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Resumo

Palavras-chave

Procurando problematizar a separagéo sujeito-objeto entre o sere o
Tempo-comum materializado pelo reldgio, esta dissertacao pretende
diluir essa separagao, encontrando nela nada mais do que a relagéo.
Assim, deixa de existir uma separagao entre o ser e o tempo,
consagrando-se assim o Tempo-relacional que, no ser-uns-com-os-
outros em partilha, da origem, através da improvisacdo, a obras

composicionais.

Composicédo; Performance; Tempo-comum; Tempo-relacional;

Relacao; Siléncio; Experiéncia, Eternidade Potencial.
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Abtract

Keywords

Problematizing the gap between being and the Common-time
materialized by the clock, this dissertation aims to bridge this gap,
aiming towards the establishment of a relation.

In this way, the gap between being and time ceases to exist,
consecrating the Relational-Time that, in the process of being-with-
each-other, i.e. in sharing, compositional works are originated through

improvisation.

Composition; Performance; Common-time; Relational-time; Relation;

Silence; Experience, Potential Eternity.
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Tempo-relacional: um ponto de partida para a Composigao
Marco Luis Lopes Pereira

INTRODUGAO

N&o na individualidade. Sim, na partilha.

Antes de comecar a escrita deste texto — que se apresenta como um registo,
através do uso das palavras, da pesquisa aparentemente individual que tenho vindo a
desenvolver ao longo destes dois anos — importa fazer saber que este trabalho ndo é
individual. A individualidade, como um estar-centrado-in-ipse’, ndo cabe no ambito da

partilha, que move a escrita deste texto e do trabalho artistico desenvolvido.

Nesse sentido, apesar de ser o meu nome que se encontra a acompanhar o titulo
que introduz este texto, ndo nos esquecamos de que estamos perante uma mera
formalidade. Este trabalho é, portanto, partilhado. E tdo meu como, igualmente, dos
outros, que me permitiram ser-com-eles. Foi o ser-com-eles que permitiu o nascimento
das obras que este texto documenta. As obras n&o sio escritas por mim para eles. As
obras sao escritas através de nos e da nossa relagao. E é exatamente por isso que néo

Ihes posso estar mais grato.
Eles sé&o:
1. Ana Maria da Silva Rosa: soprano;
2. Eduardo de Oliveira Guedes Seabra: clarinete;
3. Marta de Ferreira Nabeiro: violoncelo;

4. Rodrigo Allen Valente Guedes de Pinho: percusséo?.

E assim que, partindo da premissa de que ndo sabiamos a que resultados
irflamos chegar, nasceu o Fra Ensemble® que, desde o inicio do ano letivo 2022/2023,
embarcou comigo num fascinio antigo — pessoal — que aprofundamos em conjunto: o

Tempo e a sua experiéncia.

' Como um estar-centrado-em-si-mesmo. A escrita de termos com hifen remetem para a escrita do filésofo alem&o Martin
Heidegger que, como sera evidente mais a frente, € uma referéncia importante no trabalho que esta a ser documentado.
2 0 Rodrigo entrou neste grupo posteriormente, apds percebermos que os horarios do nosso primeiro percussionista nao
eram compativeis com o esfor¢o que este trabalho exige. Um problema temporal, curiosamente.

3 O Fra Ensemble estabeleceu-se oficialmente enquanto grupo a partir do més de marco do ano 2023. Desde o inicio
que, procurando descentralizar a gestdo do ensemble, encorajei o espirito "filarmonico", em que as decisdes eram
tomadas pelo grupo, de forma igualitaria. Neste sentido, partiu da Marta Nabeiro a motivagao de oficializar o ensemble
que, nascendo no dmbito desta dissertacdo de mestrado, tivesse a vontade de se estabelecer enquanto grupo, para além
do trabalho de investigagéo, tornando-se num ensemble flexivel, multidisciplinar, que ndo prevé uma definigéo estética

das suas caracteristicas criativas e performativas.
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Quando o desafio Ihes foi langado para, juntamente comigo, embarcarem numa
"nau para o desconhecido", era evidente, para mim, que o tema do Tempo seria o ponto
de partida. Assim, em conjunto, chegamos a uma forma de criagdo musical que parte
da improvisagdo conjunta e que, a partir da fruigho do momento da improvisagao
projetada a partir da temporalidade de cada um, cria um Tempo que é de todos, mas
que, em simultdneo n&o pertence, individualmente, a ninguém. Um Tempo de partilha,
projetado a partir da temporalidade individual de cada um que, ulteriormente, se dilui no
Tempo do outro — o Tempo-relacional. Este processo ndo pretende ser exclusivo do
processo de criagdo, mas aberto ao publico, para que este possa, no momento da
performance, "viajar no tempo" e/ou "viajar-se", diluindo também ele mesmo as suas
plurais temporalidades e embarcar na "nau para o desconhecido" connosco. No fim de

contas, o que se espera do publico é que seja-connosco.

Nesse sentido, comecarei por enquadrar teoricamente o trabalho sobre o
Tempo-relacional comegando por refletir sobre o Tempo na divisdo sujeito-objeto; de
seguida, diluirei as fronteiras dessa separagao; por fim, apds a diluicao, abordarei a

relacdo, a experiéncia e o siléncio na sua relagdo com o Tempo.

Apds 0 enquadramento tedrico, passarei a descrever o processo de composi¢cao
no seio do Fra Ensemble descrevendo, em geral e para cada obra, 0s varios processos
e desafios que se estenderam ao longo destes dois anos e os resultados que a

experiéncia partilhada do Tempo-relacional trouxe para a composicao.
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Figura 1. O Fra Ensemble: Marta Nabeiro (esquerda-frente); Rodrigo Allen (direita-frente);
Ana Rosa (centro); Eduardo Seabra (direta-atras); Marco Pereira (esquerda-atras).

Fotografia © Francisca Ribeiro
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1. O TEMPO SEPARADO DO SUJEITO

1.1. A impossibilidade de uma definigcao singular de Tempo.

Que é, pois, o tempo? [...] Quando dele falamos, compreendemos o que
dizemos. Compreendemos também o que nos dizem, quando dele nos falam. O
que é, por conseguinte, o tempo? Se ninguém mo perguntar, eu sei; se o quiser
explicar a quem me fizer a pergunta, ja ndo sei. Porém, atrevo-me a declarar,
sem receio de contestacdo, que se nada sobrevivesse, ndo haveria tempo futuro,
e se agora nada houvesse, ndo existia o tempo presente. (Agostinho, 2018,
p.441)

E dificil falar do Tempo sem abordar as famosissimas palavras de Agostinho de
Hipona sobre o tema. Do que falamos, quando abordamos o Tempo? De facto, a
resposta nao é facil de ser dada. Poderemos até falar sobre a impossibilidade de atingir

uma resposta que encerre em si o problema da definigdo singular de Tempo.

Podemos, no entanto, comecar por perceber como usamos a definicdo de
Tempo na vida quotidiana. Neste tipo de apreensdo do Tempo que apresentamos —
doravante referir-me-ei a ele enquanto Tempo-comum —, o ser e o tempo* encontram-
se afastados. Para melhor compreender este afastamento, adoto a divisdo, proposta por
Jeanne Hersch, do Tempo-comum em dois tipos de temporalidades: o tempo pratico e

o tempo da natureza (Hersch, 2013, pp.11-13).

Do primeiro, o tempo pratico, podemos referir que ocupa uma parte substancial
da nossa apreensao sobre o Tempo-comum, visto ser ele que rege as nossas atividades
diarias: falamos do horario de trabalho, das aulas, dos autocarros, das sessbes de
cinema, do horario habitual a que sai o pdo quente na confeitaria do quarteirdo onde
moro. Quando nos referimos ao tempo pratico vemo-nos e gerimo-nos dentro dele:
ele mostra-se, assim, como uma das coordenadas de um grafico cartesiano, onde

o ser se ocupa de ser um ponto.

4 Sempre que me refiro & dicotomia ser e tempo, os termos aparecerdo em italico. E a separagdo entre estes dois

elementos que pretendo diluir ao longo deste texto.
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ser

Tempo

Figura 2. O ser como um ponto num grafico cartesiano em que o Tempo € uma das suas

dimensoes

Neste sentido, encontramos em Jeanne Hersch uma boa explicacdo para a
definigdo do tempo pratico, onde o sertem a possibilidade da agdo e da decisao no

"agora", no tempo presente do Tempo-comum:

Tentemos em primeiro lugar representar o tempo tal e qual como o vivemos na
nossa vida quotidiana, quando ndo pensamos nele [...]. A este tempo o chamo
de pratico, simplesmente porque se estrutura em torno das possibilidades que
tenho de tomar uma decisdo ou de agir, portanto, em torno do meu

presente. (Hersch, 2013, p.11)°

No nosso dia-a-dia, quando falamos de tempo pratico falamos daquele que nos
permite agir no presente. E pratico, pela sua utilidade diaria, de regulamentagéo e
organizagao das tarefas quotidianas, numa sociedade que (sobre)vive da, e para, a

eficiéncia produtiva e consumista®.

Em relagdo ao tempo da natureza podemos aferir que tem uma relacdo muito
préxima com o tempo pratico, visto ser ele resultado de uma ilagao retirada a partir de
informacdes dadas pelo tempo pratico. O tempo da natureza é o que corresponde a
medigdo, ao "antes" e ao "depois", 0 que nos permite compreender, a partir da fixagao

de dois instantes de tempo diferentes, a duracdo de um determinado evento.

Podemos dizer, por exemplo, que uma palestra comecou as 15 horas, e que teve
uma duragao de duas horas. Por isso, as 15 horas, fui a palestra (marca a agao de ir a
palestra, caracteristica do tempo pratico), e as 17 horas, a palestra terminou, tendo
voltado para casa (marca a agdo de sair da palestra e ir para casa, também

caracteristica do tempo prético). E na apreensdo dos dois instantes de tempo (do

5Tradugéo livre: "Intentemos en primer lugar representarnos el tiempo tal como lo vivimos en nuestra vida cotidiana,
cuando no pensamos en él [...]. A este tiempo lo llamo practico, simplemente porque se estructura en torno a las
posibilidades que tengo de tomar una decisién o de actuar, por lo tanto, en torno a mi presente." (Hersch, 2013, p.11)

8 A organizagéo temporal é fundamental na sociedade eficiente como veremos mais a frente.
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"antes" e do "depois") que poderemos compreender o tempo da natureza, o Tempo da

medicdo e, consequentemente, da duragao’.

At =t final — t inicial = 17h — 15h = 2 horas

)

Inicio da Fim da
palestra palestra
. 1
15h 17h Tempo

Figura 3. O tempo da natureza: o Tempo da medigao

O tempo pratico e o tempo da natureza mostram-se como as camadas principais

quando falamos do Tempo-comum.

A compreensao deste Tempo que acabamos de abordar sé se possibilita por
este ter caracteristicas ciclicas, regulares e, acima de tudo, pela sua aparente

universalidade.

O fisico encontra o tempo como [sendo] o qué? A captagado determinante do
tempo tem o carater de medicdo. A medigcéo indica o “durante” e o “quando”, o
“desde-quando-até-quando”. O reldgio indica o tempo. [...] O reloégio mostra uma
duragéo igual, que se repete de forma constante, a qual se pode recorrer. O
relégio mede o tempo na medida em que a amplitude da duragdo de um
acontecer é comparada com igual sequéncia de estadios no relégio e, com essa
base, é determinado numericamente na sua quantidade. (Heidegger, 2008,
pp.27-29)

Em ultima analise, as duas camadas temporais que acabamos de apresentar
sd0, nada mais, nada menos, a informagdo que o relégio nos da. E desta forma que,
falando do Tempo-comum, se percebe que este vive na separagao entre sujeito e objeto.
A separacgao entre o ser e o reldgio é o que nos permite apreender este Tempo como
uma dimenséao externa ao sujeito, estando este refém da imparcialidade do movimento

ininterrupto® do objeto Tempo-comum, materializado pelo reldgio.

" Ver Hersch, 2013, pp.12-13. A propésito do exemplo de ir a um concerto.

8 Convém salientar que Martin Heidegger, tal como Jeanne Hersch, abordam o Tempo-comum nas suas duas
ramificagdes: tempo pratico e tempo da natureza. Contudo, ha uma diferenca importante a salientar: ao invés de Jeanne
Hersch — que vé o tempo pratico como correspondendo aquele que o ser tem para agir no "agora" —, Martin Heidegger

vé no momento presente, a consciéncia-de-ser-em-todo-o-momento. No entanto, ambos olham para o tempo
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E aqui que parte a motivacdo para o desenvolvimento deste trabalho: é na

procura de diluir a fronteira sujeito-objeto que criamos, diariamente, com o Tempo, que

pretendemos encontrar uma forma de experiencia-lo verdadeiramente, em propriedade.

Por conseguinte, deixar de serno Tempo para passar a sero Tempo, com a

particularidade de que ndo o pretendemos fazé-lo de forma centrada in ipse, mas

em partilha, com o outro.

1.2. Vivemos um problema temporal? O Tempo na sociedade onde

me incluo.

A obsessdo moderna com o tempo ndo mais se concretiza apenas na esfera do
trabalho que esta submetida aos critérios de produtividade — ela se apossou de
todos os aspetos da vida. A sociedade hipermoderna se apresenta como a
sociedade em que o tempo é cada vez mais vivido como preocupag¢do maior; a
sociedade em que se exerce e se generaliza uma presséo temporal

crescente. (Lipovetsky, 2004, p.75)

Tal como o faz Lipovetsky, nos ultimos anos muito se tem escrito acerca do
Tempo. E a maioria das perspetivas sobre a forma como lidamos com o Tempo-comum
nao sao animadoras. Desde a revolugao industrial que a priorizagao da producgao e da
eficiéncia acentuou a clivagem existente entre o sere o tempo. Através do uso da
metafora de Benjamin Franklin®, Tempo é dinheiro (Lakoff & Johnson, 1980, p.7)",
George Lakoff e Mark Johnson em Metaphors We Live By (1980) explicam como esta
metafora mudou a nossa forma de olhar para o Tempo, equiparando-o ao dinheiro, e

como este se pode gastar, desperdicar, economizar:
TEMPO E DINHEIRO
Tu estas a fazer perder o meu tempo.
Este aparelho far-te-a ganhar horas.
Néo tenho tempo para te dar.
Como gastas o tempo nestes dias?

Aquele pneu furado custou-me uma hora.

pratico como um Tempo centrado no presente, e o fempo da natureza como aquele que conhece o "antes" e o "depois".
Ver Heidegger, 2008, pp.29-31.
9 Benjamin Franklin ¢ uma das figuras mais importantes da revolugéo industrial.

" Tradugéo livre: “Time is Money” (Lakoff & Johnson, 1980, p.7)
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Eu investi muito tempo nela.

Eu néo tenho tempo suficiente para gastar nisso.

Tu estas a ficar sem tempo.

Tens de economizar o teu tempo.

Guarda algum tempo para ping pong.

Isso vale a pena o teu tempo?

Ainda tens muito tempo?

Ele esta a viver com tempo emprestado.

Tu néo usas o teu tempo de forma rentavel.

Eu perdi imenso tempo quando estive doente.

Obrigado pelo teu tempo.

Tempo na nossa cultura é a uma comodidade valiosa. E um recurso limitado que
usamos para atingir os nossos objetivos. Devido a forma como conceito de
trabalho se desenvolveu na sociedade ocidental, onde o trabalho ¢ tipicamente
associado com o tempo que demora e é precisamente quantificado, tornou-se
habitual pagar as pessoas a hora, a semana, ou ao ano. Na nossa cultura
TEMPO E DINHEIRO de muitas formas: unidades de mensagens telefénicas,
salarios por hora, tarifas de quarto de hotel, orgamentos anuais, juros sobre
empréstimos, e pagamentos a sociedade através de “passar o tempo na cadeia”.
Estas préticas sdo relativamente recentes na histéria da humanidade e de modo
algum existem em todas as culturas. Surgiram nas sociedades modernas
industrializadas e estruturam as nossas atividades diarias basicas de uma forma
muito profunda. Correspondendo ao facto de que nés agimos como se o tempo
fosse um bem valioso — um recurso limitado, até dinheiro — nés concebemos o
tempo dessa forma. Assim, entendemos e vivenciamos o tempo como o tipo de
coisa que pode ser gasta, desperdicada, or¢camentada, investida
inteligentemente ou ndo, poupada ou desperdigada. (Lakoff & Johnson, 1980,
pp_7_8)1112

" Os usos do sublinhado, nas citagbes, marcam destacamentos do texto realizados pelo préprio autor citado.

2 Tradugao livre:

“TIME IS MONEY

You're wasting my time.
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Além disso, encontramos, no avango da tecnologia, a aceleragao do fluxo de
informacgao, a rapida e facil conexao virtual — que acarreta um fascinio perigoso, pois na
conexao virtual, a atragdo da-se menos devido a possibilidade da rapida ligacao, do que
a capacidade de nos podermos desligar’®- e o encantamento pela moda, que

consequentemente cria o desejo da sua constante renovagao.

Todos estes aspetos reforgam a facilidade e a rapidez com que conseguimos

satisfazer os nossos desejos, dando-nos a ideia de que ganhamos mais tempo util.

O pensamento rapido domina o mercado, alids, esta na base do seu éxito.
Quando o pensamento rapido é particularmente eficaz, desencadeia uma bulimia
de consumos que se torna desejo, mas também divertimento, fuga do real e da

depresséo.

[...] O desejo da aquisigdo do novo néo é gerado pelo pensamento lento
da reflexdo e da utilidade do objeto, mas pelo pensamento rapido, rapidissimo
da moda. (Maffei, 2018, p.89)

This gadget will save you hours.

| don’t have the time to give you.

How do you spend your time these days?
That flat tire cost me na hour.

I've invested a lot of time in her.

| don’t have enough time to spare for that.
You're running out of time.

You need to budget your time.

Put aside some time for ping pong.

Is that worth your while?

Do you have much time left?

He’s living on borrowed time.

You don’t use your time profitably.

| lost a lot of time when | got sick.

Thank you for your time.

Time in our culture is a valuable commodity. | tis a limited resource that we use to accomplish our goals. Because of the
way that the concept of work has developed in modern Western culture, where work is typically associated with the time
it takes and time is precisely quantified, it has become customary to pay people by the hour, week, or year. In our culture
TIME IS MONEY in many ways: telephone message units, hourly wages, hotel room rates, yearly budgets, interest on
loans, and paying your debt to society by “serving time.” These practices are relatively new in the history of the human
race, and by no means do they exist in all cultures. They have arisen in modern industrialized societies and structure our
basic everyday activities in a very profound way. Corresponding to the fact that we act as if time is a valuable commodity
— a limited resource, even money — we conceive of time that way. Thus we understand and experience time as the kind
of thing that can be spent, wasted, budgeted, invested wisely or poorly, saved, or squandered.” (Lakoff & Johnson, 1980,
pp.7-8)

3 Ver (Youtube. 2011, Agosto 10). Zygmunt Bauman - Fronteiras do Pensamento [Ficheiro de Video]. Retirado
de https://www.youtube.com/watch?v=POZcBNo-D4A
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No entanto, é na ideia de que ganhamos mais tempo que nos pressionamos a
uma eficiéncia maior de producdo e de consumo, levando-nos, pelo contrario, a uma
sensacao de que o tempo escasseia. Para o modelo social e econémico marcado pela
eficiéncia, produgdo e consumo' que se tem vindo a renovar até aos dias de hoje, a
separacao sujeito-objeto criada em relagdo ao Tempo-comum é basilar. E os problemas
apontados pelos varios autores contemporaneos em relacéo a ele sdo originadas a partir

dessa mesma separagao. O proprio Heidegger nos chama a atengéo deste aspeto:

O ser-ai faz contas e pergunta a quantas andamos, mas dessa maneira nunca
estd no tempo em propriedade. E que, perguntando pelo "quando" e pelo
"quanto”, o ser-ai perde o seu tempo. Porque é que ao fazer estas perguntas se
perde o tempo? Aonde vai parar o tempo? E justamente o ser-ai, que calcula o
tempo e que vive de relégio na méo, é este ser-ai que faz contas com o tempo,
passando a vida a dizer: ndo tenho tempo. Néo se traira ele a si mesmo, nisso
que faz com o tempo, uma vez que é ele mesmo o tempo? Perder tempo e
precisar, para isso, de um relégio! Ndo irrompe aqui o caracter inquietante do
ser-ai? (Heidegger, 2008, p.55)

Aqui encontra-se um aspeto muito importante para a minha motivagéo — agora partilhada
no seio do Fra Ensemble: é na procura de estar-no-tempo-em-propriedade, € assim criar uma
relagdo auténtica com o Tempo — doravante referir-me-ei a este Tempo da relagdo como Tempo-
relacional —, que procuramos, através da forma de criagdo artistica que pretendo descrever, diluir

o muro criado diariamente entre o ser e o tempo.

Sabemos, ainda assim, que ndo operamos a margem do Tempo-comum que temos vindo
a falar — como vimos, nos tempos que correm, a nossa sociedade é refém desta regulamentagao
do Tempo —, mas operamos, sim, dentro dele, ndo procurando resolver universalmente e/ou
localmente um possivel problema da experiéncia do Tempo, mas, humildemente, dar a
possibilidade de potenciar a sua transcendéncia. Assim, procuramos chegar em conjunto,
através da experiéncia partiihada do Tempo-relacional, a obras que provém dessa mesma
experiéncia conjunta, intima e auténtica, dando, ao publico, a possibilidade de ter essa

experiéncia connosco.

Para nos, enquanto artistas criadores e intérpretes, esta forma de criagéo resgata uma
relagdo com o Tempo, fazendo com que o nosso trabalho artistico ndo se imponha como
verdade, mas que possibilite uma relagdo. Citando o poeta Roberto Juarroz, nuns dialogos
editados acerca do papel da poesia e da criagao, o trabalho artistico ndo procura dar solugdes
"para esta coisa sem solugao que ¢ a vida e a morte do homem", apenas uma "companhia para
a vida" (Juarroz, 2021, p.22). E por isso que a tarefa de documentar o nosso trabalho artistico

4 A sociedade dos dias de hoje é vista como a sociedade de produgédo, em oposicéo a sociedade disciplinar do século
XX. Ver Han, 2014, pp.19-23.
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nestes moldes se revela dificil, pois ndo mostra solugdes claras e respostas claras. Apenas uma

“‘companhia para a vida”.

Ainda assim, nestas circunstancias, € necessario fazer saber que a regulamentagao
caracteristica do Tempo-comum (e, por isso a sua apreensao distante, enquanto objeto) tem as
suas vantagens. E o que nos permite, de facto, manter diariamente uma ordem social, uma
organizagao necessaria num mundo ideologica, social e culturalmente plural. O Tempo-comum
estabelece-se assim como uma lei que permite a ordenagao e a tranquilidade num mundo que,

constantemente, coloca desafios a tolerancia e a coexisténcia de diferentes ideias.

Por conseguinte, a eficiéncia ndo mostra apenas um lado negativo. Mostra-se, também
ela, vantajosa face a pluralidade de ideologias e de tarefas. Mas ndo pode deixar de nos retirar
a possibilidade de criar relagées auténticas com o mundo — quer seja através da experiéncia de

um cheiro, de um som, de uma cor, de um abrago ou de uma obra de arte.

Pessoalmente, a separagdo criada constantemente com o Tempo, motivada pela
necessidade da eficiéncia produtiva, € uma problematica que me é muito proxima. A constante
sensacgao de falta de tempo cria-me, frequentemente, muitos problemas em relagéo a sua gestéo,
nao sendo possivel, muitas das vezes, encontrar um equilibrio entre as tarefas profissionais e as
responsabilidades pessoais. Esta é a questao principal que moveu o meu interesse pelo tema,
que me levou a investiga-lo e, por sua vez, a trabalhar em conjunto com os outros para o poder

abordar'®.

A vivéncia singular do Tempo-comum pode ser asfixiante do ponto de vista da revelagao
do mundo, levando ao afastamento da experiéncia do mundo, e, enquanto do mundo, também
ao afastamento do outro’®. Quantas vezes nos vemos afastados das responsabilidades sociais
e do cultivo de relagdes para, ao jeito do individuo que nunca tem tempo, focar apenas nos

detalhes da eficiéncia (a carreira, as obriga¢des profissionais, entre muitos outros)?

Por isso, esta é também uma forma de recuperar a relacéo, o olhar, o toque. No fundo,

uma recuperagao de nos reencontrarmos no outro.

Nesse sentido, recuperando o que foi exposto anteriormente, compreendemos que a
conexao virtual que nos iludiu na possibilidade de conectar mais facilmente e rapidamente com o
outro teve, por sua vez, o efeito contrario — a desconexdo, a dificuldade na cimentagéo

da relagéo, do vinculo e do toque.

Byung-Chul Han, durante o processo de trabalho que me levou a esta reflexdo, deu uma

palestra intitulada "Sobre Eros" em que abordou as questdes do afastamento humano e da

15 Até porque sinto que o problema descrito em relagéo ao Tempo-comum, &, também ele, um problema partilhado e néo
centrado apenas em mim.

6 Para Heidegger “ser-no-mundo coincide, assim, com o ser-uns-com-0s-outros, ser com outrem: ter ai, com outrem, o

mesmo mundo, encontrar-se uns com 0s outros, ser-uns-com-os-outros a maneira do ser-uns-para-os-outros.”
(Heidegger, 2008, p. 37)
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auséncia do outro”. Falou do toque como produtor da hormona da felicidade que, por sua vez,
€ fundamental na coesdo social. Abordou a comunicagdo digital, onde nao cabe o toque e
a presenga. Em conclusdo, s6 a presencatraz felicidade. A tentativa de estar préximo,
digitalmente, do outro, aniquila o outro, por isso Byung-Chul Han afirma que, na positividade da
proximidade digital, encontramos, atualmente, a negatividade da distancia.

Em conclusado, encontramos nas reflexdes sobre a forma como o Tempo-comum é
apreendido atualmente, uma explicagdo comum a todas elas: os problemas atuais em relagcéo
ao Tempo moram na primazia da objetificagdo do Tempo — o tempo da sociedade de produgéo’®,

o tempo pratico, o tempo da natureza, i.e. 0 Tempo-comum.

Todas as referéncias realizadas a este tipo de Tempo sao sindnimas e congruentes a
apreensao de um Tempo externo ao individuo que ganha a sua forga no muro estabelecido entre

sujeito e objeto — em ultima analise entre o ser e o tempo.

O individuo, perante este tipo de Tempo, ndo é o-tempo-em-propriedade. E no tempo e
gere-se nele, com a agravante de que tem em vista a eficiéncia, a produgéo e o consumo que,
além de darem a sensacdo de que o tempo se rarefaz, deixa pouco espago para 0S processos
lentos, da espera e das relagdes humanas.

A modernidade — na medida em que esta seja entendida como a histéria da
mobilidade — pode também ser descrita como um processo de abreviamento dos
tempos de espera; a tecnologia trabalha na eliminagcdo desses tempos e espagos
de intervalo entre eles. [...] A mania de considerar as horas do dia como fator a
ter em conta num orgamento é produto de uma economia de aceleragdo global,
cuja Unica variante aparentemente privada é a agenda carregada de
compromissos — sem espagos em branco que pudessem ser vistos como uma
macula. Se o proprio tempo ja é visto como um fator de retardamento, damos
connosco a obedecer ao ditame dessa obrigagdo de o valorizar, téo
concisamente expressa no lema «tempo é dinheiro». Este principio baseia-se,
como sabemos, na paradoxal nogdo de que, de cada vez que se economiza
tempo, a escassez de tempo tende a aumentar ainda mais. (Kohler, 2023, pp.
75-76)

Encontramo-nos agora aptos para comegar a diluir as fronteiras.

7 Byung-Chul Han esteve na cidade do Porto, no dia 11 de abril de 2023, no Cinema Batalha, onde tive a oportunidade

de assistir a sua palestra. Para mais informagdes ver: https://www.porto.pt/pt/noticia/filosofo-coreano-byung-chul-han-

apresenta-palestra-e-filme-no-batalha

8 Sociedade de produgéo é o termo usado por Byung-Chul Han para descrever o designio da sociedade do século XXI.
Ver Han, 2014, pp.19-23.
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2. DILUICAO DA FRONTEIRA SUJEITO-OBJETO COM O
TEMPO
2.1. A perda da Unidade — A perda do Tempo como Objeto.

A boa maneira de Agamben, num exercicio da nossa contemporaneidade,
acabamos de problematizar o Tempo-comum e a forma como este assoberbou a nossa
vivéncia temporal, canalizando os nossos esforgos para a exigéncia eficiente, com
grande impacto no cultivo da relagdo. Podemos dizer, pegando nas suas palavras, que
0 exercicio que fizemos até ao momento se encontra espelhado na sua segunda
definicdo de contemporaneidade: "contemporaneo é aquele que mantém fixo o olhar no

seu tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro" (Agamben, 2009, p.62).

Ser-se contemporaneo é também encontrar, no escuro, uma luz que embora
dirigida a nés, nunca nos alcanca'®. Agamben assemelha esse percurso ao das galaxias
distantes, nas quais a sua luz vem ao nosso encontro, mas nunca nos atinge, pois essas
galaxias afastam-se de nds a uma velocidade superior & da luz. E na procura dessa luz
gue nos encontramos aptos para iluminar, a partir de uma perspetiva criativa, a diluicdo
da fronteira existente entre o ser e o tempo. Para isso, precisarei de — musico que sou
— fazer um exercicio de contraponto, contrapondo o Tempo-comum — e, por isso,
singular —, que expus nos capitulos anteriores, com o Tempo-relativo — e, por isso,

plural.

E partindo das galéxias e das longas distancias que nos convém contrapor a
ideia de que existe uma universalidade do Tempo-comum. Agamben afirma que “aquilo
que percebemos como o escuro do céu é essa luz que viaja velocissima até noés e, no
entanto, ndo pode nos alcangar, porque as galaxias das quais provém se distanciam a

uma velocidade superior aquela da luz” (Agamben, 2009, p.65).

Sabe-se, no entanto, que a velocidade da luz ndo diferencia, mesmo quando a
sua fonte se movimenta, ou o seu observador®. Por isso, a velocidade da luz das
galaxias a afastarem-se da Terra nao se alteraria. No entanto, ha razdes para acreditar
que existem galaxias que se afastam a uma velocidade superior a da luz, e, nesta
circunstancia a luz dessas galaxias nunca nos chegaria. Contudo, é algo que os

cientistas ainda ndo comprovaram.

9 Ver Agamben, 2009, pp.64-65.
20 A invariancia da velocidade da luz foi provada experiencialmente, em 1878, por Albert Michelson e Edward Morley,

ainda antes da chegada a Teoria da Relatividade Restrita, por Einstein, em 1905. Ver Hawking, 2022, p.31.
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Sabemos, sim, que a maior parte das galaxias distantes do nosso planeta se
estdo a afastar. E sabemos até que ha uma relagao de proporcionalidade direta entre a

distancia a que se encontram do planeta Terra e a velocidade com que se afastam?'.

A partir daqui é possivel imaginar que possa haver galaxias tdo distantes que
superam a velocidade da luz. Se estas galaxias fossem encontradas, as leis da Fisica,
em particular a Teoria da Relatividade de Einstein, deixariam de poder explicar o
comportamento dos corpos e da luz nas extremidades do universo. Mas, até hoje ndo
ha indicios que possam confirmar esta teoria. Por isso, restam-nos as galaxias que
conseguimos ver, apesar do seu movimento (quer seja ele de proximidade ou de

afastamento) cuja velocidade da sua luz néo varia®.

Damos um exemplo explicativo para facilitar o processo de apreensao deste
facto: a velocidade de uma pessoa Z (VF%), a caminhar, dentro de um autocarro em
movimento, € a soma da velocidade da pessoa Z (Vz), mais a velocidade do autocarro
(Va), para alguém que esteja a observar o seu movimento, em repouso, na paragem do

autocarro: Vf = Vz + Va.

Contudo, a velocidade da pessoa Z é somente a sua velocidade no ato de
caminhar, para alguém que esteja a observar o seu movimento, em repouso, dentro do

autocarro em movimento: Vf = Vz.

Neste ultimo caso, o observador que estuda o movimento da pessoa Z encontra-
se dentro do autocarro em movimento, pelo que ambos estdo sob o efeito da mesma
velocidade do autocarro, tornando-se esta ultima irrelevante para o observador que
estuda o movimento. Podemos assim dizer que o referencial da pessoa que estuda é

partilhado pela pessoa cujo movimento esta a ser estudado (a pessoa Z).

Poderiamos ainda colocar mais variaveis, imaginando que os observadores que
realizam este estudo nao se encontram em repouso, mas sim, em movimento. Por isso,

é essencial estudar o movimento de um corpo em relagéo a um referencial®.

