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Resumo

Palavras-chave

Este trabalho procura distinguir os diferentes tipos de relagdes que
podem ocorrer entre instrumentistas € compositores através da co-
criagdo e da colaboragdo. Para tal, analisamos em primeiro lugar o
processo criativo do Fra Ensemble, assente na co-criagdo, € em
seguida a experiéncia de colaboracdo com um compositor externo ao
grupo, Carlos Azevedo.

Com um resultado final de duas obras escritas e a ser interpretadas no
Recital Final percebemos que por vezes a colaboracéo e a co-criagao

podem ndo ser dois processos completamente distintos.

Relagdo; Criagdo Musical; Co-criagdo; Colaboragdo; Improvisagao;

Ensemble.



Abtract

Keywords

This work seeks to distinguish the different types of relationships that
may occur between instrumentalists and composers through co-
creation and collaboration. To this end, we first analyze the creative
process of the Fra Ensemble, based on co-creation, and then the
experience of collaborating with an external composer, Carlos
Azevedo.

With the final outcome of two works written and performed at the
Final Recital, we realized that collaboration and co-creation are not

always entirely distinct processes.

Relation;  Musical  Creation;  Co-creation;  Collaboration;

Improvisation; Ensemble.



Indice

1. INEFOAUGAO ......evveeeiiiiiieeeeeeee e e e e e ae e 1
2. A1elacAn NA CHIACAOD .......ooooiiiiiiiiiiiee et e e a e 3
2.1. A distingA0 da relagA0.........cooiuuiiiiiiiiiiie e et 3
2.2. A improvisagdo, o estado de flow € 0 €SPACO ...cvveeecerieerieeeieieeeiieeeiee e 8
3. Co-criacdo com 0 Fra Ensemble..................cccoooooiiiiiiiiiiiiii e, 12
3.1. Existe colaboracgdo na co-criagdo com o Fra Ensemble?...............ccoceee.e. 17
4. Colaboraciao com o compositor Carlos Azevedo ..............c.cooeviiiiiiiiiiiiiniiieeeee 19

4.1. Analise do poema de Charles Bukowvski e do quadro de Marc Chagall.... 30

4.2. Existe co-criagao na colaboracao com Carlos Azevedo? ..........cccceeeeeunneeeen. 31
SeCONCIUSAQ ... 35
6. Trabalho FUtUro ...........coocoiiiiii e 37
Bibliografia e Webgrafia..............ccocccooiiiiiiii 38
Partituras

Anexos



ESMAE
ESCOLA
SUPERIOR

DE MUSICA

E ARTES

DO ESPETACULO
POLITECNICO
DO PORTO

P.PORTO



Co-criagdo e Colaboragdo: a relagdo na criagdo musical
Marta de Ferreira Nabeiro

1. Introduciao

Um trabalho desta natureza académica € normalmente um trabalho individual,
mas a verdade, ¢ que este trabalho que aqui apresento ndo ¢ apenas meu, mas sim de todos
os que tiveram envolvidos, pois sem eles, ndo existia. Eles sdo, os membros do Fra
Ensemble: Ana Rosa, Eduardo Seabra, Rodrigo Pinho ¢ Marco Pereira e também o
professor e compositor Carlos Azevedo.

Este trabalho nasce a partir de diversas motivacdes, todas elas bastante diferentes,
mas as suas diferencas deram origem a este trabalho que apresento.

A area da musica contemporanea ¢ a primeira motivagao e talvez a mais genérica.
Tinha, ha vérios anos, a motivagdo de fazer um trabalho que enquadrasse esta area da
musica, mas ndo tinha qualquer ideia de como o iria fazer nem sobre o que ¢ que iria
fazer.

Foi em 2022, quando foi formado o Fra Ensemble para integrar outra investigagao,
que se plantou a ideia de poder “utilizar” o ensemble como ferramenta para o meu
trabalho. Até esta altura, ndo tinha qualquer ideia do que poderia fazer, mas ja tinha duas
pecas do puzzle, s6 precisava de encontrar as outras. Mas eu tinha a certeza de que nos
dois anos que se seguiriam as pecgas do puzzle iriam aparecer no meu caminho.

Ao longo dos dois anos seguintes, ao integrarmos a investigagdo do membro do
ensemble, Marco Pereira, desenvolvemos trabalho que necessitava de tempo e
conseguimos, pela primeira vez, experienciar a lentiddo do trabalho. Essa lentiddo que
nos permitiu fortalecer relagdes a um nivel que ndo esperdvamos, desbloquear a skill da
improvisagdo e encontrar um modo de criagdo, a co-criacao.

Ao experienciar este novo tipo de trabalho e o seu ritmo comecei a perceber o
resto do trabalho que esta presente na minha vida e também o seu ritmo. As nossas vidas
académicas e profissionais continuam paralelamente a este tipo de trabalhos entdo foi
possivel realmente comparar os dois cenarios diferentes. A lentiddo e a rapidez no ritmo
de trabalho.

Nao ¢ novidade que vivemos um quotidiano que esta sempre com pressa, mas foi
apenas depois de comegar a trabalhar com o Fra Ensemble que percebi que este era um
tema que me causava alguma inquietagdo. Por vezes um trabalho com uma orquestra ou
outro tipo de formagdo dura apenas trés dias em que ha a oportunidade de fazer dois
ensaios € um concerto, no final refletindo-se como pouco tempo para o grupo realmente
conhecer a musica que esté a interpretar e com quem a estd a interpretar. Esta preocupagao
acentuou-se quando eu percebi que eu propria era uma vitima desta pressa. Que era
perfeitamente possivel comparecer em trabalhos com certos grupos e tocar sinfonias
inteiras e variadas obras sem conhecer a musica e sem saber o nome dos colegas do naipe.

O trabalho do ensemble ndo ¢ compativel com este tipo de vida do “quotidiano
apressado”, tivemos e temos o espago de desenvolver as nossas relagdes, de conhecer as
obras que interpretamos ao detalhe e também de desenvolver as nossas relagdes com as
mesmas.
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Foi ao perceber que as relagcdes dentro do ensemble foram o que nos levaram a
conhecer e a interpretar tdo bem a musica que tinha sido co-criada por noés, era altura de
testar se musica criada por alguém exterior ao ensemble teria 0 mesmo impacto, € nao
existe melhor maneira de conhecer uma obra do que estar junto do compositor e fazer
parte do processo criativo. Foi entdo que convidei o professor e compositor Carlos
Azevedo para colaborar com o Fra Ensemble para criarmos lado a lado uma obra a ser
estreada no meu Recital Final de Mestrado.

No fundo, tenho como objetivo para este trabalho mostrar os diferentes processos
de criacdo, o de co-criacdo do ensemble e o de colaboracdo com o compositor Carlos
Azevedo e tentar perceber como funcionaram ambos o0s casos € como estes se
diferenciam, ou ndo.

Figura 1. Fra Ensemble © Francisca Ribeiro
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2. A relacao na criacao

1. “Colaboragdo n. f. 1 acto ou efeito de colaborar 2 [Figurado] cooperagio”!

2. “Co-criar v. tr. 1 criar juntamente com outrem’>

Estas defini¢des permitem destacar diferencas significativas entre os conceitos de
colabora¢do e co-criagcdo. A colaboragdo, entendida como o ato ou efeito de cooperar,
mostram o auxilio ou participagdo conjunta em determinada tarefa, mas ndo implica
necessariamente a partilha do processo criativo. Ja a co-criagdo — ato de criar juntamente
com outrem — destaca a partilha criativa, em que todos os envolvidos contribuem
ativamente para a criacao de um resultado final.

Assim, enquanto a colaboragdo pode assumir diferentes graus de envolvimento,
desde um comentario pontual até¢ uma atividade mais proxima e recorrente, a co-criagao
remete-nos para um nivel mais profundo que propde relagdes mais desenvolvidas, onde
a autoria se torna coletiva e o produto surge de um processo completamente partilhado.

E essencial para este trabalho termos bem claras as defini¢des destes termos-chave
e que o definem. Com o desenvolver de ambos os processos de criagdo vamos perceber
que por vezes cada uma destas definigdes pode ganhar mais ou menos significados, mas
1sso ¢ algo que estard presente nos capitulos representantes de cada processo.

2.1. Adistincido da relagao

Martin Buber em Eu e Tu distingue duas formas de relagdo: “Eu-Isso” e “Eu-tu”.
Entrei em contacto com o trabalho deste fil6sofo a partir do trabalho desenvolvido pelo
Fra Ensemble nos ultimos anos. Este contetido foi-me apresentado pela primeira vez pelo
Marco Pereira, cujo trabalho — Tempo-relacional: um ponto de partida para a
Composigdo (2024) - ¢ a principal referéncia para aquele que agora pretendo documentar.

E a partir desta distingdo que me interessa refletir sobre o tipo de colaboracdes
entre compositores € instrumentistas, que frequentemente operam no ambito da relagao
“Eu-Iss0”, e como se posiciona o trabalho do Fra Ensemble neste ambito.

Buber propde uma relagdo utilitaria onde o sujeito vé o mundo como um objeto,
algo que possa ser substituivel ou algo que nos leve para tratar os bens materiais como
meios para chegar a um determinado destino. A isto o filésofo denomina de relagdo “Eu-
Isso”.

“Quem diz Tu ndo tem nenhuma coisa por objeto. Porque onde uma coisa
existe, outra existe também, cada Isso confina com outro Isso, é Isso
unicamente porque confina com outro. Mas onde se diz o Tu, ndo existe
algo. O Tu ndo confina com alguma coisa.” (Buber, 2014, p.9)

Na relacio “Eu-Tu” o filésofo aborda aspetos como a autenticidade e a
reciprocidade. E um espaco onde deixamos de encarar o outro como “algo”, como um

! https://dicionario.priberam.org/colabora%C3%A7%C3%A30
2 https://dicionario.priberam.org/co-criar
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“objeto”. A objetificagdo tem cardcter de utilidade, de uso. Na reciprocidade e
autenticidade relacional, Buber procura argumentar que ndo existe objetificacdo do
“outro”. Numa relacdo auténtica, a que ele denomina “Eu-Tu”, o “outro” ndo ¢
objetificado. Nao existe uma separagdo entre sujeito e objeto. A relacdo auténtica e
reciproca ¢ uma relagdo que dilui esta fronteira: “Quem diz 7u ndo tem uma coisa, ndo
tem nada. Mas encontra-se na relagdo.” (Buber, 2014, p.9)

Se quisesse associar a relacao “Eu-Isso” a uma situagao do panorama musical seria
a colaboragao que acontece entre um compositor € um instrumentista. Ambos vém o outro
como um meio para algo que pretendem alcancgar. O compositor vé o instrumentista como
um meio para ter a sua obra tocada e se tornar melhor compositor e o instrumentista vé o
compositor como um meio de ter uma obra escrita para si e se tornar melhor intérprete.
Como diz Marco Pereira:

“Uma parte significativa destas colaboragoes vivem na objetificagcdo dos
instrumentistas por parte do compositor (...) Aqui ndo se trata de um
processo de criagdo artistica que vive no ambito do Tu relacional, mas
sim de relagoes em que compositores e instrumentistas sdao Isso para cada
um em rela¢do ao outro” (Pereira, 2024, p.20)

Muitas vezes acontece que este tipo de colaboracdo apenas tem espaco para
discussao sobre questdes de interpretagdo, exequibilidade de passagens da obra e possivel
edicdo da partitura. Nao existe uma diluicdo das linhas imaginarias que separam os
compositores dos intérpretes e ambos impedem o outro de partilharem os seus processos
criativos. O compositor constrdi uma barreira enquanto materializa as suas ideias e faz
nascer a obra em formato de partitura e o instrumentista cria um muro no processo de
aprendizagem da nova obra enquanto aprende a interpretd-la e executa-la. A este tipo de
colaboragdo eu decidi chamar de “colaboracdo comum”, comum pois ¢ a que acontece
com mais frequéncia no panorama atual.

A “colaboragdo comum” pode ser observada na Tese de Doutoramento do
professor e clarinetista Nuno Pinto, atualmente professor de clarinete na Escola Superior
de Musica e Artes do Espetaculo, que tem o nome de Musica Portuguesa para Clarinete
e Eletronica — Processos interativos na criagdo, interpreta¢do e performance (2014).

Neste trabalho o clarinetista revela que grande parte das colaboragdes que
integram esta investigacdo sdo baseadas neste tipo de ‘“colaboracdo comum”. Sdo
baseadas em retificagdes de partituras, exequibilidade de passagens e ha uma especial
atencdo para a melhor forma de executar a técnica dos multifénicos no clarinete. E
incluida até, uma colaboracdo que nao foi realizada para a criagdo de uma obra musical,
mas sim apenas para a discussao da sua interpretagao.

“Esta colaborag¢do teve inicio com a preparagdo do concerto, ja referido
anteriormente, que se realizou a 15 de dezembro de 2000 no Ateneu
Comercial do Porto, 5 anos depois da composigdo e estreia da obra. O
trabalho, consistiu, basicamente, em tentar aproximar a ideia musical do
compositor da sua realizagdo instrumental.” (Pinto, 2014, p. 97)

Um outro exemplo deste tipo de colaboragdo ¢ o trabalho desenvolvido pelo
Spoldzielnia Muzyczna Contemporary Ensemble. Em margo de 2025, tive a oportunidade
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de assistir a uma pequena conferéncia realizada na Sala Nathan Millstein no
Conservatério Real de Estocolmo com o grupo de musica contemporanea polaco.

Nesta conferéncia alguns musicos do ensemble explicaram como foi o processo
criativo das obras musicais que seriam apresentadas posteriormente e também como
tinham funcionado as colaboracdes entre o ensemble e os compositores.

