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RESUMO

Este trabalho apresenta o portfélio de composicdes, com partituras, gravacées
de audio e video, e descricdo dos processos composicionais, integrado pelas pecas:
Conversando a Gente se Entende, para sexteto com flauta, clarineta, violino,
violoncelo, piano e percussao; Trova, para viola, fagote e piano; Oracdo, para
quarteto de trombones; Trio para Madeiras, para flauta, clarineta e fagote; e Pascoa
de San Juan, para viola, baixo elétrico, fagote, voz, com movimentacdo cénica e
parte gravada. As motivagdes que nortearam o0 processo composicional partiram do
principio da indeterminacdo, utilizando improvisacdo como ferramenta
composicional. As pecas resultaram de improvisacdes e planejamentos em
diferentes niveis durante o0 processo composicional. S&do enfocados o0s
procedimentos acrescentados a minha pratica composicional, como o uso de pré-
composi¢cdo com planejamento da forma, e reaproveitamento de materiais oriundos
de improvisacdo. Sao debatidos ainda alguns aspectos ligados ao uso de

indeterminagao e improvisagao.

Palavras chave: processos composicionais, improvisacao, indeterminagao



ABSTRACT

This study aims at presenting a portfolio of compositions comprising
worksheets, video and audio recordings, and the description of the composition
processes of the following works: Conversando a Gente se Entende - flute, clarinet,
violin, cello, piano, percussion; Trova - viola, bassoon, piano; Oracéo - 4 trombones;
Trio para Madeiras - flute, clarinet, bassoon; and Pascoa de San Juan - viola, electric
bass, bassoon, voice, scenic movement, and pre-recorded part. The motivational
aspects found in the composition process are characterized by the principle of
indetermination, through which improvisation is used as a tool in the process of
composing. The works result from the use of improvisation and planning at different
levels during the composition process. The present study also focus on the
procedures added to my personal practice in composition, such as the use of pre-
composition with shape planning, and the reuse of material found in improvisation.
Moreover, it discusses some aspects related to the use of indetermination and

improvisation.

Keywords: composition processes, improvisation, indetermination.
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1. INTRODUCAO

O presente memorial descreve as etapas do processo composicional envolvido
na elaboracéo das pecas compostas durante o curso de Mestrado em Composicao
2007/2008, no PPG Musica da UFRGS. O portfélio consiste das seguintes pecas:
Conversando a Gente se Entende; Trova; Oracao; Trio para Madeiras; e Pascoa de
San Juan, tendo em comum o uso de indeterminacdo no processo composicional,
através da improvisacao. A improvisacdo musical € o mecanismo de criagcdo que
permite a producdo de um trecho ou uma peca de forma espontanea, sem
composicdo prévia, valendo-se do conhecimento e experiéncia musical do
improvisador que aplica alguns critérios de organizagdo, reagindo instantaneamente
aos resultados obtidos. O memorial enfatiza as ferramentas composicionais
aplicadas no conjunto de pecas, incluindo a indeterminacdo e sua insercdo em
diferentes etapas do trabalho de composicdo musical. S&o abordados o0s
procedimentos e técnicas desenvolvidas durante o curso, como o planejamento da
forma e reaproveitamento de materiais; sistematicas que foram incorporadas ao
acervo de recursos utilizados na minha pratica composicional.

O trabalho se constituiu de uma apropriacdo de recursos tanto da
indeterminacdo quanto procedimentos ordenadores, como o pré-planejamento da
forma. Nos processos composicionais aconteceu um diadlogo entre improvisacao e
estruturacdo. E deste didlogo que a musica se alimenta, quebrando a dicotomia,
fazendo conviver a diversidade.

O Memorial est4d organizado em trés partes: Reflexdo Estética; As
Composicbes e seus Processos Composicionais; e Consideracdes Finais. A
Reflexdo Estética aponta alguns principios que norteiam as decisfes artistico-
musicais, e esta subdividida em Intencbes Expressivas, Motivacdes e Referéncias
Musicais, e Improvisacéo / Indeterminagdo. Apresento também algumas reflexes a
respeito de diretrizes que embasaram conscientemente meu pensamento durante o
trabalho de composicéo desenvolvido no periodo do curso de Mestrado que resultou
no portfélio com cinco pecas de camara.

Em Intencbes Expressivas sdo comentados meus propdositos como compositor,
que enfatizam a veiculacdo de conteddos que s6 podem ser comunicados através
do som. Abordo também minha preocupacdo com o fato do compositor estar

conectado com seu meio, referindo suas realidades no trabalho criativo. Nas



Motivacdes e Referéncias Musicais, € analisada parte da minha trajetéria como
estudante de composicdo, e também como musico profissional. Relato minha
preocupacgao com a audicdo musical, e o aprofundamento da vivéncia musical que
considero possivel com a conscientizacdo desta audicdo. Estabeleco qual meu
interesse em improvisacdo, e como tem acontecido esta atividade em minha
trajetéria artistica. Sdo comentados alguns aspectos das pecas, especialmente o
uso da improvisagcdo. S&o abordadas ainda as referéncias de outros compositores
no meu trabalho. Em Improvisacao/Indeterminacdo comento algumas peculiaridades
do uso da indeterminacdo em musica, apresentando também alguns procedimentos
e implicac6es no uso da improvisacao.

A segunda parte é intitulada As Composicdes e seus Processos
Composicionais e contém as partituras e a descricdo dos processos composicionais
das pecas que integram o portfélio. Sdo destacados diferentes aspectos em cada
peca, conforme a relevancia para o seu processo de composicdo. Na parte referente
ao sexteto Conversando a Gente se Entende para flauta, clarinete, violino,
violoncelo, piano e percusséo, sao descritas as etapas do trabalho, que envolveu
uma longa elaboracdo. Iniciando pela composicdo de seis pecas solo que
representam personagens e forneceram os materiais, 0 sexteto se desenvolveu com
base em uma predefinicdo de forma que agrupa os personagens em diferentes tipos
de conversa. Trova, para viola, fagote e piano, foi composta com materiais derivados
de uma improvisagao, tendo como referéncia a trova gauchesca. Em Oracao, para
quarteto de trombones, € exemplificada a reutilizacdo de materiais. Em uma
estrutura fruto de improvisacdo, foram inseridos solos que comentam o material
improvisado com a intencdo de acrescentar interesse. No Trio para Madeiras, para
flauta, clarinete e fagote € novamente enfatizado o reaproveitamento de materiais
provenientes de transcricbes de improvisaces. Com este procedimento foram
acrescentados trés movimentos com a funcao de gerar contraste. Na parte referente
a peca Pascoa de San Juan, para viola, baixo elétrico, fagote, voz e parte gravada,
sdo relatados varios detalhes de uma viagem realizada pelo grupo Ex-Machina® que
serviu de impetus para a composicdo. Gravacbes de musica de Frank Zappa e
missas do século XX, projecdo de fotos, improvisagdo, assim como movimentagao
cénica, fazem parte dessa pecga.

! Grupo Ex-machina é um conjunto musical formado por compositores egressos da UFRGS, que executam
composigdes proprias
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Em Consideracbes Finais sdo observados alguns aspectos relativos ao
resultado alcancado pelo trabalho, bem como possiveis perspectivas para a
continuidade do mesmo. S&o comentadas as aquisicbes de procedimentos e
técnicas no meu trabalho composicional, e a utlizagdo da improvisagdo como

ferramenta do processo de composi¢cao musical.

2. REFLEXAO ESTETICA

...a experiéncia da mausica intuitiva constitui uma das licbes mais
preciosas da musica verdadeiramente radical. (MENEZES, prefécio
in MACONIE, 2009, p. 27)

Nesta reflexdo apresento alguns aspectos que considero mais significativos na
concepcao do resultado do trabalho de composicdo musical que foi empreendido
neste grupo de composicdes. Inicialmente destaco que valorizo de forma especial a
arte enquanto esta sendo elaborada, feita no momento, enquanto instantaneo-
criativo, que em musica acontece na improvisa¢do, ou em graus variados com 0 uso
da indeterminacdo, por exemplo. Conforme Sandra Rey, artista plastica e
pesquisadora, professora do PPG de Artes Visuais da UFRGS, “A arte, sabemos,
avanca junto com as ciéncias, com a tecnologia e com os problemas colocados
pelas injun¢des sociais e politicas das sociedades. Os artistas sempre se
empenharam em contribuir, mesmo que por vezes de forma intuitiva, para
desestabilizar o conhecimento prévio que temos das coisas.” (REY, 2008, p.39)
Essa é uma visdo com a qual compartiho e na qual se insere o uso da
indeterminacdo e sua pratica radicalizada através da livre improvisacdo. No meio
musical da musica de concerto, a livre improvisacdo € frequentemente interpretada
como uma brincadeira e vista com desconfianca e até mesmo com desdém, quando
€ proposta como alternativa estético-criativa. A livre improvisacdo ainda representa
uma espécie de afronta a todo estudo formal e escolastica estabelecida, que
determina uma série de hierarquias e um modo considerado certo no fazer musical.
Uma das metas dos compositores tem sido a busca por novas solu¢des, incluindo
estéticas e de meios, que possam refletir e ampliar suas possibilidades sonoras e
expressivas. O momento atual, marcado pela multiplicidade de informacgdes, permite

a convivéncia de varias possibilidades estéticas. Neste contexto, a retomada do uso
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da indeterminacéo, e um aproveitamento consciente da improvisacédo, poderdo servir
como meio para a busca de resultados expressivos mais espontaneos, o que, ao
lado, por exemplo, dos recursos eletronicos, oferece imenso campo de
possibilidades.

O termo improvisacdo abrange um espectro muito amplo de praticas da
consecucdo musical instantdnea, que tem por base a interferéncia direta do
executante nos resultados sonoros que chegam ao ouvinte. Encontramos uma
definicdo simples e precisa dada por Koellreutter em Terminologia de uma Nova
Estética da Musica: “Improvisacdo é a realizacdo musical que deixa margem a
interferéncias que ndo estdo pré-determinadas.” (KOELLREUTTER, 1990, p. 76).
Cabe distinguir a diferenca existente entre a improvisacdo chamada de idiomatica,
como acontece no jazz, ha musica barroca, ou no folclore, da livre improvisacao, que
pretende nado estar identificada em nenhuma linguagem, porém dependente dos
critérios do executante; distincdo esta estabelecida por Derek Bailey e referida na
tese de doutorado intitulada "O Musico Enquanto Meio e os Territorios da Livre
Improvisagdo" de Rogério Costa defendida na PUC-SP em 2003:

Pensemos, conforme definicdo proposta por Derek Bailey (Bailey,
1993, p. xi ) a partir de duas formas basicas de improvisacdo: de um
lado a improvisagdo idiomatica, que € aquela que se da dentro do
contexto de um idioma musical, social e culturalmente delimitado
histérica e geograficamente como por exemplo, a improvisacdo na
musica hindld, e de outro a livre improvisacdo. Nesta Ultima,
supostamente, ndo hd um sistema ou uma linguagem previamente
estabelecida, no contexto da qual se dara a pratica musical. (COSTA,
2003, p. 28)

A livre improvisagdo pode ser considerada um exercicio pratico do principio da
indeterminacdo. O improvisador tem a responsabilidade das escolhas e
consequentes percursos que a masica, ou 0 evento sonoro, assumem. A intencao
de que a livre improvisacdo aconteca sem referéncias € uma utopia artistica
inalcancavel, pois cada executante tera por referéncia sua biografia pessoal, mesmo
que para ampliad-la ou negé-la. Quando coletiva, a livre improvisagdo consiste em um
complexo jogo de intengdes e expressividades que estabelecem as sonoridades
resultantes, onde linguagens diversas, fruto das biografias individuais, se inter-
relacionam. Mas pode ser considerado salutar que as diversas linguagens sirvam a

costura que € tecida na improvisagdo, pois assim os improvisadores ndo precisam
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ficar tdo determinados a soar indeterminados, o que se constituiria em uma oposicéo
ao objetivo de John Cage com a indeterminacao, que € a nao intencao.

Neste memorial o termo indeterminacdo abrange desde sorteios que o
compositor poderia utilizar para decidir sobre aspectos do seu trabalho, até a livre
improvisacdo, que podera prescindir de referéncias, ou estar vinculada a um
sistema. Como generalizacdo também serd usada a expressdo obra aberta, como
aquela que contém algum elemento de indeterminag&o intencional.

Examinando a histéria da musica do século XX, encontramos a etapa onde a
expansdo de horizontes levou, também como consequéncia da serializacao
radicalizada, ao ensejo da indeterminacao. A ideia foi introduzida no inicio dos anos
50 por John Cage, compositor norte-americano que estava entrando em contato com
o orientalismo, estudando o principio budista da ndo intencdo. Tendo como seu
principal entusiasta e divulgador o préoprio Cage, e um dos mais importantes
correspondentes na Europa, Karlheinz Stockhausen, este enfoque revolucionario
trouxe novidade a histéria da musica ocidental. Assim inicia o verbete Cage, John,
na Enciclopédia da Musica do Século XX, de Paul Griffiths:

Compositor americano. Com um simples passo - a negacao da intencéo
como necessaria a composicao - ele mudou, mais radicalmente que
qualquer outro musico do século, a maneira de se ver a musica.
Deixando que as decisbes se fizessem por operacgbes casuais,
admitindo a indeterminacdo nos atos de composicdo e execucao e
abrindo sua musica a todas as diversidades de materiais, produziu um
conjunto de obras de admiravel variedade. (GRIFFITHS, 1995, p. 36)

Para Stockhausen o termo mais adequado para designar a parcela de sua
producdo que se vale da livre improvisacao dos intérpretes é “musica intuitiva”. No
livro Stockhausen, Sobre a Musica, Palestras e Entrevistas Compiladas por Robin
Maconie, consta na entrevista com o compositor realizada em 1981, respondendo

sobre suposta auséncia de tradicdo nas artes americanas:

...0 expressionismo abstrato... se deu como resultado da influéncia
da escola parisiense do tachismo. Foram os franceses que
desencadearam a revolugdo com Pollocks e Klines e métodos de
dripping (gotejamento)... comecaram... com Wols, um pintor aleméao
que viveu em Paris... foi o primeiro a fazer pinturas usando
gotejamento, rabiscos e métodos de acaso. Assim, a asseveracao de
gque o0 expressionismo abstrato € um fendbmeno inteiramente
americano, que as pessoas agora tentam justificar filosoficamente
com conversas sobre operacdes do acaso e o | Ching e o Zen-
Budismo,... € s6 uma tentativa de estender uma fundacao americana
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para uma estrutura européia que havia chegado pronta. (MACONIE,
2009, p.112)

No Brasil cabe destacar a atuacédo incansavel de Hans Joachim Koellreutter
que desenvolveu o principio tedrico-pratico da estética relativista do impreciso e do
paradoxal, como sustentacdo de um trabalho de integracéo entre o compositor e 0
intérprete improvisador na consecucao musical.