2! Hubble foi o cientista responsavel por, através da medicéo da frequéncia da luz dessas galaxias distantes, perceber
se estas se afastavam ou se aproximavam do planeta Terra. Apos varias medidas em relagdo a diferentes galaxias
percebeu que havia uma proporcionalidade entre a distancia das galaxias e a sua velocidade: quanto maior fosse a
distancia entre a galaxia e o planeta Terra, maior a velocidade de afastamento dessa galaxia. Esta lei da fisica ficou
conhecida como a Lei de Hubble. Ver Hawking, 2022, pp.49-57.

22 por esta razao, ainda hoje, podemos ver alguns vestigios do Universo primitivo, pois sé agora a sua luz nos esta a
chegar.

2 Vf significa, neste contexto, Velocidade final.

24 Um referencial que se denomina inercial, no caso de o observador estar em repouso.
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Este é um exemplo muito simples e que tem bastante utilidade no nosso dia-a-
dia. No entanto, a respeito da velocidade da luz, a soma vetorial das velocidades que
acabamos de exemplificar ndo se aplica. A velocidade da luz mantém-se invariavel,

independentemente do referencial e do movimento/repouso do objeto.
Que implicagbes tem esta descoberta?

De uma maneira muito simples, percebemos que a luz viaja com uma
determinada velocidade. Esta velocidade € muito rapida, por isso no planeta Terra,
todas as imagens que vemos sdo percecionadas simultaneamente®. Nesse sentido, um
acontecimento presente, em Portugal, € apreendido presentemente na Australia. A uma
pequena escala, como a do nosso planeta, o presente universal é aplicavel na pratica

apenas se analisarmos sem grande exatidao.

Mas se estudarmos casos de grandes distancias — entre galaxias, por exemplo
— um determinado evento no presente da galaxia X, chega, aos nossos olhos, atrasado.
Ou seja, quando apreendemos, com 0s nossos olhos, o presente acontecimento da

galaxia X, soO é presente para nés, sendo ja passado na galaxia X.

Aqui encontramos um primeiro vestigio de que quando falamos de Tempo, nao

falamos apenas do Tempo-comum independente, universal e singular.

A partir da Teoria da Relatividade®® proposta por Albert Einstein, acabamos por
ter mais detalhes em relagéo a forma como a universalidade do Tempo-comum é fruto
de uma apreensdo humanamente desfocada dos eventos do universo. Nasce, assim,
uma nova Fisica, que pés em causa algo que era dado como certo: o Tempo universal

de Newton. Separa-se assim a Fisica denominada "classica" da Fisica "moderna".

De uma forma simples, a Teoria da Relatividade diz-nos o seguinte: um
corpo massivo®’ distorce o espacgo. O tempo passa mais devagar no ponto de maior

distorcdo e mais rapidamente no ponto de menor distorcdo do espaco®. Além da

% A velocidade da luz é de aproximadamente, 300000 km/s.

% Para um resumo sobre a importancia da Teoria da Relatividade, no campo da Fisica, ver Cotardiére, 2015, pp.88-89.
27 Um corpo com grande massa.

2 Além disso, explica como a Terra e o Sol se atraem. A atracéo resulta da distorcdo que cada um desses corpos
massivos realizam sobre o espago-tempo. Dai chamar-se também ao espago-tempo, "campo-gravitacional". Ver Rovelli,
2018, p.73. Imaginemos dois berlindes, em cima de uma toalha, o primeiro com mais massa do que o segundo. O primeiro
- 0 mais massivo - tem um impacto maior na distor¢éo do espago; o segundo, quando colocado na toalha, é atraido para
0 mais massivo. Acontece o mesmo com a Terra em relagao ao Sol. O Sol - corpo mais massivo - distorce mais o espaco,
fazendo com que a Terra seja atraida para ele. No entanto, a velocidade da Terra e a auséncia de forgas de atrito, no

vazio, impedem o nosso planeta de cair para o Sol, realizando um movimento curvilineo a volta do Sol. Se ndo houvesse
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distorgao do espaco, a velocidade afeta também a passagem do tempo: para um corpo
com maior velocidade, o tempo € mais lento em comparagdo com um corpo com menor

velocidade®.

Figura 4. A distorgao do espago-tempo: o campo-gravitacional

E Einstein que, perante o estudo da forma como a luz se comporta no espago —
cuja teoria contrapunha o bom senso da mecédnica de Newton que explicava o
comportamento do movimento dos objetos —, questiona a existéncia da universalidade

do Tempo-comum.

Deixamos, assim, de poder falar do Tempo e do Espago como entidades
auténomas e percebemos que para cada espago ha um tempo especifico, que nao é
universal, sendo, por isso relativo. Por conseguinte, cai das equagdes fisicas a variavel t,
indicativa de um tempo absoluto onde os acontecimentos se sequenciam e se ordenam.
Agora, também as caracteristicas do Tempo passam a estar relacionadas com as
circunstancias do Espaco, bem como os corpos passam a distorcer e a influenciar o

espago-tempo.

Um dos autores que melhor nos explica esta circunstancia em relagao ao Tempo-

relativo é o fisico Carlo Rovelli que nos diz:

Cada quantidade «tempo» divide-se numa teia de tempos. Nao descrevemos
como o mundo evolui no tempo: descrevemos as coisas a acontecerem em

tempos locais, e os tempos locais a acontecerem um em relagcdo ao outro. O

o Sol (ou outros corpos que distorcessem o espacgo a volta da Terra), esperar-se-ia, da Terra, um movimento retilineo
uniforme. Ver Rovelli, 2018, p.21.
2 Para a explicagéo cientifica deste efeito ver Roriz, 2004, pp.82-92.
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mundo ndo é como um pelotdo que avanca ao ritmo de um comandante. E uma

rede de eventos que se influenciam reciprocamente.

E assim que a teoria da relatividade geral de Einstein concebe o tempo.
As suas equacgdes ndo tém um unico tempo, tém inumeros. Entre dois
acontecimentos, como a separagdo e o reencontro de dois relégios, a duragéo
néo é unica. A fisica [moderna] ndo descreve como as coisas evoluem «no
tempo», mas como as coisas evoluem nos seus tempos e como «0s tempos»

evoluem um em relacao ao outro.

O tempo perdeu a primeira camada: a sua unicidade. Em cada lugar, o
tempo tem um ritmo diferente, um andamento distinto. As coisas do mundo

entrelagam-se em dangas a ritmos diferentes. (Rovelli, 2018, pp.25-26)

O jargao cientifico € complicado e este texto ndo pretende demorar-se nele, mas
foi a partir da possibilidade da pluralidade do Tempo-relativo — projetada numa forma de
pensar os tempos — que senti a necessidade de aprofundar o Tempo procurando

encontrar na sua pluralidade uma forma de transcender o Tempo-comum.

A ciéncia — sempre muito séria e respeitada no que toca aimparcialidade
epistemolégica no estudo dos objetos — da-nos agora a oportunidade de legitimar a

pluralidade do Tempo.

Assim, quando falamos de Tempo, ndo falamos apenas da singularidade do
Tempo-comum. Falamos de tempos, cada um com as suas caracteristicas e
circunstancias. Significa também apreender os acontecimentos na sua complexidade,

nas suas infinitas teias de relagdes.

Por isso, a queda da universalidade do Tempo-comum néo significa que tudo é
inerte. A imutabilidade das "coisas" ndo cabe na Fisica Relativa. Tudo esta em constante

movimento e mudanca.

E o Tempo faz parte dessa danga, bem como o Espaco.

Pensar o mundo como um conjunto de eventos, de processos, é a maneira que
nos da a possibilidade de o apreender, de o compreender, de o descrever
melhor. E a tnica maneira compativel com a relatividade. O mundo ndo é um

conjunto de coisas, é um conjunto de eventos. (Rovelli, 2018, p.91)
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Figura 5. Chiharu Shiota - The Web of Time

2.2. Cai a objetificacao do Tempo. Perda do Tempo Subjetivo e

Intersubjetivo.

Apods destruirmos a universalidade do Tempo-comum, precisamos também de

refletir sobre o Tempo-relativo.

A Fisica relativista, até agora, mostra-nos que ndo se pode abordar o Tempo

apenas como parametro universal. O Tempo é também local, e, por isso, relativo®.

Olhando agora para o espectro subjetivo do Tempo, a sua relatividade é
fundamental para ver em cada um de nés, o Tempo individual de cada um. Estamos
perante um facto entendido por todos: como bem sabemos, a experiéncia da passagem
do tempo ndo é a mesma para cada individuo. Vejamos a experiéncia de estar num
concerto: a pessoa A adorou aquele concerto; a pessoa B ndo gostou do mesmo
concerto — as experiéncias da passagem do tempo, para cada uma delas serdo

certamente diferentes®' em relagdo a um mesmo evento.

30 O uso da palavra relativo a partir deste momento néo esta circunscrito a ciéncia, mais especificamente, a Teoria da
Relatividade. O uso da palavra relativo é agora mais abrangente.

31 Um bom estudo sobre a forma como diferentes pessoas, em diferentes ambientes, percecionam a passagem do Tempo
de forma distinta encontra-se neste artigo: Pfeier, E. & Wittmann, M. (2020), pp.1-11. O artigo foca-se sobretudo na forma
como varios grupos de pessoas, em diferentes ambientes, com diferentes estimulos, percecionavam a passagem do
Tempo, em siléncio. O facto de ser em siléncio torna-se relevante no trabalho que estamos a referenciar e que vai ser

desenvolvido mais tarde.
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No entanto, a relacdo que a pessoa A tem com o Tempo da pessoa B € uma
relacdo, ainda assim, marcada pela clivagem sujeito-objeto. Diriamos: “o Tempo da
pessoa B ndo é o meu Tempo”; ou “0 Tempo da pessoa A nio € o Tempo da pessoa

B”, ou ainda “o meu Tempo difere do da pessoa A e do da pessoa B”.

Em todas estas premissas, apesar de abordarmos a subjetividade Tempo-
relativo, nao é ainda condigao suficiente para diluir a separagéo sujeito-objeto com o
Tempo. Em todas as premissas enumeradas, abordamos o Tempo do outro como nao
sendo o meu, mas do outro. Esta perspetiva s € possivel devido a minha separagao

em relacao ao outro.

Poderemos perguntar neste momento: estamos, entdo, a abordar o Tempo-

intersubjetivo?

Quando falamos do ato de ser-uns-com-os-outros procurando o Tempo-
relacional também n&o nos referimos ao Tempo-intersubjetivo. A intersubjetividade
temporal marca uma afinidade do Tempo da pessoa A com o Tempo da pessoa B
coincidente. Esta tese s6 € permitida a partir do conhecimento do Tempo subjetivo da
pessoa A e da pessoa B. Sdo subjetivamente coincidentes néo precisando, por isso, de

estarem em relagéo.
O que procuramos entao?

Procuramos diluir as fronteiras existentes entre o ser e o tempo. Quando somos
no Tempo em propriedade — isto é sinbnimo a dizer: quando somos o tempo — perdemos
o Tempo exterior ao individuo. Perdemos o Tempo-comum, marcado pelo relégio, mas
também perdemos a subjetividade do nosso préprio Tempo, o Tempo-relativo. E, em
relagao ao outro, perdemos também o Tempo do outro. Deixa de ser possivel apreender

o Tempo nosso e de cada um.

Chegamos, assim, a um momento em que deixamos de apreender a passagem
do Tempo. E, sabendo que ser e tempo sao, aqui, a mesma “face da nossa moeda”,
perdemos a consciéncia da nossa propria existéncia, que é, por si so, temporal devido

a sua efemeridade e finitude.

S6 ai somos o-tempo-em-propriedade. E, quando o fazemos, juntamente com
outros, em conjunto e em partilha, chegamos ao ato da comunh&o: deixo de ser capaz
de apreender o meu Tempo e o do outro. Deixamos sequer de poder falar sobre o meu
Tempo e o do outro. Deixa de haver fronteira entre mim e o outro. Eu sou o outro e o

outro sou eu. Estamos, neste momento, perante a propriedade fundamental da relacdo.
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3. APOS A DILUIGAO DA FRONTEIRA SUJEITO-OBJETO COM
O TEMPO
3.1 A Relagao e a inexisténcia da separacao Sujeito-Objeto.

Ser=Tempo.
Martin Buber, acerca da relagéo diz-nos:

Quem diz Tu nao 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 nao

confina com coisa alguma.

Quem diz Tu ndo tem uma coisa, ndo tem nada. Mas encontra-se na relagao.
(Buber, 2014, p.9)

A separacédo sujeito-objeto vive no dmbito do /sso impessoal. Tal como estar
perante o reldgio vive no ambito da separagao e, por isso, do /sso impessoal. O
afastamento do outro devido ao Tempo-comum, faz-nos olhar para o outro como aquele
gue ndo sou eu. Mais uma vez, encontramo-nos na impessoalidade do Isso — o outro

objetificado.

Este trabalho n&o procura documentar uma simples colaboracdo entre
compositor e intérpretes. Uma parte significativa destas colaboragbes vivem na
objetificagdao dos instrumentistas por parte do compositor — apropriando-se do seu
conhecimento técnico e musical para se tornarem melhores compositores — e da
objetificagao contraria, a do compositor por parte dos instrumentistas — no intuito de se
tornarem melhores intérpretes da musica de determinado autor. Aqui ndo se trata de um
processo de criacdo artistica que vive no ambito do Tu relacional, mas sim de relacbes

em que compositores e instrumentistas sdo /sso para cada um em relagdo ao outro.

E nesse sentido que posso afirmar que o trabalho que documento ndo se
fundamenta no /sso impessoal. E um trabalho que procura através das relagdes
estabelecidas a priori e a posteriori a formagdo do ensemble, potenciar uma procura
artistica, uma forma de ser-uns-com-os-outros, que mergulhados num mesmo momento
— numa mesma experiéncia do Tempo — nos possamos diluir nele, passando a criar
musica, no dmbito do Tu relacional entre todos os elementos, relacionados todos entre
si e um Tempo que lhes é comum, ndo havendo separacido entre eles e o Tempo.

Estamos perante o Tempo-relacional.
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Quando falamos da relagdo procuramos o Tu que nos permite ser-com-o-outro

e ir até mais longe: ser-o-outro. Em simultdneo, o mesmo acontece entre mim e o

Tempo: deixo de ser-no-tempo e passo a ser-o-tempo. Nao havendo separacéo entre

mim e o outro, também ndo ha separagao entre o meu Tempo e o do outro. Passamos,

assim, a sermos-o-tempo.

Este processo é imediato e ndo prevé condicbes para a sua execugao. Martin

Buber alerta-nos para esse facto:

A relagdo com o Tu é imediata. Nada de conceptual existe entre Eu e Tu, nenhum
saber prévio, nenhuma fantasia; e até a memaria se transforma, ao arrojar-se da
individuacéo a totalidade. Nenhum fim existe entre Eu e Tu, nenhuma avidez,
nenhuma antecipacgéo [...] Todo o meio é um obstaculo. S6 onde todos os meios

se desintegram tem lugar o encontro. (Buber, 2014, p.16)

Sao, por isso, raros os momentos em que conseguimos tal alienagdo do
impessoal e nos ligamos de forma auténtica ao mundo. Sé o fazemos quando

transformamos uma relagdo Eu-Isso numa relagdo Eu-Tu.

Por isso, nos momentos de criacdo, ndo se encontra um processo racional,
l6gico, que vive da analise a todo o momento dos sons que estdo a ser criados. Esta
forma de estar perante os sons, objetifica os sons, engavetando-os de acordo com as
suas propriedades caracteristicas analisadas no tempo e no espaco. Esta forma de
apreender os sons vive no ambito do /sso que, por sua vez, clarifica a sua proveniéncia:
€ um som realizado por A; ap6s a analise do som de A, eu estou em condi¢cdes de
responder com um som realizado por mim. Assim, esta criado o afastamento entre mim
e A. Eu sou diferente de A. Nao s6 o som foi objetificado, como também a minha relagéo

com A foi objetificada. Vive no ambito do /sso impessoal.

A relagdo Eu-Tu mostra-nos algo diferente. Dilui o que esta entre: os obstaculos,
os muros. E a palavra torna-se incapaz de cristalizar a relagdo Eu-Tu e os efeitos que
ela cria nos seres em relagdo, pois ndo o0s consegue apreender enquanto seres
individuais, ndo os consegue separar ou distinguir. Se a palavra fosse suficiente para
mediar a experiéncia da relagdo Eu-Tu, entdo ndo seria uma relacdo Eu-Tu auténtica.

A palavra tornar-se-ia um meio e estariamos perante uma relacdo Eu-Isso*.

O encontro como nos diz Buber, é proporcionado pela diluicido do meio, dos fins

que constituem um obstaculo & reciprocidade e ao imediato da relacdo Eu-Tu. E neste

32 E devido a esta questdo que é tao dificil (e diria até, por vezes doloroso) escrever uma dissertagdo que documente

esta forma de criagéo artistica que nao se deixa capturar pela palavra e pelo discurso logico.
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sentido que ndés-somos-com-o-outro, pois estamos todos no ambito da relagdo Eu-Tu.
E é nesta circunstancia que podemos ir mais longe: ser-com-o-outro implica ainda uma
separacao, por isso, aquando do estabelecimento da relacdo Eu-Tu, é potenciado o ser-

o-outro-em-propriedade.

Este aspeto nao € circunscrito a relagdes entre pessoas. A relacdo Eu-Tu pode
ser consagrada em relagdo a qualquer elemento com o qual nos relacionamos. Neste
caso, a relagao primordial que pretendemos documentar € aquela que é criada com o
Tempo e com o outro, que move a criacao artistica. No entanto, ha uma particularidade:
a relacdo Eu-Tu estabelecida com o Tempo é criada em comunhao e, por isso, em
partiha. Na circunstancia em que sendo-uns-com-os-outros potenciamos a
possibilidade de sermos-o-outro, entdo, em comunhdo, partiihamos um Tempo
congruente, resultado da pluralidade da temporalidade propria de cada um. E no sendo-
o-outro acabamos por criar a relagdo Eu-Tu com o Tempo-relacional-partilhado. Nao
conhecendo, a relagdo Eu-Tu, a separagao sujeito-objeto que temos vindo a desintegrar

lentamente, no sendo-o-outro encontramos o ser-o-tempo.

Na antecipacgao, o ser-ai é o seu porvir, mas de tal maneira que, neste ser-porvir,
ele regressa ao seu passado e ao seu presente. Concebido na sua possibilidade
de ser mais extrema, o ser-ai ndo é no tempo, ele € mesmo o tempo. (Heidegger,
2008, p.51)

Através de um exemplo pragmatico, tentamos clarificar como se traduz a relagéo
Eu-Tu:

num momento de improvisagao, a resposta da Ana Rosa ao pizzicato da Marta Nabeiro
nao é dada a partir da analise logica que o discurso sonoro implica. A técnica de
improvisagdo e o conhecimento musical permitem a analise em tempo real dos
elementos que vao sendo processados pelo ouvido. Depois de processados requerem
uma resposta que depende da técnica e, em Ultima analise, do conhecimento®. Esta
forma de improvisagdo corresponde a uma relagcdo Eu-Isso a todo o momento que
separa o sujeito que estuda e o objeto estudado. E a analise objetiva do pizzicato que a
separa desse pizzicato, separando-a da Marta e separando-a, em ultima analise, da
partilha do momento. A relagcdo Eu-Tu, sobre a qual nés temos trabalhado, é a que
permite uma resposta da Ana Rosa a Marta Nabeiro resultado da reciprocidade da
relacdo manifestada pela intuicdo no momento da improvisacdo. Nao ha uma
transformacao da Ana Rosa em relagdo a Marta; ha uma transformagao simultanea de

ambas; e ndo ha nenhuma separagao entre elas e o seu Tempo, pois no imediato da

33 A rapidez deste processo dita a capacidade virtuosistica do improvisador.
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relacéo, elas sao o préprio Tempo. Em ultima analise, a resposta da Ana Rosa a Marta

era a unica resposta possivel de ser dada naquele momento.

Relagao é reciprocidade. O meu Tu atua em mim, tal como eu nele atuo. Os
nossos alunos formam-nos, as nossas obras edificam-nos. [...] Quéo instruidos
somos pelas criancgas, pelos animais! Inescrutavelmente implicados, vivemos na

torrente da universal reciprocidade. (Buber, 2014, p.20)

3.2. A Experiéncia e a fuga ao Conhecimento légico.

O percurso desde a explicagdo da separagao sujeito-objeto até a sua diluigao
explica a circunstancia especifica e excecional em que a experiéncia se da a nés. A
relagcdo Eu-Tu permite a experiéncia auténtica, reveladora de verdades — também elas

plurais — sobre o mundo-onde-somos.

No entanto, a experiéncia ndo se deixa captar pela analise e discurso légicos. A
tentativa de descrever uma experiéncia arrebatadora® — como esta que continuamente
falho em descrever — é comummente procedida pela impossibilidade da medi¢cdo da

palavra. Diriamos: “Nao tenho palavras para descrever a experiéncia que tive”.

Mas nao deixamos de tentar encontrar — animal insaciado que somos em
conhecer — as palavras que nos possam aproximar dessa experiéncia. Quando o
fazemos, falhamos a experiéncia, afastamo-nos e transformamos uma relagdo Eu-Tu
numa relagdo Eu-Isso. Em ultima analise, acabamos por nos resumir a separagao

sujeito-objeto.

Um dos livros fundamentais para toda a pesquisa documentada é do escritor
francés Georges Bataille, A Experiéncia Interior (2022). Bataille, percebendo a
potencialidade da experiéncia no alargamento do saber (ndo discursivo), falha — de uma

forma belissima — em escrever sobre o tema.

O autor diz-nos:

34 O arrebatamento é a expressdo usada por Bataille para descrever a experiéncia fugaz ao saber: “A angustia dura
enquanto o ipse persistir na sua vontade de saber e de ser ipse, mas se este se abandonar a si mesmo e, consigo, o
saber, se ele se entregar ao nado-saber nesse abandono, comecga o arrebatamento. No arrebatamento, a minha
experiéncia volta a encontrar um sentido, mas o sentido refere-se de imediato ao ipse, torna-se o meu arrebatamento,
um arrebatamento que eu, ipse, possuo, dando satisfagdo a minha vontade de ser tudo. Assim que chego a este ponto,
cessa a comunicagdo, a perda de mim proprio, deixei de me abandonar, permanego ali, mas com um saber novo.”
(Bataille, 2022, p.80)
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Mas, é inegavel, o avango da inteligéncia humana teve como efeito secundario
a diminuigéo do possivel num dominio que parecia estranho a inteligéncia: o da

experiéncia interior.

Dizer diminuir ainda € dizer pouco. O desenvolvimento da inteligéncia
levou a um dessecamento da vida que, em retorno, diminuiu a inteligéncia.
(Bataille, 2022, p.22)

Este argumento da forga ao que tenho vindo a afirmar: embora a separagao
sujeito-objeto seja uma ferramenta poderosa no que toca ao conhecimento imparcial
dos objetos, esta ndo € a unica forma legitima de conhecer. No entanto, o perigo que
aponto, acompanhando Bataille, € de que o conhecimento baseado na separagao
sujeito-objeto esta, a medida que o tempo passa, a tomar o lugar de uUnica forma de

conhecimento.

A arte, tal como a penso e fago, aqui juntamente com o Fra Ensemble, vive no
ambito da diluicdo da separacdo sujeito-objeto. Rui Penha, na comunicagao
apresentada a Sociedade Portuguesa de Investigacao em Musica (SPIM) sob o titulo A

Arte para além do objeto e do sujeito (2020), reforga esta ideia, afirmando

[...] que a arte ndo se deixara nunca capturar enquanto objeto e que todas as
abordagens que procurem definir a arte assumindo uma separagao entre sujeito
(seja este criador ou observador, a distingdo € irrelevante) e objeto artistico
estardo, a partida, destinadas ao fracasso. Este erro pode ser cometido
atribuindo quer as propriedades do objeto artistico, quer ao seu contexto de
criagdo e apresentacdo as condi¢cbes que o tornam — a esse objeto — numa obra
de arte. (Penha, 2020, p.9)

Atentemos que, como Rui Penha nos diz, ndo interessa saber qual o sujeito que
apreende o objeto artistico como objeto. Para nés, Fra Ensemble, também ndo nos
interessa, visto que o trabalho que realizamos dilui essa separacdo: dilui, para mim
enquanto compositor e performer, como para os colegas que trabalham comigo; dilui as
separacdes entre nos e entre o Tempo que é partilhado; assim como dilui, no momento
da performance em concerto, a separagao entre nds e o publico — entre os Tempos
plurais de cada um (do ensemble e do publico) procurando um Tempo do concerto, um
Tempo partilhado por todos, onde o publico seja-connosco e onde, por muito estranho
que possa parecer, a reciprocidade permita que nds-sejamos-o-publico. Em ultima

analise, a consagracao do Tempo-relacional.
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Por isso Bataille (2022) diz-nos que “E preciso viver a experiéncia; ela ndo é
acessivel facilmente [...] S6 do interior, vivida até ao transe, ela aparece a unir aquilo

que o pensamento discursivo tem de separar” (p.22).
E continua:

A experiéncia atinge por fim a fusdo do objeto e do sujeito, sendo como sujeito
néo-saber, e como objeto, o desconhecido. [...]

[E]Jra preciso ndo procurar longe, mas, pelo contrario, voltar a entrar em
si mesmo para ai encontrar aquilo que faltou desde o dia em que contestamos
as construgbes. «Si mesmo» ndo é o sujeito que se isola do mundo, mas um

lugar de comunicagéo, de fusao do sujeito e do objeto. (Bataille, 2022, p.23)

E poderiamos acrescentar as palavras de Bataille, que estamos perante um lugar
de encontro que Buber nos traz, de presenga e do toque que Byung-Chul Han recupera,

de companhia apresentada por Juarroz.

De facto, a criacao artistica que tenho vindo a realizar com o Fra Ensemble tem
esta vontade: a de potenciar a experiéncia de ser-o-tempo-sendo-o-outro-em-

propriedade — o Tempo-relacional.

Quando atingimos a experiéncia que “nao é acessivel facilmente” a relagdo Eu-

Tu esta consagrada entre tudo o que pode ser, numa perspetiva logica, sujeito e objeto.

Por isso, quando Pauline Oliveros pergunta: “Consegues imaginar que és
som?”%® (Oliveros, 2005, p.32), nés, Fra Ensemble, podemos afirmar com toda a certeza:

“Sim, conseguimos”.

35 Traducéo livre: “Can you imagine that you are sound?” (Oliveros, 2005, p.32).

25



Tempo-relacional: um ponto de partida para a Composigao
Marco Luis Lopes Pereira

3.3. Problematizagao do Siléncio.

Trago os instrumentos do fogo
Ponho-os na boca

Ponho-os no coragdo

Trago os instrumentos da respiragdo
- Uma montanha, uma arvore que lhe da abrigo —
E suspendo-os nos ramos como pinhas que ddo sombra

Um lugar fresco para os deportados de Sido nas margens

Trouxe também os instrumentos dos mineiros
Uma luz na cabeca voltada para o pensamento
Um olhar profundo

O modo prisioneiro de virem livremente para fora

E trago todos os instrumentos na circulagéo do sangue e na ocupagéo

[permanente

Das méaos
Para o instrumento dificil

Do siléncio

(Faria, 2015, p.183)
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Diz-nos, Daniel Faria, que trouxe consigo varios instrumentos para o instrumento
dificil do siléncio. E surpreendente. Trata o siléncio de ser um instrumento? Se o é, trata-

se de um instrumento dificil?

Nao deixa de ser curioso contrapor esta ideia de siléncio, que Daniel Faria nos

apresenta, pela definicdo académica do conceito:

Siléncio s.m. Auséncia de qualquer ruido: o siléncio da noite. / Sossego,

repouso, inacdo: por alguns dias, as paixbes ficaram em siléncio. / Mistério,

segredo: no siléncio prepara seus golpes mortais. / Mus. Interrupgdo mais ou

menos longa do som; pausa. / Sinal musical que representa a pausa. // Siléncio

mortal, siléncio absoluto. // Guardar siléncio, calar-se. (Houaiss, 1982, p.808)

Refletindo a partir da definigdo (talvez) mais popular da palavra siléncio —
Auséncia de qualquer ruido — relativo a sua caracterizagdo estritamente sonora,
encontramos nele o vazio da auséncia. Como pode ser, este siléncio, vazio, um
instrumento dificil? A auséncia certamente o sera, pelo menos, na maior parte das

veZzes.

O siléncio, tal como o Tempo, ndo se encerra numa definicdo. Nem, como
podemos ver pela definicdo de Houaiss (1982) se trata de uma caracterizagao
estritamente sonora. Ha algo de plural em relagéo ao siléncio. Siléncios ha muitos.
Podem ser sonoros, mas também podem ser visuais, sensitivos, metafisicos. Podem

também ser ruidosos.
Podera o siléncio ser ruidoso?

Bataille chama-nos a atengao: “A palavra siléncio é ainda um ruido” (Bataille,
2022, p.29).

Também creio que sim. Creio que cada vez ha mais siléncios ruidosos. Talvez
seja por isso que estamos perante um instrumento dificil que requer esforgo, sacrificio
e que, por isso, precisa dos instrumentos do fogo, da respiragdo e dos mineiros,
transportados nas maos e na circulagdo do sangue. Todo este esforgo para e pelo

siléncio.

De um ponto de vista estritamente sonoro, podemos ir ainda mais longe e

questionar a definicdo de siléncio enquanto auséncia de som. O siléncio enquanto
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auséncia de som, existe? Mais do que uma caracterizagcao do som — neste caso da sua

auséncia — sera o siléncio, em alternativa, uma atitude de procura?

O compositor John Cage diz-nos: “Nao existe siléncio. Esta sempre a acontecer
algo que faz um som. Ninguém se consegue aperceber disso até comegar, realmente,
aouvir’ (Cage, 1961, p.191)*. Creio que essa seja a fungéo da sua obra 4’33 potenciar
a capacidade da escuta. E deixando o conceito de ser encurralado no estritamente
sonoro, potenciar também as capacidades sensitivas, tornando-nos porosos as

experiéncias que o mundo nos pode oferecer.

Trata-se, assim, de um siléncio potenciador, de uma presenca inabalavel que
luta constantemente com o ja ouvido e o ja sentido dos tempos da rentabilizacdo, do

consumo em massa e da moda.

E neste sentido que Mario Perniola coloca o ato da escuta no primado dos

sentidos da sociedade contemporanea. Ele diz-nos:

Parece, pois, que o ja sentido é na verdade um ja visto, um ja tocado, um ja
gostado, um ja cheirado, mas mais essencialmente um ja saboreado, um ja
escutado. Este primado do ouvido sobre os outros sentidos, implicito na palavra
italiana [sentire], € uma armadilha linguistica ou reflete um aspeto importante da

sociedade contemporanea? (Perniola, 1993, p.45)

Tradicionalmente, o sentido-visdo é tido como o sentido mais imediato e mais
confiavel. No entanto, ha no sentido-audicdo uma particularidade que o sentido-visdo
nao consagra: a impossibilidade da escolha do que € sentido. No campo visual, basta
fechar os olhos para evitar determinada experiéncia (ha a possibilidade da escolha). No
campo auditivo, o mesmo nao acontece. A audicdo ndo nos da a escolher a
possibilidade de deixar de ouvir. Os sons invadem-nos, tornando este sentido,
indubitavelmente, o mais permeavel. No entanto, néo significa que outros sentidos nao
possam apoiar o sentido-audigéo na procura de um determinado som (mesmo que este
seja o siléncio): vejamos o caso do maestro — 0 gesto do maestro pretende atingir um
determinado som a partir da sua rececéao-visual por parte dos musicos. Neste caso, o
sentido-visdo tem um papel fundamental na produ¢cao de um determinado som pois
mostra-se eficiente a encontrar uma proposta sonora partilhada pelos varios musicos.

Estes usam o sentido-audi¢cdo para poderem resolver problemas de jungao, de timbre,

% Tradugao livre: “There is no such thing as silence. Something is always happening that makes a sound. No one can

have an idea once he starts really listening.” (Cage, 1961, p.191)
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de afinagdo, bem como para procurarem uniformizar o som. Mas o sentido-visao,
orientado pela poténcia do gesto de um maestro, unifica e encerra uma Unica
interpretagcdo que é partilhada pelos demais. Desta forma, ambos os sentidos se

mostram congruentes na procura daquele som ou daquele siléncio.

E num exemplo deste intercambio sensitivo que olhamos para Kirill Petrenko,
maestro titular atual da Orquestra Filarmonica de Berlim, e vemos/ouvimos a sua

proposta de interpretagédo, espelhada no seu gesto, da obra 4’33” de John Cage®’.