O mote do projeto era o seguinte:

“Na edi¢do deste ano de PLAYGROUD: chamada para colaboragoes, nos
queremos enfatizar a importancia da colaborag¢do no processo criativo.
Nos esperamos que nos leve para la da notagdo, para la do som e até para
la dos métodos convencionais de comunicacdo.”* (in Folha de Sala (em
anexo))

No inicio achei que ali iria encontrar alguns exemplos fantasticos que
ultrapassassem o que eu ja tinha denominado de “colaboragdo comum”, mas o que
aconteceu foi o contrario. Os intérpretes do ensemble explicaram que tiveram alguma
liberdade em escolher alguns objetos que iriam manipular em partes improvisadas das
obras e que o percussionista tinha tido também a liberdade de escolher a instrumentagao
para o seu set por motivos de logistica, mas que todo o contacto entre o grupo € os
compositores tinha sido realizado através de reunides online e ao fim de alguns meses
lhes foram entregues as partituras fechadas e que sofreram o escrutinio habitual neste tipo
de colaboragao.

Podemos até associar este tipo de relagdo a um tema mencionado anteriormente,
na introduc¢do ao trabalho, sobre o défice na criacao de relagdes quando tocamos numa
orquestra por apenas trés dias. Nao existe tempo suficiente para criar relagdes com as
pessoas com quem trabalhamos, tornando estes casos em exemplos de uma relacao “Eu-
Isso”. Estes casos sao um meio para fazer musica, apenas porque sim, toda a experiéncia
¢ por vezes encarada como um “meio” para aceder a alguma estabilidade financeira,
tratando a musica e as pessoas como “algo”.

Este tipo de colaboracdo ¢ valido e bastante relevante por ser a vencedora no que
toca a obtencao de resultados e na sua capacidade de pdr o organismo a funcionar (sendo
o exemplo a orquestra). Nao sdo necessdrias relagdes auténticas para que uma orquestra
toque, pois todos caminham nesse sentido comum. Mas o que podera aprofunda-la? Tera
a relacao “Eu-Tu” esse potencial transformador?

Como dissemos anteriormente, Martin Buber refere que a relacido “Eu-Tu”
comeca quando existe auséncia da objetificagdo. Na diluigao da fronteira sujeito-objeto,
na ideia de uma relacao auténtica, tu mudas perante o “outro” e o “outro” muda em relagao
a ti. Quando o “outro” nos revela detalhes que nao teriamos visto sem ele, este ndo pode
ser substituido ou comparado a funcionalidades.

3 Sitio da Internet — Conservatdrio Real de Estocolmo (KMH) https://www.kmh.se/konserter--
evenemang/alla/oppet-kompositionsforum-spoldzielnia.html

4 Tradugdo livre: “In this year’s edition of PLAYGROUND: call for collaborations, we want to emphasize
the importance of collaboration in the creative process. We expect it may lead us beyond notation, beyond
sound, and even beyond conventional methods of communication” (in Folha de Sala (em anexo))
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Existem varios fatores pela qual acredito que o trabalho do Fra Ensemble procurou
o estabelecimento de relacdes “Eu-Tu” e esses fatores sdo fundamentados pelas relagdes
que fomos desenvolvendo ao longo dos ultimos trés anos.

Todos noés ja tinhamos relagdes de amizade estabelecidas entre nds, sendo umas
mais fortes que outras naquela altura. Em 2022 os quatro instrumentistas do ensemble
foram escolhidos pelo Marco, visto que este era o seu projeto de investigagao. Eles eram:
a Ana Rosa, o Eduardo Seabra, o Francisco Fernandes e eu, Marta Nabeiro.

Eu e o Marco conhecemo-nos num contexto de trabalho junto do Curso de
Composicdo da Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo (ESMAE)’ e desde ai
que temos tido oportunidade de trabalhar cada vez mais vezes juntos e assim de criar uma
forte amizade. Em 2022 quando me fez a proposta para integrar a sua investigacao, nao
hesitei. Nao sabia o que me esperava, mas sabia que ndo me arrependeria.

“A Marta Nabeiro (violoncelista) é uma amiga que tive oportunidade de
conhecer ha quatro anos, na Escola Superior de Musica e Artes do
Espetaculo (ESMAE) em contexto profissional na minha atividade como
maestro. Dirigi algumas obras de colegas compositores e a Marta
mostrou, desde sempre, uma grande vontade de fazer musica
contemporanea (...) Quatro anos é muito tempo para se conhecer bem a
pessoa e, por isso, sabia que, a criar um ensemble para o efeito descrito,
deveria contar com ela.” (Pereira, 2024, p.39)

O Marco e o Eduardo também se conheceram numa situagdo de trabalho, também
no ambito do Curso de Composicdo da ESMAE, e foi um dia atipico. lam os dois
participar num ensaio que acabou por ser boicotado pelos restantes musicos, ficando
apenas os dois para trabalhar, assim nascem amizades.

“Ao Eduardo Seabra (clarinetista) conheci-o numa circunstancia muito
especial. Também em contexto profissional, preparava a obra de um
compositor para um pequeno ensemble de sopros para um concerto,
quando por razoes variaveis (...) o ensaio foi sabotado pelos musicos,
tendo ficado unicamente eu e o Eduardo Seabra para trabalhar. Nao
podendo continuar o trabalho nesta circunstancia, fomos beber um café.
E comegou uma grande amizade.” (Pereira, 2024, p.40)

Com a Ana Rosa foi diferente. O Marco tinha ido assistir a um concerto
organizado pela ESMAE em que foi interpretada a Paixdo segundo S. Marcos, e em que
a Ana Rosa estava a participar. Depois de a ouvir cantar diversos solos desta obra, fez
com que achasse que ela seria uma 6tima escolha, ndo estava errado. Quando comegamos
o trabalho a relacdo entre eles era a mais ténue, mas com o avangar do tempo € com a
quantidade de horas que passdvamos juntos e todas as vivéncias que tivemos, isso
rapidamente mudou.

“A Ana Rosa era a pessoa, dos quatro, que menos conhecia. No entanto,
enquanto aluno da licenciatura em Composigdo, tive a oportunidade de a
dirigir em contexto coral e a partir dai fui seguindo o trabalho que ela ia

SA partir daqui irei referir-me a Escola Superior de Musica e Artes do Espetdculo como ESMAE.
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realizando. Foi num desses momentos, num concerto dos Coros da
ESMAE na Sé da cidade do Porto, que numa conversa muito rapida
falavamos sobre a importancia de oportunidades para mostrar o trabalho
e para colaborar uns com os outros (...) Tive a oportunidade de ouvir a
Ana Rosa cantar a solo varias das drias e fiquei impressionado com a
capacidade técnica e musical dela. A seriedade e qualidade do trabalho
que mostrava regularmente levou-me a crer que seria uma otima pessoa
para fazer este trabalho. Ndo estava enganado.” (Pereira, 2024, p.40)

Com o Francisco Fernandes a situa¢do ainda foi mais diferente. Ele foi escolhido
para integrar neste projeto porque o Marco ja tinha trabalhado com ele, inclusive tinha
feito uma obra para ele interpretar no seu Recital Final de Licenciatura. Os primeiros
meses de trabalho foram realizados com ele, mas havia indisponibilidade logistica e
emocional da parte do Francisco para continuarmos o trabalho, entao foi tomada a decisdao
de se encontrar outra pessoa. Eu tinha uma relagao proxima com o Rodrigo Allen e sugeri
que fosse ele a pessoa que sucedesse o Francisco. Sabendo que o Rodrigo ja tinha uma
boa relagcdo com todos os membros do ensemble. Todos concordaram e ca esta ele hoje.

“O Francisco Fernandes — o primeiro percussionista do Fra Ensemble —
havia trabalhado comigo numa encomenda feita por ele para uma peca de
vibrafone e eletronica — Time’s Perception (2022) (...).

Por razoes de indisponibilidade, tivemos de substituir o Francisco por um
outro percussionista. Ndo sabendo quem seria a solugdo ideal, falamos
entre nos e decidimos falar com o Rodrigo Allen, (...) que, segundo ela,
seria uma pessoa que mostraria logo vontade em trabalhar e levar o grupo
mais aléem. De facto, ndo estava errada. (Pereira, 2024, p. 41)

Figura 2. Fra Ensemble no final do concerto do dia 17 de setembro de 2025 no O’Culto da Ajuda. Presentes estdo (da esquerda para
a direita): Marco Pereira, Eduardo Seabra, Ana Rosa, Rodrigo Allen e Marta Nabeiro.

O desenvolvimento das relagdes foi tornando cada um de nos cada vez mais
comprometido ao projeto. Deixou de existir a relagao utilitaria de pertencer ao projeto
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apenas para fazer musica ¢ de ganhar alguma experiéncia e passou a haver um
comprometimento para o sucesso do trabalho. Rapidamente se tornou impossivel algum
de nds virar costas ao projeto a qualquer momento, algo que infelizmente ¢ bastante
comum. Se algo dessa natureza acontecesse, haveria sérias consequéncias para o bom
funcionamento do projeto, provavelmente ndo estariamos aqui, desta forma, hoje.

E por estas razdes que acredito que estamos na presenga de relagdes “Eu-Tu” e
que estas acompanham o trabalho do Fra Ensemble. Sao estas relagdes aprofundadas e o
comprometimento que vao dar lugar para a co-criagao acontecer.

2.2. A improvisacio, o estado de flow e o espaco

No inicio do projeto, procurdvamos realizar improvisagcdes em que pudéssemos
largar as nossas inibi¢des, musicalmente falando, e pudéssemos encontrar o espago no
tempo que fosse partilhado por todos e onde conseguissemos ao mesmo tempo fortificar
as relacdes ja existentes e criar o espago para novas relacoes.

“E um trabalho que procura através das relacées estabelecidas a priori e
a posteriori a formagdo do ensemble, potenciar uma procura artistica,
uma forma de ser-umns-com-os-outros, que mergulhados num mesmo
momento — numa mesma experiéncia do Tempo — nos possamos diluir nele,
passando a criar musica, no ambito do Tu relacional entre todos os
elementos, relacionados todos entre si e um Tempo que lhes é comum, ndo
havendo separagdo entre eles e o Tempo.” (Pereira. 2024, p.20)

Quando comecamos o trabalho com o ensemble, o primeiro passo era estabelecer
e fortalecer as relagdes no seio do ensemble. Os exercicios que concretizamos eram a base
da improvisacdo e pretendiam que nos ouvissemos e nos conhecé€ssemos musicalmente.

“Os musicos que fazem parte do Fra Ensemble, no inicio deste trabalho,
ndo tinham qualquer experiéncia no campo da improvisagdo, pelo que foi
necessario algum tempo para a aquisi¢do de certas técnicas auditivas
para que pudessem fazer de uma forma natural.” (Pereira, 2024, p. 44)

Depois de estabelecermos estes conhecimentos e de estarmos todos no mesmo
mindset sobre o que se iria concretizar, comeg¢ava o desafio de ao partirmos da
improvisa¢do conseguirmos chegar ao momento da “comunhdo”, cientificamente
conhecido pelo estado de flow. Marco Pereira, que estava encarregue de dar o mote e
coordenar as improvisagdes durante este processo, acreditava que ao atingirmos a
“comunhdo”, ou o estado de flow, iria surgir o momento que ia desbloquear a
improvisagao e, consequentemente, a composicao.

“(...) a partir da improvisa¢do em conjunto, chegarmos a comunhdo, onde
as respostas de um impulso para o outro ndo sdo pensadas, sim intuidas
durante a improvisagdo. (...) Esse é o momento em que a improvisa¢do se
torna musicalmente fluida e interessante. E o momento onde o som da
composi¢do surge.” (Pereira, 2024, p.44)
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O estado de “comunhdo” mencionado por Marco Pereira pode ser interpretado
como estado de flow devido as suas caracteristicas de intui¢do, fluidez e naturalidade,
como sugere Csikszentmihalyi:

“Ao descrever experiéncias plenas neste livro, temos usado exemplos
como a musica, escalada, danga, navegar a vela, jogar xadrez, entre
outros. O que faz com que estas atividades promovam o flow é que elas
foram concebidas para facilitar o aparecimento de experiéncias plenas.
Tém regras que sdo necessarias aprender, estabelecem objetivos, dispoem
de feedback, e exercitam o controlo. Estas atividades encorajam a
concentragdo e a envolvéncia ao fazer com que a atividade esteja o mais
distante  possivel da  “realidade sufocante” do dia-a-dia.”
(Csikszentmihalyi, 1996, p.97)°

E continua dizendo:

“Nas nossas investigagoes, descobrimos que todas as experiéncias do flow
quer incluissem competi¢do, coincidéncias ou outro tipo de experiéncia,
ou ndo, tinham o seguinte em comum: elas desbloqueiam o sentido de
descoberta, uma forma criativa de colocar a pessoa numa nova realidade
que a leva a altos niveis de performace e a niveis de consciéncia que a
pessoa nunca tinha sonhado. Resumindo, transformaram a sua pessoa ao
torna-la mais complexa. O crescimento pessoal é a chave para
experienciar o flow” (Csikszentmihalyi, 1996, p.99)’

Como disse anteriormente, a relacdo “Eu-Tu” acontece quando tu mudas perante
0 “outro” e 0 “outro” muda perante ti. E a auséncia da objetificacdo que é essencial para
arelacdo “Eu-Tu” e que segundo Csikszentmihdlyi ¢é crucial para experienciar o flow. Ao
mudarmos perante o “outro” tornamo-nos mais completos e € isso que acontece no seio
do ensemble. A fortificagcdo das relagcdes que tem vindo a acontecer e que continua a cada
dia que passa da-nos as ferramentas necessarias para nos tornarmos mais complexos e de
desenvolver competéncias em conjunto. Podemos usar o exemplo da improvisacao que ¢
também a nossa chave para experienciarmos o flow. Aprendemos a improvisar em
conjunto, desde o primeiro dia e da estaca zero, e quando o Rodrigo se juntou a nos
tivemos de, novamente, aprender tudo de novo, desta vez com ele. Isso fez com que
aprendéssemos como cada um reage a certos tipos de impulsos, tornando facil a resposta
imediata sem pensar nela, interpreto este exemplo com a expressao “altos niveis de
performance e a niveis de consciéncia que a pessoa nunca tinha sonhado” que o autor
checo menciona na citagio acima. E ao experienciarmos o flow que diluimos a barreira

6 Tradugdo livre: “Nar vi har beskrivit optimala upplevelser i den har boken har vi anvdnt sadana exempel som musique,
bergsbestigning, dans, segling, schackspel och sa vidare. Det som gor att dessa aktiviteter beframjar flow &r de har utformats for att
underlatta uppkomsten av optimala uppleveser. De har regler som kraver att man lar sig nagot, de satter upp mal, de férser en med
feedback, de gor det méjligt att utdva kontroll. De uppmuntrar koncentracion och engagemang genom att gora akitiviteten sa skild
som mojligt fran den “kvdvande verkligheten” i vardaslivet.” (Csikszentmihalyi, 1996, p.97)

"Tradugdo livre: “I vara undersdkningar fann vi att alla flowuppelveser, antigen de innefattade tavling, slump eller nagon annan
upplevelsedimension, hade detta gemensamt: de ledde til en kdnsla av upptackt, en kreativ kdnsla av att forsatta upplevaren i en ny
verklighet som forde personen til hogre prestationnivaer och ledde til medvetandetillstand som han inte tidigare hade dromt om.
Kort sagt forvandlade de sjdlvet genom att géra det mer komplext. | denna tillvaxt hos sjalvet finns nyckeln til flowaktiviteter.”
((Csikszentmihalyi, 1996, p.99)
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entre o espago € o tempo e que nos permite usufruir de “experiéncias plenas” que nos
afastam da “realidade sufocante do dia-a-dia”.

