Libertar o Ar

ENTREVISTA A MIGUEL AZGUIME

Miguel Azguime é um dos mais destacados com-
positores da actualidade. Tudo comega em 198s,
a0 formar com a Paula Azguime o Miso Ensemble.
Pouco depois fundam a Miso Music Portugal.

A partir dai a actividade deste duo ndo mais deixou
de ramificar-se. Criam em 1988 a Miso Recordes, em
1990 0 Miso Studio e em 1992 o Festival Miisica Viva,
que tem sido desde entdo o evento mais importante
para o fomento, promogio e divulgagio da criagdo
musical contemporénea em Portugal. No princi-
pio desta década criam o Centro de Informag@o e de
Partituras, um arquivo electrdnico, onde podemos
facilmente aceder ao patrimdnio da muisica portu-
guesa do século xx e do século x1X. Para ld deste
auténtico «servigo publico», em que prepondera

o trabatho da Paula Azguime, Migiel Azguime &
compositor, instrumentista, performer e poeta,
mas estas facetas em vez de divergirem convergem
no seu trabalho composicional. Aolongo deste
tltimo quarto de século construiu uma obra notd-
vel cuja pega maior € o Itinerdrio do Sal.

— Entrevista por Jodo Urbano e Jorge Leandro Rosa

— Hustrac3o por Granjam sobre fotos de Ana Teresa Real

JOAO URBANO: Podias faldr do teu percurso? =
Como comegdste a compor, assim como o inicio dg
teu interesse tanto pela informdtica musical e pela
electroaciistica?

68

MIGUEL AZGUIME: Cmeu percurso € bastante
eclético. A partida tenho um percurse normat,
filho de familia burguesa, fui pequenininho paraa
escola de musica, concretamente fui primeire para
a escola de musica da Fundagio Calouste Gul-
benkian, depois frequentel a Academia dos
Amadores de Msica e mais tarde o Conservatério
Nacional. Comecei a tocar flauta, depois toquei
piano e de repente a0s 14, 15 anos parei aquilo tude,
fazia muisica Barroca, e disse, Ndo é n-;&,d'a disto que ey
quero. Comprei uma bateria. Os meus pals nao
foram coniventes, por isso tive de arranjar uns
amigos cumplices que me emprestaram umas
massas para comprar a bateria ¢ um dia apresentei-
e em casa com a bateria, num primeiro andar da
Av. Prei Miguel Contreiras, em Lisboa. No prédio
foi um caos. Parei com tudo aquilo que entdo
estava a fazer, mas durou pouco. Aquela coisa do
mondtono ritmo bindrio pum pd pum pd pum, a
tocar com os amigos da rua, para pum rapidamen-
te se tornou muito pouco interessante. Daf passei
para o Jazz, depois percussdo «cldssica» no
Conservatdrio de Lisboa, que prossegui no
Conservatério de Rueil-Malmaison [Paris] com
Gaston Sylvestre. Ndo obstante alguns percalcos eu
tive unaa formacio musical mais ou menos
tradicional, standard, mas no fundo toda ela
vocacionada para ser um instrumentista: inicial-
mente urg flautista e mais tarde um percussionista.
Hd entdo um momento muito importante na
minha vida, que ocorre em 1982. Houve um






flautista muito importante francés que foi
professor da Paula (Azguime) e que, para além de
ser um flautista extraordingrio, desenvolveu
consideravelmente as chamadas novas técnicas
instrumentais na flauta, e escreveu aquele gue
continua a ser hoje, muitos anos depois, o tratado
principal das técnicas da flauta, com o titulo Flutes
Au Présent. A pessoa em questdo € o Prerre-Yves
Artaud, que desenvolveu também um repertorio
especifico para a nova flauta com a cumplicidade
de muitissimos compositores. Foi um instrumen-
tista que teve um papel muito grande enquanto
pedagogo e que estava completamente no centro
do meio musical e da criagfo em Franca em finais
dos anos setenta, principio dos anos oitenta.
Conhecemo-lo, eu e a Paula, na altura em que veio
dar cursos 2 Fundagio Calouste Gulbenkian. Ele
tinha uma relago estreita com o Emmanuel
Nunes, alids tocava misica do Emmanuel Nunes
que ninguém em Portugal ousava tocar, sobretudo
pela complexidade e dificuldade técnica dessa
mesma musica. Ele foi para connosco de uma
extrema generosidade e entre outras coisas
disse-nos que nds deviamos ir aos cursos de
muiisica nova em Darmstadt, cursos esses que
tinham sido no principio dos anos sessenta os
cursos emblemdticos onde os chamados entio
Enfants Terribles da nova miisica do pés-guerra
tinham feito escola e, de alguma maneira,
estabelecido uma espécie de ditadura estética do
que veio a ser designado por serialismo integral.
Enfim, o principal mentor disso tudo foi o
Stockausen, mas acompanhado pelo Pierre Boulez,
Luigi Nono, Luciano Berio e uma série de outros
compositores. Isto para dizer que ele nos disse para
irmos a Darmstadt porque Darmstadt era uma
coisa extraordindria. Entfo eufuicomaPaulaa
Darmstadt. Euna condigio de percussionistaea |,
Paula como flautista. Af entrei em contacto com
uma miisica que era para mim totalmente
desconhecida, que era a nova miisica. Jd ndo era tdo
nova quanto isso, jd tinha vinte anos ou mais, mas
para mim, a viver num Portugal fechado, era
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completamente nova. E preciso ver que te estou a
falar do principio dos anos oitenta. Eu nasci em
1960. Faco parte da primeira geraco que a seguir
a0 25 de Abril saiu para ir estudar no estrangeiro,
sem sermos exilados politicos ou algo do género.
Estive a estudar na Alemanha, depois em Franga,
alids tudo por influéncia do Pierre-Yves Artaud.
Quando fui a Darmstadt aquile que me interessou
mais ndo foi a percussdo mas foi, digamos, o flash
da composicio, a criagio musical. E esta mudsica
que me interessa. Em Portugal tinha uma formacdo
cldssica. Eu conhecia tudo até 20 século xx, mas jd
Schonberg eu conhecia mal e depois disso entio...
Edgax Varése, Stockhausen, eu nem sabia bem
quem eram e por af fora. Todas as figuras que
fizeram evoluir a linguagem musical do séc. xx
eram para mim ilustres desconhecidos. Foi
absolutamente vital a ida a Darmstadt. Entrei em
contacto com imensa gente, apercebi-me de uma
nova realidade e fiquei com o fascinio por aquela
muisica. Vim de Darmstadt transformado e nunca
mais voltel a sex 0 mesmo. 1984 foi de facto um ano
decisivo. Por intermédio do Pierre-Yves e de outros
conseguimos estar 14 sem pagar, com uma bolsa,
porque nds ndo tinhamos dinheiro. Quando
voltamos muddmos tudo. Em 85 funddmos o Miso
Ensemble. Eu entretanto tinha entrado como
percussionista suplefnentar na orquestra do Sdo
Carlos e deixei-a. Orquestra nunca mais. Isso ja
contra tudo o que eu imaginava que um artista-
musico poderia alguma vez fazer e a partir-dai
decidi dedicar-me ndo sé a misica de cimara como
também a composi¢io. $S6 que enquanto composi-
tor eu considero-me um auto-didacta porque
nunca fiz propriamente um curso de composicio.
Tive sim a oportunidade de contactar com uma
série de compositores e depois fiz semindrios com
o Brian Fem?yhough, com o Tristan Murail, com o
Gérard Grl;:éey, com o Emmanuel Nunes, etc. Alids,
conheci ¢ Emmanuel Nunes na Alemanha. Jd o
conhecia mas nédo pessoalmente. Desde 80, 81 que
cu la aos Encontros de Musica Contempordnea da
Fundagdo Calouste Gulbenkian, que na verdade




formaram uma geragio. Sobretudo a minha
geragdo. Tratava-se também de uma nova Era para
Portugal, de democratiza¢io dos meios, de acesso
muito malor is coisas e de facto a Gulbenkian,
como em. muitas outras dreas, desempenhou um
papel importante. Toda a gente convergia para ali
porque era um lugar tinico. Nio existia o que existe
hoje com nio sei quantos espectdculos por dia
numa cidade como Lisboa, que pouco a pouco se
tornou uma cidade cosmopolita.
Mas na altura n3o era, de todo.
Nesse contacto comn a misica nova
COMegoU para mim dm nove
percurso. Funddmos o Miso
Ensemble, a Paula e eu, em 1985, que
tinha caracterfsticas muito
proprias, no sentido de uma grande
experimentagdo, com uma parte
composicional e de improvisacio.
Mas também interpretdvamos
obras de compositores, dentro do
pegqueno reportdrio que existia para
flauta e percussdo. Rapidamente o
lado da composigio, a dimensio do
inventor, digamos assim, teve
precedéncia e pouco a pouco foi-se
sobrepondo a tudo. Claro que a
composi¢io do ponto de vista de
ganhar a vida era totalmente
insustentdvel, ainda hoje 0 é por si
56, embora em propor¢des
diferentes. Fazer concertos, vender concertos como
intérpretes ou como improvisadores, ou mesmo
como intérpretes de nds proprios, era o nosso
ganha-pio. Esse foi o caminho do Miso Ensemble,
que ainda perdura. Para acabar de responder a
questdo que me puseste, a electroacisticaea_
informdtica musical para mim também surgiram
nessa altura. Flauta e percussio sfo dois instru-
mentos de dindmicas incompativeis, e a amplifica-
¢ao foinecessdria desde o inicio do Miso Ensemble, a
dimensio electroacistica fazia parte da nossa
pritica didria, juntamente com efeitos que essa

Pierre Schaeffer

Pierre Boulez

mesma amplificacdo potenciava. O Miso Ensemble

desde o inicio foi electroaciistico e urn pouco mais-

tarde passou a ser informdtico/digital. Em 1984 no

IRcAM [Institut de Recherche et Coordination

Acoustique/Musique] estava-se a trabalhar para

aquela que é uma das obras emblemdticas, ainda

hoje, da informdtica musical e da electrdnica em
tempo real, que é o Répons do Pierre Boulez.