Para fazer justica devemos mencionar que em varias composi¢des do inicio da
década de 1930, Henry Cowell (1897-1965), solicitava livre improvisacdo dos
intérpretes. Cowell foi uma personalidade importante para a muasica “moderna” ou
“ultramoderna”, compondo com forte senso de experimentacdo, tendo sido o
primeiro a utilizar clusters, ou blocos sonoros. “Uma atitude aberta e liberal parece
ter sido fruto da costa oeste dos Estados Unidos, pois era compartilhada por dois
outros musicos originarios, como Cowell, da Califérnia: Harry Partch (1901-74) e
John Cage” (1912-92). (GRIFFITHS, 1998, p. 106). Da mesma forma é importante
mencionar que de acordo com o trabalho Experimental Music Cage and Beyond, de
Michael Nyman, a segunda geracdo ligada a indeterminacdo, que produziu na
década de 1960, valorizou mais a livre improvisacdo. Os compositores deste grupo,
entre eles Cornelius Cardew (1936-1981), voltaram-se para a simplificacao,
procurando dispensar intérpretes especializados. Procuraram produzir musica com
instrucbes mais simples, para executantes ndo musicos. Um exemplo extremo é a
peca para ouvinte s0. Nas palavras de Cardew, a improvisacao possibilita um som
informal, que tem poder sobre nossas respostas emocionais. (NYMAN, 1999, p. 128)

No inicio dos anos 1970 o uso da indeterminacdo deixou de ser uma bussola,
passando a representar um caminho que ao ser trilhado necessita cautela, pois se a
ideia for aprofundada pode-se chegar ao questionamento da necessidade da
musica. Como disse Cage quando perguntado sobre qual musica preferia ouvir, e
respondeu que preferia ficar em siléncio e ouvir os sons casuais. A possibilidade da
nao intencéo ficou como um farol indicando um ponto de referéncia, que delineou
para sempre um mapa das possibilidades. Em parte isso se deve ao fato de que as
posicbes assumidas por Cage muitas vezes mostraram radicalizacdo, pois
pretendiam estabelecer uma idéia. Esta no¢do aparece no Antepapo do livro De

Segunda a Um Ano de Cage:

A razdo pela qual estou cada vez menos interessado em musica, nao
€ sO que eu acho os sons e ruidos que nos envolvem mais Uteis
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esteticamente do que os sons produzidos pelas culturas musicais do
mundo, mas sim que, se vocé prestar atencdo, um compositor €
simplesmente alguém que diz aos outros o que devem fazer. Eu
acho isso uma forma pouco atrativa de fazer as coisas. Eu gostaria
gue nossas atividades fossem, assim, mais sociais e anarquicas.
(CAGE, 1985, p. xxv)

Em outro trecho Cage diz que ndo se deveria perder tanto tempo estudando
musica, pois para isso ha muito tempo, enquanto que para viver ha pouco tempo. Mas
guando confrontado com a proposta radical de um dos seus alunos dedicados, de que
gueimasse toda sua producdo e deixasse apenas um epitafio dizendo aqui esteve
John Cage, ele objetou que isso seria muito dramatico. Por outro lado se constata que
0 uso da indeterminacdo como experimentagdo parece ter se esgotado, tendo ido até
onde seria possivel. As composices mais radicais no uso da indeterminacdo
solicitam do executante alguns extremos de condicionamentos, sem indicar, no
entanto, nada de especifico para os parametros objetivos do som a ser produzido. O
que equivale a admitir a performance como uma livre improvisagéo realizada pelo
instrumentista, que deixa de estar interpretando para criar, neste caso como
consequéncia do texto, ou notacao verbal. Vemos a seguir um exemplo de musica
indeterminada ou intuitiva, usando notacéo verbal. Trata-se de Poeira de Ouro, uma

das ultimas pecas de Aus den sieben Tagen, de Stockhausen, composta em 1968.

Vive completamente sé durante quatro dias
guardando jejum

em siléncio absoluto, com a possivel imobilidade.
Dorme apenas 0 necessario,

pensa 0 menos possivel.

Depois de quatro dias, bem tarde da noite,
sem prévia conversacao

toca sons simples.

SEM PENSAR no que esta tocando

fecha os olhos,

simplesmente ouve.

(GRIFFITHS, 1998, p. 168)

“Vocé quer saber o que estamos fazendo? Noés estamos quebrando as regras,
inclusive as nossas proprias regras.” (CAGE, 1973, p. 197). Mesmo despertando
polémica sobre seus escritos, Cage marcou como divulgador de um conceito que
passou a ser um ponto de referéncia na histéria da mduasica ocidental. Ele
demonstrou um principio, mas possivelmente ndo almejando ver suas idéias

seguidas com rigor ou radicalidade. Seu trabalho demonstra isso quando segue
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criando, nunca submetido a uma Unica formula, mas inventando novas leis de
organizacdo a cada peca. A indeterminacdo integra seu trabalho, mas ndo como
uma regra fixa. Encontramos o seguinte trecho no artigo Respostas sem Perguntas

de Livio Tragtenberg dentro do livro Artigos Musicais:

Apesar da tendéncia de regressao, de conservadorismo feliz (que
também atende pelo nome de transvanguarda, new-expressionismo,
etc) e do uso imitativo e vegetativo dos atuais recursos tecnolégicos,
0S NoVOos processos ainda sao resultado de novas idéias. Por isso 0s
compositores que copiam 0s processos que Cage utiliza trabalham
sobre o nada, o vazio; ndo percebem que esses processos sao sO
processo, pessoal. As operagfes com 0 acaso sdo um bom exemplo
disso. O caminho que levou Cage ao | Ching e ao zen é pessoal e,
como tal, intransferivel. Nenhuma experiéncia € igual a outra. ...Ele
acentua reiteradamente a importancia da individualidade, da
experiéncia como forma de trabalho e da acdo: fidelidade ao
improvavel e ao risco. (TRAGTENBERG, 1991, p. 108)

O campo das possibilidades que afloram com o uso da indeterminagéo tem seu
fascinio proprio. A possibilidade de termos obras abertas em algum grau para a
imprevisibilidade, e a consequente novidade a cada nova performance é sedutora. A
ideia de que a musica s6 se completa durante a performance constitui-se em um
salutar exercicio artistico, onde o intérprete tem maior liberdade para criar ou
simplesmente colocar em pratica a imprevisibilidade pretendida pelo compositor.
Desta forma cresce a responsabilidade do intérprete frente aos resultados musicais.
A importancia do engajamento do intérprete é fundamental, sendo um pressuposto
permanente da sua atividade. Aplicando o pensamento de meu orientador pergunto:
€ possivel ser intérprete sem estar engajado? Na obra aberta, em composi¢cdes que
enfatizam a indeterminacdo e improvisacao, o intérprete atua também como coautor.
A performance € essencial para a consecucdo musical, uma vez gque somente no
momento em que é realizada a indicagdo envolvendo alguma indeterminagéo € que
a intencao artistica esta plenamente realizada. A acdo do intérprete complementa e
expande a ideia musical. Toda gravacdo passa a ser um registro de uma das
consecucdes em determinado momento, ou determinada ocasido, e nao
propriamente a obra, que sO se realiza ao vivo. Assim escreveu Roland de Cande:
“A gravacao permite a repeticdo de uma mesma execucao; mas ela nada mais € que
uma informacdo sobre uma acéo passada, ao passo que a propria esséncia da obra
aberta € ser uma acdo em curso, a descoberta de um futuro que ela ignora”

(CANDE, 2001, p. 382). O advento da internet e da possivel transmisséo instantanea
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traz uma mudanca importante para o a indeterminacao e a pratica da improvisacao:
a possibilidade de pessoas ndo presentes no local da performance participarem da
trama que € costurada entre os pontos de sustentacdo. Os pontos de sustentacdo
da trama sdo todos o0s seus participantes, o que inclui os improvisadores e 0s
ouvintes presentes ou conectados on-line.

Vivemos um momento impar, com o acesso relativamente facil a tudo o que foi
produzido em musica, através dos meios eletrénicos, e com o consequente desgaste
das linguagens musicais. Ha um processo de alteracdo dos significados que advém
do efeito da superexposi¢do, causada pela industrializacdo do entretenimento. Este
estado de coisas enseja a valorizacdo daquilo que é mais proximo ao espontaneo,
mais visceral e profundo, como a livre improvisacdo, que confia e valoriza o
intérprete. A improvisagdo € uma das possiveis maneiras de mantermos vivo 0
envolvimento entre compositores, intérpretes e ouvintes, considerando que as
atitudes da plateia também interferem nas motivacdes dos resultados obtidos no
momento da realizacdo espontanea. Além de que, assim atinge-se o objetivo
primordial da arte, que € a expressao, e ainda mais: ao alcance de todos, como ja se

disse em meados dos anos 1950, mas ainda nao absorvido adequadamente.

A livre improvisagdo €, para nds, uma possibilidade no mundo
contemporaneo: cada vez mais integrado e onde as membranas —
linglisticas, culturais, sociais — e as fronteiras, devido a intensa
interacdo, eventualmente se dissolvem ou ao menos perdem sua
rigidez. Neste contexto, os territorios se interpenetram e 0s sistemas
interagem cada vez mais, de maneira que os idiomas tornam-se mais
permeaveis. (COSTA, 2003, p. 28)

Outro aspecto a salientar nesta reflexdo € meu interesse por modelos
encontrados na natureza. Valorizo a observagdo de paisagens com vegetacao
abundante, onde se distinguem varios matizes de cor e texturas compondo um todo
harménico. E bastante forte o paralelo existente entre a criacdo musical e a
aparéncia da natureza, especialmente conjuntos de vegetacdo. Considero as
paisagens de vegetacdo como um parametro estético para a composi¢cdo musical.
Neste caso temos um bom exemplo de que o acaso ou o aleatdrio também pode ter
uma aparéncia harmoniosa. Encontramos no livro Silence, um trecho de uma
conversa entre Cage e Earle Brown que comenta a declaracao: “a funcao tradicional

do artista é imitar a natureza na maneira como ela funciona”. (CAGE, 1971, p. 194).
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O repertério estudado no Seminario de Analise e Composicdo serviu de
referéncia e foi de significativa importancia para a reflexdo estética e para a
expansdo de técnicas composicionais. Este estudo formalizou uma atualizagéo e
reflexdo sobre pontos de desenvolvimento da musica do final do séc. XX. A obra
Aspern-Suite de Salvatore Sciarrino mostrou riqueza de detalhes de instrumentacéo,
e uma referéncia a cultura da Grécia antiga. De lannis Xenakis estudamos a obra
Als, de 1980, que confia ao baritono uma parte de forte expressividade. A obra Time
and Motion Study |, para clarinete baixo solo, de 1971-7, composta por Brian
Ferneyhough, consegue um resultado sonoro muito proximo de algumas
improvisacoes livres. Gyorgy Ligeti com seu Concerto para Piano demonstra ampla
gama de intengdes expressivas, incluindo humor com o uso de timbres ndo usuais,
como da ocarina. Especialmente a obra Symphony [Myths] de Roger Reynolds, de
1995, representativa do final do séc. XX, que passou a ser referéncia nitida no meu
modo de ver a construcdo musical. Também devo reconhecer que a leitura do livro
“De segunda a Um Ano” de John Cage, tornou-se um marco no meu modo de
pensar a arte, questionando, refletindo, repensando conceitos.

na era do pés-tudo

em pleno musicaos de produssumo

os livros de Cage

como sua prépria musica

sdo um i-ching de idéias e invencdes

gue nos fornecem

sendo as respostas que procuramos

ao menos um novo estoque de perguntas
para nos abalar e rebelar.

Augusto de Campos
(CAGE, 1985, p. 32).

2.1 Intencéo Expressiva

“Para Cage a musica ndo é s6 uma técnica de compor sons (e siléncios) mas
um meio de refletir e de abrir a cabeca do ouvinte para o0 mundo (até pata tentar
melhora-lo correndo o risco de tornar as coisas piores).” (CAMPOS, prefacio in
CAGE, 1985, p. xvi)

NOs ndo temos mais de nos embalar na expectativa do advento de
algum Unico artista que venha satisfazer nossas necessidades
estéticas. Havera em vez disso uma incrementagcdo no volume e nas
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espécies de arte, que serdo ao mesmo tempo capazes de provocar
perplexidade e alegria. (John Cage, 1985, p. 32)

O conjunto de pecas incluidas neste memorial abrange uma variada gama de
intengdes expressivas. Como uma base sobre a qual o trabalho se desenvolve,
existe um apelo fundamental da arte musical, que possibilita a veiculacdo de ideias
ndo verbais, através de sua moldabilidade, e a consequente variedade infinita de
caminhos possiveis. Minha intencdo € realizar alguns desses caminhos, e
compartilhar com os ouvintes; enquanto motivo o intérprete ou solicito até mesmo
sua participacao criativa. Outra intencdo clara neste grupo de pecas foi a utilizacao,
em graus variados, do principio da indeterminacdo. A maneira como vejo a arte
musical e sua funcdo bésica, inclui o interesse pelo potencial de comunicacdo de
conteldos ndo racionais, que podem ser veiculados pela improvisacdo, que
considero como o extremo da indeterminacao.

N&o quero ter compromisso com estéticas especificas. Quero ter liberdade de
poder usar qualquer recurso que julgue Util ou necessario. Penso que 0S recursos
expressivos estdo num deja vu constante. “Ao criador de hoje resta um
descompromisso com um conceito estatico de tradicdo cultural univoca e linear”
(TRAGTENBERG, 1983, p. 50). Minha intensdo é ser mais um a demonstrar
caminhos possiveis, frutos de uma atividade de expressdo nao verbal, que deixa
definidos alguns destes caminhos através da musica.

