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RESUMO

O objetivo deste trabalho € fazer uma anédlise de pecas do repertério brasileiro para
piano que facam uso de processos da utilizacdo do acaso (denominados Forma Aberta,
Musica Aleatoria, Improvisacao e Indeterminagdo). Este trabalho parte da contextualiza¢dao
histérica do uso do acaso em musica no século XX, procurando determinar seus
antecedentes e seu inicio no cendrio musical apds a Segunda Guerra Mundial. As idéias de
John Cage e Pierre Boulez sdo discutidas e analisadas a partir do estudo de textos e pecas
destes compositores. Os processos da utilizacdo do acaso sdo examinados ainda na obra de
outros compositores e na Musica Brasileira. O estudo de andlise das pecas do repertdrio
brasileiro parte da discussdo dos pardmetros selecionados pela pesquisa para a andlise, que
tém como base o estudo da notacdo, da utilizagdo do acaso e dos demais materiais e
técnicas de composi¢do. A partir da revisdo da bibliografia sobre a notacdo musical no
século XX, foi elaborado um glossdrio da notacdo para piano, contendo os principais
simbolos de nota¢do das pecas estudadas. A conclusdo procura contextualizar as pecas
brasileiras na producdo internacional, determinando possiveis relacdes a partir dos dados
encontrados nas andlises, principalmente aspectos da notag¢do e da utilizacdo do acaso. A
pesquisa visa o estudo e a divulgacdo da produgdo brasileira contemporanea, pretendendo

contribuir também para mais uma fonte de estudos sobre a propria musica do século XX.

Palavras-chave: Musica Brasileira do Século XX, Acaso, Piano, Analise Musical.
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ABSTRACT

The main purpose of this essay is to analyse music pieces of the Brazilian repertoire
for piano that use processes of chance (Open Form, Aleatory Music, Improvisation and
Indeterminacy). This essay begins with the historic context of the use of chance in the 20™
Century, trying to establish its antecedents and its origins in the musical scenery after
World War II. The ideas of John Cage and Pierre Boulez are discussed and analysed based
on the study of texts and pieces of these composers. The processes of use of chance are also
examined in the pieces of others composers and in Brazilian music. The analysis of pieces
of the Brazilian repertorire begins with a discussion of parameters selected for analytical
purposes, which are based on the study of notation, on the use of chance and on other
materials and composition techniques. From a review of musical notation in the 20
Century, a glossary of notation for piano was developed, which included the main symbols
of notation in the pieces focused on. The conclusion tries to place the Brazilian pieces in
the context of international production, establishing possible relations derived from our
research findings, especially in the aspects of notation and use of chance. This essay aims
to study and publicize Brazilian contemporary music, as well as contribute to the studies of

h ..
20" century music in general.

Keywords: Brazilian Music of 2010 Century, Chance, Piano, Musical Analysis.
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INTRODUCAO

Durante o século XX, vimos acontecer tanto periodos alternados de intensa
exploracdo de novos materiais e de mudangas fundamentais, como periodos de
consolidacao.

O primeiro periodo exploratério (c. 1890-1920) se caracterizou principalmente
pelo abandono da tonalidade, sendo substituido por outros sistemas de organizacdo das
alturas. Durante um periodo de consolidacdo (c. 1920-1945), novas técnicas surgiram
(como o dodecafonismo), integrando-se com prdticas tradicionais e ressurgindo um
interesse pelas praticas e formas do barroco e do classicismo. Um segundo periodo de
exploracdo comecou apds 1940, com o surgimento de outras técnicas € recursos
composicionais, como o serialismo integral ' (desenvolvido a partir do dodecafonismo), a
musica eletroacustica e os processos de utilizacdo do acaso. A introducdo do acaso em
musica foi um dos mais significantes recursos composicionais desenvolvido apds a
Segunda Guerra Mundial.

O acaso em musica pode ser empregado tanto no momento da composi¢do de
uma obra - quando um elemento for escolhido ao acaso pelo compositor - como no
momento da execucdo - um elemento (ou elementos) cuja realiza¢do por um intérprete nao
¢ precisamente especificada pelas informacdes contidas na notagao musical.

A utiliza¢do do acaso no momento da execugdo varia muito de compositor para
compositor e de peca para peca: pode ser aplicado em apenas alguns trechos da composi¢ao
ou na obra inteira; todos os elementos da composi¢cdo ou apenas alguns elementos (como
altura ou duracio) podem ser submetidos ao acaso.

Ao longo da histéria da musica, podemos identificar varios exemplos de
liberdade concedida ao intérprete. Ao consultarmos o verbete ‘improvisacdao’ no dicionario
Grove,” constatamos que “o conceito de improvisacdo era comum no Ocidente desde o

final do século XV, designando qualquer tipo ou aspecto da execu¢cdo musical, que ndo é

' Segundo Griffiths (1995, p. 201), “Serialismo integral: organizacdo de todos os pardmetros musicais
possiveis de acordo com as regras da composi¢do dodecafonica”.

* NETTL, Bruno et al. “Improvisacio”. In: The New Grove'’s dictionary of music and mucisians. Stanley
Sadie (ed.). 2 ed. v.12. London: Mcmillan, 2001. p. 95-133.



caracteristico do conceito de obra musical fixa”. O texto do verbete cita diversos exemplos
de elementos que foram deixados livres para o intérprete: as improvisacdes de cantores
sobre o cantus firmus e as versdes instrumentais ornamentadas de motetos polifonicos e de
obras profanas no século XVI; os ornamentos inseridos pelo executante na musica vocal e
instrumental no século XVII; a realizacdo do baixo continuo e a introducdo de passagens
improvisadas nas cadenzas dos concertos para solistas no século XVIII; a inclusdo de pelo
menos uma improvisacdo nos programas de concertos de piano nas primeiras décadas do
século XIX, entre varios outros exemplos.

Na primeira metade do século XX, encontramos exemplos isolados de
compositores que concederam algum tipo de liberdade para o intérprete na miusica erudita.
Por exemplo, em alguns trechos da Concord Sonate (1911-1915) de Charles Ives, o pianista
pode escolher entre diferentes versdes apresentadas pelo compositor e no Mosaic Quartet
(1935) de Henry Cowell, seus cinco movimentos podem ser executados em qualquer
ordem.

Mas a aceitacdo e a difusdo do acaso como recurso composicional por um
imenso espectro de misicos e compositores aconteceu somente durante a década de
cinqgiienta, recebendo a partir de entdo diversas denominag¢des: Forma Aberta, Musica
Aleatdria, Improvisacdo e Indeterminacdo. A utilizacdo do acaso contudo, foi um
movimento que aconteceu primeiro nos Estados Unidos no inicio da década de cinqiienta, e
depois teve sua contrapartida Européia (ao longo da década de cinqiienta). No Brasil,
algumas das primeiras experiéncias com o acaso foram conduzidas pelos integrantes do
Grupo Musica Nova de Sao Paulo, no inicio dos anos 1960.

O interesse em pesquisar os processos da utilizacdo do acaso na Musica
Brasileira surgiu a partir de um trabalho anterior sobre a obra para piano de Aylton
Escobar. Entre as pecas estudadas, Assembly para piano e tape (1972), que emprega
diferentes simbolos de notagdo, utiliza recursos do encordoamento (como a produgdo de
harmonicos com um copo de vidro emborcado) e exige a participacdo criativa do intérprete
(preparacdo de parte eletroacustica, elaboracdo de um texto de sua prOpria autoria e
execucdo de trechos com improvisa¢do). Durante aquele trabalho, surgiram alguns

questionamentos, principalmente sobre se outros compositores brasileiros utilizavam



simbolos de notacdo, recursos do encordoamento e elementos livres para o intérprete
similares aos encontrados em Assembly. Como estas informacdes nao foram respondidas
através da consulta a bibliografia especializada (principalmente sobre musica
contemporanea brasileira)’, surgiu o interesse em responder a estes questionamentos em um
novo trabalho.

Foi feito um levantamento prévio dos compositores e pecas para fazerem parte
desta pesquisa, através do livro 36 Compositores Brasileiros para Piano de Saloméa
Galdeman (1997) e da dissertacdo de mestrado O Uso da Miisica Contempordnea na
Iniciacdo ao Piano de Cldudia Deltrégia (1999), além da consulta de varios acervos e
bibliotecas. Posteriormente, foi feita uma consulta de enderecos de compositores, junto ao
CDMC - Centro de Documentacao da Musica Contemporanea da UNICAMP, para solicitar
o envio de pecas, uma vez que muitos compositores brasileiros ndo possuem um catilogo
publicado, dificultando a busca de repertdrio para a pesquisa. A partir do recebimento e da
selecdo do repertdrio, verificamos a diversidade da utilizagdo do acaso nas pecas dos
compositores brasileiros: forma varidvel, acaso presente na pecga inteira ou restrito a um
trecho, instrucdes verbais para a preparagdo de uma partitura, acaso aplicado a um
determinado parametro sonoro, trecho com improvisacdo e ainda a combinagdo destas
diversas possibilidades.

No inicio deste trabalho, pretendiamos intitular a tese como “A Indeterminacdo
na Musica Brasileira para Piano”, por considerarmos um termo que englobava vdrias
possibilidades da utilizacdo do acaso. Com o desenvolvimento da pesquisa, constatamos
que deveriamos restringir o conteido do trabalho para utilizar este titulo. Caso contrério,
estarifamos empregando uma terminologia erronea, ao abranger pecas que possuem forma

varidvel ou utilizam o acaso de maneira limitada. Como gostariamos de incluir a

? Na bibliografia sobre a miisica do século XX, o tema do acaso é geralmente abordado superficialmente, o
assunto fazendo parte de algum capitulo especifico e ndo havendo andlises de pecas representativas que
utilizam este recurso composicional. Também sao raros os livros que tratam especificamente da notacio
contemporanea para piano. Geralmente os livros sobre nota¢do contemporanea contém uma classificagdo
geral para os diversos tipos de notagdo, segundo uma instrumentacio diversa. Quanto aos autores brasileiros,
observamos, na maioria das vezes, o uso contraditério da terminologia: pecas com aspectos muito diferentes
entre si passam a fazer uso da ‘aleatoriedade’, ou tém ‘cardter improvisatério’.
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contribui¢do tanto dos compositores americanos como europeus, de maneira a estabelecer
possiveis influéncias na musica brasileira, optamos pela mudanca de titulo.”

Assim sendo, a expressio Da Forma Aberta a Indeterminagdo procura
subentender os diversos matizes da utilizacdo do acaso presentes entre estas duas propostas
divergentes, como uma gama de cores que muda de tom pouco a pouco.

Ao procurarmos conhecer a maneira pela qual os processos da utilizagdao do
acaso se desenvolveram no repertdrio brasileiro para piano, outros questionamentos
apareceram, tanto no ambito da criacdo, como nos da interpretagdo e da notacido destas
pegas:

- Como surgiu na musica do século XX o interesse por novas notagdes, o uso de novos
recursos do piano e os processos da utilizacao do acaso?

- Como analisar uma peca que muitas vezes prescinde totalmente do suporte da partitura
convencional, consistindo em uma série de instru¢des ou em graficos musicais?

- Como determinar quais elementos realmente sdo deixados livres para o intérprete e
como utilizar uma terminologia correta?

Todas estas questdes motivaram a realizacdo desta pesquisa e a organizagdo dos
capitulos deste trabalho.

O primeiro capitulo (Da Miisica Experimental aos Processos da Utilizacdo do
Acaso) aborda a contextualizagdo histérica do uso do acaso na misica do século XX,
iniciando pela terminologia sobre o assunto.

Ao longo de todo este capitulo, procuramos salientar o desenvolvimento de
novos simbolos de notagdo e a utilizacdo de novos recursos sonoros do piano na obra dos

compositores citados, incluindo vérios exemplos de partituras.” Os precedentes da

* Estas questdes também foram discutidas durante uma entrevista realizada com o musicélogo Jean-Yves
Bosseur, motivando a mudanga de titulo, durante Estagio de Doutorado no exterior. Paris, 22 de marco de
2005.

> Para o desenvolvimento deste capitulo, foi extremamente importante o contato com a pianista francesa
Martine Joste, durante a realizacdo de Estdgio de Doutorado no exterior (Paris, Margo/Junho de 2005). A
pianista possui uma grande experiéncia na execucao do repertdrio contemporaneo, sendo que varios e
importantes compositores lhe dedicaram pecas, incluindo John Cage (a peca Two 6, de 1992). Desde 1972,
Martine apresenta constantemente a obra deste compositor, tendo gravado dois CDs com suas pegas. Durante
a realizacdo do estagio, foi possivel, entre outras coisas, discutir questdes relevantes sobre a notagdo e a
interpretacdo da obra de varios compositores que fazem parte deste capitulo (especialmente John Cage),
enriquecendo sobremaneira o trabalho.



utilizacdo do acaso no século XX sdo apresentados em ‘Musica Experimental’, incluindo
pecas representativas dos compositores Erik Satie,® Charles Ives, Henry Cowell e John
Cage (produgdo anterior a utilizacdo do acaso). Em seguida, abordamos a inclusdo do
conceito de ruido em musica em ‘Futuristas’. As caracteristicas principais das tendéncias
composicionais do serialismo integral e da musica eletroacustica sdo contrapostas aos
aspectos da indeterminac¢io em ‘Musica apds a Segunda Guerra Mundial’.

No embate produzido entre os dois principais expoentes da utilizagdo do acaso
no século XX, John Cage e Pierre Boulez, apresentamos inicialmente o posicionamento de
cada compositor individualmente, através dos seus textos e pegas, para entao contrapormos
suas idéias em ‘Correspondéncia Boulez/Cage’. Em seguida, citamos outros compositores
que empregaram este recurso composicional, como: Morton Feldman, Christian Wolff,
Earle Brown e Karlheinz Stockhausen. No final deste capitulo, tratamos do contexto da
introducdo do acaso na Misica Brasileira, citando as primeiras pecas compostas com este
recurso.

No segundo capitulo (Notacdo), abordamos inicialmente alguns aspectos da
nota¢do para piano na primeira metade do século XX, ressaltando as transformacdes e
inovacdes em relacdo a notagcdo tradicional. Como ndo hd um consenso sobre a
nomenclatura dos diversos tipos de nota¢do que surgiram a partir da segunda metade do
século XX, nem uma classificagdo especifica para o piano na bibliografia sobre o assunto,
foi elaborada uma revisdo bibliografica da notacdo contemporanea, apresentando os
diversos tipos de classificagdo ja realizados para esta notacdo. Estas diversas tipologias sao
entdo comparadas entre si, ressaltando as classificagdes similares, mas que possuem
terminologias diferentes.

A parte seguinte deste capitulo € um ‘Glossdrio’ com os principais simbolos
empregados nas pecas selecionadas para a pesquisa, sendo classificados de modo geral,
segundo parametros musicais (duracdo, altura, dindmica, articulacio) e de maneira
especifica, segundo os tipos de execucdo (pausas e siléncios, acordes e clusters, glissando,
registros, harmonicos, acidentes, alturas extremas, abafamento, pedal, modos de ataque e

outros). Apds este ‘Glossario’, ha uma ‘Lista de compositores e pegas’ selecionados pela

% Nyman (1999, p. 35) considera Satie um compositor ‘pré-experimental’.
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pesquisa, numerada alfabeticamente pelo sobrenome do compositor, fornecendo a origem
dos exemplos numerados no glossario.

Na introdu¢do do terceiro capitulo (Andlise das pegas), os critérios
estabelecidos para cada um dos aspectos selecionados para a andlise sdao explicados,
incluindo o estudo da notacdo, da utilizacdo do acaso e dos demais materiais e técnicas de
composicdo. A ordem de andlise das pecas € cronoldgica, sendo dividida por décadas. Cada
andlise contém informacdes sobre a edicdo da obra e a fonte (acervo particular, biblioteca
ou outros). No final de cada andlise, estdo adicionados dados do ponto de vista da
interpretacdo de cada peca. No final deste capitulo, hd um estudo especifico sobre os novos
recursos sonoros encontrados no repertdrio brasileiro para piano.

A conclusdo procura contextualizar as pecas brasileiras na produgdo
internacional, determinando possiveis influéncias. Para isto, os dados obtidos através do
estudo de andlise das pecas, principalmente aspectos da notacdo e da utilizagdo do acaso,
sdo confrontados com o conteido dos dois primeiros capitulos. Os diversos simbolos de
notacdo para piano utilizados pelos compositores brasileiros sdo comparados entre si, para
determinar diferencas e similaridades, no intuito de mostrar as caracteristicas principais
desta notagcdo. Procuramos também estabelecer uma nova classificacdo das pecas segundo a
terminologia estudada.

Poderemos conhecer, deste modo, os diversos matizes da utiliza¢do do acaso na

Musica Brasileira para piano.



CAPITULO 1

DA MUSICA EXPERIMENTAL AOS PROCESSOS DA UTILIZACAO
DO ACASO



1.1- TERMINOLOGIA

Ao consultar a bibliografia de miusica do século XX, nos deparamos com uma
ampla terminologia referente a utilizacdo do acaso: indeterminacao, acaso, aleatorio, forma
aberta e improvisacdo. Na bibliografia especifica sobre misica brasileira, podemos
encontrar posicionamentos conflitantes, como a utilizacdo de termos divergentes para a
mesma obra ou a classificacdo similar para pecas com caracteristicas distintas.

Para Bosseur (1996, p. 118-119), “as noc¢oes de mobilidade, de abertura, de
indeterminagdo, de alea, ndo devem, em efeito, ser de jeito nenhum confundidas e as obras
que respondem a estes principios testemunham geralmente preocupagodes estéticas
autéonomas.”

Desta maneira, € necessario diferenciar claramente estes termos, para nos
situarmos corretamente.

O termo indeterminagdo foi utilizado pela primeira vez por John Cage na
conferéncia Indeterminacy ' proferida em 1958 no Curso de Verdo de Darmstadt, sendo que
este compositor também € considerado o precursor da utilizacido do acaso (na obra Music of
Changes - 1951).

