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RESUMO

A presente dissertacdo pretendeu investigar em quedanadia praticade Livre
Improvisacdo musical podser desenvolvidagluando pensadaob a perspectiva do
corpo conceitual e estéticdo Zen BudismoO resultado finalé a criacdo musical
Hiatos.Para se concretizar esta @stigacaoforam delimitados quaisdo os principais
aspectos que caracterizamLe&re Improvisagcdo.Foram abordadoss conceitos de
liberdade e de tempalém deuma contextualizacdconceitual e historicasobre
improvisacdo musicassociada posmodernidadeEm um segundo momento, foram
exposés determinadas nocdes do Zen Budism®abersuasorigens e definicdo; de
que forma as artes e a musica se manifestam no Zen; a estdiicsabj os conceitos
de shunyata(vacuidade) e ndo dualidadeosteriormente, visese delimitar de que
modo tais aspectos do Zen Budismo podemirseluzidospara acriacdopropriamente
musicalde uma composicdo baseada na improvisagé@imitandese a estéticavia
(siléncio sugestivg) a estéticasawari (ruido belo) a assimetria enquanto aspecto
estético,0 uso de unjisei (tipo de poemgaponé} como estratégibalizadora para uma
improvisacape o conceito demprovisacdo semead@BARRETT, 2014)Em seguida,
apresentsge como resultada partitura dacomprovisacadliatos sua performancem
video encontr&e anexada asta dissertacddNo ultimo capitulofoi realizada uma
andlise da partitura e da performance de Hiatos tendo por base as delimitacdes de Cook
(1997) e Corréa (2014).

Palavraschave:Livre ImprovisacdoZen BudismoPésmodernidadeComproviscao.

Musica experimental.



ABSTRACT

This dissertation aimedo investigate to what extent practice of musical Fee
Improvisationcanbe thoughtfrom theconceptual and aestheperspective othe Zen
Buddhig philosophy The outcome is the musicateationHiatos. In order to achieve
this research, themain aspectsvhich characterize Free Improvisation were delineated.
Also, the concpts of freedom and timevere discussedas well as a conceptual and
historical contextualization about musical improvisatiosoagted to postmodernism
Secondly certain notions of Zen Buddhism were exposed, namely: its origins and
definition; how the as and music nafest themselves Zen; thewabi sabiaesthetic

the concepts ofhunyata(emptiness) and neduality. Subsequently, it was aimed to
delineate how such aspects of Zuddhism can be translatedrtmisical creation of a
composition based dRree mprovisation in that way, certain aspects were delineated
the Ma aesthetic (suggestive silence); gavari aesthetiqbeautiful noise); asymmetry
as an aesthetic aspect; the use ofisei (a type ofJapanese poem) as a geatting
strategy foimprovisation; and the concept séededmprovisation (BARRETT, 2014)
Then, the result is the score tfe comprovisatiorHiatos; the performancevideo is
attached to this dissertation. In the last chapter an anaby$is H i sadreoasmd

performancevasmadebased orthe writings ofCook (1997) and Corréa (2014).

Keywords Free Improvisation Zen Buddhism Postmodernism Comprovisation.

Experimental music.
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INTRODUCAO

Meu gosto pela improvisacdo musiaalrgiu na infancia. Desde o inicio de minha
aproximacaacom amusica,inicialmentecom o violag eutive maior gosto por estilos
gue possuem a improvisacata base de seus idiomasomo rock e blues Na
adolescénciagstudeipiano erudito em um conservatério, onde me énicas diversas

disciplinas musicais.

A partir de 2012entrei no curso de ano popular na Escola de Musica de Brasilia.
Comecei a estudarjazze a musica popular instrumenti forma mais aprofundada

em especial a improvisacdo assim dita idiomatidaaveés desse estudpassei a
abordar a improvisacado de maneira direcionadatandoem maior contato com estudos
caracteristicos do idioma dazz como o treino de escalas, de estruturas melddicas e
transcricdo de solof\Neste periodo, participei de projetos jd2gz me apresentando
profissionalmentee atuando como arranjadag,tive como principais influénas os

pianistas Herbie HancockhcCoy Tyner e César Camargo Mariano

Neste mesmo periodo, paralelamente me envolvi com o estudo do Zen Budismo.
Autores como Toshihiko Izutsu e D.T. Suzuki exerceram grande influénciareebre
pensamento e me auxiliaram a consolidar um entendimégto minhas praticas
artisticasdevido a estreita relacdo do Zen com as adém do desenvolvimento de
aspectos de carater pessaaicontrei em contato com minha espiritualidade, até entao

rejeitadapor um ateismo de longa data

Por mais que eu tenha me aproximado mais intensamejaezdambém ouvia musica
contempo@inea Ao mesmo tempo em que me desenvolvi na mauasica popular
instrumental, essa linguagem unicamente ndo me saciou; por issguebme

aproximardamusica contemporanea paralelamente.

Neste sentido,m compositor que exerceu forte influéncia para a conducéo deste estudo
foi John Cage. A composicao @age trata diretamente da filosofia Zen, abordando a
aleatoriedade, o sité&io e a postura artistica experimental. O compositor estudou 0 Zen
Budismo no Jafio diretamente com D. T. Suzukifigura essencial para o Zéne

também foi influenciado por outras tradic@ssaticascomo ol Chingchinés
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J& a partir de 2016, entrei ermtato com a Livre Improvisagdo. Participei de algumas
performances desse tipo e percebi neste tipo de fazer musical a possibilidade de uma
expressao artistica queoporciona grande fluxo de criatividadessas experiéncias
foram de extrema importancia nanha vida msical, poisem um primeiro momento

me garantiram um espaco segeEra a experimentacdo artistitgso me auxiliou a

lidar ndo s6 com dificuldades relacionadas a performance como também me mostrou
uma série de questdes relacionadas as plidad®s estéticas e abstratas da criagdo
musical.Além disso, a Livre Improvisacdo se mostrou camoterreno fértil para mim

por ser um campo que contempla simultaneamejaizze a musica contemporanea.

Optei por seguir o tema da Livre Improvisac@esa dissertaca@ partir do meu
interesse pessoal por este tdpico. O interesse surgiu pelo meu envolvimento com a
pratica da Livre Improvisacao, em especial com os gruppsoe REC Outros grupos

gue me chamaram a atencdo para este tema foram os tandsdiernsesParadoxa

Duo e o landé EnsembleNeste sentido, passei a me envolver cada vez mais com
propostas musicais experimentasndo influenciado por masicosneo Cecil Taylor e

Derek Bailey.

A partir da minha aproximacao coonZen, perceba possibildade de me utilizar dessa
filosofia paraabordara pratica dd.ivre ImprovisacdoConceitos que serdo explorados
ao longo da dissertacdo, comm estéticawabi sabj ma e sawariapontam em digfio a
uma possivel base para uma improvisacdo musical cooténga. A fim de se
direcionar tais aspectos estéticos, pretessdedesenvolver a composicdo musical
Hiatos a qual deverd associar a escrita contemporanea a Livre Improvisagdo,
como base geral elementds Zen Budismo.

Pretendo aplicar o pensame@en a musicaontemporaneaassim como no Ocidente
diversos compositores e artistas das demais areas se aproximaram do pensamento
oriental. Exemplos disso sdo John Cage (comd/esic of Changés Olivier Messiaen

(Sept Haikgi e Karlheinz Stockhausedemusil, observa Griffiths (2011, p. 115

129). Neste sentido, destacam ainda as teses de doutorado de Lee (1984) e Yu
(1994), que aplicam o pensamento de escakdticas(o Tai Ji chinés e o Zen
Budismo, respectivament@) dancae a dissertacdo deiklios (2010), que aborda a

influéncia do Zen na arte contemporanea.

17



7

Frente ao expostagsta dissertacdo € uma investigacdo sobre a relacdo de aspectos
selecionados sobre visdes tradicionais do Zen Budismo e sua potehogldiaf para o
desenvolvimento & uma composicdo musicéaseada na Livre ImprovisacaBsta
comprovisacdd um tipo de criacdo que une a Livre Improvisacdo a composigio
nomeada HiatosPara se desenvolver esta criacdm em primeiro capitulo sera
delimitado simultaneamente o refecel tedrico utilizado para esta pesquisa e uma
revisao de literatura, a fim de se determinar o estado da arte nos dois campos centrais

desta dissertacédo (Livre Improvisacado e Zen Budismo).

No segundo capitulo, pretenge estabelecer as bases conceitpara a conducao desta
pesquisa. Ao se tratar da Livre Improvisacdo, serd estabelecida uma conceituagéo
histérica. Surgem ainda trés aspectos centrais para se abordar este objeto de pesquisa:
como se entende o conceito lileerdade no contexto da improvégdo musical; as
relacbes conceituais e estéticas entre a Livre Improvisaci@osmodernidade; e

ainda,o entendimento da dimenséo temporal no contexto da Livre Improvisafg#o e

gue forma este se relaciona corden Budismale modo conceitual

Ainda m segundo capitulo, o Zen Budismo sera abordado de forma ampla.
Inicialmente, haveré@ma contextualizagdo conceitual e historica do Budismo enquanto
doutrina.Em seguida, serdo expostas as relagbes entre o Zen Budismo, a musica e as
artes em ambos os coxtes tradicional e contempordneo. No que tange
especificamente a musica, a flauta japorstskuhachiganha certa énfase, bem como

as obras de John Cage e & r u T a Emtan,iserdouwelimitados determinados
aspectos conceituais e estéticos que pemmitaubsequente composicdo e performance

de Hiatos uma criagdo musical que dialoga simultaneamente adradicdo daZen

Budismo e artecontemporanea

Por fim, no terceiro capitulimicialmentesera exposta a partitueaa gravacade Hiatos

na integra Houve um recital especifico para a performance desta
composicdo/improvisagdo, o qual foi registrado em um video anexado a esta
dissertacdo. A partir desta gravacao, sera realizada uma analise musical da partitura e da
performance. Podse afirmar que Hias utiliza simultaneamente uma linguagem Zen
Budista e também contemporanea. Quanto a este Ultimo aspecto, ha a recorréncia de
técnicas estendidas, bem como de uma organizéggimotas musicargue prioriza a
atonalidade.
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Parase conduzia andlisede Hatos sed enfatizada a teoria dos conjuntos aplicada a
musica atonali modelo desenvolvido por Allen Forte, assim como o uso de
comentarios verbais e de representacdes graficas do &udio da gravacdo. Quanto a
fundamentacéo tedrica destas abordagensseepor base os escritos de Nicholas Cook
(1997) e Antenor Corréa (2014).

Problema

Através da leiturade bibliografia a qualeste autorteve acessa respeito da Livre
Improvisacdo(como NACHMANOVITCH, 1990;BAILEY, 1993 PREVOST, 1995;
SARATH, 1996; PEERS, 2009; FALLEIROS, 2012; COSTA, 201@grcebetse a
existéncia de alguns elementos recorrentes nestas pesquisas. Exemplo disso sdo as
abordagens da questao temporal, a definicdo da Livre Improvisacaomprgisacao

nao idiomatica o carater coletivala improvisacdo musical, o lugar da criatividade e

dos processos criativos neste tipo de exercicio artistico, adeg@goe a nocdo de
liberdadei entendida ndo somente como liberdade em relacéo aos elementos musicais,

mas tambi em seu sentido séeplitico.

No entanto, mesmo com 0 crescente nimero de pesquisas sobre este tema nas ultimas
décadas, alguns desses aspectos permanecem pouco abordados, ainda que estes
adquiram relevancia ao se ter em mente um potencial desenvolvimemicticss de

Livre Improvisagdo, como ocorreas abordagens de estétida.Livre Improvisacao
comumente é tida como uma musica ndo idiomatica, o que significa que este género
musical tem como carateristica a desconstru¢cdo dos elementos idiomaticos a medida

gueestessurgemno discurso musical.

Comumente, sdo performances marcadas por elementos como ruidos, técnicas
estendidasyso de instrumentos ndo usuais, auséncia de forma, rompimento com a
métrica e ritmos tradicionaiggodendo abarcar também a atonalidalbe material
frequencial E o que se observa nas gravacdes de nomes consagrados de Livre
Improvisagdo, como Derek Bailey, AMM e Evan Pajkeu mesmo de nomes
associados afree jazz como Cecil TaylarMas em decorréncia de tratsg de uma
musica feita em tempo regdpde ndo haver direcionamento quanto a constru¢cdo do

discurso Planejar uma direcdo poderia ser uma atitude contréria a pebpoi@gia
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subjacenteda Livre ImprovisacdoNeste sentido, coloese a questdo:esa possivel

fixar um direcionamento estétieon uma prética de Livre Improvisacdo musical

Uma resposta este questionamento pode estabbea académica e artistica de Richard
Barrett (2014). Em seu artigdéotation as LiberationBarrett (2014) sugere o conceito
de improvisacdo semead@eeded imqvisatior). A Livre Improvisacdo ao longo de
seu desenvolvimeathistérico tem afirmado um modo de atuaglpecifio que se

opde a nocao de compadie de planejamentfCANONNE, 2016, p. 19)

No entanto, para Barrett (2014d)Livre Improvisacdo nao pisa rejeitar por completo

a composicamu o uso de elementos propriamente notacior@esnposicionalmente,

isto se manifesta na obra de Barrett através do recurso da escrita de fragmentos em
notacéo tradicionalbs fragmentos saaternados cormomentos € uma improvisacao
deixadaa escolha do intérprete. (este aspecto serad brevemente abordeoeiro
capitulo)Por isso, o resultado sonoro final sera caracterizado pelo trabalho criativo de

ambos 0 compositor e o intérpr@tgrovisador

Ja quanto a dienitacdo propriamente estética desta criacdo mudaake necessaia
determinacdo de recursos que permitam a confluéncia de intencdes criativas em um
sentido especifico, ou dem modelo estético mais geral que permita a conducdo da
composicao e de ayerformance. Neste sentido, opsmpelo didlogo com #éilosofia

do Zen Budismo, que apresenta um entendimeatticulardos elementos estéticos em
arte.Hisamatsu 1974,p. 2829) elenca caracteristicas comun$oda arte de orientag

Zen

Exemplo dsso sdo a assimetria, a imperfeicdo ém@ermanéncia dos elementos
artisticos (em oposicao a nocao ocidental de objetos metafestigei} estes sao
elementos baseados nos ensinamentos da trad@@®n Budisma Além disso, a
valorizacdo de um casit assimétrico, imperfeito e austera arte Zen encontra
respaldo no ideal estético conhecido no Japdo aeafd sabj que pode ser observado
em manifesicbes como a Cerimbnia do Cha, arte da jardinagema literaturag nas

artesvisuais e performatas

J& na musica do Zen Budismo propriamente dita, ha a recorréncia da sstétca
(ruido belo),que valoriza o uso de ruidos e de sons nao tradicionais nos instrumentos

musicaisi assemelha&e ao conceito ocidental de técnica estendida ainda, &stética
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Ma, amplamente utilizada nas artes visuais e na literatura, enfatizando os espacos
vazios, o siléncio e o uso de poucos elementos enquanto dimensao minimalista na arte
de orientagédo Zen, bem como nas artes tradicionais do Japéo e darGlgeeal Tais
abordagens podem fornecer uma base para se pensar estética no que tange a Livre
Improvisacdo em musica, uma vez que reafirmam caracteristicas ja existentes na Livre
Improvisacdo, podelo funcionar como uma ponte entre umae adonsolidada

historicanente e um tipo dmusica contemporanea e experimental.

Por outro lado, d ponto de vista da execucdo musical propriamente dita, na Livre
Improvisacdo ariacdoé realizada em tempo real, de modo queerformercria sua
musica no momento dperformance Isto se opdea concepcdo de um mauasico que
interpreta uma peca idealizagaquanto objeto ideal, metafisicoa quala peca é
representada por um texto escriiteste sentidoemergem doisspectosmportantes a
compreensao conceitual desta pratica entendnentodistinto dadimenséo temporal
(énfase no presente/tempo real)ma ontologigparticularque subjaz a performance de
Livre Improvisagdd obras que se realizam somente na performangee n&o seréo
mais executadas daquela forrni@ndo isto em ment@mergeo questionamento: que

tipo de fundamentoonceitualpode respaldar a atuacdo musa@livre improvisadd?

Este entendimento do tempoda transitoriedadeerpassa o corpoodZen Budismo e
seu entedimento da atividade criativésbegundo Haarhue®005, p. 132), o Zen
Budismo entende o tempo enquantmeorrénciade momentos: uen sucessao de
eventos impermanentes que se manifestanetemo presente. Passado, presente e
futuro ocorrem simultaneamente. Através da préatica da meditacéo, o individeo po
transcender o sofrimento subjacente da vida muna@amamper com o ciclo de
reencarnacdedreinando sua mente a astsempre no momento presenéegsta a

dimensao temporal que se ambiciona alcancar nas praticas de Livre Improvisacao.

Desse modogs apectos estéticos e conceitusiscitados estdo presentes na filosofia

do Zen Budismo, que possui um entendimento particular das manifestagfes artisticas.
Dentre estes, destacas® sua abordagem da dualidade entre sujeito e objetofieaesté

em artes derientagdo Zen e entendimento da dimenséo tempoalr isso, afirmese

que pode haveum elemento potencializador davre Improvisagdo musicajuando

esta € pensada sob a perspedtivaZzen BudismoEm decorréncia das similaridades

expostas, na presentlissertacao dmiscara sistematizar aspectos conceituais e estéticos
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da tradicdo do Zen Budismo a fim de tradloa para o contexto musical na criacdo

musicalHiatos
Objetivos

O objetivo geral desta pesquisangastigar a relacdo de aspectos sefemosdo Zen
Budismo e sua potencial influéncia para o desenvolvimenso pdaticas delivre
Improvisacdo musicaPara se concretizar tal investigagao, se pretalyims objetivos
especificos, dentre eles inicialmentdencar determinados conceitos da bire
Improvisacdo musicab que acontecer&as primeiros itens deegundacapitula Esses

elementos séo
1 Contextualizacdegerais sobre improvisacdo musjcal

1 Os conceitos de liberdadmlicados a improvisacdo musicabm enfoquena

nocéo de liberdade engnto autonomia, aspecto reforcado namésdernidadge

1 A Livre Improvisacdo enquanto pratica caracteristica do periodo historico

conhecido como pésmodernidade

1 O entendimento do tempo neste tipo de pratica musicaimo este se relaciona

ao Zen Budismo

Em um segundo momento, se visa operacionalizar aspectos do Zen Budismo os quais se
fazem Uteis no que diz respeitaum entendimento amplo sobre o que € esta doutrina, e
sobre omo ela se relaciona estética e conceitualmente com .aAarseguir, sdo

elen@dos alguns tépicos que serdo suscitados na dissertacdo neste sentido:
1 Conceituacéo geral sobre o que é Zen Budismo;

1 Exposicéo sobre diversos conceitos estéticos do Zen Budismo,vealbhgabj

sawarie a estéticMa;

1 A ndo dialidade entre sujeito e objetmmo elemento caracteristico do Zen

Budismo enquanto filosofja

1 A vacuidade ghunyatda como aspecto duplamente conceitual e estético

caracteistico do Zen Budismo e dwias praticas religiosas e artisticas
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O terceirocapitulo deve ser inteiramente deatln a elaboracéo, exposicéo e discussao

de Hiatos, sua partitura e a gravacado de sua performance. Inicialmente, se intenciona
traduzir os aspectos estéticos mencionados anteriormente para o contexto da musica
contemporanea e da improvisacdo muspaah, @tdo, expor o resultado do trabalho
criativo destas sistematizacfes. Ao final, se visa fazer uma analise d&ruwgpor

base o us de recursos como representaggédicas do dudio da gravacdo, comentarios
verbais sobre o que ocour@o longo das imprasacfes, bem como andlise musical

baseada na teoria de conjuntos voltada a musica serial e atonal
Justificativa

Sarath (1996, p. 1) observa que existe uma quantidade reduzida de estud@s sobre
improvisacdo musical e afir ma que 0 e mgconemdional se an 8§l i
preocupou amplamente com a musica composta em notacéo, foi realizada muito pouca
investigacdo na &rea de improvisatdda no que tange divre Improvisacdoos
nameros saainda maigeduzidos. Menezes (2010, p. 29) aponta que 0s estathoe a

Livre Improvisagdosdo uma minoria dentre os ja poucos trabalhos acerca de
improvisacdo como um tod®or issg € possivel afirmar qua Livre Improvisacéo
permanece atualmente como uma pratica considerada misteriosa e pouco compreendida
(MENEZES, 2010, p. 6)Tendo estas questdes em mente, a presente pesquisa surge
como uma possibilidade de acrescentar ndo s6 ao amplo debatiagd® musical

como também a tematica da Livre Improvisagd@dorcando a ideia de se associar a

improvisacdo a compasio musica{comprovisacao)

Jaquanto aescolha do Zen Budismio umadoutrina caracteristica do Leste Asiatico,
mas que atualmente gantmaisdestaque no Japaoenquanto plataforma conceitual e
estética para o desenvolvimento de uma criacdo musical damaaior investigacao
Isto se deve ao fato de que ap@arno Zen Budismo no contexto desta pesquisa
problematiza o uso demu conjunto de tradicbes religiosas, estéticas, espirituais,
englobando desde a cultura até atividades fisicas, em um estuddad@dbre musica

contemporaned necessario abordar esta permuta cultural.

! While conventional music analysis has been largely concerned withaseenotated music, very little
investigation has been made in the area of improvisation.
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Por mais que o Ocidente e o Leste Asiétita atualidade ainda possuam suas proprias
identidades delimitadas, a fronteira entre ambas t@ors@&do menos acentuaeian um
contexto de globalizacao

AA globaliza-«o (...), na verdade, explor
pensar no global comsubstituindoo local seria mais acurado pensar numa nova

articulacdo entréo globab e @ locah (...) Entretanto, parece immdvel que a

globalizacdo va simplesmente destruir as identidades nacionais. E mais provavel
que ela v& produzir, simultaneamentmvas identificacbesdlobai$ e novas
i dent i focasta.- »edAWBLL, 2015, p. 45)

Um exemplo d crescentgpermutaentre asculturas do Ocidente e do Oriente, mais
especificamenteo Leste Asiaticog o orientalismo caracteristico da contracultura que
percorreu diversos paisesidentaisno contexto posterior a Segunda Guerra Mundial
especialmente dsstados Unidgsonde o prprio Zen Budismo conquistou certo espaco

a partir dos anos 196(Em um primeiro momento, tal orientalismo acarretou
determinadas apropriacfes deturpadas por parte de paises europeus e pelos Estados
Unidos, mas por mais que tal aspecto colonialista perragmesente até atualmente,
posteriormente também ocorreram permutas culturais mais informadas e positivamente
frutiferas. Um exemplo disso sdo os ensinamentos proporcionados pelo mestre Zen
japonés Shunryu Suzuki nos Estados Unidos, que viveu até sueemdd&o Francisco
(Califérnia, EUA), onde ganhou notoriedad®.inverso também ¢é verdadeiro, como
ocorre em paises como Japado e Chiqe adotaram estilos de vestimenta e musica
préprios dos Estados Unidos e Europaque também encontra suas razdes mais

basilares a partir de crescentes interesses econdmicos

Observase este tipo de&ocas culturais, por exemplops escritosobre ZerBudismo
de Alan Watts, que influenciou os movimentdppiesnas décadas 1960 e 19#6
apresentar elementos culturaic@nceituais do Leste Asiaticou entdo na obra do
compositor japoné3 @r u T a ke mssdciswa masica de concatwopeiaao
idiomatismo proprio da musica tradicional japoneEambémse observaste aspecto
na obraartisticade John Cagantensamate influenciada pelo Taoismo, pela filosofia

indiana e pelo Zen Budism@age (1973, p. 143. Traducdo nossa) afirma:

% Esta regido da Asia compreende paises como China, Japao, Coreia do Sul, Coreia do Norte, e Taiwan,
além de outros das proximidades.
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A é] algumas pessoas di zem, ATudo i sso so
pois ® Oriental 6. (Na vVve daGridne,e Ocidente. e xi st e
Tudo isso esta rapidamente desaparecendo [...]) E novamente, se qualquer um de

vocés ainda tem dividas sobre Oriente e Ocidente, leiam Etkhads livros de

Blythe sobre Zen na literatura inglesa, ou o livro de Joe Campbedl sutmlogia

Y

e filosofi a, ou os |livros de Al an Wattso.

Nesse sentido, Hall (2015, p. 47) afirma que essas influéncias ocorrem ndo somente nas
grandes capitais, mas também em locais tidos como isolados, culturalmente tradicionais

e intocados, os quaism vedadetém estado abertos as influéncias culturais dos demais
pasessua fApurezaod cul tur al ® uma fantasia sob
europeu ecolonialista. Por contdeste processo de influéncia reciproca, culturalmente

vive-se umaépocaem que predomina e celebrse o pluralismo culturade modo que

os discursos ndo hegemoniquessam a ganhar maspacado que antes na musica,

isto é notério nas pesquisanduzidasa partir do desenvolvimento da Nova
Musicologiade Joseph Kerman (an@880) fortemente influenciada pelos estudos de

antropologia

Com isso, a identidade culturél repensada, deixando de ser um elemento fixo que
encontra seu respaldo nas instituicbes solidificadas historicamenpassa a ser
flexivel, desinstitucionaliada, subjetivada, o que é personificado na figura do individuo
imigranteresidindo em outro paisyja identidade cultural passa a ndo ser mais definida
somente com base em suas raizes, mas também alpastias relacdes com a cultura
de seu novo paifcorre nesta situacdo um tipo de hibridismo cultusab € ilustrativo,
mas ndo se aplica somente aos imigrantes, uma vez que-mo@ésiidade € relegada
ao individuo maior autonomia quanto a construcdo de sua propria identidade:

ANaqui |l o qtaas iddntidades, @]sopctacdo ennadicdo e tradugéo

(...) esta se tornando mais evidente num quadro global. Em toda parte, estédo
emergindo identidades culturaisie ndo sao fixas, mas que estdo suspeasas,
transicdq entre diferentes posicdes; queiram seus recursos, a0 mesmo tempo,

de diferentes tradicbes culturais; e que sdo o produto desses complicados
cruzamentos e misturas culturais que sdo cada vez mais comuns num mundo

globalizado. Pode ser tentador pensar na identidade, na era dazglmdmalicomo

% Mestre Eckhart foi um fraddo periodo medieval, reconhecidamente um dos principais representantes
do pensamento da Idade Média; sua obra abrange em especial a mistica cristd e é frequentemente
comparada ao Zen Budismo.
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estando destinada a acabar num lugar ou noutro: ou retorreedoas fAr a2 zes O
desaparecendo através da assimilacdo e da homogeneizagdo. Mas esse pode ser um
falso dil emao. (HALL, 2015, p. 52)

Desse modo, a partir de uma série de conjuntsoagais, politicas e econdmicas,
justificarse a escolha do Zen Budismo enquanto tema de pesquisa e de acgéo criativa
tendo por base a propria situacdo atual de busca por narrativas ndo hegemdnicas, mas
também a partir da flexibilidade da identidade cultera um contexto pésioderno.

Aqui, intencionase imprimir em uma criagdo musical uma identidade cultural
simultaneamente Zen Budista (tradicdo) e-mp@slerna (contemporaneaptar pelo

Zen Budismo, uma culturanraizadaespecialmente no Japao, entdo,spas ser um

modo de questionamento dos discursos dominantes no ambito cultural.

Neste contexto, o autor desta dissertacdo buscou ter o culdatho realizar uma

apropriacéo cultural indevida, ofensiva, deturpada, do Zen Budesifimta de preservar

um seso de respeite verossimilhancpara conmese conjunto deradicdesA principal

formade se manter este senso-deua partir da preferéncia por autoasgticos em

especial japoneses embora ndo exclusivamentie para abordar o Zen Budismo.
Exemplodisso sadaisetsu Teitaro Suzuki (B), Ueda Shi zuteru (1977)
Hisamatsu (1974)Koji Matsunobu (2007),Toshihiko Izutsu (2009), e o coreano

Byung-chul Han (2015)Além disso, em determinados momentos do segundo e terceiro

capitulo saaxpostasalgumas obras e o pensamento do composidr u Takemi t s u,
quem seatribui ajuncdo entre a musica tradicional japonesa e a musica de concerto

modernista.
Metodologia

A metodologia da presente pas&p pode ser compreendida sob a perspedévenco
eixos centrais, a sabeyua finalidade, seuobjetivos sua abordagem, seu método e seus
procedimentos, as quais funcionam como bases estruturantes para estestéXiicos
sdo sequencialmente explicados abaem contextualizacdo com o0s respectivos

aspetos desta dissertagcao

Em principio, sta pesquisa pretende tratar de topicos de car@beeitual e abstrato
mas isto ocorre visando sua aplicacdo praicaomposicdo musical e a Livre

Improvisacaoreunidas na forma da criagdo nomeada Hi&t@sso@cao entre as duas
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areas pode proporcionar solucdes e estratégias para o desenvolyiosetor de
outras préticas neste sentido, mas aqui ocorre uma situacdo de enfoque especificamente

pratico.

Por conta disso, finalidade desta pesquisa € considdmaplicada Diferentemente de
uma pesquishasia, através da quaebusca desenvolver conhecimentos que possam
eventualmente ser utilizadpara a solucdo de problemas conhecidbspesquisa
aplicadaobjetiva gerar conhecimentos para aplicacdo praticeidos a salcdo de
problemas especificofPRODANOQV et al.,2013, p. 51 A pesquisa aplicada, entao,
podeempregar informacdes desenvolvigageriormente, mas no contexto da presente
dissertacdo o modelo tedrico é delimitado para o emprego em ungéasiaspecifica: o
desenvolvimento e execugcdo de Hiatos. Por isso, esta pesquisa tagebg&m
conhecimentos queodem sefiteis para 0 avanco de um determinado campo de estudo,
embora senoutras aplicacdepratica prevista. Desse modoembora aqui predomeén

um carater aplicaddambém hé& caracteristicas pesquisa basicaesta dissertacémo
abordar aspectos basilares de wheterminada area para abrir espago para eventuais
pesquisas, de modo gpessa haver interestantopor parte d pesquisador sobrete

tema quantalo artistade interesse pratico.

No que tange aogbjetivos, esta dissertacdo € urpasquisa exploratériaatravés da
qualsevisaexplorar uma ou mais hipéteses em assuntos cujo conhecimento seja pouco

desenvolvidoGil (2008, p. 41) obsea que as pesquisas exploratorias:

n. .. t°m como objetivo proporcionar mai o |
vistas de torndo mais explicito ou a constituir hipéteses. Reddlizer que estas

pesquisas tém como objetivo principal o aprimoramento dasid@ic) ou a

descoberta de intuicdes. Seu planejamento €, portanto, bastante flexivel, de modo

que possibilite a consideracdo dos mais variados aspectos relativos ao fato

estudadoo.

Como exposto anteriormente, a pesquisa em Livre Improvisacdo venesgalesndo

mais ao longo das ultimas décadas, sendo um tema que ganha visibilidade do ponto de
vista académico; mas ainda assim ha uma quantidade reduzida de pesquisas neste
sentido. Uma abordagem Z&udistadas artesou mesmo da improvisagao musical
tamk@m nédo é frequente nas pesquisas académizahmanovitch (1990 Sarath

(1996) fazem essa relacdo, no entanto, de forma Peseost (1995, p. 15) afirma, a
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respeito do consagrado grupo de Livre Improvisacdo britanica, AMM, que alguns
elementos da ctra chinesa atrairam os membros do grupo para a sua préaticalmusic
como a arte da caligrafia,poesia, o Confucianismo, o Taoismo e, especialmente, o Zen

Budismo. No entanto, o autor ndo desenvolve mais a este respeito.

Para estruturar esta investigacserdo abordados e explanados concel#otivre
Improvisacdacoma a prépria conceituacao de improvisacdo musical, como se entende
liberdadeneste context@ situagadistérica da Livre Improvisagéo e sua relagdo com a
posmodernidadee a dimenséo teporal que ganha enfoque na Livre Improvisacdo ao

se ter em mente uma ampliacdo da consciéncia do momento presente diante de uma
manifestacdo musical de carater espontAnd®osteriormente, se pretende
operacionalizar no¢des do Zen Budismo que servirdo ¢xase para se pensar a Livre
Improvisacao, dentre estas: origens e definicdes do Zen, a relacdo entrBuxlidemo

e as artes (principios estéticos e o iseshi sab), dentre outras

Assim, se objetiva na presente pesquisa pr@dundamentacdale umacriagéo
musical e de sua posterior execucdo pratioafigurase, portanto, enquanto pesquisa
exploratdria na medida em que visa abordar hipoteses ainda pouco expdes]jasr
outro lado, ao final do terceiro capitulo também sera empregada umarai@adologia
explicativg pois intencionae realizar uma analise da obra musical, tendo por base

tanto sua partitura quanto a gravacgao da performance.

A abordagemaqui utilizada se aproxima mais dos métodos empregados nas ciéncias
humanas em geral, emlboesta dissertacdo ndo possa ser caracterizada como uma
pesquisa de carater exclusivamente conceitfarase alcancar os objetivos citados
esta dissertacaodo pretende trabalhar com estatistica ou mensura¢cdes numéricas
recorrendamaisa discussao denaceitosdo quede dados propriament®or isso, pode

se dizer que sendtilizada uma metodologiajualitativa Segundo Prodanov e Freitas
(2013, p. 70),em uma pesquisa de abordagem qualitatieensiderase que ha um
vinculo indissociavel entre 0 mundojetivo e o subjetivo, ndo se demandao uso de

técnicas estatisticas. Os principais focos sdo o0 processo e seu significado.

Por outro lado, nesta pesquisa sera empregadétodo hipotéticededutivg quevisa
em um primeiro momento a exposi¢cao de unblemma, a saber, a possibilidade de se

aplicar nogbes do Zen Budismo a Livre Improvisagdo musical. Para issgetem
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mente o desenvolvimentda performance e composicdo Hiat@onsiderandse este
problema, se pretendapresentar solu¢cdesonceituais epraticaspara determinados
aspectosio desenvolvimento e subsequente performance deat@omusical Essas
solucbes estdo baseadas corpo dos ensinamentds Zen Budismo, que desde seu
surgimentgporeveenmum entendimento particular das artems queambem vén sendo
abordadostanto nos seus paises de amigguanto no Ocidente europeu e americano
arte posterior a Segunda Guerra Mundi8Boexempls disso as producoee Cage
(1973), Lee (1984), Yu (1994) e Miklos (2010).

Marconi e Lakatos (201(Qy. 77%82) observam queo método hipotéticdedutivo se

inicia uma pesquisa com a exposi¢cao do problema, para posteriormente se realizar uma
proposta de modelo teérico que permita a solucdo do prob@meétodo hipotético
dedutivo possui duas principaisrinas de manifestacdo: aquela prevista por Karl
Popper, e outra de acordo com o pensamento de Mario Bunge. Apesar da existéncia dos
dois modelos, e embora 0 método se consista em diversas etapas, nas duas versdes
existe inicialmente a colocacdo de um peold, e em sequéncia a proposta de um
modelo tedrico que resolva o problema. Ambos os casos se aplicam a metodologia
empregada nesta pesquisaa qualinicialmente sdo problematizadas as possiveis
relacdes entre a Livre Improvisacdo e o Zen Budismo, erfmstente estas relacdes

sao estabelecidas na forma da criagdo musical Hiatos

Para se concretizar 0s objetivos desta dissertacdo, se pretende proizatimentos
associados pesquisaibliografica, atravéslos quaise pode fazer um levantamento de
informacfes que seja adequadimtasede um estudo de carat@icialmentetedricq
especialmente ao longo do segundo capitilo2008, p. 5960) observa que:

i A pesqui sa bi bliogr8gfica, cC omo gual que
desenvolvese ao longale uma série de etapas. (...) [podendo] ser entendida como

um processo que envolve as etapas: a) escolha do tema; b) levantamento
bibliografico preliminar; c) formulagcdo do problema; d) elaboragdo do plano
provisorio de assunto; e) busca das fontes;tf)ree do material; g) fichamento; h)

organi za-«o0o | -gica do assunto; e i) reda-_

Aléem disso, ao final da dissertacéo, no terceiro capitulo, inters®odbreve emprego
de uma investigacaex post factoEste tipo de pesquisa comumente € egado em

experimentosnos quaiso(s) autor(es) investigam a acéo de determinadas variaveis ao
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longo de um dado fenébmeno e/ou experimento. Neste trecho da dissertacdo, se
conduzird uma analise musical tendo por base ndo sé uma partitura (elemento estatico),

como também a gravacao da performdnaen evento anterior a andlise
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1.REVISAO DE LITERATURA E REFERENCIAL TEORICO
1.1 Livre Improvisagao

A Livre Improvisacdo éum topico historicamente pouco abordado, havendo
entantoum aumentaignificativo na producdo de materiais sobre este tema nas ultimas
décadas. A maior parte da bibliografia aqui abordada se inicia a partir da década de

1990. Esta reviséo sera abordada cronologicamente, e ndo se pretende exaustiva.

Stephen Nachmanovitqi990),em Free Play dialoga a pratica da Livre Improvisas;
musi cal com as doutrinas m2sticas. O livro
na arteo, i ndi cando que emuardgouundendémenotdbe nde a

somente artistico, mas sim coralgo que permeia também a vida cotidiana.

Nachmanovitch(1990) busca abordar a criatividade artistica de uma maneira ampla e
diversa. Em um atexto de improvisacdo musicaBo debatidos aspectos que se
mostram recorrentes nas abordagens tedricas n8obsé Livre Improvisacdo, como
improvisagao musical em geral, como: enfoque no fluxo temporal, se enfatizando uma
consciéncia ampliada do momento presente; o desaparecimesgodloante a pratica
musica] conforme compreendido pelas tradic@ks Budisno e do Sufismo (escola
mistica do Isl&) e aspectos selecionados sobre o carater coletivo da improvisacao

musical.

Por outro lado, Derek Bailefl9%) apresenta em seu livionprovisation: its nature

and practice in musientrevistas sobre a improvisacadagical em variadas culturas, o

gue confere ao trabalho maior aproximacdo com a etnomusicologia. Sdo apresentadas as
opinibes de musicos praticantes de diversos tipos de improvisacdo: musica indiana,
musica flamenca, musica barrocagk, jazze Livre Improvisacdo.Bailey também foi

um guitarrista consagrado de Livre Improvisagdo no cenario europeu, apresaetando

ao lado de outros nomes centrais neste sentido, como Evan Parker e Eddie Goévost.

seu livro, Bailey (198) buscou prover uma base conceitpata as praticas de musica

improvisada.

