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Resumo: Neste trabalho serdo realizadas analises sobre ideias da criacao dentro da musica
nova, especificamente no campo de composi¢des musicais que possuam uma abertura
intrinseca a improvisacdo musical. Consiste em analisar pecas com notagdes que se
adequem a tal abertura e, a partir da anélise destas, trabalhar o préprio processo criativo,
compondo um conjunto de pecas com tal caracteristica. Também sera analisada a pega
Composition no. 245 do compositor Anthony Braxton, a fim de entender o processo criativo
do autor e como funciona sua notacao
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Aliquid Stat Pro Aliquo: Five Compositions with Textual Notation for Free
Instrumentation: Creation and Analysis of Compositions with Openess to
Improvisation

Abstract: In this work it will be realized some analysis about creation ideas inside the new
music aesthetics, specifically in the field of musical compositions that have an intrinsec
openess to musical improvisation. It will consist in the analysis of pieces with a notation
that have that openess, and after those analyses, the creational process, by composing a
group of musical pieces with the characteristics that were cited. It will be also analyzed the
piece Composition no. 245, by Anthony Braxton, for to understand the creative process of
the author and how does his notation work.
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1. Introducao

Composicao e improvisacao sao temas amplamente estudados, e até hoje
provocam debates na literatura que devem ser abordados a aprofundados
(FURLANETE, 2010, p. 1; STENSTROM, 2009, p. 165; ZAMPRONHA, 1996, p. 116).
Na historia da musica ocidental podemos perceber uma grande valorizacao e até
mitificacdo da composicao, sendo esta um processo criativo com maior destaque que
a improvisacgao, processo majoritariamente na formacao musical. Pouco estudada, a
improvisacao volta atualmente a possuir um espaco académico, sendo um tema com
grande abertura para pesquisa e aprofundamento (FURLANETE, 2010, p. 1;
STENSTROM, 20009, p. 165; ZAMPRONHA, 1996, p. 116).

Ao estudarmos esses temas, percebemos que sempre ha uma grande
valorizacdo da figura do compositor, que é o “grande criador”, e sua obra, sua
composicao, é imutavel, sendo que suas interpretacoes sao aproximacoes da intencao
real do compositor, e esta nunca sera perfeitamente executada (FURLANETE, 2010,
p-2; ZAMPRONHA, 1996, p. 116). Composicao é aquilo que esta escrito, que pode ser

reproduzido varias vezes, porém sem perder seu carater; deve ser passivel de
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reconhecimento por parte dos ouvintes e sua execucao pode ser feita por inimeros
intérpretes sem que se altere bruscamente. A composicdo deve possuir uma
“reprodutibilidade”, uma “reconhecibilidade”. (STENSTROM, 2009, p. 165). Essas
definicbes demonstram certo tradicionalismo ao conceituar composicio. Alvares
(2014) diz que a grande caracteristica da composicao é a de o compositor possuir a
capacidade de pensar a peca e construi-la anteriormente a sua execucao. Ou seja, a
obra possui uma liberdade de ser alterada caso o compositor nao goste de determinada
parte, e ele possui o tempo necessario para cria-la do jeito que a imagina.

Tendo em vista esses conceitos de composiciao, percebemos que ocorre
certo extremismo na separacao entre composicao e improvisacao na visao de alguns
autores. Composicao é aquilo que é escrito, improvisacao nao; a composicao é vista
como um produto, sendo que a improvisacdo deve ser vista como um processo
(STENSTROM, 20009, p. 165). A improvisacio é aquilo que néio é escrito, feito na hora,
em que os musicos possuem relacoes diretas entre si (enquanto na composicao os
musicos possuem uma relacao direta apenas com sua partitura; o compositor possui
uma relacdo indireta com os musicos) (STENSTROM, 2009, p. 167). Percebe-se certa
polarizacdo entre os termos.

A partir do século XX e com o surgimento da mtisica moderna, o conceito
de compositor perde um pouco de forca, porém se mantém no centro, ainda é a figura
principal (FURLANETE, 2010, p.1). Entretanto, novos meios de aberturas surgem nas
pecas, e se tornarao mais intensos na musica pos segunda guerra mundial, a partir de
conceitos como a estética da indeterminacgao, o que abre para interpretacoes muito
mais livres da obra, jA que o intérprete torna-se uma figura atuante, ndo s6 um
reprodutor (FURLANETE, 2010, p. 1; ZAMPRONHA, 1996, p. 116).

