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Resumo: Este estudo analisa a criatividade envolvida na performance da obra Water Music, de
Tan Dun. Através da identificacdo de quatro pontos-chave da obra, verificou-se as relagdes destes
com a criatividade para compreender as influéncias da interferéncia criativa do intérprete na
performance. Conclusdes demonstraram que o0 musico ndo pode se isentar da tarefa de criar que
Ihe é imposta e que seu engajamento criativo tem grande influéncia no carater da interpretagéo,
configurando, assim, uma construcdo criativa e colaborativa entre compositor e intérprete.
Palavras-chave: Water Music; criatividade; Tan Dun; performance; percussao.

Abstract: This study aims to analyse the creativity involved in the performance Water Music, by
Tan Dun. By identifying four key points of the work, it was examined its relations with creativity to
understand the influences of the performer’s creative interference in the performance. The
conclusions of this study demonstrate that the interpreter cannot disclaim the task of creating which
is imposed on him/her and the level of his/her creative engagement bears a great influence on the
character of interpretation, thus setting a creative and collaborative construction between the
composer and performer.
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Introducao
O tema deste estudo ¢ a criatividade e suas manifestacdes na performance solo de
Water Music, do compositor Tan Dun. Tem como obijetivo identificar pontos-chave na
obra e relaciona-los com a criatividade para perceber a influéncia da interferéncia criativa
do intérprete no resultado da performance. Nao é o propésito desse artigo apresentar
uma definicdo precisa e universal de criatividade — tema que tem sido exaustivamente
investigado desde 1950 e sobre o qual, paradoxalmente, ainda pouco se sabe (Barron e
Harrington 1981; Delieége e Richelle 2006; Hickey e Webster 2001; Williamon et al. 2006).
Assim, para este estudo de caso a palavra criatividade representa, para além dos seus
variados e controversos significados, o ato de criar e o potencial de transformag¢ao de um
determinado objeto artistico. Talvez a descricao mais Util, para este estudo, do que o
termo “criar” simboliza possa ser encontrada nas palavras de Ostrower:

Criar é, basicamente, formar. E poder dar uma forma a algo novo. Em qualquer que seja o

campo de atividade, trata-se, nesse “novo”, de novas coeréncias que se estabelecem para a

mente humana, fenémenos relacionados de modo novo e compreendidos em termos novos.

O ato criador abrange, portanto, a capacidade de compreender; e esta, por sua vez, a de

relacionar, ordenar, configurar, significar (Ostrower 2004: 9).

A investigacao acerca da criatividade tem se revelado como uma tarefa dificil por
envolver outros conceitos que s&do igualmente complexos e relevantes. Para o campo da
psicologia, por exemplo, néo € possivel discutir criatividade sem abordar inteligéncia e
cognicao (Deliege e Richelle 2006: 2); para alguns estudiosos, criatividade resulta em
“produtos criativos” — este termo, por sua vez, além de originar um conceito distinto,
envolve também os conceitos de originalidade (novelty) e pertinéncia (appropriateness)
(Amabile 1983; Baer 1997; Davis 1992; Hickey e Lipscomb 2006; Mayer 1999). O estudo
da criatividade, portanto, necessita de ser realizado de forma especifica e de acordo com
as particularidades de cada area do conhecimento (Deliege 2006: 63). Webster (1990:
22) recomenda investigar o "pensamento criativo na musica" (creative thinking in music)
ao invés da investigagao em criatividade musical, de forma a “desmistificar o conceito
enquanto se concentra no processo criativo e seu papel na musica” (Webster apud
Barbot e Lubart 2012: 232). Assim, o foco deste estudo é identificar aspectos da obra que
estao relacionados com processos criativos do intérprete e verificar quais as influéncias

destes processos na performance da obra.

Water Music (2004), Tan Dun (1957)
Water Music foi originalmente composta para quarteto de percussao e sua duracdo é de
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aproximadamente 20 minutos. Nessa obra* sdo exploradas sonoridades invulgares
através de diversos instrumentos e objetos que sao colocados em contato com a agua,

além do uso do liquido como um genuino instrumento de percusséo.