Bailey (1993) tambémintroduz definicbes comumente adotadas nas pesquisas sobre
improvisagcao musical, e estipulanamenclatureamplamente aceitde improvisacao

ndo idiomatica O termo diz respeito & ndo incidénda elementos idiométicos em
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praticas de Livre Improvisacdo, ou a0 menos a tentativa recorrente de se romper com
idiomatismos nesse tipo de manifestacdo musical. O material também apresenta debates
sobre o ensino da improvisagdo, a relacdo do compositoracamprovisacéo e a
relacdo da audiéncia com a performance de improvisap@oovisationé um material

citado com frequéncia pelos pesquisadores de improvisacdo musical, a exemplo de
Borgo (2002), Peters (2009), Falleiros (2012) e Costa (2016).

Edwin (Edlie) Prévost (1995) acrescenta ao debate da Livre Improvisagdauma
extensa producao artisticendo uma das principais figuras do gémexdcuropamas
contribui também com seu lividdo Sound is Innocentleste livro, além de expor
diversas reflexbesobre sua pratica artistica com o grupo AMM, Prévost (1995)
apresenta textogjue abordam questdes como: 0 aspecto sociopolitico da Livre
Improvisacdo, como este género pensa o idiomatismo, quais sdo as caracteristicas da
musica improvisada, como ocorrergeracao entre os musicos na improvisaefm O
pr-prio t2tulo do | ivro, Anenhum som ® i noc
ingénua, sem propdsito, e que a Livre Improvisacdo estd comprometida com o
guestionamento dos padrdes vigentes e damb@s também como forma defatizar
posicionamentos politicogste questionamento é feito através dos proprios modos de
feitura da musica improvisad@ livro afirma que, de fato, nenhum som musical esta
isentode responsabilidade e cumpteterminado pael social, emborésso possa nao

estar explicito em um primeiro momento.

Por outro ladoA New Look at Improvisationle Ed Saratli1996) busca esclarecer a
experiéncia do muasico impreador a partir da premissa central de que este experiencia

o tenpo de tal forma que a consciéncia do momento presente é intensificada, nocdo com
a qual outros pesquisadores corroboram, como Falleiros (2013) e Costa (2016). Sarath
afirma que essa consciéncia ampliada se assemelha aquela abordada por diversas
doutrinas nisticas. Este estudo se mostra relevante a presente dissertacao, pois trata de
um tema que sera exposto e problematizado sob a perspectiva dw Zagundo

capitula

Em Wisdom of the Impuls&om Nunn(1998)aborda a lvre Improvisagao realizando
um pangama geralsobre sua praticaNa primeira parte do livro, sdo expostos
elementos histéricos, a terminologia utilizada na Livre Improvisacdo, e perspectivas

gerais sobre 0s processos criativos envolvidos nesse tipo de pratica musical. Na segunda
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parte, Nunn(1998)d edi ca um cap2?tul o ao que chama de
sdo destinados a abordar, respectivamente, as praticas atuais da Livre Improvisacéo, e
aspectos educacionais da improvisagao.

Essa possivel aplicacdo pedagodgica da Livre Improvisgg@&osurge enquanto recurso

de aprendizado, também € um aspecto desenvolvido por outros pesquisadores, como em
A improvisacéo livre como metodologia de iniciagcdo ao instrumemoqueMachado

(2014) investiga a Livre Improvisacdo enquanto estratégiaiclagdo em instrumentos

de cordas dedilhadas. Além de realizar uma fundamentacéo teorica, Machado conduz
oficinas de improvisacéo, e ao final elabora um material didatico voltado para o ensino
coletivo. A possibilidade de se utilizar da Livre Improvisagiguanto ferramenta
educacional também foi explorada em Zenicola (2007) e Costa (2016),

Outro aspecto recorrente € o conceito liberdade no contexto da improvisacéo
musical Este conceito frequentemente surge em dois contextos: de um lado nas
manifestgbes afreamericanas dgazz,em especial déree jazz que se utilizaram da
improvisacdo musical como ferramenta de manifestacdo-péliteca, uma oposicéo a
apropriacdo por parte de uma classe dominante da muasica popular negra; e por outro
lado, o disarso da musica de concerto contemporanea, que visou uma ruptura com a
tradicdo europeia, vista entdo como limitadora frentecabextoda pésmodernidade.

Lewis (1996) delimita a distingdo, nas situagdes citadas, entre as liberdades musicais

afroldgicae eurologica.

Em Negotiating FreedomBorgo (2002) aborda também o aspecto da liberdade na
improvisacdo musical. l&m de tracar um panorama geral sobre a improvisacdo, com
sua conceituacdo e historico (associado feee jazz e a muasica de concerto
contempoéinea), se volta também para valores e praticas da improvisacdo musical na
atualidade. Borgo conclui, ao final de seu texto, que ha certa ingenuidade ao se defender
a Livre Improvisacdo enquanto musica ndo idiomatica, nocdo empregada de forma
majoritaria na pesquisas sobre improvisacao, na medida em que ao longo de sua prética
se observa a construcdo de uma tradicdo neste sentido, com caracteristicas recorrentes, o
gue questiona o carater ndo idiomatico desta musica. A liberdaffeedgazzesta

atrelada as movimentos sociais, e ndo pode ser considerada por completo uma Livre

Improvisacdo, em virtude de seu carater ainda idiomati@zzoE a improvisacao que
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surge na mdasica contemporanea, por outro lado, esta ligada amwasiséntao

associados a ruptaicoma tradicdo, como a atonalidagl@musique concrete.

O conceito de liberdade na improvisagdo também € abordadthenfhilosophy of
Improvisation de Gary Peters(2009) Um capitulo especifico do livro de Peters
apresenta a nocéo de liberdade nad.improvisacdoadotandesea conceituacao de
Isaiah Berlin(1958) apresentada eifwo Concepts of Liberterlin (1958) prevé dois
conceitos de liberdade:lderdadepositivg associada ao liberalismo econémico, uma
liberdade a ser conquistada atradésesforco pessoal de disciplina, reforcando uma
perspectiva meritocratica; eliberdade negativade carater socia coletivQ sendo
associada a anarquido entanto, a nocdo de liberdade, embora possa estar associada a
sua manifestacdo em sistemasoaliticos, sera investigada segundacapitulo mais

a partir de sua relacdo com a {midsdernidade do que em um contepropriamente
politico. Neste sentido, enfatiz@ o pensamento de Lipovetsd004)acerca da @

modernidadé a que este chama tgpermodernidade

Por outro lado, a Livre Improvisag¢do encontra respaldo também na musica eletrbnica e
eletroacustica. Esta surge em um contexto de experimentacao e se torna possivel a partir
de um questionamento dos sistemas musicais vigéntetamse en especial 0s
conceitos de Pierre Schaeffer e suasique concretédlguns estudos vem a contribuir

nesse sentido.r Piano+: An Approach towards a Performance System Used within
Free ImprovisationSebastian LexdR2010)explora uma estratégia para seeteslver

na computacdo um sistema de performance direcionado para a Livre Improvisacao, se
utilizando também de instrumentos acustidosxer frequentouvorkshopsde Eddie
Prévost, com quenparticipou de performances gravou albuns, sendo um nome

relevané no context@tualda Livre Improvisacao europeia.

Barrett (2014) também explora o lado eletrbnico em associacdo com instrumentos
acusticos no contexto da Livre Improvisagcdo, ao expor suas peciotaton as
Liberation O autor e compositor defende ®ouda improvisagdo musical e da
composicdo escrita conjuntamente, opesdoa noc¢do difundida de improvisacao
enquanto libertacdo quanto ao texto escrito (entendido como instru¢des verbais,
partituratradicional e contemporanea, notacdes graficas diversasnda comcaifra).

Rogério Costa (2016) relata também suas experiéncias com o0s grupos Akronon,
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Musicaficta, e seus duos com Miller Puckette e Alexandre Porres, ambiestgsais

interagem musicos e computadores.

Um aspecto também recorrente nos esfugbbre Livre Improvisacao € a criatividade e

seus processos. E possivel afirmar que os processos criativos estdo presentes em
diversos tipos de manifestacfes artisticas, ndo somente aqueles de criacdo propriamente
dita. No entanto, este aspecto adquiraiom énfase no contexto da improvisacao
musical na medida em qos processos e ndo os prodgas o objetivo. Assim, alguns
autores investigam 0s processos criativos na Livre Improvisacdo, em especial sob a

perspectiva de uma bibliografia da psicologia.

Neste sentido, José MeneZ@810)em sua dissertacdo de mestradogative process

in free improvisationinvestiga os processos criativos envolvidos na prética da Livre
Improvisacdo e quais sdo as ideologias por tras destes processos. Para coatretizar t
investigacdo, Menezes faz uma pesquisa quelntitativa com dois estudos: o primeiro
analisa performances gravadas utilizasdftwaresde computador, e o segundo trata de

entrevistas feitas com musicos improvisadores.

A tese de doutoramento de Manugllleiros (2012)explanao desenvolvimento de
estratégias de criacdo nas praticas de Livre Improvisagd@special o uso da palavra

Sao expostos elementos proprios da criatividade e dos processos criativos, de modo a se
investigar de que maneira a pak pode ser um elemento potencializador da
performance de Livre Improvisacdo. Ao final, sdo realizadas experiéncias praticas

seguidas de entrevistas paeaavaliar as propostas levantadas.

Falleiros também apresenta diversos textos e artigos relevanaes pesquisa em Livre
Improvisagdo, com@ Livre Improvisagdo como Ferramenta para uma Educacdo da
Criatividade (FALLEIROS, 2011), A Livre Improvisacdo no contexto pagsderno:
ind2cios de uma (FALLPIRQS) 2018Y), Bndocona@eitox oomo
promotores de rede de associacdo cognitiva no processo criativo para a Livre
Improvisagdo Musica(FALLEIROS, 2015),e 5 sons: desenvolvimento de estratégia

para livre improvisagao a partir do conceito de jogfALLEIROS, 2017).

O livro Musica Errante de R@ério Costa(2016) é referéncia naciohaobre a Livre
Improvisacdo,apresentandaum panorama geral sobre a Livre Improvisacdo. Este

material € um dos eixos centrais desta dissertacdo. Nesta peséuoiapresentados
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aspectos variados, dentre eles ossupostos filosoficos da Livre Improvisacao a partir
da filosofia de Gilles Deleuze e Ik Guatarri, as dimensdes sopaiticas e
educacionais da improvisagamambiente e a questao temporal na Livre Improvisacao,
relatos de experiéncias praticas, opooe a fisicalidade na improvisacdo uso de

novas tecnologias neste contexto musical

Além do livro citado, destacase alguns artigos de Costa,como O ambiente da
improvisagao musical e o tem@OSTA, 2002), Investigacdo sobre o ambiente da
livre improvisacdo musica{COSTA, 2008),A livre improvisacdo musical e a filosofia

de Gilles Deleuz¢COSTA, 2012)e A livre improvisacdo musical enquanto operacéo

de individuacao(COSTA, 2013). O conteudo de parte destes artigos surge de forma
compilada no livracitado anteriormente, o que indica uma pesquisa que se sucede ha

muito tempo.
1.2 Zen Budismo

O Zen Budismo possui uma literatulaversificada em especial por parte de autores
asiaticosBoa parte dess autores visou, ao longo de suas pesquisas,goizpnb Zen
Budismo para o Ocidente, em especial por ver nas Américas a possibilidade de uma

renovacdo do Zen Budismo.

Nesta dissertacdo, se deu preferéncia a autores que abordam o Zen Budismo por uma
perspectiva filoséfica. Isto se deve ao proprio earéia presente pesquisa, que visa
relacionar conceitos de dois campos de estudo. Temikio em menteestacanseas

obras de Daisetsu Teitaro SuzuBih i n 6 i c ksu, Bydrig@hal iHan e Toshihiko

lzutsu Na musica, ha uma énfase na oloacompositojaponésT @r u T aduja mi t s u
producdo, embora ndo tenha abarcado a improvisacao propriamente, permite a traducao

de conceitos do Zen Budismo para o contexto da musica contemporanea

D. T. Suzuki foi um erudito japonéssua producao intelectual ganha bikdade em
especial entre as décadas dd0l@ 1960.Em s livros Essays in Zen Buddhism
(SUZUKI, 1949)e An Introduction to Zen Buddhis(8UZUKI, 1964), Suzuki escreve

uma série de ensaios sobre o Zen Budismo, e é bibliografia central para estestema. O
ensaios de Suzuki sdo material citado com frequéncia em trabalhos sobre o Zen
Budismo, a exemplo de Lee (1984), Juniper (2003) e Miklos (2010).
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Além disso,Suzuki foi professordo compositor norte americano John Cage, spie
utilizou desta filosofia par abordar suas composicdes. Este acontecimento ganha
importancia no contexto da presente dissertacdo, pois enfatiza uma possivel associacédo
entre a musica contemporanea e o Zen Budisendeseem mente o carater criativo e

experimental de ambos

Por outo lado, Hisamats1974) aborda tépico®stéticos e artisticos dentro do Zen
Budismo em Zen and the Fine ArtsNeste estudo, em um primeiro momersi&o
delineados aspectos historicos do Zen Budisgue se iniciana China ¢onhecido
como Chan) e entdose desenvolveno JapaoPosteriormente, o autor sistematiza sete
aspectos estéticggesentesiasartes deorientegdoZen: aassimetria asimplicidade a
sublimidade austergou aridez elevada), aaturalidade a profundidade sutil(ou
reserva profunda), aliberdade com relagdo ao apege a tranquilidadé.
(HISAMATSU, 1974, p. 2&38)

Além disso, Hisamats(1974) apresenta em um capitués bases filosoficas do Zen
Budismo, relacionado, respectivamente, outrosonceitos as sete caracteristicas
estéticasexpstas anteriormente, a saberuséncia de regra, ndo complexidade,
auséncia de classificacdo, ndo ment&o essénciando impedimento ndo se
perturbar. (HISAMATSU, 1974, p. 530) Tais conceitos sdo Uteis para esta
dissertacdo na medida em que esclarecentendimento das belas artes por parte do

Zen Budismo.

Cabe reforcar ainda que estas nocdes se relacionam diretamente com o ideal estético
japonés conhecido comavabi sabj que preza por aspectos como assimetria,
simplicidade e finitude. JUNIPER 2003, p. 1-3) Este ideal sera abordado nesta
pesquisa também sob a perspectiva de outros autores, como Lacerda (2012) e Cooper
(2013). Também Toshihiko Izutse direciona a aspectos ndo somente artisticos, mas
também filoséficos do Zen BudismBm Hacia una Hosofia del Budismo Zeteutsu

(1977) redige ensaios, dentre os quais se destacam: a auséncia de cores nas artes
plasticas dd_esteAsiatico, a nocao de nddualidadena pintura e na caligrafia oriental,

e a eliminacdo do pensamento discursivo atravéprdtisas ZemBudistas

“ Do inglés: asymmetry, simplicity, austere sublimity or loftyriess, naturalness, subtle profundity or
deep reserve, freedom from attachment, tranquility.
® Do inglés: no rule, no complexity, no rank, no mind, no bottom, no hindrance, no stirring.
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De forma semelhante a 1zut§l©977) o sulcoreano Byunghul Han(2015) com seu

livro Filosofia del Budismo Zenpropde uma investigacdo filoséfica sobre os
presspostos @ corpo @ filosofia do Zen Budismo sob a perspectida aitores
europeuscomo Martin Heidegger, Emmanuel Levinas e a obra poética de Mestre

Eckhart.Han é professor de filosofia e possui maior enfoque na filosofia europeia de

tradicdo continental.
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2. AS BASES CONCEITUAIS
2.1 A Livre Improvisagéo
2.1.1 Contextualizacao e conceituacéo

A improvisacdo € um campo amplo a se abordar em masica, uma vez que se trata de
uma pratica comum a culturas de todos os continentes, ao mesmo tempo em que € uma
das formas mais antigas de pratica mus{¢aimo obsera Bailey (. ix, 1993. Traducao

nossa)fi a | mp r goxaida cariosa distingdo de ser tanto a forma mais praticada de
todas as atividades musicais quanto a menos reconhecida e ent@r8édado uma

pratica comum, foi exercida também por compositorassagrados do canone da

musica erudita europeia, comeBéricChopin:

ifAs poucas pessoas que t-noyGopm]rmpowsart e o0 s U
por horas a fio (...). Essas pessoas tenderam a concordar que as mais belas
composigOes finalizadas de @in eram meramente reflexos e ecos de suas
improvisacdes’.(BJORLING, 2002, p. 34)

A pratica da improvisacdo musical foi associada ao longo do tempo a diversos contextos
sociais, servindo ndo somente ao exercicio de regras estipuladas pelos idiomas, mas
exercendo também o papel giética organizativa de conteidos musicais para o masico
intérprete e compositoFalleiros (2006, p. 44)eforca este aspecto aaplana que a
improvisacdo musical normalmente é caracterizada como um tipo de manifestacao
espomanea, e que diversos compositores se utilizala cdamo recurso para buscar
ideias, temas. Assim, a improvisacao é utilizada ndo somente como objetivo em si, mas

também como um meio de explorar novas poéticas.

Ao se situar em distintas possibilidadestaé, a improvisacdo musical comumente €
associadaa praticas idiomaticasdNo entanto, d.ivre Improvisacdoé frequentemente
definida com base em sua nao idiomaticidaddesta situacadocabe delimitar que a

improvisagdaccomumente é classificada comdomatica ou ndo idiomatic&sta € uma

® Improvisation enjoys the curious distinction of being both thetmddely practisedof all musical

activities and the least acknowledged and understood.

"The few persons who were lucky enough have heard |
persons tended to agree that Crswerd mecely refadiens andb eaut i f u
echoes of his improvisations.
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distincdo técnica adotada por diversos autocemo se observa em Bailey (1993
Falleiros (2012), Monzo (2016) e Costa (2016)

A improvisagdo é idiomatica na medida em que se utiliza de regras mais ou menos
estabeleclas de sistemas musicais consolidados, as quais sdo apreendidas pelo
improvisador através de um estudo que pode durar. @nosque ocorre em géneros
como o chordorasileirq o blues,o rock, o jazz,a musica flamenca, a musica barroca e
asragasindianas E possivel afirmar que cada idioma musicstaedo en um contexto

de improvisagcdo ou nao, se utiliza de uma série de elementos mais ou menos comuns a
diversos outros idiomas. O conhecimento de escalas, harmonia e ritmos, por egemplo,
recorrente, g@ermite ao musico uma gama diversa de possibilidades na improvisacao
Mas isto ndo necessariamente caracteriza um idioma espetlfita. maneira de
exemplificar isto éapontar que o blues norteamericano e uma parte da musica
tradicional japone$a(hd g a) kisan a escala pentatdnica como basea construcdo

melddica mas ainda assim sdo géneros musicais inconfundiveis entre si.

Por conseguintecada idioma possui sua propria gamalithés elementos, ritmos e

frases recorrentes. Musicos que se consagrandiemas especificos, como no caso do

jazz, comumente se debrucam sobre a tradicdo destes idiomas, seja através da escuta, da
transcricdo de solos, da leitura tedrica, ou da vivéncia propriamente social de estar
inserido emdeterminado contextoCom isso, oimprovisador consegue adquirir
repertorio e vocabulério através de um processo de apropriacdo que o permite transitar
dentro de seu idioma com maior liberdade, imprimindo em sua puétiagddentidade

pessoal.
Costa (2016, pxix), explica, a respeito dalsica idiomatica:

AO ter mo Ai di-semaderritdrios.da pratica misieatjue see
constituem, por untado, de partes abstratas eme@e encontra 0 que se
repete, isto €, as gramaticas (regras de articulacdo das unidades significativas
etc.)e vocabularios (materiais); e, por outro lado, de partes concretas ligadas
a prética, em que se insere a diferenca. E, por exemplo, o idioma do periodo
barroco que compreende formas de organizacdo (graméticas melddicas,

harmodnicas etc.), um repertério deateriais (acordes, timbres etc.) e os

® Na musica tradicional e folclérica do Japiod g j tkatase da escalmi n 6y @ .
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ijeitosd concretos de fazer musi cal q

partiturao.

Normalmente um dos géneros musicais que mais suscita a questdao da improvisacao
idiomaticaa partir do século XX ojazz.Sua prética erolve aspectos coma esudo

de escalas tonais e modaastranscricdo de solos que se tornam matsealanticoa

medida quesdo apeendidos frases (longas ou curtas) que servem como base para a
construcdo do discursdurante a performance conhedd®no licks; o exercicio dos
conlecimentos de harmonia funciondentre outros. No caso gazz,podese afirmar

gue existe uma base de conhecimentos mais ou menos uniformizados, 0os quais sao
estudados pelomusicos praticantes dgéneroe reforcado atravésadpraticade um

repertorio especifico.

Este repertorio estd comumente associadst@ndards em geralho jazz,tratase de
cancdes da musica nowenericana, como temas de filmes, de musicaBrdadwaye

da cultura popular em gerabem como se refe a temas compostos por musicos
consagrados d@azz Os standards ao menos em grande parteram regravados por
diversos musicoao longo da histéria dazz de modo quenesmo temas originalmente
cantadogpodemserreinterpretados outilizados no corexto instrumentalAlém disso,

€ frequente se eleger musicos da preferéncia do estudante cuja linguagem se visa
dominar, havendo entdo um processo de apropriacdo dos elementos musicais daquele

discursoMonson (1994, p. 285) observa:

iSe 0s m¥Yss ilgo 6 smusidalmergem culauralmente, socialmente ou
politicamentei quando improvisam...) deve[se] considerar de quais maneiras
esse significado é articulado, comunicado, e percebido por muasicos e suas
audiéncias. Eu vejo a improvisagéojapzcomo um nedo de agdo social que os

m¥%si cos empregam seletivaménte no process

Ja a Livre Improvisacdo, conhecida como improvisacdo nao idiomaticaCpatdy
(1995, p. 7, apudBORGQ, 2002,p. 169)éAum h2 bri do entre as tra
classca e dgaza '° Para Borgo (2002, p. 18485. Traducao nossa):

° If musicians are saying somethingnusically, culturally, socially or politically when they improvise,

(é ) must consider in what ways this meaning is articulated, communicated, and perceived by susician

and their audiences. | view jazz improvisation as a mode of social action that musicians selectively
employ in their process of communicating.

Y% a hybrid of both classical and jazz traditionso.
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AA i mprovisa-«o |ivre, ao Qque parece, ®
gual se podem explorar vérias estratégias cooperativas e conflitantes do que como
uma "forma artistica" tradiciohpara ser passivamente admirada e consumida. A
improvisacdo enfatiza o processo criativo em detrimento do produto, um senso
engendrado de liberdade e descoberta, a natureza dialégica da interacdo em tempo
real, os aspectos sensuais da performance saweymacoes intelectuais abstratas

e uma estética participativa sobre a recep¢do passiva. Sua transitoriedade inerente e
seu imediatismo expressivo desafiam até mesmo 0s modos dominantes de consumo
gue surgiram nas economias modernas de mercado de massefi@ca

sociopolitica e espiritual da arte em géfal

Segundo Canonne (2016, p. 17), a improvisacdo assim chéimradanerge na Europa

e nos EUA entre as décadas de 1960 e 1970. Representa a juncéo de duas tradicées: de
um lado ojazz e sua crescenteomplexidade e por outro lado, a estética da
indeterminacdo da musica contemporanea suige entre os anos 1950 e 1960
utilizando recursos como textos verbais e partituras gréficas. Exemplo disso sdo as
obras deJohn Cagekarle Brown, Christian Wolff, Krlheinz Stockhausen, Luc Ferrari,

Henri Pousseur e Philip CornePassa a haver entdo um entendimento do acaso
enquanto recurso para a atividade criativa na musica contemporanea. O acaso, que aqui
pode ser compreendido como uma manifestacédo da indete&mida discurso musical,
proporciona determinadas poéticas que permitesargimentode uma improvisacao
contemporanea. Neste sentido, a Livre Improvisacdo se desenvolveugmanmusica

caracterizadamais a partir de seu modo de producdo que pelos seuprodutos

sonoros Canonne (2016, p . 18. Tradu-«0 nossa)

A(...) designa ent«o as atividades musi
de obras (por serem produtos efémeros, evanescentes e que nao tém dimensao
normativa), as vezes atividades musicais de natureza interpretativa que ndo estéo

situadas’ ou nao inteiramente em um ideal de fidelidade ao texto, em particular

! Free improvisation, it appears, is best envisioned &um in which to explore various cooperative

and conflicting interactive strategies rather than as a traditional "artistic form" to be passively admired
and consumed. Improvisation emphasizes process over product creativity, an engendered sense of
freedom and discovery, the dialogical nature of 4tk interaction, the sensual aspects of performance
over abstract intellectual concerns, and a participatory aesthetic over passive reception. Its inherent
transience and expressive immediacy even challdregdominant modes of consumption that have arisen

in modern, masmarket economies and the sociopolitical and spiritual efficacy of art in general.
(BORGO, 2002, p. 18485)
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porque o0s objetos as quais elas se referem permanecem relativamente

indeterminados quanto aos sespectos estruturai¥’

A nocéo de Livre Improvisacdo ganha espaco em especial com as praficssjdez,
destacandse as obras de Ornette Colemdaecil Taylor John Coltrane (em especial
em suas Ultimas gravacdes)Sun Ra Este subgénergem de ura radicalizacdo de
cunho ndo somente musical como também sgaittico. A partir dametade do século
XX, diversos musicos academicamente treinados apresentavam dominio da linguagem
do jazz géneroque rapidamente se intelectualizou com figuras como @hRdrker e
Miles Davis Isto gerou, por um lado, maior difusdo da linguagem popailiar
americanamas por outro também representou uma apropriacado da identidadal cultu
afro-americana por parte de grupde etnia majoritariamente edamericana Neste
contexto, ofree jazzrepresentou uma reinvindicacdo radical por parte dos musicos
negros daimaidentidade musicassociada diretamentesaa identidade culturalfro-

americana

Ha, ainda, uma tendéncia dentro do proprio discafi@eamericanala improvsacao no
jazz a ironiaenquanto forma de resisténcimas também como uma maneira de se
referir a elementos constituintes da identidade cultural da musicearaéngcana
Monson (1994) cita trés performances marcadas pela ironia inserigaznafro-
ameicana My Favorite Things (1961), regravada palohn Coltrane; Rip, Rig and
Panic (1965),de Roland Kirk; eBassment Blueg1965),de Jaki ByardNa primeira,
Coltrane transforma um tema &aoadwayem uma pecaomplexae de virtuosismq
interpretada poMonsoncomo forma de reafirmar uma superioridade técnica. Na peca
de Kirk, surgem referéncias irdbnicasobras de Edgard Varese, ndo com um intento
pejorativo, mas sim enquantona busca por dialogde, emBassment BluesByard
ironiza sua propria tradig&dojazzao se referir &lichésritmicos daig bandsporém

utilizandose declustersndo caracteristicado idiomatismo desta tradicao

Nesse sentido, o artigo de Monson (1994) visa afirmar que a identidade cultural afro

americana na musica € marcgoida improvisacaomasque esta também se refere a

2L6i mprovisation d®signera alors bOabbuti deesntacpayi
production dbéboeuvres (parce que ce sont des produit
di mension nor mative), tanttt |l es activiito®@pas musi cal e
entierement dans un ida | de fid®lit® au texte, not amment par c
restent relativement indéterminés sous certains de leurs aspects structurels.
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outras tradicdes, tanto de forma sarcastica (critica a dominacadarsericana) quanto
como comunicacaalialégica Na gravacdo de Roland Kirk, € possivel percebea um
comunicacaceentre ojazze a musicaontemporanea, o que ilustra uma predisposicdo
comum neste periodo (década de 1960) aos diadlogos entre as vanguardas europeias e
afro-americanagjue visavam certa radicalizaga@oque viria a culminar nas praticas de
Livre Improvisacdo.Além disso, em Cofane essa radicalizacdo represeatabém
uma buscaspiritual, como se observa em seu aldutrove Suprem@965) de carater
essencialmente devocionala do ponto de vista estritamente musics, obras
mencionadaspor Monson (1994)podem ser caracteddas pel uso de citacdes
enquanto parte da atividade criatilsto aponta, ainda que brevemente, a recorréncia de
citagbes nojazz elemento caracteristico da improvisacdo musicaste tema sera

retomado em subcapitulos posteriores.

Por outro lado, @bra de compositores cankKarlheinz Stockhausen exercenpacto
sobre as préaticas de improvisacdo, em especial com a chamaita intuitiva. Em
geral,a musica intuitiva se constituile pecas de improvisacdo sem notagdo musical,
contendo somente instiles verbais, como erus den Siebefagen (1968) e Fur
kommende Zeitef196870), ambas de autoria de Stockhau3embém neste sentido,
Falleiros (2012) nvestiga de que modo a palavra pakvir enquanto elemento
impulsionador para a préatica da Livmgrovisacao, ainda que esta improvisacao nao

seja musica intuitiva propriamente.

Posteriormenteoutros musicossao influenciados pelofree jazze pela musica de
concerto contemporane&dm exemplo disso é obra musical deDerek Bailey,
guitarrista que seonsagrou por performancearacterizadas pela Livre Improvisacao
em diversas formacdemstrumentais Bailey também surge como uma referéncia
académica para este topic exemplo de seu livrbmprovisation(BAILEY, 1993).
Também de origem inglesagrupo AMM , formadopor Eddie Prévost e John Tilbury
(piano) atua desde a década de 1960 a partir da Livre Improvisagatando com
formacdes diversas ao longo dicddas, o grupfi formado também pdkeith Rowe,
Lou Gare, Cornelius Cardew, Lawrence She@hristopher Hobbs e Rohan de Saram.

Neste grupo foram exploradas ao longo de décadas varias possibilidades estéticas.

13 prévost é baterista e percussionista, sendo uma figura central no que tange a Livre Impnevisacao
Europa Também possui escritos teoricos, a exemplo de seuNwer&ound is InnocerfPREVOST,
1995).
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A Globe Unity Orchestrae destacou em especial na década de 1970 engunaetable

de free jazzrepresentado especialmentegpéjura de Alexander von Schlippenbach
(piano), que desenvolveu vasta obra relacionad&emojazz O pianista também se
envolveu com determinadas praticas de Livre Improvisacdo propriamente,
apresentandeeao lado dogrupo supracitaddMM . E, associado a arob 0s grupos,
surge ainda o0 nome de Evan Paylsaixofonista britanico a quem se atribui o vasto uso
e desenvolvimento de técnicas estendidasn Zorn também é um nome relevante para
a improvisacdo no contexto contempok@n® compositor liderou diversgrojetos,
dentre os quais se destacam os griypasada e Naked Citya década de 199Gmbos
sendo comumentassociados a@zzde vanguardaHa uma disposi¢do maior para uma
Livre Improvisagaphavendo referéncias tanto jaaztradicional quanto a eshs como

o klezmey o death metale o rock; existe em ambos os grupos também o emprego
frequente de ruido@&omo no génermusicalnoise quepode se utilizar de elementos

eletroacusticds técnicas estendidasvocais guturais

Além disso, no que tange @ desenvolvimento de uma improvisacama
contemporaneidad® exaurimento do tonalismo, a criagcdomdasique concretéque
suscita os conceitos de objeto sonbecescuta reduzid@em Pierre Schaeffehavendo

um emprego cada vez maior de aspectos esiétmmmo ruidos, colagens e
superimposicdo de camadas sonpeas desenvolvimento da musica eletroacustica séo
elementos que permitem o surgimento da Livre Improvisacdo, como observa Costa
(2016, p. 1). Mesmo dentro dee jazz que surgiuno contexto deuta pelos direitos
civis nos EUA,é posével observaressa caracteristica de hibridez, uma vez gfreeo
jazz apresenta um diadlogo entre a musica popular de tradicaearafncana e os
estudos tedricos abstratos da musica de concerto contemporanea.L{AT926, p.
140)

No entanto, a presente discussao se delineia que a Livre Improvisacdcee @mzz
ainda que possuam diversos aspectos em comum, ndo S&o termos equivglentas

4 Schaeffer (1993, p. 888) defineobjeto sonoracomo entidades auditivas de natureza obijetiva, ou seja,

que A dse desceever e analisar bastamte mo  ( p . 88) ; Ss«0 sons ouvidos e
completamente destacada de uma hierarquia, e que independem de toda referéncia causal, que seria a
fonte sonora ou instrumento musical que os executam.

15 A escuta reduzida esta intimamente ligada@meito deobjeto sonorpao constituir um tipo de escuta

que supera duas intencdes: a de compreender uma mensagem Jabstrdeoapreender o mensageiro
(concreto), onde fia aten-«o0o se aplicar § ,is®@Es e mai s
0 obj et ¢SCHAERRER,d993 p. 133)
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de ofree jazzpor vezes ir de encontro a Livre Improvisacéo, estdaage configura
como um tipo dgazz no qua) segundo Costa (2016, p. &),a f i goerformer d o
criador se move dentro de fronteiras idiomaticas, mesmo que esse territorio esteja em

constant&e x pans «o0o0.

Costa (2016, p. 9) observa que a Livre Improvisagiirge a partir de uma
radicalizacdo, um questionamento amplo sobre aspectos politicos, filosoficos,
educacionais & como apropria linguagem musicgdode atuar na sociedade de forma
mais amplaA partir de entédo, se questiomtgambém as préprias constasitde sistemas

musicais bem estabelecidos. Tais constantes no cgapzdo

fi(...) ttm a ver com as diversas maneiras de organizar o material frequencial (mais
precisamente as notas musicais): escalas, arpejos, acordes, melodias,
encadeamentos harménictenasy(...) Assim, tratase também dasotas(figuras)

dos solos dos grandes improvisadores, que se transformam em clichés tdo logo sédo
capturadogm métodos didaticos e exercitados pelos aprendiz@#\pesar dessa
tendéncia de renovacédo constantes sempre foi uma caracteristica importante na
histéria do jazz, num determinado momento alguns grupos sentiram a necessidade
de romper com uma tradicdo que mantinha todas essas renovacdes dentro do
territorio do jazz.E aqui que surge a concepcdo de imfmaydo nio idiomatica

[Livre Improvisagdod .COSTA 2016, p. 910)

Assi m, a Livre I mprovisa-«o0o ® fiol ddivema®
(COSTA 2016, p. 2). Dai a terminologia técnica usualmente addatageovisacao néao
idiomatica; ou seja,referese a uma manifestacdo artistica que ndo se respalda nos

idiomas proporcionados pelos diversos sistemas musicais.

Para se compreendesta definicdo, cabe reforcar o entendimento do conceito de
sistema Em musica,0 termo se refere a praticas engadds e consagradas, que
possuem suas proprias regrasefabelecidasas quaispodem semais ou menos
estruturadas, de modo que estas regras podetnassmitidas por tradicdo oral e/ou
escrita.Um sistema musical proporciona uma sintaxe e uma moirfofgpria,de tal
maneira quecada entidade sonora ganha significado de acordo com seu contexto, que
pode estar relacionadomultaneamentaos elementos musicagsa situagdo social de

suas praticas.
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Segundo Zenicola (2007, p. 7), existem diversosreteutilizados na composicéo de
praticamente toda a musica ocidental; estes podem ser compreendidos como sistemas
abstratos que estabelecem relacdes hierarquicas entre elementos sonoros. Sao exemplos

desses grandes sistemas 0s sistemas tonal e modal.

Esses sistemas musicais estipulam divergtismas que definem estéticas ligadas a
contextos culturais especificos, como ocorre na tradicgazdodo klezmerjudaico e
dasragasindianasi tipos de improvisgdesconsideradagliomaticase que representam
a ailtura e a identidade de povos e grupos sociais, combssva na obra de Bailey
(19R8).

Considerando exposto, na prética da Livre Improvisagdo musical ndo existe o intento
de se referenciar nenhum tipo de sistema musical em especifico. Uma dermipaipri
caracteristicas € a oposi¢do aos idiomas, uma busca radicalizada por ruptura, a qual

encontra seu apice na pratica coletiva.

Costa et. alZ003, p. 23) reforcam este pensamento ao explicar que, em sua prética
com o grupaMusicaFictg se entende kivre Improvisacdo como uma préatica musical

sem referéncias idiomaticas, cujo principal fundamento sdo as qualidades intrinsecas do
som, estandoos instrumentos em constante mudanca e ampliacdo, havendo também a

exploracé@o de outros elementos ndo tradai® como as técnicas estendidas.
Por outro lado, Borgo (2002, p. 167) afirma:

fiDefinir a livre improvisacdo em termos estritamente musicais € potencialmente
deixar de lado sua caracteristica mais marcante: a habilidade de incorporar e

negociar perspects e visdes de mundo disparf{Traducdo nossa)

Bailey (199, p . 8 3) pensa de maneira semel hant
| mprovi sa-«00 ® problem8tico na medida em
categorizacbes. Isto se deve a diversidadgguoionada pelas praticas de Livre
Improvisagdo, que podem ocorrer em contexosom musicosvariados os quais

possuem suas proprias bagagens de experiéncias e estudirsis que definem

diretamente axecucaala improvisagdo. Assim, quando se falalewne Improvisacéo,

Adi versidade ® sua caBALEY d9FE&83) ca mai s cons

® To define free improvisation in strictly musical terms, however, is potentially to miss its most
remarkable characteristicthe ability to incorporate and negotiate disparate perspectives and \warddvi
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No entanto, a improvisacdo musical em seu sentido mais aoaha por dialogar com

a bagagem de experiéncias por parte dos membros participantetgragirsos, os

quais frequentemente sdo construidos de maneira idiomatica. A diversidade citada por
Borgo e Bailey surge a partir dessa interacdo, cujo resultado final € impre\Rsivel.
conseguintea manifestacdo da Livre Improvisacdo apresenta uma oposgé&banas

e suas regras consagradas, por vezes burocratizadas e sistematizadas, mas pode
apresentar referéncias a tais idiomas, 0os quais adquirem novos significados a partir de

uma socializacdo musical livre.

Porém tais referéncias idiomaticas ndo se figuram em linguagens propriamente

I di om8ticas, poi s ios m¥asi masss a passmbnal h am
per f or @ASTA 2046, g.3), num tipo de fazer musical que se ilumina somente a

luz de sua pratica. Na Livre Improvisacdo ha uma negacaoagos tcaracteristicos dos

idiomas, da simetria dos sistemas, qualo desconhecido se descobre na rejeicdo de

situacdes idiomaticas, assim que identificadas.

Como consequénciaeste caratelinterativo do exercicio da Livre Improvisacao,

Falleiros (2012p. 17) explica que a improvisacdo, ndo unicamente em seu sentido ndo
idiomatico como também em suas facetas idiomaticas, demanda um estado especifico

de prontiddo por parte de seus praticantes. Essa prontiddo consiste em uma escuta o
mais atenta possiveleo mesmo tempo uma atitude contro
concretamente ao seu instrumento a imagem sonora de tal forma que néo haja diferenca

entre opensare otocaro .