O Boulez fundou o IRcAM nos finais dos anos
setenta. Durante muito tempo
manteve-se a frente do IRcam e
evidentemente usou © IRCAM para
as suas préprias experién-
cias. O Boulez tinha sido uma
figura extremamente critica
relativamente ao Pierre Schaeffer, o
inventor da misica concreta, e no
que se veio a tornar depois o Groupe
de Recherches Musicales, o GRM, da

Rddio France. O Boulez considerava
que 0s sons, que ele chamava de
anedéticos, tipo o ladrar de um
cdo, uma porta que bate, um prato
que se parte, uma cadeira que
range, Um carre que passa,
utilizados com frequéncia na
muisica concreta ndo tinham a

‘possibilidade de se integrar
coerentemente num discurso

musical. Ne fundo tratava-se da

problemdtica semidtica dentro de
signos significantes e estruturantes para uma
linguagem. O serialismo que Boulez representava,

e por oposigdo a Schaeffer, baseava-se sobretudo

ndo na qualidade dos sons mas na sua quantifica-

¢do. Este tipo de pensamento estryturalista
domina o estidio que vai aparecer em confronto

com o estiidio da miisica concreta, ou seja em 1952,

suxgé o estiidio da WDR em Coldnia, liderado entdo

por Stockhausen e onde se usavam osciladores com
urna 16gica quantitativa idéntica 3 escrita instru-
mental. Jutgo alids que na altura ndo foram
atingidas as imensas implica¢Ses das propostas da
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musica concreta que continuo a considerar a maior
revolucdo na musica do séc. xx. Houve vdrias, mas
essa € certamente a maior, e a maior pelas conse-
quéncias que teve e continua a ter ainda hoje.
Voltando ao que estava a dizer, Pierre Boulez
posicionou-se nessa altura como opositor da
muiisica concreta, pois misturar o latide de um céo
com o ruido de uma porta ndo fazia sentido para
ele, ndo era quantificdvel, elogo estdvamos noutro
universo musical. O Boulez foi muito critico em
relacdo a isso. E chamou a s1 a necessidade de uma
escrita para a maisica electroacistica ou paraa
musica electyénica, tal como havia a escrita
instrumental. Ele preconizava que, se existia uma
escrita para os instrumentos, também para a
electrénica podia existir uma escrita assente em.
pardmetros como transposi¢des—o chamado pitch
shift ou os delays—para criar cinones e contrapon-
to, mas sempre remetendo para a terminologia
musical. O Répons € peis uma das primeiras
grandes obras que vém de alguma maneira validar
aquilo que o Boulez vinha defendendo desde hd
muitos anos sobre 1ma nova escrita para a musica
electrénica. Isto foi um paréntesis um bocado
longo. Estamos entdo em 1984, € eu comeco a ter
contacto com o IRCAM por um lado e com o GRM
por outro e foi, para quem vinha detrds do sol
posto, um fascinio extraordindrio e um esforgo
muito grande para efectivamente tentar aceder a
meios que s6 ali existiam. Alids, a muisica electroa-
custica em Portugal praticamente ndo se desenvol-
veu. Houve alguns pioneiros que tiveram a
oportunidade de ir ao estrangeiro e fizeram uma
obra aqui e uma obra ali, com umas residéncias
normalmente de curta duragio em vdrios estiidios,
mas em Portugal nunca se desenvolveu verdadeira-
mente. A miisica concreta, por exemplo, desenvol-

&

veu-se ligada 3s rddios e a uma problemdtica
epistemoldgica ligada 2 comunicagio. O prdprio
Schaeffer ndo se considerava um misico mas sim
um pensador da comunicagio, nomeadamente a
comunicagio através da rddio e através dos sons.

Por miisica concreia ele entendia dois conceitos
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principais: concreta porque $io Sons CONCretos, e
na verdade todos os sons sdo concretos, excepto os
que sdo feitos por sintetizadores ou por osciladores
e que provéem do cdlculo matemdtico, mas ao
mesmao tempo tratava-se de musica feita concreta-
mente, e isso foi historicamente muito mal
entendido. Ou seja, uma muisica na qual eu opero
uma transformacg3o no material sonoro e imediata-
mente obtenho um feedback, que é o que hoje em
dia toda a gente pode fazer com um computador
mas que na altura nio existia. Portanto, o facto de
gravar os sons para uma fita ¢ depois poder
ouvi-los e transformd-los, modificando esses sons,
por exernplo, atrasando a velocidade de um
gravador de fita magnética ou porque se punham
14 uns paus e aquilo fazia nhd, nhd, nhd, nhd, nhd ..
Todo este tipo de manipulaces que se foram
desenvolvendo nos estddios eram operagdes que
permitiam de forma imediata ter um feedback
audifivo, por oposi¢do a uma muisica escrita. No
sentido tradicional e milenar, a mﬁsicaf escrita,
representada por uma partitura € gue ¢ uma
verdadeira mdsica virtual porque estd na cabega
dos compositores ¢ é representada num sistema de
notagio bastante incompleto diga-se, mas enfim,
ter conseguido esse sistema de notagio jd foi um
feito extraordindrie do ponto de vista civilizacional
e conceptual. Mas para todos os efeitos é uma
miisica que se encontra num estado virtual e que
estd sujeita 3 interpretacdo, j4 que ndo se consegue
notar a cor do som, a qualidade do som. Podes pér
ld que é clarinete, violino, mas hd mil maneiras de
tocar clarinete ou violino e isso ndo se consegue
notar. Podes para cada nota tentar escrever trés
pdginas a descrever o que queres exactamente, o
que é evidentemente impraticdvel. H4 aqui uma
espécie de contradigiio, na medida em que urna
escrita que € virtual remete, no fundo, para uma
tradig@e oral. Isso € inevitdvel. A musica estd
intimamente ligada, por mais escrita e conceptual
que seja, a necessidade de uma transmissdo oral,
sem a qual uma série de elos da cadeia se perde-
riam. Mas voltando atrds, eu tive portanta desde



1584 um fascinio enorme pela muisica electroacis-
tica em geral, seja aquela que provinha da tradicdo
da muisica concreta, seja a que se estava a desenvol-
ver no IRCAM ligada & informdtica musical. Mas ao
mesmo tempo sabia que n3o podia chegar 14 por
falta de dinheiro e tecnologia disponivel. S6 que
ficou cd dentro aquela coisa e sempre achei que um
dia 14 chegaria. Para todos os efeitos, mal fundd-
mos o Miso Ensemble a Paula e eu sempre fizemos
coisas com amplificagdo, porque justamente
estdvamos 4 procura de um oufro tipo de som, de
um outro timbre, de um outro tipo de organizagio
sonora, que passava por uma espécie de extensio
dos instrumentos. E a amplificagdo jd é uma
extensdo dos instrumentos e mesmo da composi-
¢do. O que nds, a Paula e eu, consideramos o nosso
Opus I, que é As Quatro Estagfes, uma pega de 1986,
no fundo so quatre propostas muito diferentes e
estdo intimamente ligadas a uma escuta interior e
exterior muito analitica do fenémeno sonoro e que
ndo existe sem o microfone. E muisica feita para
microfone. Alids, porque o meu background, nio
obstante a minha formagdo ser a chamada mdsica
cldssica, era também Janis Joplin, Jimi Hendrix,
Jim Morrison, Grateful Dead, Beatles, Rolling
Stones, aquile que ouvia quande tinha onze, doze,
treze anos e depois a seguir veio o rock sinfénico
dos anos setenfa que me marcou IMenso, com
grupos que ainda hoje 0igo e nos quais reconhego
qualidades extraordindrias, e independentemente
do marketing, hd razdes estéticas profundas que
acho que justificam a permanéncia de coisas que a
partida estavam votadas ao esquecimento. Por
exemplo os primeiros dlbuns, até ao Lamb Lays
Down on Broadway, dos Génesis. Este € um disco do
ponto de vista composicional absolutamente
excepcional. Tens outras bandas. Os Van der Graaf
Generator tém alguns discos, da sua prim?’ira fase,
brilhantes. Depois meteram-se nas cangdes e a
fazer coisas mais imediatas. Os King Crimson, etc.
No fundamental era miisica instrumental, que na
altura ndo se ouvia na rddio. Isto para dizer que
nessa rela¢do com a amplificaggo tornou-se ébvio,

para a Paula e para mim, que aquele era um
caminho a explorar. Eisso € algo que ainda hoje en
prossigo. Aquilo que eu detectei como interesse
principal, que depois se desenvolveu de virias
maneiras ¢ se ramificou, € exactamente o que me
preocupa hoje ainda e que no fundo consiste em
integrar na composigdo a dimensao timbrica
enquanto dimensdo composicional. Ou seja, ndo
me prender apenas as operagdes abstractas mas ter
em conta o som nido s6 pelas caractexfsticas
préprias do fendmeno fisico, aciistico, mas
também pelas propriedades do fendmeno percepti-
Vo, psico-actistico. Interessa-me como € que as
pessoas ouvern. Ndo para fazer urna musica que vai
ao encontro do gosto delas—isso ¢ uma preocupa-
¢do que ndo se me coloca sequer—, mas pata
perceber como € que nés apreendemos a musica, e
hd uma série de paradigmas muito curiosos que
fazem comm que as coisas sejam diferentes.

JORGE LEANDRO ROSA: Datuaparte existe umd
desfiliacdo em relacdo hd tradicdo erudita?

MA: Eundo acho que sejauma desfiliagdo.

O problema da filiag3o s6 tem duas saidas, ou o
epigonismo ou tentar seguir em frente, o que nio
corresponde forgosamente a quebrar com o que
estd antes. E éu ndo consigo imaginar outra pos-
tura para o artista, seja ele qual for. Eu consideroa
arte come uma forma de pensamento com caracte-
risticas proprias, equipardvel a ciéncia ou a filoso-
fia. Para mim a arte de hoje € também uma espécie
de jornal quotidiano. Eu vou a uma exposigio, leio
um livro, vou ao cinema ou ao teatro, 0igo uma
muisica, como uma espécie de jornal. Interessa-
me o que se faz hoje, fundamentalmente. E o meu
jornal, para pensar 0 meu tempo. Nessa medida,

o novo, que ndo é fazer o novo pelo novo, é uma
inéﬁitabilidade, no sentido de encontrar respos-
tas novas para aquilo que estd diante de nés. N3o

é possivel, do meu ponto de vista, fazer de outra
maneira. Fazer de outra maneira € copiar o que jd
foi feito e por defini¢do a cépia € sempre pior que
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o original. Isto para dizer que a um determinado
momento tornou-se para mim claro que aguele era
o caminho, refiro-me 3 misica electroacistica, a
combinacio dos instrumentos da orquestra com
0s meios electrdnicos, mesmo ndo tendo na altura
os meios tecnoldgicos para a fazer. Para isso foi
necessdrio esperar uns anos, esperar tanto pela
democratizaco dos meios tecnoldgicos como pela
capacidade técnica e financeira para o poder fazer.