Para potenciar e facilitar a experiéncia da “comunhdo” foi surgindo um espacgo de
trabalho mais acolhedor e intimo, algo que nos fizesse sentir mais proximos. Depois de
algumas experiéncias chegdmos a um espaco escuro, com a presenca de candeeiros
luminosos, e onde nos posicionassemos perto uns dos outros. Era importante que neste
espago nos sentissemos confortdveis entdo todos adotdmos estar descalgos, mais em
contacto com o espaco.

Figura 3. Fotografia captada a 25 de abril de 2023, na Sala Preta da ESMAE, no dmbito de um ensaio do Fra Ensemble. Estdo

presentes Ana Rosa, Eduardo Seabra, Rodrigo Allen Pinho, Marco Pereira e Marta Nabeiro. © Ruben Dias

Em concerto, esta disposi¢ao ¢ também aplicada, e tal como nos procuramos estar
perto uns dos outros para desbloquear certos momentos de “comunhao”, queriamos
também que o publico tivesse a oportunidade de ter essa experiéncia. Entdo, eliminamos
a barreira que existe entre o publico e os interpretes numa convencional sala de concertos,
onde os interpretes estdo no palco e o publico na plateia, e trouxemos o publico para o
seio do ensemble para que eles pudessem sentir as nossas relacdoes e nos pudéssemos
estabelecer relagdes com eles e eles connosco, desbloqueando para o publico a
possibilidade de estabelecerem uma relacao “Eu-Tu” com o ensemble.

“Por conseguinte, no momento posterior a conclusdo da primeira obra fez
sentido para nos, Fra Ensemble, dar a oportunidade ao publico de poder
aceder a uma experiéncia semelhante a que nos levou a criar estas
composigoes. Nesse sentido a criar estas composi¢oes. Nesse sentido, ndo
nos interessa realizar a performance destas obras em espagos grandes;
antes, em espacos pequenos, acolhedores, com a disposicdo de varios
candeeiros no chdo a volta do ensemble, com a oportunidade do publico
se sentar no chdo, a nossa volta e entre o ensemble, fugindo aos moldes
tradicionais de um concerto de musica classica, onde as fronteiras entre
o publico e os performers sdo mais acentuadas.” (Pereira, 2024, p.44-45)
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Por muito inovador e diferente que este formato de concerto seja para o ensemble,
para o publico e para o panorama musical em que o ensemble se insere, este tipo de
situacdes nao sdo uma novidade na historia da musica.

Na primeira parte do livro de Klorman, Mozart’s Music of Friends: Social
Interplay in the Chamber Works (2016), Part 1 Historical Prespectives, o autor explora
as vidas de compositores do periodo classico, como Wolfgang Mozart e Joseph Haydn, e
como funcionavam as interacdes destes compositores com a sociedade que os rodeava.

Como mostra no livro de Klorman e em diversas pinturas da época, era uma
pratica comum para estes compositores organizarem ou comparecerem em sessdes onde
se juntavam com diversos musicos do seu tempo e tocavam as suas mais recentes obras
para amigos e familia que os rodeavam muitas vezes de forma informal, estando sentados
perto dos musicos, criando assim um ambiente mais intimo e familiar.®

Figura 4. Pintura de Julius Schmid intitulada de Haydn Quartet, c-1905-6, Vienna City Museum (pintura encontra-se perdida).

Ao recorrermos a este processo de criagdo desbloqueamos o que seria a nossa
relacdo com a obra e a partitura que seria materializada. Sendo estas obras frutos das
nossas relagdes, agora fortificadas por esta exploracdo da relagdo “Eu-Tu”, seria
inevitavel que estabelecéssemos com elas relacdes também fortificadas e que se
diferenciassem das relagdes que estabelecemos com obras e partituras nas quais nao
estivemos envolvidos no seu processo criativo.

“Sem um profundo envolvimento entre o sujeito € o objeto artistico a arte pura e

r

simplesmente ndo o ¢.” (Penha, 2020, p.10)

A relagdo com a obra ndo se da de forma “objetiva” ou “externa”, mas nasce do
envolvimento e da partilha — da co-criagdo. A obra torna-se arte na medida em que essa
relacdo vivida e auténtica acontece.

8 Este contexto é definido pelo termo Hausmusik que é o nome dado ao conceito de executar e criar musica
em casa com amigos e familia para o entretenimento dos mesmos, mais associada a classe média.
https://doi.org/10.1093/gmo/9781561592630.article.12568
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3. Co-criacao com o Fra Ensemble

O Fra Ensemble foi criado em 2022 para a concretizagdo de um trabalho de
investigagdo a ser realizado pelo compositor e maestro Marco Pereira. Este trabalho seria
realizado no ambito do Mestrado em Composi¢cao na ESMAE nos anos letivos de 22/23
e 23/24.

O ensemble, que aquando da sua formagao tinha o nome de “Grupo de Trabalho”,
era constituido pela Ana Maria da Silva Rosa (soprano), Eduardo Seabra (clarinete),
Francisco Fernandes (percussao), Marco Pereira e Marta Nabeiro (violoncelo).

Nos primeiros meses apos a criagdo do ensemble o trabalho consistiu em
conhecermo-nos e fortalecermos as nossas relagdes. Todos j& tinhamos algum tipo de
relacdo de amizade ou conhecimento entre todos, mas seria necessario fortalecer as
mesmas. O trabalho comegou com exercicios de improvisacdo e audicdo, para que
pudéssemos comecar esse processo. Entre nos apenas o Eduardo tinha experiéncia na area
da improvisagao, tendo sido esta algo que nao teria sido explorada até entdo com os outros
elementos, por isso seria necessario comegar com trabalho basico.

O trabalho do ensemble entre os meses de outubro at¢ ao fim de janeiro,
coincidindo com o inicio e fim do semestre escolar, foi essencial também para o Marco,
enquanto compositor conhecer cada um de nds, enquanto instrumentistas, mais
aprofundadamente. Como foi exposto no capitulo anterior, todos nos ja tinhamos tido
contacto com ele antes de embarcarmos no projeto.

Nos primeiros meses concentramo-nos em criar um som de ensemble, um som
cuidado, de trabalhar a forma e melhorar as nossas técnicas durante as improvisagoes,
aprendendo a deixar as nossas inibi¢des de parte, encontrarmos as notagdes certas para
todos, especialmente no caso da voz, um trabalho que foi feito entre o0 Marco e a Ana
Rosa.

Em novembro comec¢amos a fazer improvisagdes sobre a harmonia da aria When
I am laid in Earth de Henry Purcell, tendo sido a partir deste momento que houve uma
mudanca na forma de improvisar do ensemble. O trabalho do Marco levava-nos a
procurar um estado de comunhao, de flow. O momento em que perdemos a percecao de
onde e quando estamos, importando apenas aquele momento, os sons que estdo a
acontecer ¢ perdendo a barreira entre nds € o nosso instrumento, dando-nos a
possibilidade de reagirmos aos mesmos com imparcialidade do quotidiano que nos
rodeava assim impedindo que houvesse um escrutinio dos sons e tornando cada resposta
a Unica possivel naquele momento. Mesmo assim existiam constrangimentos sociais entre
nods que seria necessario resolver para podermos atingir este estado mais facilmente.

Ao atingirmos este patamar no progresso do grupo seria possivel comegarmos o
processo de criacdo da nova obra, trabalhando paralelamente questdes técnicas e
timbricas.

O grupo de WhatsApp tornou-se uma ferramenta importante para respondermos
rapidamente a problemas que iam aparecendo no processo de composi¢do do Marco,
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podendo depois em sessdo abrir o espaco para trabalharmos e resolvermos problemas
mais profundos.

A medida que fomos conseguindo entrar no estado de comunhio mais
frequentemente fomos percebendo que os sitios que o propiciavam eram espacos
pequenos, acolhedores e intimistas. Com a obra ja em processo de escrita seria necessario
encontrar a forma de a apresentar. Estes espagos intimos e acolhedores tornaram-se num
fator essencial para nés, algo que se vai pronunciar no futuro. E nesta fase que também
surge a ideia de termos o publico mais perto de nos aquando da apresentacdo, e
proporcionando um espago intimo com uma sala as escuras e a possivel utilizagdao de
candeeiros luminosos.

A partir de dezembro o Marco comegou a trazer-nos material da nova obra para
observarmos e discutirmos, tendo assim um papel ativo no processo criativo. J& com
materiais escritos em partitura foi possivel comecar a procurar em conjunto os sons que
esta pedia e a melhor forma de os executar. Este tipo de trabalho promovia o alargamento
das nossas capacidades técnicas, criticas e criativas enquanto interpretes, fazendo parte
deste processo que era desconhecido para todos. Era também a missdo encontrar a
qualidade de som e a comunhdo presente agora nas improvisagdes, mas desta vez na
condicdo dos limites da partitura, encontrarmos a naturalidade entre os materiais da
improvisagdo e os materiais presentes na partitura.

Durante a pausa letiva desse ano, a escrita da obra avangou bastante e foi também
momento de refletirmos sobre o progresso do grupo. E de notar que desde outubro até
janeiro apenas tinhamos tido uma sessao de trabalho em que estdvamos todos presentes.
Havia uma maior indisponibilidade do Francisco pois ele tinha comegado a estudar em
Castelo Branco e era dificil conciliar o nosso trabalho com os estudos dele, entdo foi
decidido, entre todos, que o Francisco saisse do projeto e que esta seria melhor forma de
continuar o trabalho. Tinhamos nas maos a tarefa de encontrar um novo percussionista,
um que se enquadrasse no projeto sem qualquer problema, que viesse trazer novos e boas
coisas ao projeto, ndo s6 musicalmente como pessoalmente. Depardmo-nos com o
Rodrigo Pinho, o presente percussionista do ensemble. Ja todos tinhamos uma relacao
mais proxima com ele. Depois de fazermos o convite e ele aceitar, o trabalho que se
sucedia consistia em contextualiza-lo e mostrar-lhe tudo o que tinhamos feito até ao
momento.

Na primeira sessdo em margo, € a primeira com o Rodrigo, algumas das nossas
previsoes foram confirmadas. Ele, sendo uma pessoa extrovertida, o que se refletiu
imediatamente na sua forma de tocar, mais percussivo ao que estavamos habituados com
o Francisco, e também pelo tipo de pessoa que ¢ foi possivel estabelecer uma relacao mais
imediata com ele na primeira improvisagao. No fim desta sessdo o Rodrigo lancou a ideia
de fazermos uma sessdo de improvisagdo sem 0s nossos instrumentos, apenas com 0s
nossos corpos e com os candeeiros luminosos que ja tinham surgido anteriormente. Esta
atitude da parte do Rodrigo mostra uma frescura e interesse no trabalho que vém
desbloquear muitas ferramentas ao ensemble, assim como esta improvisagdo que se vai
revelar uma das mais importantes que fizemos, tanto a nivel pessoal, musical, relacional
e espacial.
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Nesta sessdo, tivemos o prazer de contar com a presenga da Francisca Ribeiro,
amiga de todo o ensemble e também alguém que nos acompanhou e apoiou desde o inicio.

Grande parte desta improvisagao estd um pouco enevoada na cabega de todos nos,
durou quase uma hora, e durante uma hora tudo pode acontecer. Montamos todos os
candeeiros luminosos que tinhamos trazido e decidimos que iamos tentar fazer uma
improvisagdo em que a soprano, a Ana Rosa, fosse a solista, mas, no entanto, nao
podiamos falar, tinhamos de solucionar a comunicagdo de forma musical, corporal,
percussiva ou com a iluminagdo. Quando demos por nds, estivamos a fazer uma
improvisagao teatral, tinha deixado de ser musical. De tudo um pouco aconteceu, entre o
riso e o choro, entre a corrida e os rastejar, entre o cantar e o gritar, entre nos tocarmos ¢
empurrarmos, entre o sair € entrar na sala, até a porta fez musica connosco, até ao
momento em que ndo se percebia o que era representado e o que era mesmo real. E nesta
sessdo, com certos acontecimentos, que destrancamos algumas portas das relagcdes entre
n6s. O Eduardo inventou um idioma durante a improvisacdo para que pudéssemos
comunicar e dai nasce o nome do ensemble, Fra Ensemble, foi nesta sessao que magoei
o meu joelho direito, uma lesdo que levo para a vida, mas foi por uma boa causa e a parcial
nudez durante a improvisagdo também derrubou muitas barreiras entre no6s. Mas também
se desbloqueou a utilizacdo de candeeiros e ideias de como os usar dentro do ensemble,
algo a ser explorado nas proximas sessoes.