Somos capazes de, através do gesto de Kirill Petrenko, nos diferentes

andamentos, percecionar siléncios diferentes?

Creio que sim. Mas s6 compreendemos essa diversidade se recorrermos ao
sentido-visdo e a direcionarmos para o gesto do maestro. Duvido que, sem a visao,
chegassemos ao veredicto de uma diversidade de siléncios. Este € um bom exemplo de
uma forma de siléncio n&o circunscrito ao sonoro, mostrando-se pluralmente significante

e sensitivo.

4°33” de John Cage torna consciente a porosidade auditiva, mostrando que a
audicdo pode ser o sentido mais imparcial em relagdo ao gosto, ao conforto e ao
desconforto, as varias e diferenciadas experiéncias do mundo. Torna-se possivel esta

consciencializacdo da audicdo se tomarmos a atitude do siléncio.
Mario Azevedo, diz-nos, em relagao ao siléncio de John Cage, que

E um siléncio contra a estetizacdo do quotidiano, contra a abundancia em
demasia e contra a integragdo consumista e a sistemaética poluigdo da paisagem
sonora humana, no que diz respeito a forma como esta se apropria do mundo.
E um siléncio — grito em rotura com o modo de regulagédo, digamos, fordiano com

que nos puseram a viver.

E um siléncio malcomportado, capaz de rir na cara da racionalidade
contabilistica e da rentabilidade maxima com que temos vindo a lidar com o
mundo, em particular com a educagdo, a musica e o mundo das artes. (Azevedo,
2017, p.52)

37 Ver Youtube. (2020, Novembro 11). John Cage: 4'33” / Petrenko . Berliner Philarmoniker [Ficheiro de Video]. Retirado
de https://www.youtube.com/watch?v=AWVUp12XPpU
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No mesmo sentido, Mario Perniola, encontra no sentir a grande mudanca do
século XX, tratando-se de uma mudanca que nao afeta incisivamente nos ambitos do
pensar e do agir, mas no ambito do sentir, da aisthesis*®. Trata-se da mudanca do sentir

pelo ja sentido:

Aos nossos avos, os objetos, as pessoas, 0s acontecimentos apresentavam-se
como algo para ser sentido, para ser vivido como uma experiéncia interior, causa
de alegria ou de dor, objeto de participagdo sensorial, emotiva, espiritual, ou,
pelo contrario, algo de que ndo se apercebiam ou se recusavam a perceber. A
nos, pelo contrario, os objetos, as pessoas, 0os acontecimentos apresentam-se
como algo jé sentido, que vem ocupar-nos com uma tonalidade sensorial,
emotiva, espiritual ja determinada. Na verdade, ndo é entre a participagdo
emotiva e a indiferenca que reside a distingdo, mas é entre o que esta por sentir
e o0 ja sentido. O que esta por sentir pode ser sentido ou ndo; mas o ja sentido
s6 pode ser recalcado: o facto de a sua tonalidade ser quente ou fria é
secundario em relacdo ao facto de estarmos isentos de senti-lo ou n&o.
Dispensar o homem tanto da participacdo quanto da indiferenca, tanto da
sensibilidade quanto da insensibilidade, liberta-lo da fadiga, do esforgo, da
responsabilidade, da atencdo, da escolha, da aplicagdo, subtrai-lo ao enorme
dispéndio de energia consumida no sentir, assim como ao enorme
esbanjamento de objetos, de pessoas e de acontecimentos passados sem
serem sentidos, esta é a grande viragem histérica de que somos testemunhas.
(Perniola, 1993, pp.12-13)

A diferenga do sentir e do ja sentido pode ser transposta para o ambito da
relagdo. O ja sentido trata-se da passividade do impessoal: no fundo, da relagdo Eu-
Isso. O sentir, tal como Perniola o descreve, trata de ser ativo (precisa do esforgo, da
responsabilidade, da atengdo, da escolha, da aplicagao), procurando a autenticidade da

experiéncia, consagrando a relagdo Eu-Tu.

Tanto Azevedo (2017) como Perniola (1993) colocam a escuta como o sentido
primordial na procura de sentir. E o siléncio, ndo se tratando de auséncia, mas de ser
um potenciador sensitivo parece tomar um lugar primordial no desvelamento de

autenticidades.

38 Ver Perniola, 1993, pp.11-12.
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O siléncio permeia-nos as experiéncias, aos eventos que nos rodeiam. E, desta
forma, um revelador de novos universos, plurais e incertos. Mas que tém a legitimidade

de nos invadir, através da escuta, de forma pura, sem filtros e preconceitos.

Encontramos, assim, na pluralidade do siléncio — nos siléncios — uma forma de

procurar autenticidades que nos permitam criar relagcbées Eu-Tu com o mundo.

3.4. Siléncio e a Experiéncia estética.

Como acabamos de ver, o siléncio, escapando a sua caracterizagao estritamente
sonora, nao se trata apenas da auséncia. Aqui, encontramos no siléncio, a partir da
importancia do sentido-audigdo, uma forma de potenciar todos os sentidos, procurando

autenticidades que o mundo, numa relacdo Eu-Tu connosco, nos pode desvelar®.

O trabalho que realizamos, e que aqui descrevo — ndao apenas centrado na
composig¢ao, mas também na performance —, é estético. Define-se como estético no
sentido em que pretende criar sensacgdes, lutar contra o ja sentido e recuperar o ato de
sentir. Nao pretende dar conforto nem respostas. Enquanto trabalho estético, pretende

fazer sentir plurais sensagoes.

Chegados a este ponto questionamos: é legitimo, em relagdo ao trabalho

artistico, a escrita deste texto?

A palavra, quando usada numa légica discursiva e racional, pode-se tornar um
entrave a experiéncia. Este texto, a ser lido, deveria proceder a performance do trabalho
artistico. Este texto, a ser legitimado pelo ouvinte, dever-se-ia encontrar na posi¢ao de
posfacio. No entanto, a Academia n&o o permite: o juri, constituido pelo arguente e pelo
orientador devera, como esperado, assistir ao concerto de forma informada, podendo,
assim, avaliar imparcialmente o trabalho realizado por mim. Constitui-se assim a

separacao que teimo em diluir.
Bataille explica-nos:

O siléncio é dado na dilecdo doentia do coracdo. Quando um perfume é

carregado de reminiscéncias, demoramo-nos sozinhos a respirar a flor, a

3% Uma dessas relacdes é a que criamos, em conjunto e em partilha, com o Tempo.
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interroga-la, na angustia do segredo que a sua dogura nos confiara dentro de
instantes: esse segredo é somente a presenga interior, silenciosa, insondavel e
nua que uma atengdo sempre dada as palavras (aos objetos) nos furta, e que
nos é restituida por ela, se a dermos ao mais transparente dos objetos. (Bataille,
2022, p.33)

A palavra retira-nos da experiéncia. Aqui, o siléncio enquanto auséncia da

palavra € também uma atitude:

A palavra [siléncio] pertence ja, como disse, a aboli¢do do ruido que é a palavra;
é de todas as palavras a mais perversa, ou a mais poética: é ela propria garantia
da sua morte. (Bataille, 2022, pp.32-33)

Um outro exemplo do siléncio enquanto potenciador da experiéncia é nos dado

pelo herdi de guerra noruegués Claus Hellberg:

Certo dia de manhé& cedo, conduzido por Hellberg, um grupo de caminhantes
saiu de Finsehytta, uma cabana de montanha, famosa na Noruega. A luz do
verdo regressara, O inverno apresentava-se menos agreste e novas cores
surgiam por todo o lado. As condigbes eram fantasticas, mas, em vez de falar
delas, Hellberg deu inicio & caminhada distribuindo tiras de papel a cada um dos
participantes, em cada uma das quais se lia: «Sim, é perfeitamente espantoso.»
(Kagge, 2017, p.105)

A tentativa de descrever a experiéncia mata a experiéncia. Por isso, quando

perguntam a Luisa Cunha o que é uma imagem? Ela responde:

E aquilo que ndo se pode dizer por palavras. Para mim é isso. [...]. Pedia-lhes
[aos alunos] para fazerem um trabalho, com um tema, e depois discutiamos. O
que é isto? — perguntava-lhes. Faziam ilustragbes, e de seguida descreviam-
nas, crendo que podia haver uma correspondéncia direta entre as palavras e as
imagens. Diziam coisas inacreditaveis. Isto é o amor, é um sonho, é ndo sei o
qué, nao sei que mais. Eu respondia-lhes que aquilo ndo dizia nada: o amor nao

se consegue pér aqui. Ficavam de rastos, desiludidos. (Cunha, 2019, p.55)

Tudo isto sdo exemplos do siléncio enquanto atitude. A auséncia da palavra

como forma de fuga ao método discursivo légico, da apreenséao de objetos e de sujeitos.

40 A histéria foi contada ao autor Erling Kagge pelo explorador polar Herman Mehren, que, por sua vez, conhecia Hellberg

pessoalmente. Ver Kagge, 2017, p.153.
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[...] Eu s6 respondia: o material ndo aguenta. O material ndo aguenta tanta
historieta. Ndo se esquegam de que isto séo artes visuais. Ndo estéo a trabalhar

no dominio verbal das palavras. (Cunha, 2019, p.56)

A experiéncia estética — e, enquanto estética, do sentir — dilui a separacéo,
enfraquece a palavra e cria autenticidades desveladas em relagdo Eu-Tu com o mundo.
Essas autenticidades constituem-se como um conhecimento tdo legitimo como aquele

cientifico que vive na separagao de objetos e de sujeitos.

No entanto, é necessario abordar o conceito de estética enquanto disciplina:
sabendo que o julgamento estético € subjetivo em relagdo a um determinado objeto —
aqui podemos dar como exemplo o de uma pessoa que esta a ouvir a musica que eu
escrevi, interpretada pelo Fra Ensemble —, sabendo também que este objeto contém
propriedades que o tornam belo ao sujeito que o julga; entdo, ha uma possivel
objetividade em relagdo ao julgamento do belo que mostra que o que é belo para um,

sera belo para os demais. Disto tem tratado a Estética. Segundo o Dicionario de estética:

A estética nasce como tentativa de fundamentar criticamente tudo aquilo que,
num primeiro momento, aparece como acidental e irracional, elevando-o a um
estatuto normativo. E uma disciplina filoséfica que pretende dotar de
universalidade e necessidade uma determinada experiéncia que, em geral, se

encontra privada de tais condigbes.

[..] No fenémeno do GOSTO anunciava-se uma subjetividade
totalmente entreque a si propria, a sua mais intima liberdade. A estética é a

resposta a esta situagdo. (Carchia & D’Angelo, 2009, pp.109-110)
E continua apontando o seu desafio:

De facto, o problema € o seguinte: se os conceitos estéticos continuassem a
funcionar como normas, ndo haveria espago nem para o gosto nem para o
sentimento, mas tdo-somente para a aplicagcdo de regras. Pelo contrario, se o
gosto de cada um tivesse um valor incondicional, ndo haveria a possibilidade de
uma esfera comum de objetividade — um espago para o juizo — e, deste modo,
triunfaria o carater estatisticamente acidental da experiéncia. Portanto, o
problema é o de encontrar uma dimensdo de objetividade que nédo seja

dogmatico-racional. (Carchia & D’Angelo, 2009, p.110)

E é numa forma de reflexdo sobre este desafio que convém invocar para a

discussao Alexander Nehamas que no livro, Only a Promise of Happiness [Apenas uma
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promessa de felicidade] (2017), reflete sobre a Estética — enquanto disciplina — e como
esta foi aniquilando o belo na procura do equilibrio entre o julgamento subjetivo e a sua
tendéncia para a objetividade. Para isso, Nehamas reflete sobre a amizade, procurando
mostrar que as relacdes estabelecidas na amizade ndo diferem daquelas que
estabelecemos com as obras de arte. Por conseguinte, Nehamas da-nos um exemplo
comum — 0 momento em que 0s nossos amigos dizem-me que tenho de conhecer um

amigo deles, que desconheco:

[N]ada do que eles me podem dizer acerca dessa pessoa pode ser muito
especifico ou informativo; os termos que usam para me descrever estao
sentenciados a serem genéricos: eles irdo dizer-me que tu és atrativo,
inteligente, interessante, incomum, bondoso, sensivel, sofisticado, generoso
para com os teus amigos, que vens de um contexto exotico, e por ai fora. Se eu
concordar em conhecer-te nestas circunstancias, eu irei arriscar, e irei ao Nosso
encontro esperando fazé-lo, mas ndo para desfrutar e certamente ndo para
decidir se vale a pena desfrutar. Claro, eu irei querer desfrutar, mas nao é o meu
objetivo, que é apenas conhecer alguém que pode adicionar algo a minha vida.
Se tudo correr como todos a nossa volta esperamos, e uma vez que nos
encontramos, eu considero a tua companhia agradavel, e ai, longe de me apoiar
neste “veredicto”, eu quererei conhecer-te melhor. O “veredicto” ndo é, de todo,
o fim do julgamento: ele expressa a minha sensagéo de que tu teras algo mais
a oferecer-me — alias, que teremos algo a oferecer um ao outro — e 0 meu desejo
de fazer com que tu, de uma forma de outra, facas parte da minha vida para eu
descobrir o que me teras a oferecer. Em vez de significar o fim da nossa
interagéo, o “veredicto” indica que esta longe de pensarmos que terminamos, eu
quero continuar. Noutras palavras, ndo é um veredicto. (Nehamas, 2017, pp.52-
53)41

Neste exemplo, os amigos que me tentam convencer de que é uma boa ideia

conhecer o amigo deles ja fizeram uma apreciagéo estética sobre ele. O seu julgamento

4! Traducéo livre: “Nothing they tell me about such a person can be very specific or very informative; their terms are bound
to be generic: they'll tell me you are attractive, intelligent, interesting, unusual, kind, sensitive, sophisticated, generous to
your friends, from an exotic background, and so on. If | agree to meet you on such grounds, | will be taking a chance, and
I will go to our meeting hoping to do so but not in order to enjoy it and certainly not in order to decide whether it is worth
enjoying. Of course, | will want to enjoy it, but that won’t be my goal, which is only to get to know someone who may add
to my life. If everything turns out as all of us had hoped and, once we've met, | find you and your company enjoyable,
then, far from resting on that “verdict”, | shall want to get to know you better. The “verdict” is not at all the end of the matter:
it expresses my sense that you have more to offer me — that we have more to offer each other — and my desire to make
you, to some extent or another, a part of my life so that | can find out what it is. Instead of signifying the end of our
interaction, the “verdict” indicates that far from thinking it's over, | want it to continue. In other words, it isn’t a verdict.”
(Nehamas, 2017, pp.52-53)
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levou-os a manter esta amizade, procurando nela a promessa de felicidade seguros de
que eu ganharia em conhecé-lo também. Por muitas palavras que eles usem para
descrever em que caracteristicas ele é belo, s6 eu, a partir da experiéncia, poderei fazer
0 meu julgamento e continuar a procurar nele, aquilo que 0os meus amigos procuram
também. E exatamente no “veredicto” — neste caso, na sua auséncia — que Nehamas
reposiciona a sua fungao no julgamento estético. O “veredicto” ndo é o fim objetivo do
julgamento de que esta ou aquela pessoa — ou esta ou aquela obra de arte — é bela. E
sim, a partir do “veredicto” que, confiando e arriscando nele, podemos experienciar o
que a pessoa ou a obra julgada tem para oferecer. O “veredicto” néo aparece no fim —
como pretendia a disciplina de Estética — mas € um ponto de partida para que cada
sujeito possa se sentir tentado a arriscar a experiéncia, e a encontrar, para si — somente

para si — o que |lhe é belo.

Por isso, quando afirmo que o trabalho que fazemos é estético*?, é no sentido de
priorizar o ato de sentir. Tal como o Fra Ensemble aquando dos momentos de
improvisagao nao sabe o que ira encontrar, também o publico tera oportunidade de fazer
o seu julgamento, no momento da performance. E, cada um sabera certamente qual a
relagao que quer ter com o que iremos apresentar. No entanto, € na partilha e na relacéo
entre todos, através da experiéncia do momento, que se nos afigura mais facil potenciar
uma universalidade e objetividade do Espaco e do Tempo da apresentacdo e,
possivelmente, do julgamento estético. Mas esta objetividade e universalidade é
enganadora. No sentido em que somos-o-tempo-sendo-o-outro-em-propriedade nao

existe universalidade nem objetividade.

Somente relagéo.

3.5. Como se ligam o Siléncio e o Tempo? — A Eternidade em

Poténcia.

Erling Kagge, a partir da sua reflexdo sobre o siléncio, a uma determinada altura

diz-nos:

42 “A palavra “estética” vem de palavra grega aisthésis, que significa “perce¢ao™. Tradugéo livre: “The word “aesthetic”

comes from the Greek aisthésis, which means “perception™. (Nehamas, 2017, p.94)
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Sera possivel estar e ndo estar ao mesmo tempo presente no mundo? Acho que

sim.

Para mim, os breves momentos em que me deixo estar no horizonte ou
me encanto com tudo o que me rodeia, ou quando ndo fagco mais nada senao
observar uma rocha coberta de musgo verde e me sinto incapaz de desviar o
olhar dela ou, entao, quando simplesmente tenho uma crianga ao colo, sao os

mais preciosos.

O tempo, de subito, para e sinto-me interiormente presente e, ao mesmo
tempo, completamente distante. De subito, um breve momento pode parecer

uma eternidade.

E como se o momento e a eternidade se tornassem num sé. (Kagge,
2017, p.107)

Bataille, acerca da experiéncia interior, diz-nos:

Em condigbes normais, o tempo é anulado, encerrado na permanéncia das
formas ou das mudancas previstas. Movimentos inscritos no interior de uma
ordem param o tempo, imobilizando-o num sistema de medidas e equivaléncias.
A «catastrofe» é a revolugcdo mais profunda — ela é o tempo «que saiu dos
gonzosx»: o esqueleto é sinal disso, a saida da podridéo, de onde se desprende

a sua existéncia ilusoria. (Bataille, 2022, p.107)

O Tempo parece parar aquando da experiéncia, e o instante de tempo —
caracteristico de um presente que passa, que flui constantemente —, como nos diz

Kagge, nao se diferencia da eternidade — um presente que n&o passa.

O presente e a eternidade encontram-se assim distinguidos em relagdo a sua
fluidez. O que caracteriza o presente é ele deixar de o ser: € a passagem para o passado
que nos mostra a fluidez constante do presente. A eternidade, por sua vez, ndo passa:
ndo distingue passado, presente e futuro. E atemporal. Agostinho de Hipona explica-

Nnos:

De que modo existem aqueles dois tempos — o passado e o futuro —, se o
passado ja nao existe e o futuro ainda ndo veio? Quanto ao presente, se fosse
sempre presente e ndo passasse para o pretérito, ja ndo seria tempo mas
eternidade. Mas se o presente, para ser tempo, tem necessariamente de passar
para o pretérito, como podemos afirmar que ele existe, se a causa da sua

existéncia é a mesma pela qual deixara de existir? (Agostinho, 2018, p.442)
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A eternidade encontra-se assim afastada do Tempo. A eternidade, nao

conhecendo futuro nem passado, ndo se cruza com o Tempo.

No entanto, o siléncio enquanto potenciador de relagdes auténticas com o
mundo, possibilita a experiéncia — que se perde quando a tentamos apreender pelas
palavras. E € no momento da experiéncia arrebatadora que a passagem do Tempo e a

eternidade, paralelamente, se tocam.

Encontramos assim, a afinidade existente entre o siléncio potenciador e o

Tempo.

A experiéncia tem uma duragao, cronometrada pelo reldgio — a objetificagao do
Tempo, o Tempo-comum. A relacéo criada com o Tempo no momento da experiéncia
arrebatadora é, também ela, uma relacdo Eu-Tu. Assim, perdemos o Tempo-comum €
passamos nds-a-ser-o-tempo. Deixando de haver qualquer distingdo entre nés e o
tempo, transcendemos a sua inevitavel passagem. A perda da percecéo da passagem

do Tempo, desvela-nos a eternidade.

E na possibilidade de transcender a passagem do Tempo e atingir a eternidade
em poténcia que Jeanne Hersch vé o fendmeno da musica como aquele que mais

facilmente dilui os dois paralelos:

As notas e os ritmos sucedem-se e desvanecem, mas ao mesmo tempo nao se
desvanecem, cada uma implica as precedentes. Ndo se trata de memoéria, mas
de um denso presente, estendido, que dura: que é, no vivido pelos homens, o

mais parecido a uma miniatura de eternidade. (Hersch, 2013, p.35)"

Encontramos aqui, novamente, a mesma aproximacgao: aquela entre o Tempo e
a eternidade. Mas a eternidade a que nos referimos é diferente daquela a que Agostinho
de Hipona se refere, no Livro XlI da obra Confissbes, em relacdo a Criagdo. Para
Agostinho, a eternidade e o Tempo referem-se a planos paralelos: o primeiro, no qual

Deus, o Criador, opera, operou e operara, através do Verbo atemporal, e por isso,

43 Tradugao livre: “Las notas y los ritmos se suceden y desvanecen, pero al mismo tiempo no se desvanecen, cada uno
implica los precedentes. No se trata de memoria, sino de un denso presente, extendido, que dura: que es, en lo vivido

por los hombres, lo mas parecido a una miniatura de eternidad.” (Hersch, 2013, p.35)
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eterno*; o segundo, o do Homem, que é temporal, que conhece passado, presente e

futuro, e, enquanto temporal, finito.

E inevitavel associar o carater finito ao Tempo e o carater infinito a eternidade.

1*® da Fisica, diferencia o infinito em ato e o infinito

Mas, tal como Aristoteles, no Livro |l
em poténcia, entdo a mesma relacédo pode ser subjugada a eternidade. A eternidade de
que Agostinho fala é, em enteléquia, a eternidade em ato. A eternidade de que falo é
uma eternidade potencial: tal como numa régua ha a possibilidade de, numa medida
finita, dividi-la em infinitas parcelas*®, também na finitude caracteristica do nosso ser

temporal ha a possibilidade podermos experienciar a potencial eternidade.

E assim que a porosidade sensitiva, que nos é dada pelo siléncio enquanto
experiéncia arrebatadora, nos pode fazer transcender a passagem do Tempo,
consagrando, em partilha e em comunhdo, o Tempo-relacional e potenciando uma

eternidade que, paralelamente, se cruza com a finitude do nosso ser temporal®’.

44 “A inteligéncia comparou essas palavras, proferidas no tempo, com o vosso Verbo, gerado no eterno siléncio, e disse:
«Sim, a diferenga é grande, muito grande” Estas palavras estdo muito abaixo de mim. Nem sequer existem, porque
fogem e passam. O Verbo de Deus, porém permanece sobre mim eternamente».” (Agostinho, 2018, p.432)

45 Ver Aristoteles, 2023, pp.89-111.

46 “Na verdade, o infinito consiste tanto na matéria como finalidade visada pela grandeza quanto no todo em poténcia,
embora ndo o seja em enteléquia; sendo ora divisivel por redugdo ora da maneira inversa por adi¢cdo; sendo, ainda, na
totalidade limitado, ainda que ndo em si mesmo, embora o seja, no entanto, enquanto extrinseco [...]. Visto isto, afigura-
se evidente encontrar-se o infinito sobretudo na nogéo de parte, mais do que na de todo: é que a matéria constitui parte
do todo, tal como o bronze o é da estatua de bronze.” (Aristételes, 2023, p.108).

47 Para Heidegger, bem como para o trabalho que realizamos, ndo ha diferenga entre ser e tempo. Por isso, poder-se-ia

reformular a frase dizendo: com a finitude do “tempo temporal”. Ver Heidegger, 2018, p.69.
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4. COMPOSIGAO E PROCESSO COM O FRA ENSEMBLE

4.1. Nascimento do Fra Ensemble.

O Fra Ensemble, foi um ensemble criado e pensado por mim tendo em mente as
possiveis pessoas que, no contexto escolar, me pareciam ser as certas para poder
abordar uma questao tao profunda e densa como aquela que tem estado sob escrutinio.
Para isso, os musicos que poderia escolher nao deveriam ser apenas musicos com
qualidade e profissionais no momento do trabalho, mas também pessoas que me
ajudassem a levar este trabalho mais além, que me desafiassem a pensar e que,

juntamente comigo, mergulhassem tao profundamente no tema como eu.

A Marta Nabeiro (violoncelista) € 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 enquanto maestro. Dirigi algumas obras de
colegas compositores e a Marta mostrou, desde sempre, uma grande vontade em fazer
musica contemporanea — algo que a acompanhava desde muito cedo. 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“®.

Figura 6. A Marta Nabeiro (violoncelista). Fotografia © Ruben C. Dias

48 Doravante refirmar-me-ei & Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo como ESMAE.

4% E tinha a certeza que nao recusaria a oportunidade e que faria de tudo para poder fazer crescer o ensemble.
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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 razdes variadas
(organizagao logistica, despiques entre musicos...) o ensaio foi sabotado pelos musicos,
tendo ficado unicamente eu e o Eduardo Seabra para trabalhar. Nado podendo continuar
o trabalho nesta circunstancia, fomos beber um café. E comegou uma grande amizade.
Para além disso, através do ambiente académico da ESMAE, consegui perceber que o
Eduardo Seabra, para além de um grande musico, € uma pessoa que € adorada por
muita gente — poucos tém esta capacidade — e estas caracteristicas faziam dele a

pessoa ideal para trabalhar connosco.

Figura 7. O Eduardo Seabra (clarinetista). Fotografia © Ruben C. Dias

A Ana Rosa era a pessoa, dos quatro, que menos conhecia. No entanto,
enquanto aluno da licenciatura em Composicao, tive a oportunidade de a dirigir em
contexto coral e a partir dai fui seguindo o trabalho que ela ia 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 — este concerto tinha juntado os coros,
orquestra e alunos de teatro da ESMAE para a realizagédo da Paixdo segundo S. Marcos
de J. S. Bach. Tive a oportunidade de ouvir a Ana Rosa cantar a solo varias das arias 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 6tima pessoa

para fazer este trabalho. Ndo estava enganado.
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Figura 8. A Ana Rosa (soprano). Fotografia © Ruben C. Dias

O Francisco Fernandes — o primeiro percussionista do Fra Ensemble — havia
trabalhado comigo numa encomenda feita por ele para uma peca de vibrafone e
eletrénica — Time’s perception (2022) — que, curiosamente, foi a primeira pega em que

trabalhei assumidamente o Tempo.

Por razdes de indisponibilidade, tivemos de substituir o Francisco por um outro
percussionista. Nao sabendo quem seria a solucio ideal, falamos entre nés e decidimos
falar com o Rodrigo Allen, namorado da Marta Nabeiro e que, segundo ela, seria uma
pessoa que mostraria logo vontade em trabalhar e levar o grupo mais além. De facto,

nao estava errada.

Figura 9. O Rodrigo Allen (percussao). Fotografia © Ruben C. Dias
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Figura 10. Eu (Marco Pereira). Fotografia © Ruben C. Dias
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Figura 11. O Fra Ensemble em trabalho. Fotografia © Ruben C. Dias
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Do ponto de vista da instrumentacéo, o ensemble tem a particularidade de ter
um instrumento de cada familia, pelo que torna desafiante a procura da homogeneidade
do som do ensemble, como também revela possibilidades de orquestracdo multiplas

gue enriguecem a composigao.

Assim nasceu o Fra Ensemble.

Figura 12. Logotipo do Fra Ensemble. Logoétipo © Ana Lobo

4.2. Descricao geral do processo.

De um ponto de vista pratico interessa-nos agora descrever o processo geral

que levou a criacido das obras que acompanham esta dissertagao.

Apesar de termos demorado algum tempo a descobrir o processo que deu
origem a primeira peca — e que depois nos serviu de modelo para a segunda —,
encontramos uma forma de trabalho pré-composicional que nos permite chegar a uma

obra escrita através da improvisagéao.
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Os musicos que fazem parte do Fra Ensemble, no inicio deste trabalho, nao
tinham qualquer experiéncia no campo da improvisagao, pelo que foi necessario algum
tempo para aquisicdo de certas técnicas auditivas para que o pudessem fazer de uma
forma natural. A partir dai, o desafio passou por — € € o0 momento em que nos
encontramos agora —, a partir da improvisagdo em conjunto, chegarmos a comunhao,
onde as respostas de um impulso para o outro ndo sao pensadas; sim intuidas durante
a improvisacdo®. E no momento em que essas respostas passam a ser intuidas que se
estabelece o Tempo-relacional — aquele em que todos diluem as suas temporalidades
individuais na do espaco em que nos encontramos, perdendo cada um a nogao do seu
tempo individual e ndo havendo entre cada um e o Tempo uma separagao. Esse é o
momento em que a improvisacdo se torna musicalmente fluida e interessante. E o

momento onde o som da composigao surge.

Para isso, o espago onde realizamos estas improvisagdes é também pensado
de forma a permitir que a comunhdo se estabeleca mais facilmente: um espacgo

acolhedor, pequeno, onde todos possam estar proximos uns dos outros e em contacto.

Figura 13. Ambiente acolhedor do Fra Ensemble. Fotografia © Ruben C. Dias

Por conseguinte, no momento posterior a concluséo 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 composicdes. Nesse sentido, nao

nos interessa realizar a performance destas obras em espagos grandes; antes, em

% E de notar que o conceito de “musica intuitiva” foi introduzido pelo compositor alemao Karlheinz Stockhausen, em
1968, com a sua obra Aus den sieben Tagen.
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espacos pequenos, acolhedores, com a disposicao de varios candeeiros no chao a volta
do ensemble, com a oportunidade do publico se sentar no chao, 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 sao mais acentuadas.

Apds os momentos de improvisagdo em que se conseguiu atingir a diluigdo entre
mim e o outro — entre nds e o Tempo — procedi a um registo escrito da improvisacao,
baseado na experiéncia da audicdo do momento. Mais do que a forma e os pormenores
da improvisagao, interessava-me a minha experiéncia do Tempo que se havia criado
naquele espago — eu participei em algumas improvisagdes enquanto instrumentista e

enquanto ouvinte ativo.

Interessava-me o fendmeno que me revelou um universo sonoro a explorar. Por
isso, ndo realizei gravagdes audio ou video das improvisagdes, evitando assim sentir-
me tentado a escuta-las e a fazer uma mera transferéncia das improvisagbes para a
composicdo. Isso levou-me a ter a preocupacado de saber quais os elementos da
composicdo provinham de elementos da improvisagao que recordava, e quais nasciam
do dialogo entre mim e o material que a improvisagédo me desvelou. Sabendo que estava
a fazer um trabalho de memodria, era exatamente nos momentos em que ndao me
lembrava do que havia acontecido na improvisacdo que poderia ser o compositor e

dialogar, assim, com os materiais da obra.

Acabei por recorrer sempre ao registo escrito de uma perspetiva macroscépica,
apontando os elementos microscopicos que recordava e a sua respetiva sucessao e

desenvolvimento.

Nesta altura, ha ja um afastamento consideravel da escrita composicional em
relagdo a improvisacao que a motivou: quer por ser transportada para o papel a partir
da minha experiéncia parcial do momento de improvisacao; quer pela plasticidade da
memoria; quer por preconceitos estilisticos — que tentei que ndo se tornassem um
obstaculo a composi¢cao, mas que servissem para filtrar o que deveria (ou faria sentido
de um ponto de vista expressivo) usar ou nao — quer, até, por limitagdes técnicas que

possa ter no processo de transcricdo da musica que me € interior para o papel.

Um exemplo que mostra bem o tipo de processo que aqui descrevo provém da
primeira obra que criamos, Sobre uma Comunhé&o Sucessiva e Simultanea (2023), onde
a partir da exploragao de transicéo entre dois acordes — esse era o desafio do exercicio

que tinhamos proposto fazer e que sera explicado, em detalhe, no capitulo respetivo —,
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conseguimos estender essa transicdo para cerca de 3-4 minutos, com solugdes

reveladas no momento da improvisagdo, consagrada pelo Tempo-relacional.

*F F

Figura 14. Trabalho de improvisagéo sobre a transi¢cao entre dois acordes

Solugdes como entradas sucessivas, pequenas alteragdes microtonais dos sons,
saliéncias de dindmicas, transi¢cbes timbricas num instrumento particular (e entre
instrumentos), transicdes escondendo a mudanca de nota através da dindmica, o uso
do glissando, entre muitas outras, mostram, assim, as multiplas possibilidades que, no
momento da improvisagao, se revelaram a nds como possiveis para a realizagao desta
transicdo. O processo de esticar a transigéo revelou também harmonias diferentes,
resultado da mudanga sucessiva das respetivas notas. Isso leva a que a apreensao do

momento de chegada do segundo acorde seja enfraquecida.