JU: Vivendo tu no meio de instrumentos e mdquindas,
o acto de compor estard de algum modo matis proximo
de um trabalho laboratorial? Como se com esses melos
pudesses manipular o cddigo genético do som, num
processo de desconstrugdo da musica, quebrando todas
as barreiras da composicdo, inventando novos sons, ou
como costumas dizer, aprofundar a matériq do som?

MA: Euacho que o que fago e como fago estd
realmente préximo de um trabalho laborato-

rial, ndo apenas por me encontrar no meio das
mdquinas mas por viver no tempo em que vivo

e 0 que esse tempo em termos de conhecimento
me proporciona. Ou seja, ndo € arelagio coma
tecnologia por si s6 que me interessa mas sim

a compreensdo que posso ter, que de alguma
maneira herdei dos outros mas que também me

¢ prépria, do fenémeno sonoro. Os composito-

res sempre tiveram uma intui¢io extraordindria
relativamente a chamada série dos harmdnicos.

O exemplo mais fdcil para explicar isto é tomarmos
a analogia da luz, isto €, uma pessoa olha paraa
luz branca e julga que é simplesmente branca. Ndo
imagina que ela tem uma série de coraponentes
espectrais, o espectro da luz, e que passando a luz
DOr um prisma, este revele as cores do «arco-iris»,
numa gradagdo entre virias cores. Na miisica é um
bocado a mesma coisa. Toco um D6 no piano, wn
D4 no clarinete, urn D6 no viclino, e é sempre o
mesmo D4, mas aquilo que me faz distinguir um
violino de urn clarinete e de um piano é o timbre e
0s componentes espectrais que o distinguem. S3o
esses componentes ¢ a quantidade relativa de cada
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um deles que faz com que eu distinga cada um

dos instrumentos, E como se eu tivesse uma cor
diferente. Embora seja uma analogia que em certos
casos ndo € muito apropriada, neste contextoe
para simplificar faz sentido associar o timbre 2 cor.
O timbre do instrumento € uma espécie de cor do
som. Isto que era um conhecimento empirico da
parte dos muisicos desde hd milénios, no séc. Xx

e concretamente no pés-guerra, a partir dos anos
50, 60, nomeadamente com o desenvolvimento das
mdquinas de andlise, os computadores e instru-
TOeTtos como o sonagrama, tornou-se possivel
analisar o som e conhecer os seus componentes
em infimo detalhe: a frequéncia e a intensidade

de cada um desses componentes e também o seu
perfil dindmico, etc. E esse conhecimento analitico
é simultineo a vontade e 3 capacidade de sinteti-
zax electronicamente novos sons. Podemos hoje
ndo s reproduzir os sons da natureza de forma
sintética como eventualmente criar sons que nio
existern na natureza. Este sim é que € o contexto de
«laboratério». Eu estou num contexto tecnolégico
que me permite fazer uma andlise fina e que ao
mesmo tempo permite resintetizar a partir dessa
andlise os sons que j4 conhego ou sons que ainda
ndo conhego. A partir dai, de forma especulativa

e associativa, possoicriar camuinhos e linguagens
efltre esses vdrios sons, transformando-os, repro-
duzindo-os, da formra que eu quiser. As premissas
em que assenta a minha vontade e necessidade

de compor sdo as mesinas hoje daquelas que eu
tinha aos vinte e poucos anos. S3o o fascinio de

ter um objecto sonoro determinado, que posso
analisar, retirar dairegras abstractas e uma vez
que tenho essas regras eu posso especular e entrar
no dominio da escrita, que passa a ser ao mesmo
tempo o tfi_ggﬁrliO da sintese. Ou seja, aquilo que
para 0 Boulez eram coisas separadas, aquilo que ele
considetava o lado aneddtico da musica concreta,
que eram sons que se reconheciam e portanto
tinharm uma relagio de causa a efeito que impos-
sibilitava segundo ele a abstrac¢do, passa a ser
possivel hoje porque na verdade eu posso analisar



o som do latido do cic e transformad-lo, como um
morfing de uma imagem, num som de um trom-
bone. O meu som de co passou a ser um objecto
sonoro abstracto que posso reconhecer como cio,
mas ndo preciso de o reconhecer como cdo para lhe
dar Jegitimidade para a linguagem que eu quero
desenvolver. O latido do meu c3o ¢ apenas um sorm
tal como o som do trombone e podem conviver

os dois passando de um universo para o outro. E
quem diz passar do cdo para o trombone, diz pas-
sar do 3o para o trombone, do trombone para o
mar e do mar para sons inauditos. No fundo, acedo
auma plasticidade nova que, de facto, sé existe
porque tenho mdquinas para o fazer, mas a razio
inicial ndo € por ter as mdquinas para o fazer € por
ter tido os instrumentos para o perceber e a partix
do conhecimentoe poder especular sobre isso. Essa é
a questdo fundamental.

JU: Nunca entregas ds mdquings o responsabilidade da
composi¢do, numa espécie de jogo autopoiético?

MA: Claro que a questio da autopoiésis é impor-
tante porque ¢ uma espécie de obra que contém
asregras gue a fazern a simesma, que gerama
prépria obra, o que nio € novo, jd tem séculos

ou milénios, mas n3o deixa de ser fascinante. E
eventualmente estamos hoje mais proximos dessa
possibilidade, que de certa maneira é hiper-
estruturalista. E eu nem me considero no sentido
restrito e do ponto de vista filosdfico dentro dessa
corrente. De qualquer maneira, os dispositivos
informdticos permitem esse tipo de aproximagio
mas a0 mesmo tempo permitem uma grande
liberdade pela abstracgio que consegues impor a
qualquer material. A partir dai tu estds a trabalhar
noutro dominio. Hd também a questdo da compo-
si¢gdo algoritmica, o cdlculo probabilistico, e_;fc.,
mas isso ainda é outra coisa e no meu caso como
sabes existe paralelamente & composicdo pura, abs-
tracta, raizes artesanais diria, de instrumentista,
performativas, o que ainda é outra dimens3o que
condiciona no meu caso a prépria composigio. O

lado do artista que se expde publicamente, a mim
faz-me falta, porque, como me dizem, en souum .
animal de palco. Quando chego ao palco meta-
morfoseio-me e preciso disso. Por mais que esteja
sentado a secretdria, fechado, e que s6 saia cd para
fora de tempos a tempos, nio me basta entregar
uma partitira para que a toquem e ficar sentado a
ouvir. Isso é bom, é importante, permite-me obter
determinados objectos artisticos, mas hd outres
objectos artisticos que para mim so imaportantes.
O Itinerdrio do Sal € um desses objectos.

JU: Também és poetd e julgo que sempre te interessou
integrar a4 linguagem poética na composigdo musical.

A tua imersdo na escriturd chinesd tem algo d ver com
1ss0. Como € que conseguiste articular ou mesmo fundir
coisas tdo diferentes como o sdo a composigdo textual e a
composigdo musical? |

MA: Sio diferentes mas mesmo assim estao
préximas. O que eu acho é que nio se pode querer
explicar, como por exemplo os estruturalistas a
dada altura quiseram fazer, ou mesmo equiparar
amusica a linguagem textual. Encontrar entre
fonemas, significados, etc., regras cormuns. Mas
existem algumas regras que s3o comuns. Para jd
hd a questdo do senoro. De facto a linguagem é um
objecto sonoro, cada fonema € um objecto sonoro
que temn um significado, um sentido. Na misica
esse objecto sonoro nio tem a priori nenhum
significado, a dnica coisa que podemos fazer, o
que é uma distingdo fundamental, é atribuir-lhe
significado pela maneira como o inserimos dentro
da forma, dentro do desenvolvimento temporal
de uma obra. A esse nivel sdo diferentes. Mas é
verdade que existern uma série de pontos de con-
tacto. Esta questfio da relagio entre muisica e texto
¢ uma coisa muito antiga mas para mim isso veio
sobretudo da experiéncia de uma pega que escrevi
utilizando a lingua chinesa, com um texto cldssico
taoista, de 300 a.c. , e que me apercebi, sobretudo
no chinés antigo, que a cada cardcter, ou ideo-
grama, corresponde um som e umn conceito. She,
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Fu, cada fonema é um conceito. Nés para um con-
ceito precisamos de muitos fonemas. Conclusao,

a partir do momento em que 0s pomos e rnisica
damos cabo dos textos. Isto foi mais uma conversa
interior entre 0 meu ser compositor € o meu sex
poeta. Dizer, Epd, como é que €7, Se eu vou utilizar os
poemas dou cabo deles. Tu alinhas nisso oundo?...Eo
poeta responde, Tu de fucto vais-me dar cabo dos poe-
mas. Estabeleceu-se aqui um didloge interior entre
as minhas duas entidades e acabei com a poesia
como a costurnava fazer a partir do momento em
que de facto Jhe peguel mesmo a sério copio com-
positor. Julge que ndo mais voltaret a fazer poesia
como fiz até ai, mas acho que se abre uma outra
forma de poesia com muito caminho para percor-
rer, $¢ que ainda nfo tive ternpo para a desenvolver.
Acho que é um caminho que de facto questiona
alinguagemn de uma maneira muito diferente e
muito prépria. Ora, ao confrontar-me com a lingua
chinesa eu disse, Os chineses podem fazer uma coisa
gue nds ndo podemos. Fiz entfo essa reflexdo sobre
arelagdo da mudsica com o texto, do texto coma
musica, que é no fundo uma md relagio hi-stérica}.
Nio obstante a cangdo ser o paradigma da muiisica
enquanto fenémeno de comunicagio. Vés isso na
propria Gpera, em toda a maisica popular, o rock
vive disso. A musica de cdmara instrumental ndo
vende. O rock instrumental também vende menos.
O que vende sdo as cangdes, a presenga da voz.