O trabalho seguinte passava a ser de oficina, era essencial comecar a leitura da
obra, ja finalizada e com o nome: Sobre uma comunhdo sucessiva e simultanea e também
do arranjo ainda por finalizar do recitativo Thy hand Belinda e da aria When I am laid in
Earth de H. Purcell.

Enquanto trabalhdvamos a nova obra, continudmos com o trabalho de
improvisagdo de onde teria de nascer a segunda obra do ensemble. Comecamos a explorar
outros materiais extramusicais que pudessem desbloquear a nova obra, entdo o Marco
trouxe o poema Cdntico Negro de José Régio. Naquela altura improvisar enquanto
tentavamos ouvir o poema impedia-nos de encontrar o estado de flow. A necessidade de
ouvir e entender o que estava a ser dito tirava-nos a capacidade de responder aos impulsos
de cada um de uma forma natural e quase “irracional”. Mas comegavam a acontecer
passagens nas improvisagdes que mostram conhecimento e progresso uns nos outros.
Perceber como se fossem palavras o que cada um vai tocar e o que isso significa naquele
momento, mesmo ndo estando a experienciar o flow.

O fim do ano letivo permitiu-nos realizar os nossos primeiros concertos. Os
concertos de estreia foram realizados no dia 5 € 9 de junho de 2023, na Sala Preta e na
Sala B2 da ESMAE onde foram estreadas as obras Sobre uma comunhdo sucessiva e
simultdnea e o arranjo do recitativo e aria de Henry Purcell, Dido’s Lament, tendo o
concerto a duracdo aproximada de 30 minutos. Estas salas foram escolhidas para os
concertos pois ja tinhamos uma grande familiaridade com elas e também por tornarem
possiveis a possibilidade de criar espagos mais intimos e escuros. Na preparacao para os
concertos adotamos um estilo de trabalho eficiente e intensivo para a preparacao das obras
funcionando como costumamos chamar de estagio. Este periodo serviu também para dar
os retoques finais em relacao a disposicao do ensemble e dos candeeiros na sala. Durante
0 processo tivemos amigos, colegas e professores a virem assistir aos ensaios € todos
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tomaram a decisao de se sentar ou deitar entre o ensemble, tendo tornado assim claro que
esta seria melhor forma de prosseguirmos para o concerto, no que toca a disposicao do
publico na sala. A nossa musica e apresentagdo foi muito bem recebida pelo publico ao
qual agradecemos por nos terem presenteado com uma casa cheia e um caloroso abrago
Nnos NOSSOS primeiros concertos.

Ao entrarmos no novo ano letivo de 2023/2024, abandonamos o poema de José
Régio e concentramo-nos no poema Data de Sophia de Mello Breyner Andressen.
Durante o verao, nasceram os Materiais para uma nova obra. A ser explorado pelo Fra
Ensemble (ver anexo), um conjunto de materiais que o Marco compo0s € pesquisou, € que
seriam o ponto de partida para a nova obra. Foi necessario fazer uma leitura aprofundada
dos materiais para que pudéssemos de seguida improvisar sobre eles, € notou-se melhoras
na forma de improvisar, ja conseguindo evitar os clichés que eram comuns nas
improvisagdes no que toca a sua forma.

Nas proximas sessoes seria essencial encontrar nos materiais o que seria a nova
obra, pois a Ana Rosa iria estar ausente nos ultimos meses do ano pois iria em deslocagao
para Oslo, Noruega.

As improvisacdes que fomos realizando foram essenciais para conhecermos
melhor os materiais, até que extremo os poderiamos levar e também para encontrar neles
o flow. Para facilitar a forma intuitiva de responder uns aos outros e deixar o racional de
parte, o Marco sugeriu que todos voltassemos a inocéncia infantil, e para isso, trocamos
de instrumentos e tentamos realizar uma improvisagdo dessa forma. O Rodrigo ocupou o
lugar da soprano, o Eduardo foi tocar violoncelo, eu fui tocar percussao e a Ana Rosa foi
tocar clarinete. O exercicio ndo podia ter tido mais sucesso, pareciamos todos criangas, a
tocar mal os instrumentos e a rir a gargalhada. Objetivo cumprido. A improvisacao
seguinte proporcionou-nos com aquilo que procurdvamos, intervengdes mais intencionais
e também performativas, algo que antes pareciam superficiais.

Depois de alguma discussao sobre esta improvisagdo, decidimos que esta obra
deveria ser uma grande obra, dividida em varios andamentos, uns que pudessem surgir
dos materiais existentes e outros ndo. Entdo o desafio seria realizar uma improvisagao
que incluisse todos os materiais € que deixassemos ao critério do momento a ordem
porque iriam aparecer, € assim se definiria a forma da peca. A improvisacao durou cerca
de uma hora, sendo o material D, o material modal, o mais constante na improvisagao.
Porém depois de estarmos uma hora a tocar, a improvisacao acaba porque o Marco decide
interromper € ndo a deixou terminar por si. O Marco mostrou algum descontentamento
sobre esta improvisacdo pois estava a espera de que a improvisacdo lhe apresentasse
claramente a forma da obra, e tal ndo aconteceu. A interrupcdo abrupta desta
improvisagdo foi mal vista por mim, pela Ana Rosa, pelo Rodrigo e pelo Eduardo, pois
todos nos estavamos a ter a experiéncia contraria a do Marco. A verdade ¢ que ao
interromper a improvisacao e nao dar tempo para refletir sobre ela ¢ um erro, pois mesmo
que ndo tenha sido a melhor improvisagdo que fizemos, elas t€ém sempre algo para nos
dar.

A verdade € que esta grande improvisacao, apenas em tamanho, nos fez perceber
que deviamos trabalhar os materiais pelo seu caracter, entdo na ltima sessdo antes da
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partida da Ana Rosa para a Noruega, decidimos atribuir a cada um dos materiais um
caracter:

e A: Planicie;

e B: Agressivo, panico;

e (: Insisténcia, sufoco, desassossego;
e D: Doce, tranquilo;

e E: Obsessivo, urgéncia. °

Para esta improvisacao voltdmos a um ambiente que nos era tao familiar, o escuro.
Ja era de noite, por isso a sala ndo tinha qualquer luz e havia um siléncio que nao era
comum na escola. Ao encontrarmos a sensagao de convergéncia com o siléncio, o Marco
deu a indicagdo para o inicio da improvisa¢do, ninguém tocou. Sem tocar uma nota, todos
tinhamos aberto a porta a0 mesmo tempo para o estado de flow, o siléncio estava a ser
essencial para a improvisagao.

A improvisacao durou cerca de quinze minutos, pareceu uma hora, todos tinhamos
tido a mesma experiéncia temporal, um dos efeitos do flow. Esta foi a improvisagao que
desbloqueou a nova obra, todos tinhamos a certeza disso, quer em relagao a sua forma
como também de materiais essenciais que hoje estdo tal e qual na obra Escuto o calcanhar
do passaro sobre a flor.

A obra teve um processo composicional demorado devido a sua dimensdo, cerca
de cinquenta minutos, mas com o Recital Final de Mestrado em Composi¢ao do Marco
marcado para o dia 10 de julho de 2024 no Espaco QC — Quarteto Contratempus,
tinhamos de deitar as maos ao trabalho.

Mais uma vez o trabalho foi realizado de forma intensiva e eficiente, em modo de
estagio, e era necessario ler e trabalhar a nova obra assim como também relembrar a obra
Sobre uma comunhdo sucessiva e simultanea. Estes ensaios na verdade serviram também
para o meu Recital de Mestrado no primeiro ano do curso, que foi realizado no dia 3 de
julho na sala 210 da ESMAE.

Mais uma vez as obras foram bem recebidas pelo publico e pelo juri presente, que
mais uma vez nos presentearam com uma casa cheia e também nao podendo faltar o
agradecimento ao Quarteto Contratempus por toda a disponibilidade e amabilidade com
que nos receberam.

Terminando esta etapa, seria necessario seguir para a seguinte, ou seja, o presente
trabalho. O ensemble ja estava de acordo e a par de todas as atualizagdes e decisdes que
haviam sido tomadas e apenas seria necessario no ano seguinte prosseguir com o trabalho
necessario.

Foi considerado fazermos uma nova obra para o ensemble estrear em conjunto
com a obra do compositor Carlos Azevedo, Bluebird, mas devido a minha mobilidade
para Estocolmo, Suécia durante o ano letivo, essa opg¢ao foi abandonada, ficando decidido
que a obra a ser interpretada no meu Recital Final de Mestrado em Interpretacdo Artistica
seria o Escuto o calcanhar do passaro sobre a flor (2024).

° O material E surge da divisdo do Material A devido as suas caracteristicas e proporgdes.
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3.1. Existe colaborac¢ao na co-criacio com o Fra Ensemble?

Ao analisar o processo de co-criacao do Fra Ensemble onde todos os membros do
ensemble tém um papel ativo no processo de composi¢do, quer seja através da
improvisagdo ou através da discussdo e oficina com o compositor em causa, o Marco
Pereira, serd que podemos encontrar colaboragao neste caso de co-criagao?

Consideremos novamente o seguinte grafico, representando o espectro presente
entre o extremo da colaborag@o e o extremo da co-criacdo, e onde vamos posicionar os
eventos que constituem o processo da co-criagdo com 0 grupo:

| |
Colabé)ragéo Co-c:iagéo

Figura 5. Grafico representativo do espectro entre a Colaboracao e a Co-criagdo.

Durante o periodo em que o grupo explora a improvisacao em prole de criar uma
obra, podemos considerar que estamos o mais perto possivel da co-criagio. E neste
momento em que ndo existe nada, nem para os instrumentistas do grupo nem para o
compositor € que comegam a nascer materiais através da improvisagao.

Co-criagao
como Fra
| Ensgmble

— %
Colaboragao Co-criagdo

Figura 6. Grafico representativo do espectro entre a Colaboragéo e a Co-criagdo com a especificagdo da Co-criagdo com o Fra
Ensemble.

Depois do processo da improvisagdo e da exploragdo dos materiais comega o
processo da composi¢do, mas neste caso, existem poucas ou nenhumas barreiras entre o
ensemble e 0 compositor o que nos permite continuar muito perto do extremo do espectro,
perto da co-criagao, mas como sera natural, este processo requer muito mais das praticas

composicionais da parte do compositor e esse ¢ um caminho um pouco mais isolado para
0 compositor.
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Co-criagéo
como Fra
Ensemble

|
Colabhragéo miéo-criac;éo

Figura 7. Grafico representativo do espectro entre a Colaboragéo e a Co-criagdo com a especificagdo da Co-criagdo com o Fra
Ensemble.

Ao ter a obra terminada, ¢ tempo de comegar a ensaiar, aprender a interpreta-la,
acomodarmo-nos aos materiais agora em formato fisico na partitura e também resolver e
dar os ultimos retoques na obra, caso necessario. Visto que existe uma grande afinidade
entre nés devido as relagdes que fomos desenvolvendo ao longo dos anos de trabalho este
processo ¢ bastante natural e sincero, ¢ devido as personalidades de todos, as vezes
atribulado.

Mas ao fazé-lo estamos a utilizar ferramentas da “colabora¢do comum”, para
termos eficiéncia nos ensaios recorremos a essas ferramentas. A edi¢do da partitura,
exequibilidade de passagens, melhor forma de escrever ou tocar uma certa passagem, as
questdes de interpretacdo e até a alteracao da partitura. Isto sdo tudo ferramentas que nos
obrigam a aproximar do espectro da colaboragdo, mas a nossa relacdo com esta musica ¢é
diferente, nods ja temos um conhecimento profundo dela pois ela nasce a partir de nos, por
isso, apesar de nos afastarmos da co-criagdo nesta fase do trabalho e nos aproximarmos
da colaboragdo, vamos encontrar-nos perto do centro do grafico, porém um pouco
descaidos para o espectro da colaboracao.

Co-criagdo

com o Fra

Ensemble
} A |
-~ “.,_ —';‘ ]
Colaboragao Co-criagao

Figura 8. Grafico representativo do espectro entre a Colaboragéo e a Co-criagdo com a especificagdo da Co-criagdo com o Fra
Ensemble.

18



Co-criagdo e Colaboragdo: a relagdo na criagdo musical
Marta de Ferreira Nabeiro

4. Colaboracao com o compositor Carlos Azevedo

Sempre foi a intencdo deste projeto ter uma peca escrita para mim. Mas antes de
este projeto nascer, era apenas uma ideia, e foi nesse momento que decidi, com conselho
do meu professor e também orientador que o compositor certo para executar esta tarefa
seria o Professor Doutor Carlos Azevedo'.

Eu e o Carlos j& tinhamos uma relagdo académica que comecou em aulas de
musica de camara no meu terceiro ano de Licenciatura na ESMAE e a partir desse
momento despoletou-se uma relagdo de amizade.

Na minha opinido, ndo poderia ser nenhum outro compositor a trabalhar comigo
e com o ensemble neste projeto. O Carlos € alguém que eu admiro muito enquanto musico
e professor, mas com esta colaboragdo fiquei a apreciar ainda mais a sua personalidade e
forma de ser, algo que ja sentia antes. Sabia que o ensemble partilhava do mesmo
sentimento que eu, e ndo restando davidas, lancei o desafio ao compositor.

Durante o primeiro ano de Mestrado fiz a proposta ao Carlos para que ele pudesse
integrar no meu projeto e assim inclui-lo na Proposta de Projeto Artistico.