Mas o que eu considero mais relevante apontar € que, no momento da
improvisacao sob o estabelecimento do Tempo-relacional, as solucdes descritas para a
transicdo foram usadas no momento certo, com a duragao certa, sem se perceber a

interrupgao do discurso musical, revelando-se assim o equilibrio da forma organica.

Vejam-se os compassos 1 a 48 (compreendem a partida do acorde inicial — a

vermelho - até a chegada do segundo acorde da obra — a azul):

from and for Fra Ensemble

Sobre uma comunhao sucessiva e simultanea

Score is Transposed
P for small ensemble

Marco Pereira
(2023)
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Figura 15. Transi¢do entre o acorde inicial — a vermelho — e o segundo acorde da obra — a

azul

Apos a composicdo, e tendo ja em vista alguns concertos que tinhamos
agendados de forma a podermos ganhar experiéncia com a pega, dividimos o trabalho
em ensaios de leitura e ensaios de preparagao (como um estagio de orquestra de forma
a preparar o concerto). Durante este processo de montagem, ja do lado da performance,
tive a oportunidade de poder rever passagens, dinamicas, alteracées do ponto de vista
pratico, fazendo com que a partitura ndo esteja encerrada no intervalo de tempo pos-
improvisagdo — pré-ensaio. Em apéndice serdo apresentados os varios documentos,

desde manuscritos, incluindo registos textuais e graficos.
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As sessbes de improvisagdo foram descritas pormenorizadamente através de
relatérios que se encontram em Apéndice (Apéndice A). A contagem das sessdes de
improvisagao, nos relatorios, € contabilizada a partir do niumero 2 (e ndo do numero 1,
como seria esperado), pois a primeira sessao foi uma sessao informal, de apresentagao
e de explicagédo do trabalho que me propunha a fazer juntamente com os musicos. O
processo de ensaio e de montagem da pega foi realizado normalmente, pelo que nao

havia necessidade de descrever o trabalho no modelo de relatorio.

Tendo, de uma forma geral, explicado o processo de criagdo das obras, irei agora

especificar o processo de criacdo para cada uma das obras.

4.3. Sobre uma Comunhao Sucessiva e Simultanea (2023).

Sobre uma Comunh&o Sucessiva e Simultanea (2023) foi a primeira pega que

nasceu a partir do trabalho descrito no Fra Ensemble.

Tal como havia afirmado, os elementos do ensemble — oriundos de um estudo
de musica classica tradicional — tinham pouca experiéncia com o processo de
improvisagao. Logo a partida, existe aqui uma tenséo temporal entre o tempo da musica
escrita, numa partitura, que um musico classico impde sobre si naturalmente, e o tempo
da musica improvisada — um tempo projetado a partir da temporalidade individual do

sujeito que improvisa®'.

Por isso, sabia que as primeiras sessdes de trabalho seriam, sobretudo, para
trabalhar a improvisagdao: o saber ouvir, responder, influenciar, impulsionar, ser
disruptivo... O relatério da segunda sessao de trabalho (ver Apéndice A) descreve o

trabalho realizado neste sentido.

No entanto, durante este processo, continuava sem saber o que poderia fazer
para orientar mais rapidamente o grupo para que este pudesse desbloquear o momento
que iria desvelar a nova obra. Sabia, contudo, que no processo de aprendizagem das
técnicas de improvisagao haviamos chegado a um ponto importante, mas faltava a

intuicdo do Tempo-relacional — 0 momento em que nos esquecemos da nossa existéncia

51 De facto, o trabalho que descrevo chega a uma partitura escrita. Mas os ensaios que fazemos da partitura prevé o
afastamento da eficiéncia normativa e procura encontrar a naturalidade e a organicidade da interpretagéo. S6 ai teremos

condigdes para dar a possibilidade a quem ouve de poder ter uma experiéncia semelhante aquela do Tempo-relacional.
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nao havendo separacdo entre quem toca e o som que é produzido. Alids, a pergunta de
investigagcao que me acompanhava no inicio deste trabalho era: Quanto tempo dura um

momento?

Foi na procura de solucionar este impasse que em conversa com O meu
orientador, professor Rui Penha, decidimos que seria benéfico restringir a improvisagao
a um material dado. O meu orientador sugeriu que trabalhasse a transigao entre acordes
de forma a poder perceber quanto tempo consegue durar um acorde e como poderia
descobrir novas harmonias entre eles. Foi assim que surgiu a ideia de extrair o percurso
harmonico cromatico da aria When | am laid in earth da 6pera Dido e Eneias (1688) do

compositor inglés Henry Purcell e estendé-lo no tempo®.
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Figura 16. Movimento cromatico descendente da tdnica a dominante. O baixo ostinato da

aria When | am laid in earth de H. Purcell

Fizemos alguns exercicios sobre este material, descritos na terceira e quarta
sessdes de trabalho em relatério (ver Apéndice A), até chegar ao exercicio que
desbloqueou a composicédo e que se baseava no seguinte: todos deveriam comecar a
tocar o primeiro acorde e a ficar nele quanto tempo fosse necessario; de seguida, a
partir do momento em que alguém do ensemble sentisse que o acorde deveria mudar,
entdo essa pessoa tomava a iniciativa de mudar para a sua nota do acorde seguinte,
escondendo a mudanca; a partir do momento em que os restantes percebiam que
alguém havia sentido que o acorde devia mudar, todos, ao seu tempo, deveriam

acompanhar essa mudanca; e assim sucessivamente até ao fim.

O pedido de esconder a mudancga da nota na transi¢ao foi fundamental: evita-se
assim a vontade em mostrar a todos, de forma evidente, a intencdo de fazer mudar o
acorde. Assim, a obrigatoriedade em transitar para o acorde seguinte ndo partia da

pessoa que muda a nota, mas da escuta ativa por parte de todos. Este aspeto permitiu

52 Creio ter usado a obra de Purcell pois estava a obcecado por ela, na altura.
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também que novas harmonias surgissem, através da mistura de notas do acorde

anterior e do novo acorde.

Apds a improvisagdo em que atingimos a experiéncia do Tempo-relacional,
procedi a um registo escrito da minha memaria do fenédmeno, usando a partitura que dei
aos musicos para a improvisagao (ver Apéndice B), descrevendo de que forma as

varias notas foram aparecendo no tempo e que estratégias técnicas foram utilizadas.

Ap6s esse registo fiz um plano para a composigdo mais detalhado no

pentagrama (ver Apéndice C).

A partir dai iniciei a composicéo, colaborando com os instrumentistas em duvidas
que iam aparecendo (ver relatorios de sessdes de trabalho 6 a 8, em Apéndice B),
tendo, este processo, dado origem a obra aqui descrita (ver manuscrito em Apéndice

D; ver primeira edigdo em Apéndice E).

Em simultaneo, continuamos a realizar sessées de improvisagcado para criar o

habito da improvisagao entre nos e para explorar o som do ensembile.

A partir de um determinado momento — ja com o Rodrigo Allen no ensemble —
foi feita uma revisdo da partitura (ver revisdo da partitura em Apéndice F), com
alteragdes significativas na percussdo, nomeadamente entre as letras de ensaio D e E,
quando comec¢amos a trabalhar intensivamente para a estreia do Fra Ensemble em
concerto no dia 5 de junho de 2023, na Sala Preta da ESMAE (ver Apéndice G)*°. Esta

edicdo é aquela que, ainda hoje, usamos em concerto.

No entanto, para registo nesta dissertacéo, a terceira edicdo que apresento em
Partitura | é a edicdo mais préxima daquilo que temos vindo a fazer em concerto. Esta

partitura € uma revisao recente da obra e foi realizada juntamente com os musicos.

Para além do concerto de 5 de junho de 2023, foram realizados concertos nos
dias: 9 de junho de 2023, na sala B2 da ESMAE (ver Apéndice G); 4 de julho de 2023,
na Sala dos Serenins, no Palacio da Ajuda, em Lisboa, numa colaboragao do Fra

Ensemble com o Conservatorio Nacional (ver Apéndice H); no dia 7 de margo de 2024,

53 Foi realizado um teaser de publicitac&o do trabalho desenvolvido para ser divulgado nas redes sociais dias antes da
estreia do ensemble. Neste teaser é feito uma sinopse do processo de criagdo das obras. Ver
https://www.youtube.com/watch?v=VhU2gM6uSuY
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no Auditério Ernestina Silva Monteiro, no Porto, numa colaboragao entre o Fra Ensemble

e o Curso de Musica Silva Monteiro (ver Apéndice I).

4.3.1. Arranjo do recitativo e aria When I am laid in earth — Dido

e Eneias de Henry Purcell.

Apés a finalizagdo da obra Sobre uma Comunhdo Sucessiva e Simultanea
(2023), cujo final apresenta uma semelhanga sonora mais explicita com a aria When |
am laid in earth da 6pera Dido e Eneias de H. Purcell — vejam-se os compassos 226 a
233 da Partitura | (na linha da soprano) e o fragmento melddico da obra original, nos
compassos 48 (com anacruse) a 50, da aria em Anexo A — em conversa com 0 meu
orientador, achamos por bem dar ao publico, como encore*, a possibilidade de revisitar

o lamento da personagem Dido, espelhada na aria When | am laid in earth.
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Figura 17. Melodia da soprano — compassos 226 a 233 da Partitura |, Sobre uma

Comunhao Sucessiva e Simultanea (2023)
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But ah! for-get my fate,

Figura 18. Melodia da soprano — compassos 48 (com anacruse) a 50 do Anexo A,
Recitativo Thy hand Belinda e Aria When | am laid in earth da épera Dido e Eneias de H.

Purcell

A ideia entusiasmou-me imediatamente, pois teria a possibilidade de apresentar,

organicamente, musica de diferentes periodos estilisticos sem que a sua programagéao

54 Encore é um empréstimo linguistico inglés e é usado, normalmente, para descrever as obras que séo realizadas no

fim de um concerto como oferenda ao publico.
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fosse forcada ou descontextualizada. Aqui, teriamos a oportunidade de realizar um
concerto que conta com musica feita nos dias de hoje e que contextualiza musica do

passado, propondo, assim, uma pequena viagem ao século XVII.

Assim, de forma muito natural, nasceu este arranjo (ver Apéndice J), sabendo
que um dos principais desafios seria manter a simplicidade do timbre original — a verséao
original é para orquestra de cordas —, procurando na heterogeneidade do som do Fra
Ensemble, um som homogéneo caracteristico das cordas. Nao havendo muito que
pudesse fazer do ponto de vista da composigao para atingir essa homogeneidade, sabia
que passaria pelo trabalho que iria fazer enquanto maestro — sempre em dialogo com

0S musicos — encontrar as solu¢des para atingir esse objetivo.

O outro desafio passava por tornar especial o momento final da aria, constituido
por linhas melédicas cromaticas descendentes que vao entrando e contrapondo umas
com as outras, com recurso a retardos recorrentes. Para isso, e sabendo que o uso de
arco no vibrafone apresenta um pequeno atraso sonoro, com a particularidade de que
€ seguido com um crescendo na dindmica, poderia intensificar o momento dos retardos
com uma reorquestracdo que usasse arcos nesse instrumento. Sabendo que as varias
linhas tornar-se-iam impossiveis de tocar com apenas um musico no vibrafone, tive de
encontrar uma forma, dentro do ensemble, para que pudesse levar a bom porto a minha
ideia. Para isso, arranjei uma forma de libertar a Marta Nabeiro (violoncelista) para que

no fim se possa juntar ao Rodrigo no vibrafone (ver compasso 49 a 64 do Apéndice J).

TACET

)b ] Cellist should rest the instrument and get up slowly! and walk
7 } slowly to the vibraphone with 1 bow and a soft mallet!

Ve.

‘T"

Figura 19. Compasso 49 do Apéndice J — 0 momento em que a Marta se dirige para o

vibrafone

Esta encore procede sempre a obra Sobre uma Comunh&o Sucessiva e

Simultanea (2023), pelo que o recital serd montado tendo em conta esta circunstancia.

Dos concertos realizados até ao momento, com estes dois trabalhos musicais
que apresentei até ao momento, temos tido um publico variado — desde professores a

alunos de musica com niveis de escolaridade diferentes, conhecidos a amigos, e, até
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mesmo, pessoas que desconhecemos e que vao pela curiosidade — e a opinido que

temos recebido tem sido, em geral, muito positiva®®.

Penso que esta forma de apresentagao tem tido alguma importancia no que toca
a forma como a musica contemporénea chega aos mais variados publicos e como se

abre, saindo das salas de concerto tradicionais.

4.3.2. Problemas, desafios e outras consideragoes.

Num trabalho como aquele que descrevemos, as relacdes estabelecidas a priori
e a posteriori marcam de uma forma significativa a dindmica das improvisagbes e a
qualidade do ensaio. Nesta circunstancia torna-se dificil proceder a um trabalho que
separe estritamente o ambito pessoal do ambito profissional, sendo esta uma

caracteristica excecional em relagédo a outros ensembles com que tenho trabalhado.

Neste sentido, durante o processo que levou a criagao desta peca, foi muito dificil
para mim proceder a substituicdo de um dos elementos. Apesar de nao ter havido
qualquer problema pessoal ou profissional, até hoje tera sido um dos momentos em que
senti o perigo de um trabalho tdo proximo dos musicos (ver relatério da sessao de

trabalho numero 9 em Apéndice A).

Por conseguinte, englobar o Rodrigo num trabalho que ja se encontrava “a meio”
também nao foi facil. A pega Sobre uma Comunhé&o Sucessiva e Simultanea (2023), em
marco de 2023, estava ja praticamente terminada e o resultado da obra provinha das

improvisagoes realizadas anteriormente pelo Francisco.

Por isso, aquando da primeira sessao de trabalho que fizemos com o Rodrigo
(ver relatério da sessao de trabalho 9 em Apéndice A), tive a preocupagao de voltar
atras no trabalho — ndo mudando em nada a obra — dando a possibilidade de dedicarmos
mais uma sessado de trabalho a improvisar sobre os materiais que lhe deram origem.
Através deste exercicio consegui perceber que o Francisco tinha uma maior
preocupacdo com a ressonancia do instrumento, ao invés do Rodrigo que procurava

encontrar novos sons, com caracteristicas mais percussivas. Este aspeto deu-me a

%5 Apesar disso, ndo deixamos de reinventar o tipo de abordagens aos espagos e aos contextos em que apresentamos
estas obras, procurando sempre o desafio e novas solugdes que possamos usar para a experiéncia auditiva e para a

consagragéo do Tempo-relacional.
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possibilidade, enquanto maestro, de poder antecipar o trabalho que poderia fazer com
o Rodrigo, mas tendo em mente de que poderia encontrar na obra sons que ndo havia

pensado.

Nesta sessdo, percebi que o Rodrigo é uma pessoa extrovertida, que gosta do
sentido de grupo e que tem a capacidade de iniciativa. Ele sugeriu que a sessao de
improvisagao seguinte fosse realizada sem instrumentos; apenas com recurso a voz e
aos possiveis objetos que o espago nos dava. Essa sesséo aconteceu e foi, talvez, a

mais importante do Fra Ensemble no que toca as relagdes entre nos.

Foi também nesta altura que partiu da Marta Nabeiro a formalizacdo do

ensemble que nasceu no ambito desta dissertago.

Figura 20. Um problema no pedal do vibrafone obrigou o Rodrigo a encontrar uma solugao

rudimentar com um atacador. Fotografia © Ruben C. Dias
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Figura 21. O Fra Ensemble na Sala Preta da ESMAE. Fotografias © Ruben C. Dias

4.4. Escuto o calcanhar do passaro sobre a flor (2024).

A obra Escuto o calcanhar do passaro sobre a flor (2024), comegou a ser
pensada logo apoés a conclusédo da obra Sobre uma Comunhéo Sucessiva e Simultanea
(2023), em margo de 2023.

Interessava-me, na segunda obra, trabalhar a voz de uma forma mais tradicional.
A primeira obra explorava a voz de uma forma mais timbrica, como um instrumento do
ensemble (sem adquirir uma posigao tradicionalmente mais solistica). Na nova obra

pretendia trabalhar enfatizar mais o texto.

Comegamos por trabalhar um poema de José Régio — Céantico Negro — em
sessdes de improvisagao (ver sessao de trabalho numero 13 do Apéndice A), para que
pudesse desbloquear a forma de trabalhar o texto: interessava-me, sobretudo, perceber
como poderia — tal como acontece na linguagem — dar a ouvir um mesmo texto, com
formas diferentes de o dizer, encontrando nele, desta forma, significados distintos e

plurais.

De seguida, em conversa com o orientador, compreendemos que este poema
nao seria um bom texto para ser trabalhado: apresenta um universo muito caracteristico,

com um tom muito claro, o que limitaria esta exploragao.
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Procurei, por isso, um outro poema que me pudesse dar a possibilidade de
explorar este objetivo. De forma acidental encontrei um poema bastante interessante de
Sophia de Mello Breyner Andresen, Data, que tinha a particularidade de usar, no inicio
de cada verso, a palavra Tempo:

Data

(a maneira de Eustache Deschamps)

Tempo de solidéo e de incerteza
Tempo de medo e tempo de traigcdo
Tempo de injustica e de vileza

Tempo de negacgéo

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

Tempo de escraviddo

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

(Andresen, 2014, p.79)

Procurando delimitar o texto que iria usar, pensei primeiramente usar apenas a
primeira estrofe do poema, no entanto isso colocaria em risco a unidade do poema.
Nesse sentido, procedi a divisdo vertical do poema, usando, como texto, apenas a
expressdao Tempo de e deixando que os ambientes propostos pela poetiza, para cada
Tempo, fossem explorados na musica (o que sobra dos versos da origem aos titulos

dos varios andamentos na obra Escuto o calcanhar do passaro sobre a flor):
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Data

(a maneira de Eustache Deschamps)

Tempo de|solid&o e de incerteza
Tempo de|medo e tempo de traigcdo
Tempo delinjustica e de vileza

Tempo de|negacéo

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

Tempo de|escraviddo

Tempo dos coniventes sem cadastro
Tempo de|siléncio e de mordacga
Tempo ongde o sangue ndo tem rastro

Tempo delameaca

Por curiosidade, estive a tentar perceber quem era Eustache Deschamps,
pessoa a quem Sophia faz referéncia no inicio do poema. Descobri que Deschamps foi
um poeta medieval francés, aluno de Guillaume Machaut (poeta e compositor) abrindo,

desta forma ideias para o tipo de sonoridade que poderiamos explorar na nova obra.

Visto que a partir do més de margo todos os elementos do Fra Ensemble se
encontravam bastante ocupados, achei por bem comecar a obra sozinho, sem qualquer
sessdo de improvisagdo que consagrasse o Tempo-relacional e, assim, permitisse

desbloquear a nova composicao.

Nesta fase do trabalho, ja conhecia bem os elementos do ensemble, pelo que

poderia apoiar-me nesse conhecimento para a escrita da obra. Isso deu origem a um
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esboco de uma obra que nao funcionava como uma peca — aqui cometi o primeiro erro:
estando pressionado no sentido de apresentar algo de novo a Academia, a obra que

tinha acabado de escrever nao funcionava do ponto de vista formal.

Por isso, dividi a obra em varias partes, cada uma sendo um material a ser
explorado posteriormente pelo Fra Ensemble em sessbes de improvisagao (ver

manuscrito desta pega e edigdo dos materiais em Apéndice K).

Em setembro de 2023, retomamos os trabalhamos e realizamos leituras dos
materiais compostos e depois improvisamos sobre eles (ver sessbes numero 14 e 15
em Apéndice A). Nestas sessoes, fizemos varias improvisagdes, sendo que a ultima —

a mais relevante — chegou a ter mais de uma hora.

O objetivo desta improvisagao passava por desbloquear a forma da nova obra.
O exercicio consistia nos musicos escolherem improvisar com um determinado material
e, a partir do momento em que sentissem que deixava de fazer sentido continuar a

exploracao desse mesmo material, deveriam passar ao seguinte.

No entanto, estando eu a procura de uma forma clara e bastante bem definida
para a obra, nao me deixei diluir no Tempo que o ensemble criou naquele espaco, nao
diluindo a minha visdo objetificada e interessada daquele momento (o plano desta

improvisagéo, até ao momento da interrupgao, encontra-se em Apéndice L).

Por isso, interrompi a improvisagdo — o meu segundo erro durante este processo
— retirando, ainda assim, conclusdes muito importantes para a nova obra: foi aqui que
decidi que faria sentido fazer varios andamentos que se iriam articular uns nos outros;
seria uma obra de grandes dimensdes; e a importancia do Material D — que esta
associado a ideia de uma musica medieval, modal, ao ambiente do cantochéo, ligado a
musica de Machaut — que aparecia constantemente, quer de um ponto de vista estrutural
quer de passagem, mostrando que tinha sido o material que os musicos, de uma forma

intuitiva, mais gostaram.
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Figura 22. Material D: associado ao cantochao

Na sessao seguinte (ver sessdo numero 16 em Apéndice A) propus que, no
sentido de resolver o problema da forma, deveriamos categorizar melhor cada um dos
materiais encontrando, em conjunto, carateres especificos para todos eles. Assim,
tornar-se-ia mais claro, para todos, de que o Material A significava X e que o Material B

significava Y. Chegamos assim, a seguinte categorizacao (ver Apéndice M):

e Material A: Planicie

e Material B: Agressivo, panico

e Material C: Insisténcia, sufoco, desassossego
e Material D: Doce, tranquilo

e Material E*: Obsessivo, urgéncia

Depois de concluida esta categorizagédo procedemos a improvisag¢ao. Decidi que
seria boa ideia desligar a luz da sala, fazer um momento de siléncio; assim que eu desse

a indicagao, a partir do gesto, a improvisagao deveria comecar.

Demorei, propositadamente, bastante tempo a dar a entrada inicial. Senti que
todos precisavamos daquele siléncio. E, quando dei a entrada, ninguém se atreveu a
tocar/cantar logo. Nada poderia ter acontecido de diferente naquele momento. Ao
contrario do que aconteceu na improvisagdo que potenciou a obra Sobre uma
Comunhéo Sucessiva e Simultdnea (2023), nesta improvisagdo o Tempo-relacional

havia sido atingido ainda antes de comegarmos a tocar, no siléncio®’.

% O Material E é resultado de uma diviséo, feita nesta sess&o, do Material A devido as suas grandes proporcdes.

57 Foi aqui que procurei compreender melhor a relagéo existente entre siléncio e tempo.
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Senti, desde logo, que seria esta a improvisagdo que iria desbloquear a
composig¢ao. Chegamos ao fim, e sem dizermos uma palavra uns aos outros, saimos da

sala.

O registo dos varios momentos foi realizado durante a improvisagao (ver
Apéndice M). Depois procedi a realizagdo do plano de composi¢gao mais detalhado, no

pentagrama (ver Apéndice N).

Todo este processo deu origem a obra que se encontra em Partitura Il, Escuto
o calcanhar do passaro sobre a flor (2024) — o manuscrito encontra-se em apéndice (ver
Apéndice O).

Até a data, esta obra ainda néo foi trabalhada pelo Fra Ensemble. Por essa razao
havera certamente ajustes que se realizaréo, fruto do trabalho pragmatico da montagem

da obra para concerto.

4.4.1. Problemas, desafios e outras consideragoes.

Tal como foi dito em cima, de uma forma mais proeminente em relagédo a esta

obra, cometi mais erros.

Esta € uma obra com maiores dimensdes que, por sua vez, reflete o processo
mais demorado de chegada a uma boa improvisacdo e a uma boa experiéncia do

Tempo-relacional.

O primeiro grande desafio esteve na sobriedade necessaria para perceber que
a peca que fiz sozinho, e que deu origem aos materiais para a obra Escuto o calcanhar
do passaro sobre a flor (2024), nao iria funcionar e que, por isso, seria necessario
encontrar uma solugdo — sem desprezar o trabalho realizado — de forma a potenciar

uma obra que proviesse do Tempo-relacional.

O segundo desafio, mostrou-se na improvisagao na qual eu tinha depositado
uma ideia clara do que pretendia encontrar. E, sucumbindo a separacao sujeito-objeto
e ndo ao Tempo-relacional, fui incapaz de encontrar os meios que me permitissem
resistir a tentagdo de nao interromper a improvisagdo. Nao conseguindo fugir a essa
tentagao, interrompi a improvisacao. Fui bastante duro com o ensemble, mostrando-lhes

que aquilo que havia sido feito “n&o servia”. Ficaram todos bastante aborrecidos comigo,
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e o desafio que se colocou perante mim era o de dar a possibilidade de, em conjunto,

tentarmos novamente.

Eu, enquanto compositor, tenho tendéncia para a organizagao formal das pegas
muito evidente e até literal. O que recebi das improvisagées que deram origem a esta
obra foi algo muito diferente. E 0 meu preconceito estético levou-me a criar uma barreira
com o que havia sido apresentado. Nesse sentido, o desafio era também o de superar
essa barreira e encontrar nela a potencialidade para uma autenticidade do Tempo-

relacional que deu origem a esta obra.
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5. CONCLUSOES

Até aqui tivemos a possibilidade de acompanhar como uma reflexdo sobre o
Tempo-comum — um tempo afastado do individuo, que corre invariavelmente de uma
forma independente ao sujeito — levou a que pudéssemos diluir a separagdo que
diariamente estabelecemos com o Tempo. Essa diluigdo, em partilha com os outros —
neste caso, o Fra Ensemble —, levou-nos ao estabelecimento do Tempo-relacional que
potenciou a criagdo de duas composicbes: Sobre uma Comunhdo Sucessiva e

Simultanea (2023) e Escuto o calcanhar do passaro sobre a flor (2024).

Primeiro, é importante concluir que o trabalho de improvisacédo que realizamos
nao é facilmente acessivel: chegar ao momento em que se estabelece o Tempo-
relacional — um tempo de todos que nao se prende individualmente a alguém — é dificil;
o esforgo de estar no momento por parte de quem toca/canta/escuta € muito exigente,
pelo que estes momentos s&o raros. Nao obstante, quando o Tempo-relacional se
estabelece a experiéncia da nossa existéncia altera-se, tendendo para um estado de
inconsciéncia da propria existéncia. Neste estado, ndo sendo possivel delimitar as
fronteiras da nossa existéncia, também nao é possivel delimitar a fronteira com a dos

outros, com a do Tempo e com a do proprio som. Este é o estado da propria relagéo.

E aqui que tempo e eternidade se cruzam. Na consagragao do Tempo-relacional
a fluidez do presente parece parar, constituindo assim um momento de transcendéncia
do Tempo, onde um segundo (ou um momento) se assemelha a eternidade — a
Eternidade potencial. O Tempo-relacional, de maos dadas com a poténcia de uma
eternidade, encontra-se assim entre os dedos de Adao e do Criador, em A Criacdo de

Ad&o de Michelangelo.

Figura 23. Michelangelo — A Criagao de Adao

63



Tempo-relacional: um ponto de partida para a Composigao
Marco Luis Lopes Pereira
O Tempo-relacional precisa do cultivo da relacdo para se poder estabelecer — no

caso do Fra Ensemble, nao circunscrita a relagao profissional, mas também a pessoal.

S6 assim, nos momentos de estabelecimento do Tempo-relacional, o som se
revela a nos, no espaco e no tempo, desvelando assim o plano da composi¢cdo, como

vimos anteriormente.

Os resultados composicionais, a meu ver, sdo muito interessantes. Mas nao sao
circunscritos a composigéao: também do ponto de vista da performance, um ensemble
tem a preocupagao de ter um som caracteristico que possa ser reconhecido pela sua
autenticidade. Este aspeto €, no meu entender, enquanto compositor e maestro, talvez
0 mais relevante para a qualidade de um grupo de musica de cdmara ou de uma
orquestra. E a consagracado do Tempo-relacional permitiu que o som do ensemble, de
uma forma organica (sem a imposi¢cao de solugbes objetivas dadas pelo maestro ou

pelos musicos), se moldasse para aquele que o ensemble tem nos dias de hoje.

Os concertos realizados até ao dia de hoje — procurando dar a mesma
experiéncia do Tempo-relacional ao publico — tém mostrado resultados muito positivos.
Nao interessa, de facto, que o publico saia do concerto a saber que experienciou o
Tempo-relacional. Interessa-nos, sim, que tenha tido uma experiéncia diferente — talvez,

para a maioria, uma experiéncia rara no perfil do quotidiano atual.
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6. TRABALHO FUTURO

Aqui é importante dizer que o trabalho apresentado nesta dissertagéo nao foi um
comeco dos meus interesses artisticos. O meu trabalho composicional e no campo da
direcdo ja me acompanhava, e o meu interesse pelo Tempo, quer do ponto de vista
musical, quer do filosdéfico ou cientifico, estava ja presente ainda antes de comegar este
processo de investigagdo. Além disso, o trabalho préximo com os instrumentistas, era

algo que havia cultivado sempre que tinha a possibilidade para o fazer.

Neste sentido, perspetivo o trabalho futuro como uma continuacéo do que tenho
vindo a fazer até aos dias de hoje, procurando sempre mais e melhor. Continuarei a dar
muita importancia ao trabalho préximo com os instrumentistas. E por isso que, tenho o

objetivo individual de prosseguir os estudos formais na area da diregdo de orquestra.

O trabalho futuro relacionado com a tematica que me propus investigar, o
Tempo, passa por demorar-me, nos momentos oportunos que a vida me da, no Tempo-
relacional, para que possa, enquanto artista, poder transforma-los em obras que

potenciem nos outros a experiéncia desse Tempo.

No que toca ao Fra Ensemble, fechamos com esta dissertagdo um importante
capitulo do ensemble. Iremos procurar divulgar este trabalho com concertos; iremos
procurar dar-nos a conhecer para que o0 ensemble possa ter mais e melhores
oportunidades de apresentacdo e para que possa, acima de tudo, ser sustentavel a

longo prazo.

Procuraremos trabalhar com mais compositores e, possivelmente, com mais

musicos, em projetos que fujam a convengao do concerto classico.

Acima de tudo, iremos continuar a procura, passar obstaculos, procurar e dar
oportunidades para que possamos — nem que seja num unico momento — potenciar

sensagdes a quem nos ouve € a quem trabalha connosco.
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Execution Notes

Soprano
[m] Boca chiusa
[a]; [e]; [i]; [o] Vowels to be sing
[a]; [€]; [O] Vowels with accent: Open vowel
[ha] Vowel [a] with pitch and air
[*] Use vowel that merge better in the ensemble’s
sound
-\_,-va Lo Gradual transition between Vowels
(ha)----»a] » (i)
_ (ad lib.)
L ?! f ?3‘? 3 —; Bar 202 and 203: Improvise with the elements
: *  of the piece! Create tension!
Clarinet
w/air Play with air

flz. Flatterzunge



33 add 3a:m
PP — o e
fz »ord
£ A 1
mp ——— P —
bisb.

Fingering for bisbigliando

1 2
y y
% ®e
° -
o ®
Percussion
w/ soft mall.

w/ medium mall.

w/ hard mall.

w/ Pedal

Multiphonic with duration. Fingering:

Gradual transition between Flatterzunge and
normal playing

Bisbigliando

Use soft mallets

Use medium mallets

Use hard mallets

Use pedal



Senza pedal Without pedal

Do) ———- > onzn e Gradual transition from with pedal to without

E pedal
FPEETEE -

-

Jep =
Lv. .
!A Let vibrate
étoufer Dump sound
Violoncello
sul tasto Play on sul tasto
flautando Play flautando
sul pont. Play on sul ponticello
sul pont. ext. Play on sul ponticello very close of the bridge, or
even above the bridge
spitze .
Play on the tip of the bow
over press. Play with a lot of bow pressure
3 Play pizzicato. The player should maximize the
f“‘l resonance of the pizzicato on the instrument
P
— > Mot ror Gradual transition between sul ponticello and
—— e — I normal playing



General Notes

¢ Quarter Tone (1/4 tone)
m Three Quarter Tone (3/4 tone)
G.P Long Pause

con vib 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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Instrumentation

Soprano
Clarinet in Bb
Percussion:

Vibraphone

3 Tom-toms (Low, Medium, High)
1 Woodblock

1 Bass Drum

1 Snare Drum

Violoncello

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

Duration 40-45 min.

ScoreisinC



Explicacdo da escuta

Ninguém me chama

Escuto o calcanhar do passaro
Sobre a flor

E néao respondo

by Daniel Faria in Faria, D. (2015).
Poesia. (2edigéo). Assirio & Alvim.