Costa (2016, p. 12) pensa de maneira semelhante e afirma que os musicos que
pat i ci pam de wuma performance de Livre I mpro
de prontiddo auditiva, visual, tatil e sensorial que é diferente daquele exigido para a

i nterpreta-«0 ou a composi -«00.

Tendoese em mente este carater coletivo da improvisagagual demanda intensa
prontiddo por parte dos participantes, Nachmanovitch (1990-90.98raducao nossa)

observa:

fA livre improvisacao coletiva nas artes performaticas, muasica, dancga, e teatro nos
convida paraovostipos de relagbes humanas e novasrionias, de modo que a

estrutura, o idioma, e as regras ndo séo ditadas por nenhuma autoridade, mas criada
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pelos artistas. A arte compartilhada €, em si mesma, o veiculo para, o estimulo para
e a expressao das relacdes humanasn@scos dentro e atrawe deseutocar,
constroem sua propria sociedade

Neste contexto de uma criagdo nao sO espontdnea como também coletiva, surge a
necessidade de se delimitar o que é liberdade. Também se pode saoscitar
guestionamentoem que medida uma improvisacdo musipgatle, de fato, se dizer

livre?
2.1.2Liberdade

Seré& preconizado, no contexto da presente pesquisa, um entendimemtedptso de
liberdade estesera abordado de forma mais substancial apés a exposicédo de abordagens
diversas. Borgo (2002, p. 168) obsexr que o0 conceito ddiberdade na Livre
Improvisacdo musical foi abordado por diversas perspectivas desde a década de 1960,

algumas das quais serao inicialmente expostas nas paginas seguintes.

Para Borgo, autores como Dean (1992), Jost (1994) e Westé¢hdo4) apresentam a
liberdade em termos estritamente musicais, em especial na ruptura quanto a harmonia
funcional, ao tempo metrificado e com relacdo as técnicas tradicionalemeptegadas

no repertério de pratica comuyeom o uso, por exemplo, de técsiestendidas.

O autor também observaBORGQ 2002, p. 168.69) que outros pesquisadores
(JONES, 1963; KOFSKY, 1970; WILMER, 1977; HESTER, 1p®iferpretaram dree

jazze a Livre Improvisacdo como uma resposta cultural a apropriacdo de estitos afro
amercanos. Nesse sentido, este tipo de improvisagdo musical se situa em um contexto

péscolonial nos EUA que surgiu durante o movimento dos direitos civis.

Também sob uma perspectiva sépaditica, outros autores ATTALI, 1985;
PREVOST 1995) se aliam as tidas marxistas da cultura de masseeforcam a Livre
Improvisagdo enquanto uma masica que se opf8e a mentalidade capitalista de uma

economia baseada no mercado e na propriedade.

Collective free improvisation in the performing arts, music, dance, and theater invites us into whole new
kinds of human relationships and fresh harmonies, in that the structure, idiom, and rules are not dictated
by any authority, but created by thtayers. Shared art making is, in and of itself, the expression of, the
vehicle for, and the stimulus to human relationships. The players, in and byltheibuild their own

society
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Nos termos expostpsa liberdade na improvisacdo surge em duas perspectivas
delimitadas: uma que prevé uma liberdade com relacdo aos elementos musicais, em
vistas de ruptura com uma tradigé&atéo percebida como limitadoeputra que surge

em um contexto de luta por direitos civis, especialmente por parte dos negros dos EUA
entre as décadas de 1950 e 1960. Ledw®96) nomeia essas perspectivas de liberdade

na improvisacdo musical de, respectivamertapldgica (Eurological) e afroldgica
(Afrological).

Falleiros (2013, p. 2) observa gqumaralewis, a liberdade alcancada por siwds que
seguem a tradicaafrologica se configura enquanto tal na medida em que os estudos
dessa pratica funcionam com o intude criar uma nova identidade sonora. Ja na
tradicdo eurologica surge a questdo do musico se libertar de uma hierarquia entre
compositor e intérprete, ou entre texto escritmlesica Em ambos os casos, hd uma
intencdo ddusca por autenticidadsendo posta a questadoidantidade No entanto, o
primeiro se manifesta como respostaim passado roubado (escravid&od outro,

conmo distanciamento em relacdo as tradicbesceadora® ao passadautoritariq
havendoa ansiapor umamanifestacé maispessoal eauténtica no contextdo poés

guerra
Borgo (2002, p. 171. Traducao nossa) explica que o estudo de Lewis:

A(é) s e @mbradedias figuras centrais para a muasica experimental
americana na década de 1950: Charlie Parker [perspectiva afrolégica] e John Cage
[liberdade euroldgica]. Ambosos artistas exploraram continuamente a
espontaneidade e singularidade em sua obragvdsLargumenta que cada um
desses musicos estava completamente consciente das implicacdes socais de sua
arte. O contraste essencial que ele delimita entre ambos reside em como eles
chegaram a eomoescolheram expressar a nogédo de liberdade. Cage, informad

por seus estudos do Zen e do | Ching, negou a utilidade do protesto. Sua nocgdo de
liberdade é desprovida de qualquer tipo de luta que possa ser necessdria para
alcancala. Parker, por outro lado, era um r@mformistanos EUAdos anos 1950

simplesmentem virtude de sua cor de p&fé

18 ) ewis's study focuses on the work of two towering figures of 199@ierican experimental music:
Charlie Parker and John Cage. Both artists continually explored spontaneity and uniqueness in their work,
and Lewis argues that each musician was fully aware of the social implications of his art. The essential
contrast that helraws between the two lies in how they arrived at and chose to express the notion of
freedom. Cage, informed by his studies of Zen and the | Ching, denied the utility of protest. His notion of
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Por outro ladose estabelecea década de 1960 um entendimento de improvisacao
enquanto liberagdo individual, ou seja, de uma pratica artistica que visasse 0
virtuosismo do individuo em detrimento da manifestacdo coldfRETERS 2009, p.

21-22) Este virtuosismo adviria da genialidade, autodisciplina, e grandeza de sujeitos

enguanto individuos.

No entanto, existem gravacdesjdezque questionam essa mentalidade, revelsedo
como verdadeiros manifestos em prol da odiade®. Ao passo em que um
instrumento se posiciona enquanto solista, 0s outros acabam tornando o
acompanhamento uma adspecificacom caracteristicas proprias)de o agir coletivo

se mostra significativamente presente. Essa tendéncia acabou priragolada com
grupos defree jazz representadopor figuras comdOrnette ColemanCecil Taylor e
Anthony Braxton E possivel afirmar, entdo, a existéncia de uma improvisacdo de

carater mais coletivo, e outra com enfoque no individuo.

Considerandse asduas perspectivasBerlin (1958 introduz a distincdo entre a
liberdade negativdcoletiva) e diberdade positiva(individual). Originalmente, Berlin
apresenta esta distincdo no contexto politico, sua aplicacdo a improvisacao artistica se
deve a Gary Pets (2009¥° Sendo um autor de orientacdo econdmica liberal, Berlin
(1958) defende ao longo de seu estudo a nocdo de uma liberdade patséies da

qualo individuo pode alcancar sua libertacdo através de sua disciplina pessoal, em uma
pratica meritocica. Ja a liberdade negativa ocorre sotiedades marcadas el
comunismoou pela anarquianas quai®s individuos alcangam a liberdade através do
exercicio da coletividade, de modo que cada acdo praticada tem consequéncias ao se

pensar na totalidade daciedade

A liberdade negativa entendida como um ideal coletivo; ela reconhece o fato de que
0S objetivos humanos s&o diversificados e busca uma maneira de coexisténcia nao

competitiva entre eles. A liberdade negativa protege o coletivo por estababecer

freedom is devoid of any kind of struggle that might be reguto achieve it. Parker, on the other hand,

was a nonconformist in 1950s America simply by virtue of his skin color.

90 primeiro album dgazzlivremente improvisado Entuition (1949), de Lennie Tristano; é considerado

um album vanguardista, que infldou musicos como Charles Mingus e precedeu em uma dédsea o

jazz de Ornette Coleman. Além deste, pagecitar como exemplo dazz baseado na improvisagéo
coletiva os albunbree Jazz: A Collective Improvisatigh961), de Ornette ColemaBxpression1967),

de John Coltranes Bitches Brew(1970), de Miles Davis.

% Esta interpretacéo de Peters a respeito da liberdade no contexto da improvisac&o nao representa a visao
majoritaria dos pesquisadores e musicos associados a Livre Improvisacédo, seadmjaitdé modo

breve a fim de se delimitar um histdrico do conceito e sua interpretagéo.
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Airegi me de n«o interfer°ncia que, ao romper
conformidade, permite o escopo individual para espontaneidade, originalidade, génio e
ener gi a PETERS2A0B, ®.23) Representa, assim, um ideal anéarquico.

Em contraposicaoBerlin (apudPETERS 2009, p. 23. Traducdo nossa) observa:

RO sentido fApositivoo da palavra Alibero
individuo de ser seu préprio mestre. Eu desejo que minha vida e minhas decisbes
dependam de mim mesmo, nd®forgas externas de qualquer tipo. Eu desejo ser o

meu préprio instrumento (...). Eu quero ser alguém, ndo ninguém; um realZador

A liberdade positivarevelase na acdo do individuo que, através de seu esforco e
disciplina pessoais, encontra seu pi@gngrandecimento. Essa postura € um ideal de
singularidade, de mestridlas essaindivualidadedo mestre ameaca a diversidade, a
espontaneidade e a originalidade do grupo, enquanto uma consciéncia de acao coletiva
proporcionaesses mesmo conceitos adeds membros da coletividad®ETERS

2009, p. 23)

No entanto, @ossivel afirmar que @ocao de liberdade adgel significados especificos
no presentecontexto histérico, comumente chamado pissmodernidade.Segundo
Harvey (2014, p. 69), o conceito gsmodernidade originge no discurso da

arquitetura e do urbanismo:

i O 4meodernismo cultiva (...) um conceito do tecido urbano como algo
necessariamente f r ag’he fotmasdassadas supefppstas i mp s e
umas s outr as aoscarantes) mutbsalgseguads podemn ser

efémeros. Como é impossivel comandar a metropole exceto aos pedaojestoo

urbano (...) deseja somente ser sensivel as tradicdes vernaculas, as historias locais,

aos desejos, necessidades e fantasias partgulggeando formas arquitetdnicas
especializadas, e até altamente sob medida, que podem variar dos espacos intimos e
personalizados ao esplendor do espetaculo, passando pela monumentalidade
tradicional. Tudo isso pode florescer pelo recurso a um notaetisead de estilos

arquitet!®!nicoso.

“The fpositived sense of the word fAlibertyo derives
own master. | wish my life and decisions to depend on myseifon external forces of whatever kind. |
wish to be the instrument of my own (é). I wish to |

2 Este termo designa um papia pergaminho que foi raspado para que pudesse ser reutilizado.
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Além dissg para melhor situaa nog¢éo de pésiodernidademais associada atualmente

ao seu entendimento socigbodese citar Treitler (1995, p. @), o qual ilustra o

pensamento péasoderno em seu artigoa partir da dsecricdo de uma loja de
departamento voltada para roupas. As sessOes de roupas passam a ser divididas de
forma completamente individualizada, personalizada, de modo que cada sessao
representa uma cultura por si mesma. Em uma loja em Nova York, existe sgaa se
chamada ficonceitoso, e outra, fAmentali dades
para uma caracteristica da paedernidade que ja se manifestava a época da escrita do

texto: o enfoque nas narrativas individualizadagartir dessa caracteristiada pos

modernidade, gssa a sdugarcomumassumirque a ®poca moder na Af ¢
forma nova e decisiva dedividualisma. (HALL, 2015, p. 17)Ocorre, nesse sentida,

celebracdo da diferenca e a valorizacdo da subjetividade.

A pésmodernidade éaracterizada também pelo relativismo de perspeéfiegsor um
ceticismo generalizado, que pode ser ilustrado a partir da discusséo a respeito da midia e
sua virtualidadeTreitler (1995, p.2-7) explana quesurge no periododa Guerra do

Golfo (199031991) um maior questionamenta respeito daacdo da midiaSegundo
Treitler (1995) JeanBaudrillard, sociologo e fildsofo francés e ent@tunistado The
Guardian,chama a atencéo pasanocao de que, apesar do intenso acompanhamento
por parte da midia da @tra do Golfo, a guerra em si exerceu pouco impacto sobre os
individuos dos demaispaises ndo participantes sendo vista como um evento
primariamente midiaticoPara ele, assim que a midia deixasse de retratar a guerra, as
questbes da Palestina, da demoerano Kuwait, sobre soberania nacioeatlireitos
individuais e outras seriam rapidamente esquecidasmo se a guerra nunca tivesse
ocorridoi o que de fatmcorreu na época, embora tais aspectos tenham ganhado certa
centralidade a partir da década @4 @, em especial com as questdes sobre imigecao
etnia Com isso, Baudrillard observa gse instauraentdqg a exemplo do fenémeno
envolvendo a Guerra do Golfo e sua retratacdo midiatina, perspectiva péwoderna

de descrenca e cinismo.

Seguindo racicinio semelhanteHarvey @014 p. 293) reforca queno periodo

conhecido comodsmodernidade

% Neste sentido, Treitler (199 p. 371) observa que para a perspectivanpdgerna a musica em
absoluto ndo existe, havendo somente interpretacdes.
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AA experi°ncia do tempo e do espa-0 se t
entre juizos cientificos e morais ruiu, a estética triunfou sobre a ética como foc

primario de preocupacéo intelectual e social, as imagens dominaram as narrativas,

a efemeridade e a fragmentacdo assumiram precedéncia sobre verdades eternas e
sobre a politica unificada e as explicagfes deixaram o ambito dos fundamentos
materiais e pdlico-econbmicos e passaram para a consideracdo de préticas

pol 2ticas e culturais aut!nomas?o.

E possivel exemplificar os efeitos dessa mentalidade, ainda, com o préprio contexto da
muasica. Uma das caracteristicas com a qual a musicologia se depara-na poés
modernidade tratae de uma mudangantoaos constrangimentos doodernismo,
havendo uma desconfianca com relacdmasnarrativag* e discursos unificadores

num abandono de determinadas tradicbes musigag por um olhar pésoderno,
ameacam a difenca e a subjetividad€éTREITLER, 1995, p. 12)sso representa um
afastamento com relacéo pensamento positivista caracteristico do século XIX e inicio

do século XX. Essa mudanca passa a valorizar o carater autbnomo da experiéncia
musical, vista hoje sob 0 prisma transcendentalista, essencialista, como algo
psiquicamente interno e subjetivé possivel afirmague na posnodernidadeas

experiéncias s6 podem ser autbnomas ou nao autdbnomas.

Neste sentido, Treitler (1995, p.t®aducdo nos3afirma queii pésmodernismo esta
disposto a reverter o modernismo a cada passo, mas pod® faggando tracos
modernistas e ampliandss paraalém do reconhecivief® Lipovetsky (2004, p53)
corrobora com essa linha de raciocinio ao afirmar que anpdsrnidade @de ser
caracterizada, ao contrao que poderia indicar o termo, ndo como uma superacao do
Zeitgeist modernista, mas sim enquanto uma ampliacdo extrema de aspectos do
Mo d er ni sipeccapitalisfno, hiperclasse, hiperpoténcia, hiperterrorismo,

hiperindividualismo, hipermercado, hipertexta

Em um primeiro momento, a no¢ao s modernidadese faz possivel a partlo final
da década de 1978.um conceito que surgiu inicialmente no discurso arquitetonico e

que posteriormentepassa a caracterizar asfs sociais que emergem no contexto

4O conceito denetanarrativagoi inicialmente estabelecido pelo filésofo francés JEeamcois Lyotard.
Falleiros (2013, p. 4) explicqu e fimet anarrativas s«o0o aquelas “"s quai
encontrar seu significado e legitimacdo. O Cristianismo, o Marxismo e o lluminismo séo exemplos de

met anarrativaso.

% postmodernism is out to reverse modernism at every turnt mayi do so by picking up modernist

traits and magnifying them beyond recognizability.
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posterior a Segunda Guerra Mundial, como: uma expansdo do consumismo, o
enfraquecimento da disciplina autoritataja crescente descrergaanto asradicdes e
instituicbes, um excesso de individualizagdo bem como dohedonismo e do
psicologismaoi, um descontentamento com os posicionamentos politicos e um culto ao

presente.

Charles (2004, p. 46)ambém observa quema contradicdo se inseriu no proprio
individuo pésmoderne de modo queas lutas simbdlicas perderam rdeinsidade. A
posmodernidade passa, entdo, a ser entendida enquantohiperanodernidade.

Lipovetsky (2004, p. 98) observa que:

RO que define a hipermodernidade n«o ® ex
das instituicbes modernas; é também a meménasitada, a remobilizacdo das
crengas tradicionais, a hibridizagéo individualista do passado e do presente. Nao
mais apenas a desconstrucdo das tradi¢cdes, mas o reemprego delas sem imposi¢céo
institucional, o eterno rearranjar delas conforme o princiggo soberania

i ndi vidual 0.

Por outro ladoguanto a liberdade propriamentan tempos pémodernos esta esta
relacionadaa uma primazia pelo presente enquanto temporalidade socialmente
prevalecente. (LIPOVETSKY, 2004, p. 62) A mentalidade de uma libedia
presentistase consagra no pd@glerra enquanto reacdo a uma histéria marcada pelo
autoritarismo. Essa liberdade se constitui em uma exacerbacédo do presente consumista
caracterizado peloarpe dieme pelo imediatismoem uma sociedade que substitui a
coletividade emancipatoria pelas alegrias individualizadas. Ha uma busca pelos prazeres
efémeros e pela novidade, que se movimentam na contramédo das tradicdes entao

enxergadas como cerceadoras.

Mas surge também a reacdo contra essa mentalisa@oa libeddade marcada, por

outro lado, pela denuncia contra a despolitizacdo, contra a criacdo de falsas
necessidades, contra a passividade consumista. Um aspecto que as ideologias de
empoderamento do individuo, como os movimehippies,deixaram para a sociedade
contemporanea € a possibilidade de agir na contramdo do que defendem as antigas
instituices, as tradi¢des, as religibes,gosernos Por isso, em um contexto de pés
modernidade € deixado as pessoas comuns um legado de libpetasiea enquanto

autononm.
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Em decorréncia de uma valorizagdo da autonomia, bem como dos discursos
individualizados, se observama liberdade com relacdocanstrucdo dedentidades
culturais, manifestana valorizacdo de discursos nédo hegeicds. Ganham destaquea
posmodernidae pautassocigoliticas relacionadas as identidades, meje etnia, de
orientacdo sexualde género,de nacionalidadeconsolidadose uma demanda por

reconhecimento:

ARE bem verdade que o reinado do presente
necessidagk, mas ele também é o da exigéncia moral de reconhecimento estendida

as identidades fundadas no masculino ou feminino, na inclinacdo sexual, na
memodria historica(...) Fo i a civiliza-«0 presentista gl
de reconheci masrimento de oammpréprio; as novas
responsabilidades com relacdo ao passado; as novas querelas da danemoria
(LIPOVETSKY, 2004, p. 987)

Entdo, em decorréncia da desconstrucdo de tradicbes e de instituicbes consolidadas
historicamente, questdes rela@das a identidade adquirem posigémtral em um
contexto pésnoderno. Para Hall (2015, p.-1@), ha neste periodo uma superacao de
quaisquer concepcoestaveiou fixas de identidade, cujo entendimento consols®u

a partir do lluminismo. O individuo&o possui, como anteriormente, o respaldo de
paisagens sociais que asseguravam uma conformidade dos individuos, ou seja, a base de
instituicBes estruturas e tradicbes construidas historicamérgias proporcionavam

aos individuos um esquema fixo e essdista de subjetividade e identidade; tais
tradicbescontinuam a existir, mas inicsge seu colaps®or isso, sujeito pésmoderno

€ fragmentado, composto de varias identidades, as daaibém podem ser
contraditorias entre skEssasidentidades sé@o €leidas historicamentendo existindo

umaunidadee onf ort 8vel do Nneuo.

Este entendimento do individuo quartcsua propria identidadambém foi, em si,
construido historicamente. Mencies@, em especial, a influéncia do pensamento de
Marx, bem como o déreud. No caso do marxismo, este se configura enquanto uma
metanarrativa complexa, com seu proprio corpo teodrico originario e também
posteriormente reelaborati@ exemplo da Escola de Frankfartlos pésestruturalistas
francesesMas a afirmacdo marxistaais basilar que influencia a nogéo de identidade &

a de que 0o os Ahomens fazem a hist- -ria, m.
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dadas o, O gQue veio a ser interpretado no

histéria. (HALL, 2015, p. 22)

Ja quard a obra de Freud a Psicanalise também se consolida enquanto corpo tedérico
vasto e reelaborado ao longo do terhmsta foi um grande desestabilizador da ideia de
identidadefixa por conta de suas elaboracdes a resmlitanconsciente, dando a
subjetividade e ao desconhecido maior protagonismo do que a Waziotir de um
crescenteenfoque s aspectos subjetivosnde se inserem também diversas outras
conquistasmudancas de paradigmagdransformacoesa sociedaddornase possivel a
emergéncia de m Zeitgeistem quea liberdade individual manifesta atraés da

autonomid passa a caracterizapdsmodernidade (ohipermodernidade
2.1.3Improvisacao na posmodernidade

A partir de tais modificacdes na forma como passam a se estruturar ndo saladsoc

em seu sentido maamplocomoo entendimento de indiduo, havendomaior énfase

na subjetividadeé possivel afirmar que as manifestacdes culturais e artisiicpss
modernidade adquirem um carater distinto em comparagcdo com 0 que ocorreu no
Modenismo do século XXA seguir sera tracado um breve histérico de aspectos que

permitiram o desenvolvimento de uma improvisacao musical nenpdsrnidade.

O Modernismona musicaé marcado, em um primeiro momento, por uma crescente
dissolucéo da estrutut@armonica tradiciona¢ por um questionamento generalizado

dos sistemas musicais prevalecentes e seus respectivos elencerfos viria a
culminar no advento do dodecafonismo por parte da Segunda Escola de Viena, cujos
principaisrepresentante®ram Arrold Schoenberg, Alban Berg e Anton Webdima

das maiores caracteristicas da musica do século XX, e que permitiu o desenvolvimento
de uma improvisacaanarcada por aspectos estéticos desenvolvidos a partir do
Modernismg diz respeitoao tratamento quese passa a dar ao acaso em musica.
Segundo Dias (2006, p33):

fiDentro do século XXo acaso ganha status dentro da concepc¢do musical. A este
tipo de abordagem encontramos umdec@®o de denominacbes tais como
indeterminagdo, forma aberta, obra mdével, acemuatrolado, musica aleatoria,

dentre tantas outras. Cada uma das expressfes surgiu em funcéo das reflexbes que

0s compositores desenvolveram acerca do tema, e por conseguinte, da maneira

57



como aplicaram esses conceitos em seus trabalhos. Por isso mesmmeuso
variadas nuances acerca da concepcgdo de acaso em compositores como Cage,
Boulez, Boucourecheliev, Stockhausen ou X&)glara citarmos apenas poutas

O acaso e mdeterminacdo em micsi S&o mais comumente associaadigura de John
Cage: 0 compositor empregouw livro taoistal Ching para a escolha de parametros
musicais, associaneke a uma abordagem espiritualista, 0 que pode ser observado em
Music of Change<Cage também deu um tratamento especifico ao siléncio e sua relagcao
com as diversas [ggens sonoras da vida cotidiatendo por base seu envolvimento

com o Zen Budism& No entanto, outros compositorestambém empregaram
estratégias que envolveram o acaso, embora de formas distintas. Nesse sentido, €
possivel observar que o acaso ao lodgaséculo XXpodeestar associadmmbémas

teorias matematicas, como na obra de lannis Xenékis; as correntes literarias, como para
Pierre Boulez; ou com uma énfase a interpretacdo, como em Karlheinz Stockhausen e
André Boucourechliev. (DIAS, 2006, p. 149

Além da adocao do acaso enquanto recurso criativo, surge ainda uma maior tendéncia
ao ecletismo musical no contexto pasderno; este carater eclético representa um
retorno as estratégias de citacdo e colagem. A citacdo é uma forma antigsicde pr
muskcal e pode ser observada em diversos perio@ssando presenttambém na
improvisacao e ngazz a citacdodase através do ato de, dentro de uma determinada
peca musical, se referir a outras obras musitssie. pode ser observado na musga,

Rig andPanic (1965) de Roland Kirk,quandoKirk cita as obras?oéme életroniquee
lonisation de Edgard Varse. (MONSON, 1994) uso de citagBes também posb
observado na Sinfonia no. & Charles Ivesna qual ocorrenreferéncias a temas
populares dos EUA @& pecas do canone da musica erudita a colagem esta
normalmente associada a uma espécie de citacdo mais literal, 0 que pode se dar através
de gravacdesNas artes visuais, a colageaferesea superposicédo de imagens diversas

a fim de criar uma imageou mosaico heterogéneo.

As citacdes e as colagedizemrespeito do ponto de vista do discurso musieal,uso
de fragmentos enquanto elementisscriacdo artisticd neste casagecriacdo, uma vez
que ideias passada@osnanipuladasA pecaEtude aux bemins de fe(1948) de Pierre

Schaeffer € um prenuncio desta tendéncia ha musica. Esta peca é considerada a primeira

% A obra e 0 pensamento de Cage sdo exploremimsmaior énfasao longo dos préximos capitulos.
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composicao associadarausique concreténusica concreta), e foi composta a partir da

gravagio, manipulacae agrupamentde sons e ruidaamnbientais e industriais.

Posteriormentey fragmentario esta associado ao-pasderno desde a origem do termo
no urbanismo e na arquitetuiadicandoentdoumatendéncia alescentralizacadas
cidades um movimento em direcdo aegionalismo e a plulidade uma sucessao de
colagens Neste sentidona musica contemporaneastacese aqui a obra de Luciano

Berio:

AO espirito pésnoderno estd...) presente em Berio em si&nfonia (1968),

através de colagens e citacdes, dentre outros recursos. Estie sbreese, como o
préprio Berio a denominava, é vista como 0 emblema do espiritmedsrna(...).
Sinfoniacompreende 5 movimentos onde no primeiro reline textos destraviss,
especialmente os extraidos da simbologia dos mitos brasileiros sobgera dda

agua. No segundo, faz uma homenagem a Martin Luther King utilizando os sons
que constituem seu nome. O terceiro movimento trabalha sobre textos de Samuel
Beckett, que por sua vez faz um grande ndmero de referéncias e citacdes cotidianas
e também sale Mahler. O quarto movimento utiliza ainda Mahler como citagdo. O
quinto recapitula, desenvolve e completa os precedentes dando continuidade aos
fragmentoé. (DIAS, 2006, p. 170)

Na Sinfonia de Berio, destacae em especial o terceiro movimento, Ruhig
Fliessender Bewegun AEm um Movi ment o IStralugdodiirigo s o que
Hicks (1982, p. 201) indica em sua andlise que na primeira pagina deste movimento
(imagem )} é possivel observar uma referéncia a Sinfonia no. 4 de Gustav Mahler nos
primeiros ompassos, nas flautas, bem como em determinados gestos da peAsISsdo
primeiras notagjue surgenmos metais refererse aPeripetiede Arnold Schoenberg

guarto movimento de su&inco Pecas para Orguestra, op. 16.melodia observada

na harpa no compasss foi retirada do segundo movimento da Mer (Claude
Debussy). Além disso, ha referéncias a Sinfonia no. 2 de Gustav Mahler, o que é
indicado verbalmente pelo préprio Luciano Befiouso de citacbes e colagens permeia
todo o terceiro movimento destarabde Berio, bentomo est composicacem sua

totalidade Neste sentido, € possivel situé@iafoniaenquanto obra pémoderna.
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Assim, a pésnodernidade em musiae&presenta um maior enfoque nos elementos
fragmentérios do discurso musical; também apresemtanovimento em direcdo ao
ecletismo, no sentido de estimular o pluralismo de perspectiwascais pan
estiismg, de modo que as fronteiras entre os géneras édiomas musicais séo
diminuidas.Nesse sentido, passa a haver maior coexisténcia entre identidades culturais

distintas. Hassan (1985, p. 1284) compara conceitos e concepc¢des estéticas

Modernismo e da pésiodernidadela seguinte maneira:

Modernismo

Pdsmodernismo

Romantismo/Simbolismo

PatafisicEDadaismo

Forma (conjuntiva, fechada)

Antiforma (disjuntiva, aberta)

Proposito Jogo

Design Acaso

Hierarquia Anarquia
Mestria/Logos Exaustao/Siléncio

Objeto artistico/Obra finalizada

Processo/PerformaaHappening

Distancia

Participacéo

Criagdo/Totalizagao/Sintese

Decriagdo/Desconstrugcdo/Antitese

Presenca

Auséncia

Centramento

Disperséao

Género/Fronteira

Texto/Intertexto

Semantica Retorica
Paradigma Sintagma
Hipotaxe Parataxe
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Metafora Metonimia

Selecao Combinacéao
Raiz/Profundidade Rizoma/Superficie
Interpretagéo/Leitura Contrainterpretacéo
Significado Significante

Leitor Escritor

NarrativaGrand Histoire Anti-narrativaPetite Histoire
Cdbdigo mestre Idioleto

Sintoma Desejo

Tipo Mutante

Genital/Falico Polimorfo/Andrégeno
Paranoia Esquizofrenia
Origem/Causa Diferenca (lifferancg/Vestigio
Deus Pai O Espirito Santo
Metafisica Ironia

Determinacao Indeterminacéo
Transcendéncia Imanéncia

Tendoese em mente o quadro de Hassan, é possagrtparalelos entre os conceitos
apresentados e a forma como a Livre Improvisagduanifesta na pémodernidadeA
Livre Improvisacéo € caracterizagor suamanéncia(processos de duracdo efémera e
transitoria) manifesta a partir de utmodus operandpautado naindeterminacgao
(suspensao da busca por controle ou respostas direcignaaee)doneste sentida

ideia dejogo (uma musica pautada na interagdo social essencialmente coleévita)
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acaso(imprevisibilidade) Costumeiramente, atribugetambéma Livre Improvisagcao
um carater de musicanarquica (a musica é construida a partir de uma concepcéo
autogestionarja bem como um enfoque mdesconstrucddoposicdo aos idiomas e

sistemas consagragos

Consonante ao quadro de Hassan, pNascimato (2011, p. 101 masicaem um
contexto dgpésmodernidadgassa a ser caracterizada por determinadas oposi¢des com

relacdo as metanarrativas modernistas

AAo fim da grande narrativa da tonalidade
autonomia dabra de arte em relacdo ao seu contexto cultural, segeeigumas

tendéncias: encontrar significagdo como efeito do discurso musical, enfatizar a
recep-«o musi cal , dil uir as barreiras en
Apopul ar 6, d ecompesitoacomosgénin originaé refdrmular a nocdo

de autenticidade a partir de cruzamentos

Nesse sentidono que tange& improvisacdo propriamente ditaalleiros (2013, p. 3)
observa que,em decorréncia @l seu enfoque na na@g de liberdade, a Livre
Improvisacdo é um fazer musical que emerge no mundanpdsrno, ndo existindo
anteriormente. Por ser uma musica caracteristica desse periodo, abarca elementos
préprios da pésnodernidade, comaima énfase nosonceitos de citacde colagem,
anteriormente observadosma permeabilidade que visa a dissolucao de territorios; a
busca por inovacdes; uma temporalidade marcada por uma valorizacdo do momento
presente; e uma posturalativista. Costa (2016, p. 1) corrobora com esse ragioci
embora ndo utilize especificamente o termo-médsiernidade, ao determinar que a
Livre Improvisacdo se configuenquantdazer musicapossivelsomente a partir dos
séculos XX e XXIi embora a improvisagdo musical esteja presente em culturas de
periots e locais diversos, e que se deve a fatoresomo uma dissolucdo cada vez
maior das fronteiras idiomaticas, havendo assim maior permeabilidade entre sistemas

musicais.

A partir dessa delimitacdo, Falleiros (2013, {6)Sugere que a Livre Improvisagaéo

se encontra mais no contexto de seu surgimentandoera atrelada as vanguardas
artisticas associadas a movimentos de emancipacgdo-psbitica (perspectiva
afrologica) ou de uma manifestacdo mais auténtica frente a coercdo da tradicao
(perspectivaurologica), conforme observado anteriente no estudo de Lewis (1996).
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Por isso, é possivel afirmar qud.iare Improvisacdo passa a se manifestar enquanto
musicahipermoderna aqui, se utiliza do prefixbiper como recurso para situar essa
musica na pgmodernidade (hipermodernidade)n ereferéncia ao pensamento de
Lipovetskyi, uma vez que abarca diversos elementos deste periodo e ndo se associa as
metanarrativaslelimitadas pelas tradi¢cdes, nem as linguagens musicais regionalizadas.
Com isso, Falleire (2013, p. 5) sugere que a Livre Improvisacdo pode ser nomeada de
HiperimprovisagdoEm decorréncia da diversidade e ruptura com os sistemas musicais

vigentes, a Livre Improvisacao:

A, ao mesmo tempo, um rompi mentumocom O0S
a uma liberdade individual e coletiva aparentemente absoluta, mas também uma
busca por uma linguagem musical livre de constrangimentos regionais (territoriais)

e, por isso, mais universal. Esse tipo de agenciamento seria propicio, a0 mesmo
tempo, a ura pratica musical universal, mais comunéégi coletiva, e a uma

express«o individual mais | eg2timao. (COS’

Bullock (2010) sugere outro termo didatico para se referir & Livre Improvisagaica
autoidiomatica (selfidiomatic musiy. Comisso, Bullock visa delimitar que a Livre
Improvisacdo é caracterizada pela énfase na autonomia dos muasicos enquanto
individuos e grupos pela exploracdo de vocabularios Unicos, e por um alto grau de
adaptabilidade entre colaboradores de praticas mysicgige também se assemelha as
comparacdes aqui delimitadas quanfmamodernidadeO autor reforcaBULLOCK,

2010, p. 143), ainda, que h&d um crescimento na comunidade de musicos e musicistas
livre improvisadores (as), o que pode indicar ou reforcar utaga® entre a Livre

Improvisacao e otaal contexto sociopolitico (péaodernidade).

Frente ao expostog possivel afirmar quea Livre Improvisacdo se manifesta
especialmente emm contexto de pésodernidadede modo qu® momento presente
passa a ser agpreendido enquanto dimensao temporal primordial. Além disspds
modernidade haima concepc¢édo fragmentariao(no nascitacdes e colagens) e de
permeabilidade entre géneros e idiomas musicais (ecletigrap-estilismq, de forma

gue também passa a havenaior autonomia na busca por identidades culturais e
estéticas na construcdo de discursos musicais. Neste contextm@ésioum aspecto

gue ganha enfoqu& a maneira como essa musicéeita ese manifest&m funcao do
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tempgdemodoquéias qu e gtaxdas ao tempo assumem
(COSTA, 2016, p.73)

2.1.40 tempo da mprovisacao

Costa (2016, p. 73) observa quaspecto temporala improvisagcdo musicahvolveas
relacdes entre os musicos, o material sonoro e a escuta. Nesteéocamseromentos da
producdo e o da escuta sdo o mesmo. Consonante com o que fora alosiado
subcapitulos anterioresesse sentido ha uma distingdo fundamental entre o tempo da
composicao e o tempo da improvisagao: a primeira se constitui de obras SIS
tempo anterior para serem executadas posteriormernfeamona improvisacdo esses

tempos ocorrem simultaneamente.

Este aspecto € abordadambémpor Sarath (1996) em seu artido New Look at
Improvisation.O autor defende que, embora a improvisagéa composi¢cao possuam
elementos em comum, estas se diferem essencialp@at@aneira comse manifesta
atemporalidadem cada um&Durante o trabalho de composig@w ao menos como o
ato de compor é tradicionalmente compreendido compositor podeatravessar o
continuumpassadgresenteuturo, ou seja, pode compor agoagresentar sua criacao
para avalida, posteriormente completar com novas édeie entdo reelaborar o qoea
criado. A atividade de composi¢do € marcada por uma cadeia desevemtolativos,
passiveis de revisdo. Na improvisacdo, embora seja possivel refesenaiadeias
anteriores, a criacdo ocorre no momento preseoteualcada evento poder a ser
independente dos anteriores, ndo havendo a possibilidade de modifieajéoocorreu.
A distingdo entre esses processos criativos pode ser exempldieadguinte maneira:

65

mp o



A B C D E produz ABCDE

i —

ABC

ARCD

Figura 2

Sarath (1996, p.,4raducdo nos3axplica:

AiDuas direcionalidades temporai s di st
concepcdo temporalretrocede no tempo; na figura 2, ela desdolsa
recursivamente em direcdo ao presente localizado. Uma vez que o compositor
possui a capacidade de parar e rever o que ja foi criado e preservado através da
notacéao, ele ou ela pode refletir sobre o0 passado de umaanguneindo é possivel

na improvisacdo. Em outras palavras, enquantimprovisador pode recordar

ideias passadas, isso deve ser feito enquanto se cria no presepssso que
compositor pode praticamente "congelar" o tempo e contemplar o passado em
detdhes. Assim, podemos correlacionar a figura 1 mais diretamente a composicao,

e a figura 2, & improvisac#o .

Santos (2017, p. 1) observa que um entendimento similar permeia ae obra
pensamento d&arlheinz Stockhausermjue desenvolveo conceito deMomerform

(forma momento). A Momentform estd associada ao processo de ruptura da
continuidade do discurso musical, prevalecendo a descontinuidade; com isso, ha uma

verticalizacdo do tempo, que deixa de ser pensado de forma sequencial. Esse modo de

2" Two distinct temporal directionalities have emerged here. In figutemporal conception projects
backward in time; in 2, it unfolds recursively toward the localized present. Since the composer has the
capacity to stop and review what has already been created and preserved through notation, he or she is
able to reflect upm the past in a way not possible in improvisation. In other words, while the improviser
can recall past ideas, this must be done while creating in the present, whereas the composer can
practically "freeze" time and contemplate the past at length. We garctinrelate figure 1 more directly

to composition, and figure 2, to improvisation.

66

nt



criacdo mukal defende a existéncia de momentos ou eventos musicais independentes

entre si, evitandse a ideia de retéricariundado dr ama ari stot ®l i co, (
m¥“%ssica na forma momento sSse prop»e a n«o ter
2) Os momentosda improvisacdo aproximase do que ocorre ndlomentform

justamente por ocorrem de forma sucessiva e autocontida, ao contrariosgosgeede

em processos sequenciais e cumulativos.