Acredito que o compositor deve assumir a funcdo de demonstrar através do
som, alternativas possiveis do pensamento musical, livre de pré-julgamentos e
comparacdes de valor. No livro Poética Musical em 6 LicSes de Igor Stravinsky

lemos:

E assim através do pleno exercicio de suas fun¢des que uma obra se
revela e se justifica. Estamos livres para aceitar ou rejeitar esse
exercicio, mas ninguém tem o direito de questionar o fato de sua
existéncia. Julgar, questionar e criticar o principio da vontade
especulativa que estd na origem de toda criacdo €, assim,
definitivamente inatil. Em seu estado puro, musica é especulacdo
livre. Artistas de todas as épocas fornecem um testemunho
incessante a esse respeito. De minha parte, ndo tenho por que ndo
tentar fazer o que eles fizeram. Eu préprio tendo sido criado, ndo
posso deixar de ter o desejo de criar. O que pde esse desejo em
movimento, e 0 que posso fazer para torna-lo fecundo?
(STRAVINSKY, 1996, p. 52)
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Ha& um aspecto a considerar: o fator beleza, ou leveza, que mesmo com toda
trajetéria percorrida pela histéria da musica segue polarizando o fazer artistico. Os
compositores precisam optar por um dos caminhos: agradavel ou desagradavel ao
ouvinte, e seus estados intermediarios. Nas sonoridades propostas estdo expressas
as durezas, os conflitos, os desacertos, as dificuldades, ou as suavidades, a
concordancia, os acertos, o prolongamento de uma sensac¢éo boa. O trabalho com a
composi¢cdo musical passa pelo direcionamento das decisdes dentro de uma escala
que interliga estes extremos. Toda composicdo é fruto destas escolhas, sendo
conscientes ou néo.

Tenho a intencdo de ndo fazer uma musica desagradavel ao ouvinte, mas
também n&o acho relevante procurar fazer uma musica agradavel. A musica deve
ser interessante antes de ser mera representacéo de beleza. Se uma obra musical
conseguir ser interessante, pode também ser bonita ou feia, leve ou pesada, e de
preferéncia que seja original, que tenha originalidade. Interessante e original é o
objetivo primeiro de qualquer obra de arte. Tenho vontade de mostrar algo novo, ou
que cause novas sensacoes; explorar novos nuances, ser alguém que brinca com os
sons que serdo replicados em apresentacoes e gravacdes. Todas estas nogcdes nédo
devem perder de vista o ensinamento deixado por John Cage: “O que eu penso e
sinto pode ser minha inspiracdo, mas também pode ser meus éculos escuros. Para
ver, deve-se ir além da imaginacdo, e para isso tem que ficar absolutamente quieto
como se estivesse no meio de um salto.” (CAGE, 1971, p. 170)

Também integra minhas intencdes expressivas, o fato de que tenho como
preocupagao constante procurar estar conectado, referindo no meu trabalho as
peculiaridades que me cercam. As coisas préprias do meu lugar, histéria,
circunstancias, realidades. Como exemplo Obvio desta preocupagcdo a composicao
da peca Trova, relacionada ao gauchismo, e Pascoa de San Juan, relacionada a
histéria do grupo Ex-Machina. Mas se considerar as escolhas de instrumentacéo,
usando trio de madeiras e quarteto de trombones, e o0 paralelo existente entre o
sexteto Conversando a Gente se Entende mais os debates no Seminario de Analise
e Composicdo, que coincidentemente envolviam seis pessoas, posso afirmar que
em todas as pecas houve a preocupagdao com minha realidade. Na obra Symphony
[Myths], de Roger Reynolds, sobre a qual debati alguns aspectos em um artigo nao
publicado, também existe este reflexo de circunstancias pessoais e historicas que

envolviam o autor no momento da composicao.
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Embora sabendo do uso da nocdo de ponto aureo pelos compositores, assim
como da prética da pré-composicéo, ainda ndo havia adotado tais procedimentos em
minha prética composicional. Foram fundamentais as explicagdes do meu orientador
para a aplicagdo destes principios, assim como o trabalho realizado no Seminério de
Andlise e Composicao, com os professores Celso Loureiro Chaves e Antonio Carlos
Borges Cunha, onde, através do exame das obras citadas anteriormente, chegamos

ao entendimento da pré-composi¢cdo como parte essencial do processo criativo.

A questdo importante € o que é que € ndo somente belo mas
também feio, ndo s6é bom, mas também mau, nédo sé verdadeiro, mas
também uma ilusdo. Lembro-me agora que Feldman falou de
sombras. Ele disse que os sons ndo eram sons, mas sombras. Eles
sdo obviamente sons; € por isso que eles sdo sombras; tudo que
existe € um eco de nada. A vida continua de modo muito parecido
com uma peca de Morton Feldman. Alguém pode objetar que os
sons gue aconteceram ndo eram interessantes. Deixa falar. Da
proxima vez, ele ouve a pec¢a. (CAGE, 1985, p. 98)

2.2 MotivagOes e Referéncias Musicais

No informal, a regra ndo existe. O construtivo, caracteristica da arte
geometrizante, €é deslocado pelo impulso destrutivo, e o0
intelectualismo extremado da assim chamada arte classica, apolinea,
concreta ou racionalista, cede ante o imperativo do instinto, ante as
forcas obscuras da natureza humana, ante a intromissdo do acaso,
do inesperado, do insélito, do dionisiaco. Pareceria que tudo isso
nada mais € que uma espécie de escapismo, mas seria um
julgamento pelas aparéncias. A rigor, seu fundamento e sua atitude
sao auténticos: suas profundas raizes adentram-se na crise de nosso
tempo, entendida como estado de rebeldia contra a antiga tabua de
valores, que o velho mundo ocidental, prestes a ruir, pretende impor-
lhe. (PAZ, 1977, p. 518) 2

Meu trabalho de compositor sempre incluiu indeterminagdo em grau
consideravel. Meu principal professor de composicao foi Armando Albuquerque, que
incentivava o0s avancos, as modernizacbes, e valorizava as propostas mais
arrojadas, incluindo a improvisagdo. Nao sei quanto a sua consciéncia sobre a
utilizacao da improvisagcéo no processo composicional. Lembro que ele relatava que
ficava buscando sonoridades no piano durante a madrugada.

Em 1978 no Festival Arte-Bahia fui aluno de composicdo de Gerardo Gandini,

gue mostrou seu uso do dodecafonismo, e Ernest Widmer que mostrou um pouco da

? Juan Carlos Paz escreveu isso em 1968, em Introdugéo & Musica do Nosso Tempo.
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sua visdo sobre composicdo, além de ouvir uma palestra de Walter Smetak. Em
1979 no Curso de Verdo de Brasilia fui aluno de Lindembergue Cardoso, que
compds junto com a classe de composicdo uma suite que utilizava uma escrita
mista, com determinagéo e indeterminagéo. Fiz dois cursos com H. J. Koellreutter
que trouxe sua teoria da estética relativista e paradoxal, e um curso com Arrigo
Barnabé que utilizava os principios da técnica dodecafénica na composicdo de
musica popular brasileira.

Aliado a esta formagao multifacetada, minha atividade profissional contribuiu de
forma decisiva para meu aprimoramento como musico. Exerco a funcédo de
instrumentista de orquestra, sendo que nos ultimos 17 anos atuei como primeiro
fagotista da Orquestra Sinfénica de Porto Alegre. Ao lado disso tenho participado de
inUmeros recitais de musica de camara, com grupos fixos e formagdes especiais,
como foi o caso da Historia do Soldado de Igor Stravinsky. Participei em muitas
estreias de obras, e recitais de Mestrado e de graduacdo em composicdo musical
nesta universidade. Tenho experiéncias em musica popular, muitas participagdes em
gravacoes, e vinte anos de experiéncia com musica para teatro, como compositor e
diretor musical. Na minha atividade profissional basica que € a de instrumentista de
orquestra, tive experiéncias marcantes de vivéncias musicais muito variadas e ricas.
Nos ultimos trinta anos vivenciei um repertério historico, predominantemente classico
e romantico, com algumas obras da primeira metade do século XX.

Tenho a preocupacdo de exercitar constantemente o que chamo de audicéo
consciente, que ndo € uma discriminacdo dos elementos musicais constituintes, mas
uma atengéo para as sensacoes, e sua moldabilidade conforme os elementos musicais
introduzidos. Procuro vivenciar a obra que estou executando em processo de audicdo
com observacdo constante e analise auditiva das sensacdes e seus encadeamentos.
Todo o repertério que eu ja toquei serve de referéncia para o meu fazer musical.
Procuro captar a musica de todos os compositores e vivencia-las, numa profunda
aprendizagem sobre os caminhos e ou solugdes propostas em seu discurso musical.
Posso aprender sempre que me proponho a trilhar o pensamento que direcionou 0s
fatos musicais numa composicéo. Creio que este modo de me colocar em relacdo as
musicas, criou como que um catalogo ou estudo das possibilidades, como se tivesse se
desenvolvido uma fluéncia ou dinamismo no desbravamento, nas descobertas, nas
sequéncias possiveis, no abrir portas do labirinto de sensac¢fes descortinadas pelo som.

Este € o caso do método que utilizei para conhecer e adentrar na linha de pensamento
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ou discurso sonoro das obras abordadas no Seminario de Andlise e Composicao.
Convém destacar que este método apresenta algumas diferencas quando se esta
participando da execucdo, ou quando se estd ocupando a posi¢cdo de ouvinte. Assim
comenta Stockhausen sobre audicdo: “A experiéncia de fechar os olhos
completamente, algumas vezes por até 50 minutos, e ser apenas ouvidos: iSSO
desenvolveu meus processos de audicdo enormemente.” (MACONIE, 2009, p.110)

Todas as obras estudadas no Seminario passaram a ser referéncia no meu
processo criativo. Posso citar uma situacéo especifica em Trova, na qual a ponte que é
confiada ao piano, representando o acordedo dos trovadores gauchos, foi elaborada
com referéncia nas partes de violino de Salvatore Sciarrino na obra Aspern-Suite.

Por outro lado sempre me acompanhou o interesse pela improvisacdo musical
e, apos as aulas com Armando Albuquerque, a importancia ou relevancia desta
pratica se estabeleceu definitivamente. Conforme categorizacdo utilizada por Costa
em sua tese, pertenco a uma das classes de interessados na pratica da livre

improvisacao:

O livre improvisador lida com varios sistemas simultaneamente ou -
supostamente - com a auséncia deles. Ele pode ser um musico
proveniente do territdrio do jazz que, em sua busca por novas formas
de expressédo e liberdade criativa acaba se deparando com um
esgotamento dos antigos sistemas de referéncia. Para este musico
ndo ha mais nada de novo a dizer através dos antigos idiomas. Cabe
ressaltar que o jazz é, essencialmente, uma mausica que se realiza
através da improvisacdo e que gquando todas as solucbes pessoais
parecem ja ndo surpreender, todos os gestos do instrumentista
parecem "dicionarizados" e previsiveis, a pratica da improvisacdo se
torna burocratica e perde a vitalidade. Este musico pode ser também
0 compositor/intérprete de musica "eurolégica" (erudita ocidental) que
vivencia o esgotamento dos sistemas apos o fim do tonalismo e se
volta para novas (para ele...) formas de expressao que podem incluir
as musicas étnicas, o jazz, etc. (COSTA, 2003, p. 28)

Assim como se aplica outro trecho onde Costa fala da atuacdo do solista

improvisador:

Podemos assim, tentar definir as linhas de forca do plano de
consisténcia da improvisacdo solista: biografia (0 musico enquanto
meio: idiomas, condicionamentos fisicos ligados as possibilidades
naturais e ao aprendizado do instrumento), percepcao, consciéncia
(do e no momento mesmo da improvisacdo: avaliagdo do processo
em tempo real, pensamento musical), invencdo e imaginagao
(ligados & uma vontade de acontecimento, desejo do novo e do
expressivo), acaso (surpresas, o imprevisivel), interacdo (com o
publico), possibilidades do instrumento, condicionamentos do bloco
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espaco/tempo especifico da performance. O improviso solista
garante ao musico a oportunidade de trabalhar todos os parametros
da musica, colocando em acao o pensamento musical “enformando”
assim numa performance significativa um percepto musical efémero.
E uma demarcacao de territorio. (COSTA, 2003, p. 95)

Minha postura atual é a de valorizar elementos de imprecisdo, ou
indeterminacdo, ou de improvisacdo dentro da mdusica, porque reconheco neste
principio uma possibilidade expressiva muito rica e até surpreendente. Tenho me
destacado em atividades artisticas que integram a criacdo livre ao trabalho de
composicao. Este é o caso da minha participacdo no trabalho do grupo Arthur de
Faria & Seu Conjunto e no projeto Um Sopro de Brasil. Assim como devo ressaltar a
receptividade alcancada pelo CD independente que publiquei em 2006, somente de
masica improvisada, intitulado Paradoxos para Todos, que obteve muito bom
reconhecimento de varios intelectuais da musica, como Julio Medalha, Homem de
Mello, Antonio Borges Cunha, e resenhas em revistas. Consequentemente toda
producdo neste periodo esta impregnada com a ideia da improvisacdo em algum
grau. Mesmo quando ndo esta explicito, a improvisacdo € o motor gerador que
funciona aliado a estruturacdo, a arquitetura musical, ao pensamento organizado e
de controle dos elementos improvisados. Uma de minhas propostas basicas é
utilizar indeterminacdo de forma integrada a composicdo musical, a partir da
insercdo em conformidade a parametros da composicdo, dentro do planejamento
concebido na pré-composicdo. A indeterminacdo é utilizada como recurso
expressivo e ndo como um fim em si mesma. Assim como escreveu Juan Carlos
Paz: “ 0 acaso, situado e utilizado dentro de limites pertinentes, em vez de constituir-
se em elemento desorganizador ou de eficacia problematica, pode transformar-se
em gerador de energias espontaneas, ao mesmo tempo que multiplas.” (PAZ, 1977,
p. 517)

Creio que todo compositor pretenda ser reconhecido pelo seu trabalho e no seu
trabalho, onde irdo aparecer suas caracteristicas, e ndo aquelas de outros criadores
gue eventualmente sejam referéncia para o seu pensamento artistico. Todo
compositor pretende desenvolver seu trabalho préprio e independente, mas admito a
admiracdo pelos encadeamentos de ideias em Beethoven, a for¢ca, contundéncia e
invencdo em Stravinsky, e o descortinar de possibilidades préprio de Villa-Lobos ou

Roger Reynolds. Admiro e considero um exemplo a criatividade de Ligeti e Sciarrino.
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2.3 Improvisacao / Indeterminacgéo

A intuicdo tem um tipo muito particular de velocidade, que ndo é de
modo algum congruente com a velocidade da escrita. (STOCK-
HAUSEN, prefacio in MACONIE, 2009, p.102)

A improvisagdo tem o seu mundo préprio, necessariamente solto e
amplo. (STRAVINSKI, 1999, p.95)°

Conforme escreveu John Cage a respeito de indeterminacdo: “Cada
execucgao é Unica, tao interessante para compositores e executantes
guanto para o publico. Por isso, todos se tornam ouvintes. (CAGE,
1985, p. 134).