Data

(a maneira de Eustache Deschamps)

Tempo de solidao e de incerteza
Tempo de medo e tempo de traicdo
Tempo de injustica e de vileza

Tempo de negagao

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

Tempo de escraviddo

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

Tempo de ameaca

by Sophia de Mello Breyner
Andresen, in “Livro Sexto”
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Execution Notes

Soprano

[m] boca chiusa

exhaling inhaling (@d1i)

Lo
EESSSE

Tem-po de Tem-po de

Exhale and inhale with spoken words without definite pitch, just air with the written rhythm

S e
ﬁ Percussive consonant
— ———
[T] em -
en dehors
% In Intermezzo I, bar 21, soprano should explore the harmonic partials with the giving
___ fundamental. Try to amplify with the buccal cavity.
(Iouy*
A
L Spoken word
po
tr tr tr tr
t— £ } Drastic variations in pitch
Y Y
Tem -[p]o de [T)em
Clarinet
Play with flatterzunge
mph.
NS
of 7 Play a multiphonic with the giving fundamental
e

exhaling inhaling simile

Exhale and inhale without definite pitch, just air with the written rhythm

VR <
VLl
VAL <

Air without pitch



Percussion

Set 1:

Woodblock -

3 T. Toms Mﬁlﬁg
Set 2:

3 T. Toms “l[»%
Low T. Tom
Bass Drum

Set 3:

Woodblock —
3 T. Toms Me:f,:HZ:[
Low T. Tom
Bass Drum

v
L 1N
o

(ad lib.)

Step on the sand. Maintain tempo!

S B N E—

loudest sound possible

w/ shovle in the sand

(R 2N A |

Maintain the gesture during the extent of the arrow

Improvise with the giving set, during the extent of the arrow

Round movement with brush stick (IV. De Ira, bar 14)

V. De solidao, bar 29: percussionist walks until the center of the
ensemble, where sand will be on the floor. The player should step
on the sand with the giving Tempo. Explore the sound and make it
audible.

V. De soliddo, bar 50: the percussionist should play the sand with
a shovle. The up-arrow indicates that the percussionist should take
the sand with the shovle. The down-arrow indicates that he should
drop the sand.



Violoncello

Play with bow overpressure, following the graphic

Dump strings, airy sound

IV. De ira, bar 4: The score, for the cellist, is divided in right hand
(R.H.) and left hand (L.H.)

dump strings ord The circular head notes in R.H. indicates the strings which the
v = cellist should play

Play on the tailpiece

ND
2 c
7

[Tl

Conductor

The conductor has indications in boxes during all the piece with informations about where to conduct and
when to stop. Ex:

Conductor conducts the silence
with his hands in the airl After, the
conductor gives the cue to continue.

In V. De Solidgo the conductor must go to the percussion set and play the Snare Drum with a sponge, with
the rhythm indicated:

I R

and with round movement, during the extent of the arrow:

w/ dish sponge  (ad lib.)
(round mov.)

©

———PPP——




General Notes

i
2

G.P

con vib.

senza vibrato

Quarter Tone (1/4 tone)

Three Quarter Tone (3/4 tone)

Long Pause

Play with vibrato

Play without vibrato

simile Play similarly
étoufer Dump
All the appoggiaturas are in time.
Spacialization
Conductor
o Stand 2
W\
‘5,0?(A
Clarinet Violoncello
Conductor

Stand 1







from and for Fra Ensemble

Scoreis inC Escuto o calcanhar do passaro sobre a flor

for small ensemble

"Data" from Sophia de Mello Marco Pereira
Breyner Andersen 2024

Introduction: No inicio ndao era o verbo?

senza tempo s=c.50 senza tempo
A —_ P senza expressione -
AnaRosa [/ ! ! S—~— 1
(Soprano) 'bv'“ {i4—e' o o it 4
Tem - po de
N M~ Mm
Eduardo Seabra /£ T T
Clarinet in By) & 1% f 1%
D)
X H M M/
Rodrigo Allen 4 I f
(Percussion) 'b'“v 14 ff T4
. M~ M
Marta Nabeiro )= 3 f I
(Violoncello) £ 4 ff T2
Conductor should indicate the beggining of the piece. Starts Conductor should continue with his hands in
with silence! Stay with the hands in the air. Soprano will know the air, controlling the silence of the
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Soprano will know when to continue!

The conductor should stop conducting.
She is the cue!
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Percussionist should put the shovle in the| C-40-45 min.
sand. After, the percussionist should
prostrate slowly above the sand, with his
head, in a religious way.

The piece ends in sil !

Conductor stops conducting!
Everyone in silence until the end!
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Relatérios — Fra Ensemble

Trabalho de Investigacdo no ambito da dissertacdo de Mestrado em
Composicao
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Relatério — Grupo de Trabalho
Projeto de Investigagdo de Mestrado

Data da sessdo: 28/10/2022 Hora de inicio: 17h30 Hora de fim: 19n18

Presencas: Ana Rosa e Eduardo Seabra Numero da sessao de trabalho: 2

No dia 28 de outubro de 2022, na sala 1.8, pelas 17h30, na Escola Superior de Musica e
Artes do Espetaculo, realizou-se a segunda sessao de trabalho com o ensemble que foi criado
para este projeto de investigacdo. Este ensemble ainda ndo tem um nome identificativo,
sendo que a ideia é que este apareca durante o processo de trabalho a que nos propomos
fazer. Nesta sessao de trabalho ndo contei com a presenca da violoncelista, Marta Nabeiro,
e do percussionista, Francisco Fernandes, que me avisaram que, devido a sua
disponibilidade, ndo poderiam estar presentes. O aviso foi feito com pouca antecedéncia, pelo
que o exercicio que tinha pensado fazer com o ensemble teve de ser alterado em fun¢ao dos
musicos que iria ter presentes nesta sessao: a Ana Rosa (soprano) e o Eduardo Seabra
(clarinete).

A sessdo comegou com uma conversa sobre a importancia da uniformidade da notagao da
escrita contemporanea para voz. Uma das preocupagoes que tinha demonstrado a Ana Rosa
anteriormente era a falta de conhecimento que eu tenho, enquanto compositor, da notagao
musical contemporéanea para voz. Durante as duas semanas que precederam esta sessao, a
Rosa fez-me chegar um artigo de titulo Alternativas de Notagcdo Musical em Pegas para Voz
Nédo Acompanhada, da Laiana de Oliveira, do Instituto das Artes — Universidade de
Campinas, onde ¢ feita referéncia a obra Stripsody (1966), da cantora e compositora Cathy
Berberian, a obra Sequenza Il (1966), de Luciano Berio e a obra Aria (1958), de John Cage,
e onde a autora apresenta diferentes formas de notagdo utilizadas pelos diferentes
compositores.

A Rosa sugeriu-me que escrevesse com a notagdo que eu achasse melhor e que a explicasse
respetivamente nas Notas de Execugdo. No entanto, a minha preocupagao baseia-se mais
na importancia da homogeneidade na notagéo de diversos tipos de sons da voz que ja foram
explorados por outros compositores. Desta forma, a leitura por parte do intérprete, é mais
intuitiva e eficiente tendo em conta o objetivo pretendido pelo compositor.

Ficou acordado, em relagao a esta matéria, que a escolha da notagao para certo tipo de sons,
que eventualmente irei utilizar na primeira obra que ir4 nascer destas sessdes, sera um
trabalho colaborativo entre mim (o compositor) e o intérprete (neste caso em especifico, a
Ana Rosa), com o intuito de criar uma partitura que facilmente seja decifrada pela intérprete
€ que, ao ser revista por ela, possa também ser facilmente decifrada por outras intérpretes
futuras.

Depois desta discussao sobre a notagao, passamos para os momentos das improvisagoes.
Foram realizados trés momentos de improvisagao, sobre o0 mesmo material, articuladas com
momentos de alguma reflexdo sobre os aspetos que foram mais interessantes do ponto de
vista musical, sobre as sensacbes (fisicas e psicoldgicas) dos musicos enquanto
improvisavam, e sobre as suas limitagdes, maioritariamente psicoldgicas, como iremos ver
posteriormente com mais detalhe. Convém realcar que através dos momentos de reflexao
conseguimos definir aspetos que tentamos trabalhar nas improvisagdes consequentes, o que



nos levou a um aprofundamento da reflexdo inicial. E de referir também que, devido a
presenca (a 50%) do ensemble, eu participei como intérprete, ao piano, nas improvisagoes
que foram realizadas.

Para estas improvisagdes, propus a realizagao de um drone que comegasse inicialmente no
espectro harmoénico de dé e passasse gradualmente para o espectro harménico de dé
sustenido.

Sabia que estes momentos de improvisagdo nao fazem parte do dia-a-dia dos intérpretes
com quem estou a trabalhar e, por isso, o uso do drone, com um desenvolvimento lento que
nos permite ouvir com atengédo o0 som que esta a ser produzido, pareceu-me ser interessante
para introduzirmos uma pratica de improvisagdo nestas sessoes de trabalho. Os espectros
harménicos utilizados estdo a escala de quartos de tom, para se notar uma maior proximidade
com o espectro harménico das respetivas fundamentais (importancia do uso do software
Open Music para a rapida obtengao dos espectros harménicos — Fig.1). Dei como tempo de
referéncia para a improvisagao 10 minutos, no entanto, as improvisagdes nao respeitaram
estritamente este tempo, como seria expectavel que acontecesse.
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Fig.1 — Espectro Harménico de D6 (em cima) e D6 sustenido (em baixo), no programa
Open Music

Realizamos o primeiro momento de improvisagdo. Embora nao saiba detalhadamente quanto
tempo a improvisagao durou, certamente afirmo que teve menos de 10 minutos (penso que
até menos de 7 minutos). A improvisagdo baseou-se muito naturalmente num grande
crescendo e diminuendo formal — curioso, pois aconteceu o0 mesmo nas duas improvisagoes
ulteriores. Ficamos maioritariamente nas notas longas, sem grandes movimentos, pois
ninguém queria arriscar. Eu, que estava no piano, por razdes mecanicas nao poderia suster
as notas longas pelo que tinha um maior controlo da energia interna da improvisagéo —
quando fiz um gesto mais forte e marcado, consegui uma reagao rapida, mas timida por parte
dos intérpretes. Um dos momentos mais interessantes desta improvisagao aconteceu, ainda
no inicio, quando a Rosa entrou com uma nota longa, em boca chiusa, e numa dindmica de
pianississimo — s6 dei pela presenca desta nota depois de ela ja ter entrado, o que denota
um grande controlo, por parte da Rosa, das suas entradas em niente e que, penso eu, sera
interessante explorar este aspeto com o clarinete, visto que € um instrumento que também



tem, por natureza, um grande controlo do niente. Foi uma improvisagdo em que ninguém
decidiu arriscar, sendo este o aspeto que discutimos com mais pormenor apos o fim desta
improvisagao. A Rosa, em especial, disse-me que estava mais preocupada em acertar as
notas e, como nao esta habituada a este tipo de trabalho, acabou por nao arriscar tanto,
mantendo-se nas notas longas, sem grande alteracao timbrica. O mesmo aconteceu com o
Eduardo, no clarinete, que explorou mais as notas longas, ndo tendo explorado outros
aspetos como as dindmicas, os gestos e o timbre do instrumento.

Depois deste momento de reflexao decidimos realizar, com o0 mesmo material, outro drone.
Foi interessante perceber como o0 mesmo exercicio nos mostrou uma forma completamente
diferente do ato de improvisacdo de todos. Penso que isso se deve ao facto de termos
refletido antecipadamente sobre os aspetos musicais que poderiamos ter explorado mais —
gestos, dindmicas, timbre e, ndo menos importante, a atitude de confianga na improvisagao.
Desta vez a Rosa criou mais alteragdes no timbre das suas notas longas e fez gestos mais
rapidos de crescendo e diminuendo, o que permitiu o Eduardo poder responder a estes
impulsos com gestos em forte-piano, tornando mais reativa esta improvisacao. A moldagem
timbrica da Rosa foi muito mais explorada e os sons que ela apresentou tornaram-se ainda
mais ricos e variados. Este aspeto fez o Eduardo Seabra explorar mais a riqueza timbrica do
seu instrumento e explorar outros sons como alguns multifénicos e sons menos
convencionais do instrumento (como ar, por exemplo). Senti que ficamos todos mais a
vontade e que isso permitiu que nos ouvissemos mais e que respondéssemos com mais
eficacia aos inputs dos outros intérpretes. Curiosamente, manteve-se a estrutura formal de
crescendo e diminuendo desta improvisagdo. No entanto, ainda assim, afastamo-nos pouco
das notas longas e ninguém interviu com um ataque curto e disrupto da textura que se
instalou. Na discussao posterior falou-se exatamente destas questdes: o afastamento timido
das notas longas, ainda uma consequéncia de um certo medo nas intervengdes da
improvisagao, e o facto de termos explorado mais questdes timbricas e de gesto que tornaram
este segundo momento de improvisagao mais rico que o primeiro. Também este momento de
improvisacéo durou menos de 10 minutos.

No terceiro momento de improvisagao decidimos que iriamos comegar de forma pontilhistica.
A ideia seria afastarmo-nos 0 mais possivel das notas longas e perceber que tipo de resultado
irlamos obter. Comentamos, antes de iniciarmos o ultimo momento de improvisagéo, que
realiza-la de forma pontilhistica iria ser mais dificil pois ndo teriamos tempo para “cuidar” o
som de cada um (e do conjunto), o que, no fim, ndo se mostrou ser assim tao linear. Houve,
mais uma vez, um grande crescendo € um grande diminuendo formal, sendo que, no
momento de maior tensao acabamos por nos estabelecer nas notas longas. Uma das minhas
preocupacdes quando chegamos a este ponto foi tentar perceber se e como iriamos voltar
as notas curtas e pontilhisticas. Contudo, o retorno as notas curtas foi bastante natural e
fluido visto que todos sentimos essa necessidade. Depois desta improvisagao que, mais uma
vez teve uma duragao menor que 10 minutos, discutimos o porqué de, no momento de maior
tensao termos a necessidade de “cair” nas notas longas. Chegamos a conclusdo de que o
primeiro momento pontilhistico € mais reativo e os intérpretes tém a necessidade de estar
mais focados e de responder aos varios inputs que vao aparecendo no momento da
improvisacédo. Assim que o momento pontilhistico ficou mais tenso falou-se na necessidade
de suster as notas que estavamos a tocar/cantar para reforgar o momento de tensao, dai a
chegada as notas longas. N&o obstante, foi comum a opinido de que no momento das notas
longas, deixamo-nos de ouvir e a improvisagao ficou menos interessante. A Rosa sugeriu que
o facto de o pontilhismo obrigar a uma atenc¢éo redobrada aos varios impulsos fez com que,



por outro lado, a nota longa fizesse os intérpretes relaxarem, e assim a sua respetiva atengao
foi consequentemente afetada. No entanto, chegamos também a conclusdao de que o
momento conclusivo da interpretacao nao foi o das notas longas, mas o do retorno ao
pontilhismo que, seria, como havia sido pensado inicialmente, um momento mais tenso que
requeria mais atencao e foco. E como é que um momento mais tenso poderia ser, ao mesmo
tempo, o momento conclusivo da pe¢a? Pensamos, portanto, que a necessidade formal de
voltar ao inicio conferiu o equilibrio necessario para concluir o momento de improvisagao,
sendo que o relaxe do momento das notas longas nao se notou tanto num relaxe musical,
mas num relaxe da capacidade de atengcédo dos musicos que levou a um momento de maior
desinteresse da improvisacdo. Penso também que foi este o facto que nos levou, em
conjunto, de uma forma bastante interessante — para mim o momento mais interessante da
improvisagao — a retornar ao momento pontilhistico. E, depois de estabelecido o retorno, o
foco levou-nos a concluir de forma pontilhistica este momento de improvisagao.

Este € um aspeto muito importante que retiro desta ultima experiéncia de improvisagao: nem
sempre uma textura musical (neste caso as notas longas) pode ser condi¢do necessaria e
suficiente para o estabelecimento do relaxar musical (0 que eventualmente corresponde a
ideia de cadéncia musical), no entanto, o equilibrio formal demonstra-se muito importante e,
muito mais eficaz, para esta ideia de término musical que pode ser usado para finalizar uma
obra, mas também pode ser usado como um respirar para uma nova secgao da obra que esta
a ser preparada.

Depois deste momento de reflexao, discutimos ainda algumas ideias de escrita, respondendo
a preocupacgao da Rosa em acertar rapidamente os quartos de tom do espectro acustico.
Refletimos sobre a importancia do contexto onde aparecem estes quartos de tom e o porqué
de ser necessario ter cuidado com o respetivo contexto onde aparecem, visto néo ser tao
intuitivo para os intérpretes realizar essas notas, principalmente para os cantores.
Responsabilizamos a nossa educac¢ao musical que se foca muito nos doze tons, deixando
pouco espaco para a apresentacao e realizagao de musica que tem outros tipos de divisdes
de oitava. Sendo que, o confronto com este tipo de musica, aparece muito tarde na nossa
educacao musical o que limita, quer a nossa performance deste tipo de alturas, quer 0 nosso
tipo de escuta.

Depois desta discussao, concluimos esta sessdo as 19h18, 12 minutos antes da sessao
terminar.



Relatério — Grupo de Trabalho
Projeto de Investigagdo de Mestrado

Data da sessdo: 04/11/2022 Hora de inicio: 17h10 Hora de fim: 18h30
Presencas: Eduardo Seabra, Francisco Fernandes e Marta Nabeiro

Numero da sessao de trabalho: 3

No dia 4 de novembro de 2022, na sala 1.6, pelas 17h10, iniciamos a terceira sessao de
trabalho com o ensemble. Estiveram presentes o Eduardo Seabra (clarinete), o Francisco
Fernandes (percussao) e a Marta Nabeiro (violoncelo). A Rosa avisou-me com bastante
antecedéncia de que nao estaria nesta sessao, devido a compromissos profissionais.
Sabendo deste aspeto com tempo, decidi levar, para esta sessao de trabalho, o0 meu
violoncelo de forma a poder tocar com eles e a ter experiéncia de sentir o som que estava a
ser produzido e trabalhado pelo ensemble nesta sesséo.

Devido a imprevistos que nao sao da nossa responsabilidade, ndo pudemos usar o vibrafone,
pelo que o Francisco teve de tocar piano. Tivemos também um espectador inesperado nesta
sessdo, o Gabriel (aluno de composicdo do 3°no da Licenciatura), que participou
inesperadamente no processo de improvisagao desta sessao.

Tenho-me debatido com muita reflexdo sobre como trabalhar com os mdusicos nestas
sessdes. Tenho-me debrugado sobre questdes relacionadas com o “momento”, mas procurar
respostas e ideias, através da pratica musical com o ensemble tem sido um processo
doloroso para mim, pois estou a espera de resultados rapidos, mas o tema € dificil, e a minha
inexperiéncia em liderar um trabalho de investigacao deste género, coloca-me num estado
de algum nervosismo e de muita ansiedade — mesmo estando entre amigos e bons
profissionais que me tém apoiado neste processo.

Contudo, para esta sessao levei como exercicio uma progressao de acordes baseada no
Lamento de Dido e Eneias de Henry Purcell, sugerida pelo professor Rui Penha. Decidi que
irlamos tocar os acordes (ver fig.1) todos juntos e que, a medida que a improvisagao
avancgava, o tempo iria ficar mais lento, até deixarmos de perceber o instante da mudanca
do acorde e comegarmos a explorar o momento entre os dois acordes. Devido a falta da
Rosa, substitui o soprano pelo violoncelo, realizado pela Marta Nabeiro, e eu no violoncelo
também, fiz o baixo.

Comegamos a improvisar. Esta improvisagao teve, certamente, mais de 20 minutos. A medida
que o tempo foi ficando mais lento, rapidamente comecamos a ter desfasamentos nas
mudancas de notas, até chegarmos ao ponto em que cada um estava presente num acorde
diferente. A parte inicial foi desinteressante. Nao gostei. Estavamos a improvisar pela primeira
vez, 0 Francisco ndo estava a tocar percussao — sentia-o perdido no processo da
improvisagao — e, de uma forma geral estdvamos todos preocupados com o processo de
improvisagdo. Nao havia um som de grupo, ndo estavamos a fazer masica em conjunto. A
partir de um momento tive a necessidade de comecar a criar algumas alteragdes, de
dindmicas, de arcadas (velocidade de arco, pressao de arco, sul tasto e sul ponticello). Aqui,
senti que todos comegamos a tentar ouvir mais os outros. Comegamos a responder
musicalmente, a olhar mais para o que o outro fazia e, como elemento surpresa, a partir de



um certo momento, o Gabriel, que estava a assistir, comecou a cantar uma das linhas do
exercicio. Sentimos todos uma motivagao extra, porque o efeito surpresa de ele comegar a
cantar, e de ninguém perceber primeiramente de onde aquele som vinha, deu-nos a sensacao
de que algo se estava a materializar. O Francisco ndo sabia o que poderia fazer na
improvisagcdo e quando nos ouviu a fazer coisas novas, também ele percebeu
instantaneamente de que poderia arranjar outras formas de contribuir para a improvisagao
coletiva. Nao senti que o som do ensemble tivesse mudado muito, mas uma alteragéo
aconteceu: as contribuicdes de todos ndo eram apenas do processo que originou a
improvisagao, mas eram ja musicais, intencionais. Havia no rosto de todos uma certa vontade
em “motivar” o outro, a seguir determinado gesto, ou dindmica. E comegaram a aparecer mais
ideias. Senti que esta vontade em “motivar’ o outro foi tdo forte que, por outro lado, trouxe
demasiados inputs a improvisagao...uma espécie de brainstorm de ideias que ndo davam
espaco para a contemplagao e para o desenvolvimento de um determinado gesto, ou de um
determinado timbre. Um momento importante desta improvisag¢ao foi um grande crescendo
que fizemos, em que, embora o processo harménico continuasse, o ruido era cada vez maior,
o que fez com que o Eduardo Seabra pegasse abruptamente na sua partitura, a amarrotasse
e a atirasse de forma veemente ao chao. Todos se riram, e rapidamente estabelecemos um
diminuendo.
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Fig.1 — Improvisagao baseada no Dido e Eneias de Henry Purcell

Senti que este momento foi muito importante. Foi tdo intenso, estdvamos todos tao
empenhados em contribuir para o crescendo ruidoso que se instalara, que o Eduardo sentiu
a necessidade de ter uma atitude que fugisse aquilo que sdo as normas sociais que temos
estabelecidas pela rotina e, consequentemente, se libertasse disso. Senti que ele se
transportou para as caracteristicas daquele momento musical. Mas essa atitude libertou-nos
a todos, porque nao so todos nos rimos, como rapidamente nos ouvimos e aquilo que era
uma improvisagao com demasiadas ideias novas, passou a ser uma improvisagao cuidada,
em que um liderava com um gesto e nds nos transportavamos, como um foco, para esse
gesto e o exploravamos obsessivamente. E foi assim que terminou. A Marta Nabeiro



apresentou um gesto rapido de crescendo e diminuendo com o arco. Todos nds comegamos
por imitar, juntos esse gesto. Posteriormente, comegamos a desfasar, € comegou a criar-se
uma espécie de contraponto destes gestos. Foi dos momentos em que achei que a
improvisagao fez sentido. Todos estdvamos a pensar da mesma forma. Todos desligamos
completamente do nosso contexto pessoal e social e apenas estavamos mergulhados
naquele gesto musical. Ainda mais interessante foi uma espécie de gesto em anacruse que
o Eduardo fazia e que dava mais forca ao gesto apresentado pela Marta. Com o
desfasamento, o gesto em anacruse do Eduardo, cuja intengéo parecia estar dependente do
gesto da Marta, tornou-se independente, estando relacionado por vezes com as acentuagdes
do piano, com o meu gesto e por vezes com o da propria Marta. E foi com um relaxar deste
momento final que cada um foi saindo, ficando no fim o sol final do meu violoncelo (o sol do
baixo no ultimo compasso), que em pianissimo, era s6 ar, sobrepondo-se depois 0 “siléncio”
da sala ao ultimo momento da improvisagdo. Toda esta ultima parte foi 0 momento mais
interessante da improvisagdo. Foi 0 momento em que senti que todos tinhamos perdido a
nossa percecao temporal quotidiana e estdvamos somente interessados nos fendmenos
musicais que apareciam e desapareciam.

Percebi também que é necessario perder as limitagdes sociais que temos em néds, pois sb
assim, conseguimos, de uma forma mais pura, usufruir da experiéncia sonora a que nos
colocamos e, de uma forma extraordinaria, colaborar para a moldagem desse som que
passamos a tratar como a “coisa” mais importante daquele momento.

Depois disto sentimos a necessidade de falar imenso sobre o que gostamos mais (e menos)
e o0 que achamos mais interessante. O Francisco, depois desta experiéncia, ficou bastante
triste por ndo ter o vibrafone. Ele disse que poderia ter explorado muitas coisas. Houve muitas
ideias para as quais ele tinha uma ideia clara de como poderia encaixar o seu som no som
do grupo. Ele gostou de um momento em que eu parei de tocar. Ele ndo soube explicar muito
bem porqué. Penso eu que, a razao para a qual ele gostou daquele momento foi o facto de,
a partir do momento em que parei e comecei a fazer outras coisas fora da caixa, fez com que
ele percebesse que também o poderia fazer. Ou seja, penso que foi 0 momento em que ele
comecgou a perceber a importancia da escuta para uma pratica de improvisagao como esta.
Falamos da necessidade que o Eduardo teve de amarrotar o papel. Diz ele que foi algo muito
honesto e que sentia a necessidade do crescendo ruidoso e da sua importancia para esse
crescendo. A Marta lembrou um momento que eu ja ndo me recordava e que foi muito curioso
quando, a meio do processo (onde as harmonias instaladas ja ndo eram as dos acordes),
mudamos de nota ao mesmo tempo e para o mesmo acorde, instalando-se uma consonancia
entre 0 caos harmaonico que estava instalado. Foi na parte inicial da improvisagao.

Penso que este ultimo momento que a Marta referiu tem a sua importancia, pois reflete que
ndo nos estdvamos a ouvir inicialmente e estdvamos presos ao processo harmonico. E
quando as simultaneidades aconteceram, o nosso ouvido “fez um clique”, mostrando-nos
assim que nao estavamos a controlar tudo o que estavamos a fazer porque nao nos
estdvamos a ouvir, dando uma maior importancia, as coincidéncias como esta.

Senti que este momento de reflexao foi muito importante, porque fez com que todos se
sentissem mais a vontade em partilhar as suas ideias, as suas reflexdes, as suas
preocupacdes pois, assim, acredito eu, pode ser mais facil criar algo em conjunto; partilhar
um mesmo “momento” e de nos colocarmos na posi¢ao, posterior, para o moldar e para o

estender no tempo.



Depois fizemos uma segunda improvisagao. Com o mesmo material, a ideia baseava-se no
seguinte: poderiamos demorar a mudar a nota para a do acorde seguinte, com o tempo que
cada um achasse necessario. No entanto, ndo poderiamos passar para a nota do terceiro
acorde sem todos chegarem a nota do segundo acorde. Portanto, em suma, ndo poderiamos
passar para o terceiro acorde sem ouvir o segundo integralmente.

Esta improvisagao foi mais curta. Durou cerca de 15 minutos. Nesta improvisagao decidi que
deveriamos comecar de forma ritmica.

Esta improvisagdo nao teve momentos tao interessantes como a primeira. No entanto, deu
para perceber o tempo que cada um demora a sentir a necessidade de mudar a sua nota.
Ou, o tempo que cada um da a si mesmo para escutar o som, ou a harmonia que esta
instalada no processo da improvisagdo em determinado momento. Por isso, percebi muitas
vezes que sentia a necessidade de ouvir um acorde durante mais tempo, de o trabalhar, de
o moldar, tornando alguma das suas caracteristicas mais visiveis, outras menos. Nao
obstante, esta minha vontade em ouvir esse acorde nao foi partilhada por todos e,
rapidamente alguém mudava de nota e o “momento” que, eventualmente, eu pretendia
estender desapareceu. Faz parte do processo de interagcao a que me submeti e é algo que
eu estou a espera que acontega mais vezes. No entanto, isso ndo invalida que em sessdes
ulteriores, quando houver um momento destes, eu peca ao ensemble para continuar nesse
acorde, para ter tempo de o registar, e até eventualmente, podermos passar para a segunda
fase do trabalho que é, como o estender no tempo e molda-lo.

Nesta improvisagdao comegamos todos com o0 mesmo ritmo e, a medida que o tempo foi
avancgando, fomos desfasando, o que tornou a improvisagao mais rica do ponto de vista das
texturas e que possibilitou que houvesse mais liberdade para explorar o som que se instalou
no ensemble.

Mais uma vez, senti que no inicio das improvisagdes nds estamos muito presos ao processo
da improvisacao, e s6 depois de nos familiarizarmos com ele, € que nos abrimos para o
conjunto e para a escuta. Por isso, o fim foi também muito interessante. De forma muito
natural eu e a Marta estavamos a fazer pizzicatos no violoncelo — ndo me lembro exatamente
como fizemos a passagem até la. A Marta estava a tocar a sua nota com um pizzicato em
harmonico, que tem uma sonoridade bastante interessante. O Eduardo e o Francisco
respondiam a estes pizzicatos e, rapidamente o interesse da improvisagao tornou-se ritmico
e ninguém teve a necessidade de avangar na harmonia. Estabelecemo-nos entre o primeiro
e 0 segundo acorde — alguns estavam nas notas do primeiro acorde, outros no segundo — e
ficamos a ouvir e a explorar o que poderiamos fazer com aquelas notas. O Gabriel, que ainda
estava connosco, desde o inicio desta improvisagdo, continuou com o ritmo com que
comegcamos e sobrepd-lo aos pizzicatos. Depois, em fade-out ele saiu. Penso que foi isso
que tornou a passagem tao natural dos ritmos iniciais para os pizzicatos, pois ele ligou os
dois aspetos que marcaram, para mim, esta improvisagao. Nos pizzicatos, ficamos mais de
um minuto, sempre com a mesma harmonia. Depois, sem querer - percebendo que alguns
queriam acabar e outros nao (incluo-me neste ultimo grupo, pois achava que o material
aguentava mais tempo) — toquei um pizzicato que deu uma sensagdao muito forte de
conclusao. Eles perceberam que eu queria continuar, mas quando toquei aquele pizzicato
todos perceberam que a improvisagao tinha terminado ali. Eu, nem tive a chance de
questionar se a minha vontade de continuar a improvisagao se deveria sobrepor a sensagao
conclusiva daquele som. Nao duvidei. Aceitei a conclusdo e terminamos a improvisagao.



Todos rimos de seguida, pois nao foi preciso falar para perceber o que tinha acabado de
acontecer.

Acabamos por refletir muito nesse momento. A Marta tinha a sensagao de que os pizzicatos
ja deveriam ter acabado ha mais tempo. O Francisco afirmou que nés tinhamos terminado na
fronteira entre o tempo “perfeito” e o “demais”. O Eduardo achou que a sensagao de
conclusao daquele meu pizzicato foi tdo forte que a improvisagao terminou no sitio “perfeito”.
Eu queria continuar, nao fosse aquele pizzicato malandro que mudou completamente a minha
perspetiva sobre aquele momento. Assim que o ouvi, percebi que ndo poderia ter sido de
outra forma. O Francisco esperava ainda que eu, abruptamente, interrompesse a secc¢ao final
com algo novo, mas ndo aconteceu. Senti uma sensagdo mesmo muito forte naquele
pizzicato, como se aquela sensagao de conclusao nos tivesse colocado a todos na mesma
sensagao, no mesmo tipo de experiéncia. E percebi que nao havia uma forma mais forte de
estar relacionado com os musicos do que a partilha da mesma experiéncia. Penso que todos
partiihamos a mesma sensagao, embora ela seja muito dificil de traduzir em palavras.

Agora, penso naquele que podera ser o proximo exercicio para a proxima sessao. Acho que
seria interessante fazer uma improvisagao livre que comegasse no caos e terminasse numa
nota longa ou num drone. O caos permite libertarmo-nos, fisicamente e psicologicamente,
dos constrangimentos sociais que normalmente seguimos — 0 que quero dizer é que permite
que possamos amarrotar e atirar para o chao a partitura, como o Eduardo fez, de forma a
poder intensificar a nossa experiéncia do som que estamos a desenvolver. A passagem para
o drone permite-nos escutar com atencao e perceber quando e como iremos fazer essa
transicao. O drone tem como objetivo comecgar a trabalhar o som do ensemble e de que
formas € que podemos ter um som que, moldado, possa ser sustentado no tempo, tornando-
se interessante para quem o toca e ouve, e, em simultaneo, interessante para o publico.

Terminamos as 18h30 esta sesséao de trabalho.



Relatério — Grupo de Trabalho
Projeto de Investigagdo de Mestrado

Data da sessdo: 11/11/2022 Hora de inicio: 17h30 Hora de fim: 19h15
Presencas: Ana Rosa, Francisco Fernandes e Marta Nabeiro

Numero da sessao de trabalho: 4

No dia 11 de novembro de 2022, pelas 17h30, na sala 1.6, realizamos a 42 sessao de trabalho.
Nesta sessdo de trabalho ndo contei com a presenca do Eduardo Seabra, que com
antecedéncia ja me tinha avisado que nao estaria presente nesta sessao. Por isso, levei
novamente o violoncelo para poder improvisar com o0 ensemble.