O que eu tentei fazer, depois desta experiéncia com
o chinés, foi tornar possivel um estado de integra-
¢d0 em que a escrita poética jd € composigio. O que
para mim em parte jd justifica e permite a maior
proximidade entre a composigio textial e a com-
posi¢do musical. Ora, nesse caso o que eu tentel
fazer nio é nada de novo, houve muitos antes de
mim que o fizeram, o Georges Perec é um exem-
plo, mas hd muitos outros, o prdprio Saussure, ;‘
e termos que tém a ver com linguistica, levanta
uma série de questdes dessa natureza. Mas o que
tentei fazer tem a ver com o estabelecimento de
regras, que sio regras da mudsica, da composigio,
aplicadas 2 escrita poética. Ndo me passa pela
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cabega, hoje em dia, escrever um poema com uma
ideia pré-concebida, tipo, eu quero dizer isto, ou
com uma ideia que me vem a cabega. Na muisica
também nunca fago isso, para mim é um fendmeno
totalmente especulativo, também cultural. Por
hipétese, en pego em duas palavras que me vieram
a cabega e pergunto-me como € que destas duas
palavras vou fazer um poema, obedecendo a uma
série de regras que normalmente sdo regras muito
prdéximas da composicio mas que poderiam tam-
bém ser regras que tém a ver com propria escrita.
No caso da composi¢do é tu imaginares que fago
um acelerando, que fago um rallentando, que fago
uma transposi¢o, que fago uma espécie de reite-
ragdo de uma série de fonemas ou de uma série de
vogais, ndo de uma forma estritamente abstracta
e fonética mas reintroduzindo nessas operagfes
sempre uma dimensio seméntica. No entantoa
dimensio semantica vemn por arrasto. As operagdes
sobre a prépria linguagem vio conduzir a uma
espécie de revelagdo, e éisso que é fascinante, isto
¢, a dimensio semintica dos poemas, dimenso
que eu préprio desconhego a partida e gue depois
vou descobrindo. Leio, releio, analiso, O que isto
quer dizer? Ah, isto € interessante... Na miisicaacaba
por ser muito parecido, porque no fundo consegui
introduzir uma espécie de abstrac¢do na organiza-
¢do do poema. Naotobstante para quem nio esteja
atento a isso se calhar ao ler o poerna nio se aper-
cebe. $6 para te dar um exemplo: A esséncia presente
pressente que ¢ quior ausente sente sem som cem Sons
sempre. Esta € nitidamente uma construcdo que se
baseia principalmente na dimenséo sonora. Toda-
via tem um significado que en posso explicitar que
estd no contexto de uma pega determinada e que
tem a ver com a presencd e duséncia do dutor, que

¢ a primeira parte do Itinerdrio do Sal. Ou quando
num poema que fiz em 2007 para uma pega para
CoT0, ensgémb[e instrumental e electrénica, toda a
organizacgdo da primeira estrofe se faz apenas com
osom U e o0 som O, pouce a pouco «abrindo» a
sonoridade fonética com o som E:



No oculto profuso

Ouve

Tudo o todo

Corpo ensombro

O mundo mudo

Onde o som em bruto
Ocupo

Olho e deixo o profundo
Indo longe lento e longo
Recomego por ir e regresso
Encontro o sono e prendo o sonho
Sempre por entre vertentes
E volto para libertar o Ar

e no final desta estrofe, 0 som A em A(r) final-
mente € introduzido, libertado! E depois na estrofe
seguinte o som A passa a dominar a construcio
fonética e seméintica. O que me interessa também

€ o processo. Quando pego nisto e 0 ponho em
miisica, tenho de facto wma espécie de relacio
privilegiada com esse texto, ndo s porque estou

a enunciar o texto mas porque estou também a
revelar através da musica o préprio processo de
composigio desse texto, que por sua vez influencia a
conposi¢ao musical. Esta para mim € uma drea que
ainda estd nos primérdios do que pode vir a sex, ndo
obstante estar a trabalhar nela h4 mais de dez anos.

JLR: Por aquilo que dizes parece haver ai um exercitio
de reinterpretagdo do que € o sujeito artistico. Faldmos
aqui de pelo menos trés sujeitos. O instrumentista, o
compositor e o poeta. E essa intersecgdo € ela prépria
umd aberturd para novos pontos de vista hermenguticos
ou € uma pura performance?

MA: Nio, eu acho que é um ponto de intersec-
¢do0 que obviamente me € muito espontaneo e
tnuito natural, é quase auto-biogrifico. Atégﬁiova
ordem considero que aquilo que eventualmente
eu possa produzir de mais original é justamente
na intersecgdo dessas personagens. Porque ndo é
comum. Acontecen assim. Nio € um programa.
Funciono de uma forma bastante emocional e

intuitiva, embora faga uma reflexdo, uma andlise,
uma leitura constante de mim préprio. Cextamente
que isso influéncia depois o proprio devir das
coisas. Alids, na minha maneira de trabalhar nunca
existe um programa a priori, salvo se tiver uma
encomenda especifica a pedir-me para eu fazer
isto com aquilo. Eu posso aceitar ou ndo aceitar.
Se aceitar eu af tenho um enquadramento, um
framework. O que é de qualquer maneira sauddvel.
Eu também fago isso para mim prdprio uma vez
ultrapassada a fase inicial do processo composi-
cional ou criativo. Fago isso porque é dentro de
limites que, do meu ponto de vista, se consegue
desenvolver a imaginagéo e ter alguma coeréncia
em termos de linguagem que a obra em i cons-
titui. Eu gosto particularmente de partir para

uma obra perante uma espécie de vazio, sem tex
ideia nenhurna do que vou fazer. Eu tenho uma
peca para compor para o Ensemble tal, porque me
pediram, e eu 3 partida nio tenho ideia nenhuma.
Os momentos de particular felicidade e de quase
éxtase, tenho-os diante da pdgina vazia, onde ndo
hd angistia, n3o hd objectivos, nio hd resultados
a atingir, no hd nada. E uma espécie de momento
de estado de graca. Dura pouco, porque rapida-
mente comega a pressdo do isto vai ter de se fazer.
Mas o obrigar-me a esse vazio é fundamental. E
nesse vazio euvou anotando coisas aparentemente
desconexas e dispares. Tomo nota de umas coisas
e de outras e depois estou ali naquele limbo e ao
fim de uns dias pego nisto e naquilo, e a0 juntd-los
como que comega a emergir algo de interessante.
O processo de composigdo comega quase sem-

pre do zero. Minto, pois na verdade no processo
seguinte de realizagdo eu reencontro uma série de
gestos que me sdo proprios, mas isso € no processo
de realizagdo. Voltamos ao que tu me perguntavas
hd bocado, a propdsito de tecnalogia e do trabalho
labgratorial que en acabei por ndo responder con-
cretamente. A isso eu respondo com um rotundo
sim, na medida em que para mim a criagfio é um
universo fechado, eu ndo querc com a poesia-ou
com a composigdo representar o fendmeno A ou
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B. Coisas fora da muisica ou fora da poesia ndo me
dizem respeito. Ndo que elas ndo me intexessem,
mas para a prépria criacio ndo me interessam.
Interessa-me simm estar nesse universo quase
virgem e abstracto e a partir daf fazer aparecer
alguma coisa. £ um pouco como aqueles livros
de crianga que ndo tinham nada e quando passa-
vamos um ldpis por cima de uma pdgina branca
comegava d aparecer uma imagem. $6 que aquia
imagem ndo estd pré-definida. E muito isso, ou
seja, partir para algo que se desenvolve como um
processo laboratorial que é verdadeira investiga-
¢ao. A virtuosidade temporal do processo criativo

remete para o periodo de tempo que eu me concedo

para investigar e para o periodo de tempo paraa
realizacdo, pelas circunstancias temporais em que
Inevitavelmente qualquer criagdo estd ligada, dado
que ela ndo se faz para o vazio. Eu componho nio
porque mo encomendaram mas com o objectivo
de que vou produzi-la e apresentd-la e logo hd uma
estratégia, digamos, de comunicacio e de vida, na
medida em que se desenvolve no tempo. Produzir,
apresentar a obra, para mim, estd sempre presente
como estratégia. O processo de investigagio em
que eu ando ali a especular e durante o qual descu-
bro eventualmente umas quantas coisas novas, é
muito importante. Sendo comecgaria rapidamente
a repetir-me, o que acontece a muitos artistas que
chegando 2 uma certa idade comecam a refazer-se

a si préprios, muitas vezes pela pressio do sucesso.

Muito sucesso requer maior imediatez e maior
rapidez produtiva. Maior rapidez e capacidade
produtiva significa mais resultados em termos

de quantidade e menos investigag@o. Para mim
esse trabalho laboratorial ou processo de trabalho
é vilido hoje em dia tanto para fazer um poema
como para fazer uma pega musical, seja ela qual
for. Seja uma pega electroacistica, seja um sgfo,
seja uma pega para orquestra. Ndo hd hoje em dia
no meu trabalho grandes distingSes relativamente
aos meios que utilizo, porque consigo, conforme
expliquei anteriormente, reduzi-los 2 sua insigni-
ficncia ou melhor, 3 sua existéncia primordial, de
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forma a depois os poder relacionar. Se eles a par-
tida tém hierarquias muito definidas essa relagdo .
estd feita, estd imposta pela natuzeza dos objectos.
A necessidade de abstrac¢do tem a ver com essa
tentativa de ser o mais livre possivel num processo
e, no fundo, é uma espécie de prazer e de necessi-
dade do proprio acto criativo. Penso que ndo sou
capaz de falar de nada que nio seja sobre a prépria
criagdo. Ndo hd nenhum conceite, nenhuma ideia
que para mim seja melhor do que falar da prépria
criagdo. Depois a prdpria criagdo, ela sim, serd
reveladora de um pensamento e de uma série de
aspectos paralelos que dizem respeito a todos nés.
Se calhar é uma forma de loucura mas serd prova-
velmente a esséncia do ser humano. K

JU: Os teus concertos costumam ter uma forte com-
ponente performativa. Diria que o momento mais alto
a que assisti foi quando o gesto de escrever se converte
num gesto produtor de sons, em misica. Que liga¢des
estabeleces com os demais campos artisticos, e se essds
passdgens sdo importantes?

