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O Plano B da musica paraense: Estratégias composicionais de curto prazo

Valério Fiel da Costa (DEMUS/CCTA/UFPB)

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

Introducao

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

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

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

com musicos de formacao, mas que demandassem do compositor, mesmo assim, a produ¢ao de uma

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

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

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

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

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

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

O filosofo francés Gilles Deleuze elaborou em seu livro 4 Logica da Sensagdo (2007) uma
interessante reflexdo a esse respeito que podemos utilizar aqui. O livro discute a atividade e as
obras do pintor irlandés Francis Bacon e, no seu capitulo 11 “A Pintura antes de Pintar”, trata do
problema da 'tela em branco': “¢ um erro acreditar que o pintor esteja diante de uma superficie em
branco” (Deleuze: 2007, p.91). A tela em branco esta sempre impregnada de clichés, lembrangas ou
elementos do entorno e a funcdo do pintor — do compositor — ¢ a de vencer este obstaculo em busca
de uma realizagdo original. Bacon, segundo Deleuze, enfrentaria tal demanda impondo ao contexto,
através de atos pré-picturais, esquemas e gestos ao acaso que buscavam negar ou neutralizar
tendéncias do contexto, tomando a providéncia de, em seguida, capturar os efeitos desse ato pré-
pictural num processo, desta vez pictural, de defini¢ao, propriamente dita da obra. Resumindo: “Um
conjunto visual provavel (primeira figuracdo) foi desorganizado, deformado por tragos manuais
livres, que, reintroduzidos no conjunto, vao tornar a Figura visual, improvavel (segunda figuragio)”
(Deleuze: 2007, p.101). Mas, ao mesmo tempo, afirma em outro momento, “sé existe acaso
manipulado e acidente utilizado” (Deleuze: 2007, p. 99), ou seja, através do acaso, pode-se escapar
do cliché que a tela em branco impde, porém ¢ necessario que, uma vez exorcizado o dado de alta
probabilidade e tendo surgido um outro de baixa probabilidade (o que nos interessa), o utilizemos
de forma a dar vazdo a um projeto. O acaso ¢ transitorio, trata-se de um dado “pré-pictural” cuja
funcdo ¢ desestabilizar o cliché e criar a chance (a mera chance, frisa Deleuze) de que as coisas
ocorram 'por fora' dele; uma vez alcancado este objetivo, opera-se normalmente segundo o projeto

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

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

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

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

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

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

desdobramentos verificados no decorrer desse processo pedagdgico.

Musica Experimental

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

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

intérprete enquanto agente de conformagdo morfologica (na “musica indeterminada”), a

85



Claves 9, Novembro de 2013

substituigdo do padrdo métrico pelo cronométrico, a sobreposi¢do (a interpenetracdo) de
informagdes sonoras mais ou menos autonomas, entre outras propostas. Estas idéias foram aderindo
a retorica cageanista como sindnimo de experimentalismo e, em 1974, o compositor ¢ pesquisador
inglés Michael Nyman refor¢ou tal “guarda-chuva”, no seu livro Experimental Music: Cage and
Beyond (1974) ao buscar eleva-lo a categoria de paradigma.

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

Afirmou, por exemplo, que os compositores experimentais

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

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

Entendo a postura de Nyman como uma reagdo ao modo como alguns autores europeus se

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

um mero agrupamento de eventos sonoros desgarrados de qualquer projeto:

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

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

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

O estudioso de Cage, James Pritchett, segue uma logica diferente e, a meu ver, mais
interessante, pois ocupa-se em entender a obra de Cage em termos de uma poética. Com isso realiza
um importante passo no sentido de reintroduzir o compositor no campo de estudo formal da

composi¢dao. Na introdugdo de seu livro sobre o autor, The Music of John Cage (1993), capitulo

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

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

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

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

seu professor de composi¢ao Arnold Schoenberg:

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

Significa que, para Schoenberg, uma vez realizado o exercicio de buscar de formas diferentes
0 mesmo objetivo, cercando-o, seria possivel deduzir um principio l6gico que permearia todas as
respostas, que funcionaria como um nexo para a apreensao da técnica. Isso ¢ importante para a obra
de Cage na medida em que este utiliza o acaso para tomar decisdes: uma vez definido que o autor
ndo deve interferir no resultado final da obra e que o acaso deve decidir como as coisas se
configurardo, convém saber fazer perguntas adequadas. O argumento de Pritchett em relagdo ao uso
do acaso enquanto método em Cage (e respaldado pelo proprio compositor que chegou a colaborar
com o livro), portanto, se apoia na idéia de que o acaso em Cage esta em fungdo da resolucdo de
perguntas dentro do processo composicional; eu acrescentaria: aquela parte do esquema que precisa
soar “‘como se os sons fossem eles mesmos”, para usar uma expressao caracteristica do compositor.
O acaso enquanto modelo de organizagao.

