em ensaio anterior (verde). Em seguida, Deglembra uma sugestdo para a
musica (roxo) que Lauro havia feito antes; Lauterpreta a musica de forma mais
técnica falando que € repeticdo, fala da organizalgfs ensaios de maneira geral
(vermelho — ele diz que ao aprendermos o IV movimea primeiro, que é muito
similar, ja vai ficar mais facil) e comenta sobreificuldade de uma sec¢éo (azul claro).
Na marcacao 56:20, n6s tocamos o trecho e emdsegeiificamos como havia
sido perguntando ao Lauro, que estava ouvindo )akid meio das avaliacbes ele
interpreta a maneira como soou. Em seguida eu donsebre o andamento, que pode
deixar mais facil, e o Lauro faz uma sugestdo pamaisica. Conversamos novamente

sobre o que ensaiar.

54'42 M ar [para as sec¢0des ig]cia
L" NISHESGONE - o roes]

L pergunta como esta o inicio
M pergunta se voltam para 0 comego

L fala qu VO, Se permitirem, a pdeecampanas, que € mais etéreo
gueria ver de novo e a saida desse trecho pra geanteca a ficar mais firme

D " L concorda

L 577" até 0 620

L fala que de resto € SO repeticao uma coisa da,cso ir passando

55'54 fala qu
primeiro que um pouco mais complicado

L fala pra tocarem quando quiserem. D confirmamiiec [que vdo comecar a tocar]

0, que € so a parte central do

56'20 entram do [2]579

57'30 param de tocar perguntando se estava ju IR 2 juntinho
L fala que quean as semicolsHeim passando para o out | SN Hom
M 0
Comegam e param. ofrou
M fala que com um andamento mais alto vai ficarsnfecil
L fala que n
D pergunta s 00 M confirma
58'20 tocam na segunda entrada (segunda tentativardecar)
58'43 param

M pergunta se pode il COeNeISIEpido
M sugere do [2

]

Exemplo 4 -Doppelénger quarto movimento, ensaio dia 01/11/2013. Estrasége ensaio (vermelho),
avaliagGes (azul), estratégias de execucao (ead)cinterpretagcfes (verde), sugestdes (rosa) e
alteracdes da partitura (amarelo).

No Exemplo 5 estamos tentando organizar um trechibnico em que o tema

aparece defasado uma semicolcheia, e isso ests@staleilizando as partes.

“6 Esses nlimeros se referem aos compassos.
4" Corresponde a uma secao.
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D testa um trecho musical tocando-o

L fala algo sobre o dedilhado, D confirma que é e esta vendo, testa de novo
D pergunta se [acentua] no primeiro [tempo]

M responde que em todos os 4 tempos

L pergunta se [vao tocar] desde o inicio do [corspa®m a férmula] 3/4

M explica que vao de antes

D toca exagerando o pulso

M fala que ele estd exagerando mas € isso

D explica que exagerou pra sentir bem o pulso

D toca como estava fazendo antes de parar paraarra corrige em seguida
30'45 M acha que assim vai dar certo

D toca de novo

D experimenta mais um pouco

Exemplo 5 -Doppelanger quarto movimento, ensaio dia 26/11/2013. Estraséde execucao (azul
claro).

O Exemplo 6 tem acdes de alteracdo da partitumard_da uma sugestdo de
crescendgpara um trecho e sugere que em seguida fagamdorteez de piano. Eu
aproveitei pra falar de uma parte logo antes, sug@rpensar o equilibrio da textura.
Ambas as alteracdes da partitura (amarelo) foraneatadas com sugestdes para a

musica (roxo): delineamentos e especificacdes @wenecessariamente iriam para a

partitura.
L pergunta nto]

I concentrar um pouco no [memto] |
concordam

L fala que estava curioso pra ver como seria easaitao [do primeiro para o segundo]
D comenta

L fala que acha que da pra crescer um pouco maistao do 140 D uhum

Tocam [o trecho]

dao
L "e apesar de ser piano, vamos tentar mudar issorpa coisa mais presente"
M confirma onde ele t4 (de qual trecho ele es&nfi)

L car forte
M fala que no 130 esta escrito fortissimo pararmd3 ndo da de ser fortissimo
D "é, pois ehrrr"

L "aqui né, vamo mudar"
M toca a MD (mao direita)
L n ai"

M ra o D" L "uhum taxeente"

D "experimentar piano”
ele "sempré s

M "
L "uhum" D concorda

M sugere lugar [para tocar]
L canta onde é

M "isso ai"

L mostra para o D [onde €]

..ah."

Exemplo 6 -Doppeléngerprimeiro movimento, ensaio dia 13/12/2013. Eétas de ensaio
(vermelho), avaliacdes (azul), estratégias de epéac(azul claro), interpretacbes (verde), sugestbes
(rosa) e alteracBes da partitura (amarelo).
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Nesses exemplos, eu escolhi se¢des ilustratieasnaior parte do tempo, as
categorias de acdo ndo se misturam tanto, em nmiosentos ha somente uma cadeia
desugestdes e iniciativas de ensaiavaliacbes do que foi tocadpna qual outros tipos
de acdo sao inseridas pontualmente. Ha momentagiermlguma categoria predomina,
como quando paramos de tocar e conversamos solmgsiaa, apresentando varias
interpretacdes entrelacadas a conversa.

Para a analise d@spacos submersos entre prédmsmesmas categorias foram

usadas e mais duas foram adicionadas:

[BZBIPBIHGIES] sugestoes de experimentar praamiocsoa e tomar decisoes;

[VEFdEIMUSED] analises e interpretagdes do pripaoesso.

No exemplo 7 ha algumas situacdes em que a ac&aderir experimentar. Nas
situacbes (1) e (2) nos, pianistas, estavamos tengoimeiro contato com algum
material; na (3), e na (4) alguma alteracao ouwifi@i sugerida e experimentamos para
avaliar; na (5) inicia uma ideia de estruturacde guos ensaios foi desenvolvida em
retroalimentacdo com tentativas; na (6) a experiag&io individual no teclado fez com
que surgisse uma sugestdo para a mauasica; na @laesis trabalhando com sons
usando recursos na harpa do piano (no caso asthgpgaegrecisavamos testar para ver
0 que funcionava; e na (8) o Lauro nao tinha carseibre uma indicagéo da partitura ou

queria ouvir as possibilidades e sugeriu experiargrdra decidirmos.

(1) [primeiro ensaio]

3'30 conversam sobre SEFEIOMUItOBiano [na mlisionversa flSObIGIISANOIDEUAICSINMAIED d2 e
1)

Lauro explica qu . EXPEREntam o que ele faloUifisso"
Menan " orde"

(2) [quarto ensaio]

46'19 M toca o E4 |i0Gliai0ISomIcIDEIGUNIAIDIONNSEIEISSONI .

L fala que a nota grave € um Fa (é nao um L&)

L falad do isso

(3) [primeiro ensaio]

27'30 D sugere tocar um trecho oitava a cima. ldépger" "pode ser essa voz oitava acima também
sugere jogar toda aquela parte para cima. PNsigtaa m. hor"

M "resolve tudo" a questéo de tocar, tem que \e@ntexto como

comentam o que sera oitavado e o que ndo seré fazecadeiras. experimentam um pouco antes de
tocar (principalmente D)

8 Referente a uma secéo: secdo E, compasso 4.
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29'35 JBEE 14" contam e comegam juntos. Padamdcar em seguida]

(4) [oitavo ensaio]
M continua: [devemo

ade

ida
M concorda

expresséo’
D concorda [mais lifico, exatamente"

(5) [terceiro ensaio]

L comeca a sugerir algo. M faz uma brincadeira atjuma coisa que ficou bem mais dificil

. e expli¢@im Sequéncia
te ataques. Com o tempo sempre deiggmimas quando o L canta, os ataques vao ficando
mais rapido. PN comentam, perguntam, riem
L

ovo

eia?"
am

L sugere colocar o metrénomo e PNs falam que nécigar

L

28'39J8BMEE- (dois ataques agudos). L d4 outregigdo cantando

re

(6) [quarto ensaio]
19'15 M
na terceira repeticao
L "pode ser'

do. pede pra colodad também. L concorda. M sugere que o D6 entre

tar. "sempre naseégunversao né?" M confirma

(7) [quarto ensaio]

[estdo tocando com uma baqueta nas cordas]
49'25 util. D fala gliele ndo tem muita reverberacao e toca prararost
L ach ma

Brincam de novo que o D é um virtuose [utilizandmagueta nas cord4S|HNCONKMAIGUEINED tem

m

D nadazlufna sugestéo que néo funcionaria

50'05 M fala nta" [daubty que é de madeira]. L fala um pode ser tinido.
toca e soa bastante

L 3 M fala o/ (o2

L concorda que nao fica bom

(8) [quarto ensaio]

9'55 L "fipoipilares"
D pergunta se os [compassos] que ndo tem paréfsesgmeticao] é duas vezes. M responde que era o
que estava perguntando.

L fala que pode ser 2x por enquanto e podem expatinmais vezes dependendo [do resultado].

Exemplo 7 -espacos submersos entre prédimsmero da situagéo entre parénteses e nimentsedme
entre colchetes. Sugestdes de experimentar (azdlgm®. Estratégias de ensaio (vermelho), avatiacd
(azul), estratégias de execucdao (azul claro),pretacdes (verde), sugestdes (rosa) e alteracfes da
partitura (amarelo).

No Exemplo 8 ha algumas situacbes em que a agaania analise ou
interpretacdo do proprio processo. Nas situacG¢@s a(lquatro (4) aconteceram
interpretacdes do que estava sendo o process@m gaado (1) e (2) poderiam haver ou
houveram implicacdes diretas na maneira como etiesenvolveu; nos exemplos (5) e
(6) as interpretacfes avaliam o que foi feito: 5)ode maneira mais motivadora e no (6)

ha também uma intencéo de explicitar uma percepgdwm, quando avaliamos que o
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feedback precario de uma caixa de som nos fezlti@beontra aquela imagem sonora

ruim, motivando para melhorar as nossas decisoes.

(1) [segundo ensaio]
32'30 L sugere escrever uma linha pra um (que tpartéura) e uma sugestao de material basico pra
improvisar (ex. uma classe de alturas). M "entebBdiahh"

20'45L"e

21'00 M "o interessante € que ela [a partitura]daua sonoridade" D "é" ri
M "que talvez o que a gente n&o vai tocar...” b ‘e vai ser tocado” riem juntos

(3) [terceiro ensaio]

L , 0 D iria repetir essa ideia em loop
L rda.
36'14 M sugere pegar ireleS conversam pra deixar claro onde é

(4) [terceiro ensaio]
L
sobre isso

M fala que o processo esté sendo de pesquisasafure da certo pra quando for tocar

das. M concorda. L fais ma

(5) [quinto ensaio]

1928 M avalia [fURCIGROUBERIOMOSSOISSIUAG AREORCOTdaficoumass

D pergunta se ele vai usar também (a baqueta) Krecen

(6) [oitavo ensaio]

M fala que
superar e fazer melhor. Fala que ndo soa bem la
D fala que nao soa e comenta que quando ouve donedde ouvido, em casa], é tanto detalhe lega
que aparece
M "

sala dos computadores da inspirou eles a

dor]
as vezes é coisa de ressonamcimalnota la que vocé bateu, que dai eu vou alivjr.

a
M "sim sim"
M "dai 14 a gente tentou, se forcou a fazer o melporque esses detalhe néo estavam aparecendo (4"

M "mas que bom também" D "sim sim"

Exemplo 8 -espacos submersos entre prédimsmero da situagéo entre parénteses e nimenusedme
entre colchetes. Analises e interpretacdes do jrgpocesso (verde musgo). Estratégias de ensaio
(vermelho), avaliagdes (azul), estratégias de eéx(azul claro), interpretacbes (verde), sugestes

(rosa) e alteracBes da partitura (amarelo).
Mas essas duas categorias usadas no segundo cagda@anm que
experimentacgdes e interpretagbes do processo r@ce@n no primeiro caso? N&ao
exatamente. Ndo aconteceram de forma explicita ar@ema como nos referiamos as

acOes. No caso das experimentacfes, uma parte en@sse tipo de acdo aconteceu
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em estagios de trabalho individual dentro do pmwe® Lauro fez seus proprios

experimentos para compor a muasica e n0s experimestas materiais escritos na

partitura enquanto aprendiamos o0s gestos, explorasd desenhos sonoros que
poderiam ser criados. Ja no trabalho durante osicensas experimentacfes ficaram
implicitas em repeticdes de trechos: embora a maaias alteracdes da partitura e todas
as sugestdes para a musica tenham passado panexgacdes — quando tocamos para
avaliar uma sugestao ou decisdo — ela ndo acoatea® maneira explicita, o tipo de

atitude foi diferente. Em parte, o trabalho com upaatitura pronta nos dava uma

imagem musical razoavelmente clara do que gostasiate ouvir e caminhos para

buscar isso, e acredito que isso ocorreu pela ifarddde com o tipo de escrita e 0

repertério de referéncia para aquela notacao.

Por outro lado, essa clareza também foi constraidada vez que tocavamos
juntos e tentdvamos um resultado sonoro. Foi urbesem de retroalimentacéo, em que
cada tentativa com os trechos da musica, cada fdifer@nte de repetir, cada recorte de
trecho diferente, influenciou na imagem musical qorestruimos. Ainda assim, acredito
que o processo dboppelgangemoderia ganhar se influenciado por uma nocdo mais
explicita de tentar diferentes resultados sonoasgara-los.

Quanto as interpretacdes do processo, essas tam@@rforam explicitas no
Doppelgadnger Houveram consideracdes sobre o andamento da racépa da
performance, ja que tinhamos um prazo justo e uaradg quantidade de musica para
preparar até o dia do recital. Contudo, estavamaimthando de um modo um tanto
tradicional: ndo era necessariamente o modelo dcepso que nos chamou a atencao,
mas a forma produtiva que foi trabalhar junto derdaquele modelo, e isso foi
afirmado de diversas formas. Outra possibilidadgie as interpretacdes do processo
que tenham ocorrido e que possam ser categoridedaa forma ndo tenham chamado
a minha atencdo durante a analise. Por estar m@stuaado a trabalhar com partituras
tradicionais, eu posso ter ouvido as situacdes @rantos corriqueiros. Contudo, estou
certo de que essa categoria que identifiquei nogssp dogspacos submersos entre
prédioscaracteriza um tipo de acdo que ndo ocorreu da enesameira N0 Processo

anterior.

3.2.2 Segundo nivel de descri¢cdo das gravacdes
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Produzir as anotacOes descritivas de cada ensaia gema quantidade bastante
grande de informacédo. Para facilitar a abordagem geaal dos ensaios, eu produzi um
resumo para cada um, descrevendo o que foi feitgpeniodos maiores de trabalho.
Esses resumos me permitiram enxergar o desenvealtonte cada ensaio inteiro de
forma mais clara, possibilitando relacionar a pesgéo dos eventos entre 0s ensaios.
Foram ferramentas fundamentais pra estudar cadzg®0 e desenvolver as andlises
nas secdes seguintes (3.3 e 3.4). Alguns exemhissardo esse segundo nivel de
analise.

Dois exemplos de ensaios Doppelganger

2013 - 26 de novembro, terca-feira
arquivos: 2 (1h12, 22 min)

ensaiaram o 1V° no primeiro trecho de ensaio
ensaiaram o | na segunda parte

00' comecam ensaiando o 1V, comecam rapido, teatamouco e reduzem o andamento.

10' chegam na secéo deisy. L avalia que uma juriigéica entre as partes deu certo.

12' comecam a tocar do inicio de novo.

15' comecam a focar na secdo da deisy.

21' p.38 (entre semicolcheias e [5]) pra ir pratie

22' focam na passagem do 660 (L sugere mudar umaalo M, fala sobre o ritmo com o D).
32' pegam do c.667 para estudar o fim. Estudama@osepartir do ataque do c.684.

39' passam inteiro a versao final.

41' M recapitula marcagfes de ensaio para a natitupa

44' [5] até o fim.

47 voltam a falar sobre o c.644 e fazem a mudgaticam.

50' decidem voltar para as sec¢des anteriores, poiv&o para a deisy.

55' passam do 597 (antes de [3]) até 667. Paraemar de novo 660, pois as partes estavam
desencontradas. Acertam a junc¢ao ritmica e tocam fin do movimento. Depois voltam do 674 até|o
fim de novo.

1h decidem voltar para o comeco, fazem algumaatteas.

1h03 véao do inicio até a secao do 660.

1h08 pegam do [5] por pedido do M. Tocam até o fim.

1h10 fazem algumas avaliagBes, decidem um inteevdiEpois praticar o primeiro.

(.)

Exemplo 9 — resumo dos ensaios (pai®ppelangerensaio dia 26/11/2013.

2013 - 11 de dezembro, semana final, quarta-feira

arquivos: 3 (1h07, 1h59, 34 min)

ensaiaram o IV (34" lll
ensaiaram o lll, (16'50) tocam o lll inteiro, (28)11-1V, (55) o V, (1h32) o |
ensaiaram a peca inteira (primeira vez)

9 Algarismos romanos se referem aos movimentos.
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00' conversam.

02' decidem comecar pelo 1V pra aquecer. Vao negetiparando e voltando.

07'30 D sugere fazer um pouco mais lento e vanidmiaté perto do ataque do 684.

13' L reforca que na p.38 é forte agora. Fazemmadguavaliacbes aprovando como esta soando dep
da mudanca.

14'30 tocam a partir do ¢.667. Chegam ao fim, faaeatiacées, uma secdo ainda estava um pouco
desencontrada, e fazem sugestdes sobre a forrnaatgptira melhorar isso.

15' tocam da parte da deisy, avangam e depois paAnatiam.

19' L sugere pegar do fim do Ill pra fazer o I\einb. Tocam inteiro.

26' voltam para a p.40 e L pede para o D conectarGv3.

28' tocam do ataque do 684.

30' M pede pra tocarem nos entornos do 660. Repdtesigumas formas.

34' comecam o lll, param, M pede para ser maisgwek reforca algumas conexdes, recapitulam e
reforcam o que foi mudado.

36' M e D discutem por causa do ritmo. Estdo paatio as conexdes, tiraram as algumas partes e
adicionam de novo (do sistema 1 parao 2 [1]).

39' chegam ao 419, param, avaliam pegam de noge desnpasso vao até o [2] e do [1] ao [2] em
seguida.

43' L pede pra passar o sistema 2 pra ouvir umdtaese.

47' tocam da barra dupla pra seguir para o [2].

ois

(.

Exemplo 10 — resumo dos ensaios (paBeppelangerensaio dia 13/12/2013.

Dois exemplos de ensaios despacos submersos entre prédios

2014 — 23 de setembro, 10h30, sala Armando Albuqugre (terceiro)

arquivos: 2 (1h08, 1h01)
partitura 'espacos entre prédios'

00' terminam uma conversa. L comeca a explicardamga da partitura. Vai explicando passo a pas
notacao.

Conversam sobre varios detalhes da peca.

09' tocam uma vez pra ver como soa.

12' M fala que sente falta de mais notas. conveesdetidem fazer A e®Eem vez de A/E. Mudam
também os acordes do c.4. Conversam sobre masweoadade de inversao.

18" adicionam uma apari¢céo de triade para cadaegsarprimeira pagina. discutem processos do loq
das linhas e de contraponto.

21' M fala pra tocarem. Conversam sobre o titul tgm a ver com a metafora do M. recapitulam co
ficou e falam de algumas diretrizes pra tocar.

23' tocam do inicio.

26' avaliam, decidem trocar um acorde que estawamdo, conversam e escolhem o acorde que se
utilizado.

33' tocam do inicio.

35' tiram duvidas, esclarecem, avaliam, analisam.

37' tocam a partir da ressonancia.

39' conversam sobre a janela.

40' L fala da ideia da se¢cdo com a baqueta.

50 a

pv

mo

(.)

Exemplo 11 — resumo dos ensaios (padspacos submersos entre prédmssaio dia 23/09/2014.

0 Acordes L& maior e Mi maior (na segunda inversio\vez de somente L& com baixo em mi.



76

2014 — 21 de outubro, terca-feira, 10h45, Sala Armdo Albuquerque

arquivos: 3 (1h40, 13 min, 11 min)
partitura 'espacos submersos entre prédios' (sermedario e o Menan)

00' conversam sobre ensaiar as janelas.

02' recapitulam conversando sobre como combinaranp@visacao e tocam.

05' pegam a baqueta pra tocar do E (sétatd o fim.

08' avaliam positivamente. Comecam a decidir quaindar a entrada no G. Experimentam, fazem
ajustes, M sugere que o D dé as entradas.

14' comecam a estruturar a janela .

16' tocam, avaliam, decidem mais.

22' outra série de decisbes que conclui com o Mrxgntando as citacdes e os Sis.
27' D decide um efeito experimentando na harpayvaipn.

29' tocam do c.4 ao inicio do C.

31' fixam algumas decis6es do Dario sobre a maneir® ele tocaria a janela .

33' falam sobre 0 andamento e dindmica na janel&flste sobre a janela: metafora.
36' comecam a praticar o D (secéo). Primeiro astcontando depois com as notas.
39' avaliam, falam da sonoridade e o acimulo decmmo pedal.

40' comecgam a falar do E, D fala que ouviu e aclgatgm que ter mais pulso.

(.)

Exemplo 12 — resumo dos ensaios (pagspacos submersos entre prédessaio dia 21/10/2014.