MA: S3o. Para mim as relagdes com os vdrios
campos artisticos sdo importantes. Para j4, como
eu referi, a dimensao performativa é algo vital. Eu
gosto de fazer teatro e gosto de comunicar num
frente a frente. E assim. Isso € algo que estd ligado
a mim prdprio e ao meu corpo. No fundo tem a

ver com uma necessidade e com uma vontade de
comunicar com o meu prdprio corpo. A dimensio
performativa estd directamente ligada 2 isso. Tem
também um lado algo exibicionista, Depois no que
respeita a misturar campaos artisticos, misturar sé
por misturar ndo me interessa mas reconheco cru-
zamentos potenciais, contra os guais nfo consigo
resistir. A necessidade imperativa de compor tanto
me leva & compor Um poema cormno uma muisica.
Chanjemos-lhe pois compor. Cornpor um acto,
compor qualquer coisa, organizd-lano tempoe

no espago. Acho também que nesta convergéncia
do poetajcompositor{instrumentista, hd através
da prdpria tecnologia uma diluigio das fronteiras



entre as artes. De antemao cu nio sinto necessidide
em designar uma suposta nova arte do transdisei
plinar. Esta designacfo € alids quanto a mim mais
oumenos absurda, nomeadamente perque na
misica uma cotsa como a dpera, o teatro musical
ou o préprio teatro sdo por definigdo transdiscipli-
nares. Esta designagio revela uma incapacidade em
compreender os fenémenos artisticos existentes

e 0s seus pontos de cruzamento, que sempre exis-
tiram. Existiram foi de maneira diferente daquela
que existe hoje em dia. O que sei é que a extrapola-
¢io daquilo que eu fago, das regras conforme expli-
quei da poesia para a composigdo ou vice-versa,
sdo regras que eu posso extrapolar para outras
dimensdes. Para a dimensio teatral, espacial,
performativa, visual, cinemdtica. Ndo que eu tenha
um conhecimento aprofundado destas outras dreas
artisticas, e nem sequer o pretendo. Evidentemente
posso sempre trabalhar com artistas especializados
nessas areas que déem o seu contributo, Mas nio
falando dessas possiveis colaboragdes, que isso é
outra coisa, constato também que essa difuicdo de
fronteiras existe, nomeadamente hoje, por causa
dos meios tecnoldgicos, porque o computador jd

é isso. Se comparares wn computador com um
livre por exemplo, o livro é uma forma de repre-
sentacio muito especifica do pensamento, é um
formato bern definido enquanto objecto artistico
que tem que se desenvolver dentro de um contexto
sociocultural e de comunicagdo do que se vai fazer
num determinado terapo histdrico, e isso obrigaa
um quadro determinado, e ou se entra no quadro

e se dd bem com esse espartitho ou nunca se serd
um grande escritor, no caso do exemplo «livro».
Ser um grande escritor, ou um grande pintor, ou
compositor, etc., por um lado é extraordindrio, mas
por outro lado é uma limitagio, é ser uma pessoa
que se adaptou bem 3quela limitacio e enq}iadra—
mento. O computador levanta um novo paradigma,
que nio sei se ¢ mais humano ou menos, et penso
que € mais humano porque estard mais préximo

do funcionamento do préprio cérebro, e no qual

se estd face a uma representagio em que ndo se

pensi como se se estivesse a escrever numa folha
de papel. Com o computador nés pensamos com a
escrila, com imagens, sons, etc., tudo em simul-
tinco. Nessa medida talvez o computador seja um
novo instrumento de expressio que pox defini¢do,
pela sua prépria natureza, permite diluir essas
fronteiras entre dreas. A prépria existéncia do com-
putador implica a dilui¢do das fronteiras, jd que
parte de um sistema bindrio, zeros e uns, que tanto
representa imagens, como representa ¢ som ou
palavras. De algum modo este intevesse pela elec-
troacustica estd intimamente ligado ao momento
em que se vive do ponto de vista tecnolégico, em.
que o computador € certamente o paradigma e o
emblema. E de facto faz tdbua rasa de todas as dis-
tingGes através de zeros e uns. Potencialmente tudo
€ a mesma coisa e vamos construir a partir dai.

JLR: Parece-me reconhecer elementos do teu trabalho
que se filiam eventualmente em john Cage. E assim?

MA: Bem. O Cage é uma figura finica. Pela sua pos-
tura, pelos processos que introduziu, até pela ousa-
dia de um pensamento muito livre relativamente
ao que sdo clichés de pensamento de poder, no
funde € isto que estd sempre subjacente. John Cage
teve uma influéncia extraordindria em dreas que a
partida ndo eram sequer a drea dele. Praticamente
em todas as dreas. Cage é talvez até menos referido
na musica que na performance art, nas artes visuais,
etc. O papel de Cage na miisica tem menos a ver
com os resultados do que com a sua atitude, que
foi de uma enorme importincia, nomeadamente
uma dimensdo que tem a ver com o aleatdrio e com
as chance operations e que hoje em dia constitui, no
dominio da composi¢do musical, umna fatia apreci-
dvel da composicio, em. que o que importa mais € o
algoritimo e os resultados desse algoritmo, embora
obyiamente depois transformado. Cage foi de tal
forma radical que tentou eliminar por completo
qualquer presenca de ego, qualquer decisio dele
no resultado do processo criativo. Os compositores
que hoje em dia usam algoritmos composicionais,
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usam-nos como uma espécie de auxiliares ou de
técnicas para a composi¢do, exactamente como

o Bach utilizava determinadas técnicas de fuga,
contraponto, etc., e que alids se continuarm a
utilizar acrescidas de uma quantidade de outzas
que tém vindo a ser desenvelvidas, constituindo
um corpus de técnicas standard, que mais ou
menos toda a gente conhece. Hd portanto aqui uma
série de técnicas e 0s compositores que utilizam

os algoritmos para a composi¢do muitas vezes
utilizam-nos como ajudas mas depois intervém
activamente nos processos decisdrios, que é o que
distingue de facto uma obra de arte. Cage tentou
pér isso completamente de lado. Colocava a pro-
blemdtica, colocava o problema mas ndo respondia
a questdo colocada com um resultado acabado e
egocéntrico. Visto assim, a obra de arte consistiria
em colocar uma questio e
dar uma resposta. No caso
do Cage ele fez as perguntas
mas nio deu as respostas. Ele
fez algumas perguntas a que
deu resposta, nomeadamente
«som e siléncio» e disse que
o siléncio ndo € siléncio mas
¢ a continuac¢fo da musica, e
disse, numa célebre entre-
vista no apartamento dele
em Manhattan, algo mais

ou menos assim, Querem que
eu vd a um concerto? Eu néo
vou.. Eu abro d janela € oigo

o barulho da cidade. Querem
melhor concerto do que este?
Tertho também os meus gatos e
isto chega-me. Agora, ir & um concerto, que disparate,
isso € um absurdo. Porque esta muisica que «estd» & que
é averdadeira muisica. Cage era suficientemente 13«8—
noclasta e tinha uma postura de tal maneira radical
que dizia isto convictamente e até o praticava. Hd
uma série de perguntas para as quais tentou dar
uma resposta, nomeadamente pelos livros. Mas

do ponto de vista musical, no sentido restrito de
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John Cage

colocar a pergunta que um objecto artistico pode
colocar, Cage punha-se na posi¢do daquele que
langa todos os mecanismos para fazer a obra de
arte mas depois jd ndo intervém mais, retira-se e

a obra faz-se a partir dos mecanismos e das regras
definidas por ele previamente. £ neste sentido que
eu digo que ndo tenho nada a ver com o Cage.

JU: Tu até defendes um autor forte?
MA: Absolutamente.

JLR: O caminho do Cage € aporético?

MA: E. Absolutamente. Quando eu fa¢o ma
pergunta, querc dar uma resposta. E depois de ter
aresposta, olho para ela e as vezes acho que é uma
boa resposta e outras vezes
acho quendovalenadae
que o melhor é fazer outra
pergunta ou eventualmente
tentar apagar aquela res-
posta que ndo dd respostal
Mas isto é uma maneira de
colocar o problema. O Cage
teve muito uma postura
contrdria 3 minha. Ehd
compositores que ¢ seguem.
Poucos. A maioria deles
chega ali a uma certa altura
e condicionam o resultado
final. Cage, de facto, nisso
foi radical e dinico. Mas uma
peca como 4 minutos e 33
segundos para orquestra ou
para piano (foi primeiro feita na versdo para piano
por David Tudor) concentra-se, & certo, na dimen-
sdo ritual Tas coloca uma questio que contém em
si préprifi a resposta todavia sem intervencdo adi-
cional do autor. Este gesto do Cage além do signi-
ficado que tem no momento em que Ocorrey, tem,
enquanto objecto artistico, uma importincia muito
grande. De facto questiona uma série de coisas.



JU: Questiona mas por outro lado ssacralizay u arie,
ou melhor, reitera o territdrio inico da arte, legitima
um gesto & partida anédino, quotidiano, como arte
desde que inserido num contexto artistico, como o
museu, ou a sala de concertos, etc. Esse gesto ndo se
dilui no real quotidianc.

MA: Euma contradigdo, € evidente. Ele ndo dd
resposta a um certo nivel mas no fundo estd a dar
resposta nesse acto de sacralizagdo. Isso € evidente.
De um certo ponto de vista acho que o objecto
artistico é uma coisa extremamente limitada, por-
que estd confinado a um contexto temporal, social
¢ estético muito delimitado. E quanto 2 universa-
lidade, 2 eternidade da arte, n&o me venham com
cantigas, o que conta € o aqui e agora. O objecto
artistico estd perfeitamente delimitado no tempo
e na sua capacidade de comunicar. Ndo quer dizer
que ndo possa durar séculos, sé que limitado no
tempo continua a estar. Ndo hd da minha parte
uma preocupagio de eternidade, quero sim €,
enquanto estou vivo, poder viver condignamente
daquile que considero que € o melhor que tenho
para dar. NZo obstante este lado aparentemente
insignificante do objecto artistico, acko por outro
lado que o objecto artistico sendo uma entre as
muitas formas de pensamento, € uma das que tem
mais poder. Euma forma cultoral muito impot-
tante, como a ciéncia, como a filosofia, etc., sema
qual nds ndo existimos. E uma espécie de contradi-
¢do. Por um lado ndo tem valor nenhum, aparente-
mente ndo vale nada, ninguém lhe liga nenhuma,
mas por outro lade sem arte ndo hd civilizagdo, ndo
hd identidade, pelo que ela tem um papel imenso.
Alids, eston convencido que ao ser humano, uma
vez que tenha as necessidades bdsicas, fisiolégi-
cas da vida, satisfeitas, a priroeira coisa que lhe
vern 30 as opgles de ordem estética: gosto, ;’L&o
goste; quero, ndo quero; é bom, nfio ¢ bom. Fazemos
isto permanentemente, a cada micro segundo.

Por conseguinte ndo me venham dizer que nio é
importante. Acho que vivemos numa cultura que
nio promove certo tipo de valores e as pessoas s6

sabem aquilo que thes impingem. Vivemos sem
subslincia numa mdquina de consumo extraor-
dindria em que praticamente ninguém pensa em
nada. E muito estranho.

JU: Mas as sociedades com g tal subst@ncia assentavam
em narrativas complicadas, totalitdria ou dogmdticas,
ete. O salazarismo estavd cheio de substdncid...