Cabe considerar que usualmente o termo indeterminacdo equivale a aleatdério,
e € associado ao uso de um tipo de notacdo que necessita a participacdo do
intérprete em algumas decisdes quanto ao que se ouve. Porém para Cage,
indeterminacdo era s6 um principio, que poderia ser levado a todos os parametros
da composic¢éo, ensejando o que denominamos de livre improvisagédo. O interesse
que leva todos os participantes em uma audi¢cdo com indeterminacao a tornarem-se
ouvintes, esta no fato de ninguém poder saber de antemédo como € a obra, pois so &
viavel conhecé-la dispondo-se a ouvi-la no Unico momento possivel: durante sua
performance. Publico, executantes e o préprio compositor, s6 podem conhecer 0
todo da obra no mesmo instante. Nisso reside a principal for¢ca da improvisacao, que
se traduz como um poder de alterar a realidade, demonstrando alternativas,
desenhando caminhos. Assim como acontece durante o periodo em que se elabora
a composicao de uma obra sem indeterminagdo, ou durante a apresentacédo de
qualquer arte performéatica, como danca, ou teatro. E a mesma forca que existe
durante o trabalho do artista plastico, e que se encerra quando a obra esta
terminada. E o poder da transformac&o. O poder da criagdo em execugdo ao Vivo,
em solucdes instantaneas. Na improvisagdo pode-se observar o mundo das ideias
musicais sem o0 enquadramento e delimitacdo préprios do trabalho elaborado.

Mesmo assim, a nocao de forma muitas vezes se impde sobre o discurso livre:

Para o compositor, a nogdo de forma é a mais cara. E a mais dificil
de lidar, de questionar, de abandonar. Mesmo quando ¢é
abandonada, ela mais uma vez se imp8e, como ha musica
indeterminada. Nesse caso, sua abdicacdo como requisito pré-
composicional a transforma no préprio sujeito e objetivo da acdo
musical. Ela se torna um obijetivo a ser alcancado durante o processo
de jogo musical. (TRAGTENBERG, 1991, p. 205)

® Neste trecho Stravinski comenta sobre o jazz em resposta a Robert Craft
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O ato da improvisacao livre, que € o maximo da indeterminacdo, requer um
empenho extremo do executante:

€ necessario, por parte dos musicos que dela participam, um estado
de prontiddo auditiva, visual, tatil e sensorial que é diferente daquele
exigido para a pratica da interpretacdo ou da composi¢do. Este
estado de prontiddo exige uma espécie de engajamento corporal
integral. A realizacdo efetiva da improvisacdo depende, em certa
medida, desta preparacao especifica. (COSTA, 2003, p. 27)

E essencial manter um estado de atencdo e introspec¢do no qual o masico
pode sentir-se em uma situacao imaginaria; assim como em um exercicio teatral,
guando se assume determinada atuacdo de um personagem (alguém em alguma

situagcao). Conforme Carlos Fregtman

Existem pressupostos internos e externos — sugere Rogers — que
oferecem um substrato flexivel com base no qual se constréi o ato
criativo. Fatores como a liberdade ou a seguranca psicolégica
constituem a formacdo de um ambiente externo estimulante, ao
passo que o grau de abertura as vivéncias ou a prépria capacidade
lidica sao exemplos de pressupostos internos potenciais.
(FREGTMAN, 1989, p. 173)

Stockhausen ao encerrar sua palestra “Musica Intuitiva”, realizada em Londres

em 1971, comenta sobre a dificuldade e a graca do fazer musical livre:

Ha certas habilidades requeridas agora para tocar esse tipo de
muasica que chamo de intuitiva, que o mausico tradicional nunca
aprendeu. ... Os musicos devem aprender a se tornar o oposto de
egocéntrico; de outro modo, vocé toca apenas para si mesmo, € 0 Si
nao é nada além de um grande saco de informacdo armazenada.
Tais pessoas sao sistemas fechados. Mas, quando vocé se torna o
qgue chamo de radio receptor, ndo esta de modo algum interessado
em si mesmo. Ndo ha nada realmente para expressar. Entdo, vocé
se surprendera com o que lhe acontece, quando esse estado for
alcangado; quando se tornar ciente do que acontece por meio de
vocé, mesmo por curtos momentos, vocé ficard bastante atonito.
Vocé se torna um meio. (STOCKHAUSEN, 2009, p. 102)

A indeterminacdo pode ser utilizada como elemento de linguagem na peca
composta, mas sempre participou do trabalho do compositor que evidentemente
pode iniciar totalmente indeterminado, no sentido de que nada lhe € proibido a priori,
porém dependendo da proposta e concepc¢do de trabalho vai deixando de ser
indeterminado desde as suas primeiras escolhas. Nesse conjunto de pecas utilizei
indeterminacdo no discurso musical apenas em Conversando a Gente se Entende,

enguanto em Trova e Pascoa de San Juan é solicitado improvisagcao dos intérpretes.
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Nas pecas Oracdo e Trio para Madeiras houve improvisacdo do compositor que foi
aproveitada de diferentes maneiras. Em Trova a transcricdo de improvisacfes
sucessivas tornou-se material para a composigao.

O uso da indeterminacdo pode se dar de diversas formas, sendo que na
composicdo pode se restringir a incluir sorteios para substituir as decisbes em
qualquer etapa do processo composicional. Outras formas séo: estabelecimento de
formas em mobile; a utilizacdo em variados graus de grafismo; ou a substituicdo da
partitura ou parte dela por partitura verbal ou por instrugcbes em texto. Para o
intérprete a realizagcdo se da através da improvisacdo em graus variados de
liberdade. Para o compositor, no entanto, a pratica da livre improvisacdo pode se
tornar fonte de materiais, de sonoridades, e até de énfases emocionais impensadas,

ou impensaveis para o trabalho planejado. Conforme Cande,

A musica dita aleatdria deve ser considerada uma tentativa de utilizar
todas as possibilidades, sem exclusao a priori. O compositor da-se
por método improvisar uma escolha improvavel no campo de
possivel. Assim para que o acaso seja fecundo na musica, ndo deve
haver nenhuma rentncia do homem em beneficio do mais provavel:
0 acaso deve ser controlado, recuperado pelo compositor, que extrai
dele uma informag&o, uma novidade imprevisivel. (CANDE, 2001, p.
376)

O uso da improvisagdo na composi¢cao abrange desde uma simples ideia do
que se quer ouvir, e passa por referéncias a sons imaginados ou produzidos, pela
criacdo de motivos, frases, ou 0 uso de trechos improvisados, ou de improvisacao
completa, podendo ser dirigida ou livre. Segundo Costa a pratica de improvisacgéo foi
e continua sendo usada, muito mais do que se imagina, COmMO UM recurso
intermediario para a composicao.

John Cage estabeleceu a diferenca entre indeterminacdo na composi¢cao e na
execucdo. Conforme Paul Griffiths indeterminacao é o “termo usado por Cage e por
ele preferido para a composicado aleatdria. Cage fazia uma distingdo entre obras
“indeterminadas na composi¢cao” (p.ex., uma partitura convencional produzida por
operacdes casuais) e as “indeterminadas na execucao” (p.ex., a partitura deixa
varias decisbes para os musicos). A primeira é exemplificada pela Music of
Changes” de 1951. (GRIFFITHS, 1995, p. 108) Dentro do paradigma de indeter-
minagdo na composi¢ao se insere este trabalho que utiliza a livre improvisagéo do
compositor; que posteriormente transcreve e interfere no discurso improvisado

através da composicdo. Sao varios o0s componentes envolvidos no uso da
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indeterminacdo integrada a composicdo sendo mais ativos na improvisacdo. Eles
abarcam desde uma concepc¢do mais solta e dinamica, até uma abrangéncia de
elementos musicais eventualmente inatingiveis para o trabalho diretamente “no
papel”. O principal aspecto € o da liberdade, que precisa ser usufruido com senso de
equilibrio apurado.

De forma geral a indeterminacdo na composi¢cao abrange as possibilidades que
mencionei anteriormente. Os componentes envolvidos séo variados, em decorréncia
das diferentes formas de aplicacdo da indeterminagédo na composi¢cao. O leque de
possibilidades vai, como ja foi dito, desde o uso de sorteios, quando o compositor
pretende abdicar das decisbes, e da inicio ao processo de indeterminacao, até a
livre improvisacdo do compositor, quando ao contrario, sempre estard diretamente
envolvido nas escolhas que resultam em sua criacdo. Sao portanto situacées muito
diferentes que utilizam do mesmo principio. A esse respeito escreve Roland de

Cande em sua Histéria Universal da Mdusica:

O acaso (ou melhor, a indeterminacdo) pode intervir de diferentes
maneiras na composi¢do. Uns apelam para a iniciativa imprevisivel
dos executantes: formas moveis, improvisacdes coletivas, clusters,
miscelaneas ad libitum, glissandi livres, etc. Outros baseiam-se em
leis estatisticas a que sdo submetidas as combinacdes aleatérias de
um grande numero de fatores. (CANDE, 2001, p. 376)

Neste trabalho nos concentramos na improvisagdo livre como ferramenta
composicional. A improvisacdo pode ser total, parcial ou de motivos. Os
componentes envolvidos sdo: a criagdo de um ambiente favoravel, um meio de
registro (memoaria), boa margem de flexibilidade para adaptacdes, eliminagdes ou
acréscimos; capacidade de manipulacdo dos materiais gerados em improvisacoes.
As implicacdes: a criacdo de um ambiente favoravel a improvisacéao livre implica em
dispor de um espaco que seja adequado e silencioso. Deve-se usar um meio de
memoria que implica em criar desenvoltura para diferentes tipos de registro como
partitura, gravadores, sequenciadores, ou a propria memdéria do compositor. Ter uma
boa margem de flexibilidade implica em ter uma postura de estrategista, estar aberto
a renuncias de trechos criados ou de literalidade. E a capacidade de manipulacao
dos materiais gerados diz respeito ao trabalho de composi¢do musical em si, que
deve ser de dominio do compositor.

Acredito que a improvisacdo seja uma importante alternativa para, em

diferentes graus, colaborar, somar, no trabalho do compositor. Desde o pequeno
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improviso de elementos base ou fragmentos tematicos, motivicos; assim como
admite Igor Stravinsky “Comeco procurando... diretamente pela improvisacdo de
unidades ritmicas sobre uma sequéncia proviséria de notas, que podem se tornar a
sequéncia definitiva. Formo assim o meu material de construgdo.” (STRAVINSKI,
1999, p. 10) Até o compartilhamento da criagcdo da obra, incluindo espaco para a
imprevisibilidade através do intérprete, ou mesmo com utilizacdo de recursos
eletrénicos, como processamento em tempo real, que algumas vezes pode resultar,
na pratica, como uma improvisacao.

O conjunto de pecas abrangidas por este memorial tem diferentes gradacdes
do uso da indeterminacdo. Esta utilizacdo vai do sexteto Conversando a Gente se
Entende a Pascoa de San Juan. No sexteto a indeterminagdo € aplicada na
execucdo e houve a improvisacdo de motivos como Stravinski. Em Trio para
Madeiras e Oracdo a improvisacdo do compositor foi transposta e posteriormente
agregado material composto, geralmente derivado da improvisacdo. Em Trova a
improvisagcao do compositor gerou materiais utilizados na composicéo, que deixa 0s
intérpretes decidirem se preferem improvisar um trecho ou reproduzir a improvisacao
transcrita do compositor. Em Pascoa de San Juan foi utilizada a improvisacdo do
compositor e agregado trabalho de composicédo, e deve acontecer improvisacao dos
intérpretes, além de haver movimentacao cénica e imagens projetadas.

Em todas as pecas compostas no periodo do curso estd presente a
improvisacdo. No quarteto de trombones Oracéo, foram improvisadas voz a voz
resultando em estrutura de onze frases de oito compassos. Posteriormente a
estrutura abriu espaco para solos que funcionam como comentarios que
estabeleceram ambientes de contraste para a textura do coral acrescentando nogcao
de equilibrio. No Trio para Madeiras foram improvisadas voz a voz resultando em
estrutura de trés movimentos de textura semelhante. Foram criados outros trés
movimentos para estabelecer contraste e valorizagdo dos movimentos improvisados
que geraram 0s materiais. Em Trova para viola, fagote e piano, a composi¢cao foi
desenvolvida a partir de um bloco improvisado voz a voz, que gerou materiais e esta
integralmente citado em um momento da obra, que permite novas improvisacfes de
futuros intérpretes. O sexteto Conversando a gente se entende foi composto a partir
da criacdo/improvisacdo de pequenos elementos que serviram de base para o
desenvolvimento de seis pecas solo, cada uma com uma estrutura, posteriormente

combinadas ao estilo improvisatério dentro da grande estrutura que utilizou
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elementos, ou materiais de todas as pecas solo, resultando na grande babilénia de
conversas que ndo se entendem. Pascoa de San Juan € um hibrido que contém
composicdo e improvisacdo, além de estabelecer um contraponto de situagfes
musicais e outras visuais durante a performance. Pode ser considerada meta
musica: é uma arte mais abrangente, uma manifestacéo artistico-musical. E muito
simbdlica, tornando-se quase ritualistica. E a Unica que exige improvisacdo dos
intérpretes. Essa peca representa uma homenagem a John Cage, do qual li o livro
De Segunda a Um Ano, e me apaixonei pelas ideias, pelo pensamento artistico. E
um happening que festeja a indeterminacéo e festeja também os dez anos do grupo
Ex-Machina.