Aspectos criativos identificados na performance de Water Music
Este estudo propde que a criatividade é exigida nos quatro pontos-chave identificados na

obra:

* Performance de um novo instrumento

* Improvisagdo em uma nova matéria

* Criacao e construcdo de instrumentos musicais incomuns

* Pensamento criativo aplicado a estruturacéo da obra

A seguir serao discutidas caracteristicas destes pontos-chave que estao relacionadas
com a criatividade. Para tornar a leitura mais fluente, Water Music sera, de agora em
diante, referida apenas pelas iniciais WM.

Performance em um novo instrumento: Criacdo de técnicas de execucdo™
A performance de WM envolve o aprendizado de um novo instrumento. Dun utiliza a agua

como um auténtico instrumento de percussao, solicitando ao intérprete produzir
sonoridades diversas através da manipulacao direta da agua pelas maos.
Ainda que a técnica envolvida em WM tenha relagdes com o ato de percutir, intrinseco a
execucao de grande parte dos instrumentos de percussao, é interessante observar que o
principal instrumento da obra é um liquido, inconstante, e com particularidades que
implicam uma nova abordagem:
A maneira que se aborda a percussao aquatica...vocé nao poderia tocar marimba da
mesma maneira que agua, entende? Porém, vocé pode tocar vibrafone da mesma forma
que vocé toca marimba ou multipercussao. Através do uso da agua como instrumento, vocé

realmente muda a abordagem de tocar percussao (Cossin apud Bittencourt 2012: 205).
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Figura I. Algumas das técnicas exigidas em Water Music.

* Pode-se visualizar excertos da obra em https://vimeo.com/61425864.
% Excertos em https://vimeo.com/61425864 De 0'22” até 041"
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Assim, tem-se, por um lado, uma demanda técnica envolvida na execu¢ao de um
instrumento inexplorado na muasica contemporanea ocidental; por outro lado, verifica-se a
escassez de referéncias (métodos, gravacgdes, artigos, notacao sistematizada, etc.) que
suportem o masico na execug¢ao desse instrumento. De um certo modo, tanto a exigéncia
técnica quanto a escassez de informagdes poderiam ser compreendidas como
caracteristicas que restringem a criatividade do intérprete no relacionamento com esta
nova matéria®'. No entanto, ocorre justamente o oposto: sdo os limites implicitos num
determinado material ou tarefa que potencializam a criatividade, tornando-se, eles
proprios, vias para possibilidades (Ceruti apud Montuori 2003: 249).

O uso da agua como instrumento podera ser percebida como limitado, se comparado a
outros instrumentos. Porém, é nestas limitagcdes que a criatividade emerge, tornando-se
um elemento guia para a pesquisa exaustiva das possibilidades do instrumento que ira
gerar as técnicas de execucao necessarias para a performance da obra.

Improvisacao em uma nova matéria: criacao de um repertorio pessoal como suporte para
a improvisacdo™

A capacidade de improvisar € também exigida ao intérprete de WM em trechos
especificos e também sob a forma de uma cadenza. Execucgéo e improvisagao sao
competéncias distintas da pratica musical, e, independente do nivel de exceléncia do
instrumentista, o dominio da primeira ndo implica necessariamente a aquisicdo da

segunda (Azzara 1999).
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Figura Il. Alguns dos trechos em que o intérprete é solicitado a improvisar em Water Music.

®' Utilizo aqui a definicdo de “matéria” dada pela artista plastica Fayga Ostrower que usa o termo “para abranger ndo somente alguma
substancia, e sim tudo o que estad sendo formado e transformado pelo homem. Se o pedreiro trabalha com pedras, o filosofo lida com
pensamentos, 0 matematico com conceitos, 0 misico com sons e formas de tempo, o psicélogo com estados afectivos, e assim por diante”
(Ostrower 2004: 31).