3.2.3 Abordagem das outras fontes

A maior parte das demais fontes foi usada comeréetia no cruzamento de
informacdes sobre os eventos, na descricdo doggsos de criacdo no Capitulo 2 e
como evidéncia para as interpretacdes analiticasné@nsagens trocadas, que formam
uma grande quantidade de texto, foram resumidas/éstrde topicos do que foi
conversado e selecbes de mensagens significateuas @ processo. As entrevistas
foram transcritas e serdo analisadas na secad®3diadro abaixo resume o tipo de

abordagem de cada fonte.

Fontes de evidéncia Tipo de abordagem

Observacéo | Doppelgange2013)
Participante | Gravacdes em audio dos ensaios, entre os|dlamtacdes das acdes nos ensajos,
1 de novembro e 15 de dezembro. categorizacdo, resumo dos eventos.
Mensagens trocadas pela rede social faceboBlesumo por topicos do que fpi
entre os dias 15 de agosto e 12 de dezembfaonversado e selecbes de mensagens
significativas.
espacos submersos entre prédi2814)
GravacgOes em audio dos ensaios, entre os|dlamtacfes das acdes nos ensalos,
9 de setembro e 23 de outubro. categorizagéo, resumo dos eventos.
Gravacéo de 1 reunido, dia 4 de julho. Anotacéo das acdes.

Gravacdo da apresentacdo da propostg Awdlise dos assuntos tratados direto|no

°1 As partes da musica foram identificadas com letead a G.
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Germina.Ccionegdia 10 de abril. audio e selecgdo de partes significativas.
Mensagens trocadas pela rede social faceboBlesumo por topicos do que fpi
entre os dias 12 de janeiro e 30 de outubro, conversado e selecbes de mensagens
significativas.

E-mails trocados entre os dias 25 de junhoAeessados como referéncia.
29 de setembro.

Artefatos Doppelgéanger
Partituras. Acessados como referéncia.

Gravagdo em audio e video da performanoknalisado formalmente ressaltangdo
realizada no dia 16 de dezembro de 2013. | detalhes significativos .

espacos submersos entre prédios
Partituras. Acessados como referéncia.

Gravacdo em audio e video da performancknalisado formalmente ressaltando
realizada no dia 23 de outubro de 2014. detalhes significativos.

Doppelgéanger
Documentos| Proposta de apresentacdo artistica escrito [pAessados como referéncia.
o Congresso da ANPPOM 2014.
Cartaz e programa do recital. Acessados como referéncia.

espacos submersos entre prédios
Projeto de inscricdo escrito para | @cessados como referéncia.
Germina.Cciones
Cartaz e programa do recital. Acessados como referéncia.

Entrevistas | Entrevista com o Dario, no dia 6 de maio |dEranscrita integralmente e analisada|na

2015. secao 3.6.
Entrevista com o Lauro, no dia 7 de maio|dEranscrita integralmente e analisada|na
2015. secao 3.6.

Quadro 2 — Abordagem das fontes de evidéncia.

3.2.4 Criando um campo textual coletivo

Nas proximas secodes ilustrarei a forma como passetender os dois processos
atraves deste estudo utilizando os registros. Mapéasenvolvimento dos processos e
0s tipos de acdes que ocorreram durante 0s ergaosou para uma ideia de que esses
trabalhos em grupo podem ser vistos como a com@exargéncia de campos com
diversos modos de textos, principalmente em forenpetformance (performance como
um texto) e enunciados verbais. O continuo en@elanto desses textos diante de um
texto escrito usado como ponto de partida, ou gecadho registro, foi o resultado do
envolvimento criativo coletivo. Esse conceito sex@lorado novamente na secéo 3.5,
apos a exposicao de como isso foi visto em cadaestiadado.

Emprestando a ideia de campo de Ostersjo (2088imacomo a visdo ampla do
gue podem ser textos que ele utiliza, e considerartdabalho de Boorman (1999he

Musical Text proponho que a colaboracdo pode ser vista coonagéo de um campo
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textual coletivo. Um texto como uma partitura ouaupmoposta € tomado como ponto
de partida e, na interacdo, os musicos vao criarals texto, o que pode constituir uma
adicdo, uma complementacdo, uma interpretacdo, m@ssignificacdo, etc. Nesse
processo, um campo textual vai sendo criado, padessd registrado de diversas
maneiras ou ficar somente na memoria. Ou seja, Gaspo tem bordas frouxas e
dificeis de definir, e pode ser muito moldavel.

A criagdo de mais texto nas interacbes acontatewes de trés categorias
principais: 1) fazendo musica (tocando — perforracmmo texto), o que chamei de
textos sonoros, 2) produzindo enunciados verbaigieochamei de textos orais, tendo
em vista que eles ndo sdo constituidos somenteiscarsb com palavras, mas na
presenca do momento; e 3) entrelacando expresssioahcom verbalizagéo, a mistura
do texto sonoro com a expressao oral em uma mesaiaiva comunicativa. Contudo,
podemos pensar em mais formas de expressao que sdgvantes, como produzir
desenhos que possam funcionar como representacédeide ou como notacéo, e
diversas formas de mistura como, por exemplo: desenom verbalizacdo, desenhos
com expressdo musical, ou esses trés juntos, dtopértante notar que a nocgéo de
texto abrange uma gama ampla de possiblidades diéestacdo que sao interpretadas
e, em seguida, acolhidas, rejeitadas, alteradgstidas, reforcadas, etc, em um
processo continuo de construgdo do campo textiethan

A relacéo entre o que proponho e os trabalhosugeiecomo referencial teérico
se da de algumas formas. A maneira como Ostersjirelee 0 que chama de campo da
obra musical é argumentado que a obra pode serbmaisentendida como uma “rede
de multiplos textos”, considerando principalmengrfgrmances e notacdo (2008,
p.107-109). A ideia de que a colaboracdo pode gewch criacdo de textos fica
explicitado quando o autor apresenta um caso, abajuou, e descreve que um texto
do compositor, referindo-se a performance delendérecho da peca trabalhada durante
uma interacdo, se tornou mais importante que ® téatpartitura. O autor deixa bem
claro que a questao relevante nao é definir com@re quao importante a performance
de um compositor deve ser considerada, ele usasigaado a fim de refletir sobre as
limitagcbes da partitura para transmitir ideias,eentbstrar que uma performance pode
ser um texto. Boorman, que foi uma referéncia petersjo, também vé o fendmeno da
obra musical como a interagcédo entre textos escnersdes de partitura passando por
diversos copistas e editores, e de performancasatmtextos. Contudo, sua teorizacéo

aborda musicas antigas e parece enfocar relactdisetas entre agentes que
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influenciam a constituicdo de uma obra musical. Baigi, em uma conclusao, aponta
para uma “genealogia colaborativa de obras musieaisque “partituras, performance
e gravacdes emergem como palimpséstds processo colaborativo” (DOMENICI,
2013, p.11). O que interpreto dessa argumentacfie €la apresenta uma ideia de ver
0s produtos da colaboracdo como uma série de ass@itreescritas de textos sobre

outros textos.

3.3Doppelganger

A figura 5 representa quando cada movimento da fmdrabalhado dentre os
dias em que ensaiamos. O circulo aberto indicaaumeovimento foi abordado na
primeira parte do ensaio, o quadrado represenggunda parte e o losango, a terceira.
Os pontos pretos representam movimentos que foreaiaglos em determinado dia
mas nao foram registrados. Na semana do dia 3uefi@ somente uma marcacao para
os dois dias por ndo poder precisar o que foi ,feémdo possivel que o primeiro e o
quarto movimento tenham sido tocados também. Nai@rgue fizemos no dia do
recital, certamente tocamos partes de todos osmeowos, mas nao com a mesma
profundidade que nos ensaios anteriores. A linhzersor indica quando tocamos

Doppelgangeinteiro. E provavel que tenhamos tocado inteinoti@m no dia 12.

®2 Definicdo do dicionario Oxfordo on-line: “A manuiat or piece of writing material on which the
original writing has been effaced to make room lter writing but of which traces remain.” (um
manuscrito ou pedaco de material escrito no quadaiita original foi apagada para dar lugar a uma
escrita posterior, mas dos quais 0s tracos perraarec
<http://www.oxforddictionaries.com/us/definitiomi@rican_english/palimpsest>, acessado em 27 de
abril de 2015.
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-O- primeira parte

-0~ segunda parte inteiro

¢ o O (o]
-O- terceira parte
-e- nao registrado | o o O O o O0—~0
”C L4 0 O o o a o °
[l e ——O—O——e——O0—— 00—
IV e—0—0—o0 ol o O——e——O0——D0——¢
Vo O o O O
21,1,7,19,22,26,29,3 .6 ,9 10, 11,12 13,15 16,

outubro  novembro dezembro recital

Figura 5 -Doppelanger representacao dos dias em que cada movimentecdaq trabalhado: o circulo
aberto indica que o movimento foi abordado na gramgarte do ensaio, o quadrado representa a segund
parte e o losango, a terceira.

7

A primeira analise que farei € considerando aalidlo IV movimento, que
escolhi por ser a mais longa, abrangendo do in&mo fim dos encontros, e

correspondendo ao movimento que mais pudemos aewiuro nosso trabalho.

3.3.1 “vamos dar uma olhada no IV movimento”

Grande parte da complexidade de analisar um oaEnso como o da criacao
da performance dBoppelgédngeré que ele mistura os cinco arcos narrativos da cad
movimento, que foram trabalhados alternadamentealdns ensaios — por mais que a
separacdo entre 0s momentos em que abordavamosnuadmento sé tenha se
dissolvido nos dois dltimos ensaios. E ainda gsa esstura possa nao parecer de uma
complexidade tdo grande, € preciso perceber quea@ad narrativo de um movimento
possui suas secoes e subsecdes, que sao muitmistaisadas no trabalho. Um desafio
para a estruturagdo do processo € lidar com dues$onarrativas diferentes, em que a
segunda acessa a primeira, ou seja, 0 evento tehqp@ um ensaio (e o conjunto de
ensaios) constitui uma narrativa que aborda aspaktDoppelganger mas que se
formaliza de outra maneira, desmontando a narrdiaerformance dessa musica, indo
e voltando entre 0os seus momentos musicais.

Essa secdo €, entdo, uma reposta analitica a esgdegidade encontrada:
separei 0s momentos dos ensaios em que trabalhawamearto movimento e listei as
sec¢Oes e pontos de referéncia que usamos, reugnmddpicos as principais acoes para
a construcao de cada parte. Com isso eu enfatizairativa da musica como ponto de

convergéncias das narrativas mais difusas que séaensaios. O quadro 3 resume
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situacOes relevantes de criacdo do campo textwahtiios ensaios, com contribuicoes
orais. As sec0Oes ja foram apresentadas no ca@it@ms titulos usados misturam uma
analise, que eu fiz e apresentei aos meus colegagain dos ensaios, com 0S nomes

usados mais comumente para se referir a cada parte.

[1] inicio Decidiram sobre o pedal do inicio (seco, martelado)

D: deu instru¢des para o M de como fazer o c.548dar" (M e D conversam) M
anotou uma chave de dinamica;

L: cantou um parte do (A), criando um caminho maperformance, um texto sonoro
a ser interpretado;
M: fala do decrescendmacrusipara o (B), interpretando partitura e imagem sonora
gue ja tinha sido desenvolvida;

L: descreve o acento no fim de (C), interpretandexto da partitura e o da
performance que acabou de ouvir.

[2] deisy L: identifica que as quialteras ficam emboladagerpretando a performance e a
partitura;

Os trés conversaram fazendo uma descricdo da oetag@ as partes da secao;
L: pediu para o D fazer uma entrada mais macia

L: se referiu a se¢do como “parte das campanad,ideia que o D explicitou;

M: sugeriu um acompanhamento mais leve;

L: reconheceu o recuo do andamento como uma cesdici@ da performance sendo
criada;

L: pediu para destacar mais as colcheias que akeras;

D: comparou a sonoridade da se¢cdo com o Ultim@digieebmericano do Ginastera;
[3] semicolcheias| D: perguntou como tocar a figuracdo de semicolshitia M deram uma opiniao
convergente) L: quase acento no fim, staccato;

: sugeriu acelerar pra voltar para o andamentiaiii

: pediu que fosse mais apimentada a figuraca@hécsicheia;

: falou que na p.38 a figura é sustentada, M pmtou como deisy brabo;

: fez uma descrig&o do processo “um passandograudro”

: pediu pra conectar as partes do M e D na p.38;

: descreveu a se¢cao como um retorno a sensagaécun

: falou que o siléncio antes do baixo é importante

: descreveu a secao como influéncia de Stravinsky;

Os trés discutiram as dinamicas;

L: inseriu uma nota de chegada na subsecéo (B)acilitar a parte do M;

L: pediu pra crescer antes de chegar a secao reeflazem dinamica forte (mudand
a dindmica), L “como vocés fizeram no segundo mewitn’ no mesmo dia em
outra parte do ensaio, L “pegar menos e crescer”;

L: no ensaio seguinte, lembrou o D e 0 M sobreeaajao;

[c.660] L: fez uma alteracdo no c.666 para ficar mais ¢laro

L: disse que uma respiragao no fim da sec¢éo é leda;v

L: sugeriu pode marcar as cabecas dos tempos;

L: sugeriu para o D fazer um staccato na Ultima;not

M e D: descreveram o deslocamento ritmico, discigelone o que é

L e M: conversaram sobre uma mudanca de oitavadea go M, depois decidiram
fazer a mudanca (L, M, D) e interpretaram o redoltdnéo prejudica a musica";
Trabalharam na acentuacdo da métrica (M falou po®s);

M: pediu pra treinarem perto do ¢.666 (em um desies finais);

[c.667] L: falou para pesar nessa segédo, para 0 M aparegsy

L: sugeriu ao M “explodir ali pra cima, mais preteepegar a intengéo do D”;

L: pediu para D conectar o direcionamento da sutegom uma parte do M;
[cit.1] 2 Conversaram sobre o som da se¢do (gordo mas néy for

[4] retorno

[5] baixo

| o

A=)

%3 Citacdo do Il movimento: esse é o (nico titulo gde corresponde a como a secdo era descrita nos
ensaios, pois ndo houve nada especifico durardesasos para nomear essa parte.
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M: comentou que achou parecido com Bartok (5/8gdpondeu que é por causa da
influéncia que esse compositor tem pra ele;

[ataque] L: fez uma alteracédo tirando uma linha melédictedéura;
Conversaram sobre 0 som da sec¢éo;

L: falou de construir o final, descreveu ia embotes ia terminar
desembolado;

M e D: conversaram sobre o pulso e acentuacéo;

Decidem que a solucao para a dificuldade music@ear cada tempo claramente;
M: descreve as entradas como "meio candnicas";
Revisaram com metrdnomo (em um ensaio final).

Quadro 3 -Doppeléngerquarto movimento, situag_ﬁes relevantes de cridgdmampo textual durante os
ensaios.

O quadro acima resume situacdes discursivas @edisdos 0s ensaios gravados.
Elas foram importantes na criacdo de um campo dextjue expandiu o texto da
partitura e foi fonte para a criagdo da performaRoeém, uma listagem como essa nao
representa propriamente a profundidade dessag@#siaTodas elas aconteceram na
interacdo direta entre nés musicos, envolvendoersag e reacdes, e estavam inseridas
dentro do contexto do ensaio, em que trechos slagmstavam sendo tocados e
avaliados continuamente: cada situagcdo era regpenoli estava entrelagada com
performances do trecho abordado. Sao as ricascomexdes entre os multiplos
aspectos de percepcao e expressao em torno depantamusical que correspondem a
real complexidade do campo textual criado.

Uma caracteristica do quadro revela algo interssguanto a nossas atuagées
nos ensaios: € possivel perceber que hd uma grasitidade de acbes discursivas
(textos orais) do Lauro (compositor) nas situachsmdas. Eu entendo que isso
acontece porque, uma vez que ele ndo estava tocanda gente, o recurso discursivo
era a sua principal ferramenta para manifestaasdeiusicais, enquanto tocar era a
nossa principal. Acredito que essa caracteristre finda mais evidente em uma
situacdo para instrumento solo, ja que em um fnabale camara como esse, €
necessario que expressemos oralmente nossas igefsisais com quem estamos
tocando. Nesse processo, esse dialogo acontecémenuiermos de sugestées do que e
como ensaiar (categoria em vermelho), e nas a@akaglo que tinhamos tocado
(categoria em azul), que néo estdo demonstrades gaadro.

Outra caracteristica que percebo, analisando asemios listados, € que essas
iniciativas surgem como intepretacbes amplas dopoamue esta sendo criado,
consideram o texto da partitura e o da performaacgiele momento, além dos demais

enunciados orais que estdo sendo agregados. Ne@spmco campo textual €
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interpretado na continua transformacéo do propaimpo. Quando o Lauro decidiu
retirar uma linha musical da secao final do movitneaele estava considerando a
partitura, o som da performance e a sua ideiagaétimpartilhada conosco; quando eu
chamei a atencéo para um decrescendo na secé, iaichao tinha em mente somente
a marcacao da partitura, mas a lembranca sonarmdgesto que ja tinhamos tocado de
certa maneira; quando Dario descreveu o som dadagecado, contribuindo para a sua
constituicdo poética, ele estava interpretandortityra e ouvindo o som que produzia
ao piano, considerando a sua experiéncia musicalageira ampla.

Os direcionamentos orais no processo foram os wla®s de identificar,
porém, um aspecto que percebo ser fundamentaiagficrda performance é algo que
pode ser associado ao que Ostersjo (2008) identifienothinking-through-practice
uma busca pelo caminho perceptivo para a perforem&@eda leitura da partitura evoca
as experiéncias prévias em um processo ativo de @gdercepcdo atraves de uma
cadeia em retroalimentacdo, a cada performancendgracho durante os ensaios, um
caminho na percepcdo € procurado e construido,terdativas, erros, avaliagdes,
redirecionamentos, ideias, etc. Ou seja, grande plarque foi criado, e provavelmente
a maior parte, aconteceu de maneira implicita, séelivécionado pelas iniciativas sobre
0 que seria ensaiado, as avaliagbes da repetic@mreuvida e os direcionamentos
discursivos para a musica. E apesar da estrutd@@@eycepcao ser predominante da
nossa acao como performer, Lauro também foi debamdo uma maneira de ouvir a
peca e de imagina-la, acompanhando o desenvolantEnperformance ao participar
dele.

Alguns comentarios realizados nos ensaios finaixade explicito que o
caminho perceptivo € algo diferente de uma autaagipo. Ao fim de uma das
performances preparatérias da peca inteira, Lawalioa uma caracteristica
interessante, disse que o que tinha gostado é gii@ coisa tinha dado errado e mesmo
assim a musica tinha continuado e acontecido. Britapte ter em mente que essa nédo é
uma musica em que é possivel se encontrar facimneomo Dario concluiu em outro
ensaio, que por qualquer “milimetro” um ficaria eél@sontrado do outro. A minha
resposta para Dario nesse dia foi um sinal de @ueepiamos a estruturacdo desse
caminho da performance: que apesar da facilidaneqe poderiamos nos desalinhar,
agora sabiamos como nos encontrar, ou seja, tithagrande clareza da
correspondéncia entre percepcdo e acado necesagéiaqnstruir a performance, algo

que foi desenvolvido no nosso trabalho.



84

3.3.2 IV movimento - Secéo inicial

Para falar um pouco da construcdo implicita asalepercep¢do, que acontece
na criacado da performance, selecionei uma secégumas gravacgoes dela, realizadas
durante ensaios e no recital. E a primeira seca@uioto movimento, na qual a
interpretacdo que a divide em quatro subsecOesnfmrporada coletivamente e
utilizada como referéncia nos ensaios. A primerevacao foi feita no primeiro ensaio
registrado, esta dividida em duas partes porqueiak@censaio ainda nédo tinhamos
conseguido tocar esse trecho inteiro. A segundaagé® é do ultimo ensaio registrado
antes da semana final em dezembro, a terceiraitairia sexta-feira anterior ao recital,
a quarta foi feita no ensaio geral (domingo), eumtg € um recorte da gravacdo do
recital (segunda). Com excecédo do recital, os tregigoram feitos com um gravador

portatil.

[1] Novembro, dia 1 — minutagem da gravacgdo: 4'271h26'19” (sala Armando Albuquerque do
PPGMUS)
Faixa 03 do anexo

(A) 000 (B) 023 (B) 028 (©) 050 D) 112 [2] 124

et o

[2] Novembro, dia 26 — minutagem da gravacao: 1hO4{%ala 4 do PPGMUS)
Faixa 04 do anexo

(A)0'00 B) 021 (©)0'42 D) 1'04 [2]1'16

[3] Dezembro, dia 13 (sexta) — minuto da gravacad:@7(arquivo 1 de 4) (sala 4 do PPGMUS)
Faixa 05 do anexo

(A) 0'01 ®) 022 (C) 043 (D) 1'04 2]11'16
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[4] Dezembro, dia 15 (ensaio geral) — minuto da g@vath10'42"” (Auditorium Tasso Corréa)
Faixa 06 do anexo

(A) 0'01 ®) 022 (©) 042 D) 1'03 21115

[5] Dezembro, dia 16 (recital) — minuto da gravacd®03’ (Auditorium Tasso Corréa — gravado
profissionalmente)
Faixa 07 do anexo

(A) 002 ®) 021 (C) 040 (D) 1'00 21111

Quadro 4 -Doppeléangercinco gravacfes da primeira secdo do IV movimento

Na subsecdo A: [gravacdo 1] muito vertical, poucacdo, mas ja tem uma
definicdo das camadas da textura; [gravacao 2kapta mais direcdo e € mais fluente;
[gravacéo 3] as figuras do segundo plano da texéumamais desenho; [gravacgéo 4] eu
ouco o desenho da subsecédo inteira com mais cldgraaacao 5] essa gravacao no
recital (apesar de alguns erros na minha parteutaraspecto do carater que é diferente
das anteriores, parece que as melodias sdo mamdasg.