Podemos observar que em duas delas ( Conversando a Gente se Entende e
Trova ) a improvisacdo esta na origem que depois foi elaborada. Em outras duas (
Oracéao e Trio para Madeiras ) a improvisacao esta transcrita em primeiro plano, mas
se restringiu ao trabalho do compositor. Os intérpretes ndo tém espaco para
improvisar exatamente nas duas em que houve mais improvisa¢édo do autor. A Ultima
( Pascoa de San Juan ) é hibrida, houve planejamento e h& a improvisacdo dos

intérpretes, além de ter acontecido também na elaboracdo de materiais.
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3. AS COMPOSICOES E SEUS PROCESSOS COMPOSICIONAIS

N&o devemos esquecer que analisar ndo quer dizer descrever e
explicar uma obra musical, mas sim participar da inter-acdo entre
0 mundo sonoro e o0 mundo em que vivemos. (KOELLREUTTER,
1990, p. 8)

Apresento a seguir as partituras e descricdo dos processos composicionais das
pecas compostas no periodo entre marco de 2007 e julho de 2008. As pecas sao
apresentadas na ordem cronolégica de composi¢cdo, assim como na gravacao de
audio. A gravacdo em DVD apresenta as pec¢as na ordem em que foram
apresentadas no recital de estréia.

Conversando a Gente se Entende, para flauta, clarineta, violino, violoncelo,
piano e percussao, tem duracdo de 12 minutos.

Trova, para viola, fagote e piano, tem duracéo de 8 minutos.

Oracdo, para quarteto de trombones, tem duracdo de 6 minutos. E uma peca
para explorar sonoridades do quarteto de trombones.

Trio para Madeiras, para flauta, clarineta e fagote, tem a duracédo de 7 minutos.
A gravacao que acompanha este memorial foi realizada em janeiro de 2009, para
incluir a parte V, composta apés o recital.

Pascoa de San Juan, para viola, fagote, voz sussurrada, base gravada, e
brinquedos, tem duracéo de 21 minutos.

Conforme mencionado anteriormente, o principio da sec¢do aurea foi utilizado
como parametro no ordenamento das propor¢cdes temporais de trés das cinco
composi¢cdes que integram este portfolio. Devido a ampla bibliografia e utilizacao
deste principio em outros trabalhos, optamos por mencionar apenas um exemplo da
vasta bibliografia que aborda o assunto: The Time of Music de Jonathan D. Kramer,
onde encontramos todo detalhamento que embasa o uso das proporcdes da secao
aurea na composicado musical. Kramer estabelece o fundamento tedrico da secao
aurea e estuda sua utilizacdo por diversos compositores, assim como da série
numérica de Fibonacci, e a relacdo por aproximacdo entre elas. No memorial de
composicao de Birnfeld encontramos uma referéncia a Kepler, que considerava que
a Geometria tinha dois grandes tesouros: um deles o teorema de Pitagoras, e 0
outro a divisdo da linha na proporcdo &aurea. (BIRNFELD, 2003, p. 13)

Resumidamente se¢do aurea é a divisdo de uma quantidade em duas partes, de
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forma que a proporcao entre as partes seja a mesma existente entre a parte maior e
o todo.

Em algumas das composicfes estd muito clara a nogdo de um principio
gerador para o qual utilizamos o termo impetus. Consiste na ideia que permeia e
direciona o processo composicional. Assim se refere Roger Reynolds a nocdo de

impetus gerador:

Pequena fonte ou semente generativa, este é o impetus do trabalho.
A concentrada e radiante esséncia da qual o todo pode surgir e para
qual a partir do momento em gue a composi¢do comecgou, 0 todo em
evolucdo é continuamente feito receptivo e até responsavel. O
impetus cria a coeréncia do todo enquanto simultaneamente dirige a
integridade do detalhe em acumulacdo. (REYNOLDS, 2002, p. 8)
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3.1.1 Partitura de Conversando a Gente se Entende

CONVERSANDO A GENTE SE ENTENDE
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3.1.2 Processo Composicional

A primeira peca composta foi Conversando a Gente se Entende, para sexteto:
flauta, clarinete, violino, cello, piano e percussdo. A peca resultou de um longo
percurso de composicdo. O sexteto de aproximadamente doze minutos, composto
durante o primeiro semestre de 2007, representa o inicio de uma nova etapa em
minha producdo como compositor. Todo material estudado no Seminario de Analise
e Composicao, e a visdo exposta por meu orientador, confrontaram-me com praticas
composicionais ainda ndo usuais em minha producéo, principalmente a inclusao de
planejamento da forma, reflexdo sobre intencdes expressivas, e delimitacdo de
materiais. Inaugurando essa utilizacdo de forma sistematica, foi proposta por meu
orientador a composicdo de uma peca para conjunto misto. A ideia da
instrumentacdo foi utilizar uma formacdo que pode ser considerada referéncia na
musica de camara do século XX, utilizada por Arnold Schénberg em Pierrot Lunaire.

A proposta inicial de meu orientador com esta instrumentacéo foi a composicao
de uma peca-piloto de pequena duragdo, como uma pratica preliminar, que utilizasse
0 planejamento da forma. A partir desse momento compreendi o amplo espectro de
relacbes temporais que se descortinam com a aplicacdo das proporcdes da seccao
aurea para a organizacao do percurso temporal, e passei a sua aplicacdo. Nessa
peca, intitulada Ensaio para sexteto, utilizei a no¢cdo de ponto aureo para definir
momentos nos quais aconteceria um siléncio geral, como articulacdo da forma.
Esses momentos se localizam de forma aproximada ao ponto aureo e em seu
espelho, definido ao se considerar o percurso temporal em movimento retrégrado. A
figura 1 mostra um trecho da partitura da peca Ensaio para Sexteto onde

observamos os siléncios proximos aos pontos definidos pela se¢éo aurea.
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Figura 1: Trecho da peca Ensaio para sexteto, com pausa definida pela secdo aurea.

AplOs a composicdo da peca-piloto, passei a elaboracdo de uma série de
pequenas pecas para cada um dos instrumentos que integram o sexteto. Cada peca,
e portanto cada instrumento, representariam um personagem. Semelhante ao
procedimento adotado pelo compositor Alexandre Birnfeld em seu trabalho
Polyakantos: Processos Composicionais, de 2003. Parti de pequenas improvisacdes
que funcionaram como tema ou motivo, ligado ao aspecto delineador do perfil de
cada personagem que explico a seguir.

A peca para violino solo foi a primeira a ser composta. Procurei trabalhar com
as caracteristicas de luminosidade, lirismo e sonoridade penetrante, que escolhi
como representativas de sua identidade. Para a definicdo da forma, utilizei uma
estratégia que conheci no Seminario de Andlise e Composicao, estudando Roger
Reynolds. A ideia de Reynolds foi utilizar em The Behavior of Mirrors, trés materiais
gue se mesclam, mas que iniciam e terminam independentemente em momentos
diferentes. Desses materiais, apenas um deles é exposto e depois desenvolvido,
enquanto os outros dois desenvolvidos antes da apresentacdo do tema. A figura 2a
mostra a representacdo grafica do planejamento de Reynolds para a peca The
Behavior of Mirrors, para violdo solo, e a figura 2b apresenta o planejamento da

peca para violino solo.
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Figura 2a: Planejamento estrutural de Roger Reynolds pafa a peca The Behavior of Mirrors
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Figura 2b: Esquema para combinacgéo dos trés materiais que integram a peca para violino

solo

Por sugestdo de meu orientador, iniciei compondo trés miniaturas, com 0s
temas béasicos que foram improvisados procurando representar as caracteristicas do
personagem violino. Em seguida desenvolvi um esquema formal a partir de
observacdes do gréafico Reynolds, planejando a concatenacéo das diferentes etapas
de desenvolvimento de cada uma das trés ideias musicais. A0 me deparar com 0
problema de como mesclar os materiais, criei mecanismos de ordenacédo, com a pré-

definicdo de principios de ordem e limites. A concatenacao geral dos trés materiais



68

foi organizada de acordo com os principios da secao aurea, definindo momentos de
maior complexidade da trama destes materiais na composicao.

O material de alturas consiste de duas escalas construidas com intervalos
simétricos: para o tema da luminosidade, uma escala de seis sons , e para o lirismo,
e penetracdo, uma escala de oito sons. As figuras 3 a, b e ¢ mostram as escalas

com intervalos simétricos. Na figura 4 vemos um trecho da peca para violino solo.
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Figura 3a: Escala utilizada para a caracteristica de luminosidade
9 | be
{oy— o he ° v 2o =
¢ e i ~ "
Figura 3b: Escala utilizada para a caracteristica de lirismo
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Figura 3c: Escala utilizada para a caracteristica de penetracdo
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Figura 4: trecho inicial da peca para violino solo.
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A segunda peca a ser composta foi para flauta solo, buscando explorar a ideia
de danca e de canto, para expressar eloquéncia e lirismo, que foram as
caracteristicas delineadoras do seu personagem. Quanto a forma, partindo da
constatacdo de que na musica popular brasileira encontramos o uso intuitivo da
nocao de ponto aureo, desenvolvi um esquema formal referenciado no esquema do
chorinho. Em um chorinho encontramos o esquema formal AABBACCA, no qual o
‘C’, em tonalidade diferente e com novos elementos ritmicos e melddicos inicia
aproximadamente no ponto aureo da composicdo. A forma que desenvolvi na pré-
composicdo foi ABAABBAAACAABA, com trechos cronometrados de quinze
segundos para ‘A’, de dez segundos para ‘B’, e de cinco segundos para ‘C’.

Quanto ao material de alturas da peca para flauta, para a secao ‘A’, utilizei um
motivo basico improvisado que enfatiza os intervalos de terca menor e terga maior,
em padrdes ritmicos que procuram sugerir danca. Esse material aparece sempre
variado em cada exposicdo. Para a seccao ‘B’ sons cantabiles com indefinicdo de
direcionamento melddico, para representar o lirismo. As reexposicoes de ‘B’
consistem de transposi¢des ou retrogrados. No ponto onde acontece o ‘C’, hd um
momento de uso da indeterminacdo, com a solicitacdo de uma sonoridade em
fortissimo, que pode ser escolhida pelo instrumentista. O flautista deve surpreender
0 ouvinte: usar a voz concomitantemente a um glissando, maior sonoridade do
sopro, harménicos, ou outro recurso sonoro a sua escolha. A figura 5 mostra o
trecho em que é solicitado a intervencdo do intérprete com uma sonoridade que

surpreenda o ouvinte.
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Figura 5: trecho onde o intérprete pode escolher a sonoridade para surpreender o ouvinte.
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Na peca para clarinete solo procurei explorar os aspectos que defini como
caracterizadores do seu personagem:. um jeito de ser ora soturno, ora versatil e
surpreendente. Sua organizacdo formal se d4 em trés partes, representadas pelo
esquema A-B-AB. Os siléncios séo usados para articular os pontos de intersecao:
ponto aureo e seu espelho. O material de alturas € constituido de uma escala de
tons inteiros em ‘A’, e de uma escala de tercas menores em ‘B’. Procurei explorar a
fluidez do clarinete, em ‘A’, e sua capacidade de ser versatil, com a descontinuidade
em ‘B’. ApGs o ponto aureo estes elementos sdo misturados na parte final da peca,
procurando mostra-lo surpreendente. A figura 6a mostra trecho de A, a figura 6b
mostra trecho de B, e a figura 6c, trecho de AB.
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Figura 6c: trecho surpreendente combinando A e B em AB

Na peca para violoncelo solo o impetus foi a unicidade que surgiu na descricao
em uma so palavra para a sonoridade do violoncelo: dogura. E assim a peca procura
representar o personagem com uma sO expressao, mesmo com variedade sonora.
Durante a pré-composicdo planejei a forma com os pontos em espelho novamente

como seus articuladores. Nestes pontos usei pizzicatos com glissandos




71

descendentes. No primeiro ponto aureo invertido estes sons estdo entremeados de
pausas cronometradas, e no ponto aureo aparecem em um campo de improvisagcao
ou indeterminagdo. O material de alturas se deriva de um intervalo de terga menor,
Bb - Db, e a escala de 10 sons resultante da adicdo de semitons acima e abaixo

desse intervalo. A figura 7 mostra a escala que tem por origem a terca menor.
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Figura 7: escala utilizada na peca para violoncelo solo.

Na peca para piano solo procurei ressaltar a potencialidade harmdnica do
instrumento, juntamente com sua caracteristica de diversidade e de percussividade.
A peca foi projetada com uma articulagdo dada pela entrada de um elemento novo
no ponto aureo. Neste momento surgem sons rapidos e agudissimos representando
fragmentos melodicos, inesperados, em um registro e com um tipo de ataque néo
utiizado até entdo. Os materiais de alturas foram escolhidos a partir de
experimentacdes diretamente no instrumento e enfatizam as segundas menores.
Alguns momentos com intervalos de tercas se destacam como no compasso 8: re,
fa, 1a,si. A figura 8 mostra do compasso 6 ao 9: um dos momentos com as tercas na

parte do piano, servindo como repouso e articulagao.
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Figura 8: intervalos de terga como articulacdo na peca para piano solo.

Na peca para percusséao solo utilizo a no¢cdo de ponto aureo para conduzir um
crescimento na composicdo em agitacdo e tensdo. A peca explora a versatilidade da
percussdo, e seu aspecto de conviccdo, mas também mostra como pode ser
vacilante como acontece entre 5” e 30". A convic¢cdo estad presente no gesto ou
elemento motriz que se apresenta no primeiro tempo da peca, forte e afirmativo. A
versatilidade € explorada quando o instrumentista precisa contar os tempos da parte

do bumbo, enquanto varia a velocidade na clave, no trecho citado entre 5” e 30". E
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estda também acompanhando a densificacdo que foi planejada de acordo com um
arco com o maior raio no ponto aureo do transcurso temporal.