Assim, composi¢oes com notacoes graficas, musica eletroactstica, as
improvisacoes dirigidas e outros meios de composi¢cdo na musica nova criam uma
negacao a ideia de que a composicao deve possuir uma reprodutibilidade (ja que a
abertura na obra deixa espaco para interpretacoes que se alteram; cada intérprete tera
uma interpretacao tnica, e assim a cada reproducao a obra ira se alterar, obtendo uma
nova forma, uma nova escuta), a ideia que tenha uma relacao indireta com o
intérprete, e que ela se distancie da improvisagao, sendo que sao vistas como formas
de arte polarizadas, uma em cada extremo. O compositor ndo é mais o centro, mas

apenas parte do processo criativo que é a musica, assim como faz parte desse processo
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o intérprete, o ouvinte, a gravacao da peca, suas reproducoes, etc. (ZAMPRONHA,
1996, p. 117).

Tendo em vista esses conceitos, percebemos que surge uma zona em que
composicao e improvisagao se tocam - surge a liberdade dentro das composicoes e as
predeterminacoes dentro das improvisacoes (PRITCHETT, 2001, p. 7). Porém nao ha
como analisarmos qual limite de predeterminacoes caracteriza uma improvisacao ou
qual limite de abertura caracteriza uma composiciao, pois cairiamos em questoes
subjetivas de escuta e também semanticas. Assim, devemos analisar os processos
criativos que surgem nessas pecas que possuem abertura, para que possamos localizar
caracteristicas composicionais e caracteristicas da improvisacao, tendo em vista se
realmente esses dois processos se interligam (ja que ha extremismos em relacao a isso).
Logo, a partir das analises foram compostas pecas que possuem tais caracteristicas,
tendo em si uma abertura, partindo das ideias de abertura por meio da notacao, como
a ideia do uso da notacao textual.

Essas composicoes foram gravadas e debatidas a fim de se atingir o objetivo
final do trabalho, sendo este escrever sobre o processo criativo e como este se deu no
caminhar das composicgoes e a visao dos intérpretes que realizaram as obras escritas, a

fim de se perceber como a partitura da peca influenciou-os a tocar.

2. A misica como processo

Como visto, serd trabalhada a zona cinza que existe entre composicao e
improvisacdo, abrangendo principalmente obras com aberturas, como improvisagoes
dirigidas e composi¢oes que abrangem a aleatoriedade. Estas nao sao resultados de
um tnico processo criativo, o do compositor, mas sim um processo em si, abrangendo
compositor-intérprete-ouvinte (FURLANETE, 2010, p. 2; ZAMPRONHA, 1996, p.
116). Logo, devemos primeiramente demonstrar que a figura central do compositor é
ultrapassada; ele nao é mais o centro criativo da obra, ndo existe uma inteng¢ao tnica.
Furlanete (2010, p. 1) traz trés processos que descrevem essa desconstrucao da figura
do compositor: uma abertura inerente a estética, a vontade de compartilhar o material
com outros agentes do processo (o intérprete e o ouvinte) e a introducao de estratégias
composicionais que utilizam processos estocasticos. Assim, ja se cria uma nova visao
do compositor, este nao como o centro do processo criativo, mas sim como uma parte

igualmente relevante do processo que envolve muitos outros aspectos (ZAMPRONHA,

1996).
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Pritchett (2001, pg. 7), ao abordar a interpretacao do pianista David Tudor
em uma composicao de John Cage (Variations II) aborda a questao da figura do
compositor de uma maneira relacionada a figura “desconstruida”. Ao analisar a obra
de Cage (que possui uma grande abertura para interpretacoes), percebeu que Tudor
realizou uma nova composicao a partir do que ja havia sido estabelecido, pré-
determinado para ele em partitura (PRITCHETT, 2001, p. 7). Cage é o compositor da
peca, mas € apenas parte do processo: Tudor, em sua interpretacao, a fez de uma
maneira que se tornou praticamente “independente” da partitura original, dando a ela
um novo carater, quase como uma nova composicao. Assim, também ¢é parte desse
processo, dando novas direcOes e interpretacoes a peca; o compositor traz sua
bagagem cultural dentro de sua peca, em que o intérprete, em sua leitura da obra,
também ira depositar aspectos de sua bagagem historica, e assim por diante, dando
sentido ao processo. (FURLANETE, 2010, p. 1-2; PRITCHETT, 2001, p. 7;
ZAMPRONHA, 1996, p. 117)