Para Dias (2006, p. 12I21), na musica de concerteuropeiaesta busg por um
entendimento de tempuais fragmentarioem queha a prevaléncia da brevidade e do
instante, pode ter se iniciado na obra de Arnold Schoenberg. Isto se torna especialmente
significativo em suaSeis Pequenas Pecas para Pia 19.Tratase de ura série de

pecas curtas, sendo executadas em sua totalidade em cerca de 5 ou 6 minutos, as quais
Schoenberg anota a recomendacao de fazer uma breve pausa entre cada uma delas, de
modo que elas ndo se unam na execucdo. (DIAS, 2006, p.Ek2®)técnica foi
retomada posteriormente por compositores que buscam romper com a percepgao
cadencial. Destacasse neste sentido algumas obras Htiyard Varése, bem como
Momentena qualStockhausen aplica seu conceitavitementform.

Tendo em vista o conceito ddomentfom, bem como as delimitacbes de Sarath, a
improvisacaamusical pode ser vista enquanto uma platafanmgualo presente é sua
temporalidade prevalecent&.dindmica de uma realizacdo em tempo real pasgao,

a caracterizar a Livre Improvisacdde modoque o enfoque reskdnos proprios
processos de criacdo. Embora seja possivel se delinear aspectos estéticos recorrentes nas
praticas de Livre Improvisacdaginda ha uma indeterminacdocom relacdo aos
conteudos musicaidNo que diz respeito a estes contesjdas caracteristicas mais
comuns na lvre Improvisacdo podem incluio uso de técnicas estendidas, a
atondidade, a valorizacdo de ruide emprego ndo usudé instrumentos tradicionais
no entanto, elementos como a tonalidade e as técnicas tradidiammdéiém podem ser
abrangidos Cabe reforcar questes aspectos delimitam de uma mang@aeralistao
que constitui a Livre Improvisacdajma vez que taigraticas podem adquirir

caracteristicas radicalmente diversas

Exemplificando, observae em deterrmadasgravacbesio grupo AMM, em espcial
aguelas da década de 1980emprego de materiais eletroacusticos associados a uma

estética minimalistasimplese silenciosa Jano albumimprovised Music: New York
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1981 que conta com a participacdo de alguns jgiancipais nomes do género, como
Derek Bailey, John Zorn e Fred Frith, percaleeimprovisagdes com énfase no uso de
ruidos, dindmicas por vezésrte e uma densidade significativamente maior do que
aguela observada nas supracitadas gravacdoes do grupd; Adlo aponta a

indeterminacdo que a Livre Improvisacao carrega em seus possiveis discursos.

Mas em decorréncia desiadeterminacédoneste tipo deriacdomusical o modo de se
relacionar entre muasicos envolvidos e catacdo a formas de producdo densznum

estado de prontidamgnitivapor parte dos musicos executantes. Essa prontidao implica
em uma amplificacdo da percepcdo da consciéncia do tempo presente, bem como da

memo©ria de curto prazo.

Por issoNachmanovitch (1990, p. 22, tradugao nossajnafir

AO inesperado nos aguarda a cada movi ment
mistério perpetuamente regeneragauanto mais vivemos e sabemos, maior o

mistério. (...) Esse é o estado mental ensinado e fortalecidong@avisacéo, um

estado metal no qual o aqui e agora ndo sdo uma ideia da moda, mas sim uma

guestao de vida ou morte, sobre a qual nés podemos aprender a depender de

maneira confiavel®®

Por outro lado, para Costa (2016, p. 75) o tempo da improvisa¢do também se caracteriza
pela atiude, por parte dos musicos, com relacdo ao passistguindese uma
memoéria de longo prazo e outra, de curta duragcdo. A memdria de longa duracéo
convoca elementos construidos ao longo do temp®,quaisse situam as referéncias

aos ja engendrados tgmas e idiomas. Tais elementos adquirem novos significados em
uma pratica de Livre Improvisacddevido ao seu carater ndo idioméatico, oauice
procedimentos de distanciamento com relagéo a idiomaticidade do material sonoro

Em outros termgsuma vez que Livre Improvisacdo se prontifica a desconstruir as
referéncias idiométicas dentro de seu discurso, estas, caso surjam, sdo propositalmente

descaracterizadas dentro da propria improviséggé)cs possiveigerro® (0s momentos

ZAThe unexpected awaits us at every turn and every

mystery, and the more we live and know, the greaterthe mystejy. (Thi s i s t he state of
strengthened by improvisation, a state of mind in which the here and now is not some trendy idea but a
matter of I|ife and death, wupon which we can | earn t

29 A Livre Improvisac&o é caracterizadantm uma improvisacdo n&o idiomatica, como ja fora explanado.
Havendo nesta um intento de superar as manifestacdes idiomaticas, é possivel que estas ocorram nao s6
ressignificadas, como também de forma irbnica e sarcastica, 0 que se insere na radicalactgfitstica
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inesperados de uma improvidagcque emergem a partir de uma livre socializacao
musica), ao apontar a necessidade dizsisténcia de controléambém reforcam a
intensificagdo do momento presente na Livre Improvisagdo. Assim, na Livre

Improvisgdoi pr edomi na a me m{QOBTA, 2016, pc/b)rt o pr azoo.

Uma memoria de curto prazo representa uma renovacao constante do discurso na Livre
Improvisacdo. Mesmo os elementos repetidos adquirem novos significados a cada
reaparicdoComumente, determinados musicos percebem uma recorréntemeates

musicais em seu discurso apdés um periodo de envolvimento com a Livre Improvisacao,
0S quais passam a caracterizar a linguagem de cada musico. Ainda assim, esses aspectos
sao renovados a cada execugi®dmodo quea partir de socializagcdes mais im@nos

imprevisiveis, elementos antigos adquirem novos significados.

A movimentacdo e a concretizacdo de uma improvisacdo musical pseltamndesejo

de realizacdo, de criacdo, de interacdo. O desejo, nesse caso, € uma busca por
concretizar 0 que ainda @terd, se situando naquilo que se espera do futuro: é uma
projecdo. Por isso, a criacdo na Livre Improvisacdo cones@étrm uma pratica
presentista, mas seus processos também podem ser pensados em relacdo as aspiracoes

pelo futuro.

Assim, Costa (2016. 7677) afirma que a Livre Improvisagao ocorre em tempo real,
havendo uma intensificacdo da percepgcdo do momento presente, mas que esse presente
se relaciona as demaiategorias de tempsurgeo passadenquanto bagagem musical
adquirida preiamente po parte dos musicos o futuro ndo manifesteomoansia por
realizacdo, criagdo e interagde assim ocorrem as trés dimensdes temporais

simultaneamente.

Por isso, Nachmanovitch (1990, p. 18) afirma:

AiNa i mprovisa-«o, S - e X i pessaal dai compUtacBoc 0 t e my
chama de tempo real. O tempo da inspiragcéo, o tempo de estruturar tecnicamente e
realizara musica, o tempo de tot#y o tempo de se comunicar com a audiéncia,

assim como o tempo comum do reldgio, sdo toslmmenteum. Memoria e

da improvisacdo musical dos anos 1960 e 18@0a Monson (1994), a ironia € um aspecto recorrente e
constituinte da improvisacdo musical desd@zaz,a exemplo da versédo de John Coltrane do tetya
Favorite Things(1961) onde uma peca derumusical da Broadway de carater essencialmente euro
americano é transformada em plataforma para a experimentacdo de uma improvisgzcafle
americano.
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intencdo (que postulam passado e futuro) e intuicdo (a qual indica o presente

eterno) se fundeér

No entanto, esssimultaneidadentre os diversos tempos colax@nprovisador diante

de um paradoxeonceitual por um lado, o0 mdsicoomumentgossui umtreinanento
idiométicq concentrandse em determinados estilos musicais. Fsatade um
repositorio interno de conceitos, técnicastéticas, vocabulario melédico/harménéco
tendéncias que perpassardd sua pratica artisticeesenvolvida e solidificada aonigo

do tempo Em contrapartida, surgea Livre Improvisacdoima ansia por liberdade com
relacdo as projecdes temporais dos conteludos intextnagés da quad improvisador
busca Ao unicamente umauptura quanto ao vocabulario, mas também quanto a acdo
do tempo em sua pratica musical(SARATH, 1996, p. 7)E uma buscapor
desprogramacéagor desconstrucdo, que, além de ser necessaria ao exercicio da Livre
improvisacao, também proporciona ao improvisador uma plataforma experiopeatal
intensifica a conséncia do momento presente, porém impédambém o passado

improvisador entdo se encontliante deum paradoxo conceitual.

A solucao ao paradoxo ndo € a repressaa eliminacdo de um imaginario subijetivo,
mas a invocacdo de um estado concein@lqual a liberdade com relacdo a este
imaginario se torna possivél.possivel afirmar que neste tipo de estado ha uma relagio
entre o artista e sua criagdo que é diedemoménicahavendo a intencéo de seperar

o intermédio de estruturastelectuaisno trato artisticq naturalmente, esta superacéo
pode ser mais ou menos bem suceditesse sentido, comumente musicos
improvisadores relatam ter alcancado estados meditativeente a feitura de sua
musica, da forma como estes sdo entendidws ensinamento de determinadas
tradicBes misticasomoo Zen Budismo(SARATH, 1996)

O Zen Budismo refor¢ca no corpo de seusramentos a nogado de quéemnpopresente
possibilita, através do exercicio da meditacdo, a superacéo de acontecimentosaiclicos
que pode dvar a lluminacaosator)). A intensificacdo daconsciéncia ho momento
presente permite ao praticante do Zen um modo de existéncia que trata a cotidianidade
com primaziae como possibilidadde umatranscendéncia ndo transcendemigida

mundana é transpdente porque € somente nglae se pode experienciar o presente

®Aln i mprovisation, there is only one timeff This i
inspiration, the time of technically structuring and realizing the music, the time of playing it, and the time
of communicating with the audience, as well as ordinary clock time, are all one. Memory and intention
(which postulate past and future)ancht ui t i on (which i ndicates the etern
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transformadare é ndo transcendente por @scitarum estado metafisicou alterado

da consciénci&' Es® entendiment@dquire énfase na perspectiva do conceito budista

de samadhi?>, o exericio budista da awentracdo corretenquanto maneira de se

superar o sofrimentfdukkhg inerente da condicdo humarsravés do qual é possivel

sublimar a mente discursiva e analiticaltandese a um estado contemplativo,

silencioso e ndo dualist®arl que ocorra tal estado silencioso da mente, é necessério

que haja uma postura de entrega, de desisténcia qasigiotativa controladora ou
categorizadorm Neste contextéit al vez estejamos nos entregar
ainda assim precisamossikgir de nossas expectativas e de certo grau de cdfirole
(NACHMANOVITCH, 1990, p. 21traducao nos3a

Ao mesmo tempo em qué ho Zen Budismaim entendimento particular de énfame
momento presentenquanto Unico tempo real, € possivel afirmar agquaos demais
tempos (passado e futuro) ocorrem simultaneamente, o que funciona como forma de
superacao em relacdo ao supracitado paradoxo temporal do livre improvisador musical.
De forma semelhant&ing (1968, p. 220) obsengue o Zen Budismuisa a supracao

das distingbes entre passado, presente e futuro. O Zen entende o decorrer do tempo
enquanto realidade experienciala qual ocorrem as trés categorias temporais
simultaneamenteApesar de cada modo de existéncia pertencer ao seu tempo, estes
ocorrem simultaneamente a cada instante: somente 0 presgumeg eterng mas
também efémero, existeenovando-se constantementeCategorizar o tempo em
passado, futuro e presente, ou seja, reAde sua natureza fenoménieaperiencial,
empirica, constituita uma abstracdo que, em realidade, afastaria uma experiéncia

verdadeiramente presente.

Desse modo, a postura com relacdo ao tempo existente na improvisacdo musical
encontra semelhancas significativas, do ponto de vista de sua manifestacdo e
entendimentocom o que ocorre nos ensinamentos do Zen Budigmpartir disso,

Nachmanovitch (1990, p. 222, traducdo nossa) observa:

31 O raciocinio contraditério aqui ndo é mero jogo estético de palavras: o Zen Budismo é caracterizado

como uma escola que busca superar a ldgica tradicional, utilizando de paradoxos frequente e
propositalmente.

%2 Este conceito sera abordado e melhor explanado em capitbiesquentes.

®APerhaps we are surrendering to something delightf
a certain degree of controlo.
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Al mprovisa-«0 ® a aceita-«o, de uma s
eternidade. Nés sabemos o gpede acontecer no proximo miito, mas nao

podemos saber o quai acontecer. Na medida em que nos sentimos certos do que

ird acontecer, nos trancamos no futuro e nos isolamos contra essas surpresas
essenciais. Entregae significa cultivar uma atitude confortavel em direcdo ao
ndosaber, sendo nutrida pelo mistério de momentos que s&o certamente

surpreendented, sempre frescoso.

Nesse sentido, Haarhues (800p. 130) observa que na musiggponesaha um

entendimento do tempmnforme aquele que ocorre no Zen, enquanto elementdacircu

e constantemente dindmjco que é manifesto na musica tradicional bem como nas
producbes contemporaneasgxemplo da obrdo compositor japon€E @r u Takemi t s u
A propria musica tradicional do Japamiihecida, de forma generalista, com@ g j k u

ndo é construida sobre os preceitos de métrica fixa dividida em unidades discretas de
tempo; esta utiliza um senso elastico de tempo, como ocorre nos danodsica do

teatroN @nos quaisangkan (um tipo de flauta transversal) interage com a percusséo de

modo que seus tepos se sobrepdem. (HAARHUES, Z)(@. 131)

Além de uma énfase no momento presente, o tempo no Zen Budismo é compreendido
mais como umaucessdo de momentos independentes do que enquanto um processo
linear uniformizadp encontrando paralelos ndomentformde Stockhausen e nas
delimitacdes supracitadas sobre a dimensdo temporal da improvisacao.rRasicsso,

0 tempo para o Zeopdese aconcepcgao progressiva de tempo ocidental, que encontra
sua origemma modernidade cartesiamafilosofia budista da reencarna¢f{or sua vez,
compreende o0 tempo engquanto processos ciclicos de nascimento eorgoggara o

Zen Budismopode ser transndido através dsatori (lluminacdo ou Esclarecimento)
onde o tempo presente se mostra enquanto possibilidade de superacédo do ciclo de

reencarnacoes repeticao dos sofriment@samsard. Haarhues (208 p. 132) afirma:

A1 mprovi s at ¢epima single beeatts @ patharansience and eternity. We knowmibht
happen in the next day of minute, but we cannot know wikhappen. To the extent that we feel sure of
what will happen, we lock in the future and insulate ourselves agaisst @ssential surprises. Surrender
means cultivating a comfortable attitubevard notknowing, being nurtured by the mystery of moments
that are dependably surprising, ever fresho.

72



Em contrast e anigas doBudiEnooranmansepcaaZersdo tempo

=1}

mais sofisticada, e a iluminagéo é vista ndo como a adesdo a algum dominio

oD

mistico para além do mundo, mas sim como a concretizacdo de uma forma mais
auténtica de ser dentro do mundo. O monge Zen japPr@g (2001253)

expressou uma teoria do tempo que reflete este ponto de vista Zel @arae n ,

qgualquer coisa que esteja acontecendo ndo esta no tempo, mas é o tempo em Si
mesmo. Em contraste & no¢do ocidental do tempo como um recipiente estatico
atravéesd o qual os eventos fluem,-tempu)pcédénceidt
postula que o tempo ndo pode existir sem 0 ser e que 0 ser ndo pode existir sem o
tempo. Ambos sdo o mesmd..) De acordo com D®@ge-n, 0O col
tempod ® i n adicéas tpara uma mente mdoriluminada.mais

importante destas € que, como o tempo nao existe separadamente do ser, entdo

nada existe além do momento presente, mas, a0 mesmo tempo, todos 0s momentos
passados e futuros existem simultaneamente no presente.\WNi s «o de D@gen
universo inteiro esta contido dentro de cada um de seus elementos particulares. (..)
Somente através da pratica da meditagcdo € que se pode silenciar a mente e se tornar

conscientalesta presenca da eternidade/infinitude em cada momenttfe o .

A partir dest exposicdoacerca do tempm Zen Budismo serda abordadom maior
profundidade nas seguinteaginaspara que se possdilizar deste sistema enquanto
umaplataforma conceitual e estéticafjra de desenvolver eriagdo deHiatos baseada

na improvisagdo musical tendo o Zen como parte de sua identidedetica.Sera

realiza uma contextualizacdo conceitual e historica sobre o Zen Budismo;
posteriormente, serdo operacionalizadas no¢des que caracterizam esta escola e, em
especial, dgjue modo estas se manifestam nas artes influenciadas pelo Zen Budismao.

Tal delimitagcdo é necessaria para que, na sequéncia, seja tracada atita £sh

contemporanea a fim de se desenvoliatos

% In contrast to earlier forms of Buddhism, the Zen conception of timeni®re sophisticated one, and

enlightenment is viewed not as the accession to some mystical domain beyond the world but rather as the
realization of a more authentic way of being within it. The Japanese Zen mdyén §12001253)

expressed a theory of tinteat reflects this Zen point of view. Tod@ e n , fanything whatsoe
happening is not in time, but is time itself.d 1In
containero through which even-ts mdidp pogtylates that simeconcept ,
cannot exi st without being and that being cannot
According to 07 e n the cos#tcenptd ofs fAmdiemgnt with contradic
mind. Foremost among them is ttsiitice time does not exist separately from being, then nothing exists

but the present moment, but at the same time, all moments past and future exist simultaneously in the
present Zggredgs Ilwi edDw t he whol e uni veralarelersents biat ai ned
only through the practice of meditation that one is able to still the mind and become aware of this

presence of eternity/infinity in each moment/thing.
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2.2. O ZenBudismo
2.2.1Contextualizacao

O Budismo é m conjunto de tradi¢cdes, ensinamentos e praticas que se originaram na
india entre os séculos VI e IV a.0.Budismo na atualidade se divjde maneira mais
proeminenteem duas escolas: o Budisriberavadae o BudismoMahayand®i este

inclui, por exemploas tradicées Terra Puezo proprio Zen

Do ponto de vista pratica Budismo se relacionaadicionalmente a meditacéa,
praticas como a entoacao de mantras e exercicios de respgi@taoomo ao estudo do
dharmga ou seja, dos ensinamento&stes forem desenvolvidos por diversos
personagens ao longo dos séculos, mas atribuidos, em um primeiro momento, a Sidarta

Gotama: o Buda.

Por isso, os diferentes tipos de Budismo admiram a figura do Buda Shakyamuni, ou
seja, Sidarta Gotama, mas se distanciamat@o de uma divindade superior. Segundo
Bareau (1997, p. 235) e Rahula (2005, p. 23), Sidarta foi um principe rico, que vivia
em luxo. Mas, apés o nascimento de seu filho, apresenta a intencdo de deixar a vida
familiar, quando foi marcado por quatro entros: viu um homem velho; um homem
doente; um homem morto; e 0 nascimento de seu Unico Riddoula. Estes constituem

0s quatro principais episodio®s quaisSidarta pode refletir sobre o nascimento, a
velhice, a doenca e a mori@AREAU, 1997, p. 25)Determinado a encontrar uma
solucéo para o sofrimento humano, Sidarta decidira abandonar a familia para se tornar
um asceta errante, iniciando uma busca espiritual que viria a culminar no

desenvolvimento do Budismo.

Segundo Rahula (2005, p.-28), apesa de sua | mport®©nci a,
professor que n«o reclamou ser sen«o um
que as realizacdes espirituais sao resultado do empenho e da inteligéncia kemana,

forma quetodo ser humano possui a potendatie de se tornar um Buda. Sidarta era

% Mahayanaé um termo que se refere ao Budismo que surge na india por volta Ha.&nce que opés

se ao carater abstrato, tedrico e erudito que esta religido havia adquirido, pregando que a experiéncia
budicase encontra ao alcance das pessoas comuns. Posteriormente, passou a ser praticado em outros
paises, como China, Vietnd, Cagélaiwan e Japao.
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mortal e finito, mas alcancou sator’ (termo Zen Budista para lluminacdo ou
Esclarecimento), ou seja, reconheceu sua propria natureza budica. Rahula (2005, p. 24)

também observa:

AAp-s a | | umi aBudai proferiGm dewa prigeiro sermao a cinco
ascetas, seus amigos companheiros no Parque das Gazelas em Isapatana (a
moderna Sarnath), proximo de Benares. Desde entdo, e durante 45 anos, ensinou
todas as classes de homens e mullieress e camponeses, Braneare proscritos

da sociedade, banqueiros e pedintes, homens santos e ladeiedazer a menor
distincdo entre eles. Nao reconheceu diferencas baseadas em castas ou em grupos
sociais, e 0 Caminho que pregou estava aberto a todos os homens e mulheres que
estivessem preparados para o compredsiide s egui r 0.

Nesse sentido, todos os seres humanos, para o Budismo, sdo passiveis de desenvolver

sua propridbudeidadede modo que a experiéncialtlaninacdopode se dar as pessoas
comuns. As s i mseu pgioprio mestreeemdo®a qualquer ser ou poder mais

alto que exer-a | ul gRAAYLAL 2005 902b)este destineée u d e st
de inteira responsabilidade individuaim principio basilar das praticas budistas.
experiénciada lluminagéogatori) pode ocorrerpara o Zen Budismem especialmas

ndo unicamenteje duas maneiras: subitamergdenforme postula a escdRinzaj ou a

partir de um desenvolvimento progressivie acordo com a escol@t, Gue é

atualmente anaispopularizada no Ocidenieespecialmente na Europa e nos Estados

Unidos

Como consequéncia desta énfase no empenho indidduadsivel afirmar que ndo ha
invocacdo de Deus ou deuses no Budismo, tampouco se reconhece uorédade

divina que surja de invocagdo ou uma interioridade humana que possua necessidade de
tal invocacao. Por conta diss@o ha um anseio pela concentracéo de Deus na forma de
um homem de carne ossoi como no Cristo. Para as diversas doutrina8uaismo,

ao se vislumbrar a forma humana de Deus, se veria a si mesmo, pois esta divindade se

manifesta em todos 0s seres vivos, e em todos 0s lugagg® que posiciona a religido

% Segundo Han (2015, p . 42, (Sata)dniie dasignan veshsim ) |, fi A
arrebatamento, nenhum estado de éxtase extraordinario em que o homemsdadeade. E mais como

o fidespertar ao or di egraordmdiocali, N« ss e i dne [ap eurnt afi aag ui m mu |
em uma profunda imanéndia
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de Sidarta enquanto sistema misftqHAN, 2015, p. 223) A escola Zenem

especific@aambém corrobora com esse entendimento:

AUma vez que, no Zen, fa pr-pria mente ®
ment eo, Buda ® nada mais do que um ser h
Consequentemente, além de um ser humano desp&otthanum Buda no sentido

de algum ser sobrenatusd! (HISAMATSU, 1974, p. 18, traducdo nossa)

Além dissq para Rahula (@05, p. 51 cerne dos ensinamentos budistas se encontra na
observancia das chamadas Quadttobres Verdades Estas constituem o prinrei
ensnamento proferido por Sidar{@mbora seja somente um desses ensinamgentos)

que se deu logapos sua llumina@pi para o Zen Budisma@ termo ésatori. Tratase

de quatro postuladadraves dos quais € possivel reconhecer a verdade primeirada vid
humana, a saber, que esta é feita de sofrimehtikk(ig; mas, para o Budismo, este
sofrimento pode ser superado através da extingdo dos desejos e domiapeagm, Por

razdo do enfoque na presente dissertacdo especificamente na vertente Zen, @stas sera
expostas seguirde maneira resumigam concordanciaom adelimitacdode Rahula

(2005, p. 53106)

A primeirasublime verdadeé conhecida combukkha Tratase de um termo de dificil
traducéo, em especial para os idiomas ocidentais, mas abrangéicasig comum de
sofrimento, abarcando também ideias como imperfeicdo, impénoiane vazio.
Dukkhaesta relacionado a no¢do de que a vida ndo é sendo dor e sofrildeato.
segunda sublime verdadsgamudayadiz respeito ao surgimento @ikkha.Pode se
entendida como ansia, a cobica obstinada pelos prazeres sensoriais, pela existéncia e
pelando existénciaEsta ansia aqui entendida coma causa dsofrimentochumang ou

dukkha

A terceira verdade girodha, mais conhecida em sua forma sanscrilayana Este é

um termo frequentemente caracterizado a partir de negagbema diz respeito a

% Contrariando o entendimento popular do termmsticismodiz respeito ao contato intimo com a
divindade, sem intermédios; trata da experiéncia direta da espiritualicladma postura de comunhao.

Este termo também é utilizado para se referir a escolas distintas das correntes mais difundidas de
determinadas religides, como na Kabala (Judaismo) e no Sufismo (Islamismo).

¥ASince, in Zen, fAthe Misndei nseltthei MiBdddhade amsdnid
is nothing more than a human being who has attained Awakening. Consequently, apart from an awakened
human being there is no Buddha in the sense of some
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extingdo da vontade, a auséncia de desejo, a cessacdo do apego, da aversao, através do
qual é possivel se alcancar a superagdduétkha E, por fim, o Caminhao Meio,

conhecido como a Quarta NobreeMade. Esta verdadeidta afastar os extremoa d

busca pela alegrisejaatravésdos prazeres sensoriaiey por umaextremaprivacao
ascéticaO Caminho do Meio tambémahamadode Octuplo Nobre Caminho, por se

constituir de oito aspectos:
fil. Correta Compreensd®gmma ditth)i
2. Correta Postura Mentédmma sankpappa
3. Correto Modo de FalaBamma vada
4. Correta Agdogamma kammanya
5. Correto Modo de VideéSamma ajiva
6. Correto EsforcoSamma vayana
7. Correta AtencdoSamma sali

8. Correta Concentraca8gmma samadiii RAHULA, 2005, p. 9798)

De maneiraabrangente os ensinamentos budistas abordeambémas nocdes de
impermanéncia impessoalidadéd impessoalidadesta relacionada a perda da noc¢éo
de um Eu, o entendimento de que o apeggejoou a aversaamplicam sofrimento
(dukkhg. Nesse sentido, cdementosa partir dos quais se constroem identidades séo
passageirgdiquidose fluidos e ndo podem efetivamente delimitar individoaosentes

de forma definitiva por issondo haindividuos propriamente, mas sim uma unidade
existencial entre entes humanos e ndo humanosmbora ndo percebida
espontaneamentd®s apegos perpassam a consciéncia, atravassamas nao lhe
pertencem: sdo transitoriosirmapermanentesde forma quenada é realmente pessoal,
individual, em uma subjetividade generalizada que visa superar a distincdo entre sujeito
cognoscente e objeto cognoscivels pensamentos podem se manifestar livnéee
mas ainda assim sdo um ngensa na medida em que se recusam a discriminar,

distinguir.

Segundo Thera (2006 conceitode impermanénciaignifica que a realidade nunca &
estatica, sendo inteiramente dinami€®eferese ao carater passageiro das diversas
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configuracbes que as coisasdpm adquirir. Estes conceitoobtém significados
diversos ao longo dofsulos,conformese estabeleceo Budismoenquantadoutrina.
Porém, o Budismae instaurado somenteomouma religido,mastambémenquanto

sistemametafisicoe hermenéuticananifeso através ddrabalho intelectual.

A partir dissg 0 Zen Budismo surgeomo reacdo ao carateerudito que estes
ensinamentofavian adquiridg propondoo retorno a uma experiéncia mais direta da
espiritualidade,visando superas intermédio de estruturdstelectuais O Zen Budismo
se originouna China com o monge indiano dovdharmai séculos V ou VI d.Q,
tratando-se deuma doutrina ddBudismo MahayanaRepresenta um encontemtre o

Budismo oriundo da india com o pensamento chidés. (p. 9, 2015) etica:

fiMaha significa grande yanasignificaveicula Assim sendo, a traducao literal de

mahayana® figr ande ve2cul 00. O budi smo enqguani
um veiculo que busca retirar os seres vivos de uma existéncia de sofrimento.

Portanto, a dutrina de Buda ndo é nenhurerdade mas sim um veiculo, isto €,

ummeioque sera supérfluo assim gue se alcance sua finalidade. O discurso budista

esta livre da coercdo da verdaddeterminada pelodiscurso cristdo. Em

contraposicdo ao budismdinayang o budismoMahayanavisa a redencgéo de

todos os seres vivos. Assim, o Bodhisattva, ainda que tenha alcangado a iluminagéo

perfeita, se demora entre os seres vivos que sofrem, paiadevéedencan’

Do ponto de vista histérico e conceitual, o Zen éaudoutrina que apresenta
semelhanca ndo unicamente com o Budismo Mahayana praticado na india, mas também
com o Taoismo chiné$ Okakura (2017, p. 62) explica que os ensinamentos do Zen

sulista encontra semelhancas significativas com o pensamento-ti&L@aga obralrao

““Mahasi gni fi caganatgreasmredeedl, signi ficado de fAveh2cul 0o. ;

mahéydnee s fAgran veh2cul 00. El budi smo como caminho de
sacar a los seres vivos de una existencia llena de dolor. Por tanto, la doctrineadeBasdninguna
ifverdado; es m8s bien un veh2culo, es decir, um A me
discurso budista esta libre de la coaccion de la verdad, que determina el discurso cristiano. Em
contraposicion al budismo hinayamdf e queno veh2cul oo) , gue tende al [

budismo Mahéyana aspira a la redencién de todos los seres vivos. Asi el Bodhisattva, aunque ha
alcanzado una iluminacién perfecta, se demora entre seres vivos que sufren, para conducirlos a la
redencion.

“1 0 Taoismo de Latsé (séculos V e IV a.Q)outras possiveis transliteracdes a este nome_s&ol zi,

Lao Zi, Lao Tzui pode ser compreendido como uma escola chinesa que engloba préticas espirituais
diversas, como a meditacdo e técnicaseadpiracdo, bem como exercicios psicofisicos conTaif

Quani comumente ocidentalizado contwi chi chuan E entendido ndo somente sob uma perspectiva
espiritual, mas também como um sistema filoséfico que delimitou aspectos culturais diversos na China.
Esses aspectos foram transmitidos para outros paises, como Coréia e Japao. A obrésdlesd.ao
configura enquanto literatura classica chinesa.
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te ching” (ou Tao te king faz alusGes sobre a importancia al#o concentracde a
necessidade de regular a resgimpara o desenvolvimento da espiritualidade, marcas

da meditacdo Zen Budista.

O maior enfoque do Zen Budismo é no exeocita meditacdo, a qual atualmente
adquire o nome japon&azen (IZUTSU, 2009, p. 900 termozené uma adaptacao
fonética japonesa do original chin&harn este, por sua vez, € uma traducdo do
sanscrito,dhyana que significa meditacdo. O fato de o Zmsssaltar a meditacéo
reforca um enfoque nos exercicios praticas.reforcar esse aspecto, Han (2015,-p. 9
10) observa que Zen apresentou, entdo, uma énfasg aspectosxperienciag, com
ceticismo a respeito da linguagem e uma desconfianga quantoersangento
conceitual, possuindo uma forma partiué enigmatica de se expres&an que ocorre
nos k @ a*h saracteristicos da escolRinzaj que se contrapdss escolaSdt &

especialmente no século XIlI

Segundo lzutsu (2009, p. 13% escolaSd t f@d fundada no JapdoorD @gen n@denj i
século XIlI; esta enfatiza a importancia de sestaem meditacdalenciosa, atravéda

qual se intenciona uma transformacéo de toda a personalidade do discipulo. Esse é um
processo gradual, de progressiva maturacdo espiritual. Somente através do siléncio é
possivel alcancar a verdadeira natureza do Ser, para a 8gco#or outro lado, a
escolaRinzaidef ende a ideia de umascoiaRihzaifi na- «o
fundada pelo mestre chinés tghil-hstian (ou Linji Yixuan), célebre por utilizar um

método violento de treinar seus discipulos, com o0 uso de gritaspane golpes.

(1IZUTSU, 2009, p. 140)

Atualmente, a escolRinzai caracterizese em especial pelo uso dogd aintambém
chamadodwuatou (Coréia do Sul) okungan (China), segundo Lee (1984, p. Por
ndo empregar a meditacdo silenciosa enquanto méiddwario a escolaRinzai

enfatiza praticas dinamicas nas quaik @ asarge como um recurso de esgotar e

“?Traduzido comoO Livro do Caminho e da Virtudescrito entre 350 e 250 a.Embora ndo haja

consenso a respeitta autoria, € normalmente atribuido a its® (Lao Zi), e é considerado um livro

classico na literatura chinesa, constituisgoem uma colecao de provérbios do Taoismo.

“> No Zen Budismok @ a séis pequenas histérias ou anedotas caracteristicas da Rstda sdo

comumente considerados irracionais, paradoxais, tendo o objetivo de modificar a estrutura psiquica do
praticante em vias de se alcangasatori (Iluminacéo), sendo temas para a meditacdo. Segundo lzutsu
(2009, p. 14 4, koanr(.a) daio-asaer emp@egadoacdmo fewono técnico do zen durante o

final da dinastia Sung, significando um probl ema col
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desgastar propositalmente @ecursos mentais do discipulpara que ocorra a
lluminacdo $atori), ndo através de um desenvolvimento progressivo, ra®rcha
repentina. Ambas as escolas, ao seu modo, demandam de seus discipulos um elevado

grau de solicitude e persisténcia.

Um aspecto a ser ressaltado € que na presente dissertacdo serd enfatizado o Zen
Budismo de tradicdo japonesa. Isso se deve, emrumeipp momento, ao fato de que

Afa popul aridade do Zen Budismo na cul tura :
em outros pa2ses as.iPotisscao setaborddr b Eilsica €1la9 8 4 p
artes serdo preferenciadaas artesdo Japao; quandodo forem especificamente

japoness, esta foram, ao menos, inspiraslpelo pensamento e pensadores deste pais.

Em um segundo momento, ressaéaa importancia da Escola de Kyoto. Tisgade

um grupo de intelectuais japoneses que se voltou ao estudendanpento do Leste
Asiéaticoao longo daséculo XX. Ao se pensar a filosofia contemporanea no Japao, esta
se relaciona diretamtn & Escola de Kyoto, que tracmaralelos entre a filosofia
ocidental (especialmente aquede tradicdo continental, enfatigéo-se nomes como
Martin Heidegger eéSgren Kierkegaajde o pensamento asiatico propriamer8ea
elaboracagode ser ilustraag originalmente, com figuras como Ueda Shizuteru (1977),
S hi n 6 isamhtsu (1B744) e DaisetJieitaro Suzuki (1964 sndo posterionente
desenvolvidgpor autores comdoshihiko Izutsu (2009) eByung-chul Han (2015)i

este Ultimo de nacionalidade coredangue, embora ndo tenham se ligado diretamente a

Escola de Kyoto, deram continuidade as suas elaboracoées.

A seguir serdo abordadosms maior profundidade os modos em que o Zen Budismo se
manifesta esteticamente na musica e nas artes em geral, em seus contextos tradicionais e
contemporaneos, bem como aspectos conceituais que regem esta producao@urtistica.
objetivo desta exposicdo élidatar um modelo estético e conceitual que permita o

desenvolvimento e a performance propriamente ddipggavisacadiatos
2.22 A musica e & artessegundoo ZenBudismo

Segundo Okakura (2017, p.)5%ma das priripais contribuigcbes para a cultudo
Leste Asiético feitapelo Taoismo epelo Zen Budismosdo suas concepgdes sobre
estética e artddan (2015, p. 98. Traducdo nossa) explica que toda arte inspirada no Zen

Budismo
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Ac. . .) repousa em uma experi®°ncita singul

budi smo di z: ARAp-s ter contemplado exaust
chego de barco - i magem pintadabo. Cont e mj
significa capturda inteiramente Apreender um objeto por completo significaria

apoderaise dele pointeiro. Pelo contrario, contemplar a paisagem exaustivamente

significa fundirse a ela, distanciando o olhar de si mesmo. Aquele que contempla

ndo tem aqui a paisagem como um objeto diante de si. Em vez disso, o

contemplativo se funde com a paisagéfn

Surgeno Zen Budismo uma valorizacdo da postura silenc@saminho Zen Budista
silencioso;por mais que haja certo enfoque na coletivigdadaratica sera silenciosa
nao discursivad, as descobertas serdo pessoais e se apresentaidoipolomediante
um siléncio com relacdo aos sons, aos pensamentos e as en@sdasnges &

silenciosos ozazerg silenciosoNos retirogsesshi fala-se poucmu nada
Hisamatsu (1974, p. 123. Traducdo nos$anesse sentido, observa:

n(é) 0 Zenstiambh®mappect o qud®or@enplant eri or
quando um importante monge Zen néo esta falando nem se movendo, mas apenas
sentandese silenciosamente diante de nés, havera algo sobre ele que ndo pode ser
julgado pelo nosso entendimento usual dansit&ou da quietude, algo géemais

do que a fala ou o siléncio, movimento ou serenidade, em seus significados

habituaisPodemos pensar que essa®” qualidade tam

As manifestacfes artisticas influenciadas pedm Budismo se configuram eraqpio
uma atividade introspectivdJma expressao ativa do Zen também possui seu proprio
sentido de desapego, um estado majqial demandamaconcentraca@ognitivacom
énfase no momento presente enquanto dimensdo primofdiapinturas Zen nao

aspiram adeais de perfedip, graca e santidaded, em realidade, a realizacéoue

* Todo arte inspirado en el budismo Zen descansa en una experiencia singular de la transformacién. Una
frase de este budismo dice: "Una vez que he considerado de manera exhaustiva el paisaje Hsian Hsing,
llego yo con el bote a la imagen pintada". Contemplar el paisaje de manera exhaustiva no significa
captarlo por completo. Aprehender un objeto por completofiigria apoderarse por entero de él. Por el
contrario, contemplar el paisaje de modo exhaustivo significa hundirse en él apartando la mirada de si
mismo. El que contempla no tiene aqui el paisaje como un objeto que esta frenkéaa Bien, el
contempétivo se funde con el paisaje.