Baseado nas informacdes contidas no texto de Cage, Pritchett (1995, p. 107-8)
define a Indeterminacdo como sendo: “a habilidade de uma peca em ser executada de
maneiras substancialmente diferentes — ou seja, a obra existe de tal forma que sdo
fornecidas ao intérprete vdrias maneiras para executd-la’.

Outros termos também utilizados sdo acaso e aleatorio, mas eles possuem uma
definicdo um pouco diferente. Segundo a terminologia utilizada por Cage em outra
conferéncia proferida também em Darmstadt em 1958 (intitulada Changes) 8 0 termo
acaso se refere ao uso de algum tipo de procedimento ao acaso no ato da composi¢ao.
Como exemplo, podemos citar Music of Changes (1951) de Cage. Nesta obra, todos os
elementos da estrutura musical — altura, siléncio, dura¢do, amplitude, tempo e densidade —
foram escolhidos usando cartdes derivados do I Ching e pelo lancamento de moedas. Uma

obra como esta, uma vez transcrita para o papel, serd sempre executada da mesma maneira.

7 Esta conferéncia foi transcrita em: CAGE, John. Silence. Cambridge: The M.L.T. Press, 1966. p.36-40
8 CAGE, John. Op.Cit. p.18-34.



Outro termo que € também utilizado para designar pecas que se utilizam do
acaso, € aleatorio, embora seja mais usado pelos compositores europeus e tenha um
significado um pouco diferente. Foi utilizado por compositores como Pierre Boulez e
Witold Lutoslawski para distinguir este movimento do uso mais extensivo do acaso pelos
compositores americanos. O termo € definido em um sentido mais restritivo por Werner
Meyer-Eppler, (apud Simms, 1986, p. 369): “um processo é denominado aleatorio quando
o0 seu curso é determinado em geral, mas depende do acaso nos detalhes”.” Bosseur (1996,
p. 13) cita o musicologo Heinz-Klaus Metzger ao considerar o qualificativo de aleatorio
inadequado para ser aplicado as obras mobiles ou as formas abertas, uma vez que nestas
ultimas: “a totalidade resulta geralmente de um acaso, porém os detalhes estruturais estdo
determinados.”

Bosseur (1996, p. 74) cita que Pousseur propde a utilizacdo do termo
‘sobredeterminacdo’ (surdétermination, em francés) para indicar a combinacdo de
elementos determinados e indeterminados:

Propus a nocdo de ‘sobredeterminacdo’ a fim de alcancar um nivel

superior, onde sdo sintetizadas certas propriedades das duas nocdes: a
. . . ~ .~ . . . ~ 10
riqueza da indeterminagdo e a precisdo que implica a determinagdo.

O termo improvisa¢do também aparece nas pegas que empregam o acaso, € é
utilizado para designar:

a criagdo de uma obra musical, ou a forma final de uma obra musical, no
momento em que é executada. Isto pode envolver a composicdo imediata
da obra pelo intérprete, a elaboracdo ou ajuste de uma estrutura
existente, ou ainda algo entre estas duas op¢oes.

Reginald Brindle considera que a improvisacdo jd estd implicita em uma
variedade de extensdes da indeterminacdo, musica ao acaso e musica aleatdria, e que a
improvisacdo pode variar desde situagdes nas quais é dado ao intérprete apenas um grau

limitado de liberdade (como a sucessao de notas indicadas), até situacdes onde o executante

? Neste sentido, podemos considerar que o termo designa uma aplicacdo limitada da indeterminagdo.

' Em outro texto, Pousseur (1970, p. 57) cita este termo ao comentar aspectos das pegas Klavierstiick XI de
Stockhausen e a 3 Sonata de Boulez, que combinam a precisdo do serialismo com a liberdade de percurso
concedida ao intérprete.

" Nettl, Bruno. Improvisation. In: SADIE, Stanley. The New Grove’s dictionary of music and mucisians. 2
ed. V.12. London: Mcmillan, 2001. p. 94.



se torna virtualmente um compositor, pois a partitura contém informac¢des minimas,
fazendo com que a improvisacdo completa seja quase a tnica solucdo. Brindle (1987, p. 87)
acrescenta que “os meios mais radicais de estimular a improvisagdo, sem o obstdculo da
notagdo, sdo as ‘partituras grdficas’, e o que podemos chamar de ‘partituras de texto’.” 12

Bosseur discorda da posicdo de Brindle, afirmando que a improvisacdo nao €
uma variedade da aplicacdo da indeterminacdo ou da musica aleatéria, mas algo bastante

diferente:

A verdadeira improvisacdo ndo tem partitura e ndo deve partir de
quaisquer referéncias. Quando a improvisacdo se encontra em um trecho
de uma obra, ndo é verdadeiramente uma improvisagdo, pois o
instrumentista terd como referéncia os elementos musicais inseridos antes
e depois deste trecho. "

Este ponto de vista € similar ao conceito de ‘improvisagdo livre’ abordado por
Costa (2002, p. 97), uma improvisa¢do que procura se afastar dos idiomas, mecanismos e
sistemas, enfrentando “a miisica como uma mdquina que se abre para novas e infinitas
atualizacoes.” Costa (2002, p.97) diferencia este tipo de improvisagdo da idiomdtica, na
qual “as performances ocorrem no dmbito de um sistema claramente gramaticalizado e
onde todas as intervengcoes remetem a uma estrutura abstrata colocada como referéncia.”

Apesar de toda esta diversidade de classificacdo, utilizaremos o termo
indeterminacdo ao longo do trabalho, para nos referirmos de modo geral as pecas que
concedem liberdade ao intérprete no momento da execucao. Por outro lado, empregaremos
uma terminologia especifica quanto as pecas significativas do repertério e que se encaixam

claramente em uma determinada classificacao.

"2 Para maiores informagdes sobre ‘partituras graficas’ e ‘partituras de texto’, consultar o Revisdo da
Bibliografia sobre notagdo do Capitulo 2.
" Depoimento concedido pelo musicSlogo Jean-Yves Bosseur. Entrevista citada. Paris, Marco de 2005.
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1.2- MUSICA EXPERIMENTAL

1.2.1- Em busca de uma definicao

John Cage procura delimitar o que seria experimental em alguns textos
publicados no livro Silence: Experimental Music (1957), Experimental Music: Doctrine
(1955) e History of Experimental Music in the United States (1959).14 As principais
caracteristicas da musica experimental, segundo Cage, sdo as seguintes:

- Inclusdo de ruidos na misica, ocasionando um novo tipo de escuta;

- O espaco passa a ser igual ao tempo na notacdo musical. Com o uso da fita magnética,
algumas polegadas de fita se tornaram iguais a alguns segundos de tempo; a notagcdo de
tempo passa a ser, entdo, em segundos;

- Espacializacdo dos alto-falantes ou dos executantes no ambiente de concerto;

- Alteragdo do papel do regente. A partir do momento que o tempo € fornecido em
segundos, o regente ndo ‘conta’ mais 0s compassos € age como um crondmetro, tendo
sua propria parte;

- A natureza da musica experimental é aquela cujo resultado ndo € previsto (uso de
operacdes ao acaso e indeterminagdo);

Esta visdo da musica experimental como algo que nido pode ser previsto é
partilhada por outros autores. Segundo Weid (1992, p. 215), “Tudo comegou pelas
experimentagoes. O que significa se expor ao risco se arriscando, por em desordem as
convengoes, esmagar as sensibilidades, criar o inesperado”. Pousseur (1970, p. 57)
concorda também com este aspecto e identifica o experimental como uma caracteristica do
compositor moderno: “Certamente, o compositor moderno, mais do que qualquer outro
(mas ele parece mais proximo do artesdo medieval), sabe que é um artista experimental,
que ele estd (com todo o seu conhecimento e toda sua habilidade) a procura de coisas que
prevé apenas muito vagamente’.

Nyman (1999, p. 1) define compositores e grupos instrumentais experimentais
como os que “exploraram novas e radicais atitudes em relacdo ao conceito de obra

musical, notag¢do, tempo e espago, e os papéis do compositor, intérprete e puiblico”.
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Nyman (1999, p. 1) procura delimitar melhor a musica experimental,
diferenciando-a da musica de compositores de vanguarda como Boulez, Kagel, Xenakis,
Berio Stockhausen, Bussotti, “a qual é concebida e executada no caminho bem-trilhado,
porém sacramentado da tradig¢do pos-renascentista.”

O autor (1999, p. 3-26) pressupde algumas caracteristicas que identificam a
musica experimental, a partir do ponto de vista da composi¢do, da execucdo e da escuta.
Muitas das reflexdes sobre cada um destes topicos se relacionam a peca 4°33” (1952) de
John Cage e ao pensamento deste compositor.

No tépico sobre composicdo, Nyman discute os seguintes aspectos:

- Notag¢do — “Uma partitura ndo precisa mais ‘representar’ sons através de simbolos
especializados que chamamos notagdo musical”, ou seja, a notagdo pode incluir apenas
instrucdes ou grafismos;

- Processo — discute aspectos do conceito de processo que, na realidade, foi introduzido
por Cage:"> “Compositores experimentais ndo estdo, de modo geral, preocupados em
prescrever um objeto/tempo cujos materiais, estruturas e relacoes estdo calculadas e
arranjadas com antecedéncia, mais estdo mais interessados na perspectiva de esbocar
uma situacdo na qual os sons possam ocorrer, um processo gerando agdo (sonora ou
outra), um campo delineado por certas regras composicionais’;

- Momento Unico — “O compositor experimental ndo estd interessado na singularidade
da permanéncia mas na singularidade do momento.” Isto tanto estd relacionado a
mudanca em relacio a notagdo, como a execucao;

- Identidade — a partitura ndo identifica mais apenas o compositor; pode também
identificar o intérprete ou vdrios intérpretes: “A indeterminagcdo na execugdo, garante
que, duas versoes da mesma peca ndo terdo virtualmente nenhum ‘fato’ musical
perceptivel em comum’;

- tempo — o tempo passa a ser medido em segundos e “pode ser inicialmente nada mais

do que uma moldura a ser preenchida.”

'* CAGE, John. Silence. Cambridge: The M.LT. Press, 1966. p. 7-17; 67-75. Os textos que fazem parte deste
livro foram publicados em revistas especializadas ou fizeram parte de palestras proferidas em datas diferentes
da publicagdo do livro.

' Para mais informagdes, consultar p. 63.
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Quanto a execugdo, Nyman estabelece o seguinte:

Tarefas — Com a inclusdo de instrugdes do compositor na partitura, a fung¢do do
intérprete muda e ele passa a ter mais responsabilidade do que anteriormente: “Cada
composi¢do experimental apresenta ao executante uma tarefa ou uma série de tarefas
que estendem e redefinem a execugdo tradicional (e a de vanguarda) da segqiiéncia de
leitura-compreensdo-preparagdo-producdo.”

Dificuldades imprevistas encontradas na execu¢do — a partir da utilizacdo da
indeterminacdo, “tarefas aparentemente de rotina podem ter uma tendéncia alarmante
de gerar varidveis ao acaso, que exigem uma virtuosidade heroica da parte do
executante”;,

Elemento do jogo — Muitas vezes o intérprete deve tocar de acordo com o que 0s outros
instrumentistas estdo fazendo: “A situacdo do executante pode ser comparada a do
jogador de ping-pong, esperando o servigo rdpido do seu oponente: ele sabe o que vird
(o servigo) e sabe o que fazer quando ele vier (rebater); mas os detalhes de como e
quando isto acontece so sdo determinados no momento da sua ocorréncia.”

Regras e suas interpretacdes (subjetivas) — Instru¢cdes do compositor ou notagdes nao-
tradicionais podem deixar margem a interpretacdo do executante: “Algumas pecas
deixam intencionalmente explicita a subjetividade que estd na origem de um grande
niimero de partituras experimentais’;

Instrumento como configuracdo total — Os compositores utilizam outros sons dos
instrumentos, como o encordoamento do piano ou a parte externa do instrumento, o
“piano como fonte sonora’;

Musica como siléncio, agdes, observagdes e sons — Misica ndo significa mais somente
a producdo de sons: “os sons ndo tem mais uma prioridade sobre os ndo-sons”.

Quanto as mudangas em relacdo a escuta, Nyman coloca os seguintes aspectos:
Conceito de ‘foco’ — A descentralizagdo dos instrumentistas no espaco, ocasiona uma
escuta diferente para cada “par de ouvidos™;

Musica e vida — Nao hd mais separacio entre musica e vida, entre sons musicais € sons

do ambiente: “4’33” ndo é a negacdo da misica, mas uma afirmacdo de sua
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onipresenca. Isto explica a ligacdo de Cage por uma arte que ‘imita a natureza na sua
maneira de operac¢do’.”

A partir destas explicagdes, podemos delimitar melhor o que se entende por
musica experimental e justificar a inclusdo de compositores e obras no nosso trabalho. As
tendéncias composicionais que utilizam o acaso e a indeterminagdo se encaixam claramente
nas caracteristicas expostas, porém serdo tratadas posteriormente em capitulo especifico.
Por outro lado, apesar de podermos incluir outras tendéncias nesta classificacdo,'® nos
fixaremos nos compositores anteriores ao advento do uso do acaso e da indeterminacio,
que podem ser classificados como experimentais e cuja obra para piano seja relevante para

0 nosso trabalho.

16 Nyman (1999, p. xv-xvii) cita 0 minimalismo e sistemas eletronicos, entre outras tendéncias, como
integrantes da musica experimental. Pousseur (1970, p. 9-28) também inclui a musica eletrénica como
pertencente a musica experimental.
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1.2.2- Erik Satie
Apresentaremos nesta parte as caracteristicas inovadoras da obra para piano de
Erik Satie (1866-1925), que refletem um pensamento musical que pode ser considerado

pré-experimental.

DIVISAO DA OBRA DE SATIE

Alfred Cortot (apud Myers, 1968, p. 67) , no seu estudo sobre os escritos
pianisticos de Satie publicados na Revue Musicale de abril de 1938, afirma que a obra de
Erik Satie pode ser dividida em trés periodos distintos. O primeiro, de 1886 a 1895, Cortot
denomina ‘o periodo do misticismo e das influéncias medievais’; o segundo, de 1897 a
1915, o periodo de ‘mistificacdo e excentricidade’; o terceiro, de 1916 a 1925 (o ano de sua
morte), o periodo de ‘musica mobilia’. Na dltima década, se concentra também a producao

das principais obras para o teatro.

1° PERIODO (1886-1895)

Myers (1968, p. 67) considera que as composicdes do primeiro periodo ja
contém os germes de todos os desenvolvimentos subsequentes. Nas Sarabandes (1887),
Satie emprega inovagdes inusitadas para a época, como a sucessdo de acordes de nona sem
resolucdo. Nas Gymnopédies (1888), podemos observar o uso de harmonia modal. Como as
Sarabandes, as Gymnopédies sdo escritas em numero de trés, demonstrando a predilecdo de
Satie pelo ‘trino’."” Vdrias obras posteriores foram escritas em grupos de trés: Heures
Séculaires et instantanées; Croquis et agaceries d’un gros bonhomme en bois; Embryons
desséchés; Chapitres tournés en tous sens; Enfantillages pittoresques e Gnossiennes.

Estas ultimas, compostas entre 1889 e 1891, foram as primeiras pecas escritas
com uma notagdo sem barras de compasso, sem armadura de clave e sem indicacdo de
compasso. O titulo Gnossiennes foi dado provavelmente em alusdo ao paldcio de Knossos
em Creta, o cendrio da lenda de Ariadne e o Minotauro, embora a musica seja totalmente

abstrata. Nesta obra aparecem, também pela primeira vez, expressdes (com cunho

" Rey (1974, p. 48-51) afirma que esta predilegdo advém do simbolismo da seita Rosa-Cruz, com a qual Satie
colaborou em 1891 e 1892.
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humoristico) escritas diretamente na partitura, como: ‘Trabalhe a cabeca’, ‘Sobre a lingua’
e ‘Postule em vocé mesmo’. O comentério verbal, utilizado extensivamente por Satie nos
anos posteriores, se torna “parte integrante da sua concep¢do musical’, segundo Cortot
(Myers, 1968, p.45). Deve ser salientado que estas estranhas expressoes ndo tém nenhuma
relacdo com a musica. Por outro lado, todos os aspectos essenciais do estilo de Satie ja se
encontram presentes nas Gnossiennes: a repeticdo obstinada de frases melddicas, as

cadéncias modais e o ritmo bdsico na linha inferior.'®
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Fig.1- Trecho da Gnossienne n°l. Copyright by Dover Publications, Inc., New York, 1989.
Pertence a este periodo também, a peca Vexations (ca.1893) para piano,
concebida para ser executada 840 vezes. A obra € escrita em uma Unica pégina,
comportando um tema (onze notas do total cromético) e suas duas harmonizagdes. Entre
cada uma das harmonizagdes, o tema deve ser repetido. Segundo o autor, “Para se tocar
840 vezes seguidas esse motivo, serd bom preparar-se previamente, e no maior siléncio,

: . e - 19
por meio de imobilidades sérias”.

2° PERIODO (1897-1915)

Neste periodo, sdo incluidos os estudos de contraponto, que Satie empreendeu
na Schola Cantorum, entre 1905 e 1908, quando contava com quase 40 anos. Os titulos de
suas obras passam a ser cada vez mais estranhos e chegam a ser bizarros: Pieces Froides,
Trois Morceaux en forme de Poire, Véritables Préludes Flasques (pour un Chien), entre
outros. A partir das Descriptions Automatiques (1913), o papel do comentdrio, das

parddias e das alusdes musicais se tornam cada vez mais importantes. Nesta, encontramos

' Em algumas pecas para piano solo de Cage, como In a Landscape (1948) e Dream (1948), encontramos
estas mesmas caracteristicas. Porém, Cage emprega melodias modais ao invés de cadéncias modais. O aspecto
auditivo ‘estdtico’ das pegas de Cage ¢ similar ao provocado pelas pegas citadas de Satie.
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também uma alteracdo extremamente sutil na partitura, mas que ¢ sumamente importante
nas transformacdes que ocorrerdo posteriormente na notacdo musical: o espaco em branco

significando a auséncia de sons, o siléncio:
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Fig.2- Trecho de Sur Une Lanterne de Descriptions Automatiques. Copyright by Dover
Publications, Inc., New York, 1989.