*2 Excertos em https://vimeo.com/61425864. De 0'46” até 0'52” e de 1'24” até 1'28”.
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De acordo com The New Grove Dictionary of Music and Musicians, o termo “improvisar” &
definido como “a criagcdo de uma obra musical, ou sua forma final, no momento de sua
performance” (Nettl in Sadie 2001: 94). Improvisar requer criatividade espontanea —
ainda que esta criatividade esteja dentro de restricbes que vao desde convengdes
musicais até limitacdes fisicas ou psicoldgicas do musico (Berkowitz 2010: 2). De forma
semelhante, Mihdly Csikszentmihalyi (1997: 51) afirma que o ato de improvisar em
musica depende fortemente de regras tacitas e tradicbes musicais implicitas, apesar de
sua natureza espontanea. Moore (1992: 64) reforca esta ideia de pseudoliberdade e
relaciona improvisagao com outras atividades criativas e estruturadas, como a
conversacéo entre individuos: “Em um sentido importante, a improvisagdo nao & livre. E
apenas um meio eficaz de expressao ao incorporar um vocabulario, seja cognitivamente
ou intuitivamente entendido, comum a um grupo de individuos”.
A capacidade de improvisar requer 0 dominio de um repertério pessoal. Em WM o
desenvolvimento deste tipo de repertério é permeado por um processo criativo similar ao
descrito por Ostrower:
Assim, através das formas proprias de uma matéria, de ordenacgdes especificas a ela,
estamos nos movendo no contexto de uma linguagem. Nessas ordenacgdes a existéncia
dessa matéria é percebida num sentido novo, como realiza¢des de potencialidades latentes.
Tratam-se de potencialidades da matéria bem como potencialidades nossas, bem na forma
a ser dada configura-se todo um relacionamento nosso com 0S meios € connosSco mesmo.
Por tudo isso, o0 imaginar — esse experimentar imaginativamente com formas e meios —
corresponde a um traduzir na mente certas disposicoes que estabelecam uma ordem maior

da matéria, e ordem interior nossa (Ostrower 2004: 33-34).

O desenvolvimento de um repertério de improvisacdo em WM ocorre através da
experimentacao das possibilidades do instrumento em questéo (agua), criando relagdes
entre a sua “linguagem” e a dos demais instrumentos, adaptando, refazendo, refletindo e
buscando novos rumos — um processo bastante semelhante aquele descrito por
Ostrower na exploracao das potencialidades de uma nova matéria.

Criag&o e construgcdo de instrumentos incomuns®

Além da agua, WM requer varios objetos (copos, escoador de macarrao, cabacas, molas,
garrafas, entre outros) que sdo utilizados como instrumentos musicais. Esta peculiar
instrumentacao atribui novas fung¢des a objetos comuns — um copo torna-se uma

baqueta para percutir a 4gua, uma cabaca assume o papel de um tambor, etc. E

% Excertos em https://vimeo.com/61425864 Slinkyphone (de 1’16” até 1'18”); Water drum (de 1'29” até 1°40”); water strainer (de 1'44” até
2'10”).
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necessario ainda criar instrumentos incomuns existentes no imaginario do compositor,

como por exemplo o slinkyphone® (Fig. ll).

i oy

Figura lll. slinkyphone.

A criac&o e construgdo dos instrumentos inicia-se antes mesmo da leitura da partitura,
uma vez que a musica s6 podera ser aprendida ap6s a obtencao de todos os
instrumentos solicitados. Assim, 0 processo criativo estende-se desde o contato inicial
com a musica até ao momento de sua performance, podendo até continuar
posteriormente de forma a aperfeicoar os instrumentos construidos. Para Camic, o
contato com objetos comuns molda nossas emogdes e processos cognitivos, bem como
potencializa a criatividade:
Os contextos em que vivemos nossas vidas séo feitos de ambientes naturais e construidos,
que fornecem uma gama consideravel de objetos materiais que se pode ver, tocar, provar,
cheirar e ouvir. Esses objetos, muitos dos quais sédo artefatos da vida humana, moldam
nossas emocdes, processos cognitivos, relacdes sociais, identidade e auto-consciéncia
(Belk 1988; Chianh e Wynn 2000; Csikszentmihalyi e Rochberg-Halton 1981; Dittmar 1992;
Gascoygne 1936; Gentry, Baker, e Kraft 1995). Nossos encontros com o0 ambiente fisico
"incluem o envolvimento com objetos materiais desde a infancia; essas interagdes entre ser
humano e objeto contribuem para o desenvolvimento cognitivo e social, estimulando a
curiosidade, facilitando o dominio, potencializando a criatividade e a formagéao das areas de
atuacao as quais nos envolvemos socialmente com outras pessoas" (Camic 2010 apud
Camic, Brooker e Neil 2011: 151).