Na subsecdo B: [1] ainda estamos estabelecendonasdes na textura, que &
bastante espalhada; [2] comec¢a com a anacrusesdesd® bem marcada, os desenhos
de dindmica ja aparecem e 0s elementos estdo orastados; [3] as partes da textura
conversam ainda mais; [4] ndo é tdo claro quargma@acao anterior (talvez por causa
da acustica e da gravagdo) mas tem um impeto pemée fque é diferente; [5] a
gravacao do recital parece que relne caractegstemgravacfes anteriores, mas ainda
assim ha conexdes caracteristicas da terceiragfi@avpie ndo se repetem aqui.

Na subsecdo C: [1] apesar de ser pouco organizadamas repeticoes
tematicas j sdo evidenciadas; [2] as rela¢gOescHfnestdo muito mais organizadas, no
00:58, uma relacdo entre a melodia e um acordeidi{dos entre as partes

instrumentais), na qual o Lauro enfatizou um imdmucta particula?, ja pode ser

¥ S&o figuras que o Lauro identificou, em seu meafodomo estruturadoras da peca: “linha” e
“carimbo”.
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ouvido com clareza; [3] o direcionamento da mucamais evidente; [4] € um pouco
mais rapido e mais claro, as relagbes motivic@oentis claras e as repeti¢cdes ritmicas
mais precisas; [5] achei essa gravacdo muito simiénterior, a maior diferenca parece
ser decorrente dos equipamentos de gravacgao.

Na subsecédo D: [1] o desenho de chegada a segéimtseja é bastante claro;
[2] as melodias da textura estdo muito melhor destas; [3] 0 gesto de chegada a
secdo seguinte é ainda mais claro em relacdo doanfd] € um pouco mais rapida e
mais fluente; [5] de forma similar a primeira sufise dessa gravacao, as melodias tem
um carater detalhado (que em parte se deve agsaagemtos de gravacao).

Procurei fazer descricbes gerais e sucintas gssapodirecionar a escuta, cada
gravacao pode ser explorada também nas suas astikeainda, algumas propriedades
que sdo percebidas escapam da descricdo discugawiudo, o detalhamento ndo é
necessario para o argumento geral desta subseg&te em desenvolvimento que
acontece na relacao entre percepcao e agao qupeogaedindo nos ensaios e que vai
construindo a parte do campo textual que diz respeimagem sonora criada. Ou seja,
a propria ideia de ensaiar foi um trabalho de desdeimento criativo da masica, e ndo
somente um treinamento da coordenacdo dos gestsisaisu Esse desenvolvimento
nado foi explicitado discursivamente, mas foi condozatravés das iniciativas sobre o
que tocar durante 0s ensaios, das suas consequaeales;Ooes (mesmo que muitas
vezes elas tenham um contetdo bastante geral:bthm” ou “certa parte ndo deu
certo”), das sugestdes para a musica e das int&gpes apresentadas. Para citar um
exemplo, a interpretacdo de que essa secéo iseidlvide em quatro partes desenha
muito claramente como ela se estrutura em perfazeyanque pode ser ouvido nessas

gravacoes.

3.3.3 Interpretacéo da performance enquanto um tegtdurante o ensaio

Durante o ensaio do segundo movimento ha um exerpro em que a
performance recém realizada € tomada como textantegpretada, motivando uma
nova interpretacdo da partitura e essa interpresagéram mais texto (discursivo oral)
para a constru¢do da musica. A atuagao criativacstra como um engajamento com o
campo textual inteiro (com todos os textos: o dditpea, dos discursos orais, das

performances realizadas, etc) para o seu consegdesenvolvimento.
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(logo depois de tocar)
L: Boa!
M: Cara, eu ouvi um negdcio que pode funcionar onoém! (empolgado)
M: E, Dario, a gente normalmente tem um negdcimmepetido nessa se¢éo, a gente faz duas vezgs a
mesma melodia.
: Uhum..
: S6 que ela é um pouco deslocada ritmicamente...
Uhum..
: Mas é o mesmo contorno, né?
Sim.
: Tipo, eu tava vendo...
: Vocé fala do (toca um trecho), ndo?
: E que normalmente, quando a gente entra [adatia uma melodia, analogo a entrada de um
instrumento ou um grupo de instrumentos em umaagauwsiguestral], tipo.. (tenta dar um exemplo), a
gente pode enfatizar umas entradas e fazer piaampantradas do outro.
D: Ta!
M: Em geral, eu acho que vai funcionar, fazer enpiia forte e a segunda piano.
L: Uuhum!
D: Entend.i.
M : Porque a segunda é quando o outro vai entrar...
L: Uhum.
D: Ta!
M: Mas temos que experimentar se isso funciona.
12'40 L: (pergunta se querem tentar desde o 2/4)
M: Sim!

ZUZUZU=ZO

Exemplo 13 -Doppelangerensaio dia 09 de dezembro, segunda, minutageb@’1{audio 2 de 2).

O quadro abaixo faz referéncia a gravacdo do trecleofoi tocado antes da
conversa acima (paginas 18 a 22 da partitura, dgpasso 294 ao 334). Selecionei
também uma gravacao de uma performance logo pmstera outra gravacao do trecho
inteiro, feita no mesmo ensaio, quando estavanuasitiv partes maiores da musica.

A ideia levantada diz respeito a subsec¢do quetéad segundo 19 e depois do
segundo 43 na primeira gravacdo. A proposta folig@tgr a concorréncia entre as
melodias da textura fazendo-as emergir e regredescuta. Ela partiu da percepcéo de
certas caracteristicas de uma performance esedidicensaio e remeteu a uma nova
leitura da partitura, gerando a vontade de expli@ssas caracteristicas e torna-las parte
constituinte da nossa performance. Estdvamos ariarals texto para compor 0 n0sso

campo textual.

Dezembro, dia 09 (segunda) — minutagem da gravd¢B43” (arquivo 2 de 2) (sala 42A do Instituto
de artes)
Faixa 08 do anexo

0'19 0'43

Dezembro, dia 09 (segunda) — minutagem da gravd¢ap0” (arquivo 2 de 2) (sala 42A do Instituio
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de artes)
Faixa 09 do anexo

Dezembro, dia 09 (segunda) — minutagem da grava¢i45” (arquivo 2 de 2) (sala 42A do Instituto
de artes)
Faixa 10 do anexo

Quadro 5 -Doppelangerensaio dia 09 de dezembro, trés gravag6es dovinmento, secéo [3].

Na gravacao durante o recital, esse equilibriejeds ndo ficou muito claro, o
gue sinaliza que nao tinhamos consolidado o canpaina essa caracteristica que foi
combinada. Isso mostra que a relacéo entre dectsé@ssrealizacdes em performance.

pode ser complexa, exige o desenvolvimento dagétaedes entre percepcao e acao.

3.3.4 Negociando o som da musica

No segundo movimento ha outro trecho para seridensglo, em que o som foi
claramente negociado na troca de perspectivas. idl@% de novembro, estavamos
abordando o segundo movimento coletivamente péleepa vez, e quando chegamos
a secao que corresponde ao trecho exemplificadacafexemplo 14), Dario e Lauro
trocaram algumas ideias sobre a melodia: enquaat®m Docava, Lauro pediu “mais
bravura, século XIX” e “bem melodia acompanhadadri® manifestou que entendeu,
mas que estava pensando mais como sinos e citau gt (“tintinnabuli”). Lauro
gostou bastante da perspectiva, explicou que tpdgrssado em uma melodia com
referéncia a Shostakovich, mas terminou falandoigg® n&do tinha a ver com o que
estava escrito. Esse é um exemplo de como a pévgpeobre uma parte da peca foi
moldada em uma interacdo breve. Lauro ficou mwitovencido pela ideia de Dario e
passou a ouvir diferente. Apesar disso, quandougo @ forma como tocamos nas
gravacOes posteriores, consigo associar a soner@adescricdes de Lauro também, o
gue pode indicar que a influéncia foi reciprocaoastrucdo da concepc¢éo (Faixa 11 do

anexo).
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No mesmo dia, conversamos de forma mais conoobta ® som da outra parte
da textura, 0 acompanhamento, que, na primeiracdparesta escrito para a minha
parte. Nessa sec¢do, esta estrutura aparece geaes:\nas duas primeiras eu fago o

acompanhamento e Dario, a melodia, e nas duas segestes inverte.
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Exemplo 14 -Doppelangerensaio dia 29 de novembro, partitura: p.16 c258-

Quanto estudei a figura do acompanhamento, esmwita staccatos sob uma
linha legato, utilizando um conjunto constante d&as, 0 som que eu criei foi similar
ao que usamos comumente para Debussy, produzindosonoridade pedalizada e
ressonante. Contudo, no ensaio, descobri que ltanit@ em mente um som separado,
entdo, expliquei pra ele o que eu tinha pensade:tgdo que estava em torno era
separado, e por isso havia imaginado essa parte comcontraste. Lauro gostou da
ideia, mas pediu pra ndo “imergir’” a figura, nadocar tanto pedal. Toquei de outra
forma e chegamos a um acordo sobre a sonoridagléntBfpretou o que tinhamos feito
da seguinte forma “uma coisa que entra num sortepeis sai”.

Em um momento posterior do ensaio, quando cheganpaste em que Dario

tocaria 0 acompanhamento, conversamos consolidesdecisdes:

4'55 D pergunta ao M sobre o timbre que ele estasado da parte, pra ele ja tomar cuidado com isso
M: (explica que estavam discutindo como fazer.)

D: Meio pedal.

L: Pouquinho menos que meio pedal.

M: Que a gente ouca a ressonancia mas nao debviteo staccato.
L: Isso!

M: (fala de um pedal que treme)

D: Sei, d4 uma limpada trémula no pedal.

Exemplo 15 -Doppelanger ensaio dia 29 de novembro, minuto 4'55” (audide22).

Na sexta-feira, no final da mesma semana, Laurcepeu que ainda estdvamos

fazendo o acompanhamento diferentemente, e querselnor unificar:
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L: Cada um faz meio que de um jeito diferente: éalcom um pouquinho mais de pedal e vocé (D)|faz
um pouco mais seco.

L: (sugere dar uma unificada nisso)

D: (pergunta se o M coloca meio pedal)

L: Ele faz bem pouquinho assim, fica um pouco nbdhaas néo tanto.

M: (toca)

L; Isso, meio onirico assim.

D: Ah, entendi, eu estou fazendo tudo seco.

D: (tenta)

L: fala que pode ser pelo piano

M: Com certeza!

D: Pode ser. N@o, mas eu estou fazendo seco ddmaigera como ele estava fazendo)
L: E seco mas um pouco ligado, vocé tem que owpiegdinho.

D: Um troco mais devagar... (toca)

M: E, ndochega a ser isso (toca)

L: Nao chega a ser tdo molhado...

D: Aham..

L: Uma coisa meio.. isso.. bah!!

D: Hum, entendi! (D fala que o ataque é mais lento)

Exemplo 16 -Doppelangerensaio dia 13 de dezembro (sexta), minuto 9'@uitio 2 de 2).

Na Faixa 11 estdo dois excertos dessa secdo, quacamos logo antes da
conversa referenciada acima. O primeiro excertoesponde ao primeiro trecho com
essa estrutura, em que eu faco o acompanhamentrie, @ melodia. O segundo
excerto corresponde ao terceiro trecho, com Dakartdo o acompanhamento e eu, a
melodia. A diferenca ndo € tao clara na gravacas, pode ser percebida.

Esse é o exemplo mais explicito de negociacao nodsopeca que encontrei e
que representa uma situacdo sobre como as idéemerdes foram acomodadas. Esse
dialogo de perspectivas tendeu a gerar resultagsisrite conscientes e detalhados do
que estavamos fazendo, uma ideia confrontada aeato® desenvolvida e enriquecida.
Em um exemplo mais geral, uma ideia de som trardanma minha forma de tocar se
transforma pela sugestdo de meus colegas e se doreaultante das perspectivas.
Posturas intransigentes poderiam destruir o queazido ou se blindarem contra
sugestdes, mas esse tipo de atitude ndo paresiddaelevante neste processo.

3.3.5 Consideracdes sobre 0 processo

Uma possibilidade da relevancia que as colabosapdelem apresentar é a
influéncia que instrumentistas exercem sobre ootekd partitura, contribuindo em
detalhes importantes ou influenciando na sua esacdo. Nao considero que esse seja
o caso do nosso trabalho cdboppelganger apesar de ter havido alteracdes da

partitura, as quais dividi em dois tipos: 1) algsrpaucas mudancas para proporcionar
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um equilibrio maior em certo trecho; 2) um grupgartario de mudancas de ordem
pratica: umas muito simples para facilitar a moataglas partes e outras contingentes
para que a performance fosse viavel dentro do tesigaonivel (como sera visto na
secao 3.6, Dario apresentou uma perspectiva unoptiterente na sua entrevista). No
meu processo de analise eu reuni as acdes de;atieda partitura para verifica-las, e
conclui que elas sdo uma parte periférica: a gagencial do processo de criacdo foi o
desenvolvimento do que chamei de campo textuallolbagdo concepc¢des sobre a
peca, decisdes para a performance, o seu desembio sas ideias poéticas, etc.

Todas as partes da musica foram constituidas coma série de acodes
significativas, e um quadro como o que foi list@doa o quarto movimento poderia ser
feito para todos os demais. O quinto movimento, gg@mplo, é muito particular em
relacdo aos outros, e exigiu, entdo, um traballnticpkar. O processo foi uma procura
pela forma como poderiamos monta-lo: usar a maocagh metrobnomo auxiliou
bastante no inicio, mas ndo era eficiente paranaligarmos as rela¢cdes temporais.
Para isso criamos um caminho através do estudemascpartes que poderiam nos
ajudar a estruturar outras e configuramos repetigdiase meditativas, como a que pode
ser ouvida na Faixa 12. Eu e Dario sentiamos odeahepmaneira diferente, e por isso
foi necessario encontrar caminhos que conciliassanssa percepgao.

O quinto movimento €, por outro lado, um moviment® profunda carga
poética, e sua concepcao musical foi sendo desadaa compartilhada pelo dialogo.

O quadro abaixo tras alguns exemplos desse processo

9'16 M "dai essa primeira voz ela volta aqui né?Uhum" M "aqui em baixo"

L "é.." D "um jogo" L "uma esfinge"

9'28 D "uma coisa que a gente tem que ir ja tramalb, e buscar ja na escuta, é a fusdo, assim né"
"porque é tudo muito no éter"

L "uhum, é, as notas tenuto elas vao destacar wiguyatho na testura” D "sim"

L "... mas é aquela coisa meio embolada mesmo, vdc&abe o que estd acontecendo”

D "sim, uma nebulosa assim"

1721 M fala para o D que esta pensando as tercihdsnais regulares”
M "ndo... sim sim claro.. mas o som delas, maicagaD "entendi"

M "porque elas ficam - canta - nesse jogo aleatfgivai e volta" "e as outras, elas sdo um pouds.ma
talvez mais direcionais" D "uhum"

M "elas vao aos poucos, pra frente, pra baixo"

D "pera ai, vocé esta falando dessas tercinasicam f - toca"
M "isso isso" D "ta"

M "tem um qué dessas figuras que repetem 3x tammi@drh "uhum™ M "é tipo um motivo né"

L "é um meio termo entre a quialtera e o0 ..." Mtéenli"

D est4 tocando

21'30 L "elas sao mais... menos expr.. elas s@@ssipas mas daquela coisa mais.. pouquinho maig
duras"
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L "essa musica esta aqui, por cima assim, as csfimmais terra" (bate, faz sons com a boca)

L "um vai meio que, eco um do outro assim"

(continuam tocando)

L "ndo penso muito em pergunta e resposta, mascoisa que esta aqui e depois ta la longe, sabe?’
L "nesses dois primeiros compassos ele esta mdgs paum vai para 0 agudo, e vai la longe"

L "fazer esse jogo, essa perspectiva, de estar petepois estar afastado”

M pergunta se é a ME

L responde que esta nos dois pianos, na juncadales

M diz que ndo entendeu

28'32 D "na passagem né"

L "o teu agudo vai jogar - canta - |la pra longe™ubum” L "talvez mais uma coisa psicoldgica do que
talvez mesmo"

L "mas talvez tendo isso na cabeca, soe"

Exemplo 17 -Doppelanger ensaio dia 19_de dezembro (segunda), construc@md poética sobre o
quinto movimento.

Encerrando essa sec¢do, uma reflexdo que querdr ifsaesta parte é sobre as
“autenticidades”. A Unica das trés primeiras categode autenticidade que consigo
empregar com relevancia nesse processo é quamiterigdo do compositor para a
performance. Considerar uma autenticidade quanionasom original ou a alguma
pratica de performance me parece inconsistentalden modo, ambos, som e pratica
de performance, estavam sendo criados no procestim, nesse caso de estreia, me
parece vago buscar ser auténtico a’fssgontudo, foi muito claro que o Lauro tinha
intencdes nos mais variados campos, do som ad¢igxpressdo. Porém, o que percebi
também é que todos nés tinhamos, e trabalhar jontouito frutifero porque nos
desenvolvemos com as intencdes uns dos outroslgamsamomentos nos dirigimos ao
Lauro por ele ser o compositor e, por isso, tercomhecimento do texto (partitura) em
uma profundidade que ainda estdvamos alcancanéim, @ ser um ponto de vista
diferente do nosso, e em outros momentos, pergamidy a ele porque estava ouvindo
de fora (ndo estava tocando junto). Mas o motivo pgaal me identifiquei muito com
esse trabalho é que ele ndo foi baseado em umatuestivertical orientada pelas
intencdes do compositor, mas no desenvolvimenttigolem que as ideias e inten¢des

de cada um se misturaram.

3.4 espacos submersos entre prédios

%5 Aqui estou deixando de lado toda a questdo dedmdbia artistica desse tipo de busca, que exige out
tipo de discusséo.
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Uma grande diferenca desse processo, do pontesideda colaboracdo como a
criagdo de um campo textual, € que os textos @asnoros desenvolvidos foram
escolhidos para construir e transformar o textoitesda partitura, cabendo ao Lauro a
funcdo de criar a notacdo. Embora a maior parteaddtura tenha sido escrita através
do trabalho criativo do Lauro, esse trabalho erewla interpretacdo do que faziamos
em grupo. Essa se¢do demonstrara como a perfornfiainfreato de um campo com
texto escrito, textos orais, textos sonoras e ahguamotacdes que expandiram o texto
escrito e direcionaram o0 seu significado. Para, isscolhi comecar analisando um

ensaio.

3.4.1 Desenvolvimento do ensaio 3

Considero o terceiro ensaio um momento centralsenegrocesso, nele
trabalhamos a primeira parte da peca: refinandarmmefamento de improvisagao guiada
que o Lauro tinha trazido, consolidando um tipot@ddalho que havia iniciado no
ensaio anterior e direcionando as demais partesida&ca. O segundo ensaio havia sido
pautado na busca por uma forma de empregar a imspgéw de maneira equilibrada e
eficiente na peca, segundo 0s nossos parametmst@sgTentamos dois formatos, um
inserindo uma sec¢éo que fosse uma improvisacaalosas materiais da parte escrita
(ainda com a primeira partitura), e outro fazendwauepeticio da primeira secao e
inserindo improvisac¢des junto com a parte esctitaasiando-a. Optamos pelo primeiro
formato, mas tivemos que descobrir recursos parateiar a improvisacao, que foram:
1) um processo harmbnico progressivo em trés estagialeaveis com grupos de
acordes: cada estagio tinha um grupo de 2 ou 8l@s@rcada pianista improvisava seus
gestos dentro de cada um dos grupos, mudando pesgeim uma unica trajetéria do
primeiro até o terceiro (independente do outroiptal sendo que o grupo poderia ser
expandido por um acorde de outro grupo para sinautamtinuidade da transformacéo;
2) um processo timbristico, em que iniciAvamos cams nas teclas e gradualmente
mudavamos para sons na harpa do piano; 3) processdsrais, em que
experimentamos figuracbes em blocos e com conttap@imples; 4) a economia de
tipos de gestos musicais; 5) definicdo de um gpata encerrar a secdo (trés notas
graves percutidas na corda).

O tipo de trabalho que surgiu no segundo ensae eonsolidou no terceiro

corresponde a um padrdo em que: alguém tem uma @&daz uma sugestdo —
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conversamos sobre ela e as vezes surgem mais tdemgerimentamos tocando um
trecho — avaliamos os resultados — tomamos umaatecsurgem mais sugestdes —
interpretacdes dos resultados — novas ideias —Cefgadrédo n&o indica uma ordem
necessaria dessas acdes, mas a sua organizag@ D@sisa forma, nos trés acabamos
contribuindo com a forma como o texto escrito fanstruido. Nesse processo, 0 Lauro
teve um papel fundamental: era como se ele estivéisgindo a nossa atuacao na
procura de processos musicais consistentes, adali@n trazendo demandas que
tentdvamos resolver pelo nosso modo de trabalho. adaliacbes ndo eram
exclusividade do seu papel: quando encontravamashga solucéo, ela era aprovada
por todos, e muitas coisas que nao estavam funailon@ram identificadas por mim ou
pelo Dario. Contudo, a sua posicdo de escuta e puEEuUpacdes composicionais
permitiram que ele avaliasse com uma perspectiapiar.