Em uma peca um pouco posterior, Heures Séculaires et Instantanées (1914),
Satie esclarece a questdo sobre a leitura ou ndo do texto durante a execugdo, ao colocar uma
adverténcia no inicio: “(A quem quer que seja) - Eu proibo a leitura em voz alta do texto
durante a execuc¢do da miisica. Ndo obedecer a estas instrugdes, causard ao transgressor
incorrer na minha justa indignagdo”. (Myers, 1968, p.45).

Nas Les Trois Valses Distinguées du Précieux Dégouté (1914), Satie introduz
cada uma das pecas (Sa Taille, Son Binocle e Ses Jambes) com uma citagdo classica de um
texto de um autor diferente: La Bruyere, Cicero e Cato, respectivamente. O que vem
anotado na partitura passa a ser de trés niveis distintos: as indica¢cdes musicais em negrito,
as citagdes de Satie em itdlico e as citagdes de textos cldssicos no inicio de cada peca.

Em Sports et Divertissements (1914), Satie atinge um novo patamar, ao associar
musica, texto e ilustracdes. As pecas foram escritas para acompanhar um dlbum de colecdes
de desenhos do artista Charles Martin. A edi¢do original contém estes desenhos e a
caligrafia original de Satie. Rey considera que Satie se aproxima da notacdo figurativa com
estas pecas: “O desenho formado pelas notas completa naturalmente o sentido das
anotag¢oes a margem: ele o utiliza como um meio de expressdo complementar, como uma

imagem, intermedidria entre o simbolo musical e o signo lingiiistico”. (Rey, 1979, p. 79)

!9 Nota da Partitura. Satie, Erik. Vexations. (partitura). Paris, Max Eschig, s.d.
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Fig.3- Trecho de Le Yachting de Sports et Divertissements. Copyright by Dover Publications, Inc.
New York, 1982.

3° PERIODO (1916-1925)

O termo ‘musique d’ameublement’ (‘musica mobilia’), que pode ser aplicado a
maioria das obras do ultimo ou terceiro periodo de Satie, originou-se de uma afirmacao
feita por Matisse, quando declara que ele sonhava com “uma arte sem nenhum tema que o
distraisse ou perturbasse, podendo ser comparada a uma poltrona”. (Myers, 1968, p. 60).
Embora Socrate™ (1918) seja geralmente citado®' como um notdvel exemplo desta idéia
transformada em termos de musica, foi apenas depois da primeira apresentacdo desta
‘musica mobilia’, que a peca foi oficialmente designada com este nome e apresentada para
o publico. A ocasido foi uma exposi¢do de pinturas realizada na Galérie Barbazanges no
Faubourg St Honoré em 8 de margo de 1920, quando a musica escrita por Satie foi
executada na galeria por uma pequena banda de instrumentos, consistindo de um piano, trés
clarinetes e um trombone. A musica foi apresentada nos seguintes termos:

Apresentando pela primeira vez, sob a supervisdo de M. Erik Satie e
Darius Milhaud e dirigido por M. Delgrande, ‘Miisica de Mobilia’, para
ser executada durante os entreatos. Rogamos a vocés que ndo facam caso
disto e que se comportem durante os entreatos como se a misica ndo
existisse. Esta miisica....pretende dar sua contribuicdo a vida da mesma
forma que uma conversagdo privada, uma pintura, ou uma cadeira na
qual vocé possa ou ndo estar sentado... (Myers, 1968, p. 60)

*% Drama sinf6nico para trés sopranos, mezzo-soprano e orquestra de cordas.
I Segundo Myers, 1968, p. 60. ¢ Rey, 1974. p. 97-98.
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Sobre esta ‘musica mobilia’, Satie escreveu a Fernand Léger o seguinte:

Ainda assim, hd motivo para realizar uma ‘miisica mobilia’, ou seja, uma
miisica que faria parte dos ruidos do ambiente, que os levaria em conta.
Presumo que ela seja melodiosa, adocaria o ruido das facas, dos garfos,
sem os dominar, sem se impor. Preencheria os siléncios que pesam as
vezes entre os convivas e lhes pouparia as banalidades correntes. Ao
mesmo tempo, neutralizaria os ruidos da rua que entram na jogo sem

discricdo. (Volta, 1977, p. 307)
No inicio da década de 20, Satie foi finalmente considerado como pertencente a
vanguarda. Satie era associado pelos criticos ao Cubismo, ao Dadaismo, ao Surrealismo e a

. 22 - . .
outros ‘ismos’”", apesar de ndo se julgar adepto de nenhum destes movimentos. Myers
(1968, p. 63) afirma que no Balé Reldche (1924) podem ser encontrados todos os
propositos e intengdes Surrealistas e até Dadaistas. A propria estréia do Balé foi um
acontecimento unico: quando o publico chegou para a primeira noite, encontrou o teatro as
escuras e as portas fechadas. Os posteres do lado de fora do teatro ostentavam o titulo da
A 23 . . . .

peca, Reldche, que falava apenas a verdade.” Dias depois, o espetdculo foi apresentado e
foi feito todo o possivel para provocar o publico: abaixo do retrato de Picabia no programa
havia as palavras: ‘Eu prefiro ouvi-los protestando do que aplaudindo’; e pdsteres foram
exibidos no palco durante a execu¢do, anunciando, por exemplo: ‘Erik Satie é o maior
miisico do mundo’ ou ‘Se vocé ndo estd satisfeito, a bilheteria lhe venderd um apito por

. .24
dois xelins’ .

22 “As tendéncias tdo diferentes como o impressionismo, o simbolismo, o neo-classicismo, o futurismo, dada,
o surrealismo, a arte conceitual, a body art, fluxus e a miisica repetitiva, puderam, em um momento ou outro,
se reconhecerem nele.” Volta, 1996. p. 7.

2 Reldche é o termo empregado normalmente na Franca para indicar que o teatro estd fechado e que ndo
havera apresentagdo. Segundo Myers, 1968, p. 64.

** Segundo Myers, 1968, p. 64.
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OS ESCRITOS DE SATIE

Além destas misteriosas indicagdes e citacdes na partitura, Satie produziu um
legado literario que contém parte importante do seu pensamento musical. Myers (1968, p.
46) afirma que Satie gostava de se expressar através da escrita e possuia facilidade verbal, o
que é comprovado pelos diversos textos (publicados ou inéditos) deixados pelo compositor,
como: Mémoiries d’un Amnésique (1913), La Musique & Les Animaux (1916) e Enfants
Musiciens (1921). Estes textos mostram muito bem a expressdo de ironia e até um certo
sarcasmo no seu estilo literdrio:

...Como alguém se torna misico?... E bem simples:.. contrata-se um
professor — de miisica,... sempre que possivel... Escolhe-se com cuidado...
atenciosamente,... severamente... Combina-se um prego... A este
respeito,... gostaria de dizer... que ndo se deve entusiasmar:... uma hora...
estd muito bom... sim,... combina-se um preco,... mMas... um preco
vantajoso... para si — moderado... Sim... Eu ndo sei... Se estou sendo bem
compreendido...25 (Satie, 1977, p. 82)

Segundo Volta (1996, p.92), apés a morte do compositor, foram encontrados,
no seu quarto, quatro mil retingulos minusculos de papel, recobertos de curiosos arabescos
e citacoes, descrevendo “uma paisagem imagindria, uma ordem religiosa inexistente ou até

mesmo um instrumento musical inexecutdvel.”
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Fig.4- Desenhos de Satie. (Volta, 1996, p. 106).

 Trecho de Enfants Musiciens. Os sinais de texto sdo originais de Satie.
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Os textos, palestras, cartas e outros escritos de Satie foram publicados por

Ornella Volta em 1977.

A IMPORTANCIA DE SATIE PARA O SECULO XX

Geralmente, o que atrai na musica de Satie € sua atitude de contestador, que
procura ndo se inserir nas tendéncias correntes da época. A inclusdo de textos alheios ao
conteido musical na partitura, aliada a uma linguagem musical transparente e de carater
estatico (repeticdo de motivos, cadéncias modais e ritmo bdasico na linha inferior) sdo os
elementos que caracterizam a musica para piano de Satie. Nyman (1999, p. 35) classifica
Satie como um compositor pré-experimental e justifica sua importancia através de
consideragdes sobre os principais aspectos da sua musica:

Acordes, melodias, sucedem-se umas as outras, elas ndo progridem, e, em
uma consideracdo maior, a tonalidade ndo é utilizada como uma forca
dindmica de organizacdo — ela ndo impulsiona a miisica de um ponto a
outro; uma segunda frase ndo ‘depende’ do que a precede e ndo ‘sugere’
uma continuagdo, como acontece normalmente na misica tonal mesmo
nas formas liricas curtas. Pelo contrdrio, pode-se encontrar saltos-cortes,
anti-variacdo, ndo-desenvolvimento, repeticdo sem direcionamento,
auséncia de relacdes contextuais, de logica, de transicoes.

Outro elemento importante € a questdo da inclusdo do ruido na musica,
introduzida por Satie no seu conceito de ‘musica mobilia’ e que provavelmente, teria
influenciado as reflexdes de Cage sobre som e ruido: “..no passado, o ponto de
divergéncia era entre dissondncia e consondncia, no futuro imediato, serd entre ruido e os
chamados sons musicais.” (Cage, 1966, p. 4). Posteriormente, Cage incluird os ruidos do
ambiente no conceito de siléncio, culminando estas reflexdes com a composi¢do da pega

26
4’337 (1952).
Através das préprias palavras de Cage, podemos definir a importancia de Satie:

“Ndo é uma questdo da relevancia de Satie. Ele ¢ indispensdvel.” (Cage, 1966, p. 82).

%6 Para mais informagdes sobre esta peca , consultar p. 64.
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1.2.3- Charles Ives

Apresentaremos a seguir as caracteristicas gerais e os aspectos das inovacoes
composicionais da obra de Charles Ives, que podem ser considerados experimentais.
Discutiremos também os possiveis elementos de escolha para o intérprete na sua Segunda
Sonata para piano. Esta discussio partiu da confrontacdo de dois importantes artigos sobre
a peca e do nosso proprio estudo da partitura. Isto enriqueceu a nossa pesquisa, pois da
mesma maneira que tivemos que determinar os elementos livres para o intérprete na

Segunda Sonata, fizemos 0 mesmo nas pecas dos compositores brasileiros.

INICIO E INFLUENCIAS

Charles Ives (1874-1954) recebeu as primeiras lices de musica de seu pai,
George Ives, instrumentista versatil, regente e arranjador musical. Vérios autores”’ atestam
que o experimentalismo presente na musica de Charles Ives advém de influéncias recebidas
de seu pai. Hitchcock (1997, p.5) afirma que George Ives “tinha a mente excepcionalmente
aberta para as possibilidades musicais e experimentava constantemente com sistemas de
sons e instrumentos ndo convencionais”. George Ives também teria proporcionado ao filho
“um amor e respeito duradouro pela miisica erudita americana de hinos, canc¢oes e dangas
populares e tradicionais, ragtime, bandas de metais e orquestras de teatro.” (Hitchcock,
1977, p. 5) Esta ‘heranca’ da miusica americana se encontra em citacOes presentes em
diversas obras de Charles Ives. Segundo Nicholls, o contato com este universo sonoro
amplo teria influenciado a imaginacdo de Ives, pois a maioria dos experimentos do
compositor se desenvolveram “a partir de um interesse de fixar em sua misica algo ouvido

ou experimentado na vida real”. (Nicholls, 1990, p. 6),

FASES COMPOSICIONAIS

Em trabalho sobre Ives, Albright (1999, p. 26-30) considera que a obra de Ives
pode ser dividida em trés fases principais: a fase de aprendizado (1894-1902), na qual se
incluem os anos de estudo com Horatio Parker na Universidade de Yale; uma segunda fase,

que pode ser chamada “inovacgdo e sintese” (1902-1908), que inclui o inicio da utilizagdao
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do experimentalismo e uma terceira fase, denominada “anos de maturidade” (1908-1919),

da qual fazem parte obras experimentais.

ESCRITOS

Ives deixou dois documentos escritos, importantes para entendermos a sua obra:
Memos e Essays Before a Sonata. O primeiro sdo notas escritas pelo proprio compositor a
partir de 1931 ou 32 e que serviram inicialmente como um desabafo, em relacdo aos
criticos que menosprezavam sua obra. Posteriormente, o compositor acrescentou outros
dados:

Charles Ives relembra episodios de sua vida, comenta suas obras, explica
a razdo de té-las composto, fala da sua reacdo a critica dos miisicos e
articulistas musicais, explica a maneira de execugdo de suas partituras, e
fala de sua filosofia em relacdo aos rumos da nova miisica e da
sociedade.*® (Albright, 1999, p.15)
Essays Before a Sonata é um volume extenso e amplo de notas que
acompanharam a primeira publicacdo da Segunda Sonata para piano (Concord) de Ives, em
1920. Nestas notas, o compositor fornece informagdes sobre sua filosofia em relacdo a

musica, a composi¢do e a execugdo, em relacdo a obra citada.

EXPERIMENTALISMO
Segundo Nicholls (1990, p. 6), o experimentalismo de Ives é de dois tipos
basicos:

1- A producdo de obras claramente experimentais nas quais, de modo
geral, experimenta novas técnicas composicionais;

2- A produgdo de miisica em uma variedade sem precedentes de estilos
musicais restritos e, sobretudo, a integracdo destes estilos em um
todo pluralistico.

*7 Albright, 1999. p. 22.; Hitchcock, 1977. p. 5.; Nyman, 1999. p. 39.
*¥ Memos foi publicado somente em 1970 por John Kirkpatrick. Para maiores informagdes, consultar:
Albright, 1999, p.16
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Como exemplo da primeira categoria, o Psalm 150 (1894), que incluiu na se¢do
central uma fuga, na qual cada entrada sucessiva do tema aparece um tom acima do
anterior. E considerada por Nicholls (1990, p. 7) uma “experimentagdo politonal
consciente.”

Outras técnicas - também pouco usuais para a época - utilizadas por Ives sdo:
bitonalidade, o uso de quartos de tons, o uso de escalas em tons inteiros e estratificacdo da
textura. Albright (1999, p. 132) relata ainda o uso de formacdo de wedges (“leques”™),
significando “a modificacdo progressiva e sistemdtica de pardametros musicais,
particularmente textura ou ritmo”. Outro recurso introduzido por Ives € o espacamento
fisico dos diversos grupos de instrumentos no palco, encontrado nas pecas: The
Unanswered Question (1906-1914) e The Fourth Symphony (ca.1919-1923). Este recurso
serd utilizado posteriormente por John Cage, que discutird nos seus textos as conseqiiéncias
deste espacamento do ponto de vista do ouvinte.”” Podemos encontrar também na peca
Halloween (1906), a introducdo de elementos, que pressupdem maior participagdo dos
instrumentistas. Segundo Nicholls (1990, p. 51-52), “a estrutura (trés ou quatro segcoes
mais coda), a instrumentacdo (bombo opcional) e ocasionalmente, o conteiido musical, sd@o
todos determinados pelos instrumentistas.”

Na segunda categoria, podemos citar obras mais maduras, como a Quarta
Sinfonia (1909-1916) e a Segunda Sonata para Piano (1911-1915), sendo esta tultima

abordada a seguir.

CONCORD SONATE

A Segunda Sonata® de Charles Ives, denominada Concord, Mass., 1840-1860,
foi impressa e distribuida pela primeira vez em 1920-21, pelo proprio Compositor.31 Esta
primeira publicacdo, custeada pelo préprio Ives, era acompanhada de um longo volume de

notas de programa, o Essays Before a Sonata. Em 1947, mais de 25 anos apds a primeira

2 Para mais informagdes sobre o assunto, consultar, p. 68.

3% Charles Ives compds duas sonatas, sendo a primeira escrita entre 1901 e 1909, consideradas “o apogeu da
muisica para piano de Ives”. Hitchcock, 1977, p. 49.

*! Ives compds a sonata entre 1911 e 1912, mas considera que os dois tltimos movimentos s6 foram
terminados em 1915. Nota do compositor na primeira pagina da partitura. Ives, Charles. Piano Sonata N°2,
“Concord, Mass., 1840-1869” (partitura). 2" ed. New York: Associated Music Publishers, 1947.
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edi¢do e depois da estréia da peca pelo pianista John Kirkpatrick em 1939, publicou uma
segunda edicdo da obra, contendo iniimeras alteracdes em relagdo a primeira.”* O principal
interesse desta peca € representado pelas inovagdes composicionais e das técnicas
pianisticas, e ainda pela presenca de possiveis aspectos de escolha por parte do intérprete.

O titulo da obra e os subtitulos dos movimentos (I- Emerson, II- Hawthorne,
III- Alcott. IV- Thoreau) advém de quatro figuras literdrias americanas, ligadas ao
movimento transcendental: Ralph Waldo Emerson, Nathaniel Hawthorne, Amos Bronson
Alcott e Henry David Thoreau. Todos moravam em Concord, Massachusetts, nos anos
seguintes a Guerra Civil Americana e todos escreviam sobre questdes filosoficas, éticas e
religiosas da época. **

Alguns dos movimentos da obra foram possivelmente originados de pecas
orquestrais em que Charles Ives trabalhava na mesma época e que permaneceram
inacabadas: Orchard House Ouverture (1904), Emerson Concerto (1907) e Hawthorne
Concerto (1910). Isto explica, provavelmente, a grande dificuldade técnica da obra e a
inclusdo de partes opcionais de viola ou flauta na partitura.

Os principais recursos composicionais utilizados nesta obra sdo: harmonias de
acordes de sobreposicdes de quartas, clusters, ritmos ndo-métricos, atonalidade,
justaposicao de estilos musicais diferentes e uso reiterado de citacdes.