“f(é&) Zen also has an aspect that is Aprior to forn
speaking nor moving but just sitting silently before us, there will be something about him that cannot be
judged by our usal understanding of silence or quietude, something that is more than either talk or
silence, movement or stillness, in their ordinary meanings. We can think of #lityqso as being

artistic> .
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esvaziamento de qualquer conteudo sagrado. Nao existe uma preocupacdo com
perfeicdo, mas sim uma valorizacdo de aspectos imperfeitos, assiméttiersitorios

I embora as obrade determinados artistas sejam produtos de virtuosismo, técnica e
beleza (HISAMATSU, 1974, p. 30)

Para ilustrar com maior precisdo o0 que caracteriza uma arte influenciada pelo Zen
Budismo, é necessario sistematizar elementos recorrentes nestdeadesentido,
Hisamatsu 1974, p. 2829) delmita seteaspectoscomunsa arte de orientép Zen:
assimetria, simplicidade, sublimidade austera ou elevada aridez, naturalidade,
profundidade sutil ou profunda sutileza, liberdade com relacdo ao apego, e
tranquilidade®® J4 Donald Keene GLIELMO, 1969) sugere a seguinte
sistematizacdode elementos recorrentes, inicialmente, na literatura, podendo ser

extrapolados parautras artes em getral

1 sugestédoo uso de pouco elenmtas, refletindo espacos vazios;

1 irregularidade o emprego da imperfeicio

! simplicidade a adocdo de uma estética minimalista (ndo relacionada ao
minimalismo enquanto movimento estético ocidentas sim ao uso de poucos
elementos, enfatizando o vaa® silénci;

1 Eaperecibilidade diz resp&o a no¢ao de que tudo € transitorio

Esses aspectosaracterizam e permeiams diferentes manifestacdes artisticas que
dialogam com o ZeBudismqg em especiaho que tange aartes tradicionais do Japéo
Exemplos disso sdomntura japonesa arranjdfloral, a arte da ceramica, a poesia, e a
cerimonia do chaOutro elemento recorrenté a caligrafia(sh o ) @rmadapor
ideogramase contendo poemas curtos ou ensinamefitogma arte originalmente
chinesa, mas posteriormente empregada no Japagdgm 2. Tais pinturas geralmente
retratam aspectos diveificados, comocenas ddBudismq da vida cotidianapaisagens
naturais, objetos corriqueiros, etcrefletindoos elementos estéticos e conceituas desta

tradicao.

8 Em Inglés: asymmetry, simplicity, austere sublimitylofiy dryness, naturalness, subtle profundity ou
profound subtlety, freedom from attachment, e tranquility.
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Imagem 2 Guardachuva e ameixa, de 3gta Zeshin.
Disponivel em: https://www.wikiart.org/en/shibatashin/ <Acesso em Novembro de 2018>
Tratase de uma arte comumente nao representaciodalhid um intento destimular
as paixfes através da primazia pieais de simetria e perfeicammo ocorre em

diversas escolado Ocidente. Herrigell93 p. 53) afirma que, na pintura europeia,

A(...) o odesomdogaadro.iO queieleé vé & sentido como se estivesse
diante dele, fora dele, além de seu olhar, desdobism@olangandee noespaco

até o horizonte. E como se o mero modo de olhar ja criasse a arte. Nesse tipo de
visdo, uma coisa é diferente de outra coisa essencialmente estranha, e, através
disso, surge a sua consciéncia o fato de que o observador ndo se situa no quadro, e
sim fora dele. Na pintura chinesa e japonesa, pelo contrario, o quadro nao é
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observado de fora para dentro. (...) Com isso, a perspectiva se torna supérflua, tanto

que desaparece, mas arséatambém a ordem entre observador e obseyVado

Umaarte de orientgfio Zen reflete suas concepcaestafisicas e consequentes praticas
psicoespirituais. A pintura, por exemplopmumenteapresentapaisagens naturais
caracteristicas de locais onde se situavam temiplokstas Ha um entendimento
particular da naturezao qual ndo se distingue entre ser humano e mundo natural. A
imperfeicdo, a austeridadesatileza e a simplicidade do mundo natural adquirem no
Zen Budismo statude estética passivel de suscitar estados contemplativos e espirituais.
E o que ocorre nabrade Se s s h 1, pinfodjgppdnés do perioddluromacht® e
influenciado pelo Zen Budismaujaobra se voltou em especial as paisagens pintadas
segundo o antigestilo sumté. Esse estilo foi importado da China e se tornou mais
difundido no Japd8, podendo ser aervado na obr@rimaverg em Paisagem das
Quatro EstacdesleS e s §nagem3).

“Ao se fal asre eam ofradneunh ae’nt re observador e observadoo,

Budista dendo dualidadeEste sera abordadeais adiante.

“8 Em comparacdo com a periodicidade Ocidental, este periodo oeproeimadamente entre336 e

1573, no Japéo

“Lee (1984, p. 18) observa que fa popularidade
acentuada do que emoutroé pae s a gtiadi¢ao MOssE) O .
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Imagem 3Primaverg emPaisagem das Quatro EstacédeS e s § By @
Disponivel em http://www.bridgestommeuseum.gr.jp/special/artists_words/index03_en.html
<acesso em Oubro de 2018>

O sumié é um estilo que se iniciou na China por volta do ano Il d.C. e estabeleceu
caracteristicas que se tornariaemonicasias artes plasticak Leste Asiaticpa saber,

a énfase nos espacos vaziug processo de criagao e sua efemdada imperfeicéo e
simplicidade enquanto elementos estéticos, dentre odtrage posterior produzida a
partir do encontro com a cultura ocidentanbém foi e continua sendo influenciada
pelosumi€, como se observam A Costa da Baia de Tadonagem 4, da sérielrinta

e seis vistas do Monte FujHatsushika Hokusgi uma série de gravuras feitas em
madeiradatadas do século XIKXsituaseno estiloukiyo-é.
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Imagem 4A Costa da Baia de Tagda séri€lrinta e seis vistas do Monte Fujie Hatsushika
Hokusai
Disponivel em: https://www.kissccO.com/clipart/thigix-views-of-mountfuji-fine-wind-clear
mor-xjv203/ <acesso em Novembro de 2018>

Da mesma forma quas artes plasticaavorecen 0os cenarios naturais, ou ainda a
imperfeicdo e simplicidade enumadas no mundo naturanguantofundamento
estétio, paraMatsunobu(2007, p. 14251426) tambéma musicatradicional japonesa
(h@ g a) keflete o entendimento da natureza enquanto entidadeivival g a émprega
instrumentos que se utilizam do ruido coml@mento idiomaticobem como da

meditacdo enquanto aspecto norteador

Nessecontextg a musica tradicional caracteristica especificamdoteZen Budismo
esta associadashakuhachiTratase de uma flautde bambicujaparte da extremidade
superior do tub é cortad obliqguamentede modo que corteé voltado para foraA
shakuhachicontemporanea possui cinco orificiesseutiliza de uma escala negativa,

insen e outra, positivayosen (imagem %
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Imagem 5Escalagoein. (HAARHUES, 2005, p.150

As shakuhachpodem variar em tamanho, possuindo normalmente algo entre 36 cm e
108 cm. Sua tessitura pode ser observadanmegem 6 Esta flauta é um dos
instrumentos mais representativos do Japdo, mesmo que originalnd@nteenha
surgido neste pais. cAlongo da historia destacase em especial quatro tipos de
shakuhachi: gagaku shakuhachihitoyogiri, a tempuky e ashakuhachi fukesendo

esta Ultima equivalente shakuhachutilizada atualmentg TUKITANI et al., 1994, p.
103113
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Imagem 6 Tessitua dashakuhachi(LEPENDORF, 1989, p. 249)

A shakuhachise originou a partir da seiffuke®, seu uscestava restrito aos monges
desta seita, conhecidos cokamus&TUKITANI et al, 1994, p. 111112) Para estes
monges 0 ato de tocashakuhachirefletia unma concepgcdo conhecida corsaizen
(meditar assopranglo na qual este instrumento ndo se configurava enquanto
instrumento musical como se compreendetradicdo da musica de concernmas sim
como uma ferramentdevocionalcom o propdsito do treinamento agpal (hoki).
Nege sentido, ato de produzir o som dadnakuhaché mais importante do que o som
em si.Posteriormente, shakuhachtambém foi utilizada no contexto da musica voltada

a apreciacdo e ndo unicamente as praticas espirituais.

Conforme afirmam Tukitani et al.(1994, p. 115116) o repertério dashakuhachié
dividido em duas categoriashonkyoku (pecas originalmente compostas para a
shakuhachpropriamente) gaikyoku(outros tipos de muasica,exemplo dgrupos que
executam pecas compostaggastrumentos com&oto e shamiseh As honkyoku

normalmente séo pecas pat@akuhachisolo. Existem, ainda, pe¢as executadas com

* Tratase de uma escola derivada do Zen Budismo japonés que existiu entre os séculos Xl e XIX. Os
seus monges eram conhecidos por acreditar na ideia da lluminagéo (sabiigho Rinza), e nao
progressiva, e eram piedntes dahakuhachi.
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pergunta (instrumento solo) e resposta (grupo), mas estas sdo excecoeNa sajjias

que surgem a partir de 1891 tambéompdem seus proprios arranjos pstrakuhachi

em estilohonkyoky mas para se diferenciar as pecas modernas das classicas (originais
da linhagem da seifeuke, as pecamaisantigas foram chamadas sleakuhachi koten
honkyokuOs aspectos estéticos quermeiam a pratica ddnakuhachserdo explorados

com maior profundidade no capitutés

Por mais queumamusicade influéncia Zerienha se consolidado enquanto tradigdo

longo do temppcomo se observa na tradicdo slaakuhachi,para o contexto da
presente dissertacdé preciso ter em consideracdo o significadotadeste para o
contexto contemporanedesse sentido,sacomposicdes d& @r u T a KeBi t s u
1996) figuram entre umagroducdo contemporanea influenciada pelas concepcgdes e
instrumentacado caracteristicas do Zen Budismo. Em sudolypae(1966), Takemitsu
compde pardiwa>® e shakuhachilnfluenciado pela producéo artisticaneelectualde

John Caggeestapeca representa um momento em Gakemitsuse volta para a tradigéo

de seu pais (Japdo), ap6s um periodo de maior producdo segundo uma estética

modernista da musiaxidental

Além disso, abra musical dd @r u T arkpeesenta wmguncdo entre a tradicéo

da musicaocidentl orquestralcom a musica tradicional japone§@ g &).kEm sua
pecaNovember Stepd 967), Takemitsu emprega a orquestraartir de sua influéncia

da musica de concerto descolamodernistgunto adois instrumentos tradicionais do
Japag utilizados anteriormente eBtlipse abiwae a proprisshakuhachi esta Ultima,
tipica do Zen Budismo.Nesta peca, Takemitsu coloca as duas tradicdes em uma
situacdo depropositaloposi@a a peca se consiste enteahancias de momentos em

tutti (orquestra) solo (biwa e shakuhachi
WenChung (1971, p. 221raducao nos3abserva:

ifAt ® ent «o, as tentativas mai s bem sucedi
e do Ocidente ou em escrever para instrumentosicasiatle acordo com o0s

principios ocidentais contemporaneos foram realizadas por dois compositores

asi 8ticos, TOru Takemitsu do Nowemben e Jos

Stepq1967) e outras obras, Takemitsu combinou os dois tipos de sonoridade com

°L A biwa é um cordofone japongassemelhae fisicamente a um alatde; este instrumento se utiliza de
escalas caracteristicas da musica tradicional, e também pode produzir microtons.
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um sucesso notaveho entantoa diferenca de atitude na producdo e controle de
tons entre a orquestoidental e os insumentos solo japoneses permanseedo
uma fissura no som (a menos que tal dicotomia seja aceita como um aspecto do

conceito composional empregado)*

Outro nome significativo no que tange a musica contemporanea influenciada pelo Zen
Budismo tratese de John Cage. Cage estudo Zen Budismo com D.T. Suzukb

Japao, e também compds com base no livro tradicional dh@téag John Cag é tido

com um dos maiores responsaveis pelo crescente interesteddeu T akae mi t s u
musica de seu proprio pais, num processo de influéncia reciproca. (HAARHUES, 2005,

p. 107)

A musicade John Cagse pautou abre preceitos da arfaponesamasnédoapresenta
necessariamente caracteristicas da mugiealicional (h@ g a) kem termos de
idiomaticidade propriamente mas simquanto aum modelo conceitual, enum
entendimento especifico da condi¢cdo criatita compositor se destacou por sua
contribuicdo a assimhamadandusica aleatdriaabordou a indeterminagcdo em musica,
bem como o uso dastrumentos ndo convencionaigomo em sua obralets (1977),
onde se requer que os musicos utilizem conchas maritimas contendoeiguaso de
instrumentos convencionade maneira ndo usual como emSonatas e Interlidios

(194648), onde Cage compde parpiano preparado

Em Imaginary Landscape no.(@951) dedicada ao compositor Morton Feldm@age
compde para dozaparelhos deradio. Esta foi considerada sua printai peca
inteiramente indeterminada, sendo associada ao conceito de musica alEaistésn
elementos notacionaisesta pecajue remetem a escrita tradicional, como o uso de
indicacbes de dinamicacontendo explicacdes quanto as duracbes, a escolha das
edacdes de radio, dindmicas elidas o que difere esta peca de fato € o modo como
foram estabelecidos tais parametros. Cage adotou preensao, na época, de que ele

enguanto compositateveria tornar seu controle da peca o menor possivel, de modo que

2 The most successful attempts so far eithemimbining Eastern and Western instruments or in writing

for Asian instruments according to contemporary Western principles are by two Asian composers, Toru
Takemitsu of Japan and Jose Maceda of the Philippines. In November Steps (1967) and other works
Takemitsu has blended the two types of sonorities with remarkable success; however the difference in
attitude in the production and control of tones between the Western orchestra and the Japanese solo
instruments remains a fissure in sound (unless such dioljoie accepted as an aspect of the
compositional concept employed).
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a egolha dos parametrosdeearbitraria.O Zen Budismo surge, em Cage, enquanto um
modelo que o permitiu op@e a escola serialista, gquampregava um método
composicionalno qual surgeum controle cada vez maior dos diversos parametros
musicaisEm John Cag pelo contrariohAuma renuncia ao controbeuma valorizacéo

do acaso e da aleatoriedaéen um sentido de entregie aceitacdo de quaisquer que
sejam os resultados sonores de impessoalidade por parte do compositor e do
performer,o que reflete seuestudos do Zen Budismo

Mas para de fato tomar as decisbes quanto ao que seria escrito e executado dentro de
uma concepcaoomposicional pautacha aleatoriedade, Cage {3 p. 5%#59) explica

gue na supracitadanaginary Landscape no. féram utilizachs operacdes baseadas no
oraculo chinés Ching Este método também foi aplicadm Music of Change§1951)

I imagem7. Embora ol Ching esteja mais proximo do Taoismo chinés do que do Zen
Budismojaponéspropriamente, a busca por isolar o compositor deobua em uma

postura desapegada tambsafieteos estudos de Cage do Zen Budismo
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Além disso, Cage se envolve também com praticas artigivasas a exemplo dsua
contribuicdo aosappeningsi um tipo de arte interdisciplinar envolvendo atuacgdes
cénicas, musicais etc., que ocorrem com a participagéo da audiéncia, valorizando o uso
da improvisacdoNeste mesmo sentiddMiklos (2010, p. 110) observa qugage
apresentou uma Sio®o redntesrl98Baedl858ste afirmou sobre o

evento:

fiEsta Conferéncia sobre o Nada foi escrita com a mesma estrutura gjtraiea

emprego nas minhas composi¢cdes musicais. Uma das diesibesirais foi a da

repeticdo, cerca de quatorze @gzde uma Unicapadginagmuue havi a o refr «
alguém cairnosono,debee dor mi r . 0 J ecordo levarRosg atéal , e u
cintura, gritou, e entdo disse, enquanto eu continaavef al ar , AJohn, eu e
mas nao posso aguentar mais um nainutd erfdo aaiu. Mais tarde, durante o

periodo de questionamentos, eu apresémiejpendentemente das perguntas feitas

seis respostas previamenpeeparadas. Esta atuacdo foi um reflexo de meu
engajamento no Zén(CAGE, 1973, p. ix, apud MIKLOS, 201p, 110)

Ja quanto as artes cénicapossivel observasemelhancasa obra de Lee (1984), que
desenvolveu em sua coreograifamoko Il um tipo de danca influenciada pelos
principios do Zengde modo queés movimentos passam a ser compreendidos enquanto
danca meditativaExiste nestaoreografia um intento de se alcancaatori através do
exerciciodaquele que danca. Com o desenvolviment¥idwko Il Lee (1984) visa ir
além do mero uso de uma estética do Bemlismo, defendendo, na realidade, a
disseninacdo dos ideais desta doutrina através de uma artepaplee ou nacse
referenciaaos aspectos tradicionais

Miklos (2010, 9193) cita asperformance¥ artisticas deTehching Hsiehcomo
exemplos de manifestacdo Zen Budista no contexto contemporaneountzm
performance, Hsieh se trancou em seu so6tdo, onde viveu exatamente um ano. Neste
periodo, ndo leu, escreveu, falou ou praticou qualquer forma de entretenimento;
diariamente, alguém levava a ele algum alimento e retirava o lixo. Outra performance
constiuiu-se em viver fora de qualquer tipo de ambiente fechado por um ano, néo

entrando em qualquer lugdrais performances de Hsieh revelam um tipo de imerséo

%3 Cabe apontar que o termperformanceaqui ndo se refere a performance como é compreendida em
musica; tratese do género artistico conhecido, em Inglés, cparformance arte que se esbelece
enquanto arte interdisciplinar influenciada péiappeningsla década de 1960.
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profunda simultdnea a um desvinculo pessoal com o ato, aproxireande uma
postura Zen Budistadsieh se propds determinados objetivos artisticos, e imergiu na
concretizacao destes de modo a se entregar e esquecer completamente de si mesmo.

Surge, entdo, um entendimento de desapego com relacédo ao @uglo artista pode

manifestar sua arte com piemde Miklos (2010, p. 97) cita como exemplo dessa
abordagem a perfor mance AdleedleaWdmansde 8999c or ean a
Nesta performance, a artista se posicionou, por cerca de 25 minutos, entre multides de
cidades de diversos paises, em cagitados, sem controlar qualquer reacdo das
pessoas. Com isso, a artista buscou se anular em meio a uma totalidade, perdendo sua
identidade, numa atitude de despersaagho que possui relacdo corms ideads

supracitadosle desapego e impessoalidade.

Anteriormente, foram expostos parametros que caracterizam uma arte tradicional Zen
Budista.Mas, onsiderando as manifestacdes artisticas aqui expostasyntexto da

arte contemporanegropriamente Miklos (2010, p. 88) observa trés aspectos
caracteristicode manifestacdeden Budista:

fil. O comportamento, a improvisagédo e 0 uso da corporalidade feormmenta

de arte, aqui denominado simplesmente Ad
neste caso a transposicao da arte para além de métodos usuais €mpeectipa

zen, a ANAdessacraliza-«0 das formaso cont i
2. A simplificacdo, despojamento e austeridade aqui relacionadosamnalismo

(como atitude estética e ndo como movimento de art@uteas propostas

correlatas;

3.0usade fAaus°nciasd (ou espa-0s vazios, ele

valorizacdo das ambigtidadesc] entre opostos como meio de criacdo artiética

Desse modo, o estudo dos principios do Zen Budashgoire um significado renovado

ao se pensams artes no contexto contemporaneb situado e noposguerra e,
posteriormente, na posmodernidade Os aspectos estritamente técnicos e/ou
idiomaticos desta tradicdo podem ser apreciados e Uteis para o artista atual, mas aqui se
visaa ponderacado sobreprépio fazer criativo que o pensamento do Zen proporciona

ao artista.

Neste sentidayiiklos (2010,p. 89) afirma que as no¢des estéticas mais basilares do Zen
Budismo sao atemporais, transcendendo os regionalismos. Estes conceitos buscam
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proporcionar um entelimento profundo da feitura artistidegvendoa juncdo de uma
experiéncia contemplativa com a manifestagdo criativa em si, sem necessariamente se

limitar aos padrdes estéticos de contextos especificos.

As concepcdes do ZdBudismosobre estética e artafluenciaram aspectos diversos
guanto as artes do Leste Asiaticee enfatizaaquiaarte japonesau por esta inspirada

Para 0 Zen, o artista deixa de existir enquanto produz sua arte, através de um gesto
caracterizado pela fluidez e concentracdo ps&juio qualndo ha raciocinio, nem
mesmo pensamento, de modo que o artista se torna sua proprisli&t€©$, 2010, p.

90-91) Consonante com as sistematizacfes expostas anteriormente, nas paginas
seguintes serd@bordados do ponto de vista conceitual e duas manifestacbes
estéticas, 0s seguintes conceitos: a estétida sabi, shunyatévacuidade ou vazio) e

nao dualidade.
A estéticawabi sabi
Lacerda (2012, p.-8) delimita a estéticavabi sabida seguinte forma:

AEm r esumo, Wabi.Sbipronwve fumal estéicafglue aealca o natural,
o imperfeito, 0 assimétrico e o desgastado, sem, entretanto, abandonar a busca por

uma indiscutzvel beleza, que reflita a tr.

Uma vez que a arte Zen reflete suas praticas espirituais, caamen,esta apresenta

também elementos da vida monastica propria dos modgeiper(2003, p. iX) explica

que a artewabi sabireflete os esforcos dos monges Zen para expressar sua pratica
espiritual, tendo em mente a impermanéncia de tudo que existe.abiteabié feita

sob oS princ?2pios da Asi mplicidade, humi |
melancolia, assim como a impermanéncia enquanto elemento defimidbr (imagem

8)

*¢) simplicity, humility, restraint, naturalness, |
impermanence.
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Imagem 8 Um local em Kyoto construido sob os preceitos da est@tibasabi.
Disponivel em: http://www.kyotoursjapan.com/blog/2016/9/26HAexyweriencevabi-sabiin-
kyoto <acesso em Outubro de 2018>

Os principioswabi sabi podem ser observados, por exemplo, na arte da pintura e
caligrafia. No periodoMuromachj adotouse uma stética favorecendo cenarios
naturais; sdo comuns paisagens de montanhas, florestas, rios, bambuzais, bem como o
uso da escrita de ideogramas, acentusmedos elementos rasticos, imperfeitos. Na

pintura e na caligrafia valorizase 0s espacos vazios.

A estéticawabi sabireflete 0o pensament@ponésem sua manifestacdo artistica e

associsse também ao Zen. H& uma busca contemplativa neste fazer artistico que néo

visa somente uma satisfacdo estética, mas também experiéncias meditativas. Esta nocao
esta assciada no Ocidente a recentemente popularizada nogadondiulness que, fAem
sua forma mais basica significa consciéncia presente momento a momento, a qual esta

di spon2vel a qual quer um, Il ndependent ement

segundo Hgneset al.(2013, p. 64, traducdo no3sa

*In its most basic form, it means momdatmoment presente awareness, which is available to
everyone, regardless of religious or spiritual orientation.
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O mindfulnesencontra semelhangas no tersaamadhj difundido nas diversas escolas
de Budismo como o exercicio da concentracdo correta (ou prenglal através de
uma intensa atencgdo psiquica, existe aragge meditiva da distingasujeitoobjeto
reforcada culturalmentea consciéncia do individuo deixa de ser uma conscié@ecia
algo, e passa a ser wstar conscientgue ndo demanda complemento, ndo ha objeto a

qual se direcionar, mas sim uma subjetdde(ou objetividadepeneralizada.

Outroexemplo de manifestacdo da estétiedi sabié a poesia, que ganha certo espaco
nas artes do Zen Budismo, em especial no Japédo, onde se desenvolvbakups
pequenos poemas contendo usualmente dezessets.sflima dohaiku, ha ainda uma
tradicdo japonesa de poenfagos por monges Zen Budistasscritos momentos antes
de sua morteTratase dos poemgssei, mais recentemente compilados por Hoffmann
(1986). No passado, essa pratica foi também exercideapuarrais. A poesia japonesa

normalmente associe a arte da caligrafimarcadaela estéticavabi sabi:

AA escrita japonesa, a gqual ® baseada no:c
kanjis carrega uma intensa forga emotiva por si s6. No entanto, camxa da

tinta preta pincelada em uma tela de seda, o impacto dos caracteres dinamicos se
combina com a riqgueza de significados que eles dapli e pode ser
impressionanteE uma sintese de poesia e arte gréafica que garante seu status como

uma das formas darte mais conceituadas no JapaalJUNIPER 2003, p. 75.

Traducdo nossa)

Assim, a caligrafia, tanto quanto a pintura, enfatiza a criacdo espontanea, que reforca a
naturalidade tanto da feitura quanto do resultado artistico. Hisani®g4 6. 32)

afirma que a estéticavabi sabideve ocorrer com naturalidade. Ao reforcar o carater
natural, ndo se deve entender que uma obra de arte se trata de um fenbmeno natural, e
também ndo possui relacdo com a intencionalidade; diz respeito, na realidade, a um
intento ciativo que ndo ambiciona nada que seja artificial, oodigepor parte do

artista, um processo de plena atencdo psiquszanddhi. Uma arte Zen ¢é

*iThe Japanese script, which is based on the Chines
force in its own right. However, with the floaf brushed black ink on a silk screen, the impact of the

dynamic characters combines with the wealth of meanings they imply can be breathtaking. It is a
synthesis of poetry and graphic art that ensures its status as one of the most esteemed art foans i Ja
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frequentemente irregular e assi m®trica, p C

assimetria ndo natural, temsada >’

Desse modo, a estéticwabi sabi esta diretamente ligada a preferéncia por
manifestacdes artisticas imperfeitas, rasticas, cruas, que reforcem a impermanéncia, o
carater passageiro das diversas configuracdes que as coisas podem adquise.dErata

uma nogao ge permeia parte da mentalidade especiajaponesaAssim:

i A b e lwalddevedear levada em consideracdo com o sentimento e a esséncia
de si mesmo(...) Ndo se pode descrever algo simplesmente como possuidor da
qualidade dowabi; em vez disso, ela inclui seu espirito como um todo. Embora
sejam termos estéticos distintagbi e sabisdo costumeiramente combinados para

se descrever amplamente um evento ou objeto que contém grande intensidade,
normalmente por trds de uma aparéncibd&ada ou crua. (...) O mais importante,

no entanto, ao se aplicarwabi sabisinteticamente, é crig®® uma cena que
apareng ndo ter sido arranjada por maos humanas. O ardmvie possuir falhas

que o faca parecer mais natural e aleadSfiPRUSINSK, 2012, p. 29)

Além do que ocorre com a poesia, a caligrafia e a pinturestéicawabi sabi
manifestase também na tradicional cerimonia japonesa ddi aivé japonésc h a d @,

que pode ser traduzido cormaminho do chdimagem 9. Tratasede uma ceriménia
tradicionaldo Japdo, cuja origem pode variar segundo autores, mas que se fortaleceu
durante o period®duromachj é uma atividade culturajue envolve uma preparacéo
cerimonial e, em seguida, a ingestdo do cha. Ocorre em aposentos especificos
destinados para tal finalidade, os quais refletem os ideais estéticos do Zen Budismo e do

Taoismopredominand@spectosvabi sabi.

f(é) nothing is more offensive than an unnatur al S

**The beauty ofvabimust be taken into account with the feeling
describe something as simply exhibiting the qualitywatbi; rather, itencapsulates its whole spirit.

Though two distinct aesthetic termsabi and sabi are often combined to describe richly an event or

object that contains strong power in its often faded or raw outward appearance. A dilapidated wooden

house, for example, witthe sun shining softly through reeds of bamboo that create shadows on the wall

would demonstratevabi sabi (¢é) Most i mpor t an wdbiysabisymtbhetically, ome, in app
must create a scene that appeassto have been arranged by human hafdde arrangement should

have flaws that make it appear more natural and random.
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Imagem 9 Casa tradicional de cha, em Kydtdapao.
Disponivel em: http://traditionalkyoto.com/cultureAseremonychado/<acesso em Outubro de
2018>

Segundo Okakura (2017, p.-52), cada cerimbnia constroi uma trama, uma espécie de
drama improvisado ao redor do cha, dos arranjos florais e dfaggs. Durante essa
cerimbnia, ndo se permite que nenhum gesto rompa com o0 senso de unidade que se
instaura no aposento da cerimdnia, de modo que todos 0s movimentos sejam executados
de forma simples, natural, imperfeita, havendo uma filosofia sutif@®de todos esses

aspectos.

No que diz respeito ao ideabbi sabie suamanifestacamas artesp objetivo do Zen
enquanto pratica ligada as artes esta relacionado ao entendimento de que nada possui
uma natureza permanente, de modo que as coisas Semgpeen aovazia Esta nocao

foi enfatizada pelo Taoismegndoempregado o termeu, que seria 0 caminho para a
plenitude. (OKANO, 2014, p. 151). Posteriormente, esta énfase encontra respaldo

tambémno Budismosendoconhecida comshunyata
Shunyata(vacuidade ou vazio)

lzutsu (2009, p. 138afirma
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fiNo samadh ndo h& nenhum pensamento em movimemdosuperficie da
consciénciaporque o intelecto discriminante deixou de funcionar por completo.

Mas a mente em tal est ado méndapa@vra® uma A
mas sim, a plenitude do Ser que se revela espontaneamente como uma consciéncia
iluminada que vem a ser designada como umn
ao que se pode responder: ife nenhum suj ei
ndo pale ser outro lugaguen«o a fivacui dadeod absolut a.
ressaltar que a fivacuidadeo aqui di scuti d:
ndo ha nada na consciéncia. E mais um estado metafisico de vacuidade que, sem

estar limitado a algumaoisa definida, seja subjetiva ou objetiva, € a plenitude

mesma d Ser o

A vacuidade entdo énais um modo de existéncido que umconstructo intelectual
propriamenteNa vacuidade, a partir de uma vigilancia intensa dos modos em que a
consciéncia individuaopera alterando e até mesmo deturmpdo objetos, a distingao
entre observador e observado € sublimddara o praticante, gartir de uma
observancialas paixdes e do apego enquanto causiukleha(sofrimento) é possivel
observar o fluxo de pensamenmscdes sem a eles readfr forma judicativasejam
agradaveis ou nadnstaurandese a no@o de impessoalidade anteriormente citada.
Onde nada é pessoal ndo ha sujeito nem objeto. Aqui o pensamento também € um né&o
pensay poisexiste etransita sendode fatoum pensamento, mas ado possuiintento
categorizantendo pensa efetivamenfa coexistncia danegacdo esua afirmacédo é
tipica do Zen Budismogue faz assertivagntencionalmentgaradoxaisdo ponto de

vista & uma ldgica aristotélicatradicional). O cognoscente deixa de existir e a
vacuidade, entdo, se apresenta enquanto realidade ontoldgica.

A vacuidade é postulad como experiéncianecessaria @ caminho do Zen,
caracterizando o préprio exercicio dazen.Em decorréncia deste aspecto, éspad

afirmar que n&o ha uma transcendéncia no Zen Budismo, ou, se houvse ttatama

** En la superficie de la conciencia no hay ningin pensamiento en movimiento, porque el intelecto
discriminante ha dejado de funcionar por completo. Pero la mente entalestadon 0 es una fAiment e
el sentido ordinario de la palabra; mas bien, es la plenitud del Ser que se revela espontdneamente como

una conciencia iluminada que aqu?2 vVvieneiadoggsei gnada ¢
cabe afadiretdayg. niibgtude soap hay ni sujeto ni obj et
fifivacui dado absolut a. Si bien es importante sefalar

psicolégico del hecho de que no haya nada en la conciencia. Es mas bien un etfidcande
vacuidad que, sin estar limitado a alguna cosa definida, sea subjetiva u objetiva, es la plenitud misma del
Ser.
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énfase no presente enquanto dimenséo temporal prevalecente, manifestcomuida

e cotidiana

Desse modeshunyata vacuidade ou vazid se constitui no fato dgue o caminho do

Zen nao conduz a nenhum tipo de transcendéNéia existe nenhum outro mundo para

se alcancar, ou outros niveis de realidade, pois ndo ha nenhum outro mundo. O mundo é
vazio de sentido, ndo é ocupado nem pelo homem, nem por Deus. OoZefene@e
nenhum tipo de fundamento firme a qual se possa reter ou aggifidAN, 2015, p.

24-25)

Nesse sentido, segundo Han (2015, p598 shunyatarepresenta um movimento de
expropriacdo, é vazia de sentido, onde nada se condensa em uma plestacgda das
demais,sendoremovidosos limites entre os entes. O vazio ndo constitui nenhum tipo

de principio originario ou causa primeira dos entes; ele ndo marca nenhude tipo
transcendéncia que se anteponte f or mas. Assi m, fstauralos r ma e
no mesmo nivel de sef° Ao remover os limites entre entes, pageafirmar que o

vazio Zen € uma abertura que permite uma compenetracao recffgocagdo queaada

se da ddormasparticulaes Em cada ente reflele o todo, e o todo habita erada

ente, nada se isola, de modo que o campo do vazio esta livre de uma coacédo de
identidade.

Para Hisamatsu (1974, p. 48, tradugéo nossa):

RO Vazio [ou aus?®’nci xonekiwdefser semdofma,mmas Zen n «
sim arealidadedo Eu que é sem foam Este EUFundamentalou sem forma, é o

que chamamos de Zen.

O Zen, portanto, ndo possui nadafidp a r t iEle g énaditida instancia, o ndo
particular, totalmente indiferenciado; o que, novamente, em seu verdadeiro sentido,
nunca se torna um objetaunca pode ser objétiado. Zen é @utoconsciéncia do
Vazio. A essaAutoconsciéncid ou EuFundamental o Zen chama de Budau

budeidadénatureza budical™

% Asi, la forma y el vacio estan instaurados en el mismo nivel de ser.
61 (...) Formlessnes in Zen is not thenceptof being formess, but rather theeality of the Self that is
formless. It is this True or Formless Self that we call Zen.
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JA4 quanto as artes vacuidade se expressa na possibilidade da sugestdo, no
minimalismo queao expor poucos elementos, pernate observadorcontemplar os
espagconquanto principio budistde modoquéé o v 8cuo est 8§ ali par a
entrar e preencheo compl et amente com sua emo-«0 est
61)

E possivel perceber manifestacdo do vazioa criagdados en s, @m simbolo comum

na arte da caligrafia embora ndo designe propriamente um ideograma. Refea®
desenho de circulos, tracados em uma Unica pincelada sobre uma tela e que comumente
s&o acompanhados de caligrafDen s &uma afirmagdo dsamadhida mente, que se
encontra inteiramente no momento presente durante a piagsia) como tocar uma

shakuhachigriar umen s (ithagem 10 é um exercicio espiritual.
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Imagem 10Exemplo deen s éiado pelo artista jap@sNakahara Nantenbgue viveu entre
1839e 1925
Disponivel em: https://www.wikiart.org/en/nakaharantenbo/ <Acesso em Novembro de
2018>

Shizuteru (1977, p. 16061) explica a respeito @eitroen s @ :

Zen, therefore, i s nothing 0 pparticular,cotallyamdifferentiated; i s , i n
what, again, in the true sensagver becomes an object never can be objectified. Zen is the Self
Awareness of Formlessness. It is this Selfareness or Selfi that Zen calls Buddha.
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AEl e aponta ngdaft anoi am®mdaeaned®em | ugar 06 como
radi cal . O texto que acompanha este c2rcu
esvanecem sem eixar Vves tifem issomem aquows so nos
nem religioso nem mundano, nem imanéncia nem transcendéncia, neéonnsuye

objeto, nem ser nem nada. Indica uma negac¢éo fundamental e total de todo tipo de
dualidade, embora ndo em beneficio de uma unidade. N&o é dois nem um. E um

nada absoluto®?

Do ponto de vista da vacuidade Z8adista, o espirito ndo se distinguergdurezaO

vazio é abertura plena, uma compenetrag&iproca de tudo que existe. Em cada ente

qgue existe ha um reflexo da totalidadeo todo habita em cada entenédcéo de vazio

no Zen reforgca que tudo o que existe se encontra em um jogo de intel@lepa,de

modo quecada particularidade nédo so reflete a totalidade, como também se configura
enguanto totalidade por si. Assim, falta ao Zen um centro dominador, pois a imagem do

mundo néo se dirige acima, nem gira em torno de um centro. O centrimndsidas as

partes. Este centro € amistoso, por ndo ser excludente, sendo um reflexo da totalidade,
infinita, sem | imites, de modo que A0 uniyv
ame i HAN 2015 p. 24)

Desse modo, amocdo de vacuidade no Zen agorpara ainterdependéncia dos
fenbmenos e dos entes. Ndo h4, sob a perspectiva do Zen, distingdo entre sujeitos e
objetos; tudo existe simultaneamente, e alcancar uma experiéncia deste tipo significa
nao discriminar, ou seja, ndo destacar nenhum tipéedeeato dos demais. No que diz
respeito a arte, isso implica a nocdo de dieehé distingdo duata entre o artista e sua

arte, através da qual se permite um tipo de relacdo especifica com a criatitidade.
no¢do de ndo dualidade é encontrada em divelsasinas, e € reforcada no Zen

Budismao.
N&o dualidade

Entendese aqui por dualidade, ou dualismo, a diferenciacéo entre sujeito e objeto,

qual se delimita que existe um mundo objetivo, externo e cognoscivel e, em oposicao,

21t points to absolute nothingness functioning #Ai
accompanying this empty circkeay s of it : Ahol vy, worl dl vy, both vani :
radical neither/nor: neither religious nor worldly, neither immanence nor transcendence, neither subject

nor object, neither being nor nothingness. It indicates a fundamental tahdegation of every sort of
duality, albeit not for the sake of a wunity. It is I
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uma dimensao interna, sulijet e cognoscente. Esta relacdo de oposicédo, para 0s

mestres do Zen Budismo, € reforcada socialmente desde a infancia. Tal constante
dilema ® um dos maiores enfoques do Zen, |
conjunto e a sua elaboracao filosofica depend desta relacdo sutil entre sujeito e

obj &BJaSU, 2009, p. 18)

Suzuki afirma(1949, p. 269. Tradugéo no¥sa

ifiDe acordo com a filosofia do Zen, n-s s
convencional de se pensar, a qual € sempre dualista. Nefihunmat er penet r a- « 0
permitida, ndo ocorre nenhuma unido entre opostos na nossa légica cotidiana. O

gue pertence a Deus nao é deste mundo, e o que € deste mundo é incompativel com

o divino. Preto ndo € branco, e branco nao é preto. (...) O Zen, no ed&niba

este esquema de pensamento e o substitui por um novo, no qual ndo existe légica,

nenhum arranjo dualista de id&&$

Para o Zen, a distin¢do entre sujeito e objeto € uma concepcéo aprendida e ilusoéria, que
deve seresconstruidgara que se possdingir um estado Zen da mente, havendo a
intencdo de superacdo deste dualismo. Em um estado ndo dual da mente, o universo
fenoménico se apresenta ao individuo como unidade. -3ea® um estado de
indiferenciacdo no qua faculdade discriminatoria daemte se encontra silenciada. No

Zen nao ha distincdo entre aquele @bserva eo quese observa, sendestauma

concepcao abordada também no Hinduidmeon como em outras escolas budistas

lzutsu (2009, p. 18) observa que a afirmacédo filoséfica maisabdsita pelo Zen
Budismo é que existe uma relacdo sutil entre 0 cognoscente (sujeito) e o conhecido
(objeto). Essa é uma relacdo extremamente delicada, que se encontra em constante
movimento, de maneira que 0 menor gesto por parte do sujeito produz alaracenno

objeto. Essa nocao é superada através da pratzazdn quepermite ao individuo uma
percepcao sutil sobre como suas intencdes e interpretacbes podem alterar e até mesmo

distorcero entendimento debjetos.