O terceiro ensaio iniciou com a apresentacdo da pavtitura, como visto no
capitulo 2. Nesse dia, tralhamos juntos no desemrehto da peca, reunindo ideias e
desenvolvendo o campo textual, que influenciou déas formas o texto escrito. O
quadro abaixo (Quadro 6) apresenta uma analise des®io: na primeira coluna, as
marcacfes de minuto em que determinada atividad&,ima segunda, a descricdo
resumida da atividade, e na terceira, interpretaadaliticas.

A figura 6 corresponde a partitura no final destsag, com as anotagfes que
fizemos durante esse dia. Na parte de baixo da fo¢hanotacbes sobre 0 compasso
forte adicionado no fim da primeira secdo do eng@do esquerdo da partitura), e
sobre a secao com ataques alternados que Launousngeminuto 27 da segunda sec¢éo
do ensaio (centro e lado direito da partitura).

00'| L comeca a explicar a mudanca da partitura. VeCriacdo de texto oral sobre a peca.
explicando passo a passo a notacéo
conversam sobre varios detalhes da peca
09'| tocam uma vez pra ver como soa Criam um texto sonoro para tomar decises
12'|M fala que sente falta de mais notas. Conversapi\ealiacdes geram sugestdes e alteracdes. Mais
decidem fazer A e E em vez de A/E. Mudam |texto oral e algumas anota¢Bes (expansdp do
também os acordes do c.4. Conversam sobre |texto escrito).
manter a sonoridade de inverséo
18'|adicionam uma utiliza¢éo de triade harmonica p&uracao de texto oral sobre a peca.
a improvisagdo de cada um nessa primeira pagjna.
Discutem processos do loop, das linhas e de
contraponto
21'| conversam sobre o titulo que tem a ver com a | Trabalho sobre a poética da peca e sohre o
metéafora do M. recapitulam como ficou e falam [d@mpo textual que estdo desenvolvendo.
algumas diretrizes pra tocar
23'|tocam do inicio Criam um texto sonoro para tomar decises
26'|avaliam, decidem trocar um acorde, conversam| tnterpretam a performance e as avalia¢bes
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33

35’
37
39’

40

41

49

52

56

00

03

05

07

06

07

08’

17
18

23

27

29

30

escolhem
tocam do inicio

tiram dividas, esclarecem, avaliam, analisam
tocam a partir da ressonancia (c.3)
conversam sobre a janela

L fala da ideia da secdo com as baquetas, para
trazé-las no ensaio seguinte

L sugere uma marcac¢éo de metrénomo, pra
diferenciar as figuras ritmicas. Experimentam
algumas marcacdes. Falam das opcdes de figu
e da sonoridade ressonante da peca

tocam do c.4

L fala da ideia de improvisacéo que ele quer, qy
soe uma coisa acabada. Falam de escolher as

figuras ritmicas, de como coordenar que toquer
juntos. Experimentam tocando

M avalia e sugere pensar motivos. Gostam muit
da ideia. L fala das implica¢Bes, de ideias para

peca toda

tocam do inicio, avaliam, M fala da pesquisa do
que da certo. L sugere uma experiéncia, de toc
usando s6 duas notas

D sugere que 0 primeiro compasso seja repetid
antes com notas limitadas. Em seguida L suger
que faca forte e com poucas notas, e depois pid
com todas

tocam para experimentar

avaliam e aprovam, tomam decisdes pra peca,
interpretando o resultado. Decidem fazer um
intervalo

--- fim da primeira se¢éo ---

L comentam o que pensa sobre vai ser a peca
inteira, conversam um pouco

decidem tocar inteiro, revisam a afinam alguma|
coisas

tocam do inicio com o c. forte

surge uma ideia para a continuagdo, conversamA performance apresenta uma ideia para a

sobre o acelerando e sobre a quantidade de pe
tocam do c.2

falam que o acelerando pode ser mais vezes. L
revisa uma questdo do andamento. Continuam
ajustando a dindmica da parte dos loops repetig
(c.3). Fazem experimentos tocando algumas
possibilidades, L descreve como fica

tocam de antes dos loops e seguem para a se¢
janela

avaliam positivamente.

L trés a ideia da secdo com ataque alternados
experimentam as alternancias. Gostam. Negoci
o pedal

produzem alteracdes, que foram negociadas
Ao tocar, os pianistas estdo procurando
forma de transformar o campo de textos em
performance, criando mais texto sonoro.
Trabalham sobre o campo textual.

A performance os leva a se¢do seguinte
necessidade de definir algumas coisas S
ela.

©a caracteristica do repertdrio do D motiy
L a explorar caracteristicas similares.

Uma avaliacdo da performance leva a um b
por certas definicdes de tempo e ritmo.
racao

Pra retomar a performance de onde tin
parado.

I& avaliacdo gera sugestbes para buscal
resultado mais consistente.

n

@Algumas ideias do L foram para a performa
doram avaliadas e geraram outras ideias
outros participantes. Estas séo interpret
novamente, continuando o ciclo de criacao.
A busca levou a um resultado que foi aprov
pe esse resultado gerou mais ideias.

oA sugestdo foi interpretada, gerando o
esugestdo, que foi transformado novamente.
N0

textual que estava sendo desenvolvido.

O ciclo de criacdo conduziu a um resultado
relacdo entre texto escrito, oral e son
estabelecendo as caracteristicas da peca.
Antecipam um pouco a continuacao do teg
escrito.
SA0 revisarem, trabalham sobre a parte ora
campo textual.

Essa performance ja inclui a alteragao
surgiu no final da primeira secdo de ensaio.

cdabuestdes que precisam ser refinadas.
Experimentam ideias.

Comecam a trabalhar os detalhes do tre
envolvendo discurso e performance para td
decisdes. L as sintetiza discursivamente.

goroduzem uma performance para correspo
as decisdes. Esta passa a ser um texto s
constituinte do campo textual.

L apresenta uma ideia que tem para @
aecao. Ela é interpretada discursivamente
performance.

uma
um

e a
obre

a o

Usca

nam

um

nce,
nos
adas

ado,

utra

Criam um texto sonoro a partir do campo

bela
Dro,

Xto
| do
que

peca

cho,
mar

nder
ONOro

utra
e em

testam a alternancia em staccato

Essa ideia da origem a outras ideias qu

e
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38
39

42

44

47

48

50

57

59'

comecam a sugerir varias estruturas e testamsi
de progressédo de nota e preparacgéo pra transig
"composigdo coletiva": ideia ddermina.Cciones
tocam e avaliam que tem que pensar na transig
de antes para iniciar essa se¢do. Do ideiasPa
€ aprovada

D e M constroem a ideia da transicdo. Tocam p
experimentar

fixam como ficou

analisam o processo de criacdo que estava
acontecendo e caracterizam como: processos
criativos interligados. Decidem passar inteiro
L fala que a peca vai ser as ideias que 0s PNG ¢
trazendo

tocam inteiro, param no meio da secéo alternad

conversam sobre mudancas que tém que fazer
chegarem mais proximos do que querem, nas
duracdes, no toque. L fala de transicdes orgéni

M tem a ideia de copiar a partitura. vao para a
secretaria

despecificam e complementam.
ao

& construcdo do campo textual dessa T
(kecdo exige que trabalhem outras parte
peca, como uma ligacdo com a se¢do anter
ras ideias sdo somadas e experimentadas.
Constroem um texto oral sintetizando
decisBes tomadas.

Outra interpretacdo do processo.

>6létra conversa sobre a continuagdo da peg¢

textual desenvolvido até aquele momento.
fzse novo texto (sonoro, a performance

casvas demandas para a continuacdo
trabalho.

Encerram ensaio fazendo uma cépia para
de tudo que foi anotado para sintetizag

discursos orais.

Quadro 6 —espagos submersos entre prédmsalise de terceiro ensaio, dia 23 de setemb2#ié.

[KI - entre os prédios

Menan T L T

A fara

m. d. +/-C3
m. e. +/-C1
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m. d. +/- C6 [
m. e.+/-C4 /

Jid

b »J
M

JJ

JJJ
Jd

\ppPP - PP . |pere-PP

uma ou duas vozes uma ou duas vozes|

loop 1

espacos entre prédios

lauro pecktor
set/14

II - primeira janela

- processo harménico:
1)E, A, Fif;

2) B, Db;

3)C, A.

- teclado para harpa

- alternar entre pontos e linhas
usar acordes ou notas, onde:
pontos = inui

linhas = continuidade

- pensar em contraponto, imitagao
pergunta e resposta.

- retornar apés os "3 sis graves”
do Menan na harpa
)

,-)!

Figura 6 — Partiturespacos entre prédi@®m as anotacdes feitas durante o terceiro ensaio.

A dindmica leva o L a interpretar o processa.
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No ensaio seguinte, Lauro nos apresentou umaysaréim que ele sintetizou e
trabalhou as decisfes feitas durantes os ensagsenbolvemos coletivamente o novo

texto que foi trazido, elaborando ainda mais aSesepropostas.

3.4.2 Construcao das secbes

A maior parte das sec¢des contidas nessa Ultins@iwata partitura, trazida pelo
Lauro no quarto ensaio, teve seu inicio em ensabsriores, e a maioria continuou
sendo desenvolvida nos ensaios seguintes, em gqa®ario trabalhamos mais focados
na performance. Nessa parte, resumirei a 0s paiscgspectos na trajetoria das se¢des
da peca.

Eu vejo essa peca como uma apropriacdo e rediesn@Emo dos materiais
propostos por Lauro na primeira partitura que ale apresentou. A partir daquele
material, montamos uma estrutura de improvisacjan&a, e, em uma interpretacao
desse processo, Lauro estruturou a se¢do [A],coirfoi principalmente nessa secao
que o texto escrito, trazido por Lauro, foi tralaalb no terceiro ensaio, como visto
acima, em um processo em que desenvolvemos o slisewsical: Dario criou cada um
dos loops que Lauro situou; a nossa interagdodaz que um compasso contrastante
fosse adicionado no inicio; refinamos detalhes baicos e texturais através de
experimentacfes. O desenho sonoro dessa secamucantsendo moldado até a
performance, as principais decisbes tomadas ddpas: encontramos ferramentas
para tornar cada compasso mais conciso e defiralgass gestos que gostariamos que
fossem mais fixos. Quanto a partitura, o compasseriar a janela (se¢éo seguinte) foi
excluido no quinto ensaio: foi uma sugestao queward. nos mandou por mensagem,
pois era um compasso que concordamos que nado déstepranando muito bem. Além
disso, essa se¢do, assim como o resto da musidaseevolveu nas interrelagdes entre
percepcéao e acdo, conforme fomos tocando e expgantd improvisacoes.

A janela, secao [B], foi o primeiro espaco de inwsacédo instituido na peca, e
permaneceu como momento de improvisacdo mais IiSeet desenvolvimento foi
abordado na secdo anterior, e algumas particuthesdaerao exploradas na proxima
secao, em que falarei de sua correspondente Earalet¢céo [F].

A secdo [C] é um retorno do primeiro compasso gac@A], a ideia de cria-la

surgiu em uma performance durante o terceiro ensaio
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A secéao [D] surgiu a partir de uma ideia do Lawuy@e exploramos no terceiro
ensaio. A partir dessas exploragdes, Lauro trabaém uma estruturacdo. No quarto
ensaio tomamos decisdes importantes: consolidamosexdao com a secéo anterior, a
progressao harmonica do trecho, e definimos aig@mngara a secdo seguinte. Nos
outros ensaios, treinamos bastante essa secadipéocseu ritmo, escrito com algumas
mudancas de compasso. Procuramos desenvolvemaiflueémica — o que é essencial
para que a sec¢do funcione —, e o seu desenho @® terdinamica: acelerando um
pouco e crescendo. E uma sec&o que eu acho qusapi@nos ter ensaiado um pouco
mais, contudo, isso s6 ficou evidente pra mim qaandouvi a gravacéao do recital.

A secédo [E] foi escrita por Lauro de forma bastaméelicional, apesar do
emprego das baquetas para tocar diretamente rdassc@ uso das baquetas surgiu por
causa de uma peca que o Dario estava toc3rela ideia de usar o mesmo recurso foi
valorizada de maneira entusiasmada por mim e paroLaNo quarto ensaio,
experimentamos formas de usar a baquetas e defimmdo do som dessa se¢ao. Nos
ensaios seguintes, definimos muitos detalhes pararfarmance: nuances de toque,
dindmicas e gestos.

A secdo [F], Janela 2, sera discutida na proximacse

A secdo [G] existia desde a primeira partitura;élesponsavel por boa parte da
imagem sonora “submerso”. N0s a vemos como umarogds fixa a qual a masica
chega no final. E uma sec&o escrita tradicionaleyentrabalhamos nela definindo os
fraseados, os seus nuances correspondentes, eilibreqsonoro entre as partes,
procurando um timbre especifico para os acordeseré$aio geral, no dia do recital,
adicionamos uma nota oitavando uma linha grave:ufom ideia que surgiu para

potencializar a sonoridade do final.

3.4.3 Desenvolvimento da Janela 2

A criacdo de uma secao denominada “janela” (poisaseu de uma abertura no
discurso da peca para a improvisa¢ao) alavancae&ahou 0 caminho que 0 processo
tomou. O amadurecimento dessa secdo, e de outtarippe paralela, a janela 2,
representa muito bem o resultado do trabalho volebesde o primeiro ensaio, Lauro
tinha em mente duas janelas, mas a segunda sé@ sormgo um espelho da primeira a

% Miragemde Marisa Rezende.
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partir do quarto ensaio. A nossa busca inicial gyoa estrutura de improvisacgéo foi
comentada na secédo 3.4.1, e a notacdo que eseayaeb@du pode ser vista no Exemplo
18 como uma lista verbal das caracteristicas eegnoentos. Essa notacao evidencia
gue a maior parte do texto da musica ficou na nassaoria do que foi discutido
oralmente e das performances que tinhamos feita. ?aosso processo, esse tipo de
partitura serviu completamente ao propoésito, camtubdauro manifestou a sua
preocupacao em fazer uma partitura que pudess®isgrreendida fora do contexto do
nosso trabalho. Quando conversamos sobre issanamgei que isso deveria ser uma
preocupacao posterior, e até 0 momento ndo comeessanais sobre isso. Se quisermos
gue outros pianistas toquem essa musica, teremespopduzir uma notacdo que

comunigque mais coisas, e iSso seria um processanbagteressante.

VI - janelas Il
| Y 1.7 > EPRISE DA "JANELAS I* 2
d ? : ﬁ} INAMICAS MAIS FORTES ‘
& ETRONOMO MAIS RAPIDO ‘
Il - primeira janela ! ROCURAR REPETIR MATERIAIS IMPROVISADOS/CRIADOS NA "JANELAS I
- processo harménico: MBOS PIANISTAS: RE-UTILIZAR LOOPS ~
1)FEFASIGH; E RESTO, OS PROCESSOS CONTINUAM OS MESMOS. A SABER: g
2) B, Db; et
processo harmonico:
3)C, A. )E, A, F#;
) B, Db; \
) C. A. e
- teclado para harpa g VS ~
) para-hapa ‘?1 A a0 2

- alternar entre pontos e linhas
usar acordes ou notas, onde:

alternar entre pontos e linhas
usar acordes ou notas, onde:

pontos = descontinuidade
linhas = continuidade

pontos = descontinuidade

) linhas = continuidade pensar em contraponto, imitagio

pergunta e resposta.

- pensar em contraponto, imitagao
pergunta e resposta.

retornar apds os "3 sis graves”
do Menan naharpa~ o <

s

- retornar apds os "3 sis graves"
do Menan na harpa + lorke

| PN 1

Exemplo 18 — notacéo da secdo [B] primeira jareel#a secdo [F] segunda janela.

A segunda janela foi escrita como uma reprise dmgma com algumas
particularidades: o processo timbristico seriaritide, da harpa para o teclado, o que
faria uma conexdo mais consistente entre a sedacdm as baquetas nas cordas, e a
secao [G], inteiramente no teclado; como ela estavian, funcionaria como uma coda,
recapitulando os loops da sec¢ao [A]; e como Lawerig potencializar a nossa
assinatura (dos pianistas) nessa peca, ele pedidizgssemos citacdes de partes do
nosso repertorio. Esse pedido foi feito em uma age™® que nos enviou antes do

quinto ensaio.
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QOutubro, dia 20 (segunda) — minuto da gravacado3'440 (sala 4 do PPGMUS)
Faixa 13 do anexo

0'10 gliss. 0'33 gliss. 0'54 cit. 1'12notas 127 [G]
agudo grave finais

Quadro 7 -espacos submersos entre prédjasela 2, gravacéo ouvida durante ensaio.

No quinto ensaio, nos concentramos mais em ou#aSes, mas no ensaio
seguinte, decidimos ouvir como a peca estava fwaAdsim que tocamos a peca
inteira, colocamos o0 arquivo da gravacdo em um coagjor € ouvimos juntos.
Percebemos que a musica precisava ficar bem ngasiaada, principalmente as partes
mais soltas, que eram as janelas. A performangarsda 2 naquele dia teve alguns
aspectos muito interessantes, e a partir dessarparice, decidimos mapear a nossas
improvisacoes. Na Faixa 13 (Quadro 7), a secaartg 2 nessa performance pode ser
ouvida. No exemplo 19, apresento a nosso mapearagplicado, ele serviu como uma
notacéo aberta para essa sec¢ao. Decidimos quseisac melhor para a performance,
condizia mais com a nossa experiéncia de impro&sagom o tempo de trabalho com
essa peca. De uma forma curiosa, também correspandgue Lauro havia pedido: que

essas fossem as secdes em que enfatizariamossas nasacteristicas como pianistas.

conduz a cita¢do de um

— elemento do repertorio elementos que
glissandos nas cordas loop3  loop 1 cond?zem para
(acordes acionados nas teclas) ‘ (2 notas) @ S€¢aos seguinte
Dario (agudo) i
) 2
Menan (grave) . g g
glissandos nas cordas loop 2 loop 1 conduz a trés
(acordes acionados nas teclas) (arpejo) (2 notas) notas graves

respostas ) que encerram
conduz a cita¢do de um a se¢do
elemento do repertorio

Exemplo 19 — notag&o criada para organizar a jéhelam legendas explicativas.

Criamos um mapeamento similar para a primeiralgam® ensaio do dia

seguinte. Com o mesmo pensamento, algumas partescéa [A] também passaram
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por um processo de fixagao de alguns elementogsoegimento, mas de maneira muito
mais sutil.

Esses mapeamentos preservaram a caracteristicaviegata da secdo, mas
garantiram um enorme seguranca para a nossa parfoenAs Faixas 14, 15 e 16
contém a secao da janela 2 tocada em diferentgsiniiduindo o recital. Cada gravacéo

apresenta suas caracteristicas, mas todas elasrseguesma estrutura.

Outubro, dia 21 (terca) — minuto da gravacgdo: 9'(@quivo 2 de 3) (sala Armando Albuquerque)
Faixa 14 do anexo

0'11 gliss. 0'32 gliss. 1'00 106 124 1'40 [G]
agudo cit.
aguda

finais

0'48 L2 L1 1'14
cit. grave

Outubro, dia 23 (quinta), de manha — minuto daagaw: 11'59” (Auditorium Tasso Corréa)
Faixa 15 do anexo

resposta
0'12 0'41 fis.  sospd 1'44 2'02 [G]

lento

1'02 118 126 135
ressonancia cit. grave

Outubro, dia 23 (quinta), durante o recital — mind& gravacao: 6'15” (Auditorium Tasso Corréa)
Faixa 16 do anexo

0'12 0'39 128 1'41 1'58 [G]
gliss. gliss. i i

grave

-

i —s

+

finais

059 | 1'13 120
cit. grave

Quadro 8 -espacos submersos entre prédjasela 2, trés gravacdes posteriores ao mapeament

Nessas trés gravacdes também é possivel ouvinsaldgtalhes que surgem no

desenvolvimento implicito da performance. O glisatento no agudo que leva para



102

outra figuracdo no grave nao foi algo que combirgmuas que surgiu e se consolidou
na escuta, aparecendo no recital. Na segunda @@vacestrutura na qual ha uma
ressonancia no grave e uma resposta no agudodteyana outros elementos, pode ser
uma referéncia a algo similar que acontece na sggad inversao que eu fiz no
recital, entre L1 e L2 repetiu uma mudanca queéetinha feito, acidentalmente, em
ensaio, embora eu prefira a versao em que o L2eparimeiro.

Esses exemplos mostram que, apesar dos detalliéseis a peca como a
construimos para a performance, € relativamentg ftaminhou em direcdo a uma
fixacdo. Se criarmos uma partitura para ela, podeprescrever essa versao que
corresponde a nossa performance ou enfatizar umesibilmlade mais aberta, com

decisbes mais improvisadas.

3.5 Campos textuais: as musicas e seus multiplogties

Considerando essas formas de abordar a obra rhesicgiabalho colaborativo,
passo a ver a performance como a leitura do caextoa que estou propondo, o que
inclui a partitura em sua constituicdo. A leiturave ser entendida com toda a
complexidade performativa que ela acarreta, commlente fundada na experiéncia
incorporada dos performers. Assim, a performanaoenéengajamento ativo e criativo
sobre o campo textual coletivo, realizado pelo$operers situados em um momento e
ambiente, 0 que carrega esse evento com as cé&@tcas proprias e particulares da
situacdo, que ndo existiam antes. A performanceseaaealizada, também se torna
parte do campo textual, 0 que a fara passar pedSsrs processos aos quais os textos
constituintes anteriores foram submetidos.