O facto de, nas ultimas sessées, ter tocado com o ensemble, deu-me a possibilidade de
experimentar a sensacado de improvisar com um grupo de musicos que me tém revelado
momentos musicais muito interessantes e que gostaria de explorar mais.

Convém também referir que, apds semanas intensas em relacdo a aquisicdo dos
instrumentos de percusséao, esta foi a primeira sessao em que tivemos, de facto, a presenca
dos instrumentos (um vibrafone e crotales). Incomodava-me que o Francisco se tivesse
disponibilizado a trabalhar comigo, neste projeto, e que nao tivesse as condigbes de trabalho
para o poder fazer da melhor forma.

Esta sessao de trabalho iniciou-se com uma improvisagdo mais livre — um mero exercicio —
que consistia em comecgar num caos total, em fortississimo, e direcionarmo-nos lentamente
para um acorde de d6é maior, estatico, em pianississimo. Este exercicio ndo tinha um grande
objetivo artistico, visto que nao tinha a finalidade de ser analisado a posteriori por mim. Esta
improvisagao teve como objetivo libertar os musicos fisicamente e mentalmente — dai
confronta-los logo com uma improvisagao que comegasse no caos — para que eles
pudessem, de alguma forma, retirar as sensacbes que os pudessem limitar nas
improvisagdes que se seguissem. Talvez, a ideia que se adequa melhor para este momento
de improvisagao é vé-la como uma espécie de ritual de purificagdo corporal e mental, que
nos permitisse ter um contacto mais visceral connosco, com 0 nosso interior e com a nossa
relagdo com o exterior.

O que guardo deste momento — para além de estar convencido de que deu frutos
posteriormente nas improvisagdes que se sucederam — foi mesmo o inicio, onde rapidamente
fiquei surpreendido com o som do ensemble no caos. O som foi cadtico, nos elementos
sonoros que foram apresentados pelas diferentes pessoas, contudo, o som do caos era um
som balanceado — um som de ensemble — parecia que tinhamos trabalhado aquele som
durante muito tempo. Nao sei se este aspeto tem alguma justificacdo para ter acontecido, ou
se foi algo natural, ou se foi apenas uma situagdo momentanea, um mero acaso ou sorte. A
coexisténcia entre sons viscerais e a sua apresentacdo de uma forma surpreendentemente
bela deixou-me a pensar sobre este momento. Penso que por alguma razédo. O que é certo é
que penso continuar a fazer este exercicio no inicio de cada sessao de trabalho. Além de
trazer vantagens para o trabalho que é realizado posteriormente, posso apurar mais detalhes
sobre este tipo de momentos.



Posteriormente, passamos para o proximo momento de improvisacdo. O material que
trabalhamos — e que iremos trabalhar nas proximas sessdes — foi 0 mesmo da sessao
passada (ver fig.1).
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Fig.1 — Improvisagao baseada no Dido e Eneias de Henry Purcell

Para esta improvisagdo decidi que deveriamos improvisar sobre os acordes, com a
particularidade de que passariamos para o acorde seguinte assim que alguém sentisse que
ja nao fazia sentido continuar no primeiro acorde. Isto leva a um confronto entre as diferentes
experiéncias de tempo de cada um: uns podem sentir que ha mais a trabalhar num
determinado acorde e outros, em relagao ao mesmo acorde, podem sentir que nao ha mais
nada a fazer, e por isso passam para o seguinte. Assim fizemos. A improvisacéo durou cerca
de 20 minutos. Como era expectavel houve momentos muito interessantes dentro de cada
acorde. As modulagdes timbricas da voz, os gestos apresentados pelo violoncelo (neste caso,
a Marta) e os apontamentos feitos pelo Francisco, na percussao, funcionaram bastante bem.
Talvez porque foi dado mais tempo e espaco para as varias modificagdes serem notodrias e
impactantes. Penso que este aspeto ainda tem de ser mais trabalhado, continuo a sentir
algumas vezes muita informagao nova a acontecer, o que nao da a possibilidade para certas
subtilezas sonoras terem o0 espaco que merecem para poderem ter impacto na apreciagao
do som. Nao obstante, nota-se o progresso neste sentido, pelo que percebo que sejam
necessarias mais sessoes deste género para uma melhor analise do progresso do ensemble
e assim, perceber que nivel de beleza podemos atingir em certos momentos, de forma a
poder apropriar-me deles para a criagado musical.

Contudo, houve um aspeto que me incomodou nesta improvisagao. Nao sabia bem o que
era, mas depois de alguma reflexao interior (que acontece, principalmente, quando estamos
a discutir ideias e a falar apds os momentos de improvisacao) percebi que houve a
necessidade, de todos, em mostrar claramente quando mudavam a sua nota para a do acorde
seguinte e assim nao deixar duvidas de que era para realizar uma mudancga. Senti que isto



dividiu claramente os momentos da improvisagcado, ndo havendo as transigdes entre acordes
que, também, me interessavam explorar. Em tempo real, experienciava um som que era
seguido por outro, com harmonia diferente e de uma forma abrupta — como um solugo
musical. Nao me interessava que as transi¢des fossem todas juntas, até porque os momentos
entre acordes, em que ha sobreposi¢cao de notas da harmonia anterior com notas da harmonia
seguinte, sdo momentos em que se criam outras harmonias, inesperadas, e que também
essas podem ser esticadas e fazer parte da composigéo musical. Alias, essas até podem ser
a estrutura da composicdo musical e as suas transi¢gdes serem os acordes da tonalidade
funcional que estao presentes no exercicio... Ha, de facto, muitas possibilidades criativas a
considerar a partir da experiéncia do momento de improvisagao.

Por isso, no terceiro e ultimo momento de improvisagao, decidi que deveriamos seguir,
novamente, o mesmo método, mas desta vez com uma outra particularidade: a passagem de
um acorde para o outro deveria ser escondida, por quem toma a iniciativa de mudar o acorde.
Isto ndo so6 permitiu uma continuidade mais organica entre os acordes — com a origem de um
delay maior entre a mudanga de nota e a nossa perceg¢do dessa mudanga — dando mais
tempo para a criagdo das novas harmonias geradas na transicao entre acordes. Esta
mudanca revelou ser crucial na forma como experienciamos aquela improvisagao, porque a
continuidade que se gerou deixou de estar mediada pela percecao direta do processo da
improvisagao e passou a estar mediada pelo controlo do som, por partes dos musicos, nessas
transicoes, levando a um cuidado, nesses momentos, que exigiam um foco e uma
concentracao extrema. Esta diferenga na forma de sentir e experimentar o tempo do som —
falo em tempo do som e ndao da musica (no sentido mais fechado do termo), visto que estas
experiéncias sao realizadas sobre o som que estamos a produzir — levaram-nos a ter, em
conjunto, o momento mais especial que tivemos até esta sessao.

Houve, de facto, um verdadeiro sentido de comunh&o. Eu, que estava a tocar, perdi, apds um
tempo, a nogdo da minha existéncia, naquele espagco e no meu tempo, e senti que me
desloquei para um tempo que nao era de ninguém, mas que estava a ser produzido por todos.
A experiéncia com o préprio instrumento mudou. A necessidade de contemplacdo e de
cuidado com o som que estdvamos a produzir tornou-se tao central que perdi a fronteira entre
0 meu instrumento e eu. Penso que todos sentimos o mesmo. Ninguém foi capaz de falar
depois da improvisagao ter terminado. Sinto ainda que exigiu tanto que, a partir do momento,
deixamos de sentir a exigéncia e, simplesmente nos deixamos levar pelo que o som nos
proporcionava. Raramente tive esta experiéncia na minha vida enquanto estudante de
musica. Sou incapaz de dar uma estimativa de quanto tempo durou esta experiéncia.

Curiosamente, no fim da improvisagao, um colega externo entrou na sala para pegar em
alguma coisa. Aquele momento despertou-me uma sensacéo de desconforto enorme, pois a
experiéncia daquele momento foi interrompida e fez-me, abruptamente, estar consciente da
minha existéncia, naquele tempo e naquele espago. Lembro-me perfeitamente dos sons que
ouvi nesta situacao: desde a porta a abrir, os passos e o timbre da voz da pessoa que estava
no corredor a falar para o colega que entrou. A Marta partilhou connosco, no fim da
improvisacéo, que o facto do colega ter entrado na sala, n&o a distraiu do momento musical
que estdavamos a ter. Ela estava tao embrulhada na experiéncia que nem conseguiu
racionalizar o que aconteceu de externo a improvisacao.

Depois deste momento terminamos a sessao. Percebi que, talvez, o primeiro objetivo do
trabalho foi concluido: o proporcionar de um momento tdo imersivo como aquele que
tinhamos acabado de experienciar. Fez-me perceber que podemos atingir um nivel artistico



muito interessante e que, esta experiéncia nos ajudara a ser melhores intérpretes e criadores.
Penso que, a partir deste momento, comeco a ter condigdes para comegar a escrever a obra.
Em simulténeo, continuarei a fazer este tipo de trabalho com o ensemble. Estou a pensar, a
partir de um certo momento, tirar algum tempo das sessdes para comegar a trabalhar aspetos
mais técnicos (orquestracdo e possibilidades timbricas). Este trabalho acompanhara o
trabalho de composicao que sera feito a partir destes momentos de improvisacao.

A sessdo terminou as 19h15.



Relatério — Grupo de Trabalho
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Data da sessao: 2/12/2022 Hora de inicio: 19h40 Hora de fim: 20h35
Presencas: Ana Rosa, Eduardo Seabra e Marta Nabeiro

Numero da sessao de trabalho: 5

No dia 2 de dezembro de 2022, na sala 207, da Escola Superior de Musica e Artes do
Espetaculo, realizou-se a quinta sessao de trabalho com o Ensemble. Nesta sess&o nao
contei com a presenga do percussionista, Francisco Fernandes, que me tinha avisado
antecipadamente que, por motivos de trabalho, ndo poderia estar nesta sessao.

Até esta sessao, ndo tive a presenga de todos os membros numa das sessdes. Este nao tem
sido um entrave para a realizagado do projeto, mas ainda nao pude experienciar o som do
ensemble, no seu todo. Curiosamente, a qualidade do som tem sido mantida com as variadas
formagdes que vou tendo ao longo das semanas. Contudo, penso que irei combinar uma
sessdo mais intensiva — talvez espalhada por dois dias seguidos, como estagio — para
podermos trabalhar o som do ensemble, a improvisacdo em conjunto e, para podermos
comecar a ver alguns aspetos do esbogo da obra que comecei a escrever a partir do ultimo
momento de improvisagao. O contacto tem sido mantido por todos os elementos do grupo
regularmente, apesar da distancia, com recurso as redes sociais, neste caso o WhatsApp.
Tem se revelado uma ferramenta importante, nao sé para as questdées de marcacao de
horarios, burocracias, mas também para a rapida resposta a problemas de composi¢ao que
vao aparecendo no processo de criagcao e, também muito importante, na relagdo entre os
musicos. Esta relagdo vai sendo fortalecida, ndo sé do ponto de vista de trabalho, mas
também do ponto de vista pessoal, das amizades...pelo menos assim o espero. Estas
questdes sdo muito importantes para a relagdo que se cria no momento de trabalho, mas
também no momento de improvisagao que se revela central, neste caso, no inicio da criagéo
artistica.

Para esta sessao, resolvi surpreender os musicos com uma proposta. A ideia que lancei foi
de falarem entre 5 a 10 minutos (comigo fora da sala) para planearem uma improvisagao.
Depois dessa conversa, deviam chamar-me para ouvir a improvisagdo. Os musicos
mostraram-se muito surpreendidos — e assustados — pois, até ha 5 sessdes atras, a pratica
de improvisagao era-lhes desconhecida. Agora, para além da improvisacao, estava a pedir-
Ihes que fossem eles a decidir o que queriam fazer. Era expectavel a sua reagdao, mas
rapidamente alinharam no desafio.

Sai da sala. Nao posso descrever o que foi falado na sala, pois ndo estava la. Sei que nao
passaram sequer 10 minutos, quando me avisaram que estavam prontos.

Entrei na sala. Eles encontravam-se em circulo e eu sentei-me no circulo, entre a Rosa e a
Marta. Convém referir que o Eduardo decidiu levar o Clarinete baixo para esta sessao, pelo
que ele tocou apenas com este instrumento. Comegaram a tocar. A improvisagao durou entre
7 e 10 minutos. A sensacao que me despertou, em todo 0 momento da improvisagao, foi a
de surpresa. Houve o cuidado pela forma/estrutura, e o desenvolvimento levado a cabo pelos



musicos foi gradual e cuidado. Notou-se um desenvolvimento das capacidades de
improvisagdo de cada musico. Comecei a pensar o0 que poderia estar por detras da
improvisagao que eles planearam. Este momento de improvisagao iniciou-se com um percutir
das chaves do clarinete com ritmo regular, lembrando o mecanismo do relégio. A Rosa entrou
também com sons percutidos, mais ou menos coincidentes com os do Eduardo. Contudo,
rapidamente, a simultaneidade dos sons se diluiu e qualquer referéncia a ideia do relégio,
num instante, desapareceu. Deu-se um grande crescendo e depois uma rapida dissolugao
para um relaxamento e a improvisagao terminou. No meio do climax, a Rosa realizou ritmos
com a onomatopeia “Tic-Tac”. Ai, a ideia do reldgio voltou, e percebi que, muito
provavelmente, o tema desta improvisagao tinha sido o “tempo” — tema este que os musicos
sabem que é o que tenho trabalhado e que é a principal motivagao para este trabalho.

Apés a improvisacao, tivemos o momento de discussdo. Os musicos tomaram a iniciativa de
nao me dizerem qual foi o plano e o conceito que deu origem aquele momento, advertindo
que queriam saber primeiro a minha reagao, sem filtros, a improvisacéo que tinham acabado
de fazer. Primeiro referi que estava muito contente com o facto de terem feito uma
improvisagao que fazia sentido, que se notava que estava pensado e que o resultado do todo
foi bastante positivo, quer do ponto de vista estrutural, quer do ponto de vista do som.
Posteriormente, referi que a improvisagao, de alguma forma, parecia referenciar ironicamente
o tema do tempo. Esta afirmacgao fez com que todos se rissem. Assumi que tinha acertado
no tema, pelo menos de forma parcial. E assim foi. A forma estrutural em que os musicos se
basearam era o do quotidiano de uma pessoa: o acordar (de manha), o aumento da atividade
humana, o seu climax (que corresponde ao meio-dia e a tarde, na visao que eles propuseram)
e o do relaxar, do dormir (a noite). De facto, nunca chegaria a esta perspetiva, porque a forma
como os musicos trabalharam os momentos da improvisagao nao foi literal. Talvez, o aspeto
mais literal tivesse sido o “Tic-Tac” da Rosa. Este € um aspeto que acabamos por nao falar
muito no momento de discussao, mas sera algo que levarei para falarmos e discutirmos com
mais detalhe, na proxima sessao (que funcionara de forma diferente das que temos feito, pois
sera mais préxima de uma oficina do que de uma sessao de improvisagao).

Referi também que alguns dos sons que tém sido apresentados nos momentos de
improvisagao funcionam muito bem em salas mais pequenas, com um ambiente mais
intimista — salas essas em que temos realizado estas sessdes. Penso que seria interessante
fazer sessbes de improvisagdo em salas maiores para percebermos as adaptac¢des que tém
de ser feitas para a musica se enquadrar em determinado local. Esta tem sido uma
problematica que me tem interessado particularmente, pois o inicio da obra que comecei a
escrever € muito subtil (do ponto de vista dindmico e timbrico) e leva-me a pensar se a obra
funciona, por exemplo, no Teatro Helena Sa e Costa, onde costumam ser feitos os concertos.
Contudo, esta problematica leva-me a querer explorar outras formas de apresentacao das
obras, outras formas de concerto, com outro tipo de ambiente, sendo este outro aspeto que
pretendo explorar em conjunto com os musicos na(s) proxima(s) sessdes. De qualquer das
maneiras, estamos a abordar uma forma de criagdo que nasce num determinado espaco,
num determinado tempo, em determinadas circunstancias e, por isso, todos os aspetos sao
relevantes para o entendimento das problematicas que este trabalho levanta.

A sessdo terminou as 20h30.



Relatério — Grupo de Trabalho
Projeto de Investigagdo de Mestrado

Data da sessao: 9/12/2022 Hora de inicio: 16h45 Hora de fim: 18h15
Presencas: Ana Rosa, Eduardo Seabra e Marta Nabeiro

Numero da sessao de trabalho: 6

No dia 9 de dezembro de 2022, no Laboratério de Musica Eletroacustica, da Escola Superior
de Musica e Artes do Espetaculo, realizou-se a sexta sessao de trabalho com o Ensembile.
Nesta sessdao ndo contei novamente com a presenga do percussionista, Francisco
Fernandes. Nao obstante, ele ja me havia informado da sua indisponibilidade nestas ultimas
sessodes.

Decidi, nesta sessao, trabalharmos no Laboratério de Musica Eletroacustica que, para além
de ter o material de estudio (com computadores, colunas e microfone), tem também um
conjunto de mesas, na qual todos se podem sentar a volta, criando um ambiente de trabalho
diferente. A ideia seria que todos pudéssemos discutir alguns aspetos da composi¢cao que
estou a fazer. Desta forma, os musicos tém também um papel ativo no seu comprometimento
com o processo criativo, ndo sendo meros intérpretes de uma musica que foi escrita no papel,
isoladamente pelo compositor.

Assim fizemos. Desta vez nao realizamos nenhuma improvisagao e estivemos focados num
trabalho mais pormenorizado em relagdo a determinados sons que aparecem em
determinados contextos do inicio da obra que estou agora a escrever para 0s musicos. As
primeiras questdes foram para o Eduardo Seabra, no clarinete. Em relagédo a primeira
questao, trabalhamos a passagem de uma nota em flatterzzung para ordinario, ligada e com
transigdo gradual. A primeira vista seria algo dificil de conseguir. Contudo, o Eduardo, apés
experimentar varios tipos de flatterzzung, chegou a conclusao de que, de facto, o flatterzzug
feito com a garganta (e ndo com a lingua) facilitava a transi¢cao entre esta técnica e ordinario.
A nota fica um pouco mais fragil, no entanto, essa particularidade reforga o carater inicial da
obra que estou a escrever, no sentido em que, o uso desta fragilidade, vai ao encontro do
tipo de som que procuro no inicio: uma constante moldagem do acorde inicial, notas que
entram e saem sucessivamente...

Posteriormente, pedi ao Eduardo para tocar determinadas passagens que faziam uso desta
transicao entre duas técnicas para clarinete, com metrénomo. Funcionou bastante bem.

Aproveitei que tinha o metrénomo, para desafiar os musicos a fazer uma leitura da obra.
Queria trabalhar o inicio com a Marta, no violoncelo, pois ela comega com trémulo, num
crescendo do niente até pppp e retorno ao niente. Comegamos. E aproveitei, desde logo para
trabalhar este trémulo com a Marta. Ela, de facto, fez muito bem o que estava na partitura,
mas o gesto nao era suficientemente musical. Pedi-lhe que procurasse o0 som mais niente
possivel e testamos qual a melhor posi¢cao do arco para fazer o crescendo e diminuendo até
niente. Percebemos, em conjunto, que ela deveria conjugar a pouca velocidade de trémulo
no arco, com o tocar em molto sul tasto e em flautando, na ponta do arco. Para fazer o
crescendo, deveria aumentar a velocidade do trémulo e, em simultdneo, descer o arco em
direcdo ao cavalete, para uma posicao de ordinario. Para fazer o diminuendo, deveria fazer



0 processo oposto. Contudo, percebemos que levar o arco, de forma gradual para a posigao
molto sul tasto, novamente, era muito mais dificil, por ser menos natural. O violoncelo, bem
como o contrabaixo, sdo os instrumentos de cordas que se tocam inclinados para baixo
(pensar em contraste com o violino e a viola, por exemplo), pelo que, a forga da gravidade no
arco € mais forte nestes instrumentos, sendo mais dificil trazer o arco para cima. Sera muito
desafiante para a Marta passar esta dificuldade técnica, no entanto, eu pretendo que este
trabalho ndo seja apenas estimulante para mim, enquanto compositor, mas que possa alargar
as capacidades técnicas, musicais, criativas e criticas dos musicos que estdo a trabalhar
comigo. Percebi também que os musicos fazem este tipo de questbes técnicas mais
facilmente quando estdo a improvisar. Quando confrontados com a partitura, ha uma certa
tensao fisica que deixa de existir e que é inerente ao proprio corpo dos musicos — acabam
por tocar, meramente, aquilo que esta escrito na partitura. Este aspeto é curioso, pois acho
que a temporalidade que a partitura coloca é mais restritiva que a temporalidade da
improvisagao. A improvisagdo, nos momentos iniciais, era mais desinteressante, pois havia
uma procura incessante, em estabelecer uma temporalidade da improvisacédo que era
comum, de alguma forma, as varias temporalidades apresentadas por cada um. Assim, que
todos sentiam que existia uma temporalidade musical que era comum aos varios elementos
do grupo, eles tinham condi¢cbdes para transcender a sua propria temporalidade e, assim,
cuidar o som da forma mais cuidada possivel. Nada mais interessava, naquele momento, do
que o préprio som. Quando confrontados com a partitura, ndo ha o espago para a procura
dessa temporalidade comum. A temporalidade que sera comum aos varios elementos é a da
partitura e nao parte da temporalidade dos elementos do ensemble. Assim, € muito mais
complicado procurar o som ideal que esta representado, figurativamente, pela partitura.
Penso que o trabalho das oficinas, como esta primeira que estamos a fazer, é a solugéo para
a procura dessa temporalidade, que inclui tornar a muasica natural para a consciéncia dos
musicos, tornar a musica natural para a tensao fisica dos musicos, e 0 seu consequente
comprometimento constante para com o som que estamos a criar. E, claro, também expandir
0 seu léxico técnico, que permita a procura mais interessante do som que estamos a trabalhar
e a moldar. Este aspeto, reforgo, € muito importante e curioso, pois tem origem nas diferentes
temporalidades que sao criadas a partir da pratica musical, e da sua constante relagao para
Com 0 Nosso proprio tempo, um tempo individual.

Apesar das dificuldades técnicas, decidimos avancgar na leitura do esboco que esta escrito.
Nem sempre era facil ver a partitura, pelo seu tamanho pequeno, pela escrita a lapis e pelo
facto de estarmos a ver todos pela mesma folha de papel, mas conseguimos de alguma forma
fazer o melhor possivel. A segunda questdo que analisamos foi a nota com ar, no clarinete.
Pedi ao Eduardo que, de forma isolada, tocasse a nota em especifico que estava escrita. Era
uma nota com ar, que comegava no niente e ia até pppp. O que acontecia era que o ar,
aparecia subitamente, e depois a nota entrava em niente. Contudo, o aparecimento da nota
nao era tdo controlado. Perguntei se havia possibilidade de o ar ser também um aspeto do
som que comegasse do niente. Esta era uma dificuldade acrescida, visto que pedia ao
Eduardo que tocasse o ar do niente e depois de instalado o0 som de ar, aparecesse um pouco
da nota a partir do niente também. Tudo isto, em poucos segundos. O Eduardo arranjou uma
solugdo curiosa: para poder fazer o que lhe pedi, ele percebeu que tinha de tocar com
“bochechas” — algo que, a partida, é proibido no ensino regular da técnica do clarinete. Nao
obstante, dessa forma, é muito mais claro e mais controlado o tipo de som que pretendia.

A medida que avangavamos na leitura, os musicos iam adequando o seu som e a sua forma
de tocar as questdes que lhes havia pedido. A Rosa, questionou-me acerca das respiragoes,



onde discutimos o papel fundamental das respiracbes na performance. Disse-lhe que as
respiracdes iriam depender, em cada caso, dos ataques e das dindmicas da nota atacada.
No inicio da peca, as notas que sao novamente atacadas sdo escondidas, pelo que a
respiracao também deve ser. A partir do momento em que a nota que € novamente atacada
tem um pequeno acento e/ou uma saliéncia na dindmica, o tipo de respiracdo deve
acompanhar esses aspetos. A Rosa perguntou-me também se eu queria que ela fizesse a
vogal [a] com nota e ar, em simultaneo. Até este momento, eu nao fazia ideia de que era
possivel realizar essa técnica, na voz. A Rosa, prontamente, mostrou-me como soava e
rapidamente percebi que deveria incluir essa técnica, no inicio da pega. Do ponto de vista do
som, a diferenca € minima, mas apresenta o detalhe que é fundamental para o realce do
timbre sonoro que pretendo explorar no inicio. Do ponto de vista da composi¢éo, nao terei de
mudar nada, terei apenas de encontrar uma forma diferente de notacao. Para isso, pedirei a
Rosa que me ajude neste processo, de forma a ter uma notagao que seja clara, para ela, e
para qualquer soprano.

Por fim, fizemos a leitura geral dos cerca de 3 minutos que estao escritos, para termos uma
ideia, em conjunto, do som e das dificuldades que se apresentam aos musicos. Correu
bastante bem. Fiquei satisfeito do ponto de vista da composi¢cao — agora até com algum medo
de continuar —, penso também que os musicos ficaram bastante satisfeitos com o resultado
final e que estdo com bastante motivagao para me ajudarem a continuar, neste trabalho.

Enquanto arrumavamos a sala, estivemos a falar sobre novas formas de apresentagao
musical. Depois de terem uma ideia do resultado sonoro, todos concordamos que,
eventualmente, seria interessante apresentar esta obra de uma forma diferente, numa sala
mais pequena, com menos publico. O publico estaria préximo dos musicos, de alguma forma.
Falamos em fazer algo com luz ou candeeiros. No fim — ja sem a Rosa que, entretanto, teve
de sair — falamos ainda sobre a possibilidade de fazer algo com video. Fiquei de falar com a
compositora Ema Ferreira para perceber a disponibilidade dela e se estaria interessada em,
eventualmente, ajudar-me no processo.

Terminamos esta sessao, que sera a ultima de dezembro, as 18h15.
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Datas das sessoes: 13/01/2023 — 15/01/2023
Hora de inicio (13/01/2023): 17h00 | Hora de inicio (15/01/2023): 10h00
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Presencas: Eduardo Seabra, Francisco Fernandes e Marta Nabeiro

Numero da sessao de trabalho: 7

Este relatorio pretende descrever o trabalho realizado, e dividido em duas sessdes (dia 13 de
janeiro e dia 15 de janeiro), pelo ensemble, em método de ensaio — e ndo de oficinas, como
foi feito até aqui — e focou-se, sensivelmente, nos primeiros 5 minutos escritos da obra que
nasceu do trabalho realizado em conjunto.

Nestes ensaios, ao contrario do que era esperado, ndo pude contar com a presenca da
soprano, Ana Rosa, que por motivos familiares de extrema gravidade nao pode comparecer
a nenhum dos dias de ensaio que estavam planeados.

Comecgo por referir as trés principais razdes que me levaram a juntar, num relatério, a
descri¢cao de dois dias de trabalho:

1. Devido aos problemas de disponibilidade que cada um foi tendo, ao longo das seis
primeiras sessoes de trabalho, decidi que seria benéfico, no més de janeiro —um més
normalmente dificil para todos os colegas — fazer sessdes mais intensivas, libertando
as sessbes semanais, criando assim um modelo de estagio: onde o trabalho é
condensado e trabalhamos de forma mais intensiva nesses dias.

2. O plano de trabalho, mesmo em forma de ensaio, dirigido por mim, era muito
detalhado e procurava também encontrar problemas compositivos e pragmaticos na
escrita da composi¢ao para este ensemble em especifico. Naturalmente aparecem
questdes e duvidas por parte dos musicos, e € inevitavel que haja momentos de
paragem e de reflexdo conjunta para resolver eventuais problemas. Por isso, o
trabalho realizado no dia 15 de janeiro é a continuagao do trabalho do dia 13, fazendo
assim sentido que este relatério ndo separe as duas sessodes de trabalho.

3. Estas sessobes destinavam-se também a fazer um primeiro registo audio deste excerto
da obra, para incluir no arquivo de trabalho até agora realizado pelo ensembile.

Por isso, comegou-se por realizar uma leitura do excerto enviado previamente de forma a
perceber por onde deveria comegar a trabalhar. O trabalho de preparagao para este ensaio
foi muito bem realizado pelos musicos, 0 que me deu a oportunidade de trabalhar, desde
inicio, detalhadamente cada aspeto das linhas individuais de cada musico. Para além disso,
o trabalho realizado atempadamente pelos musicos permitiu que eles pudessem colocar,
prontamente, questdes que ndo eram esclarecidas pela partitura — € de notar que até esta
altura nao havia uma lista de notas de execucao, pois a obra tem sido realizada de forma
muito préxima com os musicos, por isso, as questdes que tinhamos falado em relagéo a
determinadas técnicas composicionais ndo havia ainda sido mediada pela partitura, tendo
abordado estes aspetos de forma mais informal e mais experimental. Por isso, era expectavel
que houvesse questdes relativas com a notagao e outras.



As principais reflexdes/alteracbes que foram feitas, durante estas sessdes foram as
seguintes:

o Compasso 25: decidir a baqueta dura a utilizar no vibrafone, nas notas agudas.
Experimentamos varios tipos de baquetas. A minha ideia principal era ter um som
mais brilhante, mas com ressonéancia, onde se ouvisse o timbre metalico da lamina do
vibrafone. Acabamos por escolher um tipo de baquetas especificas para o efeito.
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o Compassos 43 a 48: estes compassos foram submetidos a alteragdes significativas
no clarinete, devido ao uso do multifénico. Descobrimos que uma das notas
resultantes do multifénico sai cerca de meio-tom baixo, 0 que poria em causa a
orquestracao dessas notas no vibrafone que tinha utilizado. Apesar disso, deixei a
nota que, teoricamente seria a resultante do multifénico, na orquestracgao do vibrafone,
criando assim uma distor¢ao do préprio som, com recurso ao choque entre ambas as
notas. Para a preparagao do multifénico, que € muito instavel, criei espagos de maior
respiracao antes, durante e depois da passagem com o multifénico. Ver imagens das
diferencas — antes e depois — imediatamente em baixo:
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o Compassos 51 a 54: no clarinete, a questdo é semelhante a anterior. Ver imagem

em baixo:
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e Compasso 56: revisdo da dindmica no vibrafone, aquando da passagem para a
seminima igual a 100, de mezzo-forte para mezzo-piano.
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e Compasso 64: revisdo da dindmica de entrada do multifénico no clarinete de mezzo-
forte para mezzo-piano. Aqui nao foi necessaria revisao da passagem, pois o tempo
€ mais rapido, sendo possivel fazer a passagem com uma respiragao apenas.
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Nestas sessdes, o violoncelo foi o Unico instrumento que nao sofreu alteragdes significativas,
do ponto de vista da composi¢ao, mas varios detalhes foram trabalhados durante o ensaio.

Discutimos também como iriamos fazer o concerto e incluir o aspeto da luz na performance.
E comum a perspetiva de realizacdo de um espetaculo com menos publico, possivelmente
sentado no chéao, inclusive, entre o ensemble. A ideia de se realizar um concerto fora da
ESMAE ¢ atrativa, mas apresenta muitas fraquezas, principalmente ao nivel do material que
€ necessario transportar, em especial a percussao e questdes orcamentais. Por isso,
pensamos em possiveis apresentacdes em determinadas espacos da ESMAE (sala 210, sala
preta, sala do “Movimento”, sala 1.6, etc...).

O uso das luzes foi bastante discutido por todos. A opinido geral é a de que um trabalho tao
intenso, tao relacional e tdo intimo, poderia fazer surgir um desconforto em ter um elemento
novo, especialista em luz, que nos ajudasse a criar 0 ambiente certo para a sala onde fosse
apresentada a obra. Por isso, comprometemo-nos, em conjunto, a encontrar solugdes
“caseiras”, entre nés, para a criagao da luz, com recurso a candeeiros, por exemplo, e outros
objetos luminosos.