8 Ambas, la practica del zen en su conjunto y su elaboracion filoséfica, dependen de dicha relacién entre
sujeto y objeto.
% According to the philosophy of Zen, we are too much of a slave to the conventional way of thinking,

which is dualistic through and through. No Ointer pe
opposites in our everyday logic. What belongs twd@ not of this world, and what is of this world is
i ncompatible with the divine. Bl ack is not white, a

scheme of thought and substitutes a new one in which there exists no logic, no dualistic amaaofeme
ideas.
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Ao se ter em mente uma concepcao déalista, um artista que intencione pintar a
imagem de um bambu ndo terd como seu principal interesse representar sua aparéncia
exterior, mas sim de certo modo adentrar a realidade interior deste bambu. N&o se trata
de um estado sobrenatural oeente, ou rasmo transcendentad, em realidade, um
momento mundano, de simplicidade e intensa contemplagéo. Nao ha por parte do artista
um intento analitico, sistematizador ou dissecador, pois do ponto de vista psiquico o
bambu n&o é visto como um ety alheio, exdrno. H& um senso de unidade por parte

do individuocriador. O artista busca um estado meditativo no momento da feitura
art2zstica, c¢chegandolZUuaSUn2009rp. 1665p)Umgabrade b a mb u ¢
arte deixa de ser percebida como objeto, e se unsujgito, convertendse em
unidade. Com isso, se torna possivel um tipo especifico de postura criativa.

A nocdo de ndo dualidade se relaciona também a perda da nocdo de Eu, que é
caracteristica da mentalidade ocidental. TFsata de uma sublimacdo das
paricularidades, como personalidade e tracos pesswayalo individuo emerge em

uma unidade indiferenciada

AA °nfase Zen e Tao2sta em transcender a
natural de ndo dualismo no qual a realidade é vista como ela almaese
diferenciaprofundamentalo estado dualista em que osdeatais a experenciam.

No Zen,o uso de nossas palavras nos associa a uma falta de um entendiaisnto

profundo do mundo. O Zen, ao contrario, se concentra em trazer uma nova forma

de corsciénciaenquantdlashdeintuicbes, em vez de ser um processo gradual. Ao

invés de treinar a mente a pensar mais, a tarefa é pensar menos, perceber o mundo
diretamente, claramente, e sem nenhuma preconcepg¢éo. Para os praticantes do Zen

a diminuicdo do go, a perda da nossa no¢cao de um eu, e a desconstrucdo do
dualismo, permitem um estado mental onde se inicia a criatiifa(@OOPER

2013, p. 2. Tradugdo nossa)

% The Zen and Taoist emphasis on transcending duality and favoring a more natural state of nondualism

in which reality is viewed as it naturally is profoundly differentiates the dualistic state Westerners
experience reality in. In Zen it is puse of words that bind us to a lack of deeper understanding of the

world. Zen instead focuses on bringing about a new awareness as a flash of insight, rather than a gradual
process. Instead of training the mind to think more the task is to think |lgescibe the world directly,
clearly, and with no preconceptions (€é). For Zen pr
self, and unlearning of dualism permits a state where creativity can begin.
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A perda da nocao de um Ewnforme entendida pelo Zéudismq implica o estado

do Eu semdrma, no qualo individuo ndo se percebe distinto com relagdo aos diversos
entes do mundo; é este o sujeito criativo que se expressa durante o fazer artistico. Nao
importa quao habilidosamente algo seja pintado, mas sim quao Buesem formae

expresa. Isso significa que quando ocorre uma expressao Zen, ndo importa o que seja, é
o Eu sem formajue estd, verdadeiramente, se expressando. Isso significa, em ultima
an8lise, que fAaquilo que desenha ® aquil o
€ deforma alguma externo aquele que desenha. Através do que é desenhado aquele que
desenha se expressa enquanto sujeit@etm expressad® (HISAMATSU, 1974, p.

19) Neste estado psicolégicoa mente se encontra em seu maior grau de tensdo,
operando conintensdade e lucidezo que permitaim tipo especifico de trato criativo

por parte do artista, de modo que, neste estado,

fi . . . mlpiao I8 encontra tAo completamente absorto em seu ato de tocar, é téo
completamente uno com seu instrumento e a prépria migiea ja ndo é
consciente dos movimentos individuais de seus dedos, do instrumento que esta
tocando, nem do mero fato de estar tocando. (...) A tensdo estética de sua mente
recorre tdo intensamente em todo seu ser que ele proprio é a musica que esta
tocanao ®/ (IZUTSU, 2009, p. 25Traducéo nossa)

Para Okano2014,p. 156151), a nogo dendo dualidade, presertienbém endiversos
aspectos da culturdradicional japonesa,opdese a ontologia desenvolvida por
Aristételes, onde sdo admitidas somente as pibdaibes de ser ou ndo ser. A partir dos
principios deidentidade e de ndo contradicgoomitida uma terceira possibilidade,
conhecida como o terceiro excluiddlesta légica tradicional aristotélica, uma
proposicdo €, necessariamente, verdadeira ou. felsta ldgica desenvolvese,
posteriormenteao que se conhece atualmente cddgica proposicional (oudgica
matematica)e proporciorou embasamento para campos de pesquisa como a teoria dos
conjuntos, ciéncia da computacédo, e inteligéncia artificial.ival&ncia (verdade ou

falsidade) da légica aristotélica permaneceu como um dos fundardestadégica® e

®Cé) that whi ch p a ntedttlsat whish istphirted is wmé waf extersal tp the one

who paints. Through what is painted, that which paints expresses itself as-#ngsetfsing subject.

%" El musico queda tan completamente absorto en su acto de tocar, es tan completamentelsmpa

y la propia musica, que ya no es consciente de los movimientos individuales de sus dedos, del
instrumento que est8 tocando, ni del mer o hecho de
recorre tan intensamente todo su ser que él més® musica que esta tocando.

% No entantomesmo no Ocidentka tambénas ditaddgicas nédo classicasstaspodem se utilizar de

outras formas de valoragadando diferentes tratamentos a inconsisténcia e a contracligo ocorre na
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esta enraizada na cultura ocidental de forma geoaém esta nocao € superada no Zen
Budisma A partir de tal delimitacdo, Okar{@014, p. 150) frma que a ndo dualidade
aqui apontada aproxirree de uma noc¢ao estétjgponesaonhecida comMa.

A estéticaMar epr esent a fuma bel eza na vacuidade o
pode ser transmitido por um o (PRUSINSKI, t ang?2 ve
2012, p. 29) Esta mssui semelhancas diretas com a vacuidésleunyata do Zen

Budismo, sua énfase nsiléncio, no vazio enquanto estétic®ndo uma nocdo que

permeia a cultura e a religiosidade do Jaji#ste conceito € permeaddo ponto €

vista ocidentalpor uma busca de superacdo da ndo dualidade caracteristica da logica
aristotélica o que é manifesto numa énfase nos espacos e tempos nao preenahidos
possibilitam a sugestdo enquanto dimengévalecente dapreciacdcestéticae da

feitura artistica predominando o siléncio ghunyata Neste sentido, Okan@@14, p.

151) observa:

RO qgque ocor r e MaRexigeujestanestd, codheager odal espaco do

terceiro excluido, do contraditério e simultaneo, habitado pelo que é

Afsi meamamt e um e outroo ou Ainem um, nern
possibilidade, potencialidade e ambivaléncia presentdacaria uma estética

peculiar que implica a valorizacdo, por exemplo, do espac¢o branco ndo desenhado

no papel, do tempo de ndo acdo de danaca, do siléncio do tempo musical, bem

como dos espacos que se situam na intermediacao do interno e externo, do publico

e do privado, do divino e do profano ou dos tempos que habitam o passado e o

present e, a vida e a morteo.

Na musica de concerto eurageé possivel encontrar paralelos entre 0 que ocorre na
estéticaMa e a obra de Claude Debussyua obra € caracterizada por u@émdase no

imaginario, nas experiéncias oniricas e incei@asmodo que&i Debussy dei xa p
uma d¥%vi da s o bGREFITHS, 2@l a.l8) edbeodeendorn{as ambiguas,

ao menogjuando comparadas as estruturas tradicionais. Por isso, a obra de Debussy é
marcada por uma sugestibilidade que, embora néo seja silenciosa, af@®xdmaue

ocorre na estéticela. No caso de Dalssy, este aspecto também se intensifica quando
pensado sob a perspectiva de sua aproximacdo com a literagumaesgpecial, com a

poesia de Stéphane Mallagmaspecto que sera abordado no capitulo seguinte.

I6gica paraconsitentedesenvolvida pelo brasileiro Newton da Codlaste sentido, € possivel afirmar
gue a légica enquanto disciplina independente também encontrou maneiras de permitir a contradigdo.
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3.HIATOS
3.1 O desenvolvimento déliatos

Inicialmente para seconcretizar de fato elaboracaale Hiatosé necessario investigar
quais aspectos serdo utilizados nestaprovisaCAoEm um primeiro momento, sera
observadade que modo os principios Zen Budistaspostos e discutidos no capitulo
anteior, se manifestam na musi@ fim de se delimitar uma estética musical Zen
Budista Nesse sentido, serd@nfatizados trés topicos a que nos referimos
anteriormente, mas que agora sdo aprofundadaso dashakuhachiapecaNovember
StepT @r u T ak e mi manieytacio mecoraeaitds @ery e 0 pensamento de
John Cage (1973) ermmua producdo artistica e eseu livro Silence Além disso,

eventualmente serdo citadas outras produgdasem caratebreve alustrativo.

Por mais que hajaerto direcionamentem Hiatos quanto a elementos musicaigim

de utilizar do Zen Budismenquanto identidade estéticabe ressaltar que a principal
plataforma deHiatos € a improvisagdoA comprovisacdosera dividida em dois
movimentos Em seu primed movimento ha sete momentos, ou fragmentos, de modo
gue os seis primeiros destes séo intercalados com momentos de Livre Improvisacdo. Ja
0 segundo movimento trase exclusivamente de uma improvisacao, tendo por base um
tipo de poemgaponésconhecido com jisei. Este aspecto serd abordado neste capitulo

ao se investigar de que maneira a palavra pode funcionar enquanto estratégia criativa na

feitura de uma improvisacéao.

Por outro ladoHiatos pode sercaracterizada com base em sua duplicidéelentsica
compostae improvisacdoNeste sentido, sera brevemente explanado de que modo se
pretende associar a composi¢do musical a Livre Improvisacdo propriamente. Para isto,

temsepor base determinados recurso® ocorren na obra de Barrett (2014)
A estéticaMa: silénciosugestivo

A valorizacdo daestética Maenquanto énfase nsiléncio e nos espac¢e vazioseé
elemento essenciala arte japonesde influéncia budistao que foraobservado no
contextotradicional e contemporanem longo do capituldois. Ambos osaspectos se

relacionam diretamente a vacuidade ou vagimifyata do Budismo
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Em Takemitsu, o vazio diz respeitis tensdes entre tempo e espagailéncio que
precede um evento é de igual importancia ao evento em si, de modo que ambos na
podem ser sgarados. (HAARHUES, 2005, p. 114) O compositor observa
(TAKEMITSU, p. 8485 apudHAARHUES, 2005, p. 118) erNotas sobre November
Steps

AiNa m¥Wsica japonesa, por exempl o, pequena
completas em si mesmas. Esses diferentestes sonoros se relacionam através

de siléncios que buscam criar uma harmonia de eventos. Tais pausas séo deixadas

ao critério doperformer.Nesse sentido, existe uma mudanc¢a dindmica nos sons

conforme eles renascem constantemente em novas relagbeso Amgyiel do
performerndo € prodair som massim ouvi-lo, buscar constantemente um novo

som no ¥il°ncioo.

Esta concepcao estética pode ser observagaatiaa dashakuhachique é permeada

pela nocdo deichionjobutsu: tratase de alcancar a Illuminacaatravés do
aperfeicoamento de uma Unica naaue se assemelha a nocédo Zen Budistaeditar
assoprandosuizen (MATSUNOBU, 2007, p. 1428A énfase em notas individuais
reflete uma postura minimalista do ponto de vista estético, mas também ocorre como
uma pratica espirituaBuscase, ao se utilizar shakuhachipyma atitude meditativale

tal modo queproduzir notas com auséncia de uma cultivacdo espiritual é desprezado
como um exercicio técnico sem significalid na musica deshakuhachuma énfasem
sombreamento sutil em sons individuais. (HAARHUES, 2005, p. Ad8)m, o ato de

tocarshakuhachadquire o mesmo significado que sersarenezazeri meditacao

A partir desta concepgdo, o siléncio exerce papel significativo no exercicio da
shakuhachhdosomentedo ponto de vista conceitual, mas tamkaEndefinirna pratica
destauma dimensaaninimalista associada & estétidda.”® A estéticaMa na arte
orientada pelo Zen Budismo consist no uso de poucos elementos, na énfase nos

espacos, no entendime do siléncio e do vaziambémenquanto aspectos conceituais.

% In Japanese music, for example, short fragmented connections osanendomplete in themselves.

Those different sound events are related by silences that aim at creating a harmony of events. Those
pauses are left to the performers discretion. In this way there is a dynamic change in the sounds as they
are constantly relvo in new relationships. Here the role of the performer is not to produce sound but to
listen to it, to strive constantly to discover new sound in silence.

Ressaltsse queaquiesta no¢do minimalistado se associa ao minimalismo como movimento artistico
ocidental, representado por figuras como Philip Glass, Steve Reich, Terry Riley e La Monte Young
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Esta estéticassemelh&e ao minimalismo enquanto uso de poucos elementos, o que
encontra respaldo em diversos tipos de arte influenciados pelo Zen Budismo, como
observa Miklos (2010, p. 88)

Consonanteam as delimitacdes do capitulo dasestéticaMa do Zen assemelkse a
nocdo desugestacencontrada na literatujaponesgpor Keene YIGLIELMO, 1969);
ao conceito Zen de vacuidad#d@nyaty, como observado por Han (2015, p-58; e a
simplicidadeenquantauso de poucos elementos, ut@acteristica elartes Zercomo
os haikus, a caligrafia, a cerimbnia do chd e a pintu(¥IGLIEMO, 1969;
HISAMATSU, 1974, p. 28).

Para se verificar concretamente de que maneirastéticaMa se manifestana
shakuhachtradicional seria necessatianscrever auditivamentais pecaghonkyoki).
Porém a shakuhachitradicional se volta auma musica quaitiliza determinadas
técnicas que ndo encontram equivalém@a praticas e nos sistemas notacionais da
musica de concertdNo contexto contemporanedakemitsudesenvolveuma notacao
grafica propria para shakuhachem suas obraBclipsee November Stepsependorf
(1989) sugere outra notacao para o instrumeettdo em menteperacionalizar sua
pratica paa seuuso emum repertorio contemporanee lwamoto (2009) aborda os
possiveis usos dahakuhachina musica contemporanea. No entanto, permanece a
dificuldade quanto a traducdo no que diz respeito ao reperépecificamente

tradicional dashakuhachi.

Ha a possibilidade também de secorrera propria notacdoespecificadas pecas
tradicionais Konkyok). No entanto, esta € especialmente inacessivel ao pesquisador
ocidental por dois motivos: primeir@or se baseano alfabeto japonégatakana,
requerenddongo estudo do idioma japonés, segundo Haarhues (2005, pi 188)
notacdo tradicional dahakuhachipode ser observada na imagem 10 segundo
motivo diz respeito @sutileza do repertorip quesaoensinadano Japamraimentede
mestre para discipuldVeste sentido, Tukitani et a]1994, p. 117, traducdo nossa)

afirmam:

fiOs katakana utilizadcs sdochamadse de simbolos de notacéo e estes indicam a
combinacédo de abertura e fechamento dos cinco orificios para os dedos, em outras
palavras, as posi¢céessidedos. Em torno dos simbolos de notacdo estéo as linhas

escritas, pontos e outros simbolos que indicam ajustes finos no tom, na duragéo e
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na dindmica. As regras pageates variam consideravelmente eadary( [escola
ou grupo]e entre diferentes trandmiies; mesmo pessoas que dominam numerosas

pecas consideram dificil ler corretamente uma notacdo que ndo seja escrita pela

pessoa que as ensinou diretamente, ou por um membro de seuryf@ptio

Imagem 11 Notacao tradicional parashakuhachiem TUKITANI et al. (1994, p. 117)

Por estarazes utiliza-se aqui de trecho dapresentacdo graficke uma gravacéo do
honkyokuconhecido comd@amuke(Ofertério), interpretado por Katsuya Yokoyatha
que pertence aepertorio tradicional dahakuhachiNo trecho apontado na imagem 12
€ possivel observar frases seguidas de frequentes momentos de, fil&t@adoo uso

de poucos elementos pratica dahakuhachiOs siléncios, breves pausas ou respiros,
sdo indicados na imagem através de circulos vermeifigsaspectos ndo se tratam

unicamente de momentos para a respiracdo do executante, sendo em realidade uma

"I Thekatakanaused are called the notation symbols and indicate the combination of opening and closing
of the five finger holes, in other words, the finggripositions. Surrounding the notation symbols are

written lines, points, and other symbols indicating such things as fine adjustments in pitch, duration, and
dynamics. The rules for these vary considerably with egthnd between different transcribeesen

persons who have mastered numerous pieces find it difficult to read correctly notation which is not
written by the person who directly taught them, or a member of theirgwn

2 Instrumentista consagrado e uma das principais referéncias no sécufm Xjie diz respeito a
shakuhachjaponesa, sendo o primeiro a executar a pegember Stepd @r u T a kAwaimehts, u ) .
Kaoru Kakizakai € um dos principais discipulos e sucessores da musica de Yokoyama.
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caracteristica estética deste tipo de repertério. Em determinadas partes do trecho
indicado na imagem 12, é possivel imaginar gqu@remmomentos e que Yokoyama
respira para a proxima frase, por serem pausas cpdssyindo cada uma cerca de 1
segundo de duracdopmo se observa em P2, P3 e P4.0s momentos P1 e P5 sédo
pausas mais longas e provavelmente intencioAaios os tipos de pausa podeer
observados ao longo de toda peca. NaasdsituacOes este aspecto € considerado
idiomatico tendo em vista o repertorio tradicional steakuhachi.Nesse sentido,
Haarhues (2005, p. 145) observa que a praticshdkuhaché permeada em um nivel
estétco pelo uso de tensdes entre espaco ededgforma queo vazio e o siléncio

ganham um sentido especifico na supracitada nogéo estética

| |
0-3 5 o 15 20 5 ') 35 % 45 Y 55 100

Imagem 12Primeiro minuto da pe¢Bamuke conformeexecutada por Katsuya Yokoyama

No contexto contemporaneonacaode una estéticaMa também pode ser observada
na obra musical d& @ rTakemitsu. Haarhues (2005, p. 114) observa que Takemitsu
compartilha de um entendimento do siléncio cagoele empregado pbebussy, mas
gue no compositor japonés ha mais umacapfo da estétidda do que uma influéncia
ocidenta] embora améis coexistamEm suapecaNovember Stepg, possivel observar
est influéncia diretmente a exemplo do que ocorre neadenzacomposta para
shakuhachi biwa. O texto referente aadenzgparaa shakuhachpode ser observad

na imagem 3. Haarhues (2005, p. 18154) observa:

ANa cadenza, por n«o estar restrito pel a
Takemitsu utiliza do sistema notacional grafico e wfea tablatura que ele
desenvolveunicialmente em sua obr&clipe. (...) a notagdo parahakuhachié

organizada em sete gestos. As instru¢des na partitura indicam que estes podem ser
executados em qualquer ordem. Persée entdo, aoperformer um grau

significativo de liberdade em suarfismance e a mauasica resultante tem o
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potencial de variar significativamente de uma performance a. dtgta uso da
notacdo gréafica e de uma forma movel na cadenza pode ser considerado resultado
da influéncia de Cage, mas também ¢é consistente com @&sapriadicionais
japonesas. Com apenas uma quantidade minima de notacdo p#doa,Jisaruta e
Yokoyama [instrumentistas para quem a peca foi originalmente concebida, sendo
musicos respectivamente, dbiwa e shakuhachi puderam criar uma masica
enraizala profundamente na percepcao japonesa de tempo e nos conceitos estéticos

demaesawarf®o

O sistema notacionglara shakuhachidesenvolvido poiTakemitsu consiste em duas
linhas paralelas. Uma linha superior indica informacédo de alturas, recorreiveéosasl
simbolos de dindmica. Mas nenhuma altura exata é indicada duraaterza de

modo que a escolha das notas recorrgpe@d®ormer.Uma linha inferior se refere a
parametros como timbres, articulacdes e vibratos. A maioria das técnicas empregadas
nestacadenza encontrada no repertorio tradicional pstrakuhachiHa tambémo uso

de outras técnicas, baseadas amplamente no estudo de Takemitssich de concerto
ocidental, de modo quais elementos sdxplanads no inicio @ texta (HAARHUES,

2005, p. 156)

3 Na musica japonesa, 0 conceito sawari estarelacionadoa como o timbre de determinados
instrumentos pode ser modificado ao longo de uma execucao, valorizando sons quéugodio que é
tradicionalmente esperado.

™ In the cadenza, because he is not constrained by the coordination of his sathiste orchestra,
Takemitsu uses the graphic and tablature notational systems that he first develdpdipder( € ) t he
shakuhachinotationis organized into seven gestures. Instructions in the score indicate that these may be
played in any order. Theerformers therefore, are allowed a significant degree of freedom in their
interpretation, and the resulting music has the potential for varying greatly from performance to
performance. This use of graphic notation and mobile form in the cadenza cansiifer to be the

result of influence by Cage, but is also consistent with traditional Japanese performance practices. With
only a minimal amount of notation guiding them, Tsuruta and Yokoyama in their performances were able
to create music rooted deeply the Japanese perception of time and the aesthetic conceptsawid
sawari o
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Ja m pensamento de Cage, o siléncio também reflete seu envolvimentaa com
espiritualidade asiética, em especial corden Budismo, maadquire um significado
especificee distinto com relgdo ao que se observa nas artes tradicionais

n(eé) nessa nova m¥Wsica [ mWsica experi men
agueles que est@scritose 0s que ndo estdo. Os que ndo estao escritos aparecem
na musica escrita como siléncios, abrindo as portaslUdéca aos sons que estdo

no ambiente. (...) Ndo existe algo como um espaco vazio ou um tempo vazio.
Sempre ha algo para se ver, algo para se ouvir. Na verdade, por mais que tentemos
fazer siléncio, ndo conseguimos. E desejavel, para determinados psomasito
engenharia, ter uma situagdo o mais silenciosa possivel. Existe unmssaia
chamada cémara anecoica, suas seis paredes sao feitas de um material especial,
uma sala sem ecos. Eu entrei em uma na Universidade de Harvard véarios anos atras
e ouvi doissons, um agudo e outro, baixo. Quando os descrevi ao engenheiro
responsavel, ele me informou que o som agudo era meu sistema nervoso operando,
e 0 som grave, meu sangue circulando. Até eu morrer haverd sons. E eles
continuar «o apP(CAGEMI73 p.8 mort eo.

Nesse sentido, na obra de John Cage émaid € enfatizado, mas isso ocosab a
perspectiva delefenderuma reducdoou mesmo auséncieonceitualde controle por
parte do compositor e dos intérpretesna postura de ndo intencionalida@esiéncio

em Cage é uma forma dwostrara existéncia de uma paisagem sonora sempre presente,
observada tanto no mundo natural quanto no meio uylagomtand@ impossibilidade

de um siléncio realmenteabsoluto a exemploda experiénciade Cagena camara
aneoica A influéncia do Zen Budismo aqui, além de defender o siléncio enquanto
dimenséo estética, € apontar em direcdo a indetermipagdiocapacidade de controlar

a totalidade ds sons ouvidos e produzidoA. indeterminacdo e a aleatoriedade
demandam pomparte dos que produzem e dos que ouvem mdasica uma postura

despegada na qu#hntoos resultados sonoros agradaveis quanto os menos apreciados

“(é) in this new music nothing takes place but soul
Those that are not notated appear in the written music as silencesgtpe doors of the music to the
sounds that happen to be in the environment. (é) Th

time. There is always something 4ee, something to hear. In fact, try as we may to make a silence, we
cannot. For ceain engineering purposes, it is desirable to have as silent a situation as possible. Such a
room is called an anechoic chamber, its six walls made of special material, a room without echoes. |
entered one at Harvard University several years ago and treassbunds, one high and one low. When |
described them to the engineer in charge, he informed me that the high one was my nervous system in
operation, the low one my blood in circulation. Until | die there will be sounds. And they will continue
following my death.
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sdo aceitos incondicionalmenteefletindo uma n&o intencionalidade desapegada
caracteristica do Zen Budismobaseada nos conceitos de impessoalidade e
impermanéncia abordados ao longo do capitula dois

Em Cage, esse ideal encontra seu apice com a peca idodi&(39%2) Tratasede

uma peca de trés movimentos na queperformersndo executam nenhuma naia

gesto propriamentmusical ambos operformerse a plateia se voltam a contemplacdo

dos sons do ambientd 6 3 Bde ser entendida ndo unicamente enquamtapeca

musica) considerada ent&mntroversa, mas também como um tipchdppening um

génerode ate perfornaticaque envolve a interacdo com a plat®da@ssecaso,4 6 3 3 0

nao trata tanto do siléncio em si, ns&® de convidarosouvintes a observa ponderar

a respeito de sua relacdo camdiversas paisagens sonoras existenueestasempre

presates Na visdo de Cage, o compositor ndo deveria impor sua vontade no ato de uma
cria-«o pessoal, Amas deveria permitir que
mesmos, e o0 ouvinte deveria aprdci@ s por suas pr-prias carac
(HAARHUES, 2005, p. 116Com isso, € possivel afirmar que Cage ampliou os limites
damdusica e darte, conferindo a estambémum carater cotidianodo limitado aos

espacos artisticos.
Sawari: o ruido belo

Na culturajaponesale influéncia budista e xinistaexiste uma valorizacdo conceitual e
estética de aspectos associados ao mundo natural enquanto ambiente sagr aea

gue esteaponta a transitoriedade da existéncia, a simplicidade, a imperfeicdo e a
rusticidade enquanto manifestac@o presentee inspiracdo espiritua] o que é
artisticamentemanifesto nas supracitadas estétioeabi sabi e ma Ambas sao
profundamente atreladas ao Zen Budismembora n&o unicamente a este
(PRUSINSKI, 2012)Além disso,a partir destas concepcdem Zen Budismo, ba

como em outras escolas budistas e no Xintoismgcase uma convivéncia harmoniosa

com a natureza, onde os seres humanos e o mundo natural sdo considerados como iguais
ontologicamente. (HAARHUES, 2005, p. 1236)

Em decorréncia de umeligiosidadeque enxerga na natureza e suas manifestacdes
(sons, paisagens, corefytes implicacbes espirituais, B g a knusica tradicional

japonesapossui uma relacao significatic@m a producao de ruidogue se remetem
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aos sons encontrados no mundo natu@auso de ruidos € compreendido como um
processo de meditacdo, através do qual se manifesta mais umagudtitaal do que
um som musical propriamente, sendo o processo de feitura mais enfatizado do que o

resultado sonoro em $latsunobu 2007,p. 14291430) observa:

ANo Oci de nade sistema da dfinagdietigual temperamento ao longo

do século XVI causou, em geral, o desejo de desenvolver instrumentos musicais
que produzissem sons suaves € harmoniosos (ue eTesso projeém
adequadamente em salas de concerto. Com o auxilio dos avancgos tecnolégicos, 0s
instrumentos musicais ocidentais foram deskfdtos para se alcancar uma
perfeicdo funcional. Tal perfeicAo ndo € sempre o caso, no entanto, com 0s
instrumentos [tradicionais] japoneses, muitos dos quais parecem ter sido
desenvolvidos para produzons mais rustico® alguns sdo até mesmo adaptados

para produzir ruido puro. (...) a aceitagdo intencional do ruido em favor de uma

s

imperfeicdo intencional € resultado da inclinacdo japonesa em direcdo a

nat urfezao.

Além disso, a estética do ruido n@ g a éncontra respaldo na nocaofileidob e |, 0 0
conhecié como sawari. Em japonés, o termeawaris i gni fi ca #fAtocar o e
indicando quesawarié oiapar at o de (MATSUNOBUL 2907,upl 1e30)
Originalmente empregado no contextolilaa, referese a um som estridentele foge

do que é normalmente esperadonocédo desawari também se aplica a instrumentos

como anokane a prépriashakuhachi,através de cujas praticae intenciona uma

ressonancia delicada de uma Unica altura, suas temsoeshreamentos dindmicos.

Nesse sentido, a pratica @ghakuhachitambém admite o uso de ruidos, os quais
caracterizam o proprio idiomatismo deste instrumento. Ao sugerir uma notacao
ocidentalizada a fim de operacionalizar o uso slakuhachi no repertéio
contemporaneo, Lependorf (1989) aponta determinadas técnicas que pedem s

manifestar na forma de ruidd@3itam-se aquis técnicasnuraiki, yuri e nami.

® In the West, the advent of the tuning system for equal temperament during the seventeenth century
generally brought about an urge to develop musical instruments that can produce smooth and harmonious
sounds which resonate and project adequaitelgoncert halls. With the support of technological
advances, Western musical instruments were developed to achieve functional perfection. Such perfection

is not always the case, however, with Japanese instruments, many of which seem to hdesipeed

to produce rather wunfactitious sounds, and some of
intentional acceptance of noise in favor of functional imperfection is a result of the Japanese inclination
toward nature.
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Lependorf (1989, p. 23836) observa quenuraiki € uma forma de articulacdo
manifesta através dem sopro explosivo, normalmente tido como um efeito especial.
Assemelhase a um forte acento, ou aforzandoocidenta)] mas adquire significado
distinto ao se inserir especificamente no contextshdgkuhachi se remetendo a um

tipo de ruido proprio da ddicdo deste instrumento. E uma técnica frequentemente
empregada na oitava mais grave, sendo precedida de uma altura sustentada no registro
superior. A notacdo sugerida por Lependorf para esta téestqaula o uso de um
losango acima da nota a ser exadat commuraiki, 0 que pode ser observada

imagem 14
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Imagem %: sugestéo de notacao para a técmosaiki. LEPENDORF, 1989, p. 236)

Outra técnica neste sentido tra@adeyuri, na qualé produzido unvibratoi agr essi vo e
al go 1 mpr ov ENDORF, 1989 m 230)YuE nde a comecar de forma

erratica e rapida, tornange mais lento em umibrato controlado. Na notacao sugerida

por Lependorf, a altura mais grave, ou a mais aguda a depender doytipogle sera

utilizado, pode ser indicadpor uma pequena nota entre parénteses: algo semelhante a
notacao tradicional dieinadg mas com a adicao de um recurso grafico que representa a
oscilacdo de #&lra, como se observa na imagem. Neste exemplo, os numeros
posicionados acima das notaserehise ao numero dos orificios a serem cerrados, 0s

quais séo contados em sequéncia a partir do furo do bocal.
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Imagem 15sugestédo de notacdo contemporanea para a t§cmicd EPENDORF, 1989, p. 239)
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Ja a técnicaamiconsistese em rapidos mawentos de cabeca, para cima e para baixo,

em um padrdo sonoro que se assemelha graficamente ao desenho de uma onda, como
observa Lependorf (1989, p. 242). Esse movimento ocorre, em um primeiro momento,
de forma rapida, moveneke em direcdo a um progressisiléncio ou a uma altura
sustentada em uma dinamica silenciosa. A notacdo sugerida pordadpende ser
observada na imagen®.INo uso da técnicaami, &€ possivel observar o emprego da

nocao desawari.
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Imagem 16sugestdo de notacdo contemporanea @aécnicaami.(LEPENDORF, 1989, p. 242)

Haarhues (2005, p. 128) observa que o conceiteaseari ilustra comoa cultura
tradicional do Japéo enxergatimbre musicalpu seja,enquanto fendmeno dinamico
manifesto e caracterizadoatravés de sua tempéidade Essa visdo contrasta a
concepcao ocidentala qualo timbre é visto como uma caracteristica esserngta e
estatica dos instrumentos musicais. O cultivo desta atitude com relagdo ao timbre é uma
das principais caracteristicas da musica tradadigaponesgh@ g a),kbem como da

musica contemporanea de concerto japoresag ocorre a obra dd @ rTakemitsu.

Em November Stepd,akemitsu comp8e de modo a permear a peca com momentos de
sawari,havendo acorréncia de lidos,0 quepode ser observado em espedialante a
cadenzacitada anteriormente nemagem 13. Mas, para Haarhues (2005, p. 167),
Takemitsu também emprega a nocado sdevari nos instrumentogcidentais. Nos
compassos 223 ocorrem determinados gestos, harpa e apercussao, que antecipam

a entrad dabiwa. Esses efeitos incluem, na harpa, ataques as cordas utilizando a palma
da mao, puxar as cordas com as unhas, e executaglissandoem uma corda
utilizando uma moeda, o que pode ser observadmagem ¥. Por isso, ao se traduzir

0 termosawari para 0 contexto contemporaneo, a nog¢do de ruido vem atrelada ao

conceitoocidentaldetécnica estendida
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De modo resumido, técnica estendg#arefere a técnicas nao tradicionais atraves das
quais é possivel explorar sonoridades distideapielas consatadascaracteristicados
instrumentos musicaiempregadas em determinados contextos idiongaticeécnica
estendida, assim, é uma busca pela expansdo do repertériossibilidades dos
instrumentose passa caracterizaaté mesmale modo idiomaticda técnica estendida
enquanto elemento caracteristico de uma estéiobja de determinados compositores,
a exemplo do proprio Takemitsu.
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Imagem 17 Técnicas estendidas nos compasseadaobraNovember StepsdeT @r u

Takemitsu.

J& no contexto contgroraneo ocidental, Helmut Lachenmann é um compositor que se
destaca pelo emprego frequente de técnicas estendielanodo que estas passam a
caracterizar um idiomatismo proprio de sua linguagem composici@malGuero
(1970), Lachenmann escreve para ongialtilizando um sistema notaciongdafico
particular que o permitiu explorar distintas possibilidades técnicas do instrumento,
como se observa na imageb8 Nesta notacdo, os quadrados seguidos de linhas
crescentes ou decrescentes indicam uma espégiessi@ndorealizado na parte frontal

das teclas brancas, sem altura de nd®asdmetros como duragdo da distancia entre o0s
atagues nado sao rigidamente estipulados, embora o gesto de modo amplo esteja
delimitado horizontalmentéavendo entre cada traceja da borda superipa duracéo
aproximada de um segundda os circulos com um ponto mentro indicam um
glissandoque deveser executado na parte superior das teclas brancas do Asno.
demais notagBes de dindmica permanecem conforme sdo compreeradidagcao
tradicional; as claves permitem uma nocao de verticalidade ao longo das teclas do

piano, embora frequentemente ndo haja altura de sons propriamente.
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Imagem18. Primeiros gestos da peGaiero(1970), de Helmut Lachenmann.

Por outro lado, m Jom Cageo entendimento de ruido surge em consonanciaucoa
valorizagédo das paisagens sonoras encontradas na vida cotidiana. Da mesma forma que
em sua concepcaalo siléncio como manifestacdo de uma n&o intencionalidade
desapegada caracteristica do Zen Budi, Cage entende o ruido como elemento
constituinte da percepcdo musical e sor@rasua esséncidlesse sentido, é possivel
afirmar que, a partir de suabordagem do ruido, Cage entra em didlogo com o
pensamento de compositords musicaeletroacustia como Pierre Schaeffer (1998)

seus conceitos de objeto sonoro e escuta reduerdhora esta ndo seja a énfase

principal

Além dissq ao enfatizar a nocdo de que objetos corriqueiros podem ser instrumentos
musicais,Cage podecompor para instrumentos n@isuais como aparelhos de radio
(como emlmaginary Landscapes no. 4u conchas do mar (como emlets). No
contexto da musica experimental de John Cage, ndo €é necessario dizer que
Adi sson®©ncias e ru2dos s«0 bem viodos (.
sétima, se for o caso de utitkeo 6. ( CAGE, 1973, p. 11)

Em seu ensai®he Future of Music: Credd;age (1973, p. 3) explamaentendimento
que tinha d usode ruidosde acordo com o desenvolvimento tecnoldgicoédaca

[1961], tendo em mente o futuda musica experimental
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AOnde quer gque n-s estejamos, O que ouvim
ignoramos, ele nos incomoda. Quaradouvimos, achamos fascinante. O som de

um caminhdo a cinquenta milhas por hora. Estatica entre as estagfes.Ndisuva.

queremos capturar e controlar estes sons|ogsado como efeitos sonoros, mas

como instrumentos musicais. Todo estudio de filme possui uma biblioteca de
Afefeitos sonoroso gravados em fil me. Com
controlar a amplude e a frequéncia de qualquer um desses sons e conferir a eles

ritmos dentro ou além do alcance da imaginacdo. Dados quatro fondgrafos de

filme, podemos compor e executar um quarteto para explosdo de motor, vento,

batimentos cardiacos e deslizamentos der 't a o .

Quanto a sua producdo artistica propriamente, o usoidiesrpode ser observado em
4506 For (4954% Westa dbm,rCage elaborou um texto para ser lido como uma
performance artistica, escrito com base em palestras anteriores e tambéneéas mat
inéditos. A feitura do texto se deu a partir de operacdes aleatbliagntanto,o
compositoméo explica de que forma se sucederam tais operdgags.(1973, p. 147)
também observa que, junto ao texto verbal, elaborou uma composi¢cdo musidaigpara
pianos. As partes de piano incluiam ruidos e assobios em adi¢cdo a escrita notacional;
para o oradorspeake), Cage inclui uma lista de ruidos e gestos escolhido®rma
propositalmente aleatéria.