No primeiro movimento (Emerson), Ives combina a citacdo do motivo do inicio
do primeiro movimento da 5* Sinfonia de Beethoven com outros motivos compostos pelo
préprio compositor - denominados de ‘melodia da confianca humana’*, ‘motivo da
contemplacdo’, ‘motivo da esperanca’ e ‘motivo declamatério’ — para desenvolver uma
forma cumulativa:

“uma forma complexa na qual um tema (uma melodia emprestada ou
parafraseada de uma ou mais citacdes é apresentado em sua forma
completa somente no fim do movimento, precedido pelo desenvolvimento

32 Block (1997, p. 33) afirma que: “a comparagdo entre a primeira e segunda edi¢des publicadas revela
diferencas considerdveis, particularmente notas adicionadas ou subtraidas de acordes e mudangas de
acidentes”.

33 Burge, 1990. p. 42. Segundo Clark (1974, p. 173), Ives tinha uma “marca especial de misticismo, uma
filosofia de vida e composigdo que ele desenvolveu como resultado de sua admiragcdo por Walt Whitman e os
transcendentalistas de New England.”

** Segundo Hitchcock (1977, p. 54), Ives se refere a estes motivos em Essays Before a Sonate.
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de motivos, fragmentacdes ou alteracdes deste tema, e exposi¢cdo de
contramelodias.” (Albright, 1999, p. 70)
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Fig.5- Exemplo do uso de forma cumulativa em Emerson. (Burge, 1990, p. 45)

No terceiro movimento (The Alcotts), pode ser observada a presenca, logo no
inicio, do motivo da 5* Sinfonia de Beethoven e, em seguida, da justaposi¢do de diferentes
armaduras de clave. Ives combina este motivo com as citacdes das melodias dos hinos

Missionary Chant, Martyn e da melodia de Old Scotch Airs.>
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ELEMENTOS DE ESCOLHA?

A principal polémica causada pela obra seriam as possiveis op¢des de escolha
deixadas para o intérprete, em vista das duas diferentes edi¢cdes publicadas, das notas de
execugdo da segunda edi¢do e em razdo de estudos que foram realizados sobre as cOpias
revisadas, feitas por Ives entre a primeira e a segunda edi¢des. Ives utilizou dezessete
cOpias da primeira edi¢do impressa, como uma espécie de estudo para corrigir detalhes e
explorar novas possibilidades. Segundo Block (1997, p. 31):

Estas copias revisadas retinem elementos tanto da ‘Emerson Ouverture’
em ‘Emerson’, como incorpora algum material do ‘The Celestial
Railroad’ em ‘Hawthorne’, e combina caracteristicas da primeira edig¢do
impressa e da segunda edicdo futura em todos os movimentos da Concord
Sonata.

Segundo Clark (1974, p. 168), estas inumeras coOpias conteriam versoes
diferentes do mesmo trecho, o que representariam duividas de Ives sobre a execu¢do. Em
alguns momentos, Ives faz comentdrios na prépria partitura, contendo expressdes como:
‘algumas vezes’, ‘nem sempre’ e ‘se 0 humor...", que Clark considera como aberturas para
o intérprete.

No nosso estudo da partitura da segunda edi¢do publicada, pudemos observar
que ndo hd indicacdes de opcdes de escolha diretamente no texto musical: ritmos, alturas,
dindmicas e andamentos estdo todos especificados. Por outro lado, a partitura é
acompanhada de duas paginas de notas explicativas, que podem ser divididas em trés tipos:
- Explicacdes sobre a execucdo de novos recursos técnicos do instrumento, como a

utilizacdo de um pedaco de madeira para a execucdo de clusters de duas oitavas nas
teclas pretas e a sugestdo de execucdo de clusters nas teclas brancas com os punhos

cerrados, ambos no segundo movimento (Hawthorne);
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Fig.7- Exemplo do uso de cluster no 2° movimento, Hawthorne. Copyright by Associated Music
Publishers, New York, 1947.

Explicagdes que procuram facilitar a execucdo, como a opcdo de ndo executar notas
escritas em tamanho pequeno ou mesmo a omissdo de notas escritas em tamanho

normal, que “podem tender a diminuir a velocidade” (Ives, 1947, notas da partitura) de

Fig.8- Exemplo de trecho com notas opcionais no 1° movimento, Emerson. Copyright by

Associated Music Publishers, New York, 1947.

um trecho devido a dificuldade de execucdo.’® Estas indicacdes se encontram nas
paginas 19, 45, 50, 60, 62 e 67;
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- Possiveis indicacdes de abertura para o intérprete, como no 2° movimento (Hawthorne):

“Na maior parte, supoe-se executar este movimento o mais rdpido possivel e ndo
literalmente.” (Ives, 1947, notas da partitura). A outra Unica possibilidade de abertura se
encontra em uma nota do 1° movimento (Emerson):

“Por todo este movimento, e em alguma extensdo nos outros, hd vdrias
passagens para ndo serem executadas muito invariavelmente, e nas quais
o tempo ndo é preciso ou estdtico: ele varia geralmente com a disposi¢do

3 Sobre esta questdo, Block (1997, p. 43-4) afirma que: “Sendo ele prdprio um pianista hdbil, Ives estava
perspicazmente ciente dos problemas técnicos que sua sonata poderia propor, e esforcou-se em ajudar outros
pianistas a negociar suas dificuldades considerdveis, de acordo com as suas limitagcées individuais™.
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do dia, assim como a de Emerson, a dos outros poetas de Concord, e o
intérprete.” (Ives, 1947, notas da partitura)

Como pode ser observado, somente estas duas ultimas notas cont€ém
informacdes que poderiam dar possiveis aberturas para o intérprete e elas nao sio objetivas
e nem claras. Block rebate as idéias de opcdes de escolha defendidas por Clark, afirmando
que:

“Ives ndo era um compositor proto-Cageano imaginando partituras
indeterminadas ou improvisatérias, mas um compositor romdntico de
opgoes de execucdo da tradicdo do século dezenove. Depois de tentar
algumas variantes, antes e depois da primeira edicdo, ele se fixou em uma
versdo preferencial, sendo a maioria a partir de poucos anos da primeira
edicdo. A segunda edicdo é sua versdo definitiva e a indicada para
tocar.” (Block, 1997, p. 43)

Diante da confrontagdo destes estudos publicados e do nosso préprio estudo da
partitura, concluimos que Ives ndo previa opcdes de escolha considerdveis para o intérprete
nesta obra. Isto se comprova pela propria segunda edicdo, contendo vdrias alteracdes em
relacdo a primeira, publicada mais de vinte e cinco anos antes. Se o compositor previsse
realmente maior liberdade ao intérprete, deixaria isto explicito nesta segunda edi¢ao (assim
como as alteragdes realizadas), o que nao foi o caso. A nosso ver, as op¢oes de omissoes de
notas da segunda edi¢do visam maior facilidade de execucdo e devem ser decididas pelo
intérprete durante o estudo da peca e ndo no momento da execugdo, ndo podendo ser
classificadas entdo como um recurso de indeterminagdo. Contudo, esta constatacdo nao
retira a importancia do compositor e da obra em especial, no ambito da experimenta¢do em
relacdo a técnica do instrumento e aos recursos composicionais, figurando como um marco
no repertdrio para piano.

Deve-se ressaltar também a influéncia do experimentalismo de Ives na musica
de outros compositores americanos, especialmente John Cage. Este dltimo (1985, p.42-3)
relata que o seu envolvimento nos anos 1950 com as operacdes do acaso e a
indeterminacdo, o fez se aproximar de Ives e a liberdade que este “dava ao executante
dizendo ‘faga isto ou aquilo conforme sua escolha’ ”. Desta maneira, a musica de Ives

estava, segundo Cage, em ‘ligacdo direta com a miisica indeterminada’.
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1.2.4- Henry Cowell

Henry Cowell se coloca como peca chave da musica do século XX, pois criou
novos simbolos de notagdo e novas técnicas de execugdo que foram utilizados por uma
imensa gama de compositores, ao longo do século XX, podendo-se citar como exemplos, o
uso de cluster no teclado e de glissandi no encordoamento. Além disso, aspectos de
indeterminacdo ja estavam presentes na sua obra, muito antes de seu aluno John Cage criar
Music of Changes (1951) e proferir a célebre conferéncia Indeterminacy, em Darmstadt

(1958).

CONTRIBUICAO PARA O DESENVOLVIMENTO DE NOVOS RECURSOS
SONOROS DO PIANO E A CRIACAO DE NOVOS SIMBOLOS DE NOTACAO

Cowell foi pioneiro na utilizacio do encordoamento do piano (tocado
diretamente nas cordas) como recurso timbristico do instrumento. Deve-se sublinhar que,
para Cowell, a experimentacdo de novos recursos sonoros do piano estava intrinsecamente
ligada ao desenvolvimento de novas técnicas de execugdo e, consequentemente, ao
emprego de novos simbolos de notagdo. Desta maneira, a utilizacdo do encordoamento do
piano acarretou a criagdo de uma grafia especifica.

Ap6s compor algumas pecas combinando sons do teclado e do encordoamento,
Cowell compde um novo grupo de pegas nas quais ndo faz referéncia a qualquer som
convencional do instrumento: The Aeolian Harp (11923), The Banshee (1925) e Sinister
Ressonance (1930). Os principais recursos utilizados nestas pecas sdo, respectivamente:
glissandi no encordoamento, enquanto acordes sdo abaixados silenciosamente no teclado;
glissandi em sentido longitudinal (comprimento das cordas) e glissandi em sentido
transversal (direita para esquerda ou vice-versa); modificacdo do timbre das notas tocadas
no teclado, através da manipula¢do do encordoamento produzindo harmonicos de maneira
similar ao dos instrumentos de cordas. Em Banshee, o compositor coloca letras na partitura

(de A a L), em uma folha anexa, que se referem as instrucdes de execucao:
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Henry Cowell
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Fig. 9 — Inicio de Banshee. Copyright by Associated Music Publishers, Inc., New York, 1959.

Nicholls (1990, p. 166) considera este tipo de notacdo inadequada, uma vez que
deveria haver uma certa similaridade entre a notacdo empregada e o resultado sonoro dos
signos utilizados:

As instrucdes para o intérprete sdo relativamente claras, mas os signos
empregados na partitura ndo guiam o ouvinte de maneira adequada.
Desse modo, a partitura de The Banshee, uma vez esclarecida, dd ao
intérprete uma otima noc¢do de uma série de acoes que devem ser
realizadas, mas ndo proporciona, virtualmente, nenhuma nogcdo para o
ouvinte ou a pessoa que estd lendo a partitura.. Em pegas deste tipo as
relacdes tradicionais entre notagcdo, execu¢cdo e percep¢cdo SAo
fundamentalmente alteradas — a partitura passa a ser parcialmente
indeterminada em relacdo a sua execugdo.

DESENVOLVIMENTO DA NOTACAO DE CLUSTERS

Ainda que possamos encontrar exemplos do uso isolado de clusters >’ anteriores
a Cowell, como em pecas de Charles Ives, Edgar Varese e Leo Ornstein, Cowell é
reconhecido como um compositor que utilizou clusters de maneira sistemadtica, criou uma
notagdo especifica e desenvolveu uma técnica de execucdo singular para o piano, incluindo
procedimentos com a palma da mao, braco e punho. Além disso, ¢ lembrado pela
elaboracdo de uma parte tedrica da utilizacio do cluster. O primeiro texto no qual a palavra
cluster foi mencionada é Harmonic Development in Music, escrito em 1921 com a
colaboragdo de Robert Duffus.*®

Ha uma série de controvérsias no que se refere a primeira peca que Cowell teria
escrito utilizando clusters e a data da sua composi¢do. A maioria das fontes consultadas

atestam que a primeira peca na qual Cowell utilizou clusters foi Tides of Manaunaun,

3 “Clusters sdo acordes construidos a partir da sobreposicdo de segundas maiores e menores”. (Cowell,
1996. p.117). Segundo Griffiths, “vdrias notas adjacentes tocadas simultaneamente”. (Griffiths, 1995. p. 45).
38 Para saber mais detalhes, consultar: (Hicks, Fall 1993. p. 445).
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composta em 1912, aos 15 anos:
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Fig.10- Trecho de Tides of Mananaun. Copyright by Associated Music Publishers Inc., New York,
1959.

Apenas Michael Hicks®® discorda desta versdo, afirmando que a data da
composicdo da obra foi fornecida pelo préprio compositor, ndo havendo nenhum
documento, manuscrito ou programa de recital da época que confirme isto. (Hicks: 1993,
Fall, p.433) Segundo Hicks, a primeira obra a utilizar clusters foi Adventures in Harmony,
composta em 1913 pelo préprio Cowell, comprovando a data através de manuscritos e
criticas de jornais da época. Em Adventures of Harmony, podemos notar que Cowell ndo
havia ainda desenvolvido sua notagdo caracteristica de clusters, limitando-se a escrever na

partitura simile e a indicacao para tocar com o braco (with arm):

Fig. 11 — Trecho de Adventures in Harmony. (Hicks, 1993, p. 434)

** Hicks afirma ainda que outros compositores e misicos de jazz estavam utilizando clusters na mesma época,
mas que foi Cowell que os empregou de maneira sistematica.
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A tentativa de Cowell de criar uma notagdo para o cluster passou por vdarias
etapas. (Segundo Hicks, 1993, Fall, p.442-4). Em 1916, Cowell inventou o primeiro tipo de
simbolo para o cluster. De acordo com esta notagdo, o cluster a ser executado entre duas
alturas dadas, era expressado por um angulo reto saliente a partir da haste da nota, a direita,

a esquerda ou de ambos os lados:
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e
o @& e o
Fig. 12 — Notagdo dos Clusters - 1916

Uma variante deste tipo de notagdo, representava o cluster com um angulo mais

encurvado:
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Fig. 13 — Variante da notagao anterior

Provavelmente por volta de 1920, Cowell criou um segundo tipo de notagdao
para o cluster, representado por uma barra vertical, com um sustenido ou bemol por cima,
indicando se o cluster era nas teclas pretas, ou um bequadro para designar um cluster nas

teclas brancas:
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Fig. 14 — Notagdo do cluster — cerca de 1920

Uma variante desta notacdo aparece nas pecas de Cowell escritas a partir de
1922: clusters cuja duragdo é de uma seminima ou menos, sdo grafados com uma trave

vertical entre as cabecas das notas:
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Fig. 15 — Notag@o do cluster — a partir de 1922
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No terceiro capitulo do seu livto New Musical Resources 40, denominado
Formagdo de Acordes, Cowell elabora um série de sugestdes sobre a maneira que o cluster
poderia ser utilizado. A maioria destas sugestdes se baseia em procedimentos da harmonia
tonal e do contraponto, como, por exemplo, a construcdo de clusters utilizando
combinacdes de segundas maiores € menores, como nas triades menor, maior, aumentada e
diminuta da harmonia tonal. Propde também a aplica¢do do contraponto de segunda espécie
ao utilizar clusters. Apesar de toda esta teorizacdo da utilizacio do cluster, tanto Nicholls
(1990, p.156) como Hicks (1993, Fall, p.441) consideram que os clusters mais
proeminentes de obra de Cowell s@o os de oitava e que, na maioria das vezes, assumem um

papel meramente decorativo em contextos modais ou tonais.

DESENVOLVIMENTO DE NOVOS SIMBOLOS DE NOTACAO

No segundo capitulo de New Musical Resources, denominado Ritmo, Cowell
propde a utilizacdo de escalas de ritmo e escalas métricas, denominando os dois processos,
respectivamente, contra-ritmo e polimetria. Cowell utilizou o termo contra-ritmo para
descrever a relacdo entre a série harmodnica e o ritmo: o valor ritmico de cada altura estara
condicionado a ordem desta altura na série harmonica, na qual a fundamental € o som de
maior valor ritmico e os harmdnicos sdo divisdes deste valor na razdo de dois para um
(segundo harmonico), trés para um (terceiro harmonico), e assim por diante, em relagdo a
fundamental. O compositor utilizou os contra-ritmos nos Rhythm-Harmony Quartets
(Quartet Romantic - 1917 e Quartet Euphometric - 1919) e na peca para piano Fabric
(1920). Nesta ultima, emprega um tipo de notacdo baseado em complicadas séries
geométricas para o formato de cabegas de notas, que tornaram desnecessdrias figuracoes

mais tradicionais:

* New Musical Resources foi escrito entre 1916 e 1919, embora tenha sido publicado apenas em 1930. Uma
segunda edi¢do deste livro, organizada e comentada por Joscelin Goldwin, foi publicada pela editora
Something Else Press em 1969. Mais recentemente (1996), o livro foi publicado pela Cambridge University
Press, com notas e um artigo de David Nicholls.
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Fig. 16 — Trecho de Fabric. Copyright by Breitkopf Publications, Inc., New York, 1950.
Cowell propde também, no mesmo capitulo, uma relacdo similar entre a série

harmonica e o metro, denominando este processo de polimetria.

DESENVOLVIMENTO DE NOVAS TECNICAS DE EXECUCAO

Uma grande parcela da contribuicdo de Cowell para a musica do século XX se
refere as surpreendentes inovagdes representadas por suas pecas para piano. Foi uma
verdadeira revolucdo no uso do instrumento, que infelizmente ainda chocam pianistas e
ouvintes:

O choque de valores causado aos pianistas e ouvintes, pelos meios de
producdo fisica destas pecas é, provavelmente, o maior responsdvel por
esta miisica permanecer fora do repertorio tradicional do piano. Tocar as
teclas com a palma das mdos, com o punho ou o antebrago, é ainda um
tabu, muito original para caber no decoro exigido por executantes de
Mozart e Chopin. Mas isto vem inegavelmente da tradicdo de Beethoven e
Liszt, que criaram muisica a partir da percepgdo do potencial sonoro total
dos melhores instrumentos modernos de suas respectivas épocas.”'