Estas sessdes realizaram-se no Estudio A, da Escola Superior de Musica e Artes do
Espetaculo. A gravacgéo, néo profissional, foi realizada por mim e com recurso a material meu,
na mesma sala de ensaio, no dia 15 de janeiro de 2023, no fim do trabalho de estagio
intensivo. Confirmamos também a disponibilidade de todos, com a Ana Rosa, para ser
realizada uma nova sessao de ensaio e gravagao adicional, do mesmo excerto, para dia 27
de janeiro, das 12h00 as 13h30.
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Presencas: Ana Rosa, Eduardo Seabra, Francisco Fernandes e Marta Nabeiro
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Nesta oitava sessao, e ultima antes da finalizagdo do primeiro semestre do primeiro ano do
mestrado, voltamos a reunir o ensemble, pela primeira vez com toda a gente, para fazer uma
leitura do excerto de 5 minutos que ja havia sido trabalhado na sessao anterior. Desta vez,
com a Ana Rosa presente, pudemos ter a percegdo de como a peca soa no seu todo. De
facto, a capacidade técnica, musical e timbrica da Rosa € muito rica, pelo que a sua voz,
ainda que numa presenca timida — devido a escrita para voz utilizada neste excerto —
consegue abragar o som do ensemble, quase como contextualizando-o numa esfera sonora
mais equilibrada e mais proxima do resultado que pretendo alcangar.

Esta sessao realizou-se na sala 104, a sala de percussao da ESMAE e tinha como objetivo,
ler a obra com todos — de forma a termos uma percecao real do som que estamos a esculpir
— e fazer um segundo registo audio deste excerto inicial da obra.

Tal como tinha acontecido nas sessdes anteriores, e devido ao pouco tempo que tinhamos,
adotei 0 método de ensaio de forma a ser mais eficiente o trabalho de montagem técnica do
excerto. Foram realizadas algumas mudangas que convém notar:

e Compasso 25: revi a decisdo tomada na ultima sessao de trabalho em relagao as
baquetas utilizadas no vibrafone, em relacao as notas agudas. O som, embora mais
préximo da ideia do brilho do som metalico do vibrafone, perfurava bastante e
afastava-se do som geral do ensemble. Preferi tomar a decisao radicalmente oposta,
optando por fazer as notas agudas com as baquetas mais moles que o Francisco
tinha, que eram aquelas que estavam a ser utilizadas desde o inicio da obra, nos
trémulos. O som claramente melhorou, ndo saindo assim muito do ambiente sonoro
instalado.

e Compasso 41: a pedido da Rosa, revi a passagem do compasso 41, criando um
apoio de respiragao que era necessario para a passagem se tornar mais confortavel.
Além disso, revi a dindmica nesse compasso de forma a voz ndo se sobressair tanto,
em relagdo ao som geral do ensemble. Ver imagens imediatamente abaixo:
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A gravacao — nao profissional — foi realizada no fim deste ensaio de leitura, com recurso a
material meu, do compositor, na sala onde nos encontravamos.

Tivemos ainda tempo para refletir sobre uma questao temporal que, entretanto, se tornou
evidente e que ja foi referenciada em relatorios anteriores: a tenséo existente entre uma
temporalidade “criada” e “comum” na improvisacdo e a temporalidade “imposta” e
‘independente” da partitura. A uma dada altura, falavamos entre nés que, embora esta
musica, escrita na partitura, ressoa em muitos aspetos nas improvisagdes que deram origem
a ela, estava a ser mais complicado tornar a musica escrita tdo natural como aquando das
improvisagbes. Este € um aspeto muito interessante, porque de facto, na improvisagao, ha
uma procura da temporalidade da improvisagao, projetada a partir das temporalidades de
cada um — até, anteriormente, havia referenciado que a temporalidade da improvisagao
demorava tempo a instalar-se, e que, por isso, o inicio das improvisa¢gdes eram normalmente
pouco interessantes. Contudo, esta partitura — porque nem todas as partituras sdo tao
rigorosas na escrita, como a minha, no sentido em que os pormenores estdo escritos e nao
ha espaco para improvisacao dentro da partitura, ao contrario de muitas outras — vive alienada
das nossas proprias temporalidades. Aquando do estudo de uma partitura, o intérprete
procura tornar natural o que n&o é natural a priori. Procura encontrar, através do estudo, como
a sua temporalidade se pode moldar a temporalidade da partitura. Nao considero que haja
uma substituicdo da temporalidade do intérprete pela da partitura, mas ha uma procura de
que elas possam viver, préximas, em conflito — penso que quem o faz melhor € um verdadeiro
virtuoso, ndo no sentido mais banal do termo (como o violinista que faz 16 notas por segundo,
por exemplo), mas na forma de retirar partido expressivo, emocional e musical deste conflito
entre temporalidades. Penso que, enquanto compositor, mas, participando ativamente
enquanto maestro no ensemble, este € 0 meu papel: o de ajudar na procura de um interesse
expressivo na tensao entre as diversas temporalidades. Diversas, pois ndo estamos a falar
de um musico apenas, mas de cinco. Cada um com as suas caracteristicas e com as suas
vivéncias. Penso também que este conflito das temporalidades se torna complexo porque,
normalmente, em ensaios, se corre contra o tempo unidimensional, absoluto, que rege as
nossas atividades praticas. Aqui, embora tenhamos mais tempo, a academia impde uma certa
pressa na apresentacao de resultados, por isso, continuamos contra o reldgio, naturalmente.
Talvez estas conclusdes me permitam comecar a ter a coragem de afirmar de que a ideia de
que a musica € uma Arte do Tempo, esta errada. A musica é uma Arte dos Tempos.
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A nona sessao do grupo de trabalho retoma a atividade do grupo apds a interrupgao letiva
entre semestres. Durante a pausa letiva pude avangar na escrita da obra, que se encontra
agora perto do fim, e pude averiguar (e resolver) alguns problemas que afetavam o trabalho
continuo do ensemble, em particular, a disponibilidade do percussionista Francisco
Fernandes que, apds verificar o seu horario de segundo semestre, percebeu que seria ainda
mais complicado estar presente no trabalho que pretendiamos realizar enquanto conjunto.
Esta situacdo comecgou a incomodar alguns musicos do ensemble, pelo que senti a
necessidade de resolver o problema da forma mais diplomatica possivel. Para isso, e também
com o intuito de determinar objetivos para o ensemble no préoximo semestre, decidi realizar
uma reunido que havia sido realizada uns dias antes, no Café-Concerto da ESMAE. Em
relacdo a questdo do Francisco, decidimos em conjunto que a solugido seria procurar um
outro percussionista que se mostrasse mais interessado e comprometido com o projeto.
Assim, contactei o percussionista Rodrigo Allen que rapidamente aceitou integrar o projeto.
Apos a sua confirmagao, contactei o Francisco Fernandes dando-lhe conta da nossa decisao.
O Francisco reagiu muito bem, visto que ele préprio me iria pedir para sair tendo em conta a
sua disponibilidade. Assim, este problema ficou bem resolvido, ndo comprometendo
nenhuma relagdo pessoal e profissional.

Por isso, no dia 10 de margo de 2023, na sala 1.6 da ESMAE, pude contar com todo o
ensemble, desta feita com o novo elemento, o Rodrigo Allen.

A minha principal prioridade nesta sessao foi a de integrar o Rodrigo no trabalho que tem sido
realizado. Sera interessante perceber, daqui em diante, quais serdo as diferengas entre
musicos que olhardo para uma partitura sabendo de onde ela surgiu (do momento de
improvisagao) e um musico que olhara para a partitura como o seu ponto inicial. De qualquer
das formas, e pegando no mesmo material com que fizemos as improvisagdes anteriores,
pedi rapidamente que fizessem uma improvisagao sobre esse material.

O primeiro aspeto a indicar € que demoramos muito tempo a iniciar, pois estdvamos todos
muito irrequietos. O Rodrigo é também uma pessoa extrovertida e que € mais presente e
préximo, na vida académica, dos elementos do ensemble (sendo também o namorado da
Marta Nabeiro, a violoncelista deste grupo de trabalho). Por isso, ha uma relagao diferente
entre todos: € uma relagdo mais préxima, mais quente, do que aquela que tinhamos com o
Francisco. Decidi deixar que o ambiente se desenrolasse de uma forma natural para nao
influenciar o resultado que iremos obter nas proximas sessdes. Também as circunstancias
temporais e espaciais nao eram as mais vantajosas: estamos a trabalhar logo apds o almogo
e a sala nao tem isolamento acustico pelo que podiamos ouvir outros musicos a estudar nas
salas adjacentes.



Nestas circunstancias comeca a improvisagdo. Deparo-me logo com uma preocupagao que
me ocorreu ainda antes de comegarem a tocar: o facto de a Rosa, a Marta e o Eduardo ja
terem lido e trabalhado o inicio da pega e de que modo iria afetar o decurso da improvisagao.
Curiosamente, quem comega a improvisagao do niente, em nota longa, € a Marta — tal como
na pecga escrita, também inicia a obra desta forma (a unica diferenga é o uso do trémulo).

A improvisagao teve cerca de 20 minutos e, sensivelmente, os primeiros 5 minutos foram
semelhantes, nos recursos utilizados, ao material escrito da pega. O Rodrigo, ainda um pouco
perdido nas possibilidades do exercicio, focou-se em ouvir o resto do ensemble e em explorar
as possibilidades do vibrafone, através do uso de diferentes baquetas, moedas e outros
materiais nas laminas.

A improvisacado teve momentos interessantes, mas desta vez ndo me interessa discutir ou
refletir sobre o contetdo da improvisagao, mas sim sobre os efeitos que tiveram nos musicos,
principalmente no Rodrigo que acabou por ser o meu foco de atencdo. Primeiramente, o
Rodrigo percebeu que, a uma determinada altura, o plano da improvisacao nao é estrito. Se
a improvisagao pedir, podem ser feitas outras notas, outras texturas, outras dindmicas... Por
outro lado, percebi que ha diferengcas na forma de abordar o instrumento por parte do
Francisco e por parte do Rodrigo. O Francisco tinha uma preocupagdo maior com a
ressonancia do seu instrumento na sala e no ensemble. Por isso, focava-se muito nas notas
e no tipo de ataque que Ihe possibilitava este ou outro comportamento do instrumento na sala
e, por sua vez, no ensemble. O Rodrigo é mais explorativo no som. Mais percussivo € mais
disruptivo. Reparei, s6 nesta improvisacao, que ha outros tipos de som que sao possiveis de
explorar no vibrafone devido a multiplicidade de alternativas que o Rodrigo me deu a mostrar.

No fim da improvisagao tivemos a oportunidade de falar e de perceber as primeiras reagdes
do Rodrigo ao trabalho que temos vindo a desenvolver. Ele mostrou-se surpreendido em
perceber que, embora exista um plano a priori para a improvisacao, a partir de um dado
momento é necessario sair dele para a improvisagao poder fluir e para, enquanto performers,
ter uma verdadeira e intima relagdo com a temporalidade musical que esta a ser criada.

Nesse sentido, 0 Rodrigo deu uma ideia muito interessante para a proxima sessao e que
iremos colocar em pratica: ndo iremos levar instrumentos quaisquer e, a partir do momento
em que entrarmos na sala onde iremos realizar proxima sessao, a improvisagdo comega. O
unico constrangimento colocado € que nao se pode usar a voz, tendo de encontrar solugdes
para responder ao outro, com os elementos da sala. Eu, que tinha a ideia de fazer uma
improvisagdo em que a soprano fosse a solista, decidi juntar as duas ideias: teremos que,
sem instrumentos, criar um concerto para ensemble e voz na préoxima sessdo. Penso que
este exercicio sera muito importante, até porque é uma ideia que parte dos musicos — em
especial o0 Rodrigo que acaba de se juntar a nds — trazendo assim uma frescura interessante
ao ensemble que pode ajudar-me a motivar os musicos ainda mais para este trabalho que
estdo a desenvolver em conjunto comigo (e até a motivar outros a experimentar colocar em
pratica as suas ideias).

Para esta préxima improvisagao, eu irei participar (a pedido dos musicos) e iremos incluir pela
primeira vez — se a sala assim o permitir — os candeeiros luminosos, para comeg¢armos a
modular o espacgo para, assim, perceber as possibilidades de um concerto que crie o
ambiente para uma verdadeira experiéncia do tempo musical. Este sera um passo importante
pois comegamos a ver (literalmente) materializado o espetaculo que temos vindo a pensar
em conjunto.
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A décima sessao de trabalho do ensemble realizou-se na sala B2 (uma sala, normalmente
nao disponivel aos estudantes de musica da ESMAE). Esta sala foi recomendada por um dos
elementos do ensemble que, apds ter la estado, pensou que € uma sala a ser equacionada
para uma eventual apresentagao futura do ensemble.

Nesta sessao contei com a presenca de todos, com a novidade de que esta foi a primeira
sessdo com luzes — através de candeeiros que cada um de nds levou para espalhar pela sala
e refletir sobre o efeito pretendido. Nesta sessdo, ndo contei com qualquer instrumento visto
que era uma sessao dedicada a por em pratica a ideia do Rodrigo Allen (da sesséo passada)
em que fariamos uma improvisagdo musical sem recurso a instrumentos, articulada com a
minha ideia de criar um concerto para ensemble e soprano em tempo real.

Contamos com a presenga da Francisca Ribeiro, de violino, que assistiu a toda esta sessao.

Comegamos por colocar os candeeiros espalhados pela sala de uma forma rudimentar: é a
primeira experiéncia que fizemos com os candeeiros e tinhamos cabos pela sala (com triplas
incluidas) que teriam de ser escondidas por uma questao estética e também por uma questao
de seguranca. Depois discutimos qual seria a disposicdo do ensemble na sala, como
entrariamos em caso de concerto, qual a nossa relagdo com os pontos de luz.... Acabamos
por ndo chegar a qualquer conclusdo pois devemos experimentar, nos ensaios que se
sucedem, todas as solucdes discutidas.

Apos isto, saimos da sala — deixando a Francisca la dentro — que se posicionou algures no
espaco — e pouco depois entrou cada um na sala (ao seu tempo) € iniciou-se a improvisagao.
Tudo o que aconteceu nesta improvisagao foi surpreendente e é muito dificil para mim relatar
0 que se passou, pois houve momentos em que me perdi no decurso dos eventos.

Penso que esta sensacgao foi apenas minha e creio que ela se deu por ter criado uma
expectativa na minha cabega que nao se cumpriu. A primeira sensacgao que tive foi que nos
prendemos demasiado a questdo dos candeeiros — a improvisagao passou muito pela
exploracao dos candeeiros que, na verdade, era o0 unico objeto a que teriamos mais facil
acesso, naquelas circunstancias, para fazer masica. Demorou, até chegar o momento em
que se percebeu que a Rosa adotou um papel de solista, mas rapidamente se diluiu numa
outra coisa qualquer. Quando demos por isso, a improvisagao deixou de ser musical e passou
a ser teatral. Exploramos o contacto fisico, os sons (ndo falados), a dramaturgia corporal,
saimos da sala, gritamos, entramos na sala, empurramo-nos, rimos, choramos, ralhamos,
morremos, ressuscitamos...tudo o que era possivel e imaginavel de ser representado foi feito.
Até um jogo das escondidas foi levado a cabo, tendo sido este que desbloqueou o facto de
nos podermos também esconder atrds da Francisca — levando assim o nosso “publico”
(embora de uma pessoa apenas) a fazer parte da nossa improvisagcdo. Houve tronco nu, e
houve até quem mostrasse o rabo — sem duvida uma forma de criar uma ligacao entre todos



nos — o que levou a mais gargalhadas, choro, aborrecimento, alegria, tédio.... A partir de uma
determinada altura deixou de se perceber a fronteira entre o que estava a ser representado
€ 0 que era real — 0 que era o riso da improvisagao ou o riso do real (da nossa auséncia de
filtros).

Eu ndo esperava algo tao “fora da caixa”, mas os elementos do ensemble adaptaram-se todos
muito bem as circunstancias que os levaram a agir de uma determinada forma em cada
momento. Quem se adaptou menos bem a esta circunstancia fui eu que, sendo o principal
responsavel por este trabalho, percebi que € um exercicio que devo fazer mais vezes, de
forma a poder relacionar-me com as circunstancias (momentos, pessoas, objetos) de uma
forma mais auténtica.

Esta improvisagdo teve cerca de 1 hora e no fim tivemos a oportunidade de falar,
informalmente, sobre o que havia acontecido. Concluimos que a Rosa era uma vila que nos
enganou, tendo sido eu o ultimo a render-me as suas intengdes. Outros passaram para o lado
dela, outros morreram. Uma verdadeira tragédia.

Um dos aspetos que a Francisca realgou — enquanto espectadora — foi que se lhe dessem a
tarefa dificil de escolher 0 momento exato em que a improvisagao deixou de ser musical e
passou a ser teatral, ndo o conseguiria fazer, pois todo o enredo foi muito natural.

Este exercicio foi, de facto, uma verdadeira experiéncia temporal, que tentarei incluir nas
atividades regulares do ensemble — por exemplo, a cada 4 sessdes, realizarmos uma sessao
deste género.

Espero, a partir de agora, perceber como este exercicio vai afetar as relagdes dentro do
ensemble e como isso se ira concretizar em termos de eficiéncia no trabalho (pois estamos
sempre pressionados pelo tempo unidimensional que regula a nossa vida pratica), mas
também a temporalidade entre nés, colegas, amigos, quer na vida pessoal, quer na
profissional e, consequentemente, nas improvisagoes.

Esta sessao foi mais um passo em frente para o ensemble e para o desenvolvimento pessoal
e musical que esta a ser criado.
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No dia 12 de abril de 2023, na sala B2, na Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo,
realizou-se a 11?2 sessao do Grupo de Trabalho.

Nesta sessao contei com a presencga de todos os elementos do ensemble e mais trés pessoas
que pediram para assistir ao nosso ensaio. Além disso, trabalhamos neste espago novamente
com os candeeiros de forma a perceber como os vamos colocar na sala, no momento da
apresentacéo do nosso trabalho ao publico.

Esta sessdo serviu, sobretudo, para ler a primeira obra criada no ambito deste projeto de
investigacao, Sobre uma Comunh&o Sucessiva e Simultanea, que tem cerca de 18 minutos,
sendo importante — a partir deste momento — ler a obra com frequéncia, devido ao seu grau
de dificuldade. Nesta sessao, vimos também o arranjo que estou a realizar — e que servira de
encore ao recital final — do recitativo Thy hand Belinda da épera Dido e Eneias de H. Purcell
e a cancao ulterior When | am laid in earth. De momento, encontra-se apenas o recitativo
escrito, tendo comecado a sessao a trabalha-lo. Focamos, sobretudo, em questbes de
interpretacao (direcionalidade, compreensao do texto e o ataque das notas a época). Todos
mostraram-se bastante surpreendidos pelo arranjo do recitativo que conta com elementos
novos como o uso de arcos no vibrafone e o uso do clarinete baixo — tentando encontrar,
assim, solugdes dentro do ensemble que temos. Ira funcionar bastante bem, do ponto de vista
do som, nao havendo qualquer impossibilidade nas técnicas utilizadas.

De seguida, lemos a obra Sobre uma Comunhé&o sucessiva e simultdnea. Nesta sessao nao
nos focamos no pormenor, tendo apenas realizado uma leitura geral para os musicos terem
uma percegao sobre o que devem estudar. Foi lida a primeira grande parte da obra (que inclui
uma das passagens mais dificeis, devido a constante mudancga de tempos — portanto, desde
o inicio até ao compasso 154). De seguida, passamos de forma muito geral, a parte final da
obra a partir da letra de ensaio E. Esta passagem é um jogo de ressonancias da nota ré, onde
a partir dela se desdobram alguns materiais de When | am laid in earth de Purcell. A leitura
rapida foi realizada pela curiosidade de todos, principalmente a minha que, enquanto
compositor, preocupava-me saber se a forma com os eventos foram trabalhados era discreta,
mas em simultaneo, remetente as sonoridades da cancao de Purcell. Penso que o desafio a
que me coloquei foi bem-sucedido. No entanto, mais ensaios serdo necessarios para uma
verdadeira apreciagado da obra, visto que ainda nao trabalhamos, em pormenor, aspetos de
sonoridades.

E de notar que falta, da parte de alguns musicos, uma leitura mais preparada de algumas
passagens. Penso que ainda nao é claro para todos, ainda, quando estamos num momento
de oficina/improvisagédo e quando estamos num momento de ensaio (onde a temporalidade
da eficiéncia tem alguma proeminéncia).
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No dia 20 de abril, na sala 101 (sala de percussao) da Escola Superior de Musica e Artes do
Espetaculo, teve lugar a 122 sessao de trabalho do nosso ensemble.

Para esta sesséao tinha planeado — agora que a primeira obra esta finalizada — voltar aos
momentos de improvisagdo para dar origem, assim que as experiéncias que se seguirem
permitirem, a uma nova obra. Seria assim, um processo semelhante ao da primeira obra:
partir da improvisagdo como uma forma de experienciar o tempo e, a partir da espera,
encontrar elementos que possam desbloquear a composi¢cao. Contudo, neste caso, nao
iremos partir de material musical — como fizemos com o material harménico de H. Purcell —
mas de um poema. O poema escolhido foi o Cantico Negro do José Régio. Mas so eu € a
Rosa sabemos qual € o poema. Os restantes membros do ensemble ndo imaginam qual é o
poema que iremos trabalhar. O objetivo sera a Rosa recitar a sua interpretagdo do poema,
numa das sessoes, e logo a seguir improvisar sobre 0 mesmo.

E curioso que, de acordo com o Sistema das Artes, a poesia tal como a musica, é considerada
uma arte do tempo (pelo seu carater sucessivo, em oposi¢ao ao carater simultaneo das artes
plasticas e da pintura). Certamente sera interessante perceber que temporalidade ira ser a
predominante: a da musica ou a da poesia? A minha ideia, aqui, sera trabalhar uma questao
da qual sou muito critico no que toca a clareza fonética do texto, mas também do seu
conteudo expressivo. Algumas das obras que oucgo, principalmente em meio académico,
deparam-se com dois problemas fundamentais aquando do uso de texto: ndo ha clareza
fonética (levando também a auséncia de clareza do conteudo expressivo); ou ha clareza
fonética, nao havendo clareza do conteudo do texto (penso que este facto se deve ao tempo
que o texto demora a ser dito e a sua relagdo com a temporalidade que a musica necessita
— que ndo é, certamente, um conflito facil de gerir entre temporalidades). Porque, e pegando
nas ideias de J. Hersch — atacando um pouco a ideia do Sistema das Artes de que a musica
e a poesia sdo artes de carater sucessivo — a poesia, tal como a musica, tem também um
carater de simultaneidade, no sentido em que a sua perce¢ao como uma unidade sé é
possivel por uma constante evocagdo das palavras (na poesia) e das notas (na musica)
passadas, no presente, que nos da a ouvir a nova palavra ou a nova nota. Para mim, e
simpatizando com a ideia de Hersch — que pensa a musica como mera ouvinte, pois nao é
praticante —, penso que este € um dos aspetos que faz com que a poesia se equipare a
musica. O outro aspeto, que faz com que a relagdo poesia-musica seja mais 6bvia, € o
trabalho sonoro que os poetas fazem, nas palavras que usam: o trabalho do timbre das
palavras.

Penso que esta abordagem pode ser um ponto de partida muito fértil para mais uma
aprendizagem sobre o tempo e da nossa relagao para com ele.



Mas, voltando a descricdo da sessao, a Ana Rosa teve de, devido as variadissimas atividades
em que esta envolvida, fazer gestdo de esfor¢o pelo que ndo pdde estar nesta sessao. Por
isso, tive que rever o plano de trabalho que trazia e acabamos por ver um esbogo de parte
do arranjo do Lamento de Dido — When | am laid in earth — de Purcell, e lemos a parte central
da primeira peca escrita para o ensemble, Sobre uma Comunh&o Sucessiva e Simultanea —
a parte mais complicada, compreendida entre a letra de ensaio D e letra de ensaio E.

Comegamos por ver o arranjo de Purcell: aqui a prioridade foi perceber como soava algumas
das escolhas de orquestracéo que fiz. Tinha uma ideia definida do tipo de som que queria em
alguns sitios, contudo isso levou a alguns malabarismos: por exemplo, o baixo continuo esta
divido entre o violoncelo e o clarinete baixo, no entanto, em alguns momentos, o clarinete
baixo era necessario para destacar algumas contra melodias que me interessavam destacar.
Parte deste trabalho envolveu discutir com o Rodrigo o uso do arco em alguns momentos do
arranjo. Infelizmente, nesta sessao, o Rodrigo esqueceu-se do arco, pelo que ndo pudemos
ter acesso a contributo auditivo para a nossa discussao. Mas, as questdes devem-se muito
ao uso do arco com a baqueta: muitas das vezes o vibrafone estara a tocar arco com uma
mao e, com a outra, uma baqueta mole. Nem sempre a gestao que é feita € a mais facil, dai
ser uma verdadeira preocupacao. Fora isso, trabalhamos alguma musicalidade e a forma de
atacar cada nota a época (o que também € um verdadeiro desafio, encontrar solugdes para
tocar de forma barroca). Percebi que faz muita diferenca a presenca da voz no tipo de
intengdo que cada um da a cada uma das notas que toca. A partir do momento em que eu
préprio, enquanto maestro, comecei a cantar a linha da voz — sugerindo a direcionalidade da
frase de forma mais evidente — também os musicos responderam de forma mais organica,
levando a uma mudancga significativa do som. Foi muito positivo perceber esta diferenca,
embora penso que devemos ser capazes de fazer o mesmo com a auséncia da voz.

De seguida, vimos a obra que escrevi para o ensemble. Aqui, tal como no primeiro ensaio, 0
objetivo foi fazer uma leitura superficial da obra, desta vez da parte central que ainda nao
tinhamos visto. Apareceram algumas questées no vibrafone e nos crotales, principalmente
na gestao das baquetas (que sao diferentes as baquetas duras dos crotales e do vibrafone —
facto que nao tinha em mente quando escrevi a passagem). Por isso, percebemos que
algumas passagens desta secc¢do terdo de ser revistas de forma a ser possivel de tocar.
Contudo, a prioridade foi fazer uma leitura que desse uma ideia de todas as mudancas de
tempo e de compasso que esta seccao apresenta. A leitura foi realizada, no entanto, ainda
ha algumas passagens que nao foram bem estudadas pelos musicos, 0 que nao permitiu
avancgar muito mais no tipo de trabalho que estavamos a realizar. Penso que, agora, urge a
necessidade de marcar uma primeira apresentagao publica, de forma a fazermos um estagio
mais intensivo de ensaios que nos permita avancar na musicalidade da obra, mas que
também, psicologicamente, afete os musicos na sua eficiéncia de estudo da obra. Nao
invalida o facto de, mesmo assim, irmos vendo passagens da obra nas préximas sessoes de
trabalho.

A prioridade agora é a improvisacédo para podermos avangar para a obra seguinte, com o
plano ja definido em cima, sendo que a nossa proxima sessao recaira sobre essa prioridade.
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No dia 25 de abril de 2023, trabalhamos na Sala Preta da Escola Superior de Musica
e Artes do Espetaculo. A Sala Preta € uma sala que nds gostariamos de experimentar: como
o proprio nome indica, a sala é preta, pode ser isolada da luz exterior, € ampla e espacgosa,
mas, em simultaneo, nao é grande demais para a procura da intimidade do espago que nés
tanto apreciamos e procuramos ao longo do nosso trabalho. Modulamos o espago com
candeeiros: chegamos a conclusado de que na sala preta, provavelmente, serdo necessarios
mais candeeiros, visto que a sala B2, devido as cores da parede e aos espelhos, reflete mais
facilmente a luz dos candeeiros que a sala preta. Nesta sessdo tivemos também a
possibilidade de ter o colega Ruben Dias que fez o registo fotografico da sessdo que contara
com alguns registos neste relatério.

Comegamos esta sessao com algum atraso, visto que tivemos de procurar o vibrafone
que nao se encontrava na sala de percussao. Assim que 0 encontramos, percebemos que o
pedal do vibrafone nao estava a funcionar — o que foi um grande entrave para esta sessao
que relato.

Comegamos por ler o arranjo do Dido e Eneias de H. Purcell — a primeira versao
completa do arranjo que fiz. Este arranjo vive muito do jogo dos arcos no vibrafone, que nas
condigbes que nos foram apresentadas, ndo pudemos ter uma percecéao clara sobre o bom
funcionamento dessa solugdo no arranjo. De qualquer das formas, tudo o resto funcionou
bastante bem. Penso que, depois de marcada a primeira apresentagao oficial do ensemble,
nos ensaios de preparagao para o concerto, a leitura do arranjo (bem como da obra Sobre
uma Comunhdo Sucessiva e Simultanea) sera mais eficaz e trara mais resultados para a
interpretacdo das mesmas. Por isso, pensei que a partir deste momento, serd mais eficaz,
nas sessbdes subsequentes, comecar a trabalhar para a nova obra que saira das
improvisacdes do ensemble.

Posteriormente, trabalhamos sobre o poema Céantico Negro de José Régio. Como
tinha dito, pedi a Rosa (a unica pessoa que sabia qual o poema que iamos trabalhar), para
recitar o poema antes do momento da improvisagao. Em simultaneo, e como levei material
eletrénico para trabalhar com eles, gravei com microfone a récita da Rosa. Depois da Rosa
ter recitado o poema, a improvisacdo comegou. Penso que quem comegou a improvisagao
foi o Eduardo Seabra, a partir do niente. Logo a seguir, a Rosa entra com o verso inicial: Vem
por aqui. Rapidamente, percebi que o Rodrigo na percussao tirou as notas aproximadas da
voz, repetindo o gesto do verso inicial. Esse claramente passou a ser o foco da improvisagcao
nos momentos iniciais, principalmente entre o Rodrigo e o Eduardo Seabra. Esta
improvisagao teve o problema de que deixou de se ouvir a voz e perdeu-se toda a questao
da clareza do texto e do seu conteudo, pelo que ndo conseguimos — e falo por todos — chegar
ao momento da improvisagdo em que estamos todos no mesmo espaco virtual (que € de
todos, mas nao é de ninguém). Além disso, a procura do texto dentro do som que estavamos
a criar era algo que nao nos permitia avancar para um estado de flow da improvisagao.
Contudo, é de destacar a forma como a improvisagado terminou: todos percebemos que o



verso final estava préximo, os nossos ouvidos abriram-se e assim que a Rosa cantou o ultimo
verso, todos em conjunto saimos (ndo houve um fade-out, mas uma saida simultanea que
nunca tinha acontecido e que, a ser combinada, seria dificil de colocar em pratica). Neste
caso, aconteceu de forma muito organica e nada racional — todos sentimos, sem pensar, que
era daquela forma que ia acontecer. Este aspeto, para mim, foi 0 mais interessante e aquele
que me fez perceber que a nossa relagao, em grupo, melhorou bastante desde o inicio.
Falando neste aspecto, é importante realcar que o Rodrigo ainda necessita de algum tempo
de adaptacao. Quer em relagéo a nés, quer nés em relagao a ele. O som retirado do vibrafone
€ um som completamente diferente do som do Francisco, e isso tem de ser tido em conta por
ambas as partes. E um processo que se adivinhara demorado, mas que sera interessante
para compreender a importancia que cada elemento tem no ensemble.

Depois fizemos uma segunda improvisacdo. Desta vez eu coloquei dois
constrangimentos que pareciam necessarios para melhorar a experiéncia da improvisagéo: o
primeiro baseava-se em fugir a tentagao de comecar do niente — as improvisag¢des passadas,
que levou a obra Sobre uma Comunhéo sucessiva e simultdnea, comegaram exatamente a
partir do niente, sendo, por isso, para mim, necessario mudar a forma como iniciamos a
improvisagao/obra; o segundo pedia que, em todos os momentos da improvisagdo, nés
garantissemos que conseguiamos ouvir a voz, o texto e o seu conteudo. Para isso, nds
aproximamo-nos todos da mesa da eletrénica e fizemos musica de cAmara num espago em
que estdvamos num circulo fechado.

Tivemos alguma dificuldade em comecar, pois na primeira tentativa (desta segunda
improvisagao), a tentacdo de comecgar no caos total foi muito grande, sendo que o Eduardo
Seabra — que estava no clarinete baixo — comegou a improvisar com um ataque em fortissimo,
juntamente com o Rodrigo — no vibrafone — que, nas circunstancias, teve muita piada.
Depois de nos rirmos bastante, comegcamos a segunda improvisacgao, que funcionou bastante
melhor que a primeira, pois o foco da atencao estava na voz e no seu discurso expressivo.
Em relagéo a esta improvisagao, a forma como a Rosa cantou certas passagens do poema
foram muito interessantes, mantendo a voz num registo médio (para que se pudessem
perceber todas as palavras), mas os gestos usados, a repeticdo de certas palavras, de facto
evidenciaram o conteldo do poema. E para mim, é aqui esta o desafio de compor com este
material. Acho, ainda assim, que devemos dedicar uma das sessdes a trabalhar sobre o
poema (sem qualquer material musical): por exemplo, dedicar uma das sessdes a recitar o
poema — cada um de nés, sem excegdo — e perceber as diferentes interpretacdes de cada
um, a forma como a récita do poema cresce, ou diminui, ou mantém-se igual, dependendo
da pessoa que o recita e da sua interpretagdo. Isto pode levar a uma pega musical que
apresenta as varias interpretagdes, ou a cinco pecas diferentes, que juntas criam uma peca
maior — onde o0 poema pode até nem ser apresentado. Poderao nascer 4 pecas diferentes
para instrumento solo e uma para tutti, por exemplo. No entanto, sé nas préximas sessoes
poderei saber que via iremos seguir — pode até nem ser uma destas, mas outra que surja
durante os trabalhos. A Unica questao que me preocupa prende-se com o facto de o més de
maio ser muito complicado para todos, principalmente para a Ana Rosa que esta em muitas
“frentes” pelo que terei pouco tempo para explorar e compor a obra que ira nascer. As duas
improvisacdes que fizemos tiveram entre 7 a 10 minutos.