Assimetria estética como irregularidade

Para o ZerBudismo, a assimetria adquire énfaseno elemento estico recorrente

Para autores comidisamatsu (2015, p. 32,974, p. 2838), Juniper (2003, p.-B) e
Miklos (2010, p. 88)a assimetria esta diretamente relacionada as manifestacbes
artisticas pautadaso Zen Budismo enquanto caracteristica essencimervada na
caligrafia, na cerimbnia do cha, na pintura e out®g&m disso, a assimetria é
caracteristica marcantambémno que diz respeito a estétisabi sabi,abordada ao
longo do capitulo dois.Porém, pmra se aplicar o conceito de assimetria na

"Wherever we are, what wear is mostly noise. When we ignore it, it disturbs us. When we listen to it,
we find it fascinating. The sound of a truck at fifty miles per hour. Static between the stations. Rain. We
want to capture and control these sounds, to use them not as $fmatsl lrut as musical instruments.
Every film studio has a library of "sound effects" recorded on film. With a film phonograph it is now
possible to control the amplitude and frequency of anyone of these sounds and to give to it rhythms
within or beyond th reach of the imagination. Given four film phonographs, we can compose and
perform a quartet for explosive motor, wind, heartbeat, and landslide.
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compovisacao Hiatos € necessario abordate que forma se pode conceituar a

assimetria, e em especa@mo est se manifestamdiscurso propriamente musical

A assimetriaé geralmente compreendida a parte sua relagdo com seu conceito

oposto:asimetria. Donnini (1986, p. 43&aducao nos3abserva:

ASi metria ® um padr«o f or mal e estrutur al
entes vivos e nao vivos e é fundamental no pensamento humano. Existem varios
tipos de simetria, mas eles podem ser reduzidos, em geral, a quatro tipos: simetria
bilateral, simetria espacial, simetria de movimento (rotacionahmslativ) e
simetria de cor. (...) Frequentemente, o que da o impulso em direcdo a descoberta
do novo em musica € a rejeicdo das regras da simetria. A ordem simétrica
alcancada através de uma construcdo racional de uma ideia € forcada a tomar
desviosresultando em umdiferengaque causa a primeira assimetria: a partir de
entdo, oadesvioprogride em direcao @ssimetria e assim por diante, produzindo ao
final, de certo modo, uma nova ordem simétrica. A inspiracdo formal do
compositor balanceia atesviose asdiferencasem referéncia a ideia e ao plano

ger &i so.

E possivel observar a manifestagasimetriaem pecas musicade diversos periodps
mas a partir de um questionamento de padrdes estatidoago do século XXembora
outras gramaticas, conep atonalidadesugiran tamk@&m outros tipos de simetria) o
conceito de simetria ndo se encontra, comorianteente, atrelado a nocao de beleza
enguanto balanco proporcional entre as palesse sentido, a obra de Johann S. Bach
pode setida como exemplaconico das diferentes manifestacdes de simetria na musica

tonal embora esta ocorra em repertérios dive

Nos primeiros compassos éweludio I, doprimeiro livro de OCravo Bem Temperado
de J.S. Bach, ocormem processo de simetram quecada célula é espelhada acordo
com o contorno melédico iniciadomo se observa namagem B. Esse processo sk

se a uma simetribilateral, de modo ques partesnanifestag neste caso, as melodias

8 Symmetry is a formal and structural pattern found in an infinite number of living and nonliving things

andis fundamental in human thought. There are many kinds of symmetry, but they can be reduced in

general to four types: bilateral symmetry, spatial symmetry, symmetry of movement (rotational and
translatory) and symmet ry o¢thedngpulse towardé the dis@vetyefn i n mu
the new is the rejection of the rules of symmetry. The symmetrical order reached through a rational
construction of an idea, is forced to takeswmerveresulting in adifferencewhich causes the first

asymmetry: henderth theswervemakes headway toward asymmetry and so on, in a manner producing,

in the end a new symmetrical order. The formal inspiration of the composer balansegmesand the

differencesn reference to the general idea and plan.
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nas claves de sol e d&if relacionamse e sdo ditadacom base em seu espelhamento.
Osdesviosaqui ocorrem nas variagfes de alturas: na melodia superior h&ioodo
primeiro compasso um salto de sexta manar,segundo surge uma terga menor, no
terceirq um tritonq e assim por diantdratasede pequenas assimetriaiferencasou

desviosque, no entanto, ndo prejudicandesenho geral dametria espelhada

Imagem19. Primeiros compassos do Preludipdin dé menoro primeiro livro de O Cravo Bem

Temperado, de J.S. Bach. (disponivel em imslp.org)

No entanto, para a criacdo Heatosfoi escolhida a atonalidade enquanto plataforma
harménica e melddic&onnini (1986, p. 451) afirma que a tese de Schoenberg sobre a
atonalidad& propds inicialmente que cada uma das doze notas da escala ocidental
deveria ter igual importancia, ndo havendo a predominancia de um centrp tonal
instaurado-seum novo tipo de @nsamento simétricé\ atonalidadéeambém pode ser
compreendida comama desintegracdo da estrutura harmoniedicional na quala

cadéncia e a modulacao perdem sua énfase

A atonalidade associadao serialismo dodecafénic(Segunda Escola de Viena)
abadou, resumidamentea adocdo de uma ri& de doze notagnquanto recurso
composicionatle modo que es$ aparecama posicéo originao longo dgpecaou em

determinadagpermutafes sendo asérie mais um recursoespecificopara a acado do

compositordo qle parauma apreensdo através da escudd permutacdesao:

" Cage (1973, p63) afirma que o termo atonalidade n&o se refere apropriadamente ao fenémeno a que se
dirige, onde Schoenberg suger e ot otnearlnikstcafdpestiica onal i da |
musical nessas perspectivas, é entendida como a apresentagéw deultiplicidade de tons, mais do

que auséncia destes propriamente.
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inversaofetrogradacae retrogradacada inversao da séri€DONNINI, 1986, p. 451)
Posteriormenteno serialismo integral, a exemplo da obra de Karlheinz Stockhausen e
Pierre Boulezp pensameo serial é expandido para parametros além da altura, como

timbre e duracéo.

E possivel observar as permutacdes contextoespecificamente dodecafoniam
melodia do Concerto para Violino de Alban Berg (193&ecutada pel@roprio
instrumento solistap queé ilustradona imagen0. Apesar do emprego de elementos
seriais, este concerto de Berg também se refere, parcialmente, a linguagefaonal.
casodeste concertasegundo Donnini (1986, p. 451), de fatatanalidadese apresenta

no uso dos trés tigade permutacada sériemas ao observar a partitura ndo se encontra

uma passagem simétricamo aquela apontada anteriormente em Baaphi predomina

a assimetria.
Série original Retrogradagao
‘ehe #
%—%— e
:

Inversao Retrogradacao da inversao

h:: - . h_
0 :Eh::ht be, . . A \ L _be hﬁhzg =

=

Imagem20: série do Concerto para Violir{a935) de A. Berg, e suas permutacdes
Tambémno contexto da Segunda Escola de Viena, Donnini (1986, p. 451) observa:

fiNas Cinco Pecas para Orquestrél909) de Schoenberg, a ultima pagina de
Farbené, em minha opinido, o melhor exemplo de assimetria na muasica ocidental.
A forma alcanca o ponto maik@alcancavel e sua perfeicdo nos tenta a considera

la como uma simetria. Assim nés temos o reverso do fendmeno: a assimetria se
torna simétrica(...) Parece que Schoenberg pegou algumas notas e as jogou de
forma aleatéria em uma pagina vazia. A articata deFarben e especialmente
dessa pégina foi 0 ponto decisivo e a partida da musica contemporanea. Nascia um

diferente conceito composicional. Este punhado de notas significa que os acordes
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devem mudar suavemente para que a entrada de instrumento reidatzada: a
énfase dogerformersno timbre tornsse a caracteristica mais importante na

execucao desta pary

O trecho a que Donnini se refératase dos Ultimos compassos, em especialda,da

peca. Est ocorre ap0s uma reexpd@@ice pode ser bservado na imagerdl. Para
Burkhart (1974, p. 141), a énfase dada por Schoenberg nesta peca a coloracdo dos
timbres o que pode ser observado ndo somente pela prépria grade orquestral como
tambéma partir de notas de rodapécritas pelo compositgr i A damqa de acordes

deve ocorrer com cuidado, de modo que néo seja enfatizada a entrada dos instrumentos,
ondesomente outra &)paroua boacepEdo @rtoren de«dembden

(Cores) se constréi ao redor de um Unico acdxte.entanto, existem viacdes de

altura que apontam a manifestacdo de elementos verticais dmssadcondicdes
diversas, as quais fogem do escopo e da ordenacaoAqrégja é construida com base

em entidades harménicas de cinco vozes continuamente sujeitas a mudanca de
instrumentacao e, portanto, aos aspectos de tindhéen disso,Farbené marcada por

uma ambiguidadede ritmos que, embora apontem em direcdo a determinadas
construcdes simétricas, caracterizegnpela assimetria em especial devido a frequente
elisdo de determados elementos. (BURKHART, 1974, p. 171)

n Schoenberg'§ive Piece for Orchestrg1909) the last page dfarbenis in my opinion the best
example of asymmetry in western music. The form reaches the highest point at@anthliteperfection

tempts us to consider it as symmetry. Thus we have the reverse of the phenomenon: asymmetry becomes
symmetrical. The visual form of the page is done by staves full of single oval signs with tails, where their
stems are not joined. It s@e that Schoenberg took a handful of notes and let them fall at random on an
empty page. The articulation Barbenand especially this page was the turning point and the departure

of contemporary music. A different concept of composing had been bornhdimiul of notes means

that chords must change gently so that the entry of instruments is not emphasized: the concentration of
performers upon timber becomes the most important feature in performing this piece.

81 Der Wechsel der Akkorde hat so sacht zesghehen, dass gar keine Betonung der einsetzenden
Instrumente sich bemerkbar mactu, dassier ledglich durch die andere Farben aufallt.
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Imagem 21Ultimos compassos dearben emCinco Pecas para Orquestrap. 16no. 3

(1909), de Arnold Schoenberg. (partitura disponivel em: imslp.org)
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Ja quanta um contexto japon&ontemporanediaarhues (20Q5. 162163) observa
queemNovember Steps assimetri@nquanto caracteristica estética recorrente nas artes
japonesase manifesta em especial no que diz respeito a organizacao foakehitsu

dividiu apeca em onze passasnou danmoncem japonés;omo ocorre no teatfdoh

I aqui a quantidade impar de secdes indica por si certa assin@ripassos séo
indicados na partitura a partir de nimeros dentro de circulos, posicionados ao inicio de
seu respectivo passo; estes correspondem as entrabagadadashakuhachipu de

novas entradas da orquestra apos os solos dos instrumentos japoneses. Nesse sentido, a
proporgao entre adanmonoa exemplo do que ocorre com sua duracdo e seus materiais
tematicos, @ropositalmente irregulaAlguns duram poucosompassos, ja danmono

no qual ocorre acadenzade biwa e shakuhachidura cerca de oito minutos.
(HAARHUES, 2005, p. 163)

Um poemajisei enquanto estratégia criativa

Por mais que haja, inicialmente, indicacfes notacionaisliains pretendese utilizar
no segundo movimento destamprovisacdaum poema enquanto elemento textual
impulsionador para umamprovisacdo. O poema escolhigoum jisei, isto é, um
ipoema d aataseode unedadicdotdo Zen Budismo japonga qualo poeta
escreve 0 poema poutempo antes deua morteOsjisei foram escritos ao longo dos
séculos por monges, artistas, samurais e poetasikies.O jisei escolhido pode ser
encontrado em Inglés na coletanea de Hoffmann (1986, p. 92) e sua autosa deve
monge japonés Daidoc hi 671 13701 2 9 2

AUma m¥si-sema do n«o
Preenchendo o vazio:

Sol de primavera

Brancura de neve

Nuvens brilhantes

Vento cl aro. o

(Livre tradugéio do Inglé®)

8 A tune of norbeing
Filling the void:
Spring sun

Snow whiteness
Bright clouds

Clear wind.
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No entanto, € necessario discutir como a palavra escrita, neste caso um poema, pode
efetivamete direcionar uma performance de Livre Improvisagdo. Falleiros (2012, p.

191-192) observa qua palavra enquanto algo atrelado ao processo cridépende da

situacdo em que € emprega@atando associada a diferentes contextos ao longo da

historia damus ¢ a . Exempl o disso s«0 o0s fmbhndnos a At
emerge a entonacao de palavras; também no Canto Gregoriano a palavra exerce funcéo
significativa. J8 no Moderni smo, as palavr
musical até que uroonjunto de palavras em forma de texto se torna responsavel por

ger ar uma atmosfera na qual O int®rprete
2012, p. 192)

Além disso, a palavra também é elemento caracteristico da partitura, imprimindo
determinadas indag0es (comaas de andamento e de dindmica) que completam o

sentido musical do texto. EMovember Step$a a incidéncia de indicacdes verbais

para os instrumentistas, rno no compasso 23imagem17), onde T @ rTakemitsu
escreve exypilebrostbt d kresrctoev afi de a-o) na | inha d
no inicio da partitura ha uma série de indicacdes textuais quanto a técnicas estendidas e
demais recursos instrumentais. JA na tradicAshdkuhachia palara, escrita no

alfabeto fonéticckatakana é mais do que uma indicacdo instrumental, constituindo,

antes, a prépria notacado deste instrumento.

Por outro lado, Falleiros (2012, p. 194) também observa que a palavra associada a
criacdo e a interpretacdo nua pode ser utilizada enquanto conceito, um de&iavra

que manifestaima conj un-«0 de intela-Meies( Polarfasde
ClaudeDebussy, ndo se trata de um substituto para o0 mar enquanto signo; esta peca
abrangeforcas expressas musiceente tendo o mar, em seu sentido amplo, enquanto

ponto de partida. Desse modo,

Anc. . .) a palavra para a improvisa-«0 Ppre
experiéncia para uma agao criativa. Este alinhamento € fundamental a acao criativa

do f tsoormoarro 0, da conflu°ncia de a-»es e
sonoro que possam constituir um blocgpdeceptosMas para que isto se efetive,

€ necessario se desviar da saturacdo proveniente da mera tentativa de reproducao,

da imitacdo do comportamiensonoro das coisas e adentrar nas propriedades da

mat ®r i a sonora compreendendo suas possibi
(FALLEIROS, 2012, p. 19495)
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Nesse sentido, é possivel afirmar que a palavra ou um conjunto de palavras (aqui, um
poema) enganto elemento impulsionador de uma improvisacdo musical pode atuar

como aspecto unificador da pratica dos musicos participantes. Por mais que um poema
possa ser de dificil apreensédo imediateo sentido de néao se referir nesariamente a

entes palpaveisu significads literais, podendo abrangaisagens, ritmos e sensacfes
multiformes, como na obra de Sk&ane Mallarméque inspirouClaudeDebussyi este

proporciona a improvisagdo uma tonica gel@lmodo quepor mais que os elementos

do discurso musa possam ser radicalmente distintos entre si, também se torna
possivel certa concg@ncia quanto ao fluxo criativblesta situacéo, € possivel afirmar

queia palavra tem a propriedade de estabel
consciéncia sobreumokbjev 0o comumo. (FALLEI ROS, 2012, p.

Claude Debussy utilizese @ poemal 6 a pnri @lsi d 6 u(b876)Fdo Ypoeta
simbolistaStéphanéMallarmé como recurso poético para a composicaaia peca
que pode ser compreendida como uma espécie de preludioeata;Prélude a
AL 6 a&pmididd u n  B.418924) A obra de Mallarmé afirmae enquanto urugar

de confluéncia entre manifestacdes artisticas de diversos tipos, seanmmmcomo
ponto de partida para determinadas criacbfes musicais. Isso acontBebessy, mas
tambémpode ser observado em determinadas productedlaideice Ravel Trois
Poémes de Stéphane Mallarndi®13) e, posteriormente, Pierre Boul4 Selon Plj
1957%1980). Augusto de Campos (1974, p-28 explana algumas possiveis relacdes

entre a obra do poeta e outras artes:

ANo 8pice de todo um processo evolutivo
denunciar a falacia e as limitacdes da linguagem discursiva para ar(urjcian

novo campo de relacdes e possibilidades do uso da linguagemp pzual

convergem a experiéncia da muasica e da pintura e os modernos meios de
comuni ca- «o, do fimosaico do jornal o ao ci
assim como a aparente destrutividade da abolicdo do tonalismo em mdusica
(SchoenbergyVebern) e ada figura em artes plasticas (CubisMalievitch-

Mondrian) levam a um novo construtivismo, a contestacdo do verso e da
linguagem em Mallarmé, ao mesmo tempo g€ encerra um capitulo, abre ou

entreabre toda uma era para a poesia, acenando com iéédibss estruturais e

sugerindo a supera-«o do pr-prio livro col
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Ja quanto ad 6 a pnTi ®isi d 0 especifcamemiee poetae professobrasileiro

Décio Pignatari (1974p. 110) observa que e st e p internoa&q extérmmo, antes

bem demarcados, comegam agora a fusglir sonho, realidade e desejo (...). As
atracdes sonoras internas de alta defini¢ao (...) dao lugar a difusdo sonora, a medida que
cresce a abstepogmasimibaisiaeemetese aoconirico e retrata os delirios

de um fauno que persegue ninéam uma paisagem campestrede sonho e realidade

ambos se confundeem una vagueza sugestiva

fiQueroperpetuaessasinfas.

Taoclaro
E o rodopiode carres,queelegiranoar
Entorpecidade pesadosonos.

Sonho?
Borrade muitanoite,adldvidaseacaba
Emraminhossutisqueséaoo propriobosque,
Provacabalde gue,emdombemsolitario,
Eutriunfavaemmeioafaltaidealderosas.

Refliti3mos. ..o

Ha, nopreludio de Debussy propriamente, uma identificacdo com o Simbolismo da
Franca que emergeo século XIXe que perpassa diversos tipos de manifestacdes
artisticas.De um ponto de vista poética obra de Debsy apesentaum carater
onirico, de incertezae de umasugestibilidadeassemelhada ao que ocorre na estética
Ma. Isto se manifesta no discurso musical em elementos como uma dissolu¢céo cada vez
maior das estruturas harmonicas tradicionais (emboraoodica a atonaidadg, nos

ritmos irregulares, aa formaque, no caso dBrélude,é ambiguapcorrendouma ideia

central que hesita antes de se desenvolegpre@ao se assemelha ao desenvolvimento

8 Traducado de Décio Pigtari (1974 p. 89).Segue o original:

« Ces nymphes, je les veux perpétuer.

Si clair,
Leur incarnat | ®ger, quéil wvoltige dans | 6air
Assoupi de sommeils touffus.

Aimai-je un réve?

Mon doute, amas de nuit ancienne, sbdach ve
En maint rameau subtifjui, demeuré les vrais
Bois m°mes, prouce, h®l as! que bien seul je moéoffrali

Pour triomphe la faute idéale de roses.
Réfléchissons.»
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compreendido na maneira ortodoKeebussy busca tracar semelbas entre sua peca e
0 poema de Mallarmé&ue também possui elementos de ambiguidgdahandoo
onirico e o imaginariocerto protagonismoo poemafunciona comoumfiobj et i v o

¢ o muewaificadormpara a composi¢cdo, bem como para a interpretacdo da peca

fiNo caso doPrélude, ha uma forte sugestdo ambiental, de um bosque no
preguicoso calor da tarde, mas o interesse principal de Debussy reside nas
Acorrespond®°nciaso (...) entre este ambie
de Stéphane Mallarmé em que iespira a musica, servindkohe de fipr el %di
Segundo Debussy, a obrauéna sequéncia de cendrios sucessivos em que se

projetam os desejos e sonhos do fauno. (...) O estimulo ndo é o fendbmeno natural
original, a fAi mpress«oo0, nmasfiloembeahmano
(GRIFFITHS, 2011, p. 201)

Intencionase adotar uma estratégia criativa semelhagteela de Debussyuanto ao
desenvolvimento de uma Livre Improvisagdo dfiatos Pretendese explorar
determinadas possibilidades estéticas proporcionpdbs cultwua do Zen Budismo
japonés;ao se utilizar deum poema que se insere nesta tradiéapossivel o

direciom me nt o par a um fpareb p eraticay coletiawomaemido
supracitado que observa Falleir@912, p. 197)Este objetivo pode ond culminar no

uso de aspectos idiomaticos no que diz respeito a tradicdo musical do Zen Budismo,
mas a verdadeira intencdo que perpassa a escolha deste poema enquanto recurso criativo
esta associada aos préprios processos de ceagass auma intencdo @éticado que a

escolha dos elementos de discurso musical

Falleiros (2012, p. 1999ambémobserva que umamprovisa¢do impulsionada por
palavras ndo busca designar a coisa a que o texto-sefelem como ndo ha um
intento de representar algo foneticateeem um contexto de Livre Improvisagéo, os
improvisadores se dirigem para aquilo que as palavras sdo capazes de rememorar
semelhante a como o preludio de Debussy busca ativar associacdes entre fendbmenos
naturais ea imaginagaoA improvisagdo nao se By aos conceitos, mas ainda assim

tais conceitos permitem a construgcdo de uma improvisagédo ao impulsionarem um fluxo

criativo.

As palavras, em um contexto de atividade criativa, ativam um complexo sistema de

ressonancia de imagens, lembrancas, sensad@vocdes, uma vez que suscitam

132



associacdes com fatos e fendbmewiegnciados Neste sentido, é possivel afirmar que
qualguer palavra enguanto conceito carrega consigo um complexo conjunto relativo as
experiéncias as quais se designa; agstdao nomeendoconceitoFalleiros (2012, p.

201) explica:

AAs | iga-»es que ocorrem a favor da c¢ri
estudoi a palavra como potencializador da improvisagddemonstram mais

relacdo com os processos de ressonancia emociomgledoom aede semantica
referente a uma palavra. O funcionamento dos endoconceitos tem mais relagcdo com

a Livre Improvisacéo ja que ndo se limita a uma rede de procedimentos de acéo,
controlados para estabelecer um determinado e Unico sentido. A dalaioma

na Livre Improvisagdo mais como um endoconceito que por sua definicdo € capaz
de ressoar diversas formas de representacdo de conhecimento; que ocorrem por sua
vez em blocos: de imagens, de procedimentos, de memdrias, de outros conceitos,

unsmaimbstratos e outros mais figurativos,

Neste sentido, o emprego do supracitdidei € adotado enquanto estratégia para
direcionar a atividade propriamente criatida, modo queserdo ativados uma série de
endoconceitos nos musicos visando imprimirkiatosaspectos estéticos e conceituais

préprios do Zen Budismao.
Comprovisacao através da improvisacdo semeada de Barrett

Um aspecto a ser abordado para o desenvolvimenitbaties tantodo ponto de vista
conceitual quanto propriamente pratico, dizpei#® a como se pretende integrar a
composicdo a improvisaca&ste € um aspecto recorrente ao longo da histéria da
musica, de forma generalista, como se observa, por exempladeszagm obras da

musica de concerto europeia; ou, aindajaza e na m8§ica instrumental baseada na
improvisagao em geral, como a bossa nova, 0s quais unem momentos de composi¢ao a

improvisacdes qusdoconstruidas sobre a estrutura harménicas de dadas pecas.

J4 no contexto da Livre Improvisacaatualmenteeste tipo de prida também é
conhecido pelatermo comprovisacdo.Segundo Costa et. al (2015), os escritos de

Hannan (2006) estabelecem determinados parametros para se definir a comprovisacao:

at

€

MM A inten-«o expl2cita de prop-sito: me s

Novos materiais para a composicdo por meio de processos improvisatorios ou
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através da experimentacdo de formas livres de montagem do material, Hannan
sugere que deve existir uma formulagdo explicita do propoésito, podendo ser
modificada se for julgada conmeeficaz;

A A ang8lise aprofundada da |literatura: ®
gravada, incluindo as técnicas instrumentais ndo tradicionais e as técnicas da

improvisacao livre;

A A ado-«o0o da met odol ogracapdcadp desexplicars a: o
as escolhas e todas as relagdes estruturais entre os movimentos, sec¢des, e frases. No
caso das obras comprovisadas, a perspectiva experimentalista pode ser descrita
como um tanto arbitraria e ndcstematica. No entanto, ha agpscdo enfoque

experimental que mostram proximidade com a préatica comprovisatéria.

A A relev©ncia sistem8tica e abrangente d

montagem de uma biblioteca de eventos de som para viabilizar o trabalho criativo;

A Aresanfacdo publica dos resultados visando uma avaliagdo mais aprofundada
(reprodutibilidade): O processo critico dos produtos musicais pode estabelecer uma
contribuicdo Unica para o conhecimento compartilhado. Reprodutibilidade é outra

questao.

Para se aucretizar &undamentacadesta associacao entre composicao e improvisagao
sera realizada inicialmente uma breve investigacdo conceitsebuir e entdo sera
exposto o conceito dienprovisacdo semeadeonforme abordado na obra de Barrett

(2014) a fim deaplicalo emHiatos

Conceitualmente, associacdo entre improvisacdo e composicado é tema recorrente; no
entanto, os argumentos a esse respeito sao dinesggloboda (2008, p. 136), afirma

gue Afa | mprovisa-«o, uma pr 81 éexerecio de per fc
composicdo em tempo real. Este é o caso especial em que o compositor também é o

e X e ¢ uNessa (erspectiva, improvisagcdo € uma pratica diretamente ligada a
performance musicaha quala musica surge como um processo de significacaalsoci

cujos aspectos podem ser sociais, politicos, histéricos, dentre. gM@NZO, 2016,
p. 18

O conceito moderno de improvisacdo se constroi com base em uma dupla oposigéo:

uma oposicdo com relacdo a pratica da interpretagg@indo a improvisacaama
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atividade musical autbnoma distinta da execucéao fiel de obras musicais; e também como
oposicdo a pratica da composicdo enquanto feitura de obras. A partir desta
conceituacdo, ndo € excluida a possibilidade de um compositor se utilizar da
improvisacdo enquamtrecurso criativo, mas ao contrario do que afirma o trecho
supracitado de Sl oboda, falar de i mprovisa-
da composi-«0, entendi CANONNE, @6, p.AdYdu- «0o de o

Por outro ladpum namero significatiy de praticas musicais se refere as categorias de
composicao e improvisacdo simultaneamente, a exemp@azdmo qualha um tema
pré-estabelecido que prevé improvisacfes sobre sua estrutura harménica. Em geral, o
século XX testemunhou uma grande difus@improvisagdo musical. GEneros como
blues, rock,chorinho, samba, deram um enfoque, maior ou menor, para 0 improviso;
mas as musicas destes estilos, além de frequentemente apresentarem improvisos,
também sdo composicdes. Isto é recorrente no século AX também praticado em
outros periodos, como ocorre em determinadas pecas barrocas oadeagzasde

concertos.

Isso aponta para umontinuumde praticas musicais, cujos extremos seriam a pura
composicao de um lado, e a pura improvisacado do.d@ANONNE, 2016, p. 222)

Ha, entdo, uma diversidade de praticas as quais abrangem ambas as categorias, ou seja,
essa distingdo ndo estabelece que tais praticas sejam realmente opostas, mas nao deixa

de ser estruturante ao auxiliar a organizacéo do trabaltiva@ria
Canonne (2016, p. 23, traducédo nossa) também observa:

AOnde a composi-«o0 quer ser uenguaotd j et o, é
processo; onde a composicdo resulta do ato criativo de um comygésitor

tomado em seu espléndido isolamento, a impem&o € vista como uma criacdo

coletiva, onde a composicdo insiste na nocdo de forma arquitetdbnica, a

i mprovisa-«o0o privilegia o moment ©neo, o
oposi¢des binarias sejam, em Ultima instancia, fantasi¢saselas estturam

profundamente a axiologia subjacente a pratica da improvisacédo livre e aos

discursos que a acompanh&th(Tradugéo nossa)

#La 0% la composition se veut objet, I 6i mprovisati o
| 6acatewrr ®Ad d ung &minp opriiteuen son splendide isol ement
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Tal oposi¢do atesta uma ambivaléncia com relagdo a improvisacdo musical. Esta € por

vezes atribuida a uma incapacidade congimsal, ou entdo como um exercicio cujo

objetivo final é a composicaoS&ao valorizadasmprovisagdes que soam como
composicdes previamente escritas; por oltra d apteciafmos uma composicao que

soa como improvisagao e que nos faria exclaomano Debussysobre a transicao entre

0s 2° e 3° movimentos da Ibéria, que « 0 par e c e (CANONAE, 20865 r i t 0O .
24)

Ainda quantaa relacdo entre improvisacdo e composicao, Bailey31p970) observa

que a experiéncia para o compositor que pretende utdizenprovisacdo enquanto
recurso composicional deve ser de abandono do controle, pois este controle entdo passa
a ser dos musicos. Mas este abandono n&o € gratuito: normalmente, 0 compositor possui
expectativas especificas quanto aos improvisadores, mujsica serve a fins
predeterminados. Barrett (2014) também aponta a possibilidade do uso da Livre
Improvisacdo enquanto recurso composicional, a qual utilizou na sua prépria obra em

conjunto com a escrita notacional, e afirma:

Anc. . .) eu n « Gao @ pnoprovisacaor pelm pcongario, eu vejo a
improvisagdo enquanto um método de composi¢do, o qual é caracterizado por

acdes e reacdes musicais espontangaspodem se consistir de uma melodia

(modal) realizada heterofonicamente, como em varias culiorasdor do mundo;

ou de uma rede sintatica de relacdes harmdnicas, como no sistema tonal do
Ocidente[etc] (...). Seguindo a partir disso, eu caracterizaria o que veio a se
chamar Alivre i mprovisa-«o00, ou Ai mprovi s
métado de criacdo musical na qual a estrutura em si vem a tona no momento da
performance, em vez der previamente planejdda. ( BARRETT-62, 2014, p

traducdo nossa)

cr®ation collective; I " 0% |l a composition insiste s
privil ®gi e | e moment an®, orté peg que ces oppeditionmlainaires seienaaut & ( €
final | argement fantasmatiques ( é) -terldlagpmtiget r uct ur e

de l'improvisation libre et les discours qui 'accompagnent.
&R (¢é) I donodt 0 p p o sawisation: nmptead, il viewdnmprovésatidn as anmathod of

composition, one which is characterised by spontaneous musical actions and reactions, which might
consist of a (modal) melody to be realised heterophonically, as in many musical cultures around the

wor | d; or of a syntactic network of har monic relat
Foll owing on from this, I woul d characteri-se what

idiomatic improvisationd ( é@)whichthesframewoneitself is droughft musi c a
into being at the time of performance, rather than ¢
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Nesse sentido, Barrett (2014, p . 65) pr op:
(seedd improvisation. Para ilustrar o que € esta concepcao, € necessario investigar sua
manifestacdo na obra de Barrett. Hmansmission I(imagem 2), Barrett escreve

trinta e seis fragmentos com notacdo precisa para a guitarra elétrica, com indicacoes

guanb ao uso de efeitos. Tais fragmentos devem ser tocados de forma ordenada; no
entanto, sdo separados por passagens de improvisacdo deixadas completamente a
escolha do musico executante. Este aspecto libeperformerde pensar em termos
necessariamente tegturais, resultando em um produto sonoro que ndo seria
normalmente encontrado na muasic@m notacdo precisa, ou em umavre

Improvisagao propriamente.
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Imagem 22trecho deTransmission I\BARRETT, 2014, p. 64)
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Ja emBlattwerk(imagem 3), Barrett (D14, p. 6569) relata ter tornado a ideia de uma

Al mprovi sa- «0 s e me-ageddaudma pega cempost pararvialboncelo®r at a
computador. Nesta peca, a transicao entre gestos compostos e espontaneos forma o
principal processo estrutural da compasi@lattwerk consiste em cinco sec¢des, duas

das quais prevalece o computador. Entre estes eventos ha trés secdes mais longas.
Utiliza-se o simbolo matematico de infinito para se refetiivée ImprovisacdoEste

simbolo sera adotado emhiatos indicandoo momento em que O instrumengon

questaalevera improvisar.
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Imagem 3: trecho deBlattwerk(BARRETT, 2014, p. 66)

3.2 Partitur a

O textode Hiatospode ser observadntegralmente nas préximas pagin@svideo da
performance encontse anexad@ dissetacdo e dmbém esta disponivel no seguinte
link: https://www.youtube.com/watch?v=NNKkB5rkjzcE
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Rafael Andrino Bacellar

Hiatos

Para Piano e Flauta Tranversal

Novembro 2018 Fevereiro 2019
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Instrugdes para a performance

A pega ¢ dividida em dois movimentos. O primeiro contém sete momentos distintos.

Ao final de cada um dos seis primeiros momentos hd um retangulo que pode apontar

dois tipos de instru¢do: quando houver o simbolo matematico de infinito (""":’r ) o

instrumento indicado devera improvisar livremente, e quando houver uma fermata

(") o instrumento indicado devera aguardar em siléncio.

As improvisagdes podem ser longas ou curtas®®, tratando-se de improvisagdes livres; os
momentos escritos podem ou nao operacionalizar materiais a serem utilizados nas
improvisagdes. Além disso, neste primeiro movimento ocorre o uso de elementos
graficos ndo tradicionais, os quais sdo explanados a seguir. Ha, ainda, o uso de
microtons na flauta — havendo duavida quanto a sua execugao, as formas de se produzir
tais microtons foram sistematizadas e podem ser encontradas no livro The Other Flute

(1975), de Robert Dick.

O segundo movimento, do ponto de vista textual, consiste-se em um poema; neste
movimento ocorrera uma livre improvisagao musical. O texto trata-se de um jisez, um
tipo de poema da tradi¢do do Zen Budismo comumente escrito proximo a morte do
poeta — neste caso, o0 monge japonés Daido Ichi’i (1292 — 1370). O poema indica o
carater da improvisagdo de um modo abrangente; a improvisagdo sera livre com

relagdo ao seu discurso musical, bem como quanto a sua duragao.

86 TLimites aproximados de duragdo: minimo de 20s e maximo de 2min.
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Simbolos notacionais

Flauta

[
®  Frullato (flutter-tonguing ou flatterzunge): um tipo de som quase percussivo, onde

ocorre a vibragdo da lingua como ao se pronunciar a letra ‘R’. A vibragdo gera
determinadas pulsagdes que podem se modificar de acordo com as indicagdes de
dinamica do trecho em questdo. Mais informagdes sobre essa técnica podem ser
encontradas em The Other Flute, de Robert Dick.

e

7

a pronuncia de determinadas letras; estas estardo escritas acima ou abaixo do simbolo.

Som seco, curto e sem altura de nota. Deve ser executado como um sopro, junto

|
Il

Sopro sem altura de nota e sem vocalizagdo, de intensidade variada e

duragdo aproximada.

Piano

Glissando sobre a superficie frontal das teclas brancas, sem altura de notas.

Urtiliza-se a unha do polegar e move-se na dire¢ao indicada.

. Glissando sobre a superficie superior das teclas pretas, sem altura de notas.

Utiliza-se um ou mais dedos e move-se na dire¢do indicada.

ex Glissando sobre a superficie superior das teclas brancas e sobre a superficie
frontal das teclas pretas simultaneamente. Utiliza-se um ou mais dedos e move-se na

direcdo indicada.
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3

]
r Espécie de pizzicato que deve ser executado puxando uma tecla branca de baixo
para cima utilizando a unha. Nao ¢ necessaria a exatiddo quanto a escolha da(s)
tecla(s), de modo que a altura indicada na pauta aponta somente a regiao aproximada

da tecla a ser utilizada.
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Segundo: jiser

Uma musica do nio-ser
Preenchendo o vazio:
Sol de primavera
Brancura de neve
Nuvens brilhantes
Vento claro.

(Daido Ichi'i, 1370)
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3.3 Andlise do texto e da performance
3.3.1 Contextualizagéo tedrica: malisee ontologiamusical

Corréa (2014, p. 74) afirma:

ARAN8lise ® entendida como o0 grleneeasso de d
que integram um todo. Essa fragmentacdo tem como objetivo permitir o estudo
detido em separado desses elementos constituintes, possibilitando compreender
quais séo, que funcdo desempenham e como se conectam de modo a gerar o todo
de quefazemparte. Justificase esse procedimento por admr que a explicacdo

do detalhe sobre o conjunto conduz a um melhor entendimento global. No caso da
musica, 0 processo pode ser pensado em duas etapas basicas: identificacdo dos
diversos materiais que compdea obra em questdo (as estruturas gerativas) e
definicdo (constatacdo e explicacdo) da maneira como se articulam e interagem,
fazendo a obrduncionar (o processo composicional). Analise € decomposicao.
Composi -«0 ® s2nteseo.

Nesse sentidoAgawu (1997,p. 297-299) observa que o ramo danaise musical
desempenha um papel central na disciplina de teoria da musica. Isto se da pelo fato de
gue a analise operacionaliza sistematizacdes e classificacdes ao permitir um Iéxico para
se referir as composicoes, salementos e suas formas de interacdo. A analise propde a
codificacdo dos diversos materiais composicionais que ocorrem numa dada peca
musical, 0 que se da inicialmente atravésddamtificacdo destes materiaisper sua
subsequente classificacabal ddimitacédo revelao que pode ser compreendido como

estrutura técnicale uma dada peca musical.

Ha na analise musicalm direcionamento aestudo das estruturas musicas maneira

como os materiais se dispdem dentro de composibfisse sentido, Corrga014, p.

84) afirma que -seeomaeast§do disciplinac o Mmenoehtd emaque os
compositores (professores) f oCoakm(1997em ui si t a
370)observaque fAanali sar uma pe--&Bdetal mdoguelela si gni f

continue a ter algum seftido em sua vers«o

8 f ) analyzing a piece of mu shHatcdtcontnaes® make somd | f yi ng

(e
kind of sense in its simplified versiono.
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E possivel afirmar que a andlise se volta ao estudo de fendmenos estruturais como
motivos, temas e cadéncias; unidades estruturais como frase, periodo, e sentenca;
harmonia funcionalgontraponto; expressao; dentre outros. O estudo destes elementos
pode ser observado na abordagem analitica de Schoenberg (2015) e na analise
schenkeriana (SALZER, 1962), dois dos principais expoentes da analise musical
tradicional. O emprego de tal nomeatara para se referir aos elementos musicais no
contexto da andlise também pode ser observado em modelos posteriores, a exemplo dos
escritos de Cook (1997) e Corréa (2014).