Nos ensaios, as categorias de acéo ajudam dfichenprocessos de construcéo
do campo textual, a cada vez que tocavamos um otrelech musica estavamos
apresentando uma possibilidade de performance gasapa a fazer parte daquele
campo. Toda caracteristica que era interpretadao cdesejavel — explicitamente,
através de avaliagdes, ou implicitamente, semudaijéio discursiva — e passava a se
repetir ao tocarmos novamente, fortalecia a suacgmsdentro do campo. Cada
iniciativa de ensaio fortaleceu uma determinadanfode considerar a musica, cada
sugestdo e decisdo verbal para a musica acresagm@informacédo a ser interpretada

para a criacdo da performance, e caso fosse asdandaria origem a outro texto: uma
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anotacdo na partitura ou uma imagem sonora comdspte aquela sugestao. Acbes
interpretativas puderam reforcar ideias, conssignificado para algum aspecto, o que
abre a possibilidade para o campo textual abrgabém textos sobre textos (meta-
textos). E importante perceber que a constru¢doadmo textual € um processo de
hierarquizacdo de certas partes em relacdo a pseado que as partes que forem
consideradas menos importantes, ou indesejadasmpedr esquecidas e apagadas se
nao forem registradas e acessadas novamente.

Logo antes de cada performance tinhamos, ao resiggmarmos no palco, um
campo composto de imagens sonoras convergentesgiagarte das musicas, o texto
da partitura entrelagado com diversas significagfies foram amarradas a ele (por
vezes anotados, por outras ndo), uma narrativag@ksanusicais resultado do que foi
combinado, uma estrutura gestual desenvolvidagdecorrer das pecas, etc. Contudo,
a constituicdo desse campo foi sempre difusa, &afoi organizado linearmente de
forma explicita, as suas partes surgiram no decdo® ensaios, algumas coisas foram
reforcadas mais vezes, outras menos. Para a parfoenlevamos a nossa propria
forma de organizar e ler esse campo que foi dedgduoNo entanto, essa forma de
organizar e ler sO se estabelece de determinadainmgror causa das interacfes que
aconteceram durante 0s ensaios.

E preciso considerar também que o campo textual éZexclusivamente
coletivo, em dltima insténcia ele € um campo pa@dacum. Porém todos eles foram
criados a partir das acbes dos trés musicos emmineate de entrelacamento dessas

acOes em processos criativos compartilhados.
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Figura 7 — Performance como leitura de um campiidadx

A figura 7 propbe uma esquematizacao do campoaextmDoppelgangera
figura da esquerda ilustra o primeiro estagio dmpa textual no qual a partitura,
produto da acéo isolada do compositor, atua componto de partida para desencadear
o trabalho em conjunto, o qual deu origem a um cateptual a partir da agao dos trés
musicos. Em um segundo momento, a partitura passaapenas um dos elementos do
campo junto com tudo que foi adicionado — no esguéonam citados elementos

importantes como as performances de ensaio, ietagiies e sugestbes, mas elas nao
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encerram 0 que constitui o campo — e a perform@&nceiada pela acdo dos dois
performers a partir das forcas de dentro do cafMpaaso despacos submersos entre
prédios um projeto foi criado pelos trés musicos e umoesbfoi inserido pelo
compositor, e, a partir disso, foi criado o camgxtual. Em um segundo momento, as
acbes dentro do campo textual deram origem a yrartie, posteriormente, a
performance. E importante salientar que o camptuaéxieespacos submersos entre
prédiosdeu origem a partitura e a performance em um MEsDURSSO € que Por iSso a
partitura € dependente do contexto no qual foiderialada a relevancia do texto oral

gerado pelas interacdes entre os musicos pardaarpance da peca.

3.6 Entrevistas: as falas dos meus colegas

A andlise dos registros dos processos colabogti@do estaria completa sem a
fala dos meus colegas. Nesse sentido, as entewstdribuem com aspectos que séo
dificeis de acessar se nao pelo discurso daqueles participaram do ambito
investigado, acrescentando, assim, novas perspedbbre os processos e sobre seus
papeéis nesses processos.

As duas entrevistas foram feitas apds a realizdg@@nalises das gravacdes dos
ensaios, visando acessar a opinido dos musicoatgaeam comigo nos dois projetos
de maneira mais direcionada as questdes investigaBara esse fim, foram
selecionadas duas perguntas: 1) “o que vocé leadime a fungdo da partitura e como
vocé descreveria essa funcdo, no procesdooppelgéangere no processo d@spacos
submersos entre prédi@dse 2) “como vocé percebeu a relagdo entre corppose
performance, n®oppelgangere nosespacos submersos entre pré@iog\s entrevistas
foram registradas em &udio e video e realizadasdias 6 e 7 de maio de 2015,
separadamente, com Dario, no dia 6, e, no dia seguiom Lauro. O conteudo das
entrevistas foi integralmente transcrito para selisado. Na analise eu selecionei, em
cada entrevista, as ideias, visbes e opinides medsantes para a discussao deste
trabalho e as agrupei em tematicas: contexto,tpas, funcdes do compositor e dos
performers, criacdo enquanto composi¢cao, experagaat interacdes entre 0s agentes,
criacdo musical em dois estagios, performance. §stdo sera estruturada por essas

tematicas.
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3.6.1 Sobre o contexto

Tanto Lauro, quanto Dario abordaram em suas fadpechos distintos dos
contextos dos projetos. Lauro citou gDeppelgangerfoi uma peca composta no
contexto do curso de mestrado, sem ter perfornsgscéicos em mente, ao passo que
espacgos submersos entre prédimiscriada para @ermina.Cciongsum encontro sobre
colaboracdo entre compositores e performers, edgasa maneira, ele ja sabia com

quais performers iria trabalhar desde o inicio rg@@sta da peca.

L: Comeca pela proposta das duas pegas, onde élgsiese encaixam.
Porque aDoppelgangerfoi uma pecga que foi escrita dentro do que se pedia
no curso de mestrado, a minha proposta pessoaré&ves uma peca longa.
Espacos [submersos entre prédios] surge com a proposta do
Germina.Ccionegle fazer uma coisa em conjunto. Como a gentenfa ti
trabalhado oDoppelgéanger ja estava embrionaria essa ideia [de trabalhar
juntos]

(Entrevista com Lauro, p.1)

L: [Doppelganger foi construido com pianistas imaginarios. Geraltag
guando eu compunha eu pensava sempre no intérprete no intérprete
imaginario, mas em quem, pra quem eu estava coropddd peca do
Doppelgangerfoi com pianistas imaginarios, e pra mim issorfovo assim,
acho que foram bem opostas essas duas pecas @etise. s

(Entrevista com Lauro, p.5)

Dario abordou a dindmica de trabalho, a qual serdelveu no primeiro projeto

e ja estava mais amadurecida no segundo.

D: Foi a primeira vez que eu trabalhei com o Laambém. Entao, depois
gue adquiriu assim uma dinAmica com Lauro, quedeuinha, eu acho que o
contato também, entre a gente foi muito importargsse sentido. Porque
qguando a gente chegou espagos submersasgente ja tinha uma dinamica,
ja sabia, por exemplo, dos gostos musicais do Lawsaeus né, o que o
Lauro gostava de timbre e tal.

(Entrevista com Dario, p.4)

Parte da diferenca entre os dois projetos de&wipode ser entendida através do
contraste entre os contextos distintos de criagdanubos. Enboppelgéngeruma obra
desenvolvida no contexto do curso de mestradortecipacdo dos musicos envolvidos
orientou-se em um primeiro momento pela divisadit¢ranal do trabalho, na qual ao
compositor cabe a criagdo da obra, aqui entendideo @ partitura, e aos performers

cabe a criagdo da performance a partir do textesgacos submersodoi um projeto
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motivado por um evento centrado no trabalho coltbar, permitindo que as

interacdes extrapolassem a divisao tradicionatatetho.

3.6.2 Sobre as partituras

Para Lauro e Dario, a diferenca entre uma pec@ipwe a improvisacao a partir
de materiais e ideias anotadas esquematicamemt@ @eca cujos parametros de ritmo,
altura e intensidade estéo precisamente notadosala significacdo de cada partitura.

Na visdo de Lauro, ambas as partituras tém a fudedorganizar o tempo
musical, ainda que de maneira sutiimente difereR@&a Lauro, a partitura do
Doppelgéngeré um registro fixo dos materiais e ideias; ja #ifp@a de espacos
submersos..tem espacos para que 0s performers tragam matgaaa dentro dela.
Diferenciando “improvisacédo” de “criacdo de intefaicdo” podemos entender que ele
também considera a participacdo dos performers deeina diferente, e, se noés
(performers) poderiamos trazer materiais para @gsem trabalhados na peca, ele
reconhece,nos espacos,..um direcionamento particular dos performers para

composicao.

L: [a partitura do Doppelganger serve para] bosaidaias, enlacar as ideias
em uma fatia do tempo extenso. A partitura é ar@afga, assim, € uma
referéncia fisica que a gente pode parar o temgrop que esta sendo feito e
trabalhar em cima disso, sdo ideias mais fixashadinal das contas.
(Entrevista com Lauro, p.1)

L: A funcéo da partitura no caso @spacosela é s6 uma organizagdo da
fatia do tempo, assim, ela é s0.. ela é balizadormDoppelgangerela é a
extensdo da peca pela proposta da peca, ela éstradiko dos materiais,
das ideias, ela ndo tem tanto espaco pra impr@asamterial, mas ela tem
espaco pra criacdo de interpretacdo, que sdo dises diferentes. Alias, as
duas tém, mas emspacos submersosla tem mais espacos; vocés podem
trazer materiais e a gente trabalhar com isso.

(Entrevista com Lauro, p.2)

Ao abordar a questdo da partitura, Dario expdeaaideia de “dois modos de
partitura”. Para ele a diferenca parece signifalgo maior, colocando em cheque o
status da partitura dasspacos submersoskEle deixa explicito que vé a partitura do
Doppelgdngercomo mais tradicional e considera que o traballefqi feito com essa
musica foi como a adicdo de uma outra camada adzaastida de informacdes que a

partitura representou. Eespacos submersos.ele considerou que parte da partitura
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reside nas performances realizadas nos ensait enesim nivel de percepcéo do som.
A metafora do mapa é empregada nos dois casoslmasdiciona a ideia de “script” a

partitura deespacos submersoomo uma série de instrucdes a ser seguida.

D: E como se a gente tivesse duas partituras, moidos de partituras
distintas (...)

“Doppelgangereu tinha uma visdo mais com esse modelo de partipor
ser um modelo mais, digamos assim, tradicionatggesm aspas)
(Entrevista com Dario, p.10)

D: No caso ddDoppelgéangera partitura foi mais uma funcdo de um mapa,
sabe? Porque assim: a gente tinha tudo ali, néfudéa tudo relativo a nota,
altura né?

E a gente trabalhou as nuances, as questdes geeétagedo em cima disso,

dos codigos que estavam ali, das informacdes (...)

No caso do®spacos submerses acho que foram as duas questdes juntas,
assim, sabe? A nossa busca ao instrumento, a rpessguisa ali no
instrumento acabou se convertendo em partitura,N& necessariamente
uma partitura assim com tudo escrito né, decis@sma que a gente tomou.

E foi mais isso assim né, ... s6 pra deixar clana: noDoppelgéangerera
uma estrutura muito mais sélida, assim sabe, ntdsede quantidade de
informacgcBes com as quais a gente tinha que trabalha

M: Uhum

D: No caso daespacosnédo. Foi uma estrutura que a gente tinha um frame
(gesticula e faz um quadrado), assim né.. e.. t#ygarmesmo estava dentro
daquilo que a gente colocou dentro desse esquadpayte da partitura a
gente construiu, né?

(Entrevista com Dario, p.1)

D: Nosespacos submersaas coisas se consolidavam muito, de forma muito
rapida, por exemplo, de as vezes a partitura esfaeasim s6 por estar, mas
a gente ja tinha todo o mapa na cabeca, né? Pasgim, eu estou pensando
assim agora: 0 que a gente fez comesgacos submersaambém é uma
partitura, mesmo que ndo tivesse, sabe, no papelaéartitura diferente.

M: Mesmo que nao tivesse escrito?

D: Que néo tivesse escrito, é.. sabe.. ndo.. fuge..

M: Onde ela estava entao?

D: Estava na nossa performance, sabe, do nivel magora de percepcao
de som, tudo. Nao é uma escrita. Nao é uma partiagsim, porque ela sé
nao tinha as alturas, néo tinha o tempo, mas & giefia o script, assim, de o
que fazer, o que seguir. Embora, claro, tivesggees escritas também, que
eram importantes

(Entrevista com Dario, p.8)

A fala de Dario, ao se referir & pegspacos submersoscomo ja estando “na
cabeca” ou “na nossa performance” e na “percepgafigte um tipo de convergéncia
com a ideia de campo textual que estou propondguabo texto da peca se torna algo
nao restrito ao texto escrito da partitura. Ao pagse essa peca foi criada nos ensaios a
partir de uma proposta e uma sugestéo de mategrarsie parte do texto da peca ficou

na memoria das trocas que ocorreram nos ensaios. da#so d®oppelgangera visao
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de que um tipo de camada de interpretacédo foi auida ao texto da partitura de

Doppegangetambém se associa com o campo textual expanditebdainicial.

3.6.3 Sobre as fungdes do compositor e dos perfonse

Meus dois colegas falaram de uma funcédo difererserdpenhada pelo
compositor, contudo, ndo falaram especificamente fdacdes desempenhadas pelos
performers, o que também considero diferentes mis ptocessos. Porém, sobre a
atuacdo do performer, o Dario falou do que considarma “mudanca de postura
performética”, e isso me pareceu o equivalentenaiderar a sua fungao.

O primeiro excerto selecionado da entrevista conrd.@videncia uma aparente
mudanca de direcdo na interacdo: seespacos submersole se vé agindo sobre as
nossa atuagfes como performerspoppelgéngeg ele quem espera uma resposta para
uma criagcdo que ele realizou primeiro. No segundento fica mais claro que nao
houve uma inverséao tao direta, mas que a directatE se tornou um ciclo no trabalho
com osespacos.,.em que propostas e respostas vao se intercalBnadmnforme eu
vejo, mesmo n@oppelgangera partir do momento que Lauro estava interageuin
a gente na construcdo da “resposta” para a partdessa musica (0s ensaios que
fizemos juntos), o processo que iniciou com umegdio clara se tornou dialdgico.

L: Na pecaespacoseu me vejo como um.. meio que um diretor cénico..

M: Uhum

L: E as vezes até meio que como um escultor, asaba, que pega coisas
gue vocés estdo fazendo e s6 dou uma esculpida.éMasocés sdo o
material, assim sabe?

M: Uhum

L: E no Doppelgédngereu me vejo mais como criador de tudo assim, de..
"tudo” ndo no sentido wagneriano

M: (sorri e confirma)

L: Mas criar as coisas pra ter a resposta de vtip@&s,ver o que Vocés tiram
dali, de todo aquele ambiente assim (...)

(Entrevista com Lauro, p.2)

L: Uma coisa que eu observei quando fiz trilhatpedro, foi ver os diretores.
[O diretor] propunha uma cena e os atores criavami@logos e criavam as
situacdes, e o diretor estava de fora estimulandodw, assim tipo, dando
alguma coisa ou tirando alguma coisa. E eu me propmecar 0s ensaios
assim, ou fazer alguns ensaios assim, por maiguenha chegado com a
partitura (gesticula com a cabeca) pronta assifne erspas né "ah, vamos
esperimentar isso aqui e tal" acho que isso foionoggie uma ansia, uma
ansiedade assim "ah eu tenho que ter essa peg¢a“pron

(Entrevista com Lauro, p.4)
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Falando sobre a participacdo de Lauro nos doisepsws criativos, Dario expde
uma visao que tem sobre a partituraDgpelgdngercomo um registro das ideias do
Lauro, permitindo que o compositor atuasse comaaded dessas ideias, fazendo uma
conexao entre essas ideias e o conhecimento dastpg&a E, comentando brevemente
sobre a atuacdo do Lauro eespacos submersos.ele também falou de uma

caracteristica ciclica de receber ideias, transidas e devolvé-las.

D: (...) a participacdo do Lauro é diferente naasdpecas, né?

Em Doppelgéngerele estava ali, entre outras coisas, pra medinpsso
acesso a essa ideia que vem de uma experimenta{osdbe, assim de
experimentagdo ndo so6 instrumental, mas de ideias.

M: Uhum

D: E muitas vezes ele serviu pra esse aspecto aksiniah, ndo, aqui eu
pensei de tal maneira" ou ele mesmo ia no piarazia,fpra gente fazer um
approach, uma aproximagdo do nosso know how deuimshtista, com
aquilo que ele estava ...

E emespaco submersosdo: as vezes a gente lancava uma ideia e dai o
Lauro "ah.. verdade, pera ai, vou pegar essa @e@u fazer aquela parte de
transicdo.." ahn.. isso € uma diferenca muito nmaecaentre os dois
processos.

(Entrevista com Dario, p.8)

Ja quando falou de sua atuacdo como performeip Damparou uma situacao
em que ja tinha um aparato de trabalho pronto ecandicionamento, com uma
situacao na qual foi necessario criar recursosraaitos adequados aos gestos musicais
gue realizavamos. Ele comentou que esse condicemanexistiu apesar de estar

trabalhando com o estilo do Lauro, que ele ndo etamo inicio.

D: Em Doppelgéangereu tinha uma visdo mais, é.. com esse modelo de
partitura, por ser um modelo mais, digamos assiatgidional (gesto com
aspas).

M: Sim.

D: Eu ja tinha um aparato, assim, de como que albadquilo, pelo préprio
repertério de piano. Entdo a gente ja tinha umaapate trabalho para aquilo
"ah, fazer associacdes..", de "ah, essa frasetaqundo, ah, entdo ela pode
crescer, pra intensificar" sabe, esses repertdmsespacoseu acho que a
gente teve que construir também um repertério ntap de gestos, sabe,
de.. ndo ndo.. ndo que seja novo assim.. mas éugnoutro modelo, assim
sabe, que muitas vezes, é.. por exemplo, tinimha ttoisas de gestualidade
gue vocé fazia, que dai eu tinha que captar o nsodm vocé tinha.. como
tava fazendo, pra poder passar pra um perfil qupietia fazer uma.. sabe?
M: Uhum

D: tem esse.. isso que é.. que é muito, pra mimassa muito.. gritante, né,
muito.. assim, que destoa bastante dos dois modelpartitura, do que eu to
chamando né.. de dois modelos de partitura

M: Uhum

D: Entdo é por isso que eu estou falando assimteéueuma diferenca de
postura performética, sabe, porque um que € maisnpo a um modelo mais
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tradicional, vocé ja tem um condicionamento prdahaar aquilo, mesmo
gue num estilo que eu néo conhecia (...)
(Entrevista com Dario, p.10)

Essa secdo mostrou que refletir sobre as funcéasiaedes foi uma forma
bastante eficiente de investigar as concepc¢desaddas processos. Embora ndo tenha
sido perguntado especificamente sobre esse as@achms os entrevistados acharam

necessario comentar sobre esse tema para respengigestoes que foram feitas.

3.6.4 Sobre criagdo enquanto composi¢cao

Em alguns momentos da entrevista, Dario e Lauscrdgeram e compararam
como eles viram a criacdo das pecas sob a perspeocinposicional. Dario caracteriza
espacgos submersoscomo uma composicdo mais flexiveDeppelgangercomo uma
composicdo mais estruturada. Para e#pacos..€ uma composicdo mais dependente
do momento da performance, sendo as relacdes msemdas na percepcao da escuta;
ja Doppelgdnger é descrita como mais racionalizada e mais plaaejad

arquitetonicamente.

D: Muitas vezes a gente sentou, ficou experimemtaiath, talvez esse
ostinato, ah, vamos ver, de repente ndo fazerdelepteciso, faz ele um
pouco...’, né? Entdo foi uma composicao, eu acleoagsim, diferentemente
da Doppelgénger, foi uma composi¢ido mais - eu aisesvocé vai entender
mas, - mais organica, assim.. sabe? Nadmpmpelgdngenao seja organica,
mas é que ali n@oppelgangertem um nivel de estrutura que o Lauro teve
gue sentar, ver as questdes de motivo, tal ...

Em espacos submersosdo: a gente sentou e muitas coisas de motivo foi
auditivo mesmo, foi realmente assim.. de coisapeadmr o que vocé estava
fazendo, uma ideia, um perfil que fosse, e trabadigmilo, passar isso pro
nivel da composicao mesmo, colocar no papel, fageele mapa que a gente
fez. N&o é sofisticacdo a palavra, mas é da atqrateassim, sabe, que as
coisas sdo muito mais engrenadas uma na outre, agsDoppelganger

M: Uhum...

D: N&o queespagos submersosio tivesse isso. Teve bastante, mas é de uma
forma mais.. é.. flexivel? assim, mais maleaveduE como a gente nio teve
[em] boa parte da musica a questdo da escritangasl se guiar, entéo,
acabou resultando em algo que realmente depemndia mlomento, de captar
as ideias que vocé estava fazendo, tanto em timgbagto tempo, gesto.
(Entrevista com Dario, p.3)

Comparando a participagao dos performers em adraposicoes, Dario viu
que, emDoppelgénger,apesar da partitura estar pronta, foram feitascagbes que
consideraram o idiomatismo do instrumento na esceimespacos submersosele

considerou que a composicao acolheu as ideiasepodesxpressivos de todos.
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D: A questdo da composicdo dpoppelganger embora ele [Lauro] tenha
dado pra gente a partitura, mas tem essas colacag@ea gente precisou
fazer enquanto instrumentista, de falar: olha, idémmaticamente ndo vai
funcionar.