Terminamos a sessao por volta das 23h15.



Anexo — Registo fotografico por Ruben Dias

Durante o Dido e Eneias de H. Purcell

Durante o segundo momento de improvisagao
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Registos individuais — Ana Rosa

Registos individuais — Rodrigo Allen




Registos individuais — Marco Pereira

Registos individuais — Eduardo Seabra




Registos individuais — Marta Nabeiro
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No dia 14 de setembro de 2023, na Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo,
teve lugar a 142 sesséao de trabalho com o Fra Ensemble. Esta sessao de trabalho marca um
regresso aos trabalhos de improvisagdo com o ensemble, no intuito de chegar a uma nova
obra.

Desde a ultima sessao de trabalho, tendo o Fra Ensemble chegado a primeira obra,
Sobre uma Comunhédo Sucessiva e Simultdnea, adotamos um modelo de trabalho que
consistia na preparagao do programa para a sua respetiva apresentagdo em dois concertos,
nos dias 5 e 9 de junho de 2023, na ESMAE. O modelo consistia na realizagédo de ensaios
para preparagdo do concerto e, por isso, ndo foram realizados relatérios neste ambito.
Posteriormente, a 4 de julho o Fra Ensemble levou esta musica até ao Showcase da empresa
de gestéao cultural Artway, que decorreu no Fundao, e, no dia seguinte, a Lisboa, na Sala dos
Serenins. A musica foi bem recebida pelo publico em todos as apresentacées com destaque
unanime para a forma de apresentacdo e colocacao do publico no espaco a luz dos nossos
candeeiros.

Todo este processo foi fundamental para nés passarmos mais tempo juntos,
conhecermo-nos melhor e criar assim um outro tipo de intimidade que pode (ou nao, pois
ainda iremos descobrir) modificar a forma como improvisamos em conjunto e como nos
ouvimos.

Na ultima sessao, o trabalho de improvisagao que levamos a cabo foi ja com o objetivo
de chegar a uma nova obra, com recurso a um poema, neste caso, o poema Céntico negro
de José Régio. Entretanto a ideia foi abandonada e substituida pelo uso do poema Data de
Sophia de Mello Breyner. O uso deste poema e o pouco tempo que o ensemble tinha para,
além de preparar os concertos que iria ter, incluir no seu horario mais sessdes de
improvisagéo, levaram a que eu escrevesse — por conta propria — alguns materiais sobre 0s
quais improvisariamos posteriormente e que estao descritos em portfélio que anexo a este
relatério (ver o anexo para melhor compreensao do trabalho descrito — titulo: Materiais para
uma nova obra. A ser explorado pelo Fra Ensemble).

Por isso, para esta sessao trouxe o desafio descrito no portfélio em anexo: a utilizagéao
destes materiais como ponto de partida para a improvisacéo, para a interpretagao e para a
sua transformagéao, aprofundamento e enriquecimento, com o objetivo de chegar a uma nova
obra.

Grande parte do nosso tempo foi na leitura dos materiais descritos. Este processo foi
demorado, mas bastante importante. E o trabalho de preparacdo destes materiais que
permitiu que cada um os conhecesse com detalhe e estabelecesse uma relagdo com eles.
Isto mostrou ser muito importante para os momentos de improvisacao que se seguiram.

Apesar de termos lido todos os materiais, apenas trabalhamos improvisacdes sobre
os materiais C e A respetivamente.

A primeira improvisagao, relativa ao material C, teve cerca de 10 minutos. A primeira
sensagao que tive enquanto ouvinte da improvisagao foi a de um grande apego ao motivo



inicial que € insistente e que se vai repetindo ao longo da sua duragao: glissando entre do
sustenido e sol natural. Foi assim que a improvisagao comecgou: exatamente como esta
escrito — com a voz a entrar com o motivo descrito. Todos alinharam na exploragao das notas
do sustenido e sol e foram acrescentando, a medida que o tempo passava, outras notas que
apareciam também na partitura. Talvez houvesse receio, em oposi¢ao ao que aconteceu com
a obra Sobre uma Comunh&o Sucessiva e Simultdnea, em improvisar sem o guia especifico
de que notas tocar ao longo da improvisagéo. Na verdade, este aspeto foi uma mais-valia.
Todos se ouviram e improvisaram melhor. A auséncia de notas fez com que todos ouvissem
melhor o contributo das alturas realizadas e o seu contexto no geral. Além disso, levou a uma
surpresa agradavel do ponto de vista formal: ndo se submeteu aos clichés faceis de um
grande crescendo e diminuendo — pelo contrario, funcionou como se eu tivesse aberto uma
janela e aquela musica ja la estivesse a soar, sendo eu, o ouvinte, um interveniente que,
aparecendo a meio, captei o momento daquele excerto.

Eu tive alguma dificuldade em desligar-me do que havia escrito — por um lado, a
fidelidade da improvisagao ao material composto ndo me permitiu o afastamento do material
enquanto criador solitario. Além disso, o cansaco também se instalava na sala e a
temperatura também ndo era a mais ideal. No entanto, a improvisagéo foi boa, mas nao
impulsionou ainda a criagédo. E é normal. Enquanto compositor, encontro-me numa fase em
que me sinto esgotado — sem alternativas compositivas. Esta improvisagdo mostrou-me que,
de facto, ha ainda muito por escrever e por compor.

Um dos aspetos que me marcou mais nesta improvisacao foi, no fim, quando o
Rodrigo instalou, na percussdo, uma linha ritmica regular que, atras da plasticidade ritmica e
pulsada caracteristica da maior parte dos momentos de improvisacdo, deu-me a sensagao
de estar a ouvir duas musicas ao mesmo tempo, como se estivesse, simultaneamente, em
dois planos temporais distintos. A uUnica vez que me lembro de sentir essa coexisténcia
temporal foi aquando da primeira audicdo da obra para orquestra Earth Dances de Birtwistle,
que no inicio apresenta algo semelhante ao descrito: um plano mais maleavel e um plano
mais regular, que vai tendo diferentes profundidades na textura.

A segunda improvisagao, sobre o Material A, teve a duragéo de cerca de 20 minutos.

Esta improvisagao afastou-se mais do material composto e até incluiu referéncias de outros
materiais. Senti que esta improvisacao teve uma duragédo maior do que deveria ter tido. Houve
momentos forgados na improvisagao para que o material aguentasse.
O material A constitui um problema, a meu ver: ao contrario dos outros, este material € mais
complexo do ponto de vista dos recursos que usa, o que tornou a improvisacdo mais abstrata
em relagdo ao que estava composto. Esta caracteristica pode ser explorada e tornar-se assim
num poco de novos universos, mas deve ser trabalhado nesse sentido. Percebi também,
nesta improvisacao, que valera a pena, na préxima obra, deixar espago para que 0os musicos
possam improvisar. Alguns dos gestos que estavam a ser feitos pelos meus colegas
resultavam muito bem porque eles estavam conscientes do seu papel no contexto. Penso
que este é outro aspeto a explorar.

E de realcar, no entanto, que ambas as improvisacdes me surpreenderam bastante
pela positiva na sua coeréncia e no som apresentado. Tenho a certeza de que a relacédo que
foi (e esta a ser) criada entre nés tera contribuido imenso para este progresso e para estes
resultados. S6 nado atingimos, ainda, o transe temporal que ja atingimos anteriormente no
processo da improvisagdo. Quando o atingirmos, quando estivermos a viver, de facto, o
mesmo momento e a ter a mesma experiéncia temporal, sera nesse campo que a composi¢ao
se impulsionara.

Amanha (pois estou, neste momento a escrever o relatério no dia em que esta sesséo
aconteceu) iremos ter a nossa 152 sessao que se dedicara exclusivamente a improvisagao.



Iremos trabalhar de forma a chegarmos a atingirmos essa experiéncia temporal, embora
estejamos um pouco pressionados pelo tempo, pois a meio de outubro ficaremos sem a Rosa
(que estara fora do pais durante alguns meses), sendo que o processo de escrita da
composicao deve iniciar-se por volta dessa altura, se o resultado das nossas sessdes assim
o permitir.
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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)
J=60

G.P
N P————mpp p————mfp p— —
Soprano | & % % & n—7—%& = 1% & L
% i 3 i 3 T —— L 3 T R e—
> >
Tem-po de Tem - po de Tem-po
G.P.
0O =
inet | /5 5 13 - % 14
Clarinetin Bb ey i 1y /— i 1% v/ 1% I VA
ANSY 3 i I — i L 3 I I el L 3 1 I 3
D) < < <
v W
rep
w/soft mall. G.I.
0 | ] | nl
- AH " - T— 3 - % o5
Vibraphone H{en—% 72 1y 1 12) 7K I % Zho E 1% T 7/
NSV L 2 —— L 3 4P O ==== L 3 1 I 3
o) ‘ = ‘ —
rep
con surd. G.P.
e —~ [l
o 7] o o - o .
Violoncello A / I [y /m| I | A— % 7% % I 1%
L 3 I 3 i 3 i 3 L 3 1 I 3

de__ Tem - po Tem-po de Tem-po Tem-po [m] Tem - po
—3— )
P’ A 14 T The T | 10> ] | The ]
V A\ e 3 102 M2 " 2 ? 2 z 2 I = 3 I I [o¥ I [ z 2 Y 2 ]
CI [ fan W /) IV LN Py P Py i IV I I IV I IV Py Py ]
SV oF =X B} I ) =l I 3 d' = 1
D} o - ~__— ¢
= — rpp ¥4
mj})>o
82—
H | 7 ]
( DO 14 The 102 10> ] ) JoX T ]
A 103 ) - = W 2 < [y = - z 2 Y 2 ]
Vie- 1/ h<—The ——o e 4 -
= —] ——
mfp————— HEE= =
M<P>o
> — —
o X || - The | | 10> | The ]
 Ollr 3 100 | < & ? 2 - = J 2 o 1 I [T e I~ ? 2 z 2 |
VC 7 I/ |y /| ry r 17 /Hr S I I T 1 IV ry ry ]
- 3 =x R — = 3 T I 3 = 3 1
m‘fp 2 © 31%4) —_—————
J=40 +=60
sprechgesang
S.
Cl.
Jf=mp———— rp r<f
Vib. §
=
Y T i 1D ) VA 1D ] T L 1D ) The T N ]
VC ) O I & - I 3 - D] - [ &« e 3 - | = z 2 2 |
. 7 o VA VA IV I 1Q | N I & e |
- 3 - 3 = 3 I 5 (o] \\, = 3 I 1
bo b bo
JS=mp——— PP p<f

* Play small notes, quicky, in time always
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Material B
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Material C
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Material D

whisper
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Relatério — Grupo de Trabalho
Projeto de Investigagdo de Mestrado

Data da sessao: 15/09/2023 Hora de inicio: 14h30 Hora de fim: 19h30
Presencas: Ana Rosa, Eduardo Seabra, Marta Nabeiro e Rodrigo Allen

Numero da sessao de trabalho: 15

No dia 15 de setembro de 2023, teve lugar na ESMAE, a 152 sesséo de trabalho do
Fra Ensemble.

Continuando o trabalho feito na sessao anterior trabalhamos a improvisacao sobre os
Materiais D e B, respetivamente (ver anexo do relatério anterior). Estes eram os materiais
que faltavam trabalhar em improvisagao na sessao anterior.

Comegamos logo pela improvisagao de D. O material D consiste numa pequena linha

na soprano (maioritariamente modal, com centro em 1a), escrita com inspiragdo na musica
medieval. E um material que transmite calma e serenidade. Foi assim que a improvisacéo
sobre este material se deu. Durante cerca de 25 minutos, o ensemble conseguiu manter e
explorar de forma irrepreensivel o material modal e o seu carater tranquilo. A partir de um
certo momento (apontaria mais ou menos para os 10 minutos de improvisagéo) senti que a
repeticdo dos elementos da melodia modal se comegou a esgotar em si mesma, devido a
auséncia de transposicao desses elementos. Nesse momento, dei por mim a raciocinar sobre
a importancia de mudar o centro modal, para permitir o desenvolvimento do campo harménico
e assim fazer fluir o discurso musical. No instante em que torno isto consciente em mim, o
Rodrigo, no vibrafone, faz exatamente isso: a partir de um elemento da melodia fez a sua
transposigao e posterior alteragéo das caracteristicas intervalares do elemento (mais tarde,
até soava a uma espécie de escala “cigana-hungara” da famosa Formagédo Musical). Esta
iniciativa do Rodrigo permitiu um sorriso entre mim e ele visto partilharmos da necessidade
da mudang¢a harmonica. Esta iniciativa contagiou o resto do grupo, havendo momentos de
tensdo harmonica, em que os varios elementos do grupo se aproximavam e afastavam
sucessivamente do centro modal instalado.
Nesta improvisagao, destaca-se também o uso da nota pedal da Marta Nabeiro com a melodia
modal da Rosa: fez lembrar a Sanfona e o recurso do borddo. Um outro aspeto foi a
apresentacdo de um pequeno ornamento pela Rosa, na melodia continua modal. Conferiu
um carater medieval e até mesmo, de alguma forma, arabe. Um outro aspeto que devo
salientar foi a forma: tal como na sessao anterior, a forma néo foi cliché. Mantém-se a ideia
da abertura de uma janela, e da audicdo de uma musica que se inicia “a meio” e termina “a
meio” de um fluxo pré-existente. Esta improvisagao foi, em geral, muito bem conseguida,
tendo havido momentos em que o transe temporal foi conseguido. No entanto, ainda nos
encontramos preocupados em tornar légicas as nossas intervengdes. Elas ainda ndo nascem
do impulso da intuicdo.

De seguida, improvisamos sobre o material B. Desta improvisagéo recordo-me que o
carater disruptivo deste material ndo foi muito usado. Alias, houve muita semelhanga com a
primeira improvisagao. Notei que houve uma grande afinidade pelo material modal, que se
tornou um entrave, a meu ver, para as restantes improvisagoes.

Falamos posteriormente sobre a importancia da intuigao neste tipo de experiéncia do
tempo. Sinto ainda que todos reagimos racionalmente — pois somos musicos treinados e
conhecedores — aos impulsos criados racionalmente pelo outro. Referi a importancia de
atingirmos uma inocéncia infantil: a nossa contribuicdo para o ensemble deve atingir um grau



de afinidade tdo elevado com o momento de improvisagédo que os musicos devem ser levados
a produzir som de forma intuitiva e ndo de forma racional/pensada. A intuicdo confere ao
contributo de cada um, a possibilidade de reverberar por simpatia com o outro. “N&o sei
porque toquei aquela nota, mas naquele momento nao tive duvidas de que aquela era a nota
que deveria ter tocado”. Aqui, a diferenca que pretendo demonstrar é que a duvida, no ato de
tocar, nem sequer foi colocada. Se a deciséo fosse racional, esta questao seria colocada:
‘esta € a nota certa a tocar?” O que pretendemos encontrar na improvisagdo € um
comprometimento com o momento da improvisagao que permita ndo colocar a duvida em
relagdo a essa nota. Essa nota tem de ser sentida de tal forma, que o musico é coagido pelo
momento da improvisacdo a atuar. Ndo se trata propriamente de inconsciéncia, mas de
intuicao.

Para trabalhar isso, e aproveitando para desanuviar, decidimos procurar essa
ingenuidade infantil na relagdo com o proprio instrumento. Nesse sentido, decidimos
improvisar sobre o material B, mas com os instrumentos trocados: a Marta (violoncelista) foi
para a percussao, Eduardo (clarinetista) foi para o violoncelo, o Rodrigo (percussionista)
ocupou o lugar da soprano, e a Rosa (soprano) tocou clarinete. Rimo-nos bastante — o
momento nao poderia ter sido mais infantil — mas valeu a pena para atingir esse grau de
inocéncia que se procurava. E um exercicio que vale a pena explorar mais vezes pois pode
ter muito potencial.

De seguida, o meu orientador, Rui Penha, assistiu a um momento de improvisagao
sobre o material B. Desta vez todos os musicos estavam no seu respetivo instrumento. E
curioso que, do ponto de vista performativo, todas as intervengbes pareciam ser mais
intencionais. Em Ultima analise, e passando a redundancia, mais performativas. Penso que
se deveu ao facto de ter o meu professor como publico. No fim, e em dialogo com ele, ele
apontou-nos a questdo da intuicdo que abordamos em cima e a preocupagdo que noés
devemos ter em fazer com que as nossas contribuicdbes ndo sejam racionais, mas as
impulsionadas pelo momento.

Posteriormente, definimos por unanimidade que seria interessante realizar uma
grande obra com varios andamentos. Sendo que cada material poderia originar um
andamento e outros poderiam aparecer através das improvisagdes. Uma das razdes para as
quais convidamos o professor Rui Penha a juntar-se a esta sessao era para compreender se
esta ideia ndo entraria em conflito com um possivel nimero minimo de obras que deveria ser
documentado na dissertagéo final. Percebemos que nao havia qualquer problema e em
principio ficou definido que iriamos trabalhar neste sentido: uma obra grande com varios
andamentos de duracao variavel. Além disso, e visto que o texto usado nos materiais € muito
limitado (o uso, a todo o tempo, da expresséo Tempo de), falamos sobre a possibilidade de
manipular a semantica em relagao a um texto fixo. De forma mais pormenorizada, como o
texto é limitado (nas suas palavras), podemos explorar a forma como o texto é dito. Quantas
e quantas vezes, somos confrontados com o mesmo texto que, dito de forma diferente, tem
significados diferentes?

A partir daqui a questdo que se colocou foi qual seria a forma ideal para a obra, e
como esses andamentos (originados a partir dos materiais) se sucederiam no tempo linear
da obra? Foi proposto pelo Rodrigo que, em conjunto, definissemos uma sucessao dos
materiais que culminaria na sucesséo dos andamentos correspondentes. Eu discordei. Essa
decisdo, a ser tomada desta forma, seria incongruente com o trabalho que temos feito de
uma experiéncia intuitiva e fenomenoldgica partilhada. Lancei o desafio: deveriamos fazer
uma improvisagao que usasse todos os materiais; a ordem pelo qual os materiais aparecerem
€ a ordem que define a forma da pega (se a improvisagao fosse bem-sucedida e a experiéncia
temporal partilhada fosse conseguida).



A improvisacdo teve cerca de 1 hora. Fui registando alguns dos materiais que ia
reconhecendo, mas a recorréncia do material D era insistente e os restantes materiais,
embora aparecessem, foram sempre apresentados de passagem para outras sonoridades,
que se estabeleciam durante algum tempo e que pareceram ser mais estruturais que os
materiais A, B e C. A forma da improvisagdo assemelhou-se a uma espécie de Rondo, sendo
que o material repetente era o material D, sempre apresentado de forma bastante evidente —
é de relembrar a grande afinidade que todos sentiram pelo material D, ja mencionada atras.
A evidéncia deste material provém também das caracteristicas modais que lhe sao
caracteristicas, sobressaindo, dessa forma, no universo da improvisacao. Estava a espera de
ouvir uma sucessao clara entre os varios materiais e isso ndo aconteceu. Contudo, também
sei que nao fui claro na maneira como deveriamos trabalhar a improvisagao, tendo sido muito
aberta e, por isso, ndo ficou claro para mim a forma que iriamos adotar na obra final. Quando
manifestei a minha preocupacao discutimos arduamente sobre esta questao, pois para todos
eles a forma tinha sido evidente. Perguntei aos quatro entdo qual era a forma: ninguém
chegou a um consenso. A experiéncia partilhada nao foi conseguida — de todo — e, por isso,
nao servira de modelo para a grande obra. Contudo, varios dos novos elementos
apresentados foram bastante interessantes e servirdo de inspiragao para a realizacdo dos
andamentos adjacentes aos andamentos estruturais (o dos materiais). Desses novos
elementos, destaco em particular: uma espécie de burburinho quase inaudivel no clarinete,
que serviu de passagem de uma secgao para outra, na improvisagdo; som de inspiragédo e
expiracao proveniente da soprano, um desenvolvimento adquirido a partir da expresséo
Tempo de; e a utilizagdo do chao e do corpo numa secgao especifica da improvisacao sobre
os materiais dados — do ponto de vista performativo foi um momento bastante interessante.

Em conclusao, a quantidade de elementos novos ndo permitiu a clareza da forma e,
por isso a sua organizagao linear no tempo. Além disso, ainda ndo atingimos a experiéncia
de tempo partilhada que nos permita intuir na improvisagéo e através dela a forma da obra.

Senti, no momento desta sessido, uma incapacidade de transmitir a minha sensacao
aos musicos. Posso até ter errado na forma direta como abordei a improvisagao que tinha
sido acabada de fazer e que n&o serviria para o propdsito.

Mas, agora é certo e evidente que estamos perante um outro tipo de desafio.

Para o trabalhar na proxima sesséo irei propor que trabalhemos sobre o carater dos materiais.
Os materiais A, B, C e D apresentam sempre o mesmo texto. Mas a forma como ele é
transmitido é diferente — o carater dos materiais é diferente. Por isso, na préxima sessdo de
improvisagao iremos, em conjunto, atribuir um carater a cada um dos materiais. E iremos
fazer um exercicio semelhante ao realizado nas primeiras sessdes que levou a origem da
obra Sobre uma Comunh&o Sucessiva e Simultdnea, mas no lugar das notas teremos carater:
faremos uma improvisacao livre em que os quatro diferentes tipos de carater devem ser
explorados por todos, de forma sucessiva; assim que alguém sentir que o carater deve mudar,
o ensemble deve acompanhar essa mudancga. Este exercicio torna o objetivo mais canalizado
e explora mais a experiéncia do momento de cada um e a sua relagdo com o tempo do outro.
Assim que tivermos a improvisagdo que desbloqueia a forma, poderemos explorar cada
material sabendo em que contexto geral ele se ird encontrar na obra.

Depois de duas sessdes muito intensivas de trabalho, o Fra Ensembe terminou o seu
trabalho as 19h30.



Relatério — Grupo de Trabalho
Projeto de Investigagdo de Mestrado

Data da sessao: 30/09/2023 Hora de inicio: 20h00 Hora de fim: 22h30
Presencas: Ana Rosa, Eduardo Seabra, Marta Nabeiro e Rodrigo Allen

Numero da sessao de trabalho: 16

No dia 30 de setembro de 2023, na sala de percussao da Escola Superior de Musica
e Artes do Espetaculo, deu-se a 162 sessao de trabalho de improvisagdo com o Fra
Ensemble. Estas sessbes de setembro tém como objetivo chegar a uma nova obra que ira
integrar o projeto final de mestrado - na dissertagao tedrica, bem como na apresentagdo em
recital.

Como combinado na sessao anterior, o objetivo para esta sessdo de improvisagéao
era a realizagdo de uma improvisagao mais guiada que permitisse desvendar a forma da obra
musical a ser criada. Para isso, usando os materiais A, B, C e D que temos estado a trabalhar,
deveriamos, em conjunto, chegar a uma palavra que definisse o carater de cada um desses
materiais. Tivemos uma discussdo bastante profunda pois, apesar dos materiais serem
diferentes entre si, ha elementos que se mantém de material para material. Por isso, nem
sempre era 6bvio o rotulo de carater que um ou outro ia sugerindo para cada material.
Acabamos também por dividir o material A em dois, devido as suas proporcdes e
caracteristicas, gerando um novo material a que chamamos E.

Apos a longa discussdo chegamos a seguinte categorizagdo dos materiais:

o A: Planicie

e B: Agressivo, panico

¢ C: Insisténcia, sufoco, desassossego
e D: Doce, tranquilo

e E: Obsessivo, urgéncia

Esta categorizagao, que deveria ser clara para toda a gente, era fundamental para o
exercicio de improvisagdo que se pretendia: de forma semelhante ao exercicio de
improvisagado que originou a obra Sobre uma Comunhéo Sucessiva e Simultanea, aqui, o
elemento que entrasse em primeiro lugar deveria apresentar um carater; de seguida, todos
deveriam ir entrando reforgando o carater escolhido pela primeira pessoa; assim que alguém
sentisse que, num determinado momento, ja ndo fazia sentido continuar nesse carater,
deveria mudar para um dos outros caracteres categorizados. A apresentacdo desses
caracteres deveria ser sucessiva evitando a sua apresentacdo simultanea para a forma total
da obra ser clarificada.

Antes de iniciarmos a improvisagao decidi desligar a luz da sala. Ja era de noite pelo
que a luz na sala era residual. Decidi também que deveriamos dar algum tempo ao siléncio
para que este se pudesse instalar entre nds e servisse de base para os sons que iriam ser
apresentados na improvisac¢ao. Depois de um momento de siléncio, com o meu brago deveria
dar a indicacdo de que o momento de improvisacéo se havia iniciado.

Assim o fizemos. Estivemos em siléncio durante algum. Certamente mais de um
minuto. Neste momento, antes da performance, senti que a nossa relagdo com o siléncio
convergiu para uma experiéncia semelhante, partilhada por todos. Quando tive esta



sensacao, levantei-me e muito claramente dei uma indicacdo com o meu brago apontando o
inicio da improvisagao. Se havia duvidas de que estavamos todos ensurdecidos naquele som
— agora raro — do siléncio, ap6s a minha indicagdo ninguém se atreveu a realizar um som que
interrompesse aquele siléncio. De facto, aquele siléncio fazia ja parte da improvisagéo e teve
um papel fundamental na dire¢cao de todos para uma mesma experiéncia do tempo, naquele
momento, naquela sala. Ndo poderei mesmo, de todo, duvidar de que aquela foi uma
verdadeira experiéncia do tempo, conjunta, partilhada pelos demais. Curiosamente, nao foi a
partir do som que se iniciou essa partilha, mas a partir do siléncio. A Unica duvida que se
coloca é se o siléncio precedente ao gesto de inicio de improvisagao era ja parte da propria
improvisagao, do proprio momento musical. Pode até ser interessante a inclusdo do siléncio
pré-performance como parte integrante da obra, que permita a comunhao temporal daquele
momento entre ensemble e publico. Apesar das duvidas, ndo poderei duvidar de que o
siléncio teve um papel fundamental na criagdo musical, nesta sessao. Também nao poderei
duvidar do papel do siléncio em toda a musica — mas este € ja um comentario que se afasta
do relato dos eventos desta sessao.

A improvisagao teve cerca de 15 minutos. Estes 15 minutos foram medidos por um
dos elementos do ensemble, no fim da improvisagdo. Contudo ninguém acreditava que so
haviam passados 15 minutos. Pareceu muito mais tempo. Mas, ao contrario do que se
costuma dizer — quando se esta aborrecido o tempo flui mais devagar — todos nés nos
sentimos ligados aos sons do ensemble produzidos durante a improvisagao, sendo, por isso,
a sensagao de aborrecimento muito afastada daquilo que realmente sentimos em conjunto.

A improvisagdo foi mesmo muito interessante e desbloqueou completamente o
processo composicional, quer do ponto de vista da forma a adotar, quer do ponto de vista dos
materiais a utilizar. Durante aquele momento de siléncio inicial, senti que esta improvisagao
seria aquela que seria preponderante para a composi¢cao. Ninguém se descolou da partilha
do momento em qualquer instante da improvisacéo. Eu, enquanto ouvinte da improvisagao,
fui completamente surpreendido pela primeira intervengao, levada a cabo pela Ana Rosa, a
soprano, que, utilizando o texto Tempo de, arrepiou-me com a sua entrada. Senti que a sua
intervengdo, com a sua especifica intengao fez, naquele momento, todo o sentido. Apesar
disso, apdés a intervengdo ninguém se atreveu a responder. O siléncio havia voltado.
Passados uns instantes, a Rosa torna a repetir o que havia feito e, comegando a elaborar,
deu espaco aos restantes para entrarem.

Passamos por todos os caracteres. Repetimo-los algumas vezes e usamo-los como
momentos de passagem de um mood para outro.

Quando a improvisagao terminou, todos ficamos em siléncio durante algum tempo
(cerca de 30 segundos, talvez). Depois disso, sem falarmos, saimos da sala e fizemos um
intervalo.

Agora que a improvisagao da nova obra foi desbloqueada, conhego a sua forma e os
seus elementos principais, que vao ser distribuidos por varios andamentos. Com a Rosa fora
do pais durante alguns meses, o trabalho vai ser sobretudo composicional. No entanto,
ponderarei realizar mais sessdes de improvisagdo para trabalhar em especifico certos
andamentos/momentos da nova obra. Além disso, incluirei alguns dos elementos sonoros
que ja haviam sido apresentados na sesséo de improvisagao anterior.

O restante tempo da sesséo foi dedicada a releitura da obra Sobre uma Comunhéo
Sucessiva e Simultanea para apresentacdo do Fra Ensemble no dia 9 de outubro de 2023,
na Sala Preta, inserida no festival Recomegar, organizado pela Associagao de Estudantes da
Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo.

A sessao terminou por volta das 22h30.
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Apéndice B

Primeiro registo da improvisagao sobre o material harmoénico
de H. Purcell
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Apéndice C

Plano de Composi¢cao — Sobre uma Comunhé&o Sucessiva e
Simultanea (2023)
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Apéndice D

Manuscrito — Sobre uma Comunhao Sucessiva e Simultanea
(2023)
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Apéndice E

Primeira edicao — Sobre uma Comunh&o Sucessiva e
Simultanea (2023)
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Marco Pereira

Sobre uma comunhao

sucessiva e simultanea
for small ensemble

March 2023






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] Boca chiusa
[a]; [e]; [i]; [o] Vowels to be sing
[a]; [é]; [6] Vowels with accent: Open vowel
[ha] Vowel [a] with pitch and air
[*] Use vowel that merge better in the
ensemble’s sound
s s o Fa
S — Gradual transition between Vowels
(ha)- ---» [a] ===~ »a)
Clarinet
w/air Play with air
flz. Flatterzunge
Multiphonic with duration.
. Fingering:
;:’:::iu liggzlil 333 |
D 4 n 3 2 .:
PP f St — o
°
°
&
iz »ord
3 a I a Gradual transition between
o L s .
> ~— Flatterzunge and normal playing
mp - P —
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w/ Pedal

Senza pedal

étoufer

Use soft mallets
Use medium mallets

Use hard mallets

Use pedal

Without pedal

Gradual transition from with pedal
to without pedal

Let vibrate
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Violoncello

sul tasto Play on sul tasto
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sul pont. Play on sul ponticello
sul pont. ext. Play on sul ponticello very close of
the bridge, or even above the
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over press. Play with a lot of bow pressure
plzz.
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\
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General Notes

* Quarter Tone (1/4 tone)
ﬂ Three Quarter Tone (3/4 tone)
G.P Long Pause

. Play with vibrato
con vib. y



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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Apéndice G

Cartaz — Concertos dias 5 e 9 de junho de 2023, ESMAE

Fra Ensemble
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Apéndice H

Cartaz — Concerto dia 4 de julho de 2023, Sala dos Serenins,

Palacio da Ajuda, Lisboa

Fra Ensemble
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Apéndice |

Cartaz — Concerto dia 7 de margo de 2024, Auditorio Ernestina

Silva Monteiro, Curso de Musica Silva Monteiro, Porto

Fra Ensemble
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Apéndice J

Arranjo do recitativo e aria When | am laid in earth da opera

Dido e Eneias de H. Purcell
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from Dido and Eneas, act 3 (1689)
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Apéndice K

Materiais para nova obra (Manuscrito e edi¢cdo)
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About a poem from Sophia de Mello Breyner Andresen

Soprano

Clarinet in Bb

Vibraphone {

Violoncello

to Fra Ensemble

Material A

Z Marco Pereira (b.2001)
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molto espressivo
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Material D
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Tempo-relacional: um ponto de partida para a Composigdo
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Apéndice L

Plano da primeira improvisagao sobre os materiais
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Apéndice M

Registo da segunda improvisagao sobre os materiais que deu

origem a nova obra
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Apéndice N

Plano de composicao para a obra Escuto o calcanhar do

passaro sobre a flor (2024)
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Apéndice O

Manuscrito da obra Escuto o calcanhar do passaro sobre a flor
(2024)
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Anexo A

Partitura do recitativo Thy hand Belinda e aria When | am laid

in earth, da 6pera Dido e Eneias de H. Purcell
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