A minha primeira reunido com o Carlos foi no dia 1 de outubro de 2024 onde
discutimos alguns aspetos que ainda ndo estavam definidos em relagdo a pega que iriamos
criar juntos.

O primeiro aspeto era o que seria a obra em si. Durante a escrita da proposta, a
ideia inicial seria que cridssemos uma obra para violoncelo solo, para que houvesse um
claro contraste no momento da apresentacdo onde o ensemble iria interpretar a obra
Escuto o calcanhar do pdssaro sobre a flor do Marco Pereira.

Depois da entrega da proposta nasceu uma problematica. Estaria eu a correr um
risco ao analisar lado a lado algo que foi feito em co-criacdo com o Fra Ensemble e algo
que seria um caminho mais solitario da parte do compositor? Seria um risco comparar
uma obra para ensemble e uma obra para um instrumento solo?

Levei esta problematica até ao ensemble, a minha solugdo seria o grupo colaborar
com o novo compositor envolvido e ndo apenas eu, eliminando assim o risco de comparar
duas obras para instrumentagdes completamente diversas e nascendo uma nova obra para
o ensemble interpretar.

ApOs esta problematica resolvida e também aceite pelo ensemble, encontrei um
novo obstaculo. Com esta solugao o meu Recital Final de Mestrado perdia a importante
componente de ser “meu” e passava a ser um concerto do Fra Ensemble.

Apenas em setembro, quando reuni com o meu coorientador, Professor Doutor
Rui Penha, ¢ que lhe expus a problematica agora encontrada e por sua sugestdo a obra
para violoncelo solo que se tinha transformado em peca para ensemble, agora

0 Doravante irei referir-me ao Professor Doutor Carlos Azevedo apenas por Carlos, devido a relagdo que
foi estabelecida pela nossa relagdo de amizade, anterior a este trabalho.
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transformava-se numa obra concertante para violoncelo e pequeno ensemble, escrita para
o Fra Ensemble, resolvendo assim todas as problemadticas até agora encontradas.

Depois de discutir com o ensemble e também com o meu orientador, professor
Filipe Quaresma, e obter a “luz verde”, tinha todas as ferramentas para reunir com o
Carlos e comeg¢armos o nosso trabalho, o que nos leva ao nosso primeiro encontro no dia
1 de outubro de 2024.

Neste encontro expliquei ao compositor qual tinha sido a linha de pensamento até
aquele momento em que nos encontravamos € que com a sua confirmagdo esta obra
passaria ser para ensemble e ndo apenas para instrumento solo. Com a sua confirmacao
discutimos alguns aspetos do que viria a ser a nossa colaboragdo e como esta iria
funcionar. O compositor mostrou preocupagdo que esta colaboragdo fosse apenas o
compositor Carlos a compor uma obra para a Marta tocar com o Fra Ensemble, e que para
ele so faria sentido se a obra a nascer fosse “da Marta e do Carlos”. Concordei com ele,
afinal todo o projeto era baseado nesta premissa, ir mais além com a colaboragao e coloca-
la lado a lado com a co-criagdo, criando assim a oportunidade para maior envolvimento
dos outros membros do ensemble.

Os outros temas discutidos na reunido foram a calendarizacao e a duracao da obra.
O teto para a duragdo da obra seria de 20 minutos, pois a outra obra a ser interpretada ja
tinha uma maior duragdo e estavamos restringidos as normas de duracao do Recital Final.
A obra ndo teria de alcangar o teto estabelecido, mas esta foi a forma que encontrei de dar
liberdade ao compositor impondo limites. Em relagdo a calendarizacdo da obra, foi
estabelecido ter algum material em janeiro de 2025, objetivo que nao foi concretizado e
que explicarei o que levou a essa circunstancia.

Com tudo definido, o compositor “abriu o jogo” para mim. Encarregou-me de
encontrar os materiais necessarios para a obra nascer, ou seja, a matéria bruta que ele iria
esculpir, estes materiais podiam ser poemas, textos, motivos, ritmos, técnicas, qualquer
material seria valido, e quando digo que o compositor “abriu o jogo”, refiro-me que o
Carlos me obrigou a sair da minha zona de conforto, e aqui comegava a verdadeira
aventura.

No fim do nosso encontro concorddmos que a obra ndo devia estar dividida em
andamentos pois a outra obra a ser apresentada j& estava formatada dessa forma e partilhei
com o compositor a lista de instrumentos de percussdo que poderia utilizar, de acordo
com a obra Escuto o calcanhar do passaro sobre a flor, e alguns instrumentos que o
percussionista do ensemble, Rodrigo Allen, possui.

Desde esta reunido com o Carlos dediquei-me a descobrir onde estavam
escondidos os motivos, materiais € inspiragdes para esta obra nascer. Este era um processo
extremamente desafiante para mim e que eu sé previa que se mantivesse até¢ ao fim do
projeto.

Como a peca serd para ensemble, mas no estilo concertante, tenho de pensar em
material que funcione para todos os instrumentos que tenho ao meu dispor, obrigando-
me a pensar como um compositor de alguma forma.
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Decidi que o caminho de pensamento iria comegar pela soprano, pois este € o
instrumento do ensemble menos usual no que toca ao acompanhamento de outro
instrumento. O ensemble ndo terd sempre essa fungdo de acompanhar, mas € algo que vai
estar presente.

Ter uma cantora que ndo interpretasse o papel mais exposto num ensemble desta
natureza era para mim algo exdtico e raro, entdo parti em busca de encontrar um poema
que a Ana Rosa pudesse cantar mesmo estando com a fun¢do de acompanhamento, este
poema estaria presente como pano de fundo da obra, mas ia ter a grande fun¢ao de ditar
o caracter da mesma.

Nao sendo grande aficionada pela poesia, a minha primeira pesquisa foi mal
sucedida, pois tentei procurar poemas em poetas com quem eu nunca tinha tido nenhuma
relacdo. Tentei procurar na minha memoria autores e livros com que ja tinha tido contacto,
e comecar por ai a minha procura. O primeiro nome a revelar-se foi Charles Bukowvski,
um autor e poeta americano. O meu contacto com este autor estabelece-se através dos
seus livros semiautobiograficos e ndo pela sua poesia, mas isso estaria prestes a mudar.
Depois de alguma procura e anélise de alguns dos seus poemas, deparei-me com o poema
Bluebird que integra o seu ultimo livro The Last Night of the Earth Poems (1992).

There’s a Bluebird in my heart that wants to get out

But I'm to tough for him,

1 say, stay in there, I'm not going to let anybody see you.
There’s a Bluebird in my heart that wants to get out

But I pour whiskey on him and inhale

Cigarette smoke

And the whores and the bartenders and grocery clerks
Never know that

He’s in there

There’s a Bluebird in my heart that wants to get out

But I’'m too tough for him,

1 say,

Stay down, so you want to mess me up?

You want to screw up the works? You want to blow my book sales in Europe?
There’s a bluebird in my heart that wants to get out

But I'm too clever, I only let him out at night sometimes
When everybody’s asleep.

1 say, I know that you're there, so don’t be sad.

Then I put him back,

But he’s singing a little in there, I haven'’t quite let him die
And we sleep together like that

With our

Secret pact

And it’s nice enough to

Make a man

Weep, but [ don’t

Weep, do

You?
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Posteriormente, ao tentar encontrar mais informagdes sobre o poema de
Bukowvski, deparei-me com um quadro de Marc Chagall, que ndo aparenta ter qualquer
relacdo com o poema escolhido, mas que na minha opinido, estavam extremamente
relacionados, como poderemos ver no proximo subcapitulo.

Figura 9. L oiseau bleu (1952), Marc Chagall.

Com estes materiais colecionados, decidi que seria altura de os passar ao
compositor, torna-los na pedra a ser esculpida. A resposta do Carlos a minha entrega de
materiais foi mais uma vez outro desafio: qual era o motivo musical da obra? O que me
fez, mais uma vez, por em causa o meu conforto. Questionei-o como deveria encontrar e
onde procurar esses motivos, mas a sua resposta era sempre, citando-o: Apenas duas ou
trés notas! E um ritmo!

Fiquei a refletir neste assunto e nunca conseguia chegar a resposta certa. Parecia-
me pouco natural eu escolher algum motivo, quer fosse algo existente ou algo que eu
criasse, mas na outra face da moeda estava a excelente sensacao de enfrentar mais um
desafio langado pelo compositor.

Em janeiro, ao refletir sobre meu encontro com o Carlos € sem sucesso para
descobrir o motivo musical da obra, deparei-me com um momento que ja durava ha meses
e achava que tinha de terminar. Percebi que, por momentos, o caminho a seguir sempre
esteve a minha frente e até era o mais logico.

Até este momento, o que me incomodava ¢ que tinha de ser eu a tomar uma
decisdo sobre os motivos que iriam marcar esta musica. Pensei no ensemble, afinal, esta
obra também ¢ para eles. A partir daqui comegou a minha busca de perceber como € que
os podia incluir nesta tarefa, para me ajudarem, e assim, abrindo a ponte entre eles e o
compositor. Foi assim que percebi que a resposta durante os ultimos dois meses estava
mesmo a minha frente. As nossas obras tinham nascido de improvisagdes, porque ¢ que
esta ndo poderia tomar um caminho semelhante?

A grande diferenca desta improvisagdo para as que ja tinhamos feito para as obras

compostas pelo Marco Pereira, maestro e compositor do ensemble, ¢ que o objetivo nao
era encontrar os materiais de cada um dos instrumentos € ver como reagem entre si, nem
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encontrar a forma da obra, mas apenas encontrar um motivo que desse vida a obra, mais
uma pedra para ser esculpida pelo compositor, e nesta improvisagdo, o ensemble
funcionaria como uma identidade ¢ ndo como cinco pessoas diferentes. Apenas uma
identidade a encontrar a resposta a este enigma que me tinha sido proposto.

O primeiro plano para a sessdo improvisacao foi o seguinte:

Para a primeira improvisagao iria mostrar o quadro de Marc Chagall a Ana Rosa,
ao Eduardo e ao Rodrigo, deixa-los contemplar e analisar o quadro em siléncio e dar
inicio a improvisacdo. Para a segunda improvisagdo o plano era ler o poema de
Bukowvski ou entrega-lo a Ana Rosa uns dias antes da improvisagdo para ela poder
declamar o poema para o resto do ensemble. A decisdo de ser a Ana Rosa a fazer a leitura
era estritamente por ser apenas ela a “usar” o poema durante a obra.

Nesta sessdo eu planeei tocar apenas na segunda improvisagao e o Marco Pereira
estaria presente para ser o meu braco direito e ouvidos, visto que esta era uma situagdo ao
que ele estava habituado e me poderia ajudar e enquanto eu estivesse a tocar, ndo poderia
ter uma audicao imparcial.

Até a sessao acontecer, no dia 14 de janeiro, precisamente no dia anterior a minha
ida para Estocolmo no programa de Erasmus+, o plano para a sessdo € improvisagao
sofreu algumas alteragdes, especialmente em relacdo a como dar ao ensemble os materiais
escolhidos. Este foi um tema que discuti com o Marco, dias antes da sessdo. Neste
processo de preparacao da sessdo ele agiu como meu brago direito e confidente de como
o processo se ia desenrolar. Manifestei a minha preocupacao sobre a entrega do poema
ao ensemble, naquele momento j& achava que uma leitura feita por mim do poema iria
condicionar a interpretagdo do ensemble e também que uma leitura feita pela Ana Rosa
os posicionasse num sitio mais distante de uma possivel interpretacdo feita pelo
compositor, que ndo estava presente. Concorddmos que seria interessante que tivessem o
primeiro contacto com o poema sem terem contacto uns com os outros, mas no dia da
sessdo nado tinha a certeza como iria proceder para tal acontecer.

Na sessao de dia 14 de janeiro, que decorreu na sala 104 da ESMAE, a primeira
improvisagdo comecou com as luzes apagadas, um ambiente confortavel e familiar para
o ensemble e as suas improvisagdes. Quando se fez siléncio na sala, disponibilizei ao
ensemble uma fotografia do quadro de Marc Chagall, L ‘oiseu bleu, escolhido por mim ha
alguns meses.

Este momento, foi a primeira vez em que a Ana Rosa, o Eduardo e o Rodrigo
tiveram contacto com este quadro. Tive algum receio que tomassem pouco tempo para o
analisar e refletirem sobre ele, mas ndo podia estar mais enganada. A improvisagao foi
iniciada pela Ana Rosa apos cinco minutos da disponibilizacao do quadro. Pode parecer
pouco tempo para analisar um quadro, mas naquele momento e dia, cinco minutos naquela
sala as escuras e em siléncio foi o tempo que eles precisaram para analisar a obra de
Chagall.
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No inicio da improvisacdo foi explorado algum material modal bastante
semelhante a Gltima obra co-criada pelo ensemble. Talvez a visualizagdo de um passaro
tenha desbloqueado a memoria dos materiais usados para a outra obra.

A improvisacdo desenvolveu um som bastante brilhante, algo diferente do que ja
tinhamos experienciado anteriormente. Certamente o quadro teve esse impacto no som
do ensemble e também o facto de eu estar a participar como ouvinte € ndo como
instrumentista ativa.

Durante a improvisagao tive uma rea¢ao ambivalente. Conseguia imaginar-me a
participar na improvisagao, dentro dos cendrios que foram criados por eles, mas a0 mesmo
tempo tinha a sensa¢do de que esta imagem que eu criava na minha mente era errada, que
nao podia perturbar, se eu estivesse a participar nao seria aquele resultado que eu estava
a ouvir a acontecer. Ou seja, fazia ao mesmo tempo todo o sentido eu ndo estar a participar
naquela improvisagao como instrumentista e nao troco essa decisao por nada.