Em espacos submersosu acho que a composicao ali, ela foi, no sentido
assim, mais envolvente mesmo no sentido de acatheras ideias, acolher a
minha, acolher a do Lauro e transformar aquilo égo @ue satisfizesse
todos, a todos, assim sabe, de equalizar o deggjessivo de todos.
(Entrevista com Dario, p.4)

Durante a entrevista, Dario mencionou as “readéptl feitas na partitura de

Doppelgangek eu pedi que falasse um pouco mais sobre como sées edteracoes. Ele

descreveu uma situacao na primeira se¢ao do tencgivimento em que 0s ritmos de

algumas linhas da textura, principalmente na pdot®ario, foram alterados. Para ele,

essas alteracbes resultaram em uma forma maisergécpara realizar a ideia musical

que Lauro estava tentando comunicar a partir dédasc

M: Qual visdo?

D: Da interpretacdo como um ato de construcéo.

M: Sim, entendi.

D: De composicao, assim. Tanto é que o Lauro tquelas readaptacdes que
ele fez em Doppelganger, que..

M: Como é que vocé vé essas a readaptacdes?

D: Humm, por exemplo..

M: Vocé lembra de alguma que seja mais marcante?

D: Lembro, lembro, por exemplo, a do.. segundo mewito? que tinha
aquelas..

M: Pode ir falando que eu te ajudo nisso, a lembrar

D: Tinha aquela polirritmia que era dificil de a&eer entre a minha parte e a
tua. Ou era no terceiro? Acho que era no terceiro..

M: No terceiro.

D: E, no terceiro. Isso! Que tinha a transicdoepusdo...

M: Uhum...

D: E, nesse caso, por exemplo, hum.. porque o gtaa em jogo, pelo
menos pra mim, era o0 modo como aquilo deveria $6@u entendi a ideia
que o Lauro queria com aquilo, mas também eu acieoogmodo como
estava escrito ndo estava funcionando, pianistioter®@esmo. Era um tipo
de polirritmia que ou ficava muito precisa... ptadionar, podia ser uma
coisa mais solta, mais flexivel, que resultasseuelaqatmosfera mais
misteriosa que era do come¢o. Entdo, resumindoodoncomo eu encarei
aquela mudanca foi de uma passagem, de uma ideialguinha para uma
coisa mais idiomatica do instrumento, sabe.. queifmasse melhor no
instrumento. Eu entendi muito bem o que ele colpnatwprimeira verséo, em
termos ritmicos, expressivos. Mas néo rolava. Atggéinha que lidar com
duas flexibilidades diferentes: o0 modo como vocéspea e a minha, e pra
colocar perfeitamente em juncdo, ndo ia acontem®@fo... E da maneira
como ficou depois dava pra gente ser flexivel eatprela mesma expressao
que ele queria, né?

(Entrevista com Dario, p.2-3)
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Embora a interpretacdo da analise dos registrdgteonsiderado que a maior
parte do trabalho criativo durante os ensaiosDdppelgangertenha acontecido na
criacdo da performance, e eu tenha consideradolt@scéies na partitura como
contribuicGes menores da nossa parte, Dario vaudesmaneira um pouco diferente. A
fala dele demonstra que houve uma negociacao iargertjue visou adequar a escrita a
performance com vistas a uma realizacdo melhodeia do compositor. Os registros
dos ensaios mostram uma certa tensdo nos momentgaeeestavamos trabalhando o
trecho descrito por Dario, pelo fato de que a nalisiéo estava funcionando. A
alteracdo da partitura resolveu os problemas dendrs que estavamos tendo,
adequando a ideia composicional a realizacéo imsintar’.

No excerto abaixo, Lauro descreve a sua visaoesalromposicdo enquanto
uma criacdo que vai ter uma resposta sonora ddgripers, sobre a qual o trabalho
continua. Ele enfatiza a contribuicdo dos perfoergaira a constituicdo da resposta
sonora, mas também da um indicio do carater colélivprocesso de desenvolvimento

ou criacdo do som da peca.

L: (...) criar as coisas pra ter a resposta de sjaiij@o, ver o que que VOCcés
tiram dali, de todo aquele ambiente assim,

M: Uhum...

L: E ai, a gente trabalhar com isso. Porque.. (8hspira) € uma palavra,
assim, sabe, eu posso escrever a palavra, mas dasspaiavra vai ser dado
por vocés. A maneira que ela vai ser dita, por ma&s eu seja o [Samuel]
Beckett, e queira que vocés respirem e tal, mataahssim, sdo vocés que
vao ler, ou ter que tocar, ou interpretar, vai @apgla mao de vocés aquilo.
(Entrevista com Lauro, p.2)

Nesse outro trecho, Lauro fala sobre a sua aberarprocesso dosspacos

submersos,.relacionada ao fato de n&o ter uma conviccacesapeca.

L: Eu estava muito mais aberto, muito mais com itopEberto noespacos
porque eu nao tinha nenhuma conviccdo quanto a pecado sabia onde é
gue a gente ia chegar. Eu ensaiava algumas caisasnao era nada pronto
assim, nao tinha um impeto composicional, era umaiosidade
composicional, talvez.

(Entrevista com Lauro, p.4)

Ao expressar as suas ideias em uma partitura @é@abamo a d®oppelganger
Lauro sentiu um tipo de convicgcdo musical a padiqual ele realizou o trabalho com a

peca. De forma comparavel, Dario viu a partitura $8cao anterior) como o registro

" Realizacdo instrumental deve ser pensado aquiodeaf ampla, envolvendo todo o trabalho de
percepcao musical para a realizacdo de um resuttadical.
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das ideias musicais de Lauro, o que ele esta qiereansmitir, e esse pode ser um
ponto de convergéncia das visdes dos dois. Assilisonirso dos meus dois colegas se
mostrou mais conectado ao discurso do trabalho obrmas musicais no caso de

Doppelganger

3.6.5 Sobre experimentacao

No excerto abaixo, ao falar do processo coraspacos...pario descreve o que
considerou experimentacdo como séries de tentatiasperformance que eram
avaliadas, estabelecendo bases para as escolhagdedss que iriam ser exploradas

posteriormente na masica.

D: Entdo, tem essa questdo de... muitas ideiaisn,agge a gente sentou no
instrumento, experimentou, "ah, eu curti esse ddenque maneira a gente
pode [explorar isso]?" Entdo, tem essa funcdo tambassim da...
experimentacdo mesmo, né? Muitas vezes a genteouseritcou
experimentando "ah, talvez esse ostinato, vamgsleerepente ndo fazer ele
tao preciso, faz ele um pouco...", né?

(Entrevista com Dario, p.3)

Ja no trecho abaixo, Dario iniciou falando sobrepasicionamento no
Doppelgangerporque ele considera que o texto com o qual astabalhando “ndo era
uma experimentacdo nossa (minha e dele)”, alga tijnte ser descoberto, uma maneira
de chegar nessa experimentacdo de outro. Contwshtrastando com a nogédo de
experimentacédo descrita acima, Dario fala sobreperenentacdo para a criagao de
uma performance a partir do texto Bepperlganger no excerto abaixo. Ou seja, na
visdo de Dario, em ambos o0s processos houve exg@agéo por parte dos performers,

mas de natureza distintas.

D: Assim, [uma relacdo] de intérprete com o teptrgue a gente tinha que
pegar aquilo, e arranjar hum.. maneiras, porqueendama experimentacao
nossa. E como se fosse isso... Ndo é exatamenteniss é tentar arranjar
uma maneira de chegar naquilo, sabe? Na outra pspagos submersos
ndo: a gente experimentava a maneira de fazeroagubuilo ja fazia parte
do texto, né?

M: Uhum...

D: [Em] Doppelgéangeia gente tinha o texto e tinha que puxar aquilo(faza

0 gesto de tocar) "opa, vamos ver como é que &mE experimentacio
também, né?

M: (confirma com a cabeca)

D: E, ndo deixa de ser. Quantas vezes as gentel fJajoramos tentar essa
parte um pouco mais que essa." E uma experimentagas é uma
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experimentacdo a partir de uma ideia que ja tinhm autro nivel de
experimentacdo, uma outra proposta, digamos, deriexgntacao.
(Entrevista com Dario, p.7)

Nesse terceiro excerto, Dario deixa mais clam@ortancia da experimentacao

na performance no processo de criagacedpacos submersos...

D: [Nosespacok as ideias que a gente colocou no papel depmisggultado
de uma experimentacdo de performance, sabe?
(Entrevista com Dario, p.4)

As consideracfes sobre experimentacao feitaslpalio foram muito similares
as minhas conclusdes a partir da analise dos negdbs ensaios: a experimentacado que
aconteceu nosspacos submersos entre prédiamfigura um tipo de experimentacdo
gue n&o ocorreu nboppelgangercontudo, isso chamou a atengao para a existéacia
outro tipo de experimentacdo que acontece na oridgduma performance. A reflexao
sobre a experimentacdo no processo afpacos..foi mais evidente para mim assim
como parece ter sido mais evidente para o Daris, @ fez com que refletissemos
também sobre a nossa experimentacdo de perform@&sppelgangerNosespacos.,.

a experimentacdo foi para o papel depois;Doppelgdnger a experimentacdo teve
como ponto de partida a partitura. Uma foi da perémce para a partitura, a outra, foi

do papel para a performance.

3.6.6 Sobre as interacdes entre 0s agentes: perf@rs e compositor

Nessa secédo eu reuni falas que abordam questdetedgdo entre a figura do
performer a do compositor, do contato entre osigigantes e do trabalho conjunto;
uma vez que cada processo correspondeu a uma ealieirente de colaborar no
desenvolvimento da musica. No primeiro excertoaddcomparou as direcdes de cada
processo e distingue dois tipos de criacao.Dfippelgangero trabalho sobre as ideias
da peca ocorreu no nivel da interpretacdo, enquamsespacos..houve mais um
caminho em *“via contraria” da performance parateugga da peca. ISso mostra como
a visao dele é complexa e nesse momento se asseme@flinha conclusdo de que a
parte principal do nosso trabalho Doppelgangeacontece na criacdo da performance,
e, nosespacos.,.também envolveu a criacdo da peca. Uma formaodeil@r as
afirmacdes do Dario € compreender que, da formaamvé, o trabalho no “nivel da
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interpretacdo” na musica contemporanea pode envtdwebém a negociacdo sobre

aspectos do texto da partitura.

D: No caso deéDoppelgangera gente ja tinha ali as intencées do Lauro ja
pré-definidas. A gente ndo precisou trabalhar, gliegr, a gente trabalhou,
claro, no nivel de interpretacdo, mas estavansatigas dele, né?

E questdo de flexibilidade mesmo, de um meio prvopisabe? N&o que
Doppelgangeméo fosse, porque foi muito flexivel no sentids daisas que
a gente criou na interpretacgao.

M: Uhum...

D: Na questdo de criacdo, nespacos submers@sgente teve que.. que ter
essa via contraria mais presente, do que a gen@ dacidindo no
instrumento, fazer aquilo se converter numa parnegrante daquela
estrutura inicial que a gente tinha que eram osdaspné?

(Entrevista com Dario, p.1)

Nesse segundo trecho, o Dario explicitou a difgaede interacdo nas duas
pecas. Ele reforca a ideia de que vé na partisinatensdes expressivas de quem a fez e
transmite fala central usada na interpretacdo dasamusicais: entender as intengdes
associadas a peca sem suprimir a propria individadé. Ele distingue essa questdo da
situacdo na qual ele participou da constituicapetz, no outro caso, em que escrita e
performance acontecem praticamente juntos.

Para falar da relagdo com a partitura no procdesmnstrucéo da performance
de Doppelganger Dario expressou a ideia de responsabilidade ferantrabalho
composicional de Lauro. Essa responsabilidade é&bigla por Dario como distinta da

sua responsabilidade no processoekpacos...

D: Entéo, eu acho que a diferenca de performarcaigel de comunicacéo,
sabe? Da nossa relacdo com o compositor, com éupartPorque ai tem
outra questdo também que eu estou pensando: use €ajuando a gente
pega a escrita que uma pessoa pensou, que temdeseaxpressivas, ideias
gue ele estava querendo colocar e tentar entendgreoque ele estava
qguerendo, mas também ndo suprimir a nossa parteldear. Agora, outra
coisa é quando a gente jA comega a constituirissdojunto, de uma forma
mais amalgamada como foi o casoedpacos submersos

Entéo, tem esse peso da responsabilidade, assiméitache pegar a partitura
de Doppelgangere "caramba, isso aqui 0 Lauro escreveu, uma pegm m
engenhosa, cheia de coisas muito bem elaboradas, a8, de ideias” e tem
esse peso da responsabilidade mesmo.”

(...)

M: E esse peso vocé nao sente daigspacoou é diferente?

D: E diferente. Eu sinto, porque tem a respongtddi, por exemplo, nos
espacos submersdem a responsabilidade da comunicagdo, assim de na
comprometer aquela rede toda de pensamento quete tiygha feito, né?
Mas é bem diferente porque eu me senti muito maidrd da obra, sabe?
Claro, tinha ideias, muita coisa minha ali, masg@palmente porque eu vi as
ideias de vocés também vindo, entdo eu pude priesgsso, € isso é uma
mudanca enorme.
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(Entrevista com Dario, p.5)

Nos dois excertos abaixo, Lauro descreveu o cdewvie o trabalho de criagao
da performance dBoppelgangerE curioso que, ao passo que o Dario descreveu uma
responsabilidade para com as ideias que ele jaavigartitura, Lauro trds um enfoque
no que surgiu depois da partitura, ou seja, cadanfatizou o que o0 outro trouxe. Além
disso, é interessante ver como Lauro percebeuetividade do processo de criagdo da

performance.

L: E.. a nivel de.. de.. de interpretacdo, eu demvpcés uma peca em MIDI e
vocés me deram uma peca com vida, que respira;agtes que tropeca, que
pula, que faz tudo. Ah.. e eu vi isso.. Eu ndossahjue doppelgangeera
capaz. Eu sabia o que eu queira com ele, mas quenmastrou as
possibilidades dele, foram vocés; quem me mostroueo que funciona, o
gue soa bem, o que néo funciona foram vocés.

(mexe a cabeca) Ah.. eu acho que, nesse sentidés vme ajudaram a
compor o que eu queria com ele também; ndo o0 quRieta, mas 0 que a
gente ia fazer com ele.

(Entrevista com Lauro, p.5)

L: (...) A construgdo da performance passou muioigso, de trazer a tona
as intencbes, de construir as verdades da musiba, sle desvelar o que
estava.. Nao é so6 a referéncia material, assimo'afaterial A é derivado do
material C..."

M: Mas o que sdo essas verdades, essas intengdesdd elas vém (fala
baixo)?

L: Elas.. (suspiro) elas criam um contexto da oblas criam um contexto da
peca, de relacdo interna, local assim..

M: Uhum...

L: é.. ahn.. ela.. ela.. (suspira) bom eu.. elegala um ponto que eu.. eu nao
sei explicar as vezes, é.. € quase como uma..rgenmante falando assim, é
guase como uma sensagao que eu tenho quando vocés. determinada..
parte, é.. e parece que.. € bem piegas falar ssm,amas parece que.. que..
entra em sintonia quando.. quando a coisa.. eneagen, quando a coisa
funciona. E.. € como se fosse uma declaracéo asdie como se fossem..
declaracfes assim, verdades assim, que..

M: T4, eu acho que entendi.

L: ela.. € uma.. uma intencdo sabe, ndo € um..deusai se € uma coisa
dizivel, assim sabe, porque ndo é a nota, nacaé..éntocar direito, tocar
certo a coisa.. t4, passa por ai, ta, mas issw..éssecundario, é a.. ¢ a.. € a
presenca do momento assim sabe, é.. é chegaramdsygse, estar na segdo
dayse, sair dela pra ir pra onde é que ela ta polgue.. o material, ele.. ele
€ s0 0.. 0 envelope do caminho assim sabe, edee@icontrar esse caminho é
gue séo elas assim, eu posso tocar 0 materialpgso gjocar outro material,
mas a conexao entre eles, ou.. ou como € queestissenvolvem, ou.. como
€ que eles se fazem presentes no.. no momento, assin.. ta ligado na
coisa, sabe.

(Entrevista com Lauro, p.6)

Eu considero o trecho acima bastante interesgamtpie ele tangencia grande

parte da complexidade envolvida ao falar de perowce musical: € como falar de
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“uma sensacdo que [se tem quando alguém tocajndeteta parte [de musica]”. A

utilizacdo da palavra intengdo me intrigou duraatentrevista, mas eu percebi (e
confirmei em uma conversa informal com Lauro) gigeesta se referindo a algo como
um carater de um trecho musical, comparavel a apfmnde uma fala que tem uma
intencdo comunicativa. Dessa forma, o termo usdto s& confunde com “intencao
original” para uma performance “auténtica”.

Seguindo ainda com perspectivas sobre interag¢éabalho conjunto, nos dois
excertos abaixo, Lauro demonstra uma consciéndiee s® influéncia da experiéncia

pessoal do performer.

L: (...) Seria muita ignorancia de um compositor dana peca para um
intérprete, um intérprete profissional, que gardjapfio com o que ele esta
fazendo e esperar que o intérprete, de algumgeitde outro, ndo va.. [que]
a vida da pessoa, [do] intérprete, ndo va passaaguela peca, ou aquela
peca ndo va passar pela pessoa do intérprete agginpela relagédo pessoal
que o intérprete tem (...)

(Entrevista com Lauro, p.7)

Neste segundo, ao falar brevemente sobre umatedsica dosespacos
submersos entre prédiolsauro comenta que o carater da peca foi constraljplartir da
vivéncia artistica de cada um, ressaltando a sangalde de cada um perante uma

imagem ou palavra compartilhada.

L: Ele [espagos submersos entre préfidsnais uma agua parada.

(..)

Porque é tudo muito parado, mas ainda assim, é arad criado, é um
parado construido, um parado que € da vivénciatiagtide cada um, que
vocé e o Dario interpretam. Vocés podem chamar @smaeoisa de parado,
mas dentro de vocés acontece uma sinapse do Guadop

M: Uhum...

L: E se eu fosse olhar dentro de vocés, eu ia dlzah, os dois estdo em
lados opostos assim" mas vocés interpretam aquifm@arado, reconhecem
aquilo como parado [e] o que que vocés trazem peaéule cada um.
(Entrevista com Lauro, p.7)

No dultimo excerto selecionado para essa secdojo Dflou sobre o
amadurecimento do seu entendimento sobre o quimanmento doDoppelganger

através do contato com Lauro.

D: Doppelgénger as vezes eu entendia 0 que o Lauro tinha proppsto
exemplo, o Ultimo andamento...

M: Uhum...

18'36"
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D: Eu demorei pra chegar num estagio assim de éintento "ah.. é isso que
o Lauro esta querendo”, realmente esse sentidazie,we dispersédo. Eu
estava pensando numa coisa muito mais simplesratmtesférica, assim, de
textura.

Mas isso foi, por exemplo, nos ensaios, quando wrd.@omecou a falar,
guando a primeira vez que a gente tocou e o Laalozau as sugestbes dele,
assim, tinha umas coisas la que podia tecer ulfmod®entre a minha parte e
a tua.

Mas assim: eu consegui chegar num estagio de emieni razoavel,
satisfatorio do Ultimo andamento, depois que eatibda essa conversa com
o Lauro, de entender o que ele estava querendsniitincom aquilo, né?
Porque a partitura por si sé me passou.. porgdeiesd com a minha ideia,
assim sabe, eu falei "ah, t4, deixa eu ver comeogge eu associo isso assim,
qual que vai ser, né?"

Mas depois que ele veio com 0s aspectos que ef@agtigo de destacar uma
nota ou outra, pra criar relacdes intervalaresfati "opa, t4, € uma outra
coisa"

E, isso que eu chamo da questdo da responsabijlidaden né, de nio
deturpar o texto que ele estava querendo transpitirque se eu fosse com a
minha cabec¢a igual do primeiro ensaio, assim delssmente criar uma
atmosfera, ndo ia fazer jus ndo s6 ao que eleasgerendo em relagcao a
esse andamento especifico, mas com esse andamemi@sse movimento,
como ultimo, em relagdo aos outros andamentos.oEm#n isso que eu
chamo de responsabilidade, né? Da coeréncia, adanaambra, com tudo o
gue ele sentou la e viu de motivos, e gastou hotamas escrevendo. Entdo,
tem isso assim.

20'38"

As duas tém responsabilidades, ndo é relacdo eesidade, de quanto que
uma é mais.... Mas é de diferente mesmo, o fo, né

(Entrevista com Dario, p.5)

A partitura deu a ele uma ideia que néo foi ocserfite para chegar ao que ele
considerou que era a ideia do Lauro. Foi somenteaoontato e com as conversas que
isso foi possivel. Assim, para Dario, a composigguesenta uma ideia que nao se
encerra necessariamente na partitura, e, dianteegjzeito que ele demonstra pelo
trabalho do Lauro, foi muito importante entendesagsleia. Porém, foi somente com os
textos da partitura, da primeira performance feiteante o ensaio e dos comentarios do
Lauro se complementando, que Dario considerou gjugolsivel chegar ao ponto que
ele queria. Quando o Dario fala de “ndo deturptaxto que ele [Lauro] tava querendo
transmitir” ele demonstra que uma ideia de busdatessédo expressiva do Lauro faz
parte da sua concepc¢ao, ao mesmo tempo em quedrcana sua fala que esse texto
ndo é, necessariamente, a partitura.