Suas pecgas requerem uma coordenagao fisica do executante bem maior do que a
especializagdo de dedo/braco exigida pela técnica convencional do piano. Por exemplo:
quando o pianista deve posicionar a extremidade dos cotovelos exatamente nas teclas a
serem abaixadas em clusters com os antebracos, ou quando deve alternar clusters com um
antebraco enquanto a outra mao executa melodias cromdticas ou pentatonicas. A
importancia de Cowell neste aspecto € imensa, podendo ser considerado como o criador de
técnicas de execucdo para o instrumento que estdo sendo utilizadas durante os ultimos

setenta anos.
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DESENVOLVIMENTO DA INDETERMINACAO

Dois aspectos principais surgem ao discutirmos aspectos de indetermina¢ao na
obra de Cowell. Por um lado, ao criar novos simbolos de notacdo musical, algumas vezes
Cowell ndo conseguiu estabelecer uma coeréncia clara entre os signos utilizados e o som
resultante. Na peca A Composition (1925), a notagdo empregada ndo determina claramente
as notas que devem ser executadas em alguns glissandi no encordoamento do piano,

relegando ao instrumentista esta decisao:
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Fig. 17 — Trecho de A Composition. (Nicholls, 1990, p.163).

Por outro lado, Cowell deixa a possibilidade para o intérprete realizar escolhas
em outras pecas, sugerindo e propondo claramente a sua participagdo. Os cinco
movimentos de Mosaic Quartet (1935) podem ser tocados em qualquer ordem. Em
Amerind Suite (1939) — escrita com fins didédticos — cada um dos trés movimentos possuem
cinco versdes com niveis de dificuldade crescentes. A partitura permite também a execugao
simultanea de dois ou trés pianos com diferentes versdes de um mesmo movimento. Talvez
a inovacao mais radical de Cowell nesta drea seja a forma ‘eldstica’. Ritournelle, da musica
incidental de Les Mariés de la Tour Eiffel (1939), foi concebida como uma peca que

poderia variar de tamanho, de maneira a estender-se de acordo com as necessidades dos

1 (Chris Brown, ENCARTE do CD New Music: Piano Compositions by Henry Cowell, 1997, p.5)
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dangarinos e/ou coredgrafos. Consiste de 24 compassos de musica, sendo que cada um dos
compassos pode ser teoricamente combinado com qualquer outro (ou outros), para fornecer
diferentes extensdes de musica.

Em Anger Dance (1914), o compositor sugere que o intérprete escolha o
numero de vezes que cada frase deva ser repetida. Nesta peca, a frustracdo do compositor
com um médico insensivel foi traduzida em uma multi-repeticdo de pequenas frases
musicais. O compositor sugere que ‘cada frase pode ser repetida vdrias vezes, dependendo
de quanto irritado o intérprete se sinta’. (Cowell, Encarte do LP Piano Music by Henry

Cowell, 1963, p.6)

A CONTRIBUICAO DE COWELL

Através destas consideracdes, torna-se clara a contribuicdo de Henry Cowell
para o repertério pianistico do século XX e para aspectos musicais desenvolvidos na
indeterminag¢do, como novos simbolos de notag¢do e novos recursos do instrumento.

B importante notar que Cowell, na maioria das vezes, utilizou novos simbolos
de notacdo de uma maneira determinada. Por exemplo, instru¢des do compositor indicam
que os limites de altura do cluster devem ser obedecidos rigorosamente: “O pianista deve
notar que os limites externos do cluster sdo absolutamente precisos, como escritos, e que
cada som entre os limites externos estdo soando realmente.” ** Em outras ocasides, como
no exemplo citado de A Composition, o tipo de simbolo utilizado ocasiona liberdade de
escolha ao intérprete e, consequentemente, se torna indeterminado. Ambos os simbolos
citados, foram largamente utilizados por compositores que empregaram a indeterminagao.

E surpreendente que, apesar de todas as contribui¢des apresentadas neste texto,
Cowell ndo seja lembrado ou considerado pela sua musica, nem pelos seus escritos. Na
verdade, Cowell deveria figurar como um dos grandes compositores para piano do século
XX, pelas extraordindrias inovacdes apresentadas no campo da notagdo e da técnica de
execucgdo. Como disse Cage (1966, p. 71): “Henry Cowell foi o Abre-te Sésamo da Miisica

Nova na América.”

2 “Explicagdo dos simbolos e instrucdes de execucdo’. COWELL, Henry. Piano Music by Henry Cowell.
(Partitura). New York: Associated Music Publishers, s.d.
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1.2.5- Futuristas

O movimento futurista foi fundado em 1909 pelo artista e escritor Filippo
Marinetti. Nos manifestos que publicou, Marinetti defendia a necessidade de rejeitar todos
os conceitos anteriores de arte, a fim de desenvolver um novo tipo de arte conveniente para
uma época fundamentada na tecnologia.

Embora este movimento tenha atraido principalmente pintores, escultores e
escritores, Marinetti também estava interessado em promover uma musica que apontasse
para o futuro. Em 1910, encorajou o compositor Francesco Pratella a publicar um
‘Manifesto de Musicos Futuristas”. Neste Manifesto, Pratella defendia o uso de escalas
microtonais e de combinacdes poliritmicas.

Contudo, as implica¢des musicais do movimento futurista foram desenvolvidas
mais amplamente pelo pintor italiano Luigi Russolo. Segundo Morgan (1991, p. 115):

enquanto Pratella estava principalmente preocupado com a extensdo dos
recursos tonais, ritmicos e instrumentais, Russolo exigia uma ruptura
radical com toda a miisica do passado e uma aceitacdo correspondente
de toda e qualquer nova possibilidade sonora disponivel.
Russolo publicou seu préprio manifesto, “A Arte dos Ruidos” em 1913. Em um
trecho deste manifesto, podemos notar a presenga de questdes que serdo posteriormente
importantes para a musica experimental, como a inclusdo do ruido e a ndo separagdo entre

musica e vida:

Toda manifestacdo da nossa vida é acompanhada de ruido. Ruido ¢é,
portanto, familiar a nosso ouvido, e tem o poder de nos remeter
imediatamente a vida mesma. Enquanto que o som, estranho a vida,
sempre musical, coisa em si, elemento ocasional ndo necessdrio, tornou-
se jd para nosso ouvido aquilo que aos nossos olhos apresenta-se como
um rosto muito conhecido.”

Russolo criou o Intonarumori — “entoador de ruido” em italiano, inventados a
partir de 1913 e concebidos tanto para o impacto visual como para a inovagdo sonora.
Foram demonstrados em vdrias capitais européias entre 1914 e 1921, mas infelizmente os
instrumentos ndo foram preservados, sendo destruidos durante a Segunda Grande Guerra

em Paris.

*3 Russolo, Luigi. A Arte dos Ruidos: Manifesto Futurista. Trad.: Flo Menezes. In: Menezes, 1996. p. 51-56.
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Um dos primeiros compositores a refletir sobre a questdo do ruido foi Satie.

Posteriormente, no livro New Musical Resources (1917-19, rev.1930), Cowell propde a

composicdo de uma musica que inclua os ruidos da natureza, introduzindo o conceito de

‘ »45 .

portamento” ~ sonoro:

Sons naturais, como o vento entre as drvores e os arbustos, ou
assobiando na chaminé, ou o som do mar, ou do trovdo, todos utilizam
sons em portamento. Ndo é impossivel que sons como estes possam se
tornar o fundamento de uma arte da composicdo por algum compositor
que poderia reverter o conceito programdtico, (...) um compositor assim
poderia construir talvez uma miisica abstrata a partir de sons da mesma
categoria dos sons naturais — ou seja, alturas em portamento — ndo com a
idéia de imitar a natureza, mas como um novo fundamento sonoro.
(Cowell, 1996, p. 20).

Cage, no texto The Future of Music: Credo (1937), anteviu uma das
conseqiiéncias da introdu¢cdo do ruido na miusica, que seria a criagdo de instrumentos

a- 46
eletronicos:

Acredito que o uso de ruido para realizar miisica continuard e aumentard
até alcancarmos uma misica produzida através do auxilio de
instrumentos eletronicos, os quais tornardo disponiveis para propdsitos
musicais todos e quaisquer sons que possam ser ouvidos. (...)
Considerando que, no passado, o ponto de discordia era entre
dissondncia e consondncia, no futuro imediato serd entre ruido e os assim
denominados sons musicais. (Cage, 1996, p. 3-4).

O futurismo na mdusica se traduziu em composi¢des que procuravam imitar sons
de mdquinas (trem, maquina de escrever, avido) e pela inclusdo do conceito de ruido na
musica. Dois importantes compositores, que se autodenominavam ‘futuristas’ e escreveram

pecas para piano segundo esta tendéncia, sdo Leo Ornstein e George Antheil.

* Para mais detalhes, consultar p. 18.

* No texto original, sliding: “(do italiano — portamento): na execugdo de instrumento de cordas é o nome
dado ao método expressivo de mudanga de uma nota para outra posicdo de maneira razoavelmente rdpida e
de forma suave. O movimento de mudanga do dedo ao longo da corda entre duas alturas é totalmente
audivel, sem que qualquer interferéncia das notas seja percebida. No canto, o termo slide é usado como
sindénimo de portamento vocal.” SADIE, Stanley. The New Grove’s dictionary of music and musicians. 2 ed.
London: Mcmillan, 2001.(v. 23; p. 503)

% Varese também previu a criagio de instrumentos eletrénicos em um texto de 1936, mas suas reflexdes ndo
se relacionavam com a questéo do ruido e sim com um aspecto de textura: “Quando os novos instrumentos
que substituirdo o contraponto me permitirem escrever milsica assim como a concebo, poder-se-d perceber
claramente os movimentos das massas e dos planos sonoros.” Varese, Edgar. Novos Instrumentos, Nova
Miisica. In: Menezes, 1996, p. 57-58.
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DOIS COMPOSITORES FUTURISTAS *’
Leo Ornstein (1892-2002)

Nascido na Russia, emigrou para os Estados Unidos em 1907. Entre 1913 e
1914 se apresentou como pianista na Europa, tocando suas proprias composi¢des e de
compositores do seu tempo: Debussy, Ravel, Schoenberg e Scriabin. Retornando aos
Estados Unidos, realizou estréias de algumas destas obras, como Sonatina e Gaspar de la
Nuit de Ravel. Na afirmacdo de Lombardi (1995, Encarte do CD, p. 8), suas composi¢des
resultavam da pratica da improvisagdo; somente mais tarde € que sua esposa habilmente
transcrevia suas pegas para o papel. Segundo Machilis (1979, p. 373), Ornstein “antecipou
vdrios dos procedimentos que posteriormente foram aceitos como parte legitima do
vocabuldrio musical”. Um destes procedimentos € o cluster, que podemos encontrar na
peca Wild Men’s Dance (ca.1913), composta no mesmo ano que Adventures in Harmony de
Henry Cowell, esta tltima considerada como o primeiro exemplo de uma peca para piano
utilizando este recurso técnico.”® Ornstein ndo inventa uma notacdo especifica para o

cluster, escrevendo todas as suas notas:

Fig.18- Trecho de Wild Men’s Dance. Copyright by Poonhill, Woodside.

" Nio foi possivel encontrar muitas informagdes sobre estes dois compositores e suas pecas na bibliografia
especializada. Os dados inseridos neste texto foram obtidos principalmente a partir de informagdes do encarte
de dois CDs e dois sites na internet - um sobre Ornstein (organizado por seu filho, Severo Ornstein):
http://poonhill.com, outro sobre Antheil: www.antheil.org. Futurpiano: Lourie, Ornstein, Antheil. Piano:
Daniele Lombardi. [S.I.]: Nueva Era Records, 1995. 1CD (72°58”) e Piano Music: Conlon Nancarrow and
George Antheil. Piano: Herbert Henck. Miinchen: ECM Records, 2001. 1CD (40°48”).

40



A peca inteira € construida com clusters, geralmente crométicos e formado por
cinco ou seis notas. Desta maneira, é possivel tocar com os dedos (o polegar segura duas
notas), ndo necessitando de um outro recurso técnico como punho ou palma da mio. Em
outras peg¢as da mesma época, também sdao empregados clusters, porém de uma maneira
mais isolada: Three Moods (1914) e A la Chinoise (1918).

Na peca Suicide in an Airplane (1913), Ornstein procura imitar o som de uma
aeronave através de ostinati de escalas cromdticas e acordes dissonantes na regido grave do
piano, combinados com acordes com sobreposi¢do de quartas na regido aguda, que se
misturam pelo uso extensivo do pedal, causando uma grande reverberacdo de sons

harmonicos.

George Antheil (1900-1959)

Compositor americano, considerado “The Bad Boy of Music”. Suas
composicdes para piano incluem o uso de ostinati, ruidos, clusters” e elementos do jazz,
como nas pecas Airplane Sonata (1922), Jazz Sonata (1922/23) e Sonata Sauvage (1923).
Outras pecas fazem referéncia a mecanismos ou mdaquinas, como Mechanisms (1923),
Sonatina (Death of Machines) (1922) e A Machine (1932/33).

O Ballet mécanique (1923) foi composto originalmente para ser a trilha sonora
do filme de mesmo nome do dadaista francés Fernand Léger e do cineasta Dudly Murphy.
Mas devido a problemas de entendimento entre Antheil e os idealizadores do filme, a trilha
sonora nunca foi executada com o filme e passou a ser uma peca independente. Para esta
obra, Antheil compds uma partitura para quatro xilofones, duas campainhas elétricas, duas
hélices de avido, gongos, quatro bombos, sirena e nada menos que dezesseis pianolas. Estas
ultimas se mostraram uma exigéncia frustrante, devido a impossibilidade na época, de
sincronizar as pianolas, forcando sua reducdo para duas e depois para apenas uma. A

execu¢cdo da obra em Paris em 1926 obteve uma calorosa recepcdo, em decorréncia da

*8 Para mais informacdes, consultar p. 32.

* Encontramos clusters especialmente na peca Airplane Sonata (1922) publicada por Henry Cowell em 1931.
Sobre esta questdo, Burge (1990, p. 125) afirma que embora Cowell tenha publicado a pega de Antheil, “ele
ndo gostava particularmente da pega e achava suspeito seu compositor, considerando-o como um
oportunista”, em razdo da pega conter clusters utilizados de maneira similar aos seus.
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musica ‘mecénica’ para piano, que ja havia sido apresentada e se tornado familiar aos
parisienses. A estréia da obra em Nova York em 1927, por outro lado, foi um tremendo
fracasso. Bigornas, sinos e buzinas de carros foram adicionados nesta execucdo da peca. A
imprensa zombou da apresentacdo e ridicularizou o compositor que, dali por diante,
encontraria dificuldade em ser considerado seriamente. A fama de “Bad Boy of Music”

surgiu a partir da autobiografia escrita em 1945, sob 0 mesmo titulo.
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1.2.6- John Cage

Apesar de podermos considerar toda a producdo de Cage como experimental,
nesta parte vamos nos ater ao experimentalismo do compositor anterior ao uso do acaso e
da indeterminacdo. Desta maneira, sempre que nos referirmos a fase ‘experimental’ de
Cage, estaremos nos referindo a sua producao até o inicio dos anos 1950.

A principal caracteristica desta fase € a busca por novos recursos sonoros, tanto
a partir de instrumentos convencionais, como de objetos e de meios eletronicos.

Nicholls (1999, p.177) considera que as principais influéncias de Cage neste
periodo vieram de seus dois principais professores, Schoenberg e Cowell:

“0 que Schoenberg ensinou a Cage foi que a estrutura é uma necessidade
fundamental da composicdo musical. (...) O que Cage aprendeu de
Cowell (...) foi que todos os sons sdo potencialmente musicais, e que eles
podem ser livremente reunidos em uma composig¢do musical.”

Apesar de ter tido aulas com Cowell (entre 1933 e 1934) e posteriormente com
Schoenberg (entre 1935 e 1937), Cage utiliza a técnica dos doze sons nas suas primeiras
pecas, ainda que de maneira singular. Na sua primeira obra publicada, Sonata for Clarinet
(setembro de 1933), emprega esta técnica apenas no segundo movimento. Nicholls (1999,
p. 176-177) atribui o aparecimento do dodecafonismo nesta peca como influéncia do
professor de Cage na época, Richard Buhlig, pianista e aluno de Schoenberg, e pelo
interesse que o proprio Cage ja demonstrava pela musica daquele compositor.

Nas pecas seguintes — Sonata for Two Voices (nov. 1933), Composition for
Three Voices (1934) e Solo...and Six Short Inventions (1933-1934), Cage utiliza uma versao
inventada de um “serialismo ndo repetitivo de 25 alturas.” (Nicholls, 1999, p. 177). Cada
voz € limitada a uma tessitura especifica de duas oitavas (isto €, uma tessitura de 25 notas).
As notas compreendidas nesta tessitura podem ser repetidas somente apds a apresentagao
completa das 25 notas, mas ndo ha uma ordenacao especifica destas notas. A caracteristica
comum destas trés pecas € a auséncia de indicagdes de acentos, de fraseados, de dindmica e
principalmente de instrumentacido especifica. Pela auséncia destas indicagdes, Pritchett

(1995, p.8) considera que “seria errado atribuir muita importdncia a estas pegas, contudo,
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elas parecem ser estudos de contraponto, referindo-se completamente a organizacoes de
altura e ritmo.”°

Cage teve contato com Cowell entre 1933 e 1934, primeiro em aulas
particulares na Califérnia, depois em Nova York, quando teve a oportunidade de
acompanhar a disciplina de misica étnica na New School for Social Research. Nicholls
(1990, p. 182) afirma que as sementes do experimentalismo de Cowell, contudo, s6 deram
frutos mais tarde e que Cage continuou a utilizar a técnica de doze sons até 1938, ainda que
de maneira bastante singular.

Na realidade, Cage nunca trabalhou esta técnica com Schoenberg. Teve
oportunidade de acompanhar aulas de composi¢do ministradas na casa de Schoenberg na
Califérnia e seguiu as classes de contraponto deste compositor na University of Califérnia
em Los Angeles entre 1935 e 1937. Apesar disto, Cage tinha interesse pelas composicoes
de Schoenberg que utilizavam a série de doze sons, desenvolvendo uma maneira propria de
trabalhar com séries nas suas composicdes. Segundo Pritchett (1995, p. 10), Cage dividia a
série em “pequenos motivos ou células, cada uma com um perfil ritmico particular, e estas
células poderiam entdo ser repetidas e transpostas seguindo algumas regras simples.”