Pensamento criativo aplicado a estruturacdo da obra
Outro aspecto observado € a liberdade oferecida ao intérprete para recriar a estrutura de
WM. Apesar de ser originalmente escrita para 4 percussionistas, a obra também pode ser

executada a solo. Além disso, em uma performance solo, o musico pode “interpretar

A palavra slinky refere-se a uma marca registada de um brinquedo que consiste de uma mola helicoidal flexivel, que pode realizar
cambalhotas em etapas. O brinquedo também é conhecido no Brasil como “mola maluca”. Através de experimentos chegou-se a um
protétipo do que seria o slinkyphone — uma mola com uma das extremidades presa a um corpo ressonador.
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quaisquer partes, em qualquer ordem e ao seu critério” (Dun 2004: 3). Assim, o solista

podera escolher qualquer um dos quatro papéis a desempenhar (percussionista 2 ou

percussionista 4, por exemplo) e também quaisquer trechos da obra que deseja

interpretar e em qualquer ordem.

Face ao desafio da performance solo de uma obra escrita originalmente para quatro

musicos, bem como a sua enorme flexibilidade de estruturacéo, o musico é confrontado

com questionamentos iniciais:

* Qual papel devo executar?

* Devo executar apenas um Unico papel ou alternar entre mais de um?

* E possivel executar papéis simultaneos?

* Qual sera a estrutura que devo adoptar?

* Devo executar todas as secgdes da peca?

* Devo excluir alguma sec¢ao?

o E possivel executar, na versao solo, todas as sec¢oes?

* Como criar uma estrutura que permaneca coerente com as ideias concebidas pelo
compositor?

* Como manter, em uma versao solo, a qualidade do contetdo musical concebido

originalmente para 4 percussionistas?
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Figura IV. um excerto da obra em que partes musicais distintas sdo executadas simultaneamente por quatro
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A liberdade oferecida ao intérprete para estruturar a obra, ao seu critério, instiga sua
criatividade e exerce influéncia na performance, pois a estrutura adoptada depende de
sua reflexao e escolhas. Tal liberdade constitui um espécie de “convite” ao musico para,

através do pensamento criativo, recriar a obra de forma autbnoma:
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Eu acho que tal liberdade ajuda porque o compositor esta solicitando o intérprete a compor
e arranjar a musica. Eu penso que isso ajuda a trazer sua criatividade para a performance,
por causa da liberdade. E vocé tem que fazer seu préprio trabalho. Nao é apenas uma
questao de ler a peca, aprender as notas e toca-la. E mais uma questdo de pensar um
longo tempo sobre aquilo, sobre o0 que vocé ir4 fazer e entdo recriar a obra [...] E como um
convite, e é isso que eu gosto, como as Composed Improvisations de Cage. Vocé pode
apenas improvisar, ou vocé pode colocar todo o seu trabalho em imaginar [...] quando vocé
toca, uma vez que vocé colocou todo um investimento em criar a masica, vocé toca de
forma muito diferente do que se vocé apenas improvisar livremente sobre alguns elementos
da partitura, entende? Eu penso que é como um investimento [...] Vocé investe nisso, um
investimento criativo, e entdo vocé ir4 abordar a muasica de forma diferente (Cossin apud

Bittencourt 2012: 94).

Consideracdes finais

“Criar” € uma das premissas envolvidas na performance de Water Music. Sua partitura
esta concebida de forma que certos trechos necessitam de ser completados pelo
intérprete. Tais trechos nao configuram apenas uma liberdade interpretativa que se
apresenta sob a forma de uma notacédo “aberta” a interferéncias; o compositor esta, de
fato, solicitando ao musico que busque solugdes, de forma criativa, para realizar as ideias
musicais que estao esbocadas no papel. Sob esta perspectiva, o intérprete é um co-autor
e ndo pode ou, pelo menos ndo deveria, se isentar da parcela criativa que Ihe é
solicitada; se optar por néo criar as técnicas ou os instrumentos musicais solicitados, esta
impossibilitado de realizar a performance da obra; se nédo criar seu repertorio de ideias
para improvisar ou nao refletir sobre a estrutura mais adequada a seus propoésitos,
podera pbr em risco a coeréncia do discurso musical de certas partes e a propria musica
como um todo.

Assim, Water Music apresenta-se como uma obra cuja sua verdadeira identidade sé é
revelada no momento da performance, como o resultado de uma construcéo criativa e,

embora nao declarada, colaborativa entre compositor e intérprete.
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