Nessa secdao foi possivel ter indicios de como saddos entrevistados enxerga
o trabalho do outro, como o performer viu o trabatlo compositor, e como o
compositor viu o trabalho dos performers. Dario cd®geu dois tipos de
responsabilidade, uma correspondente ao trabathcacmomposicao de outro musico, e

outra em relagcdo ao grupo no qual trabalhou. A @remresponsabilidade pode ser
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associada as nocdes instituidas pelo conceito de, @nda que com algumas
particularidades, como a énfase no trabalho e gstempregado pelo compositor e da
nocao de incompletude da partitura. J&4 o segumpadode responsabilidade parece se

distanciar bastante.

3.6.7 A criagdo musical em dois estagios

No inicio da secdo anterior ja citei um trecho dkfdo Dario em que ele
reconhecia diferencas nas direcdes de interacadal®gprocessos, entre composicao e
performance. Os excertos dessa se¢ao abordam gdarapesobre o processo de criacao
como separado por esses dois estagios.

Nos trés trechos selecionados, Dario inicia prawwaexplicar a simultaneidade
dos estagios da composicao e interpretacdoespacos submersos.estagios vistos
tradicionalmente como separados, e em seguida campam O processo de
Doppelgangerno qual ele percebeu a separacao. No primeichdresle falou que, nos
espacos.,.como as escolhas foram resultado de uma “expetag@&o de performance”,
a composicdo ja estava ligada diretamente a pesftzey a composicado ja era a
performance e vice versa. EBoppelganger ele viu que inicialmente foi preciso
entender a ideia do Lauro para depois poder cobbnossa cara”, depois de bastante

contato com Lauro.

D: No espacgos submers@si acho que é dificil separar a questdo do modo
como eu estou vendo o processo de composicdo,garqu

M: O que é dificil separar? Desculpa...

D: Porque no caso despacos submersas performance e a composicao elas
foram quase que intrinsecas, sabe, é.. hum..

As ideias que a gente colocou no papel depois dsultado de uma
experimentacao de performance, sabe?

M: (gesticula afirmativamente)

D: A gente realmente sentar, tocar, entdo, eu gakoa performance ela foi
moldada de uma maneira mais.. dificil uma palavra..

Mas no caso deespaco submerseu acho que a performance ela.. a
composicdo em si ja era a performance em si jaim@ composicao, assim
sabe, no sentido de conceito mesmo. Entdo naortesstagio, pra mim pelo
menos nao teve, uma visao de um estagio primeiemtdmder a composicao,
depois um estagio de performance, sabe? Ela jaagson, a gente trabalhou
as duas coisas juntas.

Em Doppelgdngemao, a gente teve, sim, um estagio que a genteqee
sacar qual que era a ideia do Lauro, porque a gerteestava dentro do
processo quando ele foi la pra escrita, de reakrfafdr "caramba, pera ai, o
que ele estad querendo aqui, 0 que sdo esses gesfos,ele esta querendo
com essa troca de didlogos.." e depois comecaloaazca nossa cara (fez o
gesto como aspas) mesmo assim na pega muito dppoteve muito contato
com o Lauro, né ? (...)
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(Entrevista com Dario, p.4)

Nesse segundo trecho, ele explica um pouco maim &isdo: a dificuldade de
separar a composicao da interpretacdoaspsacos..se deve ao surgimento simultaneo
desses dois elementos. Ja Bwoppelganger ele considera que o trabalho de

performance foi como uma camada adicionada a cdggms

D: [nosespacos“fabricar uma expressao”] foi uma coisa, que aveo, né,
gue emergiu junto com a questdo da composicadsporgue eu fiqguei com
dificuldade de separar a questdo da composicauelpietacdo, sabe?

M: Entendi.

D: Porque eu ndo vejo separadoespacosné ?

Mais ou menos assim: rMaoppelgénger interpretacéo foi algo que a gente
teve que colocar; foi como se fosse uma outra camae a gente teve que
colocar em cima daquele texto

No espacosndo, foi vindo, assim, a camada junto com a c@iggo, tanto
€ que quando o Lauro chegou com a primeira iddéia, nolou nada né?,
assim, mas p0, mas pera ai, vamo.. (risos) vanrosecsar

(Entrevista com Dario, p.11)

No terceiro trecho, Dario explica que, devido amcpsso de experimentacao no
instrumento, as ideias para composicdo ja estavasuciadas com elementos que

podem ser atribuidos ao estagio de desenvolvingenferformance.

D: Especificamente nespag¢os submersdso caso de como a gente buscou
as ideias que iam fazer parte do nivel compositiona forma de
experimentacdo mesmo, no piano. A gente foi praqyificou pesquisando
um repertorio de gestos "ah, vamos ver o que é, leggue ndo é". Entdo, a
gente experimentava, ja tinha uma ideia de perfocma sabe, de
gestualidade, de expresséo, dai a gente fazia cermisqo participasse do
Nosso mapa.

No caso doDoppelgédnger ndo estou dizendo que ndo tenha a questdo da
composicao performatica nele. Tem, claro que tem.

M: Uhum...

D: E porque se ndo né, ndo tem peca, mas, serd@temanusica.

(Entrevista com Dario, p.6)

Da entrevista com Lauro, eu selecionei dois trecktes mostram que a visédo
dele sobre o processo criagdo musical é separaddoantipos de criacdo (ou uma
criacdo e uma derivagao). No primeiro, ele convelgalguma forma com Dario, mas
sua conclusédo se da principalmente por causa derialader estabelecido de maneira
diferente nas duas musicas: como o material ja mstato noDoppelgénger ha a
separacdo dos estagios; ja rnespacos.,.ele vé que a criagdo e a interpretacao
acontecem ao mesmo tempo, provavelmente por causaptovisacéo, fazendo com

que a definicAo do material s6 se complete em pedioce. Dessa maneira, ele
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considera que a continuidade da performance dessa feria uma importancia

particular.

L: Mas eu acho que a diferenca das duasPdppelgangerpro espacos
nesse sentido, é a criacdo do material. Ddppelganger,ela ndo ta pronta..
nao sei se seria certo dizer que a interpretacésmm que seja nova, € mais
uma derivagdo do que uma criagdo, eu ndo seifrai E&is em outra area....
M: Uhum...

L: Eu ndo sei se eu domino..

(...) e no caso doespacosé criacdo e interpretacdo, elas acontecem ao
mesmo tempo, e ai a performance e a continuidadeedarmance, ai eu
acho que ela vai potencializar a importancia dasde¢assim, de decidir sem
voltar atrds, do palco [como] um caminho sem valta, caminho sempre
progressivo, sempre pra frente.

(Entrevista com Lauro, p.3-4)

O segundo trecho aborda mais especificamente aeflaado sobre criacdo na
musica, vista como separada em duas etapas: criagdo estruturacdo de material e

criacdo como fazer uma peca tomar vida.

L: (...) uma proposta dessas de colaboracéo, nidsecriativo - eu estou
usando criativo como criacdo de material mesmo,cn@bivo de fazer uma
peca tomar vida, mas no sentido de estruturar.steon o prédio assim,
construir a peca pra dai fazer ela tomar vida, agleosao duas etapas..
(Entrevista com Lauro, p.4)

Ha uma diferenca importante nas visbes dos doguanto Dario vé que os dois
estagios sao misturados respacos submersosmas séo separados Doppelganger
por causa da diferenca de como ocorreu cada pmadsscriacdo; Lauro parece
perceber que a mesma diferenga acontece por casszarhcteristicas das pecas, uma
tem improvisacdo do material e a outra ndo. Contadaisdo do Lauro nao fica tao
clara. Por mais que ele tenha uma concepcdo quaresegriacdo enquanto
“estruturacdo” de criacdo enquanto “dar vida”, isso faz a sua opinido divergir da
opinido do Dario, mesmo que ele ndo tenha obsergssi mistura entre “estruturar” e
“dar vida” durante a entrevista, como observou @abDario também tem um clara
concepcao de processos de performance em que qariseegntende a estrutura e a ideia
e depois se acrescenta a prépria perspectivap @d&so impediu de considerar que, no
processo dosspacos.,.isso ndo aconteceu em estagios separados.

3.6.8 Sobre a performance
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Nessa Ultima tematica, eu reuni trechos que abtmrda performance em si, a
apresentacdo da musica para um publico, difereageedrformances nos ensaios ou do
processo de desenvolvimento da performance. Umeacalasideracdes do Lauro foi

sobre essa conceituacao.

L: (inspira) Eu acho que nado da pra confundir cosig@m e performance
com composicao e ensaios,

M: (pensa, olha pra cima)

L: O ensaio no sentido de.. de que no ensaio &ge tem o0 ambiente da
performance, a gente ndo tem o tempo da performarloeal, as condicdes,
€ que no ensaio a gente pode parar as coisass&.a @eca ndo esta saindo
conforme a gente pensa, seja por vaidade, sejaspética, seja por qualquer
motivo.

M: Uhum

L: A gente pode parar e revisar, e refazer, e vot€smos: se vocés estdo
tocando e vocés néo tdo gostando do que vocé fagtéiodo, vocés podem
parar e voltar.

E eu acho que musica é uma fatia de tempo ondata gsta a cada instante
escolhendo coisas, escolhendo o que fazer, sddhascamas atrds das
outras em diversos niveis, e na performance a denteesse momento da
escolha ser sempre definitiva, € no ensaio a denteo momento da escolha
ser uma coisa aberta, a gente pode voltar as ascolh

Falar da performance é falar de uma Unica perfocmatas duas pecas (...)
(Entrevista com Lauro, p.2-3)

Nesse trecho, o Lauro fez uma observacdo sobneramessos e sobre essa
pesquisa: em ambos 0s casos, sO foi possivel teaarperformance, e essa foi uma
limitacdo tanto da pesquisa quanto do trabalho €ssas musicas.

O seguinte excerto corresponde a consideracdo do §abre a diferenca entre
as performances. Para ele, a diferenca entre asassovocou dinamicas diferentes
de performance: o texto fixo provocou uma sensdeduerformance mais cristalizada e
a necessidade de correspondéncia direta com q enqaanto o “mapa” proporcionou
um sentimento de maleabilidade dentro do que led@combinado.

D: E pensando na performance, na nossa apresentagiiama diferenca
bem grande quando, por exemplo, eu assisti o Wdamwssa apresentacao do
espacos submersosiuita coisa que aconteceu ali, na nossa apresentao
concerto daGermina.Ccionesforam resolucdes ali na hora, sabe, de.. "opa,
pera ai, esse baixo aqui eu ndo tinha ouvido eht8abe, € uma outra
dindmica, mas que ndo saiu daquele nosso mapaagusaiu daquele nosso
script, ele foi realmente, 100% contemplado.

Agora, no caso doDoppelgédnger pensando agora em relacdo aos
sentimentos, eu observei que era mais cristalizasigim, sabe? Embora a
nossa performance tenha toda a flexibilidade, at§oede vocé ter um texto,
isso da uma outra visdo pra questdo do quanto temséque corresponder
com aquilo, sabe?

Essa diferenca pra mim é bem marcante.
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Por exemplo, no caso dasspacos submersosesmo que alguma coisa
saisse fora, eu teria condicGes de "opa, algunsa,ceu fiz ali mas agora eu
posso acertar e voltar de novo ao script ali néipgls Eu ndo estou falando
assim, nao so6 do nivel do que a gente tinha cadbiem termos de altura e
de som, mas da expressao mesmo, de performane®, dab nuances, de nao
comprometer aquele arco todo que a gente tinhaimadg, né?

Em Doppelgéanger tinha que ser tudo muito mais fixado, embora ssao
performance foi trabalhada de uma maneira com mt@sthscussao "ah, aqui
a gente pode fazer.. ah pode”, mas tinha uma pomdéncia mais direta
com o meio escrito.

(Entrevista com Dario, p.6)

Os demais trechos selecionados foram retiradosnti@vista com o Lauro.
Neste trecho seguinte ele fala sobre o que espeperiormer: que aproveite o tempo

da performance e que tome as decisdes de manaseaieote.

L: Como compositor, ouvindo alguma coisa minhagaaria que ele fosse
bem aproveitado, assim, do intérprete decidir mesabe? Pensar no que
ele ta fazendo, enfim, ter nogdo do peso da decRdique ndo tem o que
fazer, passou o tempo, passou (gesticula), sabe?

(Entrevista com Lauro, p.4)

A gquestdo acima se conecta com o trecho seguantiecisdo é um aspecto
importante para o Lauro porque ele vé que, corndrmtodade da performance de uma
musica, os performer se apoderam dela. Segunda gié@sica vai se transformando, as
decisbes sobre a musica vao se transformando,eetasmiferentes vao surgindo. Ele
afirma que no processo de desenvolvimento da peaioce deDoppelgangerja foi
possivel notar um pouco dessa caracteristica. Aideracdo que ele faz no final,
contrapondo a relacdo de autoria com o dominioaguperformers assumem sobre a

peca, reforca a sua ideia.

L: No Doppelgangercomo foi uma vez sé, e pra mim é uma peca grande -
eu nunca tinha escrito uma peca tdo longa - euiaguar como a
continuidade da performance, assim, como é qusevednstruindo isso.

Mas eu acho que vou ter a mesma impressdo queesadn a outra peca.
Eu tive uma peca pra piano solo que foi tocada oeisma vez, que a peca,
ela vai tomando uma vida propria, as escolhasraigli €.. muitas se perdem,

e elas vao se moldando conforme as interpretagi@gprme a mao do
pianista.

Tem pianistas que fizeram coisas na peca, queizalam coisas que eu nao
tinha pensado antes, e que porque fizeram bemy fiteressante, foram
incorporadas pra peca.

Eu acho que ®oppelgangeteve um pouco disso na construcdo da peca nos
ensaios, mas eu acho que esse momento, esse cgbalod, de tomar as
decisdes fixas, sabe, de ndo voltar atras, temagaisie surgem naquele
brilhantismo do momento, sabe, que é "puts, acentdeterminada situacéo,
como € que eu vou fazer pra me virar" e a decis@cédomada, ela cria uma
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coisa nova, que nédo foi pensada, que € espontnee, vem da vivéncia do
pianista, que vem do ambiente.. sabe-se 14 0 qrg@na isso.

Eu acho que isso acrescenta na peca, e acho qumntmutlade de
performances coloca a peca na mao dos intérprgpesita da peca ter um
vinculo com o compositor por toda a relacdo deraytmas ela ndo é mais
do compositor, unicamente assim, ela é dos int@&greos intérpretes
dominam ela.

(Entrevista com Lauro, p.3)

Eu vejo o que Lauro descreveu no trecho acima comdipo de influéncia
coletiva sobre uma musica. Com obras musicais aoBoppelgangero texto musical
vai sendo trabalhado, relido e reescrito em perdoce, desenvolvendo-se através do
que chamei nas sec¢Oes anteriores de campo teMaiecho seguinte, o Lauro falou
sobre outro tipo de coletividade que ele viu m3®pacos submersos.em que a

performance refletiu caracteristicas dos trés nogsic

L: Quando a gente foi pra performanceedpacoseu sabia que ia sair uma
peca boa, que eu dizia um pouco do que eu quegiajraagino que dizia um
pouco do que vocés queriam, e acho que, a nivedatlsfagdo, os trés
estavam satisfeitos. A peca que saiu ficou mugallesnfim, tem coisa que
eu ouco assim e "bah... isso ai parece uma cos$ia &gle eu pensei ja pra
uma outra peca e tal". Tem coisas que eu vejo Viazémndo assim, que sao
de vocés e que me fizeram crescer, porque sacsopiEavOCcESs mostraram
gue eu ndo via, ou, por cacoete meu, nao veria.

(Entrevista com Lauro, p.5)

Por fim, eu reuni dois trechos que considereiassielevantes sobre a musica
contemporanea. Para ele, a musica contemporaneaurasn limitacdo quanto ao
desenvolvimento do repertério e, com isso, o fatdetmos tocado somente uma vez
cada mausica ndo seria uma falha isolada dos npssosssos, mas algo que faz parte

do que se tem feito nesse contexto musical.

L: Eu acho que vou acabar falando: eu acho um @nmdblda musica
contemporanea € viver so de estreias.

M: Sim, sim

L: E n&o ter.. ndo ter repertorio

(Entrevista com Lauro, p.3)

L: Falta pra esse trabalho de intérprete mais ceitgrp é.. falta repertorio,
falta continuidade de performance, faltddoppelgangerser tocado, cinco,
seis, dez vezes, ou qualquer outra peca que passalsalhada.

M: Concordo contigo.

L: Que ai que eu acho que vai ter uma respostaiaogd.. o dialogo, ele
fica cortado assim, morre na primeira performareeadé a vida dessa
crianga, como se fosse um aborto, sabe, morrewooano de idade (riem)
L: Nem isso assim, na verdade, mas é!

M: Fica so6 no potencial...
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L: Fica s6 no potencial, exatamente, precisa copamue as condi¢cdes da
primeira performance as vezes ndo sao as ideass gazes saiu muito bem
e ai uma segunda performance acontece tudo ersadnos ver o que
aconteceu, enfim: piano, sala, dia...

(Entrevista com Lauro, p.8)

A consideracao que ele faz é muito relevante pgr@squisa sobre as interacbes
criativas na musica contemporanea. Se a contingidad performances de uma musica
€ uma etapa importante do dialogo entre perform@smpositores, esse € um aspecto
que deve ser considerado para 0 avango nestaéneeegtigacao.

3.6.9 Consideracdes sobre os pontos levantados

De maneira geral, fica claro que a estruturacéeratite dos dois processos,
baseados em dinamicas de interacao diferentespfazque as concepcdes sobre cada
caso, indo de como eles consideram cada pecafaténa como viram a performance,
tenham se apresentado de formas distintaBofpelganger que foi um projeto mais
tradicional, trouxe mais concepc¢des associada®maceto de obra, como a divisdo de
composicao e interpretacdo e enfoque nas ideiasod@ositor e no entendimento
dessas ideias em contraposicdo com a partiturdu@mnoutras ideias associadas a esse
projeto se distanciam do referido conceito, conmdgéo de coletividade na criacdo da
musica e a participacdo dos performers para quetesicialidades da muasica fossem
descobertas, assim como a ideia de apropriacébrdgelos performers.

Na pecaespacos submersos entre prédibmseados em uma estrutura de
trabalho diferente da tradicional, houve um afastém dessas concepg¢des, 0
compositor e o performer se viram atuando de fodifarente, distanciados dos
aparatos tradicionais, aconteceu a mistura entgeieo pode chamar de processo de
composicado e processo de desenvolvimento da pexrfmen e surgiu uma ideia de
contemplar os desejos expressivos.

Na minha avaliacédo, a maior diferenca entre oet@® foi descrita na separagao
das etapas criativas, no primeiro caso, e na misfietas, no segundo, 0 que sao
caracteristicas da propria proposta de cada profgonoDoppelganger o trabalho
coletivo criou um campo textual para a performaacgeartir da partitura, exercendo
algumas influencias nessa partitura (umas mais rit@p@s, outras menos), Nnos
espacos.,.0 campo textual foi criado a partir de um projetoassim, esse campo

exerceu muito mais influéncia sobre o texto da paggonto de, em muitas partes, ser
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dificil de separar o que foi a composicédo dessa peg que foi 0 desenvolvimento de
sua performance de estreia.

Mas, uma vez que nos dois projetos nds trabalhqumtss em algum momento,
a direcao das interacfes assumiu uma configurachcac noDoppelgangera leitura
da partitura pelos performers ia para o composiaornava de alguma forma para os
performers, que tocavam de novo, e 0 ciclo contauaosespagos.,.a ideia de
alguém ia para o grupo, que retornava de algunmaaopodia se tornar parte do
“script”, que era lido, voltando para o grupo, entomuando o ciclo. Novamente a
grande diferenca foi o estagio em ocorreu o trabalbletivo, de acordo com cada
proposta, e essa diferenca provocou mudancas n@gsaars sentimentos e visdes sobre
0S projetos.

Assim, duas noc¢les importantes podem ser ideaddi€ nos dois casos: a
direcionalidade complexa das interacfes e colettledda criacdo, contudo, elas se
apresentam de maneiras bastante diferentes: 1tiatiedidade complexa, com
influéncias entrelacadas, indo e voltando entre mgsicos, em oposicdo a
direcionalidade linear do paradigma tradicional: wmcaso, ela néo interfere na nocéo
de divisdo de estagios do processo criativo, e utcopacontece pela mescla dos
estagios; 2) coletividade: em um caso, ela acorpetz apropriacdo de uma criacdo
apresentada, no outro, ela acontece no compareiht@nda criacdo desde 0s passos

iniciais.

3.7 Comparacg0Oes posteriores

As analises neste capitulo mostraram que ambososgsgsos foram aberturas
para caminhos criativos, seja partindo de umatpeattradicional, seja partindo de uma
proposta aberta e coletiva, cuja partitura naondefima enorme quantidade do que a
notacéo tradicional define. A maior diferenca sitise nos tipos de decisdes que foram
tomadas e nos procedimentos de trabalho empregaai@s tomar essas decisdes.
Enquanto, no primeiro caso, nos concentramos prie@onemente na construcéo de
uma interpretacdo par@oppelgéngere realizar essa interpretacdo no delineamento
sonoro das notas e ritmos escritos, no ensemble astduas partes, no segundo caso,
dedicamos parte do trabalho a definicdo de orged&sapara os elementos musicais

que estavamos empregando.
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Trabalhar em grupo mostrou-se um processo de soregpansao do texto
escrito, no caso dboppelgangerbem como da proposta que usamos como ponto de
partida emespacos submersos entre prédi®srcebi que uma visdo sobre a partitura ou
sobre uma ideia musical abre caminho para outsdi®s]j através de interrelacdes entre
expressdes sonoras e expressdes discursivas. Xp@ssho € interpretada e influencia
a criacdo de novas expressOes, e essa Vvisao matipedescrever a criacdo da
performance como um campo em que tudo que foi egpré organizado como um
texto complexo, e a performance surge como umardeitiesse campo em uma
determinada situacao, constituindo outro texto.