Esta decisdo foi tomada por uma razao. Este material que eu agora entregava ao
ensemble para eles poderem analisar e escrutinar ja estava na minha posse ha varios
meses, € nesse tempo, eu ja tinha analisado e escrutinado o material, e essa situacao
retirava-me a inocéncia que eles tinham em relacao ao material, ndo estdvamos em pé de
igualdade. Esta inocéncia que eles possuiam interessava-me, pois, ¢ no primeiro contacto
que encontramos a reacao mais genuina. Como, por exemplo, uma crianca quando vé algo
que ndo gosta tem a necessidade de o dizer em voz alta, mesmo que por vezes seja uma
inconveniéncia ou até ofensivo para alguém que esteja por perto. A medida que crescemos
vamos ganhando a capacidade de nao dizer em voz alta tudo o que nos vem a cabega, mas
esses pensamentos continuam a existir. E nesse ponto que mora a inocéncia e a veracidade
da primeira reacdo e que me interessava utilizar neste momento com os trés.

Na segunda parte da primeira improvisacao foi explorado material completamente
distinto ao material modal apresentado no inicio. Fui surpreendida por uma influéncia do
jazz num material criado pelo Eduardo e que foi apoiado pelo Rodrigo no vibrafone e
também por uma exploracao literal de elementos presentes no quadro como o movimento
da 4gua e da figura humana presente. A componente literal acentua-se na segunda
improvisagao da sessao.

No fim da improvisacao, eu € o Marco ausentamo-nos da sala para refletirmos
sobre alguns aspetos importantes daquilo que tinhamos acabado de experienciar.

Discutimos a semelhanga do material explorado ao material do Escuto o
calcanhar do passaro sobre a flor, como anteriormente mencionado, e este aspeto levou-
nos a refletir sobre a relagao entre os trés membros do ensemble, ainda dentro da sala, no
momento da improvisacdo. Todos tomaram o tempo que acharam necessario para
experienciar o quadro, que teve disponivel durante toda a improvisagao, mas no momento
que se sentiram preparados para iniciar a improvisacao, tanto o Eduardo como a Ana Rosa
iam comecar a tocar em simultaneo. Ao aperceber-se disto, o Eduardo recuou e ndo tocou,
dando o espaco a Ana Rosa.
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Estamos numa fase da improvisagdo (de modo geral) que estes tipos de episodios
podem acontecer por estarmos a experienciar o mesmo tempo ou por ja conhecermos tao
bem o tempo do outro que estes episddios acontecem inconscientemente, criando
comodidade entre nds e assim um momento delicado para as improvisacdes dentro do
ensemble.

Antes de entrarmos na sala para dar continuidade a sessdo, discutimos entdo qual
seria a melhor maneira de entregar o poema ao ensemble. Como mencionado
anteriormente o ideal seria que eles tivessem o primeiro contacto com o poema num
ambiente confortavel e também sozinhos, sem terem qualquer contacto uns com 0s outros.
Entdo, o Marco sugeriu que cada um deles saisse da sala encontrasse esse ambiente
confortavel dentro dos limites da ESMAE. Assim que eles encontrassem esse espago,
para eles confortavel, iriam enviar-me uma mensagem e eu iria entregar-lhes o poema,
também via mensagem. Devo lembrar que ndo poderia haver qualquer contacto entre os
membros do ensemble e também nao poderiam escolher espacgos iguais, deviam estar
completamente isolados uns dos outros.

Ao passar-lhes esta informagao, houve intriga nas suas expressoes, algo de novo
estava a acontecer na sessao, algo desconhecido. Enquanto cada um encontrava um novo
sitio confortavel, eu e 0 Marco permanecemos na sala.

Foi curioso perceber, no fim, que todos encontraram conforto em espagos e sitios
diferentes.

A Ana Rosa encontrou conforto no espago perto da reprografia, que sendo de
noite, estaria silenciosa e deserta. O Eduardo escolheu o sitio onde se encontram as
maquinas de venda perto da entrada da escola e que d& também acesso ao exterior. Este
lugar foi descrito pelo Eduardo como “o lugar onde vou quando tenho de respirar fundo
e me acalmar”. O Rodrigo, por sua vez, escolheu um local, que para quem o conhece bem,
diria que combina com a sua personalidade. Nesta noite estava a decorrer a Jam Session
no Café-Concerto Francisco Beja e ele escolheu esse ambiente para a leitura do poema.
Chegou a confessar que mudou de sitio para poder estar rodeado de pessoas e amigos.

A improvisagcdo comegou assim que a primeira pessoa entrou na sala, a Ana Rosa.
O siléncio na sala manteve-se até todos entrarem. O segundo a entrar foi o Rodrigo, a sua
entrada foi calma e ndo quebrou o siléncio criado na sala pela Ana Rosa. Aos onze
minutos de siléncio, o Eduardo entrou na sala freneticamente e o siléncio calmo da sala
mudou drasticamente para um siléncio ansioso. A improvisagdo comegou assim que o
Eduardo se sentou.

A improvisagcdo foi iniciada pelo Rodrigo com batimentos corporais que
resultaram numa pequena introdugdo partilhada entre o clarinete e a percussdo. E quando
a Ana Rosa comeca a declamar o poema que tudo o que tinha acontecido até aquele
momento na improvisagao fez sentido. Sem qualquer duvida, o melhor momento da
sessdo. Tal como disse anteriormente, ¢ nesta improvisacdo que elementos literais sao
explorados, especialmente pelo Eduardo.
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O Rodrigo expressou que tudo o que tinha planeado fora da sala para a
improvisag¢do deixou de ter sentido no momento em que o Eduardo entrou na sala de
forma frenética. Por outro lado, a Ana Rosa expressou que teve pouco tempo para se
conectar ao poema e durante a improvisa¢ao tomou a decisdo de se concentrar nos ultimos
versos do mesmo.

A segunda parte da improvisacdo ¢ marcada pelo assobio da Ana Rosa e também
pela ida para o vibrafone da parte do Rodrigo, que até entdo se encontrava sentado no
chdo. A improvisacdo terminou aos vinte e sete minutos.

Ambas as sessdes tiveram momentos interessantes e eu estava confiante de que
ali ia encontrar o que estava a procura ha tanto tempo, no entanto senti-os mais
desconectados na segunda improvisagao.

A sessao terminou por volta da meia-noite com uma conversa e reflexao entre os
cinco.

O trabalho a partir deste momento era meu. Tinha a responsabilidade de analisar
as improvisagdes e encontrar nelas o que andava a procura.

Ao analisar as gravacoes das duas improvisagdes que realizamos nesse dia, colhi
motivos que me sobressaltaram durante as improvisagoes, alguns que eu me lembrava e
outros que me surpreenderam na escuta. Materializei esses motivos que estavam
escondidos na improvisagdo para uma pauta e, prossegui em entrega-los ao compositor e
assim dar inicio ao processo de composicao.
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Figura 10. Folha enviada ao compositor Carlos Azevedo com os motivos musicais recolhidos na improvisagdo com o Fra Ensemble
no dia 14 de janeiro de 2025.

Foi quando terminou o meu percurso no programa Erasmus+ e regressei ao Porto
que o trabalho do ensemble se intensificou.
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Apo6s a minha chegada reuni com o Carlos, precisava de perceber qual era o estado
da obra, pois até aquela data, inicio de junho, o compositor ndo tinha entregado nenhuma
partitura ao ensemble. O Carlos confessou-me que a sua vida profissional e pessoal ndo
lhe tinham facilitado o avango da obra e que esta ndo se encontrava finalizada.
Conversamos sobre o recital estar marcado para o dia 15 de julho e que se fosse
necessario, que o mesmo seria adiado para podermos conciliar a sua condi¢do e a do
ensemble. Assegurando-me que tal ndo seria necessario, mantivemos tudo tal como
planeado, dando algum espacgo ao ensemble para ensaiar a outra obra a ser interpretada.

No dia 30 de junho, ¢ entregue ao ensemble a partitura completa da obra. Esta tem
o nome de Bluebird e tinha estreia marcada para o dia 15 de julho.

Os ensaios com o ensemble decorreram nos dias 2, 3, 11, 12, 13 e 14 de julho e 0
plano de trabalho para os dois primeiros dias seria trabalhar alguns andamentos da peca
do Marco Pereira e fazer a leitura da nova obra do Carlos para que ele se pudesse juntar
a nos em ensaio para trabalharmos em proximidade. A obra foi recebida pelo ensemble
com um carinho e entusiasmo excecional € no dia 3, quando o compositor se juntou ao
ensemble pela primeira vez, todos os membros do grupo tinham vontade e questdes a
trabalhar.

Como todos no ensemble vivem uma amizade com o Carlos, com diferentes
intensidades, o modo de estar no ensaio foi bastante descontraido e sincero. Estavamos
finalmente na fase final do trabalho em que iriamos recorrer as ferramentas que sdo
normalmente utilizadas nas “colabora¢des comuns”.

Foram tratadas questdes sobre a edi¢do da partitura e exequibilidade de algumas
passagens, mas a verdadeira discussao foi sobre a interpretacdo da obra;

e O Eduardo Seabra arranjou uma alternativa de dedilhacdo para as passagens de
multifonicos no clarinete presentes no inicio da obra. As que o compositor tinha
indicado estavam corretas, mas o clarinetista arranjou uma solugao mais simples
para si e para o seu instrumento em especifico;

e Nas passagens faladas da obra, devido a edi¢@o da partitura e pela sua quantidade
(sdo cinco intervengdes, o mesmo numero de elementos do ensemble)
consideramos que o compositor tinha incluido uma passagem para cada elemento
do ensemble. Ao questiona-lo entendemos que essa ndo era a sua vontade e ficou
decidido que seria apenas a Ana Rosa a declama-las. Foi ai, que ao declama-las
num caracter mais melancoélico, presente no poema, que o compositor pediu a
soprano para declamar aquelas passagens como se estivesse a contar uma historia
para criangas, dando contraste ao resto do texto que estd musicado no resto da
obra;

e O Marco Pereira, que nesta obra calcava as botas de maestro, questionou o
compositor sobre a forma de dirigir as caixas de texto declamado que ndo tinham
qualquer medida, pois ele estava apenas a segurar a musica € continuava assim
que a Ana Rosa acabasse de declamar. O Carlos mostrou que a intengao seria que
ele fecharia sempre as caixas de texto como se a obra fosse acabar para que,
quando a musica continuasse, dar a sensa¢ao que esta estava sempre a recomecar;
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e Na cadéncia do violoncelo, as indicagdes do compositor foram que tudo fosse
bastante livre e nada métrico como apresentava a partitura. Num dos ensaios que
esteve presente, o compositor confessou que poderia ter feito aquela seccdo sem
qualquer tipo de unidade métrica ou compasso, dando assim uma ideia maior de
liberdade. Foram também discutidas algumas questdes sobre articulacao,
inclusive foram acrescentadas a partitura.

No final deste processo, que decorreu nos dias 3 e 14 de julho, quando o
compositor esteve presente nos ensaios, e resultou num melhor entendimento da obra pela
parte do ensemble, de um melhor conhecimento do compositor sobre o funcionamento e
dindmica de trabalho do grupo e numa partitura algo diferente da que foi entregue ao
ensemble e que serd reeditada pelo compositor futuramente.

Figura 11. Ensaio do Fra Ensemble com o compositor Carlos Azevedo, realizado no dia 3 de julho no Conservatorio de
Musica do Porto. © Marco Pereira

A adicao desta obra ao portfélio do Fra Ensemble fez-nos repensar no formato de
apresentacgdo e concerto. Curiosamente esta obra tinha como titulo o nome de um péssaro
que ¢ também uma das suas personagens, sendo possivel fazer uma ligacdo com a outra
obra a ser interpretada do compositor Marco Pereira, Escuto o calcanhar do pdssaro
sobre a flor, cuja personagem ¢ também um passaro. Esta simultanea presenca de passaros
foi uma completa coincidéncia com que me deparei apenas em meados de junho.

Foi também devido a duragdo e caracter da obra que nos levou a pér lado a lado a
nova obra com o When I am laid in Earth da opera Dido e Eneias de Henry Purcell. Esta
¢ uma obra que faz parte do portfélio do ensemble e que conta com uma orquestracao do
compositor Marco Pereira para o mesmo e, que tocamos no final dos concertos a seguir a
obra Sobre uma comunhdo sucessiva e simultanea, também de Marco Pereira, com a qual
também estabelece uma relagdo. Sabendo que o Carlos estava familiarizado com este
trabalho, ja tendo estado presente em concertos do ensemble, confrontdmo-lo com esta
interpretagdo, com a qual ele concordou.

Era extremamente claro para o ensemble que esta obra devia ser tocada no final
do recital, a seguir a obra do Marco, estabelecendo assim uma relagao direta entre as duas
obras e também com a obra do Marco, Sobre uma comunhao sucessiva e simultanea e a
aria de Dido e Eneias de Henry Purcell.
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Para a apresentagdo no Recital, queriamos afastar-nos do formato ja conhecido,
fazer algo diferente, pois a nova obra do Carlos e os materiais extramusicais assim nos
pediam. Na verdade, ter a sala sem luz natural e ter o publico sentado entre e a volta do
ensemble era algo que queriamos manter, mas os candeeiros com que estavamos a
trabalhar para outros concertos, era o que precisava de mudar para acompanhar estas
obras.

Durante os dias de ensaio discutimos o assunto, como poderiamos fazer algo que
se enquadrasse bem com o espago em que iriamos realizar o Recital. Foi assim que nasceu
a ideia de recriar o quadro L ‘oiseaux bleu de Marc Chagall na Sala 210 na ESMAE. A
primeira ideia e que se tornou em realidade ¢ que a sala teria de ficar preenchida com luz
azul. Para tal, adquirimos luzes LED azuis que tivessem a capacidade de preencher a sala.

Figura 12. Sala 210 na ESMAE, no dia 15 de julho de 2025 ap6s montagem para o Recital Final. © Marco Pereira

Apenas nos faltavam os apontamentos de cor no quadro, que incluem vermelho,
verde e amarelo. Para tal tinhamos considerado trabalhar com luzes LED, iguais ou
semelhantes com as luzes azuis ja adquiridas, mas devido a questdes estéticas e logisticas,
tivemos de pensar numa abordagem diferente.