Por outro lado, o contato que Cage teve com a técnica de doze sons o levou a
refletir sobre alguns aspectos: a necessidade da criacdo de novos recursos sonoros e de
novos meios de organiza¢do da estrutura musical. Bosseur (2000, p.10-11) justifica a busca
de Cage por novos recursos sonoros como uma alternativa aos sons produzidos por
instrumentos convencionais, que estavam muito ligados a tradicdo tonal:

Cage entrevé rapidamente os limites, e até mesmo as contradigbes do
sistema dodecafonico. (...) Parecia inevitdvel que o compositor adepto a
um sistema tal deveria evitar as atracoes das consondncias que
permaneciam muito poderosas nos casos dos instrumentos convencionais,
fortemente ligados a linguagem tonal. (...) a fim de se livrar da heranca
tonal e de se engajar no universo musical em direcdo aos novos dominios
musicais da exploragdo e das relacdes inusitadas entre os sons, parece
necessdrio a ele invocar instrumentos independentes de sua historia.

*% Neste sentido, seria errdneo afirmar que Cage j4 antevia elementos livres deixados para o intérprete nestas
pecas.
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A necessidade de buscar novos meios de organiza¢do da estrutura musical
surgiu, segundo Nicholls (1990, p. 184-185), a partir da critica de Schoenberg a falta de
sensibilidade de Cage para com a harmonia (ocidental), garantindo “que ele buscasse
métodos de estrutura¢cdo outros além dos que possuiam bases na tonalidade (e
instrumentos outros que aqueles da tendéncia tonal/harménica).”

Estas reflexdes levaram Cage a se interessar pelos instrumentos de percussao,
escrevendo pecas para esta formacdo a partir de 1935 e organizando também um grupo de
percussdo a partir de 1937, para executar suas pegas € as de outros compositores. Na peca
Quartet (1935), escrita para quatro instrumentos de percussdo ndo especificados, Cage
coloca como opcional a execugdo de dois movimentos.

As sementes do experimentalismo comecaram a frutificar a partir da
conferéncia The Future of Music: Credo, escrita e proferida para uma sociedade artistica
em Seattle, Washington, em 1937. As principais idéias abordadas por Cage nesta

conferéncia sdo as seguintes:

a utilizacdo de todos os sons disponiveis na composi¢ao musical, incluindo o ruido;
- a possibilidade da criacdo de instrumentos eletronicos e outros meios para a producao
de musica;

- apossibilidade do tempo ser medido em segundos;

- acriagdo de novos métodos de organizacdo dos sons e de novos sistemas de notacao.
Nicholls (1990, p.206) acredita que Cage colocou em prética as idéias contidas

neste texto somente em 1939, ainda que parcialmente, com a peca Imaginary Landscape

n°l. Esta peca € considerada a primeira a empregar fontes sonoras eletroacusticas,

necessitando de quatro executantes. Dois executantes utilizam dois toca-discos de

velocidade varidvel, onde sdo colocados discos de 78 rotagdes e sdo gravados sons

sinusoidais de freqiiéncias diversas. As dura¢des sdo controladas ao se levantar e abaixar a

cada volta o brago do toca-discos em relagdo ao disco. Ao se alternar a velocidade de

rotacdo (entre 33 1/3 e 78 r.p.m.) sdo obtidas alturas diferentes e glissandi entre alturas. O

terceiro instrumentista executa um grande cimbalo chinés suspenso e o quarto utiliza sons

do encordoamento do piano. Duas técnicas sdo aplicadas: a utilizacdo de uma baqueta de
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gongo para fazer glissandi nas cordas graves do instrumento e a colocagdo das maos nas
cordas para abafar trés notas executadas normalmente no teclado.

A peca First Construction in Metal (1939) foi escrita exclusivamente para
instrumentos de percussdo metdlicos: gameldes, sinos, gongos, cimbalos e outros. Sdo
utilizados também sons do encordoamento do piano: glissandi nas cordas graves com uma
baqueta de gongo e glissandi com uma haste de metal. A peca é baseada no nimero 16:
tanto a estrutura da peca como o numero de sons utilizados e a regularidade do
aparecimento destes sons se apoiam neste nimero.”! Segundo Nicholls (1990, p. 207), a
construgdo a que se refere o titulo é a forma da raiz quadrada utilizada por Cage, na qual:

“uma unidade ritmica de extensdo de x compassos é repetida x vezes:
deste modo, a obra inteira terd x> compassos de comprimento. Além disso,
as unidades de x compassos sdo arranjadas tanto micro como
macrocosmicamente, de acordo com uma série comum de duragcdes
proporcionais.”

A peca conttm 16 partes de 16 compassos cada (o que proporciona uma
extensao total de 162, ou seja, 256 compassos). Cada grupo de 16 compassos € dividido em

cinco se¢des, respectivamente de 4, 3, 2, 3, 4 compassos. A estrutura da peca € a seguinte:

EXPOSITION DEVELOPHENT CO0A
rehearsal A 8 C 0 E F & H I J K L M N 0 P
letter
aicro-structure IR EREA R R R R B AR EEERE Ry
(no, of bars)
tenpo crotechet = 96 A : :Sudden-; ' !
P Moderately Fast | little: & : ly as: A little Faster 5
faster: :fasi as; faster

cat D :

H : H only
nacro-structure 4 3 2 3 4 ba?-s
(no,of 16-batr units) : : :

Fig. 19— Estrutura de First Construction (in Metal). (Nicholls, 1990, p. 207)

> O préprio Cage (1966, p. 24) afirma que este plano nio foi perfeitamente realizado: “Na verdade, este
simples plano ndo foi realizado, embora somente recentemente eu me tornei totalmente consciente disso. Eu
sabia desde o principio que um dos executantes tinha usado trés gongos japoneses ao invés de quatro, mas o
fato de apenas trés destes instrumentos raros estarem disponiveis para mim na época, junto com o apego que
eu sentia para com estes sons, me convenceram da justificativa da mudanga de niimero. (...) Vdrios outros
desvios do plano original podem ser descobertos em uma andlise: por exemplo, a adi¢do de folhas de metal
para um ruido antecedente.”
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Pritchett (1995, p.13-14) cita dois motivos para o desenvolvimento de estruturas
ritmicas nas pegas de Cage. Em primeiro lugar, nas pecas compostas exclusivamente para
danga, a musica deveria seguir os nimeros de compassos determinados previamente pela
coreografia. Em segundo lugar, a propria natureza dos sons dos instrumentos de percussao,
com os quais Cage trabalhava - cuja caracteristica, na maior parte dos casos, € a auséncia de
sons de altura determinada -, ocasionava a busca por estruturas diferentes daquelas que
tinham por base harmonia ou melodia.’>

Em 1940, Cage compde Bacchanale, primeira pega escrita para o piano
preparado, instrumento cujo timbre € alterado drasticamente através da colocacdo de
diferentes objetos nas cordas do piano, tais como: parafusos, porcas, pedacos de borracha e
madeira. A peca foi escrita para servir de acompanhamento para o balé de Syvilla Fort.

Na ocasido, o local a ser utilizado para a apresentagdo do balé era reduzido,
havendo somente um piano no palco e sem um espaco adequado para o grupo de percussao
de Cage. Desta maneira, Cage teria obrigatoriamente que compor uma peca para piano. A
musica para o balé deveria sugerir algo de africano, ja que a coreografia iria ser neste tema.
Cage (Kostelanetz, 2000, p.117) relata que passou um dia ou mais, tentando encontrar uma
série africana de doze sons, mas sem sucesso: “Eu ndo tive sorte. Eu decidi que o que
estava errado ndo era eu, mas o piano. Decidi mudd-lo.” Cage descreve seu processo de
descoberta do piano preparado em um depoimento em video™ de 1990:

“Eu tinha feito experiéncias, ao estudar com Henry Cowell. Sabia que ele
conseguia tirar sons raspando e beliscando as cordas do piano, através
de pizzicatos e glissandi. Ampliei esta idéia ao colocar objetos entre as
cordas. Inicialmente coloquei uma forma de bolo, ndo entre as cordas,
mas em cima delas. O unico problema era que a forma saltava e mexia.
Entdo, vi que faltava qualquer coisa de fixo. Coloquei um prego, mas
também escorregava. Tive a idéia de colocar um parafuso de madeira
entre as cordas e foi exatamente o que eu precisava. O parafuso
permaneceu no lugar bastante tempo para fornecer um som que poderia
ser repetido.”

>* No artigo Forerunners of Modern Music, publicado pela primeira vez em 1949, Cage (1966, p. 63) afirma:
“Das quatro caracteristicas do som, apenas duragcdo envolve tanto o som como o siléncio. Portanto, uma
estrutura com base em duragoes (ritmica: frase, extensoes de tempo) é correta (corresponde a natureza do
material), ao passo que uma estrutura harménica é incorreta (derivada da altura, a qual ndo tém
correspondente no siléncio).”

> JOHN Cage: Je n’ai rien a dire et je le dis. Production: Allan Miller. New York: Music Project for
Television Inc., 1990. Video do Acervo do IRCAM, Paris.
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O tipo de objeto a ser colocado entre as cordas e a distincia entre este objeto e
os abafadores € o que vai determinar o timbre e a altura do som. Pritchett (1995, p. 23)
afirma que objetos mais pesados (como um parafuso grande) faz com que a altura fique
mais grave do que objetos mais leves (como um parafuso pequeno). Um objeto como a
borracha terd a tendéncia de abafar o som, diminuindo o tempo que ele ficard soando.
Parafusos proporcionam sons metdlicos. Outros materiais menos comuns encontrados nas
pecas para piano preparado sdo: pedacos de madeira, de bambu e borracha de apagar.

Podemos diferenciar dois tipos de pecas para piano preparado: as escritas
exclusivamente para servir de acompanhamento de uma coreografia e as pegas
independentes da danga, compostas para concertos. Nas pecas para danga, como por
exemplo Totem Ancestor (1943) e Tossed As It Is Untroubled (1944), podemos notar que a
preparacdo do piano € geralmente mais simples: apenas algumas notas sdo preparadas e sao
utilizadas poucas variagdes de material (dois ou trés tipos diferentes). J4 nas pecas de
concerto, como Book of Music (1944), Three Dances (1945) e Sonatas and Interludes
(1946-1948), a preparag@o é mais elaborada: muitas notas sdo preparadas e a diversidade de
material € maior.

Bosseur (2000, p. 22) considera que na preparagdo do piano ja se encontram
elementos dos processos de indeterminagdo que Cage utilizard mais tarde:

“Existe uma certa analogia entre as primeiras experiéncias de Cage a
partir das sonoridades do piano preparado e os processos de
indeterminacdo que vai elaborar nas décadas seguintes. (...) As Sonatas e
Interlidios, assim como as outras pecas compostas neste periodo (Music
for Marcel Duchamp, Root of an Unfocus, Meditation, The Perilous
Night), sdo destinadas a variar de uma execugcdo a outra devido as mais
infimas diferencas entre os materiais reunidos para modificar as
sonoridades originais do instrumento.”

Se analisarmos porém, as instrugdes para preparacdo do piano, verificamos que
sdo muito precisas e que Cage provavelmente ndo previa esta variacio de sonoridade: Cage
coloca exatamente a distancia das cravelhas em polegadas, o tipo de material a ser utilizado
e, no caso das notas mais agudas, entre quais cordas o material deveré ser colocado (1* e 2,
ou 2% e 3* cordas). O proprio Cage (Kostelanetz, 2000, p. 119) afirma que somente mais

tarde percebeu que havia esta variedade de timbres na preparagdo do piano:
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“Quando coloquei objetos pela primeira vez entre as cordas do piano, foi
com o desejo de possuir sons (ser capaz de repeti-los). Mas, a medida que
a musica deixou a minha casa e foi de piano em piano e de pianista em
pianista, tornou-se claro que ndo somente dois pianistas sdo
essencialmente diferentes um do outro, mas dois pianos ndo sdo o mesmo
também. Ao invés da possibilidade de repeticdo, nos nos defrontamos na
vida com qualidades e caracteristicas tinicas em cada ocasido.”

A partir disto, consideramos que, de modo geral, Cage previa um resultado
sonoro preciso e determinado com a prepara¢do do piano. Isto ndo se aplica somente nas
pecas nas quais a localizacdo dos objetos ndo estd realmente especificada, como In the
Name of Holocaust (1942) e Primitive (1942). Ao mesmo tempo, parece que Cage levou
em consideracdo a diferenca na constru¢do de pianos em The Perilous Night (1944), ao
indicar os modelos de piano Steinway (L, M, O, A ou B) que seriam apropriados para a
preparacio desta pega.”

Outras pegas do periodo demonstram a criatividade de Cage na busca por novos
materiais para producdo sonora. Em Living Room Music (1940), o compositor indica que os
instrumentos de percussdo a serem utilizados sdo aqueles “encontrados em uma sala de
estar: mobilia, livros, papéis, janelas, paredes, portas.”(Kostelanetz, 2000, p. 7). A peca
The Wonderful Widow of Eighteen Springs (1942) para voz e piano, deve ser executada
com o piano totalmente fechado (encordoamento e teclado) e o pianista utilizard os dedos
ou os nés dos dedos da mao fechada em quatro diferentes partes do mével do instrumento,
conforme indicado na figura abaixo. A notacdo para piano emprega duas claves de
percussdo, a superior para a mao direita e a inferior para a mao esquerda; a localizagdo da

nota na clave se refere a uma destas quatro regides do piano fechado:

A
Fig. 20— Regides do piano e indicacdo destas regides na partitura. The Wonderful Widow of
Eighteen Springs. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1961.

>* CAGE, John. Prepared Piano Music — Volume 1 — 1940-47: Piano. New York: Henmar Press Inc., [s.d.].
Album de partituras (80p.). Piano. p. 59.
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Além disso, a parte vocal utiliza apenas trés alturas e a tessitura de voz ndo é
especificada. Cage indica que pode ser feita “qualquer transposig¢do necessdria, de maneira
a empregar uma tessitura grave e confortdvel”.55

Outra peca do periodo € a Suite for Toy Piano (1948) que emprega uma gama
restrita de sons: nove sons das teclas brancas, entre a nota Mi abaixo do D¢ central e o Fa
acima deste D6. Esta gama completa de sons ocorre somente no terceiro € quartos
movimentos da pega; no primeiro e Ultimo movimentos sdo utilizados apenas cincos sons
desta gama.

Esta maneira de trabalhar com uma gama de sons reduzida ja havia aparecido
em algumas pecas para piano preparado, como Prelude for Meditation (1944) e Music for
Marcel Duchamp (1947). Este recurso também foi utilizado em pecas para piano (ndo
preparado) do periodo, como Dream e In a Landscape, ambas de 1948. Nestas pecas, além
da gama de sons reduzida, encontramos a repeticdo de motivos ritmicos/melddicos e a
predominancia das sonoridades piano e pianissimo. Ao ouvirmos estas duas ultimas pecas,

nos reportamos as pecas para piano de Erik Satie do primeiro periodo, como suas trés

Gnossiennes (1889-1891).

> Nota do compositor na partitura. CAGE, John. The Wonderful Widow of Eighteen Springs. New York:
Henmar Press Inc., 1961.
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1.3- MUSICA APOS A SEGUNDA GUERRA MUNDIAL

Ao término da Segunda Guerra Mundial em 1945, o mundo musical viu surgir
duas tendéncias importantes: o serialismo integral e a musica eletroactstica. Estas duas
tendéncias surgiram quase a0 mesmo tempo € um pouco antes que a indeterminagdo,
possuindo pontos de convergéncia e divergéncia em relacao a esta ultima.

Nao caberia aqui um histdrico detalhado sobre o serialismo integral e a musica
eletroacustica, mas uma discussdo das suas caracteristicas principais, para podermos
contrapor aos aspectos da indeterminacdo. Desta maneira, serdo citados apenas alguns

exemplos de pecas e compositores julgados importantes para 0 nosso intuito.

SERIALISMO INTEGRAL

Serialismo integral significa a extensdo da aplicacdo dos principios do
serialismo (também chamado ‘técnica dos doze sons’) a outros parametros musicais, como:
ritmo, dindmica, articulagdo, registro, modos de ataque e timbre. Ha pecas do serialismo
integral que empregam técnicas seriais em apenas alguns destes aspectos, enquanto outras
em quase todos os parametros musicais. Kostka (1999, p.262) observa que € o controle pré-
composicional dos pardmetros musicais que caracteriza o serialismo: “as decisoes do
compositor sdo feitas antes que a verdadeira notagdo tenha comegado.” As ordenagdes dos
diferentes parametros musicais podem ser independentes uma das outras, mas também
podem estar relacionadas, como veremos em alguns exemplos abaixo.

Three Compositions for Piano (1947) de Milton Babbitt é considerada a
primeira® peca a empregar o serialismo além das alturas. O ritmo da obra obedece a um
padrdao pré-composicional, de acordo com uma das quatro formas da série (original,
inversdo, retrégrado, retrogrado da inversdo). O ritmo da obra é organizado a partir da
seqiiéncia numérica 5-1-4-2, associada quase sempre a série original. Cada numero
significa um grupo deste nimero de semicolcheias ou seu valor eqiiivalente; a separacio

entre cada grupo € expressada por meio de pausas, marcacdes de frases, prolongamento do

%% Segundo KOSTKA, 1999, p. 262; MORGAN, 1991, p. 349.
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ultimo som, acentos ou por algum outro meio de articulacdo. As outras formas da série,
possuem as seguintes seqii€ncias numéricas:

Retrograda = 2-4-1-5.

Invertida = 1-5-2-4.

Retrégrada da invertida 4-2-5-1.

Podemos observar que a soma dos nimeros de cada uma destas seqiiéncias € 12
(a série invertida fo1 obtida a partir da subtragcdo de cada elemento do nimero 6). No trecho

abaixo, podemos ver a série original com seu respectivo ritmo (5-1-4-2):
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to Mobart Music Publications, Inc. Used by permission.