Tanto o primeiro caso, um processo em que Lawmgositor) trabalhou com a
gente (pianistas) no desenvolvimento da performagoanto o segundo caso, um
processo em que trabalhamos com Lauro no desemaitd® da composicdo de uma
peca, foram atividades construtivas que podem ser Hescritas como ciclos de
interpretacéo e criacdo a medida em que iamos agihdomo bem observa Ostersjo
(2008), tanto a performance quanto a composi¢caacaiuse baseiam em um tipo de
interrelacédo entre percepcao e acdo em que deg@86demadas sem serem articuladas
discursivamente. Pensando no instrumentista, i@socém que grande parte da sua
contribuicdo esteja implicita na maneira como @eegpressa musicalmente. Dessa
forma, parte dos ciclos de interpretacéo e cria@g@@omanifestados como performances
musicais.

O termo que Ostersjo utiliza para se referir ao @ueeado nas interacdes entre
compositores e instrumentistas também me parecantagelevante: subcultura. Nas
interacdes, desenvolvemos formas proprias de tasorarmos e de trabalharmos que
sdo caracteristicas dessas interacfes. Até mesrmaolinguagem prépria pode ser
criada, na forma como nos referimos a procedimestogcursos ou aspectos das
musicas que fazemos, como uma melodia / secdo gqubog o nome Deisy,
representando um ampla ideia poética de decadé&tem@éncia, arrependimento, etc.,
sem que isso tenha sido proposto de maneira osgine objetiva.

Quanto a nossas atuacdes como performers ou cdOIPOSE Processos
estudados apresentaram uma grande expansao degses gomo tradicionalmente
delineados na cultura da musica de concerto. xppelgénger vejo a atuacdo de
Lauro como compositor de maneira similar a comolisiviis (2014) descreveu a sua

atuacdo: “Eu poderia me juntar com o0s musicos racupa de solucdes para
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problemas® (WILLIAMS, 2014, p.88). Por outro lado, em muitmsomentos nos
ensaios era como se Lauro fosse um performer carmpparticipando ativamente do
processo de criacdo da performance. Jéegpacos submersos entre prédiasnossa
atuacdo de performers de mduasica de concerto foarghkga, pois participamos
ativamente da composicdo da peca, seja atravésxg@simentacdes ao piano, seja
através da participacdo ativa no processo de tordeddecisGes composicionais. As
falas dos meus colegas nas entrevistas tambéneraflessa percepcao, ressaltando as
nuances de suas atuacdes em cada projeto. Costuggedemos considerar que essas
atuacOes extrapolem os papéis do compositor e tégpiete a partir do paradigma
predominante estabelecido pela cultura da musiceodeerto; do ponto de vista dos
processos, foram atuacbes naturais dentro da sulzcidstabelecida por meio do
trabalho colaborativo.

Nesse sentido, a minha participacdo nesses dgstgsccriativos foi positiva
em trés sentidos. O primeiro diz respeito ao ma&emelvimento musical, uma vez que
os dois processos me tiraram do meu fazer cotickam@ colocaram em um ambiente
de criacdo no qual pude explorar minhas habilidadesicais de maneira diferente e
engajada, possivelmente extrapolando o papel tomdiktnente atribuido ao intérprete.
O segundo, decorrente do primeiro, diz respeitohamue entre a subcultura criada no
contexto do trabalho colaborativo e o discurso deate do conceito regulador de obra
musical, o que fomentou um aprofundamento da r@flesobre o meu posicionamento
como musico, socialmente e artisticam&hte

Para falar do terceiro, trago uma conclusdo imptetssobre colaboracao,
desenvolvida por Domenici (2013). Para a autora,casboracbes podem ser
consideradas sistemas sinérgicos, nos quais oéadaior que a soma das partes. Os
musicos, ao trabalharem juntos, expandem as plidadss por causa dos diferentes
pontos de vista que possuem naturalmente. “O lsgaado que cada um desses
sujeitos ocupa na relacdo da a ambos uma percepgédegiada tanto do outro quanto
da obra, de maneira que um percebe coisas quedpadisponiveis ao outro e vice-
versa, o que Bakhtin denomina de “excesso de VI@2OMENICI, 2013, p.11). Essa
foi uma caracteristica que percebi nos nossos $sose a atuacdo em grupo

potencializou a atuacdo de cada um.

*8 4| would join in with the musicians in seeking stibns to problems.”
* N&o quero pressupor uma separacdo real entre essescampos (arte e sociedade), mas,
analiticamente, nem uma palavra sozinha, nem a,azdntemplaria a minha ideia.
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Outra caracteristica importante a ser consideraalaserita musical. Em ambos
0S casos, ela foi importante, contudo, ndo no megrum Doppelgdnger uma musica
completamente improvavel sem o artificio da esceil@ € uma resposta a uma tradigdo
musical de textos escritos e procedimentos de &wiada a partitura despacos
submersos entre prédiosumpriu primeiramente a funcdo de registro de fgde
escolhas, caracterizando uma relagdo muito maigvéee até mesmo invertida com a
escrita (da performance para o papel), pois, seégse€mos, poderiamos realizar um
projeto similar sem utilizar a notatd0Em cada caso, a partitura teve uma funcao
diferente: emDoppelgéanger a partir do entendimento de que a partitura ssprava
uma obra finalizada (talvez precisando de algursbawentos ou ajustes), o texto
assumiu a fungdo de um ponto de partida para @acrida performance; easpacos
submersos entre prédioa partitura resultou das experimentacfes e deigiimadas
coletivamente, trazendo muitos aspectos da trégebddividual de cada participante.
Do ponto de vista do performer, o som da partileeDoppelgangerprecisava ser
descoberto como parte do processo de criacdo tamance, enquanto que a partitura
dos espacos submersos entre prédsagnificou uma tentativa de organizar um mapa
dos sons surgidos na acao performatica da expelagé@&nao piano. Para o compositor,
me parece que, mesmo ele conhecendo muito bBoppelgdngeresde o inicio, nés
performers, ao expressarmos nossas visOes, amplimmseu conhecimento; e 0s
espacos submersos entre prédfez com que ele criasse de uma forma particular,
correspondendo a situacéo de colaboracao estatzeleci

Dessa maneira, 0 que podemos concluir sobre copastiéura foi considerada?
O papel da partitura em cada processo foi umaetifar bastante grande, contudo,
apesar dela, nos dois casos nos trabalhamos ahcdionelementos e significado.
Avalio que, fundamentalmente, a importancia daitpaat ndo deve ser confundida com
uma posicdo em que ela seja o resultado do cansiiditdyo de uma musica. Nos dois
casos, por mais diferentes que tenham sido no taspa@scrita, a partitura foi um meio
de chegar a uma musica real, fen6meno sonoro egoataxto social, e isso é diferente
de considerar a escrita o centro da pratica musialtrabalho com as mdusicas, o
processo criativo continuou tanto com uma partijui@icamente pronta quanto com

uma partitura em desenvolvimento.

%0 Bstersjo (2008) descreve um trabalho que reakmsn o compositor Richard Karpen, na criacéo da
musicaStrandlinesem que a proposta foi fazer uma musica fixa ssreger uma partitura (p.323-366).
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As questdes propostas no inicio deste trabalhdériama resposta direta, mas,
de maneira geral, n0s N0sSs0s processos colab@ativaompositor atuou com ideias a
serem expandidas em grupo, seja com uma partitumatgy seja com trocas mais
dindmicas nos ensaios despacos.,.e 0s performers atuaram criando respostas para o
que estava sendo proposto assim como devolvendts igdara o grupo. O compositor
também atuou com respostas as ideias dos perfoeneso direciona novamente a
terceira questdo, quanto a unidirecionalidade dosegsos. O trabalho coletivo se
mostrou como um ciclo de acdo de interpretacddagdw, assim como o trabalho de
performance diz respeito a esse tipo de ciclo.

No primeiro capitulo, quando considerei os estudobre colaboracoes,
identifiquei dois tipos de preocupacoes artistidgaprimeira, dizia respeito as questbes
de técnicas e recursos instrumentais — muitas veeedo recursos expandidos ou
quaisquer recursos que somente o instrumentistegae dominar o funcionamento — e
as relacdes entre a notagdo e 0 som; a segunadaraepeito a dindmica da relacéo de
criacado que pode ser estabelecida entre instrust@smte compositores. Considero que
ambos os casos tem implicacbes nesses dois ambappelgdngemao é uma peca
que explore recursos instrumentais expandidos, madensidade das relacdes
instrumentais. A participacdo do Lauro permitiu gle contribuisse na criacdo dessas
relacdes, além dos desenhos sonoros usados nanpserée. E nogspacos submersos
entre prédios em que uma parte enorme da peca musical foi cetl@mpatraves da
oralidade das interagdes nos ensaios, ha uma oealagio especifica entre as ideias, as
técnicas empregadas e 0s sons criados.

Para refletir um pouco mais sobre a segunda pregéop pensemos no conceito
de obra musical teorizado por Goehr (1992): podaridindmica da relacdo entre
instrumentistas e compositor na criagdo da perfocaaemDoppelganger e da
composicao, enespacos submersos entre prédidsslocar os papéis de compositor e
intérprete para fora do ambito regulado por esseatm? Na minha concepg¢éo, nao.
Doppelgangerfoi claramente concebido como uma obra musica gar apresentada
em um evento dedicado a apresentar obras, foiccriaino obra. Praticamente o
mesmo pode ser dito da@spacos submersos entre prédioseesmo considerando a
maneira como essa peca foi criada. I1sso, contumguoer dizer que essas musicas nao
contribuem no desenvolvimento e transformacédo doeito de obra. A forma como o0s
processos se estruturaram desafiam caracteristwaonceito que eu acredito que

devem ser desafiadas, com o paradigma verticalridgdo musical e a dualidade
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criacao e reproducao. Discutir academicamente esgagas pode potencializar esse
desafio iniciado na pratica, exercendo forgcas pattansformacdo da maneira como o
conceito de obra regula a pratica.
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Consideracoes finais

Para buscar ampliar a compreensédo sobre a pam@unadsica contemporanea,
precisei investigar valores e estruturas sociaés spudesenvolveram historicamente na
musica de concerto, o que abordei no primeiro ghkpilsso me levou a pensar sobre as
relagdes entre composigcédo e performance e, congeqguente, as interagdes entre os
musicos que desempenham essas atividades, teméngusdo explorado em projetos
de colaboragdo. O trabalho mais extenso sobre assento (OSTERSJO, 2008)
forneceu muitas ferramentas para pensar a criag@&cah em um campo de interacao
na muasica contemporanea.

O referencial tedrico que desenvolvi me permitiiaolanaliticamente para dois
processos de criacdo dos quais participei. No slEegoapitulo, apresentei os contextos
de cada processo, €, no terceiro capitulo, os giroeatos de analise dos registros e das
entrevistas, aliados a minha perspectiva comoguaatte, possibilitaram o emprego de
conceitos e a elaboragcdo da nocéo de campo tepawal considerar a partitura e a
performance no ambiente de criacdo. Nessa mareivarda interacao criativa, a nocao
de texto foi expandida, considerando a visdo der€jét(2008) e Boorman (1999), para
abrigar todo tipo de expressdo que pudesse setitoowa para a criagdo de uma
performance, a qual também pode ser vista comoentn.tIsso se tornou um recurso
para ver a criacdo musical como um unico procetsaraa determinada performance
(que pode ser dividido em estagios), constituind@ uentativa de contribuicdo para
uma visdo que compreenda essa tematica de maosipexa.

Entendo que esse trabalho tem limitacdes quantgcassao tedrica, e que o
aprofundamento das perspectivas propostas necessi@aliacdo de outros tipos de
processos de criacdo. Embora eu tenha considerado oumero de casos de
colaboragdo no meu levantamento bibliogréfico, efse=a carece de teorizagbes
convergentes, e buscar essa convergéncia nedsafidsaconstituiria outra pesquisa.

As conclusdes que desenvolvi, na avaliagdo dos dasHs de processos
artisticos abordados por essa pesquisa, procurdeggrever a maneira como eu 0S
compreendi através das minhas andlises, mas afl@snpambém motivar e direcionar
investigacdes com perspectivas semelhantes. Peresongitos casos de colaboracao
podem incentivar modelos diferentes de trabalhistend, expandindo as possibilidades

na musica contemporanea. Dessa forma, o modelicitnagal: compositor — partitura —
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instrumentista(s), passa a ser uma possibilidadéed®utras que podem ser criadas
através da interacdo entre musicos. Consideroimportante por dois motivos. O
primeiro motivo foi evidenciado por uma percepcée tive em um concerto durante o
Germina.Cciones — Porto Alegrdoram apresentadas musicas criadas de maneiras
bastante diferentes, pecas escritas de maneireidrzal, uma peca composta em duo de
maneira oral (com algumas anotac¢des sobre a fouma,improvisacao livre de outro
duo, e improvisagées em grupo conduzidas por uentegPara mim, foi evidente que
0s processos de criacdo faziam parte do significkdpelas musicas, e ndo somente
como algo sobre elas, mas que era intrinseco airaameno soavam (talvez de forma
similar a como o Dario descreveu a forma diferelstesua postura na performance de
cada peca). O segundo motivo tem um viés teodrionsiderando as proposicdes de
Chistopher Small (1998) sobre o significado dagoperances musicais. Conforme foi
referenciado no primeiro capitulo, esse autor agguene demonstra que o significado
das praticas musicais € criado por todas as redage as constituem e, por isso, as
relacdes de criagdo entre 0s musicos, as func@eslegempenham, a metodologia de
criacao, o tipo de texto que constitui uma pecaqrfigo ou mais variavel), etc., sdo
partes intrinsecas das musicas criadas.

Por fim, reconheco as implicacdes performativasal@gesquisa sobre a prética
musical, assim como das minhas concepcodes artsistalare a teorizacdo apresentada.
Se, por um lado, busquei compreender uma pratmapptro, estou exercendo uma
influéncia sobre ela através da forma como articutmnhecimento tedrico a partir da
reflexdo sobre essa pratica, a qual, por sua \&z.énneutra e nem livre de valores.
Borgdorff (2012) argumenta que toda produgéo déaecmento funciona dessa forma,
porém, nessa area de pesquisa, que entrelacaoceedstica e teorizacao discursiva,

esse aspecto € muito marcante, e, por isso, coaisithgortante explicita-lo.
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Anexo — Relacao de trabalhos sobre colaboracéo

Os trabalhos consultados foram identificados, meléaabaixo, pelo ano, meio de publicacdo, aufpoettulo. Eles também sé&o
descritos de acordo com o numero de casos de catg@moque foram estudados, ja que esse tipo delobefia que predomina, os instrumentos
enfatizados e o papel do autor, instrumentista.]iosi compositor (comp.), jA que sao categorigsomantes dentro dessa tematica. Alguns

trabalhos trazem um enfoque tedrico ou historiagpghist.), e ndo estudam casos.

Trabalhos Publicados no Brasil

Ano | Publicagao Casos | Autores Titulo Instrumentos Papel do
Autor
1998 | Revista OPUS 1 F. Borém Lucipherez de Eduardo Bértola: a colaboragao contrabaixo inst.

compositor-performer e a escrita idiomatica para
contrabaixo

2010 | Anais ANPPOM 1 C. Domenici O intérprete em colaboracdo com o compositor: uma | piano inst.
pesquisa autoetnografica

2010 | Anais ANPPOM tedrico | S. Ray Colaboragdes compositor-performer no século XXI: contrabaixo inst.
uma idéia de trajetdria e algumas perspectivas

2011 | Anais PERFORMA 1 C. Domenici Beyond notation: the oral memory of Confini piano inst.

2011 | Anais ANPPOM 1 C. Domenici O Pianista Expandido: Complexidade Técnica e piano inst.
Estilistica na Obra “Confini” de Paolo Cavallone

2011 | Anais ANPPOM 1 A. Rosa/ R. Toffolo O resto no copo: colaboragcao compositor-intérprete Contrabaixo, live- | inst./

eletronics comp.
2012 | Anais ANPPOM 1 L. Campbell The performer-composer relationship: collaboration clarinetes inst.

through dialogue

2013 | Revista UFPel 2 J. Corréa A Espera Silente e Pequena Impressao: relatos sobre varios inst.
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experiéncias interativas entre intérprete e compositor

2013 | Revista UFPel 1 B. Ishisaki e M. Machado | A colaboragdo entre compositor e intérprete no violdo e inst. /
processo criativo de Arcontes computador comp.

2013 | Revista UFPel 2 S. Levi “Entre tapas e beijos”: processos artisticos coletivos artes inst.
em musica contemporanea (interdisciplinar),

violBes

2013 | Revista UFPel tedrico | C. Domenici It takes two to tango - A pratica colaborativa na - inst.
musica contemporanea

2013 | Dissertacdo 1 P. Ramos A colaboragdao compositor-intérprete na construgao piano inst.
de uma interpretacao para a pe¢a Round About
Debussy de Flavio Oliveira

2013 | Anais PERFORMA 1 P. Ramos / C. Domenici A colaboragdao com o compositor na construgao de piano inst.
uma interpretacdo para a peg¢a Round about Debussy
de Flavio Oliveira

2013 | Anais PERFORMA 1 F. Navarro / M. Del Fendas: Colaboracdo, composicao, interpretacao guitarra comp. /

Nunzio inst.

2013 | Revista OPUS hist. Souza, Cury, Ramos Uma abordagem sobre as técnicas estendidas fagote inst.
utilizadas no fagote e a importancia da cooperacdo do
compositor e do intérprete para o aperfeicoamento
do repertdrio

2013 | Dissertacao 1 A. Morais A colaboracdo intérprete-compositor na elaboracao percussao inst.
da obra “Uma Lagrima” de Arthur Rinaldi.

2013 | Dissertacao 1 J. Radicchi A relacdo entre composicdo e performance no flauta inst.
processo de criagcdo: um estudo sobre a colaboracao
entre compositores e intérpretes

2014 | Anais ABRAPEM 1 J. Radicchi/ A. Assis Inflexdes para flauta solo: um estudo sobre a flauta inst.
colaboracdo compositor-intérprete.

2014 | Anais SIMPOM 2 A. Williams Collaborative Composition, Writing and Performing varios comp.

2015 | Anais ANPPOM 1 A. Morais A colaboracdo intérprete- compositor na elaboracao percussao inst.

da obra “Uma Lagrima” de Arthur Rinaldi
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Trabalhos Publicados fora do Brasil

Ano | Publicagao Casos | Autores Titulo Instrumentos Papel do
Autor
2007 | Revista TEMPO 10 (3) | Hayden / Windsor Collaborations and the composer: case estudies from | vérios comp.
Cambridge the end of the 20th century
2008 | Tese de doutorado 6 Stefan Ostersjo SHUT UP 'N’ PLAY! Negotiating the Musical Work cordas pingcadas e | inst.

computador
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Anexo digital — gravacoes e partituras

As partituras de cada musica, as gravacdes dagrparices e os excertos de

audio utilizados nas analises podem ser acessadseguninte link:

https://drive.google.com/folderview?id=0B-
h78mGVNEM50Vg5NXhkaWFLWHM&usp=sharing

Documento 01- Partitura ddoppelgange(Dario)

Documento 01b- Partitura ddoppelgdngefMenan)

Documento 02- Partitura dogspacos submersos entre prédiwersao 1 dia de séo
pedro)

Documento 03- Partitura dogspacos submersos entre prédiersao 2 espacos entre
prédios)

Documento 04- Partitura dogspacos submersos entre prédierséo 3 trés paginas)

Faixa 01- Doppelganger Recital, Tasso Correa 16.12.2013

Faixa 02- espagos submersos entre prédid®ecitalGermina.CcionesTasso Correa
23.10.2014

Faixa 03- mov. IV, secao [1] - 01.11.2013 ensaio 4'27 26110 (Armando
Albuquerque)

Faixa 04- mov. IV, se¢ao [1] - 26.11.2013 ensaio 1h04'4lk(4)

Faixa 05- mov. IV, secao [1] - 13.12.2013 ensaio 27'13){sala 4)

Faixa 06- mov. IV, secao [1] - 15.12.2013 ensaio geral(dl4d (Tasso Correa)
Faixa 07- mov. IV, secéo [1] - 16.12.2013 recital 16'0a%%$0 Correa)

Faixa 08- mov. Il, se¢éo [3] - 09.12.2013 ensaio 1043

Faixa 09- mov. Il, se¢éo [3] - 09.12.2013 ensaio 1520

Faixa 10- mov. Il, secéo [3] - 09.12.2013 ensaio 40'45

Faixa 11- mov. Il, secéo [2] (B) - 13.12.2013 ensaio 2'57

Faixa 12- mov. V, loop p.1 - 10.12.2013 ensaio 34'40 (2-3)

Faixa 13- janela 2 - 20.10.2014 ensaio 1h03'44 (1-3) (épla

Faixa 14- janela 2 - 21.10.2014 ensaio 9'10 (2-3) (ArmaAthuquerque)
Faixa 15- janela 2 - 23.10.2014 ensaio 11'59 (Tasso Cprrea
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Faixa 16- janela 2 - 23.10.2014 recital 6'15 (Tasso CQrrea

O video da estreia daspacos submersos entre prédimsle ser acessado no

seguinte link:

https://drive.google.com/file/d/0BwSk_PVVMWIMNWNWRBZTZZelU/view?usp=s

haring

Video 1- espacos submersos entre prédios