Ao organizarmos a formagdao do ensemble no quadro, fazendo parecer que o
quadro seria a sala 210, percebemos que seria possivel atribuir a cada um de nos uma cor:

Ana Rosa

Rodrigo

Eduardo

Figura 13. Esquema utilizado para definir a posigdo do ensemble na sala 210 e que cores atribuir a cada membro.
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Segundo esta organizacdo do ensemble sobre o quadro, atribuimos cores a cada
um de nos:

e FEduardo — vermelho;

e Ana Rosa — azul-claro;
e Rodrigo — amarelo;

e Marco — azul-escuro;

e Marta — verde.

Como ja disse anteriormente, estavamos incapacitados de utilizar as luzes LED
para as outras cores presentes, a forma que encontramos para resolver esta situagdo, foi
através da roupa. Assim, em vez de irmos de preto como iriamos normalmente, cada um
iria vestido com a sua cor, entdo, adquirimos também, camisolas iguais, que pudéssemos
usar.

Figura 14. Fotografia das cinco camisolas coloridas usadas no recital.

Desta forma, com tudo pronto, o Recital Final, o culminar de todo o trabalho, teve
lugar no dia 15 de julho de 2025 na sala 210 da ESMAE, onde tivemos mais uma vez a
oportunidade de ter a sala cheia de amigos e familia para nos receber a nds e a nossa
musica. Infelizmente, o Carlos ndo pode estar presente na estreia da sua obra, por motivos
profissionais, mas teve a oportunidade de estar com o ensemble durante o ensaio de
colocagdo e ver onde e como ela iria ser estreada.

4.1. Analise do poema de Charles Bukowvski e do quadro de Marc
Chagall

Bluebird ¢ utilizado por Bukowvski para simbolizar a sua vulnerabilidade e
sensibilidade. O poema retrata um conflito interno entre 0 homem que ele mostra ser e o
homem que ele ¢ verdadeiramente. O passaro azul representa o homem que ele ¢ de
verdade, mas devido ao mundo que o rodeia, ¢ algo que o autor tem necessidade de
proteger e esconder.

De outro ponto de vista, Chagall utiliza a forma do passaro para simbolizar a

liberdade e o amor, sendo este simbolismo utilizado pelo pintor em inimeras ocasioes.
Nesta pintura, L ‘oiseau bleu, o passaro representa mais do que isso, representa fantasia.
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Embora o passaro azul tenha interpretagdes e representacdes diferentes, existe
uma clara relagdo entre estas duas obras.

O passaro azul de Chagall ¢ algo que o autor do poema deseja alcancar, algo
fantéstico e livre, mas o mundo a sua volta, que conhecendo a obra de Bukowsvki
sabemos que ¢ um mundo repleto de sofrimento, vicios, indiferenca e violéncia, ¢ um
mundo que o obriga a esconder este passaro azul que no fundo representa a sua propria
liberdade, fantasia e sensibilidade. Obriga o autor a vestir uma mdascara e mostrar ao
mundo uma faceta sua que ndo ¢ real, na verdade, a sua verdadeira identidade esta
escondida e bem protegida.

E aqui que, na minha opinido, estas obras podem ter uma relagio. O quadro de
Chagall mostra uma figura humana a abragar o passaro azul como se estivesse a cuidar e
a estima-lo. A segunda figura humana, se considerarmos o poema, simboliza a verdadeira
identidade do autor, a que ele esconde. Esta figura humana esta posicionada junto as patas
do passaro, algo que estes animais fazem para proteger as suas crias, deste modo este
péssaro estaria a proteger a verdadeira faceta do autor.

4.2. Existe co-criacio na colaboracido com Carlos Azevedo?

Ao analisar o processo de colaboragdo com o compositor, da qual percebemos que
o ensemble também tem a sua voz, pergunto se ndo existem certos acontecimentos que
nos possam afastar do espectro da colaboragao e que nos fagam aproximar do espectro da
co-criagdo, € vice-versa.

Consideremos o seguinte grafico para representar o espetro continuo da
colaboracao e a co-criagao:

—
Colaboragao Co-crl‘iag:éo

Figura 15. Grafico representativo do espectro entre a Colaboragéo e a Co-criagdo.

Este grafico vai ajudar-nos a posicionar certos acontecimentos no espetro da
colaboracdo e co-criagdo, assim, mostrando-nos como dentro de algo que ¢
assumidamente uma colaboragdo com o Carlos, se pode aproximar da co-criagao.

O primeiro exemplo ¢ a sequéncia de eventos que decorreram para a recolha e
encontro dos motivos para a nova obra. O compositor ao langar-me o desafio e a
responsabilidade de encontrar os motivos musicais e extramusicais para a obra abre a
porta para eu poder entrar no processo criativo. Como vimos anteriormente, a
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“colaboragdo comum” cria barreiras entre e o processo de composi¢ao do compositor € o
processo criativo do instrumentista, impedindo-os de estabelecerem melhor colaboracao.
Ao abrir esta porta, o compositor comeca a destruir essas barreiras, permitindo que me
aproxime do processo de composi¢do, dando-me a experienciar ¢ mostrando-me como ¢é
ter de fazer esse trabalho de procura. Ao destruir essa barreira, comegamos a afastar-nos
do espetro da colaboragdo:

Colaboragao
com Carlos
Azevedo

| |
Colab!)ra(;éo C()E'iagéo

Figura 16. Grafico representativo do espectro entre a Colaboragédo e a Co-criagdo com a especificacdo da Colaboragdo com Carlos
Azevedo.

A partir deste momento, ¢ ao langar o problema para o ensemble sobre a recolha
dos motivos que os adiciono ao desafio langado pelo compositor, permitindo agora que
eles se sintam mais proximos do processo criativo. Ao utilizar o método da improvisagao
para chegar ao objetivo que procurava, permite-nos afastar-nos ainda mais do espetro da
colaboragdo e aproximar-nos do espetro da co-criagao.

Este acontecimento permite-nos dar um grande passo, pois o método da
improvisagdo para promover a composicao ¢ um método essencial no processo de Co-
criacdo do ensemble, como vamos poder analisar posteriormente.

Colahoragéo
com Carlos
Azevedo

| |
— |
Colaboragao Co-criagado

Figura 17. Grafico representativo do espectro entre a Colaboragédo e a Co-criagdo com a especificacdo da Colaboragdo com Carlos
Azevedo.

O ultimo evento desta sequéncia que cada vez mais nos mostra que pode existir
espago para a co-criagao na colaboragdo, ¢ 0 momento que me propus a extrair os motivos
para uma partitura a partir das gravagdes das improvisacdes do dia 14 de janeiro.

Este momento ¢ o culminar de uma procura extensiva e desafiante que me colocou

fora da minha zona de conforto e também fora do processo criativo que estou treinada
para realizar: o de ler e interpretar uma partitura e uma obra.
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Mais que os exemplos anteriores, este momento coloca esta colaboragcdo muito
longe do espetro da colaboragdo e extremamente perto do espetro da co-criagdo,
destruindo muitas barreiras que anteriormente se erguiam.

Colaboragéao
com Carlos
I Azevedo

Colabloraq:éo Co-criagao

Figura 18. Grafico representativo do espectro entre a Colaboragao e a Co-criagdo com a especificagdo da Colaboragdo com Carlos
Azevedo.

Assim como existem certos eventos que nos afastam do espetro da colaboragao,
existem outros que tém o poder de nos trazer de volta. E sdo esses momentos, que vou
descrever, que definem esta colaboracdo com o Carlos como uma colaboragao e ndo uma
co-criagao.

Depois de encontrar todos os motivos para a obra musical entreguei-os ao
compositor, como quem da uma pedra marmore a um escultor, para ele descobrir que
figura estd presa naquela pedra e que ele pode libertar. Entreguei os motivos ao Carlos
para que ele pudesse descobrir que obra musical € que estava escondida neles.

Ao fazé-lo, deixo completamente ao seu critério o processo composicional, €, ao
negar-lhe o acesso as gravacdes das improvisacoes realizadas no dia 14 de janeiro pelo
ensemble, o resultado ndo podera ser baseado nas mesmas e sera certamente muito dispar.

Colaboragao
com Carlos
Azevedo
} |
- |
Colaboragao Co-criagao

Figura 19. Grafico representativo do espectro entre a Colaboragéo e a Co-criagdo com a especificacdo da Colaboragdo com Carlos
Azevedo.

Como tinha previsto, a entrega da obra e o processo de ensaios com 0 compositor
aproximou o ensemble e esta colaborag@o do extremo do espectro. Depois do processo de
criacdo da obra que nos aproximou do lado oposto do espetro, a co-criacdo, agora, ao
utilizarmos ferramentas habituais de uma ‘“colaboragdo comum”, voltamos a
aproximarmo-nos da colaboragdo. Como expus no subcapitulo anterior, o uso de
ferramentas como a discussdo da interpretacdo, exequibilidade de passagens, edi¢do de
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partitura e até corre¢cdes na mesma junto do compositor voltam a puxar-nos para o
extremo da colaboragao.

Colaboracgio
com Carlos
Azevedo

|

Colaboragao Co-c;iaqéo

Figura 20. Grafico representativo do espectro entre a Colaboragao e a Co-criagdo com a especificagdo da Colaboragao
com Carlos Azevedo.
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5. Conclusao

Iniciei este projeto com a ideia que estudar dois objetos diferentes e que ia ter
como resultados todas as caracteristicas que os diferenciam. Mas, a verdade, ¢ que todo
o processo de investigacdo fez-me perceber que a co-criagao e a colaboragao estao mais
proximas uma da outra, ao contrario do que eu acreditava inicialmente.

A “colaboracdo comum” continua a existir € a ser relevante no panorama musical
em que vivemos, pelas suas caracteristicas eficazes e eficientes no que toca a obtengao de
resultados. Mas se quisermos dar uma oportunidade ao tempo, e tentarmos esquecer a
pressa da vida quotidiana e também a pressdo da Academia para a rapida obtencdo de
resultados, percebemos que podemos ir mais além.

Esta investigag@o ¢ posterior a investigacdo do compositor Marco Pereira, como
ja tive oportunidade de mencionar anteriormente. Essa investiga¢do que comegou em
2022 e a que aqui apresento que comegou em 2024, tendo assim um periodo simultaneo.
Por essa razdo, nos, o Fra Ensemble, tivemos o tempo e o privilégio de tentar ir mais além
da “colabora¢do comum”. Cridmos um espago no tempo que nos permitiu desenvolver as
relacdes interinas do ensemble a um nivel inesperado, e a partir dai, o caminho da co-
criagdo comegou a ser desbravado.

Ao iniciar este trabalho, eu tinha como objetivo considerar as diferencas do
processo de co-criagdo do Fra Ensemble e o processo de colaboragdo com um compositor
exterior ao ensemble, neste caso, o compositor Carlos Azevedo. Mas a partir do momento
em que comeceli a trabalhar com este compositor, rapidamente percebi que a colaboragdo
que iamos experienciar ndo era a que eu tinha em mente, a “colaboragdo comum”. Ao
embarcar nos desafios que o compositor agora me propunha, acabei por me realizar de
alguns aspetos que me obrigaram a mudar de pensamento.

Sera que desta forma nos estamos a afastar da colaboracdo e aproximarmo-nos da
co-criacdo? E seria possivel que no seio do Fra Ensemble o contrario estivesse a
acontecer, que por vezes nos estivéssemos a aproximar da colaboracao e a afastar da co-
criagao? Consideremos o seguinte grafico:

| " asal
™ ; l

Colaboragéo Co-criacao

== Colaboragao com Carlos Azevedo

@ - Co-criagdo com Fra Ensemble

Figura 21. Sobreposigao dos graficos apresentados anteriormente nos capitulos referentes a Co-criagdo com o
Fra Ensemble e a Colaboragdo com Carlos Azevedo.

35



Co-criagdo e Colaboragdo: a relagdo na criagdo musical
Marta de Ferreira Nabeiro

Tomei a liberdade de sobrepor todos os graficos presentes nos capitulos trés e
quatro que representam a posicao de ambos os processos de criagdo no espectro entre a
colaboracao e a co-criacao.

Ao contempléd-lo conseguimos averiguar que existe uma grande oscilagdo de
ambos os processos dentro do espectro, mostrando assim, que tanto a colaboragao
acontece na co-criacao e vice-versa. Podemos também retirar a proximidade em que se
encontram cada um dos pontos referentes aos diferentes processos para demonstrar as
caracteristicas que tém em comum. Estas podem ser ferramentas da colaboragdo comum,
como o trabalho em jeito de oficina e a verificagdo da exequibilidade de passagens, ou
entdo ferramentas utilizadas na co-criacdo, sempre no caso especifico do Fra Ensemble,
COmo 0 recurso a improvisagao.

E entdo tirada a conclusio que ambos os casos, o da colaboragio e o da co-criagéo,
recorrem ao outro para poderem acontecer. Ao contrario do que pensava inicialmente,
existe colaboragdo na co-criacdo e existe co-criagcdo na colaboracao, e acredito que se este
fendmeno nao se desse, dificilmente elas aconteceriam como acontecem neste trabalho.
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6. Trabalho Futuro

A colaboragdo com compositores ¢ um fator importantissimo no futuro trabalho
do Fra Ensemble e penso que sera um pilar essencial para o futuro trabalho do ensemble,
quer para a apresentacdo em concertos, trabalho de investigacdo ou até gravacdes de
discos.