Porém, essa concepcao de compositor nao € consensual e possui
divergéncias, sendo que a concepcao tradicional da figura do compositor ainda é muito
trabalhada. Percebe-se, ao relacionar composicdo com improvisagao, que Stenstrom
(2009) trabalha com essa visao tradicional para que se atinja um objetivo, que é
demonstrar as diferencas entre a composicao e a improvisagao. Assim, trabalha com
conceitos que nao abrangem a ideia do compositor como parte do processo, pois
composicao é tudo aquilo feito por apenas uma pessoa, escrita e fechada, sendo que
ela deve possuir certa “reprodutibilidade”, ou seja, para véarios intérpretes a
composicado deve ser praticamente a mesma, sendo que, ao ser escutada em diferentes
interpretacdes seja reconhecida (STENSTROM, 2009, p. 167). A improvisacdo é o
extremo oposto. E realizada na hora, sem pré-determinacdes (em um ambito geral) e
nao tem a necessidade de possuir uma “reprodutibilidade”, pois ela é tnica, e nunca
sera igual (STENSTROM, 2009, p. 170). Logo, composicio e improvisacio sio
opostos; nao possuem relacoes diretas.

Ao analisarmos as caracteristicas das obras que serao abrangidas nesse
trabalho, percebe-se que a ideia de composicao e improvisacdo como opostos nao é
adequada. A reprodutibilidade da composicao ja nao é algo concreto, ja que muitas
obras com abertura possuem resultados de interpretacoes que sdo sonoramente
opostas umas as outras; a realizacao de Variations II de David Tudor é tinica: outras

interpretacoes possuem sonoridades extremamente diferentes (PRITCHETT, 2001).
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O argumento de que a grande caracteristica da improvisacdo é que ela é tnica
(STENSTROM, 2009, p. 170) é falha, j4 que essa também é uma caracteristica de certas
composicoes. A concepc¢ao do compositor como figura tinica do processo criativo ja foi
desconstruida nos paragrafos anteriores. Concluimos que a composicio e a
improvisacao nao sao tao opostos assim, como mostrado no texto de Stenstrom; elas
possuem uma relacao mais estreita.

Deve-se ter em vista sempre a questdo processual (FURLANETE, 2010; p. 1;
ZAMPRONHA, 1996, p. 117), em que o compositor nao é figura central do
processo, apenas uma parte. Ao desconstruirmos esse ideal de compositor
tradicional, abrimos caminhos para estudarmos as relagdes entre composicao e
improvisagao, pois temos um nimero maior de participantes no processo: o
intérprete e o ouvinte (FURLANETE, 2010; ZAMPRONHA, 1996), que
trabalham em conjunto, mesmo que indiretamente. E cada participante do
processo atribui um novo significado, uma bagagem histérica que da alteracoes
no processo, e logo, na musica. Tomaremos essas ideias como base para anéalise
da questao do texto. Sdo ideias essenciais para o entendimento da relacdo entre
composicao e improvisacao.

3. Notacao como peca fundamental a abertura
Dentro do paradigma tradicional da notacao (nao s6 musical, mas da escrita
em maneira geral) possuimos a ideia da representacdo como uma caracteristica
secundaria, imperfeita, em que o objeto a ser representado tem uma transcendéncia a
propria notacao. Logo, a escrita nao é apta a captar a esséncia do objeto a qual ira
representar. Ela é imperfeita, pois se afasta do objeto (PLATAO, p. 108; ZAMPRONHA,
p. 34). Podemos correlacionar tal ideal do paradigma tradicional com a ideia de que
em musica a ideia do compositor é em si transcendente a sua escrita. Ou seja, a
partitura é uma representacao afastada do ideal do compositor (ZAMPRONHA, 1996,
p. 116). Logo, a partitura é um mero aparato (e dentro deste paradigma é considerado
falho) de representacao de uma ideia musical que é superior; uma ideia platonica, um
“belo em si” (PLATAO, p. 110; ZAMPRONHA, p. 34).
A partir de tal nocao, perpetua-se o que Derrida chama de “metafisica da
presenca”, em que, segundo Zampronha (p. 33)
“é metafisica pois aquilo que a representacao (ou escrita, notacao) transmite
nao é ela mesma, é transcendente a ela. E é presenca pois as representagoes

procuram dar a impressao de que aquilo que representam esta ali, de fato,
verdadeiramente presente.”