MA: A sociedade temn imensa substancia e evoluiu
imensamente. Nio hd nada que justifique voltar
atrds. Um dija que seja. Agora eu acho que o tinico
problema que se vive hoje é que se antes existiam
os dogrnas hoje também existem, sdo € outros. Sao
os dogmas do mercado e é a ditadura do'mer-

cado. E o mercado quando se transforma de facto
numa ditadura é extremamente nocivo e liquida
por hegemonia e dominio todas as outras formas
minoritdrias. E isso empobrece consideravelmente
a reflexdo e hipoteca eventualmente o futuro. Eu
acho que estamos num periodo, por um lado,
riquissimo em tetmos de evolugdo civilizacional,
por outro lado, desde hd uns vinte anos para cd
vivemos um processo de involug¢io cultural que vai
provavelmente durar até emergir uma nova consci-
éncia que comegard pela malta mais nova que por
sua vez chegardao poder na altura certa, porque

as pessoas qué'estdo no poder neste momento ndo
tém essa consciéncia e os mais novos estio de tal
maneira obnubilados que também ndo tém essa
consciéncia. Mas ela estd Id. Ainda hoje estive a ler
uma coisa que BmMa jovem compositora me enviou,
em que descreve a peca dela. A descrigdo que ela faz
da peca dela—¢ uma midda de dezoito anos—éa
descrigdo feita por alguém que estd perfeitamente
consciente dos problemas que a sociedade neste
momento tem. Essa pessoa se nio a matarem fisica
ou p;;uicamente, e como ela existirdo muitas, val
corﬁésponder a 1M novo movimento em que essa
tomada de consciéncia se ird manifestar e 3 partida
haverd uma tentativa, enfim, de corrigir as coisas.
Neste nomento vivemos um periodo nitidamente
de involugdo, dentro deste ponto de vista.
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JLR: Mas aquilo a que chamamos o mercado sdo
também os mecanismos de reconhecimento do que é um
autor, do que é uma obra, esses mecanismos de alguma

forma de legitimagdo do autor e da obra que se tomaram
fluidos.

MA: Isso éverdade. Caso contrdrio o compositor
nfo s ndo existia como nem sequer estaria neste
papel. E verdade que o papel dos compositores
num passado recente se por um Jado pode ter pon-
tos de contacto commn os de hoje, sdo coisas muito
diferentes.

JLR: Estamos perante dois séculos de aftrmagdo da
propriedade artistica, nido mais do que isso.

MA: Niomais do que isso. Por isso € que te dizia
que as coisas estdo circunscritas no tempo. Eu
estou de acordo contigo. A tinica questdo que eu
levanto é a necessidade vital para mim de lutar
contra uma hegemonia e uma ditadura, que eu
acho que estd latente, e que de alguma maneira
ameaga certos caminhos alternativos. A atitude
que hoje existe emn relaglo 3 arte sempre existiu.
Provavelmente eu sou um nostdlgico de uma coisa
que nio vivi, que foram os anos so e 60 em que 0s
Estados mais ricos do centro da Europa dedicaram
uma atengdo muito especial a arte, mas quena
verdade foi uma excepgio.

JU: Agora dava um salto pard o Festival Musica
Viva. Tens desenvolvido umd série de iniciativas muito
importantes a partir da tug estrutura Miso Music
Portugal, nomeadamente o Festival Musica Vivaeo
Centro de Informagéo e Investigacdo da Milsica Portu-
guesa. Qual tem sido a importdncia do Festival para a
milsica portuguesd, pard langar novos compositores, e

~

por ai fora? :
MA: Primeiro este é um projecto colectivo da
Paula e meun. Sem a Paula eu faria no melhor das
hipéteses um décimo do que fago. Ela é que
permite que tudo se concretize e funcione e eu, em
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muitos casos, limito-me a ser um porta-voz. Ndo
mais do que isso. Claro que pensamos em
conjunto muitas coisas mas hd muitas coisas que
nem sequer pensames em conjunto ¢ eu, feito
papagaio, reproduzo o que ela e diz. Estou um
pouco a brincar mas € para marcar bem a impor-
tdncia do papel da Paula nestas iniciativas todas.
E ndo s6 nas iniciativas mas no meu préprio
trabalho enquanto compositor. Hd muitas coisas
que eu ndo teria a oportunidade de fazer se ndo
fosse 0 empenhamento dela a vdrios niveis.

A primeira ideia do Centro de Informagio e mais
tarde a edi¢do e distribuigo de partituras em
formate digital era colmatar uma lacuna grave
relativa ao conhecimento do que é o patrimdnio
musical portugués do séc. xx. Comecdmos nos
nossos dias e j& recudmos até ao séc. Xix.

O patriménio do séc. xvIII conhece-se relativa-
mente bem, o do séc. XIX, conhece-se mais ou
menos, mas o do séc. xx nio se conhece pratica-
mente nada. De facto nZo houve nenhtima atengio
tanto do Estado Novo como da prdpria Repiblica
relativamente a este assunto. Até ac 25 de Abril a
situagfo ainda se justificava mas depois disso
menos. Fol preciso uma entidade privada, como a
n0ssa, pegar numa coisa que € uma necessidade
vital para o pais e um verdadeiro servigo piblico, e
fazer um inventdrio do patriménio musical,
investigar, descobrir as obras, classificd-las,
catalogd-las, tornd-las vivas no sentido da sua
disponibilidade 2 escala global. Actualmente
através de protocolos com mais de 40 composito-
res portugueses, estio gratuitamente disponiveis
on-line cerca de 450 partituras. Isto tem a ver com
uma estratégia de divulgacio, de promogio, e
também de reconhecimento do valor desse
patriménio. Este projecto insere-se de facto, para
regressar ao Festival Misica Viva, numa estratégia
global.,bu seja, nés quando em 1985 funddmos o
Miso Ensemble, foi para responder a uma necessi-
dade criativa, minha e da Paula. Rapidamente
confrontdmo-nos com as insuficiéncias ou
inexisténcia de certas infra-estruturas ou da falta



de apoios em Portugal, do tipo: queriamos editar,
ndo havia uma editora. Bom, fomos bater a umas
quantas portas, mas foi tdo dramdtico e tio
traumatizante que resolvemos fazer a nossa
editora. S6 que ao montd-la, por arrasto, também
serviu para outros ¢ assim sucessivamente. Depois
fez-se o Festival Miisica Viva, que comegou por Ser
um grupo de amigos, com o Sérglo Peldgio e ndo
sel quem mais. Nessa altura serja um festival de
jazz e de mnisica improvisada. Depois o Sérgio
seguiu o seu caminho, nds seguimos outzo
caminho paralelo e apercebemo-nos que afinal o
festival adquiria outros contornos e que nio havia
nenhum outro festival, excepto os Encontros
Gulbenkian de Misica Contempordned, mas onde sé
entravar os consagrados. Portanto, ndo havia
hugar para as novas geracBes, para as pessoas que
queriam fazer e mostrar outras coisas. Entdo,
surgiu o Festival. Depois, em termos de inforod-
tica musical comegamos a utilizd-la pouco a
pouco, 3 medida que 0s meios se democratizavam e
que fomos tendo capacidade para ter o equipa-
mento minimo para o fazer. Entretanto apatece-
ram compositores que também queriam
desenvolver coisas nessas dreas e como ninguém
sabia nada ou quase nada, eu pus-me a trabalhar
com as novas tecnologias e assim pude assistir
uma série de colegas. E a seguir exa preciso fazer
mais isto € mais aquilo e fornos criando uma série
de infra-estruturas que nasceram primeiro da
necessidade de dar resposta as nossas préprias
necessidades enquanto criadores. Assim sendo ndo
se pode dissociar o Miso Ensemble do resto. Nés
SEIVIMOo$ 9s outros e por excesso de energia e de
capacidade empreendedora fomos criando cada vez
melhores condigdes para o fomento e divulgacio
da criagdo musical portuguesa contemporanea.

O Festival, o Miso Studio, a mt'emacionalizag'ﬁo da
rmisica portuguesa com uma série de proj ectos e
nomeadamente a integragio em redes internacio-
nais como a Sociedade Internacional de Miisica
Contemporénea, a European Conference of
Promoters of New Music, a Internacional

Covutederation of Electroacoustic Music, etc, até 3
adesdo mais recente ao International Music
Council e ao European Music Council d2a UNESco.
Estamos inseridos numa grande rede internacio-
nal o que tem permitido que, em termos de
internacionalizagio desta drea musical, nds
sejamos hoje a estrutura que mais promove ¢ que
mais apresenta no estrangeiro obras de composi-
tores portugueses. No estou a falar do meu
préprio trabalho, mas também passa pelo meu
trabalho, e a Miso Music Portugal tem usufruido
substancialmente do relativo sucesso do meu
trabalho pessoal. Claro que eu também retiro
dividendos disso, mas em muitos casos tenho sido
altamente penalizado por isso. Quantas vezes ndo
me disseram, O qué, vocé quer um apoio... Mas vocé jd
tem um dpoio para o Festival Musica Viva. E eu digo,
Nio, espere d, o Festival ndo sou ey, € uma coisa
colectiva e nada tem a ver com o projecto de criacdo que
pretendo desenvolver. Mas para todos os efeitos jd tem
um apoio, respondem. Mas ndo soueu... Eisto
aconteceu vdrias vezes e até deu lﬁgar a processos
de tribunal contra instituigdes piiblicas. E tudo
por causa deste tipo de confusio e desconheci-
mento. A Miso Music Portugal foi assim crescendo
para primeiro dar respostas s nossas necessida-
des, s6 que as nossas necessidades eram as
necessidades de muita gente. O meu trabalho
criativo e o da Paula € uma coisa mas fora disso
representamos uma espécie de plataforma para
um determinado tipo de miisica em que fomos
reconhecendo uma série de insuficiénciase
refativarnente a qual fomos, com vontade ou
contra-vontade, dando resposta. O Centro de
Informagdo, por exemplo, € uma delas. Era 1989
propus a Secretaria do Estado da Cultura criar um
Centro de Informagio da Misica Portuguesa
porq?lhaentendia que esta era uma obrigacio do
Estaﬁdo. Depois meteu-se 0 Santana Lopes que
chumbou aquela coisa teda. Depois veio o Partido
Socialista e propus em 1995 a mesma coisa. Eles
acharam muito bem, e disseram-me que o IPAE 0
1a fazer mas acabou por o nfo fazer. B chegdmos a
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2000, 2001, € Como existia um enquadramento de
apoios financeiros na Europa que o permitia
metemos mios a obra. E isto era necessdrio. E
necessdrio porque ninguém conhecia a musica
portuguesa em parte nenhuma. E uma janela que
se abre sobre 0 mundo, nomeadamente na questio
da edigdo e distribuigio das partituras em que o
Estado, vai que ndo vai, tem tido algumas ac¢Ses
mas, do meu ponto de vista, sempre desadequadas.
E isto porque a edic3o de partituras hoje em dia
padece de um problema fundamental que é a
distribuicio internacional e a forga politica,
econdmica e cultural, que nio existe, para impor
uma distribuigZo de partituras de compositores
portugueses que poucos conhecem. Portanto,
estamos perante ¢ absurdo. Editar partituras para
ficarem na gaveta, sem capacidade de as distxibuir,
nio serve para nada. E o mesmo que dizer que
estamos a deitar dinheiro a rua. Nesse contexto um
sistemna de distribui¢io de partituras 2 escala
global em formato digital faz todo o sentido. E
como ninguém conhece a musica portuguesa para
mim é simples: acesso gratuito. Se as pessoas
estivessem dispostas a pagar-me a mim e a maior
parte dos meus colegas, mas como por enquanto
nio estio, tenhamos os pés na terra e facamos as
coisas na ordem certa. Varnos primeiro dar a
conhecer a musica portuguesa. Se daquia dez ou
vinte anos a misica portuguesa tiver qualidade e
despertar verdadeiro interesse entdo af a coisa
muda. O projecto da Miso Music Portugal consiste
assim numa estratégia concertada que se vai
ramificando. Tinhamos poucos recursos e ento
achdmos que cada coisa que fazfamos respondia a
uma necessidade mas que tinha de ser complemen-
tar de outra. Por exemplo, quando convidamos um
compositor para vir ao Festival Miisica Viva, ele vem
para apresentar a sua masica, mas também e)},
membro do juri de concurso, tem que fazer uma
conferéncia, etc., e ninguém estd contra isso. Esta
tem sido urna estratégia que também incluia
questdo da edigdo discogrdfica, por exemplo, pois
como ndo temos dinheiro para ir para um estidio,
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gravamos com qualidade todos os concertos que
organizamos e nessa medida ficamos com as
gravagOes queé servermn para arquivo mas que
eventualmente também servem para ser editadas
em ¢D. Os custos para fazer essas edigGes sdo
assim evidentemente baixos. Na questdo das
encomendas aos compositores e as oportunidades
que damos para os concertos no festival passa-se a
mesma coisa. Nds apresentamos trinta, quarenta,
cinquenta compositores cada ano. Este é um
festival dedicado 2 criagdo. O ponto de partida é.
fomentar a criagdo. A fundagio do Sond'Ar-te
Electric Ensemnble também reflecte a necessidade de
criar uma plataforma de interpretacio tio boa
quanto possivel para obras mistas, combinando
musicos excepcionais com meios técnicos tinicos
e com bons técnicos e intérpretes electroactisti-
€08, para que essa misica seja apresentada em
6ptimas condi¢es. A questiio das encomendas vai
no mesmo sentido. Muitas vezes ndo temos
muitos meios, mas quando fazemos uma
encomenda ndo a fazemos desligada do resto.
Fazemos uma encomenda 20 compositor X com a
garantia que vamos tocar essa obra numerosas
vezes, internacionalizd-la e que iremos depois
gravd-la, pd-la num cp, etc. E existem ainda as
residéncias de criagio, os concursos de composi-
¢do, a pedagogid, etc. E quase uma politica
cultural para Portugal no que diz respeito &
criagio musical, mas com recursos financeiros
reduzidos para a sua implementacio.