E também um objetivo, como seguimento deste trabalho, a sua divulgagio em
concertos e apresentacdes assim como esté a ser trabalhada a possibilidade de ser gravado
um disco com este repertorio, Escuto o calcanhar do pdssaro sobre a flor de Marco
Pereira e Bluebird de Carlos Azevedo. Esta possibilidade abre também caminhos para
possiveis colaboragdes com outro tipo de artistas, como por exemplo artistas plasticos e
designers graficos.
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Gravacao do Recital Final com o Fra Ensemble

15 de julho de 2025
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Instrumentation

Soprano
Clarinet in Bb

Percussion:
Vibraphone
Crotales

Violoncello

For and through Ana Rosa, Eduardo Seabra, Rodrigo Allen and
Marta Nabeiro. This piece is yours. Thank you all!

| also thank Francisco Fernandes for is important, however
brief, contribution for the ensemble.

Duration 17-18 min.

Score is Transposed



Execution Notes

Soprano
[m]
[al; [e]; [il; [o]
[al; [é]; [6]
[ha]

[*]

Clarinet

w/air

flz.

Boca chiusa

Vowels to be sing

Vowels with accent: Open vowel

Vowel [a] with pitch and air

Use vowel that merge better in the
ensemble’s sound

Gradual transition between Vowels

Play with air
Flatterzunge

Multiphonic with duration.
Fingering:

Gradual transition between
Flatterzunge and normal playing

bisbigliando



Fingering for bisbigliando

Percussion

w/ soft mall.
w/ medium mall.

w/ hard mall.

w/ Pedal

Senza pedal

(w/ Padal) - - - - » senza Peda

étoufer

Use soft mallets

Use medium mallets

Use hard mallets

Use pedal

Without pedal

Gradual transition from with pedal

to without pedal

Let vibrate

Dump sound



Violoncello

sul tasto
flautando

sul pont.

sul pont. ext.

spitze

over press.

General Notes

#
=

G

con vib.

Play on sul tasto
Play flautando

Play on sul ponticello

Play on sul ponticello very close of
the bridge, or even above the
bridge

Play on the tip of the bow

Play with a lot of bow pressure

Play pizzicato. The player should
maximize the resonance of the
pizzicato on the instrument

Gradual transition between sul
ponticello and normal playing

Quarter Tone (1/4 tone)

Three Quarter Tone (3/4 tone)

Long Pause

Play with vibrato



senza vibrato Play without vibrato

simile Play similarly

The dynamics must be adjusted always in relation to the sound produce
from the ensemble.
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Memoria Descritiva

O que pretendo apresentar neste portfélio nao € uma obra. Nao se trata de uma composi¢ao
fechada, aprimorada, limada, pronta a ser trabalhada pelo ensemble de forma a apresenta-la
ao publico. O que se encontra aqui é algo mais modesto. Sao fragmentos ou ideias. Em

termos compositivos, referir-me-ei a eles como materiais a serem explorados.

Contudo, parece-me importante, antes de apresentar os materiais, mostrar o contexto que

me leva a este tipo de abordagem compositiva, que se encontra “a meio”.

Cheguei a um ponto do meu trabalho compositivo e de pesquisa, no qual me interessa
explorar o tempo de partilha. Sobre uma comunhé&o sucessiva e simultdnea — a outra obra
presente no portfélio deste semestre — nasceu de um processo de criagdo com os outros, no
seio do ensemble que foi criado para me acompanhar neste processo de investigacao. Por
razdes praticas, ao contrario do que aconteceu na pega Sobre uma comunh&o sucessiva e
simultanea, este semestre o ensemble nao teve a disponibilidade de se juntar para o trabalho
de improvisacao e de partilha que tem sido o motor para a minha criagao artistica. Por isso,
senti a necessidade de encontrar um outro método de criagcao, que possibilitasse o trabalho
individual da minha parte, correspondendo assim as exigéncias temporais associadas a
apresentacao de resultados, na Academia.

Mas como chego eu a estes materiais que apresento? E como me proponho, através do Fra

Ensemble, a trabalhar estes materiais com o objetivo de chegar a mais uma obra?

Primeiramente, e respondendo a minha primeira questdo, parto da minha obsessao pelo
tempo. Para isso, conto com o apoio do poema Data de Sophia de Mello Breyner Andresen

(in ‘Livro Sexto’):

Data

{a maneira de Eustache Deschamps)

Tempo de soliddo e de incerteza
Tempo de medo e tempo de traigdo
Tempo de injustica e de vileza

Tempo de negacdo



Tempo de covardia e tempo de ira
Tempo de mascarada e de mentira
Tempo que mata quem o denuncia

Tempo de escravidao

Tempo dos coniventes sem cadastro
Tempo de siléncio e de mordaga
Tempo onde o sangue ndo tem rastro

Tempo de ameaga

O poema de Sophia € um poema que ilustra as caracteristicas de um tempo escuro, negativo.
O “Livro Sexto” foi publicado em 1962. Este poema dista de hoje 61 anos. Contudo, o seu
conteudo emocional, a meu ver, reflete-se ainda nos nossos dias. Certamente por razdes
diferentes de Sophia, hoje encontramos no mundo outros aspetos que sdo preocupantes e
que nos fazem pensar num tempo também de escuridao e de incerteza. A prépria forma como
nos relacionamos com o tempo, por exemplo, € motivo de preocupagcdo. Cada vez
encontramos menos tempo disponivel, cada vez mais priorizamos o urgente ao importante.
E, sendo eu, uma pessoa que tem problemas em gerir a forma como experiencio o tempo, e
como este tem impacto na forma como me relaciono no mundo (e, por isso, com 0s outros),
este poema ressoa em mim certas sensagdes que acredito serem as mesmas que motivam
o0 meu trabalho de pesquisa. Além disso, a repeticao enfatica da expressao “Tempo de” marca
claramente um passo regular no poema e, simultaneamente, o seu carater obsessivo.
Sendo eu um obcecado pelo tempo, julgo ser possivel encontrar uma forma de mostrar essa
obsessdo, através da repeticdo, da tensdo e do carater do proprio poema, na musica.
Comprometi-me a usar a expressao “Tempo de” para a realizagao da nova obra, sendo este
o0 Unico texto que pretendo utilizar — como é possivel de ver nos materiais apresentados.
Além disso, Sophia de Mello Breyner Andresen escreve no inicio do poema: “a maneira de
Eustache Deschamps”. Eustache Deschamps foi um poeta medieval, do século XIV, que, de
forma muita curiosa, teve aulas com o Guillaume de Machaut. Embora n&o seja claro para
mim, qual a relagao que existe entre o tipo de escrita de Sophia e a de Eustache Deschamps,
achei interessante nao desprezar esta ligagao ao tempo medieval, procurando, na musica da
época, elementos que possam ser reutilizados na minha criagao. Esta tem se tornado numa
pratica comum, visto que a obra anterior se baseava no material do Lamento de Dido da

Opera Dido e Eneias de H. Purcell.



Para isso, fiz 0 esbogo de quatro momentos, correspondendo a quatro tipos de materiais
diferentes, que tém ligagdes diretas ou indiretas ao poema, e que se destinam a ser tocados
pelo ensemble em sessbes de improvisagdo. O ensemble deve procurar relacionar-se com
os diferentes materiais e devemos comecar a encontrar formas de desenvolver o material
apresentado, de forma a encontrar novos universos sonoros, desconhecidos dentro do meu
material. Depois de fazer esse processo para cada um dos momentos, devemos encontrar a
forma de relaciona-los num momento de performance. A minha previsao é que este trabalho
possa dar origem a uma obra aberta, em que os musicos terdo a possibilidade de improvisar
sobre o material dado, e de o levar até ao limite. O material deve ser apresentado de forma
a encontrar o ponto em que se torna saturante ouvir aquele material, mas ainda suportado
pelo ouvinte. E é nesse momento que avangamos para o material seguinte.

Este processo prevé-se de dificil gestao, no entanto, o facto de poder controlar quando é que
se muda de material sonoro, possibilita-me relacionar-me com o0 momento da performance,
sentir o grau de contemplagéo sonora por parte do publico e tornar assim mais evidente que
a gestao do tempo dos diferentes materiais/sec¢des € conseguida a partir da interpretacao
do momento da performance, do tempo de partilha entre os musicos do ensemble, entre os
musicos e 0 maestro (que sou eu) e entre 0s musicos, maestro e publico.

A vontade em levar ao extremo o tempo que o material pode ser apresentado provém do
carater obsessivo e instavel que pretendo encontrar. Como todos os momentos performativos
serao diferentes — a temporalidade dos musicos muda de performance para performance,
devido as suas circunstancias pessoais e profissionais; a temporalidade que a sala onde é
apresentada a obra muda de sala para sala; a prépria energia do publico, que se sente no
momento da performance, tem implicagdes na propria temporalidade da obra —, é a razao
principal para a realizagdo de uma obra aberta. A outra razdo é perceber como reage o
ensemble a uma improvisagao a partir de material dado, de forma mais elaborada, mais
especifica — como se fosse uma obra fechada — e como conseguem extrapolar a partitura a

partir da improvisacao e da interpretagao do préprio material.

Sobre os Materiais:

Embora tenha escrito 4 pequenos fragmentos, e os tenha organizado por letras—A,B,Ce D
—, Ao é necessariamente por esta ordem que os materiais serdo expostos na obra que tera
origem a partir do processo acima mencionado. Nem sera necessariamente por esta ordem

que o ensemble ira explorar estes materiais.



Material A: Este material provém de um tratamento mais harménico do texto. Senti a
necessidade de trabalhar o campo harmodnico, de forma a expandir o tipo de sonoridades que

poderia encontrar. O processo de rotagdo de acordes levou-me aos seguintes resultados:

Acorde original Acorde 1 Acorde 2 Acorde 3
y . ff I ft ] ff =
be be Do P —
> o > > - L
A Acorde original (1) Acorde 1' Acorde 2' Acorde 3'
Aﬁ.« > be @ Do | — ——— ———|
> s * o e R* -

Alguns destes acordes sao utilizados na elaboragcdo do Material A, mas também séao

utilizados em alguns momentos nos outros fragmentos que serao apresentados.

Também no Material A, é explorada a ideia de obsessao, com a repeticao enfatica do texto e
a sua aceleragao, acompanhada com a tensao da articulagdo nas cordas, acompanhadas de
trilo, mostrando uma energia interna associada a instabilidade do préprio conteudo emocional

do poema.

Material B: Este material apresenta caracteristicas mais percussivas, e por isso, mais
disruptivas. Os Tom-toms sao utilizados (embora possa ser feito com Roto-Toms — algo que
iremos explorar no ensemble, devido a possibilidade de “afinar’ as alturas indefinidas dos
Roto-toms) de forma solistica. A voz entra com o carater percussivo das consoantes [T], [P],
[D] — [T]lem[p]o [d]le. A repeticdo dos gestos nos Toms e a exploragao percussiva das
consoantes, na voz, apresentam duas vantagens: uma ligagdo musical mais clara entre a voz
€ a percussao e a obsessao da repeticdo e da negatividade, na parte solistica da percusséo.

Nesta parte ainda é apresentada pequenas oscilagdes na voz. Atentemos no compasso 48:
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Estas oscilagbes provém de duas referéncias importantes para mim, no processo de
composicéo destes materiais: a obra Omaggio alla Pieta da compositora Mary Finsterer', na
qual as oscilagdes na voz visceral fizeram-me lembrar uma das interpretagées do Kyrie da

Missa de Notre-Dame de Guillaume de Machaut?, na qual é usado uma espécie de oscilagdo
na voz (n&o € parecido com um trilo, nem vibrato — é mais parecido com um mordendo), que
me pareceu uma boa forma de trazer elementos da musica de Machaut para serem

explorados de uma nova forma, num outro contexto.

@ harmonia
mundi

GUILLAUME DE
MACHAUT

MESSE DE NOTRE DAME — XIV* SIECLE

ORGANUM G@&THIC
ERA

MARCEL PERES

Material C: A ideia das oscilagdes na voz é, neste fragmento, exposta de uma forma mais
evidente: a partir dos glissandos na voz, entre dé sustenido e sol que se vao repetindo
continuamente. Além disso, o clarinete encontra-se frequentemente a imitar os gestos da voz
(compasso 1 a 3, por exemplo). O violoncelo marca algumas dos saltos da voz (ver compasso
1, 7 e 9, por exemplo). Aqui surge, de forma escondida, melodias mais tradicionais da voz,
claramente retiradas do universo modal, remetendo para a sonoridade de Machaut (ver
compassos 8 e 9 — salto de quinta e a apresentagdo do sexto grau melddico subido,
remetendo para a sonoridade ddrica). Aqui a proximidade os intervalos de s6 sustenido-sol
(tritono) e ré-la (quinta perfeita), mostram a facilidade em chegar ao intervalo consonante.
Além disso, estes intervalos, bem como a 4? perfeita, sédo intervalos bastante presentes nas

harmonias apresentadas no Material A.

1 Aqui encontra-se o link do Spotify da interpretacdo da obra Ommagio alla Pieta de Mary Finsterer:
https://open.spotify.com/track/11M3aPBAN9T6|P|W2b1iGf?si=7ebabe0347ae4fee
2 Aqui encontra-se o link do Spotify da interpretacéo do Kyrie da Missa de Notre-Dame de Guillaume de Machaut:
https://open.spotify.com/track/3GZIFKywZot38CBxfm83xC?si=1635f9095d694076




Material D: Este material assume a sonoridade modal como ponto de partida para a
exploragao sonora. Aqui, a escrita vocal € muito mais préxima da musica de Machaut. A
prépria cadéncia - 4%perfeita para 52 perfeita em movimento contrario — para além de se
encontrar ligada aos intervalos das harmonias apresentadas no material A, sdo uma

caracteristica clara da escrita polifonico do tempo medieval.



About a poem from Sophia de Mello Breyner Andresen to Fra Ensemble

Material A

Marco Pereira (b.2001)
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(to be continued...)



Material B

J=60 molto espressivo

Tom-toms
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Tom-t.

molto accel. J=60 accel.

Tom-t.

J=50 pesante molto accel.
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