As dinamicas reforcam a ideia de versatilidade e agilidade, exigindo muito
controle do intérprete, como acontece no trecho entre 81" e 85” ou entre 5" e 30"
quando as dinamicas sao independentes entre os dois instrumentos utilizados. A

figura 9 mostra trecho onde as dindmicas sao independentes.
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Figura 9: trecho inicial de Percussao Solo usando dindmincas independentes

Apds a concluséo das seis pecas solo, passei a pré-composi¢do da peca para
sexteto, que juntaria 0s personagens representados nessas pecas. Parti da ideia de
que 0s personagens iriam conversar entre si, e desenvolvi uma estrutura que
contempla diferentes situacdes de ‘conversas’, ou dialogos. S&o basicamente trés
tipos de dialogos: a conversa vazia, ou ‘conversa pra jogar fora’; o diadlogo
propriamente dito, a troca de ideias, o seminério; e a discussao, a briga ou contenda.
Mas paralelamente existe a nocdo de que mesmo com todas estas conversas, nao
ha uma comunicacdo real, representado musicalmente no fato de que cada um
utiliza s6 os materiais de sua peca solo, sua verdade individual.

A macro forma é articulada no ponto aureo e em seu espelho, locais em que
acontecem os momentos de maior utilizacdo da indeterminagcdo. S&0 momentos de
maior movimentacdo e representam uma discussdo generalizada, espécie de
tumulto. Todos querem fazer valer suas opinides. Sdo pontos de maior tensdo, que
servem de articulacdo, e que evidenciam o quanto em realidade estes personagens

nao se entendem. A figura 10 mostra um dos pontos de maior tenséo da pega.
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Figura 10: um dos momentos de maior tenséo da peca.

Os seis instrumentos foram divididos em trés duetos de principais
‘conversadores’ para cada tipo de conversacdo. Piano e percussado ficaram com a
conversa furada; flauta e violoncelo com a troca de ideias; enquanto violino e
clarinete ficaram com a discussao, ou conversa agitada. Para cada momento da
peca foi desenvolvido um pequeno esquema formal localizado, com seu ponto aureo
préprio. Os materiais musicais utilizados (alturas e duracdes) foram retirados das
pecas solo, e organizados nos diferentes dialogos.

O procedimento consistiu em montar a partitura, desenhando todos os
compassos, que foram preenchidos em ordem variada, considerando os trechos
previstos na pré-composicao. A forma resultante é de dificil representacdo, pois muitas
vezes 0s materiais ocorrem concomitantemente aparentando ser uma nova sec¢ao. Os
materiais sdo sempre 0s mesmos, mas sdo usados de acordo com a intencdo da
conversa local. Um esquema que talvez pudesse representar simplificadamente sua
forma é: ABACADAEA. Onde A representa a conversa vazia; B € um dueto entre flauta
e violoncelo, e E um didlogo entre violino e clarinete; enquanto C e D sdo momentos de
densificacdo. Se f6ssemos considerar as alternancias dos tipos de didlogos ou
situagbes musicais, entdo o esquema poderia ser ABCB-ACCA-BACAB-ACCA-BCBA,
onde em alguns momentos o0 material € concomitante enquanto no esquema esta

separado. A elaboracdo da forma passou por um periodo de evolucdes até uma
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definicdo final. Na figura 11 podemos observar algumas etapas do processo de

elaboracéo da forma de Conversando a Gente se Entende.
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Figura 11: etapas da elaboracdo da forma da peca para sexteto.

O periodo de ensaios foi bastante dificil devido aos horarios dos compromissos
dos instrumentistas que se dispuseram a estrear o sexteto. Inicialmente interagi
pouco com os intérpretes, me limitando a responder davidas nas partes individuais.
A obra foi executada no Recital de Mestrado e no Festival Contemporaneo, que
aconteceu no Instituto Goethe. Nos ensaios para a segunda performance expus aos
musicos alguns detalhes da organizacdo da obra, como as caracteristicas dos
personagens representados nos instrumentos, e os diferentes tipos de conversas
previstos na pré-composicao. A gravacdo do audio do sexteto que acompanha esse
trabalho € a da segunda apresentacdo, quando os intérpretes estavam mais a
vontade por terem consciéncia das inten¢des do autor.

Este trabalho passou por uma longa elaboracdo. O esquema de pré-
composicado foi fundamental para o equilibrio e plasticidade da peca, e sua
organizacdo temporal. Esta é a peca do portfélio que utiliza notacdo de
indeterminacao, onde o intérprete tem maior liberdade e em alguns momentos maior
responsabilidade, por ter que lidar com imprecisbes que em geral ndo esta
habituado. O resultado foi satisfatorio, tendo cumprido a funcdo de resgatar ou

vivificar a muasica aleatoria, ou com indeterminacéo na execucdo, como diria Cage.
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3.2.1 Partitura de Trova

TROVA

para viola, fagote e piano

Adolfo Almeida Jr.
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3.2.2 Processo Composicional

A segunda composicao realizada durante o programa de pos-graduacao recebe
o nome de Trova, uma peca de camara de aproximadamente 9 minutos e 20
segundos, para viola, fagote e piano. A instrumentacao foi definida pela intencéo de
compor um trio para o grupo Ex-Machina, o qual integro, usando o piano como elo
entre viola e fagote. Nesta composicao esta referenciada a cultura gaucha, de uma
forma irbnica entre o explicito e o implicito.

O processo de composicao de Trova, iniciou-se com uma conversa com meu
orientador sobre a utilizacdo da musica regional gaucha como fonte de materiais ou
inspiracdo para a composicdo musical. Chegamos a conclusdo de que as
interferéncias no trabalho de composicéo, advindas da cultura regional, se revelam
também subjetivamente, e ndo necessariamente com o uso direto de elementos
musicais. Concordamos que 0s sentimentos veiculados pela muasica gaucha sao
muito mais ricos expressivamente do que seus recursos técnicos musicais. Essa
reflexdo direcionou o trabalho para uma énfase nos aspectos subjetivos da
musicalidade galcha, em detrimento de uma utilizacdo mais direta de elementos

melddicos ou citacdes.

A ideia que serviu de impetus foi a de compor inspirado nas trovas gauchescas,
onde dois trovadores se enfrentam com versos improvisados, com O
acompanhamento de um acordedo, que repete o refrdo instrumental enquanto os
desafiantes se alternam.

Como experimentagdo passei a tocar no piano os elementos musicais basicos
da trova gauchesca explorando suas possibilidades. Observei que a harmonizacao
basica utilizada na trova poderia ser extrapolada incluindo as notas de passagem. E
0 que acontece quando a melodia passa pela nota F# com o acompanhamento
segurando o acorde de Mi Maior, que assim poderia incluir uma nona, assim como o
D6# durante o acorde de Si Maior. Seguindo com estas experimentacdes de notas
agregadas na harmonizacao, percebi que poderia considerar que a Unica diferenca
entre os dois acordes que poderiam acompanhar uma trova seria a nota Mi ou Ré#,
com as outras notas se repetindo nos dois acordes (MI-Fa#-Sol#-Si-Dé# e Si-Do#-
Re#-Fa#-Sol#). Dessa forma cheguei a uma ambiéncia de incerteza que passei a
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considerar que subjaz na trova gauchesca. A figura 12 mostra os acordes com as

notas agregadas que poderiam fazer o acompanhamento de uma trova.

[Phar- ‘u"D
b Pav ) [ ¢
5 8

Figura 12: acordes de tbnica e dominante com notas agregadas que geram ambiguidade.

Passei entdo para o exercicio de uma improvisacdo realizada em um teclado
que imita os timbres dos instrumentos e permite sequenciar, como num modo
multitrack. Uma gravacao inicial € feita, e permite a sobreposicdo de outras
gravacgfes, com outras vozes que sdo acrescentadas enquanto se pode ouvir o que
foi gravado anteriormente. O resultado foi posteriormente notado e serviu como
referéncia para o ambiente, que remete veladamente ao gauchismo, assim como a
abordagem dada aos elementos musicais. A improvisacdo resultou em um hibrido
que lembra uma milonga gauchesca, contendo notas cantadas ao extremo pela
viola; no fagote movimentos mais duros, com um melodismo que imita a fala ou a
declamacdo dos galchos e movimentos ritmicos; enquanto o piano apresenta um
acompanhamento que parece hibrido e cambaleante, mantendo porém a base que

identifica a milonga. A figura 13 mostra um trecho da transcricdo da improvisacgao.
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Figura 13: trecho da transcricdo do improviso.

O passo seguinte foi desenvolver um esquema de pré-composicdo que
incorporasse 0s elementos basicos da trova, como o acompanhamento que é
sempre igual, a alternancia dos solistas e o clima de desafio. Desenvolvi uma forma
organizada em quatro blocos de atividade, separados por pequenas pontes
confiadas ao piano. Para a introducdo e o final da peca, que consistem de
alongamentos das pontes, usei um trémulo no piano que enfatiza as duas notas que
resumem harmonicamente a dialética da trova. Utilizei um esquema grafico que
estabelece as areas de discurso de cada um dos solistas-trovadores definindo
duracbes e alternancias das suas atividades. Defini através das propor¢cdes com
base no ponto aureo, que os blocos de atividade apresentariam um adensamento do

discurso musical e seu retrocesso no ultimo bloco. A quantidade de blocos foi



100

estabelecida considerando a pratica dos trovadores em geral. Usualmente uma trova
de minima duracdo envolve a alternancia de quatro blocos onde os desafiantes
inicialmente fazem a apresentacdo, em seguida langam farpas, em sequéncia
trocam desaforos, e contornam acalmando para finalizar.

Os materiais referentes a duracdes e alturas foram derivados da transcricdo da
improvisacao realizada no teclado. Foi eleita uma série dodecafbnica para cada
instrumento, derivada da improvisagdo transcrita. Obtive uma série dodecafbnica
seguindo a ordem em que as doze notas apareceram em cada voz. As figuras 14a,

14b, 14c mostram as trés séries dodecafonicas e os intervalos que as compde.

o
Y
L
ry

s
N

S S —

1

Figura 14a: Fagote, série com os intervalos 2m, 2m, 4J, 6m, 4J, 2m, 6m, 7M, 2M, 3M, 2m.

o) .
A ® o  —— ao . b e
= s o — = Is 7o — ®
Q) - 11
Figura 14b: Viola, série com os intervalos 2M, 6M, 6m, 7M, 3m, 7M, 2M, 3m, 2M, 2M, 7m.

9 7 & o i H.\\

ég - h: & P oy R \ we 7
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Figura 14c: Piano, série com os intervalos 4J, 6m, 5J, 5J, 5J, 6M, 5J, 2M, 5J, 7m, (6M).

Podemos observar que existe relacdo entre os intervalos que compdem cada
uma das séries dodecafonicas e o carater musical de cada instrumento nessa peca.
A parte desempenhada pelo fagote soa mais detalhista, sinuosa, extrovertida,
variada, utilizando intervalos predominantemente de segundas menores que ressalta
sua movimentagcdo cromatica. A parte da viola, com intervalos predominantemente
melddicos e diatbnicos, soa linear, continua, moderada. Enquanto a parte do piano
com predominancia de quintas justas soa como suporte harménico, servindo como
sustentacdo. A combinacdo destas diferentes caracteristicas se inter-relacionam,
recriando o ambiente ambiguo que identifiquei na dicotomia aparente da trova
gauchesca. O contetudo expressivo € enriquecido com este jogo entre a ideia de
competicdo da trova e sua ambiguidade musical. Os procedimentos composicionais

que levaram este resultado participam na esséncia deste jogo, pois a aplicacao de
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séries dodecafbnicas retiradas das partes improvisadas criou um outro ambiente
harménico para as duracfes que também foram transcritas.

As duracBes usadas como séries foram retiradas das partes improvisadas e
utilizadas de forma livre, tendo sido transpostas (com o dobro ou com a metade do
valor além do original) para definir niveis de atividade aplicados nos quatro blocos, a
saber: nivel de atividade 1 no primeiro e ultimo bloco; nivel de atividade 2 no

segundo bloco; e nivel de atividade 3 no terceiro bloco.

Durante o trabalho de composicdo optei por ndo incluir indeterminacdo no
discurso, mas por reservar um momento na peca para uma improvisacao a cargo
dos intérpretes, com inspiracdo na trova gauchesca. Esta solicitacao foi incluida no
meio da pendultima ponte do piano, que acontece no meio do ultimo bloco, quando os
trovadores estdo se acalmando, no compasso 151. Considerando que a prética da
improvisacdo nao é habito de muitos instrumentistas, e que essa solicitacdo pode
acarretar problemas para muitas performances, pois 0s executantes podem nao
estar em sintonia com a ideia veiculada na peca, resolvi incluir a partitura da
improvisacao fonte dos materiais como alternativa a improvisagao livre. Esse trecho
esta colocado aproximadamente no ponto aureo. A peca foi apresentada com o
trecho transcrito. Mesmo o grupo Ex-Machina optou por executar a improvisacao do
autor e ndo improvisar durante a performance. Agora refletindo sobre este fato o
considero bastante curioso, pois mesmo com 0 autor entre 0s intérpretes o grupo
decidiu ndo improvisar e tocar a improvisacdo transcrita. A opcdo de improvisacao

com inspiracdo na trova gauchesca ficou para performances futuras.
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3.3.1 Partitura de Oracao

Oracao para quarteto de trombones

Adolfo Almeida Jr.
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Oragfio para quarteto de trombones
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Oragfio para quarteto de trombones
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Oragfio para quarteto de trombones
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Oragilo para quarteto de trombones
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Oragilo para quarteto de trombones
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3.3.2 Processo Composicional

A terceira peca composta foi Oracdo, para quarteto de trombones. Destaco a
conhecida influéncia que a presenca do instrumentista que demanda estreias exerce
sobre a produgdo musical. E o caso do trombonista Julio Rizzo, radicado em Porto
Alegre, que realizou duas estreias de obras para trombone de minha producéo
anterior a este curso. Devido a isto, desde o inicio do curso de Mestrado eu
pretendia escrever alguma das pecas para trombone solo, ou para um quarteto de
trombones, e no periodo de férias, entre 2007 e 2008, me decidi pelo quarteto.

Nessa composicdo, e na seguinte, utilizei unicamente a improvisacdo como
ferramenta no processo de pré-composicdo, enquanto que a Ccomposicao
propriamente dita ocorreu em etapa posterior, conforme detalhamento que segue.
Utilizei como suporte um sequenciador, no qual posso programar os timbres e gravar
diferentes vozes em diferentes pistas de gravacao, ouvindo o material registrado nas
outras pistas. Dessa forma fui sequenciando as vozes em improvisacdes sucessivas,
gravadas uma apos a outra. Busquei imaginar como se sentiria um trombonista em
um grupo de trombones, e como seria sua parte, sua execugdo; e fui tecendo a
malha das vozes procurando a fluidez e a eloquéncia no discurso sonoro. O clima é
o resultante das vozes que se sobrepuseram em improvisacdo, numa ambientacao
calma e responsiva. Este procedimento gerou uma estrutura de onze periodos de
oito compassos, com uma textura relativamente uniforme. Esse resultado foi
transcrito com algumas pequenas adaptacoes.