Fig.21- Inicio de Three Compositions. (Morgan, 1991, p. 349)

As dindmicas da peca também obedecem a um padrdo pré-composicional, de
acordo com uma das quatro formas da série de alturas:’’ original = mp; retrégrado = mf:
inversdo = f; retrégrado da inversao = p.

Considerada como um precedente® para o serialismo integral europeu, Mode de
Valeurs et d’intensités (1949) para piano de Olivier Messiaen foi especialmente influente.
Segundo Brindle (1987, p. 23), “a obra ndo é baseada em uma tinica série de doze sons,

mas em um ‘modo’ que inclui trés ‘divisoes’ das doze notas as quais podem ser livremente

>7 Segundo Kostka, este tipo de associagdo ndo identifica uma série de dinAmicas verdadeira, ja que “ndo hd
paralelo com as séries de doze classes de altura; apesar disso, os niveis de dindmica sdo controlados de
maneira pré-composicional, que é o uinico requisito para o serialismo integral.” KOSTKA, 1999, p. 262.

%% Segundo Morgan, 1991, p. 340.
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ordenadas.” Os niveis de dinadmica, duracdo, modo de ataque e registro sao
predeterminados para cada altura em cada uma destas trés divisdes. Messiaen utilizou doze
duracdes para cada uma das divisdes, baseadas em multiplos de fusa, semicolcheia ou
colcheia. Também utilizou doze modos de ataque e sete graus de volume, mas estes
elementos nao foram ordenados de maneira especifica. Simms (1986, p. 86) afirma que
embora os diferentes elementos da obra nao estejam dispostos serialmente, a integragdo das
alturas em um “pré-arranjo com outras varidveis da composi¢cdo foi uma idéia que os
alunos de Messiaen (incluindo Pierre Boulez e Karlheinz Stockhausen) logo aliaram as

técnicas seriais.”
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Fig.22- Trés divisdes das 12 notas em Modes de valeur. Copyright by Editions Duran, Paris, 1950.
A obra Structures I (1952) para dois pianos de Pierre Boulez representa um
marco no desenvolvimento do serialismo integral. Boulez utiliza como material basico da
primeira secdo da peca as doze primeiras alturas e duragdes do material pré-composicional
do Modo de valeurs et d’intensités de Messiaen.” Em Structures Ia, todas as transposicoes
da série e suas formas derivadas (inversdo, retrogrado e retrogrado da inversdo) sao

utilizadas apenas uma vez. A partir das séries original e inversdo, Boulez preparou duas

% Boulez trabalhou com Messiaen a partir de 1943 e conhecia a obra de seu professor, inclusive Mode de
valeurs. Brindle (1987, p.25) acrescenta que: “E irdnico que o renome que Mode de valeurs falhou em
alcangar, foi ganho abundantemente ndo apenas por um aluno de Messiaen, mas por uma obra que levou
adiante exatamente os mesmos principios e que era baseada exatamente na mesma ordem de notas da
‘divisao’ superior de Messiaen.”
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tabelas ou matrizes de nimeros que governam a construcdo de vdrios detalhes da peca.
Estas matrizes serdo utilizadas para determinar todas as duragdes de notas, dindmicas e
modos de ataque, assim como governar a ordem pela qual as notas da série sdo utilizadas, e

também para formar um plano geral para a duracdo de notas.

CONVERGENCIAS E DIVERGENCIAS ENTRE SERIALISMO E INDETERMINACAO

Virios pontos de convergéncia e divergéncia podem ser estabelecidos entre as
tendéncias do serialismo integral e da indeterminacdo. A primeira questdo se refere ao
processo composicional. O compositor adepto do serialismo integral pretendia controlar ao
maximo todas as caracteristicas do som (altura, dindmica, dura¢do, modos de ataque) que
ird inscrever na partitura, geralmente elaborando um plano pré-composicional da obra e,
conseqiientemente, deixando pouca chance para o intérprete deixar sobressair sua
subjetividade musical. No caso da indeterminagc@o, o compositor abre mao do controle
absoluto de todos os parametros musicais, deixando a finalizacdo da obra a cargo do
intérprete, que escolherd alguns destes parametros no momento da execucao. Nas pegas nas
quais 0 acaso estd presente no processo composicional, a questdo é um pouco diferente: o
compositor também abdica da questdo do controle, mas desta vez ndo deixa a cargo do
intérprete. Ao invés disso, utiliza também, como na musica serial integral, algum tipo de
plano pré-composicional, como no caso das tabelas de alturas e duracdes e do uso do /
Ching, empregados na peca Music of Changes (1951), e dos mapas estrelares utilizados
para a composicio de Etudes Australes (1974), ambas do compositor John Cage.®”’

O intérprete assume papéis totalmente diferentes em cada uma das tendéncias.
O serialismo integral coloca dificuldades extremas para o intérprete, uma vez que
praticamente cada nota possui nivel de dindmica, duragdo e modo de ataque diferentes.
Segundo Bosseur (1999, p. 34), o intérprete € visto como um ‘reprodutor’ de ordens. J4 no
caso da indeterminacdo e da musica aleatéria, o intérprete deve ter mais iniciativa,
assumindo um papel de co-autor da obra ao decidir a escolha de alguns pardmetros

musicais, transformando-se em um ‘operador’. Um ponto interessante discutido por Brindle

% Para mais detalhes sobre as duas pegas citadas, consultar p. 72.
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(1987, p. 41) € sobre a imprevisibilidade da obra para o intérprete, colocada como uma
conseqiiéncia da extrema dificuldade da partitura:

A maioria da miisica cldssica, por mais dificil que seja, tem uma certa
qualidade previsivel e uma vez tocada, a miisica é facilmente lembrada.
Ela ja é parcialmente familiar. Mas a misica do serialismo total é
imprevisivel; os intérpretes tém que lutar com isto a cada nota, e a
memdria é lenta para afrontar-se com tal material desconhecido.

Na indeterminacdo, o intérprete também se depara com esta imprevisibilidade,
j& que toma decisdes no momento da execucdo. A partir deste posicionamento, observamos
uma convergéncia entre as duas tendéncias.

Enquanto no serialismo integral a notacdo € extremamente detalhista e assume
uma posi¢do de importancia proeminente, visando uma execu¢do o mais fiel possivel da
partitura, na indeterminacdo, a notacdo € considerada (na maioria das vezes) como um
conjunto de instru¢des para a realiza¢do da obra, prevendo varia¢des a cada nova execugao.
Quanto aos elementos estritamente musicais, como altura e ritmo, podemos encontrar
algumas similaridades, como a ruptura da linearidade e da progressao ldgica, caracteristicas
da mdusica tonal. Segundo Morgan (1991, p. 380):

O serialismo e a indeterminagdo efetuaram uma completa dissolucdo da
linha de orientacdo na estrutura das alturas e no ritmo organizado
metricamente. Na miisica serial, a permutacdo mecdnica, tanto das
alturas como das duragées, permitiu dissolver radicalmente as conexoes
lineares e a regularidade ritmica, enquanto os procedimentos aleatorios
favoreceram as relacées temporais ‘irracionais’, ocasionando situacoes
ritmicas complexas, que destruiram qualquer senso de ordem métrica.

Schwartz (1993, p. 106) considera que estes dois recursos composicionais
possuiam caracteristicas similares quanto a textura:

Uma se concentra nas alturas isoladas e na mudanga rdpida de timbres,
fortemente influenciada pelo modelo pontilhistico de Webern: o mundo
sonoro tanto de Compositition for Twelve Players, de Babbitt, como
Durations, de Feldman. A textura oposta, como ouvida em Available
Forms, de Brown, Venetian Games, de Lutolawski e Refrain, de
Stockhausen, é uma parede relativamente densa de sonoridade movedica,
difusa, o equivalente aos clusters do teclado escritos para um conjunto.
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MUSICA ELETROACUSTICA

Embora possamos encontrar antecedentes da Musica Eletroacustica a partir do
inicio do século XX,*' seu desenvolvimento significativo aconteceu somente a partir de
1948, com as primeiras experiéncias de Pierre Schaeffer no estidio da Radio Nacional
Francesa. Schaeffer comecou a produzir estudos de fita magnética, baseados nas
transformacOes dos sons ‘naturais’, como os sons de: instrumentos musicais, vozes, dgua
pingando, trem, etc. Schaeffer chamou de musique concrete (musica concreta) este tipo de
musica eletroacustica baseada nos sons naturais ou ‘concretos’, para diferenciar este
procedimento da muisica eletronica, na qual os sons sdo produzidos através de meios
puramente eletronicos. Segundo Pierre Schaeffer (apud Menezes, 1996, p. 17-18):

Tomar partido composicionalmente dos materiais oriundos do dado
sonoro experimental; eis o que chamo, por construcdo, de Miisica
Concreta, para que bem possa pontuar a dependéncia em que nos
encontramos, ndo mais com relacdo a abstracoes sonoras preconcebidas,
mas com relacdo a fragmentos sonoros existentes concretamente, e
considerados como objetos sonoros definidos e integros, mesmo quando e
sobretudo se eles escapam das definicdes elementares do solfejo.

Através da manipulacdo da fita magnética, os sons gravados podem sofrer
vdrias alteracOes: mudanca de velocidade da fita, mudanca de direcdo, repeticio e
corte/montagem da fita, e ainda efeitos de eco.

O primeiro estidio planejado para produzir musica totalmente através de meios
eletronicos foi fundado em 1951, pelo compositor alemdo Herbert Eimert, juntamente com
o fisico Werner Meyer-Eppler e Robert Beyer na Westdeutscher Rundfunk (Radio do
Noroeste da Alemanha) de Colonia. O compositor Karlhein Stockhausen se juntou a Eimert
logo apds a fundagdo do estidio, depois de um curto periodo de trabalho com Schaeffer em
Paris. As primeiras composicdes de Stockhausen no estidio de Colonia, Study I (1952) e
Study II (1954), sdo os primeiros exemplos de musica eletronica pura. Study II se tornou a
primeira partitura eletronica publicada, que utiliza uma notagcdo gréfica criada pelo

compositor.

%! Podem ser citados: a criacio do Telharmonium em 1906, seguido pelos desenvolvimentos do Theremin
(1920), das Ondas Martenot (1928) e do primeiro orgdo eletronico (1929). Para maiores informacdes,
consultar: Morgan, 1991, p.461 a 480.
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Stockhausen compde em seguida Gesang der Jiinglinge (1956), representando
um marco na musica eletroacustica, uma vez que € a primeira obra européia62 a combinar
sons concretos (baseados no canto e na fala de um menino) com sons puramente
eletrOnicos. Vérios outros compositores também passaram a utilizar as duas técnicas, em
obras diferentes ou na mesma obra. Griffths (1995, p. 146) comenta que a divisdo entre as
duas ndo era mais necessdria:

A principio, usava-se o termo miisica concreta em oposi¢cdo a miusica
eletronica, criada com sons puramente sintéticos. Contudo, desde que se
combinaram as técnicas em Poeme életronique, de Varese, e em Gesang
der Jiinglinge, de Stockhausen, ndo houve mais muito sentido na
distingdo, e a miuisica concreta tornou-se uma designacdo mais historica,
pelas pecas criadas por Schaeffer e seus colaboradores, no final da
década de 40 e na de 50.

Além da musica concreta e da musica eletronica pura, Simms (1986, p. 383)
considera que a musica eletroacustica se ramificou em mais trés midias bésicas:

1- muisica gravada combinando sons eletronicos e concretos;

2-  execucdo ao vivo mais sons gravados;

3- muisica eletronica ao vivo (live eletronic music): execucdes ao vivo
cujos sons sdo imediatamente modificados através de meios
eletronicos.

CONVERGENCIAS E DIVERGENCIAS ENTRE MUSICA ELETROACUSTICA E
INDETERMINACAO

De modo contrério as tendéncias do serialismo e da indeterminacdo, pois ambas
utilizaram instrumentos tradicionais como meio de expressdo, o estabelecimento de pontos
de contato entre a Musica Eletroacustica e a Indeterminacdo € mais complicado, uma vez
que apenas esta ultima emprega essencialmente instrumentos acusticos. Contudo, algumas
questdes podem ser levantadas, como os papéis do intérprete e da notacdo. Nossas
consideracdes irdo se ater ao periodo compreendido entre o advento da musica
eletroacustica e o inicio da década de 1960, coincidindo com o periodo mais proficuo da

indeterminagdo.

2 Williams Mix (1952) de John Cage também combina sons concretos e eletrdnicos.
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De maneira diferente da indeterminacdo, que outorgou um papel de maior
importéncia e iniciativa ao intérprete, a maioria da musica eletroactstica prescindiu® da
figura do intérprete, uma vez que a obra jd estava gravada e seria apenas ‘transmitida’ ao
publico. Morgan (1991, p. 470) considera que uma pega como esta “é fixada exatamente da
mesma forma para sempre, privando o continuo enriquecimento que resulta da intera¢do
da mudancga de intérpretes e das tradigoes de execugdo.” Kostka (1999, p. 254) afirma que
0s compositores tentaram resolver este problema, escrevendo miusica que combinava sons
eletronicos e execu¢do ao vivo em instrumentos tradicionais, trazendo de volta o intérprete
para o palco. Outro recurso utilizado para tentar subjugar o cariter fixo da misica
puramente eletronica € o uso do proprio meio eletronico como veiculo para a execugdo ao
vivo. Um exemplo disto é Cartridge Music (1960) de John Cage, considerada por Morgan
(1991, p. 473) como a primeira pega live eletronic: os sons sdo produzidos através de
fric¢do e percussdo de pequenos objetos colocados em contato com cartuchos fonograficos;
estes sons sdo captados pelos cartuchos e entdao amplificados e transmitidos através de alto-
falantes. Neste caso, o papel do compositor ou do técnico que manipula o som ao vivo se
aproxima do intérprete da musica com escrita indeterminada, uma vez que este ultimo
escolhe elementos no momento da execugdo da obra.

A maioria das pecas eletroacusticas ndo estd escrita na forma de partitura, nao
existindo uma notac¢do padrdo para este género. Algumas destas ‘partituras’ servem apenas
para suprir informacdes sobre a maneira pela qual a composicao foi realizada. (exemplo do
Study Il de Stockhausen). Contudo, no caso de pecas que combinam execu¢do ao Vivo e
meios eletronicos, a partitura € necessdria para coordenar estes dois elementos. Nestas
pecas, a notacdo € geralmente simplificada, contendo algumas ‘deixas’ para orientagdo do
intérprete, indicando entradas e cortes. A notacdo apenas orienta o intérprete, ndo fixando
detalhes muito precisos. Neste ponto, encontramos uma certa similaridade com a
indeterminacdo, pois no caso, a notacdo empregada também ndo previa a fixacdo de

detalhes.

3 . . . . L. L. - .
63 Referimos-nos aqui a algumas das primeiras pecas de musica eletroactstica que ndo combinavam sons
eletronicos com sons acusticos, ou de pecas que ndo faziam uso de manipulagdes do material gravado, ambas
alteracdes ocorrendo no momento da execugao.
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1.4- JOHN CAGE
1.4.1- Textos sobre Acaso e Indeterminacio

O presente texto pretende discutir algumas questdes do pensamento do
compositor americano John Cage e inovagdes que propunha no campo musical. Estas
inovacgdes se referem ao proprio processo de composi¢do da obra musical, a relacdo do
intérprete com a composi¢do e sua execucdo, e a forma de comunicacdo da musica. Para
isto, Cage propds novos conceitos, originados tanto dos ja existentes, que ganharam uma
nova significagdo, como também de termos novos na musica. Torna-se impossivel entender
a musica de Cage, sem conhecer os conceitos de ‘processo’, ‘siléncio’, ‘espaco fisico’,
tempo fisico’ e ‘indeterminagdo’, este ultimo significando uma nova técnica de
composicdo. A partir do conteido de trés conferéncias proferidas por Cage em 1958, serdao
mostradas as mudancas revoluciondrias que o compositor operou no campo da musica e do
pensamento musical no século XX. Desta maneira, poderemos esclarecer o uso do acaso
pelo compositor tanto na composi¢do como na execugdo e exemplificar suas idéias nas

préprias pegas.

JOHN CAGE E SUAS CONFERENCIAS

Muitas vezes considerado mais como um escritor e inventor, John Cage foi
visto como um compositor sem seriedade por muitos dos seus colegas, em razdo de suas
posturas radicais em relacdo a composicao e a execu¢do musicais. Conferéncias e textos sao
parte extremamente importante de sua produgdo, e esclarecem seu pensamento € seu
engajamento. Ambos sdo inusitados na apresentacdo e, muitas vezes, ofuscam os reais
significados e intuitos. Para esclarecer o pensamento deste compositor revoluciondrio,
foram escolhidas trés conferéncias que estdo transcritas no livro Silence, sob o titulo
Composicdao como Processo: I- Mudangas; II- Indeterminacdo; IlI- Comunicacdo. Foram
proferidas por Cage em Darmstadt (Alemanha), em setembro de 1958. A terceira, contendo
algumas revisoes, faz parte de uma conferéncia realizada um pouco antes, mas no mesmo
ano, na Rutgers University, em New Jersey.

Através destas conferéncias, podemos resumir as mudangas fundamentais que

Cage propunha com sua obra: na composi¢io (1* conferéncia), na execucio (2*
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conferéncia) e na comunicagdo (3" conferéncia). Como € mais importante saber o que o
proprio compositor pensa, do que propriamente falar sobre estes textos, optou-se por incluir

muitas citacdes do proprio compositor, acrescentando diversos comentdrios da autora.

MANEIRA DE APRESENTACAO DAS CONFERENCIAS

Ao se comentar o conteudo das conferéncias de Cage, ndo se deve ficar alheio a
propria maneira de apresentacdo e a tipografia utilizada - quando da sua transcri¢do para o
papel em formato de artigo. Segundo Cage (1966, p.ix):

Durante mais de vinte anos tenho escrito artigos e tenho dado
conferéncias. Muitos tém sido insolitos na forma — isto é especialmente
verdade nas conferéncias — porque emprego neles meios de composicd@o
andlogos aos meus meios composicionais no campo da miisica. Minha
intengdo tem sido, fregiientemente, dizer o que tenho que dizer de maneira
que possa exemplificar isto; que seja concebido de maneira a permitir ao
ouvinte a experiéncia do que eu disse, ao contrdrio de apenas ouvir isto.
Significa que, estando comprometido em uma variedade de atividades,
tentei introduzir em cada uma delas, aspectos convencionalmente
limitados a outra, ou outras atividades.