Ao explicitar tais elementos, o analista distinguglamo de frentedo plano de @inda

Este Ultimo tratsse da estrutura basilar de uma determinada peca, a qual se pode
resumir e simplificar os demais elementos; é o plano de fundo que controla a peca em
sua totalidade. (MAUS, 2004, p. 23) Em um primeiro momento, estes conceitos séo
investigados principalmente no contexto do repertério musical da assim chamada
pratica comum(musica erudita tonal), além de estipular modelos de abordagem
analitica para o musico analista, pafgedormere para 0 compositor:

APara o i nt ®ugaaedise dese®penha tim papebna memorizacao
de longas partituras, e em certa medida na avaliacdo de dinAmicas de larga escala e
relagbes ritmicas. (...) Mas ela ainda possui uma associacdo mais direta com a
c o mp o s*1(GOOK, 2009, p. 232)

Nesse sdido, é possivel afirmar que emprego da andlise tem respaldo no ensino da
composicao. Isto remete ao século XIX, qguando se passou a investigar didaticamente os
canones formais da musica erudita. Corréa (2014,-858dbserva:

AfCom base n onssetam direcosados @ comparlde acordo com algum
padrdo formal. Da mesma maneira que um estudante de pintura aprendia copiando
0s mestres do passado, 0 aluno de musica também deveria tentar reproduzir uma
obra musical similar a de um grande composit@seEsentido eminentemente
aplicado da analise a servico da composicdo € conservado até hoje, pois a

metodologia de muitos cursos de composi¢ao tem por base a analise e a reproducéo

de estilos de outros per2odoso.
®¥iFor the performer, it is obvious that analysis ha:
and to some extent in the judgment of lasgale dynamic and rhythmiceet i ons hi ps ( é) . But
still more direct |link with compositiono.
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Por outro lado, a analise tradicional prele explicar como se responde a obras
musicais com o prazer estético, o que Ihe confere a caracteristica de determinar o valor
estético de uma dada peca musical. Por conta disso, o resultado € uma abordagem
pedagogica que confere grande énfase a clammague as funcbes estruturais sao
expressas atraves da performameegualse busca dar prioridade as intencdes originais

do compositor(COOK, 2009, p. 223)

Para Cook (2009, p. 22228), eta abordagem se pretende objetiva e cientifioa
entanto,ndo o € realmente. Para que um experimento conduzido de acordo com o
método cientifico tradicional tenha sucesso, € necessario que néo se altere o objeto de
investigacdo. A andlise musical tradicional € uma abordagem que age sobre o fenébmeno
investigado, altemdo a prépria experiéncia musical a partir do momento em que
estipula quais aspectos musicais devem ou nao ser ressaltados, e de que maneira, 0 que
ndo a caracteriza enquanto procedimento propriamente cientifico. (COOK, 2009, p.
228) No entanto, até mesnwompositores da assim chamada vanguarda musical do
século XX, como Pierre Boulez, se utilizaram desta concepcdo de analise,
posicionandese contra a ideia de interpretacdo musical baseada em impressdes
subjetivas. (PEREIRA, 2012, p®B)

Posteriormentesurgem outras perspectivas analiticas, de modo que se podem citar
alguns exemplos. Bent e Pople (2001) mencionam Allen Forte como expoente voltado a
uma analise musical que pensa a coeréncia no contexto da mausica atonal. Sua
abordagem tem por base a teahs conjuntos. Também segundo Bent e Pople (2001),

0 compositor grego lannis Xenakis desenvolve um modelo para analise que se
assemelha a teoria da probabilidade. O modelo de Xenékis piopbem mundo de
massas sonoras, vastos grupos de eventos sonovesisne galaxias governadas por
novas caracter2sticas, como densi(BEANOe, gr at
e POPLE, 2001, p40) Esse entendimento se propbe a ser utilizadolugar do
pensamento musical linear tradician#h no contexto da miga eletroacustica, a partir

de sua experiéncia com rausique concrét® compositor Pierre Schaeffer (1993)

propde um modelo analitico que se concentra no que nomaiexgeriéncia musica

volta-se especificamente a percepcdo dos elementos musicds pem base o0s

conceitos de objeto sonoro e escuta reduzida.
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No entanto, a partido que veio a ser conhecido cofdova Musicologia(década de

1980, passa a havemaior desconfianca com relacdo ao formalismo de apelo
modernista e positivista predomitama solidificacdo da analise enquanto disciplina.

Em um contexto pésstruturalista, as novas abordagens de musica se desenvolvem
entdo relacionadas a areas como a semidtica, a teoria de género e a teoria critica,
instauraado-se concepcdes que se opbeosaliscursos totalizantes. Ha uma resisténcia

a tendéncia modernista voltada ao formalismo e a tecnocracia, aspectos os quais se
inseriram no ramo da analise musical ao longo do século XX através de uma énfase na
objetividade caracteristica do discursmdigco. (COOK 2009, p. 223)

Pereira (2012, p. 68) aponta que autores como Lawrence Kramer e Susan McClary
passam a reagir contra a pretensa objetividade da analise musical a partir da década de
1990, reforcando ndo s6 as implicacdes subjetivas (indispmo que diz respeito a
analise de obras musicais como também a necessidade de se apontar aspectos coletivos
e sociais, de modo que uma peca de musica possa ser compreendida também enquanto
fato social. Com isto, a representacao é repensada, o quitucomstprendncio do que

viria a caracterizar a analise em um contedgéosuperacao do positivismo no periodo

conhecido compésmodernidade:

APara escapar dos d sk asoaad ospadrods obrsanados s mo
a algo de diferente: um enredo, pnegrama, um cenario emocional, um contexto,

uma agenda, uma fantasia, ou uma narrativa. Seyeem outras palavras,
problematizar a lacuna entre o musical e o extramusical. As descobertas da anélise
formalista sdo como um falo decepado: idealmente,ddgem ser reconectadas
[referéncia psicanaliticaf? (AGAWU, 1997, p. 299)

John Rink (2007, p. 27) corrobora com esta perspectiva ao afirmar que os musicos
intérpretes estdo continuamente envolvidos em processos analiticos distintos do que
ocorre no métodtradicional. Rink defende que o intérprete analise as pecas tendo em

mente mais um contorno musical, um desenho geral e intuitivo, do que uma analise

propriamente estrutural como ocorre no meétodo tradicional de Schenker (SALZER,

8 To escape the dilemmas of formalism, you must attach the patterns you have observed to something
else: a plot, a program, an emotional scenario, a context, an agenda, a fantaayrative. You must, in

other words, problematize the gap between the musical and tharaxtieal. The findings of formalist
analysis are like a severed phallus; ideally, they should-b&aehed.
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1962) e de Schoenberg (H)1Na concepc¢ao analitica de Rink, ha entdo maior énfase

na temporalidade do que nos aspectos estruturais.

Assim, Rink elucida a relacdo ja consolidada epadgormere andlise propondo uma
maneira distinta de se compreender este tipo de relacado. idnatheente, a analise
propde que o estudo minucioso de uma partitura possibilita ao intérprete uma melhor
performance por revelar aspectos estruturais e determinar sua énfase. No entanto, o
método tradicional exclui elementos intuitivos no que diz resgeperformance ao
resumir a execucado a mera exposicao estrutural de uma dada peca musical. Rink (2007,

p. 27), entdo, sugere:

APropus (.i.nt)uio «b e,rgquedeodhha@doaapenas a
importancia da intigdo no processo interpretaticomo tanbém o fato de

ela ser geralmente sustentada por uma bagagem consideravel de
conhecimento e experiénciaem outras palavras, que a intuicdo ndo deve

surgir do nada e muito menos ser fruto

Umaintuicdo informadando exclui o entendimém analitico por parte do muasico, mas

sim apresenta uma alternativa as tentativas de absoluta sistematizacédo do texto escrito.
Com esta concepcdo defergke que a analise para intérpretes acaba por demandar
maior enfoque no contorno geral da prépria pdeanodo que as tomadas de decisdes
performaticas e/ou criativas nao se limitem a aplicacdo das conclusdes tomadas a partir

da pura analise do texto escrito. Com isso, Rink (2007, p. 29) afirma:

fAs demonstra-»es des pormicetpodmemeert r e o0s
fascinantes no papel, mas, de forma geral, sdo mais facilmente observaveis
do que ouvidas; uma énfase obstinada dada a cada detalhe rdetium
seminal numa performang®deria levar a resultados ridiculos, mesmo que
uma consciéncia da atividadesdmotivos dentro de uma determinada peca
possa provase Util para o intérprete (por exemplo, na modelagem da musica
em termos de timbre e dinamica). Analogamente, embora uma analise
schenkeriana possa detectar elegantemente uma estrutura tonal em sua
conplexidade hierarquica, fazer com que uma performance nela se encaixe
deliberadamente, assim como tentar recriar a analise em termos de som seria
duvidoso, por mais valioso que seja o conhecimento do processo e das

relagfes implicitas na andliseaoseaonst r uma i nterpreta- «o:(
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Maus (2004, p. 229) também sugere outro entendimento da analise musical, em
especial um que transcenda a nocdo da escuta estrutural reforcada pelo método de
Schenker, tendo em vista a centralidade que a subjetividade adquira eoniexto
posmoderno. Maus preconiza o ato de ouvir mais do que a atividade analitica
tradicionalmente compreendida. A escuta passa a ter maior centralidade no processo de
andlise. Para Maus (2004, p. 30), a perspectiva tradicional schenkeriana gera dois
entendimentos analiticos temporais que sdo conflitantes: ha um tempo exotérico, aquele
percebido de uma forma mais intuitiva e que faz com que a peca se mova do inicio ao
final, e um tempo esotérico e imaginario, que proporciona ao ouvinte uma

temporalidade metafisica que compreende uma pec¢a musical como um objeto ideal.

Maus (2004, p. 30pponta queo primeiro entendimentalescrevede forma mais
apropriada a experiéncia musicdissa nocdo também aponta em direcdo a uma
ontologia da obra musical que nd@ompreenda enquanto um ente metafisico e ideal,

na qualse deve atender as demandas das intencdes originais do compositor, mas sim
enquanto um objeto que se renova a cada performance. E este o conceito que devera
permear a analise de Hiatos, uma vez spigata de uma composi¢ao baseada na Livre

Improvisacao e que, por isso, ocorre de formas distintas a cada performance.

Do ponto de vista histoérico, para Treitler (1993, p. 486) houve a predominancia de um
entendimento da obra musical, em especial mictia da arte Ocidental do século XIX,
engquanto completude: pecas musicais como algo inteiro e autbhomo. Como observa
Treitler (1993) em sua analise, a Mazurka op. 7 no. 5, de Frédéric Chopin questiona este
conceito, porque foi composta para que sua fosmarepita indefinidamente. A
interpretacdo deAlfred Cortot da Mazurka de Chopin se baseia em determinadas
variantes que, para Treitler (1993, p. 490), constituem o estado ontolégico dadeusica
Chopin. J& a interpretacdo do compositor e piai8stgeiRachmaninoff confere um
tratamento a uma linha descendente que entende esta como um ornamento. A partir
desta multiplicidade de interpretacbes de uma mesma peca, surgem concepcoes
distintas. A obra pode ser entendida enquanto algo que se ré&aidE®Em na

performancesendo cadaterpretacdo uma obra em Si

Treitler (1993, p. 491) também busca abordar esta discussédo ao citar sua experiéncia
com a tradicdo da musica medieval. Um determinado exemplo de tropos (estrofes
utilizadas no Canto Gregoriano) permitglltiplas escolhas de versos. Nesta situacao,
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nao se aplicaria o conceito de obra musical enquanto completude, uma vez que tanto a
execucado quanto a composicdo desta obra ndo € fechada. A tradicdo dos tropos
apresenta fluidez quanto a exposicdo de meaodiaersos, o que posiciona a obra
musical em uma condicdo ontolégica dual: a partitura adquire tanta importancia quanto

a performance propriamente.

Treitler (1993, p. 494) também usa como exemplo o Noturno op. 62 no 1, de Frédéric
Chopin. Esta obra contocom edi¢cfes diversasicialmente organizadas pelo proprio
compositoy em epecial na Alemanha e na Franéapartir de uma comparacéao destas
partituras, Treitler (1993) observa que Chopin delimitou um esquema basico para a
peca, mas permitiu variacoes ¢odas as edicdésum modo de funcionamento similar
aquele que ocorre nos supracitados tropos medievais, que revela fluidez no processo
composicional. Com isso, Treitler (1993, p. 495) refargaamentajue a obra musical
possui uma ontologia duplaa qual a masica se concretiza tanto a partir da elaboracao

prévia representada pela partitura, quanto pettormance

Uma vez que em Hiatos prevalece um tipo de ontolog@oamusical que se define a
partir da performance propriamentonforme o entendiento delimitado pofreitler
(1993), é possivel afirmar que demasgapara estacomposicdo uma abordagem
analitica distinta da tradicional. Nesse sentido, Cook (1997, B@&yobserva:

A(...) existe um compl et o camnueemeEmemre entr e
a partir da performance em diferentes ocasifes. Nao se pode descobrir como é a
partitura ouvindo qualquer performance; vocé teria que-leazivindo vérias

performances distintas e trabalhar o que elas possuem em comum. (...) Isso
significa que se vocé quer entender a musica como\@leeigciada entdo ndo ha

nenhuma utilidade em basear sua andlise na partitura. Em vez disso, seria
necessario usar uma gravacado como base para a afaligmas] quando vocé

baseia uma anéalise em umawgrgdo sonora, normalmente ndo ha necessidade de

se transcrever tudo que se ouve: isso pode ser impossivel, e em todo caso uma

analise que ndo é seletiva ndo é uma andlise proprianiente

O/ ( éthere is a complete contrast between the sanckethe very different pieces of music that arise

from performing it on different occasions. You could not possibly work out what the score was like by

listening to any single performance; you would have to do it by listening to many different perfamance

and working out what they had in common. (é) this m
is experienced, then it is no use basing your analysis on the score. Instead you need to use a sound
recording as the basi subasé antaralysis amadouynd recording,(tikejeleh e n  y o
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Cook (1997, p. 365) ainda afirma que seria possivel utilizar somigoaficos na analise

de uma gravacgdo, mas que ha certos riscos em se fazer isso, uma vez que os simbolos
podem masurar determinadas variaveisasno inicio de uma andlise talvez o analista

nao saiba quais as variaveis se deve medir. Entdo, em veitizée nbtacdo grafica

para apresentar conclusdes analiticas, Cook sugere iniciar a analise com comentarios
verbais. Além disso, ao se deparar com pec¢as musicais que expandem o componente
interpretativo, a resposta mais apropriada n&o seria recorrer ateoraacao
extravagante, mas sim se voltar a uma escuta critica da peca musical em questao.
(COOK, 1997, p. 371)

Com isso, delimitsse que a performance de Hiatos foi gravada em audio e video
especificamente para seu uso no contexto da presente dissedapastir desta
gravacdo se pretendera a segmentacdo da peca e sua performance. Nao havera
transcricfes extensas, mas sim determinacfes seccionais e formais que permitam revelar
a construcdo desta peca, bem como de que modo uma estética Zen Ridista
empregada durante a performance de Hiatos.

Também se buscard observar como se manifestou a Livre Improvesad¢éngo da
performance Durante os ensaios para a performance propriamente dita, ressadou
necessidade de ndo se planejar as improvisacaegéen ndo houve conversas teoricas
acerca da dissertacdo entre este autor e a flautista que executou a peca, de modo a
sugerir o minimo possivel a natureza estética da improvisacdo a fim de ndo agir sobre o

fendbmeno de investigacda peca e sua performam

Além disso, ha ainda o emprego de uma livre atonalidade em determinadas secdes
escritas, bem como o uso de breves séries de alturas dodecafgieaaspecto sera
analisado tendo por base as delimitacdes de Cook (1997) acerca da teoria de conjuntos
aplicada a analise musical, fundamentadas na teoria de Allen Forte. Também se
priorizar4 a nocdo de complementaridade no pensamento de Carl Dalhaus, de acordo

com a exposicdo de Corréa (2014) sobre analise musical de segunda ordem.

usually no point in trying to transcribe everything you hear: it may be impossible, and in any case an
analysis that is not selectvei not an anal ysi so.
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3.3.2 Analise da oba

Trés aspectos se destacam ao se ler o texto da peca e ao se ouvir a gravagao: o uso dos
aspectos estéticos associados ao Zen Budismo; a escrita atonal; e a justaposicao de
idiomasmusicais tanto nas improvisacfes quanto nos trechos eshat@ndo tamém

a recorréncia da nao idiomaticidadaracteristica da Livre Improvisacdo enquanto

género

Trechos nos quaiscorrem referéncias budistas serdo apontadesseciadosacs

aspectos estéticos apresentados anteriormente. A justaposicéo de ideias Eop@iana

e as iIimprovisa-»es em uma foeshanm@mosdeapdésd r ag mer
mo d e r n (CORRE®A, 2014, p. 193)onde também se manifesta a presenca
simultanea de estilos distintos.

Os sete fragmentos do primeiro movimento da peca e syzectigas improvisacoes

serdo analisados a seguir, na ordem sequencial em que estdo dispostos no texto e na
performance propriamente. Ja quanto ao segundo movimento, este sera seccionado
tendo por base exclusivamente a gravagdo. Em Hiatos, a gravacg&oasa poncipal

fonte de analise, uma vez que ha maior énfase na Livre Improvisacao.

De modo geral, foi estabelecida a regra entre este autor e a flautista que executou a peca
de nao planejar os improvisos. Embora a possibilidade de um n&o planejamento do
discurso da improvisacdo seja passivel de discussdo, o que ocorreu ao longo dos
capitulos anteriores, viseae ndo planejar nada além dos fragmentos escritos, ou ao
menos planejar o minimo possivel. O segundo movimento, uma improvisacéo tendo um
poema por ase, foi executado pela primeira vez no dia da performance, ndo sendo
ensaiado propositalmente a fim de se manter o carater espontaneo de uma criacéo feita

em tempo real.
PRIMEIRO MOVIMENTO
Primeiro fragmento

O piano inicia a pega executando uma melodapmsta intencionalmente de forma
serial, o que pode ser observado no trecho do primeiro fragmento expastagean
24. No entanto, ao se ter em mente a construcdo ritmica deste periodo e suas

implicagBes motivicas, é possivel perceber dois trechos derodisiinto.
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Temse, emA, a sequéncia Bb D E A F# G C#. Posicionando este grupo de notas na
ordem, sem considerar as oitavas as quais pertencem, a sequénda ©#R E F# G

Bb. Sera priorizada para as analises a seguir a ordenacdtudes rausicais tendo por

base sua sucessédo a partir da notdeCGnodo ques notas sdo compreendidas como
parte de pequenos grupos ordenados, ndo importando a oitava a que pertencem
originalmente. O conjuntB acrescenta ao conjunfoas notas da escateoméatica que

nao foram expostas inicialmente, ou seja, C D# F Ab B.
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Imagem 3

E possivel observar no conjur@(imagem 3) que a flauta executa as seguintes notas:

C Eb F# G B. Por outro lado surgem no conjubtas notas complementares: C# D Eb

E F Ab A Bb. Nas parte€ e D observase a recorréncia de uma estrutura motivica
baseada no intervalo de segunda menor, sujeito a quatro distintas manifestacbes e
transposicdes, como em F#, BT C, ET Eb (inversa), e A A. Esta ideia ja havia
surgido na prte A1 especificamente no terceiro compasso i(F&) i e reaparece em

sua forma literal na partg, uma oitava acima.

Ao se estabelecer estes ordenamentos de notas, é possivel delimitar relagbes entre tais

conjuntos, como ocorre na teoria dos conjuadosrdada por Allen Forte. A primeira e
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mais Obvia relacdo € aquela existente entre as panteB, e entre as parteS e D.
Tratase de uma relagcdo de complementaridade, uma vez que ambas as melodias do
piano e da flauta foram compostas serialmente, ajndahaja na série da flauta notas

repetidas.

Nesse sentido, o pensamento seaqui aplicado foi inspirado nododecafonismo
schoenbergiane no seriéismo de Pierre Boulez, embora ocorra um entendimento mais
brando deste método de composig@acamaticainente, a pegca como um todo pode ser
entendida como uma obra pastilistica na qual predomina a superimposicao de
idiomas, mas do ponto de vista da organizacdo do material frequencial (notas musicais)
hé& certo direcionamento para a atonalidpdeconizand-semais uma livre atonalidade

do que o método serialista propriamente dito.

Ha ainda outros tipos de relacfes entre os conjuntos deste fragmento. Destaram
especial as maneiras como as notas do conjdrge relacionam com as notas do
conjunto D. A imagem 26exibe estas associagdes. Cinco notas do conprgéo
citadas literalmente em. Além disso, dois grupos de notas estdo contidos em ambos 0s

conjuntos, relacionandge por meio de transposicoes.

o Transposigio Transposigio
Citagdo literal (5a justa ascendente) 2a menor)

A D A D A D
C# C# C# C# C# | c#
D D D D p —1 | D
E -] Eb E Eb E Eb
F# | T-E Fi E F# | | E
G F G F G - F
A —] Ab A Ab A Ab
Bb | A Bb A Bb
| Bb Bb Bb
Imagem B

Ja os conjunto€ e D também possuemutras conexdes, ndo unicamente uma conexao
de complementaridade. Dois grupos de quatro notas de ambos 0s conjuntos apresentam

uma relacdo de transposicdmggem 2Z). Assim, de modo geral, as relacbes mais
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evidentes deste primeiro fragmento composicigaal aquelas entre os grupAs: B, e

Ci D (complementaridadefi D, eCi D (transposi¢éo e citacao literal).

Transposicdo Transposi¢io
2a maior) 2a maior)

C —_] C# C | C#

Eb. | ~T—D Eb —1 | D

F# Eb F# —] | Eb

G E G —_| [— E

-\_\_\_\_\_\_“—-\—\.

B F B p— — F
f\b \ f\b
A [ A
Bb Bb

Imagem 24

Por outro lado, neste fragmento h& duas improvisagfes: a primeira é do piano, a flauta
entra na sequéncia. Nesta improvisaca@idoo predomina uma linguagem atonal, 0

gue mantém certo senso de unidade para com o texto da partitura. Apesar desta
inclinacdo atonal, obsense em certos momentos a manifestacdo de uma retérica tonal,
como no tratamento das dindmicas e na énfasesredd tensao e relaxamento, mesmo

gue néo haja cadéncias tonais. Isto se torna evidente no trecho entre 1:28wahid,

surge um acorde dominante de F7 (embora sem resolucdo cadencial) posicionado entre

entidades harmOnicas sem centro tonal.

J& a inprovisacao da flauta neste fragmento movimeetao redor do centro tonal de

Dm. Propositalmente, como uma forma de preservar a criagdo espontanea, nao houve
nenhum tipo de indicacdo deste autor a flautista para se ater a ndo idiomaticidade, como
€ previso na literatura sobre Livre Improvisagéo, ou entdo a consistdadiaguagem

harmdénica/melddicdo improviso com relagcéo a partitura.

Neste sentido, jA& nesta improvisagdo da fladitpossivel observar uma benvinda
superimposicdo idiomatica: antes houwaior direcionamento a atonalidade, agora a

flauta justapbe a tonalidade de Dm. Ha certos desenhos melddicos na flauta que
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remetem a escalai n @pgntatdnica), 0 que pode apontar a uma construcdo melodica
assimétrica influenciada pela musica Zen Budigigém disso, o uso dérullato na

flauta remete a técnicas daakuhachexpostas anteriormente nesta dissertacao.
Segundo fragmento

Sugerese a seguinte divisdo formal para o segundo fragmento da peca:
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Imagem 28
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Neste fragmento, embora as partes dogia da flauta estejam conectadas, o processo

de composicdo para estes instrumentos se deu de maneira quase independente, se
priorizandoum equilibrio na distribuicdo das notas da escala cromatica. H4 também o
acréscimo de uma nota microtonal. Nos pringit@s compassos (Secalp o piano

executa um determinado ordenamento de todas as doze notas da escala cromatica, o que
pode ser compreendido como duas ideias distintas e complementares: aquela do
primeiro compasso, € 0s proximos dois compassos como dgfa; ambas
complementanse, uma vez que apresentam notas distintas. O mesmo processo
perpassa a construcdo melddica da flauta, que utiliza todas as notas da escala cromatica
até o quarto compasso. No quinto compasso, ocorre a adicdo de uma nota ahicroton
havendo entdo uma série de treze notas. Observaa gravagdo da performance
propriamente que este trecho foi executado como glissando. Neste trecho
especificamente, ocorre a justaposicdo entre as séc@B. Na parteB, o piano

introduz outra miedia com doze notas.

Embora ao longo da peca como um todo ndo prevaleca um pensamento serialista
tradicional, na partéC deste fragmento ocorre uma constru¢cdo melddica serial em
ambos os instrumentos. O piano apresenta a série: G Ab E C F Db A Bb BIF#AD E
executar esta melodia, ha no piano o recurso de harménicos. Sastentacorde
formado pelas notas F A Bb C E, sem o atagque das notas acordicas, ativando
determinados harmonicos das notas da melodia de formas diversas como recurso de
ressonancia mibristica. A flauta responde sequencialmente com a seguinte série: B C
Ab Eb E F Db A D Bb F# G. Tratse da retrogradacdo da inversdo da série apresentada
pelo pianona qualse preservou uma relagédo exclusivamente frequencial, ndo havendo

serializacdo dgualquer outro parametro musical.

J4 a secAd diz respeito a improvisacdo da flauta. Na performance registrada, a
flautista retorna a ideia da improvisacdo do fragmento anterior de uma construcao
melddica sobre o centro tonal de Dm. Mas desta vezutafteerpassa especialmente

pelos modos edlio e dérico, resultando em uma ambiguidade quanto ao sexto grau desta
tonalidade. Semanticamente, surgsuperimposicao idiomatica na composicdo e na
improvisacdo da peca. Além disso, neste trecho o piano manigadabsostenuto
pressionado, resultando em um processo intencional de ressonancia da tiddwea

isto ndo esteja claro ao se ouvir a gravacado que, apesar de sua precisdao, hao conseguiu
captar apropriadamente a ressonancia dentro do piano.
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Assim, é pssivel afirmar que no segundo fragmento da pega prevaleceram os seguintes
aspectos: construcdo melddica serial tendo por base uma organizacgéo frequencial atonal,
0 uso da ressonancia harmoénica no piano e entre a flauta e o piano, e a superimposicéao
idiomaica. O retorno ao tom meldédico de Dm também representa uma reaparicdo da
estética budista. O uso de uma técnica estendida na flauta no terceiro compasso deste
fragmento introduz uma referéncia a estégesvari (0 uso de ruido). Ao longo da
improvisacao ddlauta, houve ainda o uso de espacos em siléncio como parte da
construcdo musical, 0 que aponta relacdes com a estetiédessaltase que nao houve
qualquer instrucdo verbal para a flautista no preparo do recital a respeito destes

elementos estéticos.
Terceiro fragmento

De toda a peca, o terceiro fragmento € aquele em que mais prevalece asestética

Isto ocorre devido a sua énfase nas técnicas estendidas, representadas com simbolos
notacionais alternativos. Estes simbolos foram explanados no dacpartitura. Os
simbolos utilizados na partitura de piano foram baseados na comp@sigén(1970),

do compositor alem&o Helmut Lachenmann. A imagérexibe uma comparacéo entre

Hiatos e a peca de Lachenmann.
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Trecho do terceiro fragmento de Hiatos
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Imagem 29

J4 a notacdo para a flauta @epor influéncia a pecéemA (1968), do mesmo

compositor. Ambas as pecas estdo associadas a musica concreta instrumental, mas no

contexto desta dissertacdo também possuem relacdo ao concsawateconforme

delimitado anteriormente. Esta associacao fuvaervada na obra de Takemitsu. O

frullato que ocorre na flauta remete, ainda, a linguageshdkuhachi.

Por outro lado, na improvisacdo deste fragmento ocorre no piano mais o uso de uma

gramatica atonal, conforme aconteceu nos fragmentos anteriomgse @oemprego de

técnicas estendidas. Neste sentido, € possivel afirmar que também aqui ocorre a

superimposicdo idiomatica: as técnicas estendidas da mdusica concreta instrumental

unemse a uma organizacgao frequencial atonal.
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Quarto fragmento

Conforme sgere a imagen30, o quarto fragmento de Hiatos é composto de quatro
partes. A parté sugere um conjunto de oito notas organizadas de forma atonal; a parte
B permanece na atonalidade, com o acréscimo de técnicas estendidasCeaeppltea

efeitos de tirbre associados a notas microtonais executadas pela flauta como parte de
um glissandg bem como técnicas estendidas; e a p&teé a improvisacao

propriamente.
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Imagem30

Ao se pensar na interacao entre flauta e piano, a #dgéoca o conjunto das naaC#
D Eb F# G Ab A Bb. Ja a se¢&dintroduz o conjunto de notas: C D Eb E F Ab A Bb

B. Ao se ter em mente a analise musical fundamentada na teoria dos conjuntos,

D~

possivel afirmar que ambos os conjuntos de notas relacisaaa seguinte forma:
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Citagao literal Transposicao

(2a maior)
A B A B
C# c C# C
\\ —
D D D ] D
Eb Eb Eb [~ Bb
Fit E F# | Bt
G F G ] F
Ab Ab Ab ™ Ab
A A A A
Bb Bb Bb p—| B
B —— B
Complementaridade
Todas as notas da
A B escala cromatica
C# C C
D D C#
Eb Eb D
F# B Eb
G + F = E
Ab Ab F
A A F#
Bb Bb G
B Ab
A
Bb
B
Imagem 31

J& na secadC sdo exploradas possibilidades de microtons e técnicas estendidas,
prevalecendo a estéticgawari No registro da performance desta peca, é possivel
perceber que os microtons foram executados praticamente conglissando.Os
simbolos utizados para as técnicas estendidas também foram baseados nas obras

supracitadas de Helmut Lachenmann.
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A secaoD deste fragmento € a primeira improvisacado simultanea entre flauta e piano
que ocorre na peca. Delimitage trés momentos distintos ao longsta improvisagao.

O periodo entre 7:12 e 8:02 apresenta uma estética atonal semelhante ao que ocorreu em
fragmentos anteriores. Entre 8:03 e 8:39 surge uma espécie de acompanhamento no
piano que se remete a géneros comagbme masnao ocorrenacordesaracteristicos

deste idioma, que € construido sobre o sistema. tGealrem momentosos quais as
colcheias sao executadas cewing(jazz); ha uma semanticasgocosanesta secao.

No trecho entre 8:40 e 9:05 prevalece a n&o idiomaticidade. E pasfaivelr queao

longo destamprovisacao transiteae entre momentos idiomaticos e nao idiomaticos.
Quinto fragmento

Nesta secdo da peca, se buscou abordar aspectos de timbre associados a ressonancia de
harménicos. Para tal, se utilizou uma harmonia toBabiano inicialmente executa
determinadoglustersa fim de produzir a ressonancia de notas sustentadas com a mao
esquerda. Oslustersndo possuem importancia harmonica neste trecho, mas sim os
acordes que estetustersfazem ressoar: Gm, Bbm, Gm, A%, iii, i, [I7 (ou V7/V).

Apoés tais acordes, flauta e piano delimitam as notas do arpejo do acorde de A7
enguanto as notas deste acorde sdo pressionadas, sem a repeticdo do ataque. O acorde
permanece pressionado durante a improvisagao da flauta a firodiezip o efeito de
ressonancia; por isto, a improvisagao da flauta movirsmneo redor do centro tonal de

A7, explorando novamente a possibilidade da ressonancia das notas da flauta dentro do

corpo do piano.
Sexto fragmento

Aqui se observanais uma vea construcao atonal em ambos os instrumentos. As doze
notas da escala cromaticas sdo distribuidas nos acordes executados pelo piano ao longo
dos quatro compassos. Ha a recorréncia de notas harmonicas regidas pela sobreposicéo
de segundas menores (ou sésmmaiores) a fim de gerar o efeito aester. Isto se
manifesta em especial no ultimo acorde, composto pelas notas sucessivas D Eb E F,
mas que sdo distribuidas ao longo de quatro oitavas para se amenizar o choque de

segundas menores.

A melodia na flad pode ser dividida em trés pegase partes, como indica a imagem
32. No primeiro compasso, ocorrem as notas C D Eb E F F# G. No segundo, C G# A Bb
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B, havendo a incidéncia de algumas notas complementares aquelas do compasso

anterior. A seguir, ocorre some uma técnica estendida.
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Imagem 2

Na improvisacéo deste fragmensoyge outra vea simultaneidade entre piano e flauta.
Formalmente, é possivel seccionar esta improvisacdo em quatro partes principais. A
primeira parte pode ser compreendida comerdogo entre 11:13 e 11:48uandofoi
construida uma improvisacdo com poucos elementos e, em geral, dip&@anicaNao

h& um centro para onde as notas gravitem, mas ha a recorréncia do acorde indicado na
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Imagem 3

No trecho compreendido eatrl1:49 e 12:49 ocorre uma improvisacdo de carater
contrapontisticana qualo piano improvisa duas vozes ao passo em que a flauta delimita
outra melodia simultaneamente. H4 no piano a incidéncia de arpejos de acordes
construidos com base na sobreposicdoqdartas justas. Ja entre 12:50 e 13:40
prevalece a ndo idiomaticidade. Posteriormente e até o final da improvisacdo (quarta
parte da improvisacdo), hd o uso recorrente de técnicas estendidas em ambos 0s

instrumentos.

De modo resumido, é possivel afirmgue ao longo desta improvisagdo em sua
totalidade, a estéticena pode ser percebida na frequéncia com que momentos de

siléncio surgem, assim como em uma menor quantidade de informag&do. A estética
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sawaritambém se manifesta, mas no emprego de técnicaslidsignDo ponto de vista

da organizacéo do material frequencial, prevalece a atonalidade.
Sétimo fragmento

No ultimo fragmento composto desta peca, ocorrem construcdes que tém por base uma
gramatica atonal. Os trés primeiros compassos deste trecho sgpresem melodia na

flauta, acompanhada por acordes no piano. Entre os compassos 4 e 6 deste fragmento,
h& a incidéncia de uma melodia que perpassa ambos a flauta e o piano, composta pelas
notas G Eb D C# E C B, como se observamagem 3.
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Imagem 34

Além disso, no primeiro compasso apontado imagem 34surge novamente a
construcdo de uroluster, agora composto por todas as notas compreendidas entre Eb e
G#, 0 que se da a partir da sobreposicdo das notas acordicas as alturas melddicas. O
frullato ao find deste trecho traautrareferéncia a linguagem ddakuhachina flauta
transversal. Sao apresentadas pela flauta ao longo do sétimo fragmento todas as notas da

escala cromatica.
SEGUNDO MOVIMENTO

Prevalece ao longo do segundo movimento déokliama aba@agem experimental na
qual a criagdo musical se deu de forma espontanea, em tempo real, havendo maior
assimetria, irregularidade e imperfeicao (estétiahi sab) quanto ao discurso musical.
Além disso, de forma mais ampla, esta improvisacao teve peubapoema da morte

(jisel) que proporcionowma confluéncia de intengdes subjetivas quanto a execugao
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desta Livre Improvisacédo, dando protagonismo as ideias de morte, vazio e sébo ser

uma perspectiva budista

Nesse sentido, Cook (1997, p. 354) afirnn@ quanto mais experimental for uma peca
musical, mais dificil tende a ser anallaapois o analista que se propde a tal analise
precisa buscar técnicas experimentais em sua abordagem analitica. Tais técnicas se
desvelam na propria natureza do discurassical de uma dada peca experimental, e
caso nao consigam explicar os eventos musicais, ao menos devem drglica
procedimento mais basilar a ser realizado neste sentido € a segmentaudia da
musical, ou seja, a delimitacdo de determinados fragmestruturaisTendo por base

a improvisacao registrada na gravacgao, sugengara esdavre Improvisacaa diviséo

em seis sec¢oOes distintas.

Secao A

A primeira secaalesta improvisacdé aquela compreendida entre os minutbs3 a

16:52 e sua represatacdo grafica pode ser observada na imaggrabaixo.A partir

desta representacéo, obsesesa presenca de poucos ataques de notas. Embora ndo haja
um siléncio propriamente, ha a sustentacdo de poucas notas, espacadas, de modo que a

dindmica em geral pmanece em um volume baixo.

Imagem 35

Neste trecho, predomina uma concepc¢ao estética baseada na mstétidaima énfase
no uso de poucos elementos, na manifestacdo do siléncio e do vazio enquanto aspectos
musicais, na imperfeicdo e assimetria nastagdes ritmicas, harmonicas e auitas

I estéticavabi sabi

E possivel supor que isto ocorreu devido ao préprio direcionamento buscado através do
emprego do poemsei, gue fala de -mena/ piméssn clheuddo nacov
seja, o proprio prosso da morte € um nd&er que, em ndo sendo, paradoxalmente

preenche o vazio da existénciande o individuo se libertaA partir de uma
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interpretacdo subjetiva e abrangens#) se expressou musicalmente no dsestética

ma.

Por outro lado, ha aindaatonalidade como gramatica para a organizacao do material
frequencialao longo deste trecho da improvisacApesar disso, obsense que em
determinados momentos este fragmento gravita em dire¢cdo a certos pontos de apoio, o
que Ihe confere centragavitacionas sujeitos aumaambiguidade que € sugestiva

partir da escolha de notas que removem o carater tonal destes pontos que se repetem.

No inicio desta improvisacdo, o piano constroi uma base harmoénica sobre a nota Sol3
que se repete por certo periat® tempo. Enquanto isso, a flauta executa uma técnica
estendida abordada anteriormente no quarto fragmento do primeiro movimento
representada pela notacdo apontada na im&@etmazendo a este trecho também uma

referéncia a estéticgawari
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Em um segundo momento, ainda neste trecho (16:19) o piano introduz outrdeentida
harménica, indicada na imagem, 8ue se repete até o final da secdmmanad a ideia
anterior de uma improvisacéo que se desenrola a gartim elementoecorrente Ese
aspectaeforca o uso do minimalismo enquanto dimensao estética no inicio do segundo
movimento.Neste momento, o piano protagoniza a construcdo melddica, ao passo em
gue a flauta mantém notas longas a fim de complementar o acorde indicado (carater de

acanpanhamento).
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Imagem 37
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Secao B

A secaoB desta improvisagdo ocorre no periodo compreendido &6t&3 a 18:03

Este trecho é o climax de toda a pe&qui, prevalece a atonalidadmasé possivel
observar determinados acordes tonais cifraveis. Nmida secédo (a partir de 16:53), o

piano executa o acorde Esus4, que se repete até 17:16. Este pequeno trecho proporciona
uma transicao entre as se¢®asB, uma vez que torna a utilizarideia de um elemento
repetitivo ao redor do qual se constréianta melddica. Mas a forma como esse acorde

€ introduzido, e assim permanece, aponta em direcdo a uma nova dinamica na
improvisacao,apresentandéambém uma maior densidade no discurso musjaal

prepara para a construcdo do climax

A partir de entdo, o pno constréi uma base harmonica que se referencia a acordes
tonais, bem como entidades harménicas néo cifraveis, ao mesmo tempo em que executa
cromatismos em duas oitavas simultaneas; neste momento, as#aubéta ao uso de

notas musicais propriamente,desenha uma melodia atonAl.dindmica cresce, até
alcancar seu apice (17:38 a 17;58)diminui, encaminhanege para a secdlG. A

énfase nos aspectos associados a dinamica neste trecho da peca se torna mais evidente
ao se ter em mente a representag@dicg, apreseatla na imagem 8abaixo. Em

comparacao a secdo anterior, a s&aaaracterizada por grande densidade.

Imagem 3
Secao C

A secaoC desta improvisacadiz respeito ageriodo entrel8:04 a 18:31a gravacao

Este momento introduz elenten idiomaticos ndo apresentados anteriormente go lon
da peca, e caracteriza por uma constru¢dexturalno pianona qualambas as méaos
delimitam uma estética associada ao uso de arfigjagem 39. Este aspecto € comum

no repertorio de piano erudjtcomo se observa em determinadas obras de Maurice

Ravel e Claude Debussy.
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