JLR: Podemos dizer que todds essas iniciativas
revelam bem que a milsica é o parente pobre dentro da
politica cultural do Estado?

MA: Dentro das politicas culturais é. E o mais
pobre porque o oxgamento disponivel paraa
muisiga comparativamente a dimens3o quantita-
tiva da actividade € baixissimo. NZo hd nenhuma
razdo para haver mais dinheiro para o teatro

do que para a muisica, nem mais dinheiro para

a danga contemporinea do que para a muisica



contempotanea. Porque € que s a partir de 2005,
com o governo PSD deva-se dizer, comegou a ser
possivel haver apoios plurianuais para as estrutu-
ras na drea da musica? Até€ 2005 150 nio existia.
Trinta e um anos depois do 25 de Abril! Sdo coisas
que ndo se percebem. O que é preciso é estabelecer
um equilibrio, e em Portugal esse equilibrio ndo
existe, porque ndo existe um verdadeiro enten-
dimento do tecido artistico portugués. Porque se
existisse as colsas seriam alteradas.

JU: Achas que o panorama musical portugués relati-
vamente hd dez anos atrds, ao nivel da composigdo, dos
intérpretes, das escolas, da circulagdo, mudou muito?

MA: Mudou muito ¢ acho nomeadamente que o
papel da Mise Music Portugal tern sido nesse sentido
Importante. Se leres os depoimentos que estdo

no site da Miso Music Portugal € claro e patente o
contributo que temos dado. Todavia ndo estamos
sozinhos. Damos um contributo que é certa-
mente significativo mas hd reunitas outras coisas.

E uma das coisas que é importante referir é que a
qualidade das escolas de musica em geral, ensino
bdsico, médio e superior, cresceu 1000%. E os resul-
tados est3o a vista. Nds, no Festival Miisica Viva,
sentimos isso. E o festival ndo € evidentemente
uma coisa isolada, reflecte e tenta dar resposta a
realidade quotidiana. Nds sentimos directamente
a qualidade do que nos aparece e que procuramos
apoiar. A quantidade e qualidade dos intérpretes

¢ compositores jovens ndo tem comparagdo com

o0 que aparecia hd dez anos e jd nem falo do que
aparecia hd vinte. Desde g7, 98, 99, eu constato
uma evolugio enorme. Eisso estd directamente
ligado as escolas. Por exemplo, o ensino da miisica
electroacustica que se desenvolveu a partir do
inicio dos anos go, resultando também da @hemo-
cratizagdo dos meios tecnoldgicos, mudou por
completo o panorama musical. £ também inte-
ressante constatar quando a democratizagdo da
tecnologia permitiu aos bolsos individuais investir
e trabalhar nessa drea. £ igualmente relevante

constatar que as mZquinas que sdo utilizadas

por mim ou por Boulez ou outro compositor, ou
por um grupo de pop-rock, sdo exactamente as
mesmas e hd aqui uma espécie de plataforma de
convergéncia pela utilizagdo das mesmas ferra-
mentas de trabalho que é interessante. O que abre
portas de comunicagdo entre géneros musicais
que 3 partida titham pouca rela¢do. Ao contrd-
rio da musica instrumental que continua muito
ligada ao peso do passado e das infra-estruturas
que a alimnentararg ao longo dos iltimos séculos,
a misica electroacistica € uma coisa que se coloca
numa légica de produgio totalmente nova, numa
ldgica de apresentacdo totalmente nova e ndo
obstante nio ter ainda muitos adeptos € extrema-
mente fértil justamente nesses cruzamentos entre
géneros musicais e pessoas com uma bagagem
sociecultural diferente. A mdsica electroacuistica,
por exemplo, desenvolveu-se muito em Portugal
sobretudo por causa do seu aparecinento nos cur-
riculos composicionais das escolas superiores de
musica. Primeiro em Lisboa, depois no Porto, em
Aveiro e penso que no futuro em Evora. O que nio
quer dizer que a produgdo seja muita em Portugal,
ainda hd um atraso grande.

JU: Qual a razde porque ndo hd uma comunicagdo
maior entre a cultura DJ e malta da electrénica poped
mulsica electroaciistica apresentada no Pestival Miisica
Viva?

MA: Hd vdrias razdes para isso. Para jd muitas
vezes essa malta nova estd como que submetida as
I6gicas de mercado e portanto reproduzem mais
do que produzem no sentido criativo e préprio.
Muitas vezes estdo convencidos que estdo a inven-
tar a roda e est3o apenas a reinventd-la sem saber
que ¢la jd foi inventada hd algumas décadas atrds.
O que significa que muito dessa produgio ndo tem
grande qualidade. H4 alguma que tem qualidade
mas € muito dificil de a detectar. A comunicagio

é dificil porque também se tratam de mundos
muito diferentes, mesmo que eles possam pilhar
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as obras de Stockausen por hipdtese e por ai fora

e utilizem os mesmos sons, A culpa é tanto nossa
como deles. Eu tenho feito no festival todos os anos
uma ou duas incursdes por essas dreas, convidando
certas pessoas, experimentando outras coisas. Eu
pessoalmente ainda ndo fiquei convencido. Mas

se calhar sou eu que néo tenho capacidade para
entender essas propostas. Acho sempre que é uma
coisa incipiente. O ano passado fizemos uma expe-
riéncia extremamente interessante com uma série
de grupos pop-rock portugueses. Foi um didlogo
muito interessante, foi uma espécie de workshop,
em que eles participavam. Eu aprendi uma série de
coisas com eles, sobretudo aprendi a conhecé-los,
e eles aprenderam uma série de coisas objectivas,
técnicas, quase cientificas a um certo nivel, que
n&o conheciam porque utilizavam intuitivamente
certas coisas e quando eu expliquei que era assim e
assado e puderam experimentar e viram a dife-
renga, a coisa bateu forte. Acho que € desejavel
tentar o mais possivel essa comunicaco e uma
das coisas que procuramos com estas iniciativas é
trazer outros piblicos que sabemos que se vierem
vdo gostar. Porque muitas das coisas que fazemos
estdo proximas da sensibilidade e das referéncias
que eles t€m, mesmo que existam outras. S6 que

é muito dificil de os trazer, hd barreiras culturais

e preconceitos. Por exemplo muitas vezes olham
para a nome Miso Ensemble, e logo associam a
«misica cldssica», 0 que para eles tem conotagdes
negativas. Por outro lado os mais conservadores na
muisica dita classica marginalizam-nos. Hd aqui
umn problema de facto complicado. Por um lado é
um problema geracional e de comunicag3o, por
outro hd um preblema cultural e socioldgice. Uns
ndo vém porque somos uns eruditos e os outros
ndo vio porque afinal somos uns eruditos bastar-
dos que incomodamos e portanto ndo corre;?pon—
demos 4 sua defini¢3o tradicional da miisica. Mas
acho que isto € a condigdo inevitdvel da criagio
contermnporanea. Nao podes corresponder a todas
as expectativas, sé que se nio correspondes a tudo,
logo ndo correspondes a nada. Esta € uma condigio
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inevitdvel da arte e do seu reconhecimento.
Todavia sé podes dar resposta ao teu caminho,
as tuas préprias necessidades e esperas entdo
que 0s outros se interessem € que €55a COmuni-
cagdo se estabeleca. Essa é uma diferenca entre a
verdadeira arte daquela que o ndo €, que é apenas
entretenimento.

JU: Parece que toda a miisica serial e pds serial,
concreta, etc., se tornou umd coisd exclustvamente
mental, conceptual, e o corpo, um certo jogo ritualis-
tico e bdquico, que sempre fez parte da cultura musical,
se esfumou, excepto—isto dentro da dita miisica mais
erudita—em alguma miisica minimal ow em composi-
tores como Glen Branca, John Zorm com os seiis Naked.
City, etc., que cruzam a muisicd popular com a mifsica
mais experimental. Parece que a dimensdo dionisiaca se
perde na vossa milsica?