Em relacdo as composicoes musicais, pode-se dizer que o paradigma
tradicional reforca a ideia de que a partitura nao é influente no processo da criagao

artistica. Ela é imperfeita, e nao atinge o transcendental que ¢ a ideia do compositor.
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Em contrario ao paradigma tradicional da representacao, temos as ideias de
Derrida sobre os signos. Para ele, o objetivo final da representacao (que seria o ideal
platonico) nao existe. O que realmente existe é uma cadeia infinita de signos, que para
ele, sdo as proprias representacoes. (ZAMPRONHA, p. 34). Os signos possuem duplo
aspecto: um carater representativo em que se cria uma imagem (a ideia — a imagem
acustica segundo Saussure); e o carater re-presentativo, ou seja, a palavra que remete
também a ideia (ZAMPRONHA, p. 34). Logo, de acordo com Derrida, nao ha um signo
primeiro; o que ocorre é uma cadeia infinita de representacoes e re-presentacoes (ou
reapresentacoes), que geram novos signos infinitamente.

Para constatar o surgimento do signo, Derrida cria o termo “diferéncia”, que
“é o processo pelo qual as marcas aparecem e constituem os signos” (ZAMPRONHA,
p. 35) — o signo é formado pela constituicio de marcas. Porém, como nao existe um
signo “base”, algo externo aos signos, transcendente, o significado surge a partir da
propria diferenca de marcas entre os proprios signos. Segundo Derrida: “Um
significado nao é mais do que um significante posto numa certa posicao por outros
significantes: nao existe significado ou sentido, s6 ha efeitos” (ZAMPRONHA apud
DERRIDA, 1991, p. 34). Todos os significados sao consequéncias de varios outros
significantes — estes nao se separam, sao unidos dentro do que ele chama de signo
(diferentemente de Saussure, que diferencia as ideias de significante e significado).

Em oposicao a ideia platénica de representacao, dentro do processo criativo
das pecas desta pesquisa tomaremos como base a ideia da criacdo artistica como
processo (ZAMPRONHA, 1996, p. 129) e da notacdo como parte fundamental a
abertura da obra (PUIG, p. 4). Logo, sera trabalhada a ideia do signo como
representacao em si, e da interpretacao dos signos a fim da criacao de novos signos que
sera a representacao musical (dentro do processo que é a criacao artistica). Logo, a
ideia de notacao se expande: esta é parte do proprio processo de criacdo. E a partir do

contato do intérprete com a notacao ocorre o movimento da criagdo da obra musical.

4. Materiais e Métodos

Para que ocorra uma pesquisa na qual composicao e improvisagao sejam
tomados como processos covalentes, deve-se realizar estudos sobre o préprio processo
criativo, o qual abrangera tal ideia. Assim, foram realizadas composi¢oes nas quais os
aspectos de abertura notacional e conceitos de improvisacao livre e improvisacao

dirigida foram tomadas como essenciais, a partir da ideia de que a notacao textual,
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levada em conta devido a influéncia da linguistica, gera esta abertura na qual o
intérprete é agente criador. Foi escrita uma peca na qual ha cinco movimentos, cada
uma com aspectos diferentes, para que a pesquisa em arte seja valida.

A partir da composicao, sao realizadas performances e gravacoes das pecas
criadas, a fim de que se gere uma discussao entre compositor e intérpretes por meio de
grupos focais sobre a interacao destes com as pecas que lhes foram atribuidas. Assim,
cada intérprete traz suas concepcoes sobre as aberturas que a peca traz, validando (ou
nao) o seu ato criativo dentro desta. Os debates foram realizados em carater de grupos
focais, no qual o pesquisador formula perguntas base para que o grupo discuta — o
pesquisador é também um moderador, direcionando o debate ao tema relevante a sua
pesquisa.

Por fim, a analise realizada sobre a peca Composition no. 245 do compositor
Anthony Braxton traz a tona aspectos notacionais que explicitam a notacao tradicional
e a notacgao grafica (aberta), no qual o intérprete é levado a estas duas concepcoes de
interpretacdo, e é notado como ele trabalha e como se da o ato criativo a partir de

composicoes que possuem tais tipos de abertura.

5. Resultados e discussoes

Percebeu-se ao longo de todo o trabalho uma grande liberdade ao encontrar
as referéncias para a base do processo criativo. Sendo o processo criativo algo
subjetivo, pude realizar as composicoes de maneira que a liberdade fosse colocada em
primeiro lugar. O trabalho traz a tona o resultado de pesquisas e leituras diversas sobre
o tema proposto (composicoes com aberturas a improvisacao), tema este que é
abordado por inimeros autores e compositores, nao s6 da misica contemporanea, mas
em todos os capitulos da histéria da musica.