Em processo de audicdo reiterada emergiu naturalmente a ideia de oracao,
devido a caracteristica de suplica, de respeito, de introspec¢cdo e até de éxtase,
observadas no discurso musical e na sonoridade da pega. (A expresséo discurso
musical aqui utilizada se refere a uma sucessao de eventos musicais de qualquer
trecho que possam ser identificados como tal — como pertencentes e delineadores
de uma linha de consequéncia.)

Quando apresentei a peca a meu orientador, jA convencido da énfase sobre a
ideia de oracdo ou suplica, discutimos sobre uma possivel limpeza de intervalos de
segunda menor, que foi desaconselhada por meu orientador, que comparou estas
sonoridades mais indefinidas, incluindo segundas menores, a temperos que

enriqguecem o sabor dos alimentos. Surgiu alguma davida quanto ao andamento em
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gue deveria ser executada. Finalmente concordamos em deixar um pouco mais lento
do que o0 andamento da improvisacéao original.

Por sugestdo de meu orientador foram introduzidos solos de cada uma das
vozes, distribuidos ao longo da peca, que comentam ou refletem o material
apresentado. Conferindo uma nocéo de equilibrio e alternéancia de texturas, além de
criar expectativa, eles acrescentam elementos de informagdo com o objetivo de
despertar a atencdo e manter o interesse do ouvinte. Em analise posterior verifiquei
que a posicao dos solos no transcurso temporal da peca coincide aproximadamente
com o0s pontos chave do transcurso de tempo segundo a propor¢cao aurea. O ultimo
solo é 0 mais longo e mais contrastante com o clima da peca e esta colocado
préximo ao ponto aureo, no meio do sétimo periodo de oito compassos. O segundo
e terceiro solos estdo equidistantes a quatro compassos do ponto aureo entre o
ultimo solo e o inicio da pec¢a, no meio do quinto e sexto periodos. E o primeiro solo
esta préximo do ponto aureo entre este ponto do terceiro e quarto solos e o inicio da
peca, no final do segundo periodo. Este mapeamento foi posterior e mostrou
coincidéncias espontaneas surgidas durante o processo de escrita do memorial.

As dinamicas foram definidas tendo por base a ideia que surgiu na audicao da
peca, que segue por seu ambiente sonoro algo introspectivo, que pode parecer
sério. Como existe a referéncia dos madrigais/corais renascentistas, esta sonoridade
remete a ideia de religiosidade, de um pedido insistente como suplica, ou a uma
conversa com Deus. Predominantemente p e mp, o uso da dinamica procura
sublinhar entre as vozes os detalhes que parecem conduzir as sensacdes de
lamento, de suplica e de introspeccéo verificadas. A figura 15 ilustra a utilizacdo das
dindmicas em um trecho da peca Oracéo.
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Figura 15: trecho de Orac¢ao onde as dindmicas enfatizam o sentido de suplica

Fazendo um levantamento do numero de vezes que sdo usados os intervalos,
foi observado que houve um predominio dos intervalos entre o unissono e a quinta
justa. Examinando os intervalos verificamos o ritmo harménico que caminha de
quatro em quatro compassos, passando a cada final de semi-frase por um momento
com intervalos mais harmoniosos como consta no exemplo a seguir. A figura 16
mostra um trecho onde se pode observar um dos momentos com mais intervalos

harmoniosos, que pontuam os periodos de oito compassos.
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Figura 16: Trecho com intervalos harmoniosos que pontuam o discurso musical

Desta forma a estrutura intervalar se mostra como um elemento essencial para

a projecao da logica em frases, pontuando o discurso sonoro.
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Importante para a realizacdo musical da peca foi a colaboracdo dos intérpretes
gue durante 0s ensaios sugeriram que nos momentos dos solos 0 maestro nao
regesse, deixando a interpretacdo desses momentos mais livre, com caréater de
recitativos. O resultado foi interessante, conferindo mais calma aos trechos referidos,
e criando claramente uma nocao de espaco, que a textura original da improvisacao
da peca ndo usa.

Posteriormente ao recital foi comentado por um musico presente a estreia, que
os glissandos incluidos entre varios acordes durante a pec¢a criavam uma sensacao
de estar torcendo sua percepcédo das sonoridades, dando uma “sensacéo de né” no
seu cérebro. Perguntou se isso ndo me incomodava, pois 0 incomodou um pouco.
Fiquei contente em saber que manipulei sensacdes e estimulei impressdes através

do som da musica que eu concebi.
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3.4.2 Processo Composicional

Minha experiéncia como instrumentista permeia este trabalho em diversos
graus. E o caso da composi¢édo Trio para Madeiras, um trio para flauta, clarinete e
fagote, formacédo tao familiar & minha trajetéria como musico instrumentista. No ano
de 1984 eu e o professor Augusto Maurer fomos convidados por Kim Ribeiro a
formar o Trio de Madeiras de Porto Alegre, primeiro grupo de camara a lancar um
CD em Porto Alegre, no ano de 1994. Cabe salientar que eu fui o elo que
permaneceu sustentando o conjunto, que contou com outros dois clarinetistas e trés
flautistas, entre os quais se inclui o Professor Doutor Leonardo Winter.

A peca Trio para Madeiras teve trés etapas até a definicdo final. A primeira
guando foram improvisadas as 3 vozes organizadas em 3 movimentos. A segunda
etapa quando foram inseridos dois intermezzos entre 0s movimentos, e a terceira,
quando foi decidido incluir mais um movimento para criar contraste e expectativa
antes do movimento final.

O clima bésico foi 0 da ambientacdo imaginada na criagdo de cada um dos trés
movimentos iniciais. O primeiro: malandro, como que em jogo, com agilidade, um
pouco dancante, alegre, esperto. O segundo é meloso, parecendo prolixo, um pouco
intricado harmonicamente, mais fraseado, algo lamentoso, genioso. O terceiro é
brincalhdo, um pouco infantil, mais leve, despretensioso, sem conflitos.

A peca para trio de madeiras € ao mesmo tempo instigante e delicada.
Procurando referir o ambiente do repertério conhecido pelo trio de madeiras, fui
tricotando em improvisagdes sucessivas, num intenso contraponto que integra as
trés vozes, uma textura que lembra a trama sonora que ouvimos em Myths de Roger
Reynolds. As vozes parecem independentes demais, como que coexistindo e nunca
se acompanhando. Sobre esse aspecto houve um comentéario do professor Winter
durante um dos ensaios. Ele relatou que parecia que os instrumentos estavam cada
um em uma sala, tocando ao mesmo tempo mas sem relagcdo. Na sequéncia dos
ensaios esta sensacao foi cedendo e dando lugar ao entendimento do intricado
dialogo entre as vozes.

A composicdo dos movimentos mais curtos e contrastantes aos improvisados
se deu com a reutilizacdo dos materiais surgidos nesses movimentos improvisados.

E o caso das frases que os instrumentos solam na parte IV, que foram retiradas da
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parte |. A figura 17a mostra o trecho da parte Il de onde foi retirado material para o

solo da flauta da parte 1V, figura 17b.
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Figura 17b: trecho da parte 1V onde aparece o solo de flauta.
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3.5.1 Partitura de Pascoa de San Juan
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3.5 Processo Composicional

Composta para o grupo Ex-Machina, a peca Pascoa de San Juan utiliza viola,
fagote, contrabaixo elétrico, voz, um carrinho de brinquedo acionado por controle
remoto, e outros brinquedos musicais. Uma das motivacOes para desenvolver esta
peca foi o fato de estar cursando a disciplina Musica e Tecnologia com o professor
Eloy Fritsch, outra foi a intencdo de homenagear o grupo Ex-Machina, que
completou dez anos de atividades, e ainda reverenciar John Cage, explorando
indeterminacdo em um peca ao estilo de happening. Assim escreve Griffiths em
Enciclopédia da musica do século XX: “happening: Insdlita manifestacdo artistica
gque muitas vezes envolve uma grande variedade de eventos numa situacao
incomum.” (GRIFFITHS, 1995, p. 96).

Essa foi a ultima peca composta durante o curso de Mestrado, tendo sido
escrita apoés a leitura do livro De Segunda a Um Ano de John Cage. Ela se tornou a
peca que mais incorporou o principio da indeterminacdo nessa colecao, através da
improvisacao, e a mais impregnada de signos extra-musicais. Nessa composi¢ao o
simbdlico é trazido para a performance, num bombardeio de sensacdes em
contraponto, provocadas por diferentes camadas de informag¢ées concomitantes. E
trabalhada a dispersdo como elemento que permeia a contextualizacdo da peca. A
intencdo é fazer o publico experimentar o desvio de atencdo quando um
acontecimento se sobrepde a outro, e que por fim possa deixar fluir o contraponto de
sensacOes. Neste momento acredito que o0 ouvinte seja levado a refletir sobre a
diversidade e consequentemente a imprevisibilidade. Todo este aparato esta em
reflexo ao fato que serd descrito a seguir, € que se tornou 0 impetus dessa
composic¢ao. Foi um acontecimento marcante ocorrido com o grupo Ex-Machina, que
decidiu ndo divulgar o fato naquele momento. A escolha deste fato como impetus da
composicdo é decorrente de sua forte expressdo da imprevisibilidade, sendo
utilizado como simbolo da indeterminagcédo. Devido a relevancia de varios detalhes
de minhas lembrancas sobre o acontecimento que relato a seguir para a
consolidacdo do impetus da peca Pascoa de San Juan, passo a descrevé-los a
seqguir.

O grupo Ex-Machina foi convidado a participar de um festival de musica
contemporanea na Argentina, cidade de San Juan, préximo a Cordilheira dos Andes.

Aceitamos o convite, mas nao conseguimos apoio financeiro para passagens aéreas
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e resolvemos viajar de automovel. Planejamos um revezamento na direcdo que
permitiu viajar sem paradas para descanso. Fomos bem recebidos e tivemos uma
Otima estada em San Juan. Conhecemos musicos e compositores da cidade e
tocamos no auditério que tanto os orgulha. Trata-se do Auditério Victéria, que tem
uma acustica excelente, mas que esta ligado a histéria tragica da cidade. Em 1940
um terremoto que matou quatro mil pessoas, destruiu a cidade; e o coordenador da
reconstrucdo era um aficionado por musica que deu importancia redobrada ao
projeto do auditorio. Tivemos dias de intensa atividade, pois precisadvamos ensaiar
nossa participacdo em algumas obras conjuntamente aos outros grupos.
Alcancamos um bom resultado nos recitais, e estabelecemos contatos para futuros
encontros, incluindo o Chile. No retorno da viagem, ocorreu um acidente no qual o
automével em que o grupo viajava aquaplanou, cruzou a pista contraria em direcao
a outro veiculo, e tombou deslizando de ré para dentro de um matagal. Foi uma
experiéncia muito forte, e que se sobrepds subitamente a toda sensacdo que
traziamos por ter participado do festival. Nossa euforia por ter conseguido realizar
tudo com as proprias forcas, sem patrocinios, de forma independente, foi substituida
abruptamente pelo imprevisto. Essa surpresa no decorrer dos fatos € mencionada
varias vezes no livro De Segunda a Um Ano de John Cage como demonstrativo da

indeterminacao.

Uma noite, ndo tendo nada o que fazer, eu estava caminhando pelo
Hollywood Boulevard. Eu parei e olhei a vitrina de uma papelaria.
Havia uma caneta mecanizada suspensa no espaco de tal forma
gue, quando um rolo mecéanico passava por ela, executava 0s
movimentos dos mesmos exercicios de caligrafia que eu havia
aprendido quando crianga, no terceiro ano. Colocado centralmente
na vitrina, estava um anuancio explicando as razdes mecanicas para a
perfeicdo da operacdo da pena mecanica suspensa. Figuei
fascinado, porque tudo estava dando errado. A pena estava
estracalhando o papel e esparramando tinta por toda a vitrina e sobre
0 anuncio, que, apesar de tudo, permanecia legivel. (CAGE, 1985, p.
134)

Na composicdo de Pascoa de San Juan foram utilizados véarios elementos que
se relacionam com o fato que serviu como impetus, como o tipo de musica que
ouvimos durante a viagem, referéncias a religiosidade que ocorreram em varias
situacOes, citacbes de obras do repertorio do Ex-Machina, e outros detalhes do
histérico do ocorrido. Como exemplo, cito a ideia de que a peca deveria iniciar e

terminar com uma longa nota |4, executada pela viola, porque entre minhas
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recordacbes esta o fato de que para verificar as possiveis consequéncias do
acidente, o violista integrante do grupo, Martinez Nunes, conferiu o instrumento e
disse: “a viola nem perdeu o 1&” o que foi pra mim um sinal de bom agouro dentro
daquele momento catastrofico. A ideia do perigo, da desatencdo e até do risco
envolvido no desafio esta permeando toda a composicao.

Em um dos dias da nossa estada visitamos as montanhas que estdo em
constante erosdo, em um passeio fascinante e perigoso, pois incluia uma subida por
uma trilha nas montanhas, sinalizada com pequenas cruzes de madeira preta, nos
locais onde ja cairam pessoas que perderam a vida naquela aventura.

Desde que descrevi os fatos que eu pretendia transformar em mdasica para
meus professores Cunha e Eloy, a ideia foi considerada muito interessante, rica em
motivagOes e de grande forga. Meu orientador considerou que a carga expressiva
que O impetus anunciava exigia uma peca de maior duracdo, em torno de 20
minutos. Passei a elaboracdo de um esquema de pré-composicao e arbitrei o tempo
de 21 minutos para a duragao da peca.