MA: Paramim aboa musica tem de ter vdrios
ingredientes. Tem de ser bem feita, mas isso é

o ébvio. E quase objectivo de wm ponto de vista
técnico e da escrita. Mas tem de ser uma misica
que combine inteligéncia com emog¢do. Ndo
desligo uma coisa da outra. O que acho é que elas
estdo certamente em proporgdes diferentes em
relagdo a outrasmuisicas. Considero também que
é preciso fazer outra distingdo. Mesmo dentro

de outras misicas em que eventualmente essa
proporgio seja diferente, a miisica ndo é melhor
ou pior por isso, mas hd musicas que tém propd-
sitos funcionais, como a musica para danga, ou

a roisica para o ritual A, B, C, ouD, e hd miisica
que tem propositos diferentes, que foi desen-
volvida no mundo Ocidental para ser ouvida,
como a chamada muisica de cimara feita para os
princjpes nos paldcios primeiro e depois nas salas
de concertos. Nos paldcios e nas cortes havia uma
musica de danga e entretenimento mas também
comegou a aparecer, mais tarde é certo, miisica
que tinha caracteristicas, eventualmente pela sua
organizagdo, ndo para ser dangada mas apenas
para ser ouvida. E também a ideia da muisica fixa



Jorge Leandro Rosa, Miguel Azguime ¢ Jodo Urhane.

sobre suporte difundida através de altifalantes,

a musica dita acusmatica, palavra atribuida a
Pitdgoras para definir uma situagio na qual entre
ele e os seus discipulos era colocado um cortinado,
por forma a estarem verdadeiramente concentra-
dos a ouvir o que o mestre tinha para dizer sem

se distrafrem com a sua presenga fisica. Para ser
exacto quero estabelecer a separagdo entreuma
musica funcional e uma musica que o ndo é, que
no fundo € abstracta. Quando falaste na musica
minimal, o Philip Glass ele prdprio diz, Isto que eu
fago ndo é musica abstracta. £ miisica de sentimentos.
Ele proprio se posiciona diferentemente. Claro que
ele também se posiciona assim porque procuren
uma outra maneira de estar na miisica, contrg o
excesso de abstracgo, ou de intelectualismo, ou
de complexidade que a musica teria, mas também
Ihe saiu bem a coisa, porgue num determinado
contexto histdrico ele teve muito sucesso. Inde-
pendentemente disto que eu disse hd também a

questdo do background cultural e por conseguinte
do acesso que as pessoas tém as coisas. A revelagio
que eu tive em Darmstadt é algo que pode acon-
tecer a qualquer uim. Mas sé acontece se tu fores
exposto a isso. Para ter acesso a uma obra de arte
ndo € preciso ter todos os cddigos para a decifrar
ou sentir o seu impacto mas é preciso ter alguns.

A arte inevitavelmente estd ligada a cultura que
cada um de nds tem. Se ndo tiveres acesso a ela isso
estd-te vedado.

JU: Ao que se deve adificuldade de acesso a milsica
«eruditar» contempordned, mesmo por parte de um
piiblicosulturalmente sofisticado? O prdprio jorna-
lismo cultural como que reflecte isso mesmo.

;
MA: Emuito dificil dizer porqué. Curiosamente
estive como programador num encontro, para
o qual fui convidado pela Cristina Fernandes
do Piblico em Castelo Branco; havia igualmente

B7



programadores e directores de comunicagdo de
vdrias instituigdes portuguesas, do ccs, do Sdo
Carlos, etc., e também jornalistas de vdrias dreas:
danga, artes pldsticas, artes performativas e por ai
fora. Falei com um critico de uma revista de artes
performativas e ele disse-me que recebia as nossas
informagdes mas nunca sabia como tratd-las, como
abordd-las. Essa milsica é muito dificil de abordar,
dizia-me ele. Ora bem, a sensagdo com que eu
fiquei € que mesmo para uma pessoa ndo especia-
lista em danga e que vai fazer critica de danga nio
passa pela cabega abordar questdes de pormenor
de execugio técnica, ndo € disso que fala. Existem
vdrias coisas, entre as quais uma narrativa, uma
dimensdo dramatiirgica e teatral relativamente a
qual é fdcil aceder e hd uma facilidade de tema-
tizagio, enquanto na musica ou vais 2 épera e ai
ainda se produz critica, nfo hd é produgio de épera
contemporinea, isso € outro problema, mas hd
critica de dpera e quando por acaso hd épera con-
temporinea também hd critica, pois estds diante
de um espectdculo com uma narrativa e entio jd
tens capacidade de falar e escrever sobre ela. S6 que
eles ndo falam dos aspectos técnicos e abstractos
da misica. Falam do espectdculo. E depois tens
outro problema nos concertos de misica con-
tempordnea. Tundo vais a danga ou ao teatro ver
uma manta de retalhos, uma colecgdo de excertos
de vdrias coreografias ou de pegas, tu vais ver

uma pega deste ou daquele aufor. Na miisica n3o,
tens um concerto com dez obras de dez pessoas
diferentes. Assim sendo ndo estabeleces nenhum
vinculo profundo, afective, com nenhuma das
pecas, com o criador. N3o estds imerso numa obra
que dura nem que sefa uma hora ou mesmo meia
hora. Na muisica, nesta forma de a apresentar, tens
um verdadeiro problema que na verdade restringe
a coisa e impede uma recepgio mais ala:gada;e s
os especialistas estdo aptos a aceder i coisa. Ora,
como o jornalismo especializado desapareceu, o
lugar da critica especializada desapareceu, ndo hd
lugar para esta mnisica nos jornais. Nés podemos
estar em vias de extingdo. S6 acho gue nio estamos
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porque a arte ndo morre nunca. Na arte, como
dizia Schoenberg, s6 vale a pena ser criador se
for por verdadeira necessidade, tio necessdrio
como comer. Logo tu és impelido a... Ndo hd
nada que me obrigue a fazer nada disto. E todavia
ndo consigo viver sem fazé-lo. E autemdtico, sou
impelido a, num désejo de comunicar que deve
ser metafisico e que se me imp8e. Nesse sentido a
arte ndo morre. E esta é uma muisica que se insere
numa linhagem importante de desenvolvimen-
tos super-sofisticados da linguagera musical.
Trata-se de uma arte que atingiu niveis de apuro
e subtileza tais que eventualmente nfo tem lugar
no contexto sociocultural em que vivemos. Por
isso € que falo de involugdo. Para mim sé pode
ser uma involugo porque se assim ndo fosse nds
teriamos outro lugar, dado que esta é uma arte
sublime do ponto de vista da sua elaboragio,
daquilo que pede as pessoas, a saber: imensa
atengdo, dedicagio, concentracio, cumplicidade.
56 que a0 mesmo tempo ndo tens um espectdculo
que as pessoas se possam reconhecer em aspectos
extramusicais que facilitam a comunicacio. E se
na musica contemnporinea instrumental ainda
tens um pouco disso, na musica electroacustica
jd ndo tens nada a n#o ser a escuta pura. E agora
para mim como programador o problema € este,
fecho as portas ou continuo a resistir € a apostar
tante quanto possivel, porque acredito que é uma
forma de comunicagdo e de expressio artistica
extremamente vdlida e revoluciondria e que se
calhar ainda nio chegou o seu tempo, E nisso que
eu acredito e enquanto tiver forgas eu continuo.
Mas que ela estd sociologicamente em crise por
vdrias razBes, algumas das quais jd enunciamos
aqui, € evidente.

—~
JU: Achas que esse problema é local ou global? Tens
residido a meidas entre Lisboa e Berlim. Em termos
musicais Berlim € muito diferente de Lisboa?

MA: Este problema passa-se no mundo inteiro
mas claro que Berlim € uma cidade muito mais



cosmopolita do que Lisboa e em Berlim tens que
ver que existe um background cultural, que faz
parte da tradigfo, que ndo tem nada a ver com o
que se passa em Portugal. Nomeadamente nds em
Portugal n3o temos tradicio musical. Eles tém-na
e preservam-na, por enquanto. Em Berlim hd em
média um concerto e meio de miisica contempo-
rinea por dia. E estdo todos cheios. Estou-te a falar
de 200, 300 pessoas. Se tu fores ver, até proporcio-
nalmente, em Portugal as coisas ndo estio tdo mal,
pois no Festival fago concertos com uma média

de 120 pessoas. Tudo é relativo. Hd na verdade um
desinvestimento na Europa, inclusive na Alema-
nha. Eu considero que o que se vive, em termos
desta miisica, na Alemanha ainda é resultado dos
anos cinquenta e sessenta. O publico é particular-
mente velho. SZo pessoas com sessenta, setenta
anos. Sdo fandticos da vanguarda e do experimen-
talismo, os tipos estdo ali e clamam, criticam, é
muito interessante. S2o pessoas que tiveram uma
formagio, ura educagio e uma vivéncia no pds-
guerra extraordindria. Nds nfo tivemos nada disso.

Esse puiblico em Portugal ndo existe. Mas existe um

défice de novas gerac¢Bes a assistir aos concertos na
Alemanha. Claro que hd milhares de pessoas que

fazem muisica na Alemarnha, e tém muitas centenas

de orquestras. Acho, no entanto, que o contexto

€ muito parecido naquilo que é problemdtico, s6
que a realidade é diferente porque a histéria deles,
e 0 background deles em rela¢do ao nosso € muito
diferente.

JU: Disseste uma vez que o trabalho da arte € sempre
politica. O que queres dizer com isso?

MA: Se por umlado a arte parece ndo valer nada,

por outro lado € uma caracteristica profundamente

humana, identitdria, n3o sé no imediato cq,{nO

na construcdo da histdria de cadaum dends e

da histéria colectiva. A partir daf o poder que os
artistas tém de afirmar a sua individualidade é por
defini¢Zo um acto politico. Ndo € possivel calar
um artista. Houve uns gajos que foram presos e

queimados, mas ndo hd maneira de os calar. E no
fundo és sempre vefculo de uma corrente de pen-
samento. E essa corrente de pensamento pode ser
amordacada, pode ser ignorada, mas estd l4, e ndo
é possivel acabar com ela. Olhas para a histdria e é
assim. O trabalho dos artistas do passado tem uma
forga civilizacional absolutamente considerdvel.
Nesse sentido eu acho que os artistas tém um
poder enorme. Nio é aquela coisa imediata.

Julho de 2010

Nota: Para o guifo desta entrevista tivemos o auxilio do
Sérgio Peldgio e da Ana Teresa Real
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