Como tal tema é de grande abrangéncia, tive que escolher qual método
utilizaria nas composicoes a fim de atingir o objetivo: alcancar a liberdade do intérprete
para que este nao seja simplesmente uma maquina de criar acasos, mas que seja uma
parte influente do processo criativo da obra: que ele seja um fator de criacao dentro da
peca. Por isso, a escolha da notacdo textual. Esta notacao traz a tona caracteristicas
subjetivas para a obra: a interpretacao do texto por parte do intérprete. Esta notacao
textual nao traz em si aspectos ou direcoes realmente musicais, mas surgem como
poesia, como textos diversos que abrem para interpretacao, nos quais o intérprete pode

tomar varias direcoes, de acordo com seu contato com o texto.
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Assim, pode-se perceber o porqué da influéncia da linguistica dentro das
composicoes. Essa surge no trabalho como base do proprio processo criativo, ja que a
ideia de significacao dentro da teoria linguistica de Derrida é o grande passo para que
o intérprete se liberte de interpretacoes pragmaticas e direcionadas, a fim de se atingir
uma liberdade para que possa tocar a pega. A peca possui uma dire¢ao, porém nao é
uma direcao estabelecida pelo ideal do compositor, mas pelo ideal subjetivo do
intérprete. A composicao altera a maneira de pensar do intérprete, porém nao interfere
em sua liberdade de criar e gerar algo significativo dentro da peca. Esta seria a “zona
cinza” citada na introducao do texto, na qual o musico trabalha como agente criador
na obra, criando uma visao descentralizada do papel da composicao e do compositor.
Surge a ideia da musica como um processo, em que nao s6 o ideal composicional
prevalece, mas sim um processo criativo no qual participam o compositor, o intérprete
e o ouvinte.

Cada composicao trouxe em si uma caracteristica que a torna tinica, porém
a obra deve ser tomada como um todo, como movimentos separados de uma peca, ja
que a ideia principal é perceber como cada texto (que possuem inimeras semelhancas
em caracteres de composicao) influencia o intérprete e como este cria a partir de cada
partitura, podendo realizar a comparacao com as outras.

Por fim, o objetivo final das composicoes foi atingido, e prevalece a obra
para que possam ser interpretadas continuamente, tanto pelo grupos do Coletivo de
Livre Improvisacdo Contemporanea, aos quais dedico esta peca, quanto a grupos e
musicos que tenham o interesse no trabalho da improvisagao a partir de notacoes nao
tradicionais.

Cabe ressaltar que a ideia priméria da anélise da peca de Anthony Braxton
era a realizacao de uma comparacao de uma peca com escrita semelhante a tradicional
(com algumas modernizacoes) e uma notacao grafica nao tradicional, que sao, como
visto, partituras secundarias que fazem parte do todo da peca. Ao estudar e tomar
contato com o processo criativo de Braxton percebeu-se que este é de uma grande
complexidade, no qual diversas caracteristicas iinicas devem ser levadas em conta. Na
analise da partitura, inGmeras ideias surgiram, de maneira que a quarta composicao
toma como influéncia algumas ideias de Braxton e o processo criativo das GMT’s.
Porém, estas sdo tomadas como uma base para a criacao do texto da partitura, nao
como uma reformulacao das ideias das GMT’s, ja que estas nao caberiam dentro do

objetivo primario do processo criativo do trabalho.
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Ao realizar uma analise pela escuta, tornou-se maior tal complexidade vista
em seu trabalho, jA que na execucao percebem-se inimeros detalhes que devem ser
tomados em conta e necessitam de uma analise mais profunda da obra, além de um
conhecimento grande de todo o repertorio de composicoes que seguem o modelo das
GMT’s, além de todo repertorio e historico musical de Anthony Braxton. Devido a tais
aspectos, deixo alguns pontos que se tornariam secundarios nesta pesquisa para uma
futura pesquisa, na qual sera aprofundada os estudos sobre as GMT’s e suas execugoes.

O trabalho composicional e de andlise trouxeram intimeros beneficios
complementadores a formacao musical que presencio na graduagao. A realizacao de
uma pesquisa que teve como resultados uma peca com cinco composicoes inéditas,
gravadas e debatidas, foi com certeza de uma grande importancia para o
desenvolvimento de um musico em graduacao, com ideias futuras para pesquisa.

O trabalho realizado a partir da anélise da peca de Anthony Braxton
foi de extrema importancia devido ao seu contetdo gerado e do contato realizado com
uma fundacao de pesquisa internacional. Logo, a partir de toda a pesquisa feita, surgiu
a possibilidade de um trabalho de pesquisa direcionado somente as GTM'’s,
possivelmente um trabalho de mestrado para a continuidade do trabalho de analise e
composic¢ao a partir de Braxton, o que é de grande importancia para um aluno em final

de graduacao.
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