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

tipo.

Analise de Algumas Obras

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

3 Elementos da obra que, segundo o autor, devem se repetir a cada performance e que sdo propostos como ponto de
partida para a performance. Para um estudo detalhado sobre esse assunto, ver minha tese de doutorado: Da
Indeterminagdo a Invariancia: Consideragdes sobre morfologia musical a partir de pegas de carater aberto. (N.P.)
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~ o . ~ . 4 ~ .. .
execucio musical, a informacéo visual®, op¢ao raramente acessada em recitais formais, mesmo no

ambito académico, por supostamente desviar a aten¢ao daquilo que realmente importaria: a musica.

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

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

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

O poema se referia ao proprio processo criativo e a suposta perplexidade de quem vé e escuta
a cena: Isso é o que ndo parece ser/ Na real o que se é/ Isso parece-nos o ndo obvio/ O obvio
presente que hd muito provocal A aflicdo do que especulam no obvio e o ndo 6bvio/ O ndo obvio
seria realmente o indicio de um novo Eu?/ Isso pode ser que é/ E ndo o que parece ser/ Paradigmas
monumentais de blocos, pensamentos e siléncio/ Manifesto do préprio Eu/ Este que adentra e
imagina o Eu idealizador, inovador/ A atmosfera que vagueia e percorre suposicoes e gira em
torno do proprio Eu.

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

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

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

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

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

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

composicional.

3 — PRA ACORDAR de Aloysio de Mello Luz

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

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

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

Demonstrou-se aqui que ao menos a partitura ndo pode ser vista como absolutamente
imprescindivel pois que pode ser, dependendo do caso, substituida por outras estratégias de
invariancia como, no caso, as novas regras de conduta e os sinais de regéncia combinados com o0s
colegas intérpretes. Para manter a integridade daquilo que era considerado prioritario, o resultado
sonoro, Aloysio adaptou-se, no momento da performance, lancando mao de uma pequena heresia
quanto ao metiér: abandono do projeto original, insustentdvel do ponto de vista da performance, por
uma solucdo menos pretensiosa (e espetacular), porém eficaz.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Estratégias de curto prazo e a nociao de Projeto.

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

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

A metodologia consiste em submeter o aluno a pressdo de uma demanda de curto prazo
oferecendo alternativas de escritura para que ele consiga cumpri-la efetivamente. O tipo de
resultado musical a se obter ndo se confunde mais com aquilo que se deveria obter numa situacao
padrdo na qual estdo postas expectativas quanto a resultados mais ou menos especificos. Ao aluno ¢
requerido n3o um compromisso com formas pré-determinadas, mas com as formas que for capaz de
engendrar no processo que ora vivencia. Isso ndo o isenta de realizar escolhas, estabelecer critérios
metodoldgicos e produzir expectativa quanto a um resultado. Nesse sentido ndo passa de uma

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

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

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

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

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

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

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

Como ja observei anteriormente, houve propostas no curso de 2009 para as quais seriam
necessarios mais que dois dias para termos um resultado Otimo: mesmo as propostas nao
demandando muitas horas de ensaio ou elaboragdo, todas elas possuiam uma agenda minima que
necessitava ser cumprida para que se atingisse um bom rendimento. Assim, mesmo considerando a
performance, por exemplo, de DUAL (peg¢a de Thaina e Fabricio) como bem acabada, ainda poderia
sugerir opgdes para; a) tornar a articulagdo da fala mais afim com o contetido do texto de modo a
potencializd-lo; b) ampliar a fun¢do da 4gua no contexto através de um estudo de gestualizag¢do que
enriquecesse o repertorio de possibilidades instrumentais desta e c¢) verificar, de acordo com o

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

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

O curso de 2009 contribuiu ndo s6 para desvelar o potencial criativo do alunos, mas também
para levantar a questdo da pertinéncia das estratégias de longo prazo na cria¢do e consolidagdo de
uma cena de musica experimental em Belém. Se ¢ possivel, como foi demonstrado, num prazo de,
digamos, uma semana, realizar um concerto com 12 pegas inéditas e originais, por que a producao
de musica nova da cidade se mantém tao timida?

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

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

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

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

século passado, como Musica Contemporanea.
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