Com a ajuda do professor Eloy montei uma base pré-gravada para ser
executada durante a performance, e que serve de guia para o0s instrumentistas. Essa
foi a estratégia imaginada para concatenar acontecimentos que estavam comecando
a fazer parte das intencdes do trabalho. Eu tinha a convicgéo de que deveria utilizar
algum tipo de carrinho de brinquedo, que pudesse fazer algum movimento ao acaso,
e isso desencadeasse particularidades na execucdo da peca. Apdés algumas
adaptacdes necessarias para a realizacdo, como desistir de encontrar um piano de
brinquedo e a substituicdo por brinquedos musicais variados como pandereta, a
peca reuniu varios recursos. A sobreposicdo de acontecimentos sonoros € mesmo
visuais, além das referéncias diretas a viagem, como fotos, pretendem mostrar os
efeitos da imprevisibilidade durante a performance da peca, que remete a vida, e a
reflete com eventos em contraponto.

O trabalho comecou pela elaboracdo de um esquema formal que dividiu a peca
em trés blocos. O bloco intermediario esta em torno do ponto aureo, e representa a
disparidade, justamente o inesperado. No bloco inicial e final ouvem-se
pequenissimos trechos de musicas de Frank Zappa, processadas eletronicamente.
Algumas musicas utilizadas foram The Central Scrutin, Don’t Eat the Yellow Snow,
Bobby Brown e Twenty Small Cigars, entre outras. O material foi processado de

diversas formas dentro do programa Cubase SX, utilizando processos como
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Reverse, ou plug-ins como Delay, ou tipos de Modulation como Chorus, Metalizer ou
Ringmodulator, por exemplo. Além disso, para iniciar e terminar ouve-se um ruido
branco em fade, que pretende transportar o ouvinte para 0 momento dos fatos
referidos pela peca. O uso deste ruido branco em crescendos e decrescendos em
momentos alternados da obra foi interpretado por pessoas do publico como sendo o
vento que corria durante o deslocamento do automovel.

No bloco que estd em torno do ponto aureo ouve-se diversas gravacfes de
missas do século XX em sobreposicbes, recordando o momento do acidente,
quando o grupo ouvia um disco comprado durante a viagem, de gravacbes de
missas de autores argentinos. Gravacao esta que seguiu tocando quando o carro
parou de lado no meio da vegetacao que cercava a estrada. Neste momento como
que despertando em uma novissima realidade, eu pedi que desligassem o som.
Algumas pecas utilizadas foram Missa Brevis for 12 voices de Brian Ferneyhough;
Kyrie e Sanctus de Alberto Balzanelli; O vos Omnis e Recordare de Lamentaciones
de Jeremias Propheta de Alberto Ginastera; Kyrie da Berliner Messer de Arvo Part. A
utilizacdo destas gravacdes esta refletindo com o jogo de contrastes com as
gravacOes de Zappa, o choque de situacdes que ocorreu no retorno do grupo. Além
disso, houve vérias situacdes em que surgiram implicacdes de natureza religiosa
durante esta viagem, como passo a exemplificar: Nés partimos a meia noite de
quinta para sexta-feira santa. Durante a viagem conversamos sobre crenca e fé,
porque alguém contou ter levado um talisma para protecdo. Chegamos no sabado
de aleluia e fomos hospedados em uma casa de retiro de freiras, em um ambiente
austero, com capelas, imagens e quadros, ao lado de um bosque de oliveiras. No
momento do acidente estavamos ouvindo uma missa, que funcionou como um pano
de fundo lentissimo para um evento rapidissimo, no qual nossas vidas estiveram em
risco pelo menos duas vezes. Estavamos todos ilesos, e com forte impresséo de que
parecia termos sido testados pelos “deuses” que jogaram conosco, sem nos
machucar, mas expondo nossa fragilidade.

Durante toda a peca a parte confiada a viola funciona como um fio condutor,
iniciando e terminando a musica com uma longa nota la. A participacdo do baixo
elétrico comenta a viola e acrescenta uma ritmica mais movimentada, mais
dancante. Enquanto isso a parte do fagote faz citacdes literais de pequenos trechos
das partes de fagote de outras musicas do repertorio do Ex-Machina (compostas por

seus integrantes). A figura 18 mostra um trecho em que pode se observar uma das
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citacbes que a parte do fagote contém, neste caso citando Kasparov vs Deep Blue

de Yanto Laitano.
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Figura 18: trecho onde a parte do fagote cita Laitano.

A voz é utilizada em pequenas interferéncias de narracdo em cochichos, que
remetem ao disco Joe’s Garage do Frank Zappa, que utiliza voz em cochichos, e 0
qual ouvimos diversas vezes durante a viagem. No bloco central a viola e o fagote
improvisam tomando por estimulo os movimentos de um carrinho de controle
remoto, acionado pelo musico do baixo que troca o instrumento pelo carrinho, e
brinca com ele durante 2 minutos no palco e mais 3 minutos nos corredores entre a
plateia acionando o brinquedo e causando dispersédo. A ideia € a da brincadeira, da
irresponsabilidade, da imprevisibilidade em relagdo ao que estava ocorrendo antes.
Neste momento sé&o projetadas algumas fotos da viagem e das situagcdes de perigo
gue ocorrem em esportes radicais praticados em San Juan. Na figura 19 vemos uma

das fotos utilizadas na projecéao.
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/" Veértigo en la montafia, Valle de la Luna

Arpeir FROVINCIA DE SAN JUAN HERCOSUR

Figura 19: pratica de esportes radicais em San Juan

Com estes eventos concomitantes é alcancado o estado de dispersdo que
precisa ser absorvido para que se possa “observar” o todo, sem deixar que
particularidades nos tirem a “concentracdo”. No trecho final retornam as musicas de
Frank Zappa, agora misturadas com trechos das missas em execuc¢do retrograda.
Chegando no final, quando falta para terminar a peca uma porcentagem igual aquela
que faltava para terminar a viagem quando ocorreu o acidente, dois musicos
quebram duas garrafas de vidro em um choque de uma contra a outra. O tilintar dos
cacos de vidro sendo remexidos diretamente pelos musicos encerra a pega junto
com o ruido branco em fade decrescente.

Pascoa de San Juan é uma peca que extrapola o conceito tradicional de
musica, sendo mais um acontecimento musical, um happening. E é um happening
de procedimentos composicionais também. Tem improvisacdo, tem composicao,
utiliza tecnologia, teatro, fotografia, masica pop, musica religiosa, esta baseada em

um fato da historia, questiona o destino, mexe com a capacidade de concentragéo, é
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autobiografica do grupo Ex-Machina, ilustra a irresponsabilidade e o

descompromisso, e com tudo isso reverencia Cage.

Na progressdo de acontecimentos a que nds chamamos vida
surgem, ao lado de nossas reagfes a estes acontecimentos, muitas
vezes, eventos que sdo imprevistos. O acaso se impde sobre o
previsivel, o conhecido se torna novamente elemento do
desconhecido. A inevitabilidade das mudancas através de processos
de desintegracdo nos da um modelo de realidade, em dltima
instancia, como improvisacdo. Quem diria que a realidade é pré-
planejada?...hd sempre a area cinzenta do desconhecido, da procura
por respostas ou direcdo, ou o territério do processo. Esse € o
territorio da improvisac&o. (SMITH apud COSTA, 2003, p. 47)*

* Texto da violista e tedrica da livre improvisacdo LaDonna Smith, no qual procura estabelecer um
paralelo entre a improvisacdo e 0 comportamento humano.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Um compositor nunca esta pronto. A atividade de composi¢cao musical permite
um desenvolvimento que permanece em constante processo de aprendizagem.
Aprofundam-se algumas préaticas, ao mesmo tempo em que se adquirem novos
procedimentos. O trabalho que realizei durante o curso de Mestrado enriqueceu a
minha atividade composicional e ampliou minha consciéncia sobre as questées que
envolvem a pratica e o estudo da muasica como um todo, e especificamente da
composi¢cdo. Todo este desenvolvimento reflete-se em uma relacdo de maior
maturidade com o ato da composi¢cdo musical. Ao ser confrontado com a pratica do
uso de pré-composicao, que define contornos da forma incluindo as proporcdes da
secdo aurea aplicadas ao transcurso do tempo, passei a sua utlizacdo
imediatamente.

Recebi subsidios fundamentais para este processo de desenvolvimento
pessoal no curso de pés-graduacao, enriqguecendo e consolidando procedimentos e
reflexbes que mostraram ser um incentivo ao processo criativo. O trabalho
desenvolvido neste periodo incorporou novas praticas, que se mostraram
ferramentas importantes, que somam no meu processo composicional e o
aprimoram. E o caso da pré-composicdo e do planejamento da forma com
sustentacao nas proporc¢des da secdo aurea.

Durante o curso de Mestrado ocorreram duas importantes mudancas na
maneira de ver o trabalho de composi¢cao musical. Na primeira delas a introducéo de
procedimentos de ordenacao racionalizada e planificada, e na segunda o exercicio
de integrar improvisacdo a estes procedimentos. Constatei a eficacia do preé-
planejamento da forma com a utilizacdo da proporcao aurea, que ampliou o controle
sobre o trabalho de composicéo e a consciéncia sobre o mesmo. Verifiquei também
que € possivel aliar improvisacdo a composicdo musical, usando como suporte o
sequenciamento, a transcrigéo, e a manipulagéo de materiais.

O trabalho de composicdo das pecas do portfélio mostrou-se como um
processo, onde a improvisacao e a indeterminacdo dialogaram com procedimentos
de ordenamento. O equilibrio entre improvisacao e aplicacdo de principios de ordem
foi construido durante a elaboracdo das pecas. Em cada uma delas colaboraram
diferentes proporcdes de planificacdo e improvisagdo. Na peca Conversando a
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Gente se Entende, foram improvisados motivos que forneceram materiais para a
elaboracdo de pecas solo para os seis integrantes do sexteto. Apds a definicdo de
uma estrutura formal, o material das pecas solo foi utilizado para caracterizar tipos
de dialogos. Em Trova uma improvisacdo forneceu materiais e a referéncia ao tipo
de abordagem que seria dado a musica gaucha. Apos a estruturacdo formal houve a
insercdo de um momento para a improvisacao, ou alternativamente para a execugao
da transcricdo do improviso fonte dos materiais. Oragédo e Trio para Madeiras sdo
transcricbes de quatro improvisagdes elaboradas em um teclado, voz a voz, em
sobreposicdes. O resultado foi transcrito e foram acrescentados solos de cada uma
das vozes do quarteto de trombones, assim como foram acrescentados trés partes
compostas com materiais derivados das partes improvisadas no trio de madeiras.

O processo composicional de Pascoa de San Juan foi o mais diversificado,
fazendo conviver a improvisagcdo como fonte de materiais, com planificacdo da forma
com base em propor¢cdo aurea, mais a criagcdo e montagem de base pré-gravada,
com a exigéncia de improvisagdo dos intérpretes com tempo controlado. Nesta peca
ocorre efetivamente o dialogo proposto pelo trabalho entre improvisacdo e
composicao, através da planificacdo temporal e da pré-composicdo. Utilizando a
classificacdo definida por John Cage, em Pascoa de San Juan houve
indeterminacdo na composi¢ao, assim como ha na execucao.

A utilizacdo de etapas com improvisagcdo no processo composicional mostrou-
se como uma possibilidade expressiva enriquecedora, e principalmente uma fonte
de materiais para o trabalho de composicao. Ficou demonstrado o quanto o conceito
de indeterminacéo pode participar no trabalho do compositor, que pode incorpora-lo
em diferentes etapas da composicdo, e em niveis ou graus ou quantidades
variaveis. Os meios que se podem utilizar para alcancar um resultado musical séo
muitos, e a improvisacdo deve ser considerada como uma ferramenta importante,
gue pode conduzir a resultados por vezes inesperados, e muitas vezes muito
eficientes. E uma préatica prépria do compositor que pode ser exercida por qualquer
pessoa, em qualquer nivel de conhecimento técnico-musical. O compositor, no
entanto, servindo-se de sequenciamento e transcricbes, tem na pratica da
improvisagcdo uma ferramenta que possibilita a insercdo de materiais impensados,
ampliando o leque de opc¢des para o desenvolvimento do seu trabalho.

Este Memorial de Composicdo fica como um registro dos procedimentos

composicionais, intencdes expressivas e motivacdes artisticas que ocorreram
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durante a elaboracdo das cinco pecas de camara que compde o portfdlio
apresentado. Fica também a expectativa de que possa servir como experiéncia e
estimulo & busca de alternativas para uma maior humanizacdo dos processos

criativos para aqueles que futuramente o lerem.
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6. GRAVACOES DE AUDIO E VIDEO
6.1 CD de audio contendo:

Faixa 1- Conversando a Gente se Entende — gravada em 9 de novembro de 2008,
no Festival Contemporaneo, realizado no auditério do Instituto Goethe de Porto
Alegre. Regéncia: Jocelei Bohrer; Flauta: André Mendes; Clarineta: Diego Grendene;
Violino: Vagner Cunha; Viloncelo: Andréia Menucci; Piano: Daniel Benites;

Percussao: Diego Silveira.

Faixa 2- Trova * Viola: Martinez Nunes; Fagote: Adolfo Almeida Jr.; Piano: Yanto

Laitano.

Faixa 3- Oracdo * Trombones: José Milton, Julio Rizzo, Hebert Moreira e Rodrigo

Rocha.

Faixa 4- Trio para Madeiras — gravada em estudio, em janeiro de 2009, incluindo a
parte V, composta apés o Recital de Mestrado. Flauta: Leonardo Winter; Clarineta:
Augusto Maurer; Fagote: Adolfo Almeida Jr.

Faixa 5- Pascoa de San Juan * Viola: Martinez Nunes; Fagote: Adolfo Almeida Jr.;

Baixo Elétrico: Alexandre Birnfeld; Voz: Yanto Laitano.

* gravacgOes realizadas durante o Recital de Mestrado em Composicéo, realizado em
28 de agosto de 2008, no Auditorium Tasso Correa do Instituto de Artes da UFRGS.

6.2 DVD contendo:

Filmagem do Recital de Mestrado em Composicao, realizado em 28 de agosto
de 2008, no Auditorium Tasso Correa do Instituto de Artes da UFRGS. Os
intérpretes sdo os mesmos do CD de audio, com excec¢do do Violoncelo: Douglas

Aradjo.
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Faixa 1- Trio para Madeiras (sem a parte V, composta posteriormente ao recital).
Faixa 2- Oragao

Faixa 3- Trova

Faixa 4- Conversando a Gente se Entende

Faixa 5- Pascoa de San Juan

(Operacao de som e projecao de imagens: Abel Roland)