Quanto a tipografia utilizada, algumas vezes Cage (1966, p. X) ndo se mostra
satisfeito com o resultado alcancado:

Certos problemas surgiram ao perpetrar estas conferéncias formalizadas
em tipografia, e algumas das solucées alcancadas sdo compromissos
entre o que seria desejdvel e o que seria praticdvel.

PRIMEIRA CONFERENCIA: I- MUDANCAS

Algumas caracteristicas do tipo de tipografia empregada, e da maneira que
Cage desenvolve seu discurso oral, dificultam a leitura deste texto no formato de artigo.
Cage coloca o texto espremido dentro de colunas finas, muitas vezes fazendo caber apenas
uma palavra em cada linha, ou mesmo separando a palavra entre uma linha e outra. Nos
lugares onde suspende o discurso, hd espacos em branco que, na maioria das vezes, se
encontram no meio de uma frase. Além disso, Cage utiliza periodos muito longos e seu
discurso ndo € linear. Isto quer dizer: ele comeca a falar sobre uma obra, depois passa para
outra e volta para a primeira; as vezes, coloca outros assuntos permeando os comentarios

sobre as pecas. Todos estes aspectos dificultam o entendimento do texto por parte do leitor.
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Fig.23 — Trecho da Conferéncia Mudancas. (Cage, 1966, p. 21)

No inicio desta conferéncia, Cage afirma que foi solicitado a discutir, pelos
organizadores da conferéncia, aspectos da sua composi¢cdo Music of Changes. Nesta obra,
todos os elementos da estrutura musical — altura, siléncio, duracdo, amplitude, tempo e
densidade — foram escolhidos, usando cartas derivadas do I Ching, o livro chinés das
possibilidades, e pelo lancamento de moedas. Desta maneira, Cage inclui o uso do acaso®
na composi¢do da obra. A aparéncia da partitura da obra € a comum; depois de transcrita

para o papel, serd sempre executada da mesma forma:

% Pritchett (1995, p. 107-108) comenta que, “Na literatura sobre este assunto, os termos ‘acaso’,
‘indeterminacdo’ e ‘aleatorio’ foram todos utilizados para descrever a utilizacdo de procedimentos
composicionais ao acaso, variagcoes da execu¢do, ou ambos”. O Autor considera as proprias defini¢des de
Cage como mais vélidas e tteis: “Na terminologia de Cage ‘acaso’ se refere ao uso de algum tipo de
procedimento ao acaso no ato da composigdo. (...) ‘Indeterminacdo’, por outro lado, se refere a habilidade
de uma peca em ser executada de maneiras substancialmente diferentes — ou seja, a obra existe de tal forma
que é dada ao intérprete uma variedade de maneiras de executd-la”.
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MUSIC OF CHANGES
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Fig.24 — Trecho de Music of Changes. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1961.

O compositor se baseou nesta composi¢do para organizar a maneira de

apresentar esta conferéncia:

Decidi fazer uma conferéncia com a extensdo de tempo de Music of
Changes (cada linha do texto, falado ou em siléncio, requer um segundo
para sua execucdo), de maneira que, todas as vezes que eu parar de falar,
a parte correspondente de Music of Changes serd executada. A miisica
ndo é sobreposta ao discurso falado, mas ouvida apenas nas interrupcoes
do discurso — que, como as proprias extensdes dos pardgrafos, sdo
resultado de operagédes ao acaso. (Cage, 1966, p.18).

O assunto principal desta conferéncia € a utilizacdo do acaso na composicao,
que Cage procura exemplificar exclusivamente com pecas de sua autoria. Para isto, usa os
termos: estrutura, método, forma e material. Segundo Cage, estrutura é a divisdao do todo
em partes, o método € o procedimento nota-por-nota e a forma € o contetido expressivo, a
morfologia da continuidade. Como material, Cage considera a freqiiéncia, a amplitude, o

timbre e a duracdo. A duracdo inclui os sons e os siléncios da composi¢do. Cage ‘analisa’
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quatro obras, dizendo qual destes termos é organizado ou livre: ® Construction in Metal
(1939), Sonatas e Interliidios (1948), Music of Changes (1951) e Music for Piano (1952).

Os pontos mais importantes da discussdo destas pecas, referem-se as mudancas
que ocorreram em relagdo aos recursos composicionais de Cage e a funcio da estrutura nas
suas pecas. Em relacdo ao primeiro, diz o seguinte: “Nos meus recursos composicionais
existe uma tendéncia a me afastar de idéias de ordem me direcionando a idéias de ndo-
ordem”. (Cage, 1966, p.22). Sobre a estrutura, afirma que: “Em Music of Changes, a
estrutura, sendo indeterminada, embora ainda presente, torna-se aparente que ndo é mais
necessdria”. (Cage, 1966, p.20). Em relacdo a uma peca posterior, diz: “Em Music for
Piano, e em pecas subsequentes, na verdade, estrutura ndo fazia mais parte dos meus
recursos composicionais.” (Cage, 1966, p.22).

Ao longo desta e das outras conferéncias, Cage abordard novos conceitos
musicais: um conceito novo, empregado com um novo termo em musica (como
“Processo”), ou um conceito novo para um termo ji empregado em miusica (como
“Siléncio”). Em relag@o ao processo, Cage (1966, p. 31) observa:

As obras mais antigas tinham comegos, meios e fins. As mais recentes ndo
tém. Elas comegcam em qualquer lugar, demoram qualquer extensdo de
tempo e envolvem mais ou menos instrumentos e executantes. Elas ndo
sdo, portanto, objetos preconcebidos, e para se aproximar delas como
objetos, deve-se esquecer disso totalmente. A composicdo torna-se uma
atividade caracterizada pelo processo e essencialmente pela falta de
intencdo.

A partir disso, incluird o acaso no processo da composi¢do musical, como
verificamos na peca Music of Changes.

As reflexdes de Cage sobre o uso do siléncio em musica, aparecem em varios
textos de sua autoria, em diferentes épocas. Em outro capitulo do livro Silence, relata a

A e A z: . 66
experiéncia que teve ao entrar na camara anecoica

(...) Foi depois que fui para Boston que entrei na cdmara anecdica da
Universidade de Harvard. Sdo seis paredes feitas com um material
especial, uma sala sem eco. Naquela sala silenciosa, eu ouvi dois sons,

% Neste texto Cage utiliza raramente a palavra ‘indeterminada’ para falar da estrutura (assim como em relacio
ao método, a forma e ao material). Utiliza o termo ‘livre’ ou ‘improvisada’. Da mesma maneira, nio utiliza
ainda o termo ‘determinada’, e sim ‘organizada’.

% Sala completamente silenciosa e sem reverberagio.
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um agudo, outro grave. Mais tarde, perguntei ao engenheiro
encarregado, por que ouvia aqueles sons. Ele me disse que o som agudo
era meu Sistema nervoso em funcionamento e o som grave era o meu
sangue em circulagdo. Até eu morrer existirdo sons. E eles continuardo a
existir apos a minha morte. Ndo precisamos temer pelo futuro da miisica.
(Cage, 1966, p.8)

O siléncio entdo, passa a ser considerado como um elemento relativo, e que
pode incluir os sons do ambiente:

Antigamente, siléncio era o lapso de tempo entre os sons, itil para uma
variedade de finais, entre eles aquele arranjado de maneira elegante,
quando, pela separacdo de dois sons ou dois grupos de sons, suas
diferencas ou relagbes poderiam ser enfatizados; ou aquele para a
expressividade, no qual o siléncio em um discurso musical pode
proporcionar uma pausa ou pontuacdo, ou ainda, aquele para a
arquitetura, quando a introducdo ou interrupcdo do siléncio pode dar
definicdo tanto para uma estrutura pré-determinada como para uma
estrutura organicamente desenvolvida. Quando nenhum destes ou outros
objetivos estdo presentes, o siléncio torna-se algo mais — ndo siléncio
total, mas sons, os sons do ambiente. A natureza disto é imprevisivel e
mutante. (Cage, 1966, p.22).

Para enfatizar a natureza real do siléncio, Cage compde a obra 4’337 (1952)
para qualquer instrumento ou conjunto de instrumentos, com uma mesma instru¢do para
seus trés movimentos: tacet.’’ Desta maneira, o instrumentista ou instrumentistas deverao
permanecer em siléncio durante 4 minutos e 33 segundos, e os sons do ambiente passardo a

fazer parte da composicao musical.

%7 Termo em latim, utilizado para indicar que um instrumento est4 silencioso por algum tempo. Termo
amplamente empregado nas partituras de orquestra.
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TACET

TACET

111
TACET

NOTE: The title of this work is the total length in minutes and
seconds of its performance. At Woodstock, N.Y., August 29, 1952,
the title was 4' 33" and the three parts were 33", 2' 40", and 1°'
20". It was performed by David Tudor, pianist, who indicated the
beginnings of parts by closing, the endings by opening, the key-
board lid. However, the work may be performed by an instrument-
alist or combination of instrumentalists and last any length of
time.

FOR IRWIN KREMEN JOHN CAGE

Fig.25 — Primeira versao publicada de 4°33”, Copyright by Henmar Press Inc., 1960.

Brindle (1987, p. 122) considera que “Muisica, para Cage, é portanto, siléncio

(o qual é som em um nivel), mais outros sons (em um nivel aciistico mais alto). A natureza

destes sons é freqgiientemente imaterial — eles podem ser rddios, discursos, instrumentos,

toca-discos riscados, e assim por diante.”

SEGUNDA CONFERENCIA - II- INDETERMINACAO

Cage utiliza, na versdo escrita desta conferéncia, um tamanho de letra muito

pequeno. Segundo o compositor, “O tipo de letra excessivamente pequeno das pdginas

seguintes foi uma tentativa de enfatizar o cardter intencionalmente categorico desta

conferéncia.” (Cage, 1966, p.35).
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Il. Indeterminacy

This is a lecture on composition which is indeterminate with respect to its performance. The Klavierstiick XI by
Karlheinz Stockhausen is an example. The Art of the Fugue by Johann Sebastian Bach is an example. In The Art
of the Fugue, structure, which is the division of the whole into parts; method, which is the note-to-note procedure;
and form, which is the expressive content, the morphology of the continuity, are all determined. Frequency and
duration characteristics of the material are also determined. Timbre and amplitude characteristics of the material,
by not being given, are indeterminate. This indeterminacy brings about the possibility of a unique overtone struc-
ture and decibel range for each performance of The Art of the Fugue. In the case of the Klatierstiick XI, all the
characteristics of the material are determined, and so too is the note-to-note procedure, the method. The division
of the whole into parts, the structure, is determinate. The sequence of these parts, however, is indeterminate,
bringing about the possibility of a unique form, which is to say a unique morphology of the continuity, a unique
expressive content, for each performance.

The function of the performer, in the case of The Art of the Fugue, is comparable to that of someone filing
in color where outlines are given. He may do this in an organized way which may be subjected successfully to
analysis. (Transcriptions by Arnold Schoenberg and Anton Webern give examples pertinent to this century.) Or
he may perform his function of colorist in a way which is not consciously organized (and therefore not subject to
analysis)—either arbitrarily, feeling his way, following the dictates of his ego; or more or less unknowingly, by
going inwards with reference to the structure of his mind to a point in dreams, following, as in automatic writing,
the dictates of his subconscious mind; or to a point in the collective unconscious of Jungian psychoanalysis, fol-
lowing the inclinations of the species and doing something of more or less universal interest to human beings; or
to the “deep sleep” of Indian mental practice—the Ground of Meister Eckhart—identifying there with no matter
what eventuality. Or he may perform his function of colorist arbitrarily, by going outwards with reference to the
structure of his mind to the point of sense perception, following his taste; or more or less unknowingly by employ-
ing some operation exterior to his mind: tables of random numbers, following the scientific interest in probability;
or chance operations, identifying there with no matter what eventuality

The function of the performer in the case of the Klavierstiick XI is not that of a colorist but that of giving
form, providing, that is to say, the morphology of the continuity, the expressive content. This may not be done in
an organized way: for form unvitalized E spontaneity bringd about the death of all the other elements of the work.
Examples are provided by academic studies which copy models with respect to all their compositional elements:
structure, method, material, and form. On the other hand, no matter how rigorously controlled or conventional the
structure, method, and materials of a composition are, that composition will come to life if the form is not con-
trolled but free and original. One may cite as examples the sonnets of Shakespeare and the haikus of Basho. How
then in the case of the Klavierstiick XI may the performer fulfill his function of giving form to the music? He
must perform his function of giving form to the music in a way which is not consciously organized (and therefore
not subject to analysis), either arbitrarily, feeling his way, following the dictates of his ego, or more or less
unknowingly, by going inwards with reference to the structure of his mind to a point in dreams, following, as in
automatic writing, the dictates of his subconscious mind; or to a point in the collective unconscious of Jungian
psychoanalysis, following the inclinations of the species and doing something of more or less universal interest to
h\-}mau beings; or to the “deep sleep” of Indian mental practice—the Ground of Meister Eckhart—identifying there
with no matter what eventuality. Or he may perform his function of giving form to the music arbitrarily, by going

Fig.26 — Inicio da conferéncia Indeterminacdo. (Cage, 1966, p.35)

Esta conferéncia, diferentemente da primeira, apresenta linearidade no discurso:
0 compositor comenta as caracteristicas de uma peca de cada vez, sem misturar com outras
e sem intercalar outros assuntos. Nesta conferéncia, Cage trata apenas de aspectos da
indeterminacdo na execug¢do das pecas, citando exclusivamente pecas de outros
compositores.

Sua ‘analise’ também se baseia nos conceitos de estrutura, método, forma e
material de cada peca e, neste texto, utilizard sempre os termos ‘determinado’ ou
‘indeterminado’, ao se referir a eles. Deve ser observado também que Cage repete frases e
até periodos inteiros no decorrer do texto, talvez para enfatizar alguma idéia. Por exemplo,
ao comegar a comentar sobre cada peca, utiliza a frase: “Esta é uma conferéncia sobre
composi¢do a qual é indeterminada em relagdo a sua execucdo. O Klavierstiick XI de
Karlheinz Stockhausen é um exemplo.” (Cage, 1966, p.35).

O primeiro exemplo que Cage cita é A Arte da Fuga de J.S. Bach. Como Bach
ndo especificou a instrumentagdo e a dindmica da obra, Cage afirma que: “Timbre e
amplitude, caracteristicas do material, por ndo serem fornecidos, sdo indeterminados.”
(Cage, 1966, p.35). Deve-se frisar que Cage citou esta obra apenas como exemplo, pois

alguns elementos da obra ndo foram determinados pelo compositor, no caso, o timbre e a
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amplitude. O conceito de Musica Indeterminada sé passa a existir com Cage, e Bach, com
certeza, ndo estava pensando neste conceito.

Em seguida, Cage fala sobre Klavierstiick XI de Karlheinz Stockhausen, ndo
deixando de fazer algumas criticas a obra. Segundo Cage (1966, p.36), esta obra ndo
apresenta muitas inovagdes, ao deixar para o intérprete apenas a determinacdo da seqii€éncia
das partes, ou seja, a forma:

Devido a presenca de dois dos aspectos mais essencialmente
convencionais da miisica européia em Klavierstiick XI — isto quer dizer,
os doze sons da oitava (a freqgiiéncia, caracteristica do material) e a
regularidade de pulsacdo (afetando o elemento do método nos recursos
composicionais), o intérprete (...) vai ser levado a dar a forma, aspectos
essencialmente convencionais da miisica européia.

Por causa disto, “Os aspectos de indeterminagdo da composigcdo Klavierstiick
X1, ndo removem esta obra, na sua execugdo, do corpo das convencoes da miisica
européia.” Cage considera que “o uso da indeterminacdo é desnecessdrio, uma vez que é
ineficaz.” Conclui que “a obra poderia ter sido apropriadamente escrita de maneira
determinada, em todos os seus aspectos.” (Cage, 1966, p.36).

Cage afirma que quando uma peca é indeterminada na composicdo, ela
identificard o compositor, e quando € indeterminada na execug¢ao, identificard o intérprete.
Cita duas pecas que nao utilizam a indeterminacdo na execucdo: Music of Changes e
Indices de Earle Brown. Ambas empregaram a indetermina¢do na composicdo, € uma vez
que foram passadas para o papel, ndo alteram mais a maneira pela qual serdo executadas:

Embora as operagdes de acaso ocasionaram a determinag¢do da
composicdo, estas operacoes ndo estdo disponiveis na sua execugdo. A
funcdo do intérprete no caso de Music of Changes é aquela de um
empreiteiro que, seguindo o projeto de um arquiteto, constroi um edificio.
(...) Por sua notagdo ser determinada em tudo, ndo permite ao intérprete
qualquer identificacdo: seu trabalho é especificamente preparado antes
dele. (Cage, 1966, p.36).

O compositor ainda citard como exemplo de indeterminacdo na execuc¢do, as
pecas: 4 Sistemas de Earle Brown e Duo Il Para Pianistas de Christian Wolff. Nestas duas
pecas, alguns elementos podem ser considerados tanto como determinados como
indeterminados, dependendo da maneira que o intérprete agir. Chama de ‘dualismo’ esta

possibilidade de indeterminacdo/determinacdo de algum ou alguns elementos da
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composi¢do. Cage (1966, p. 38) aborda esta questdo do ponto de vista do compositor,

citando como exemplo a peca 4 Sistemas de Earle Brown:

Consciente apenas de ter feito uma composicdo indeterminada na sua
execugdo, o compositor ndo desconhece por si mesmo a necessidade da
funcdo dupla do intérprete, que é descrita. Ele ndo concorda com a visdo
aqui expressa que (...) obriga a integracdo de opostos: organizacdo
consciente e sua auséncia.

E também a partir do ponto de vista do intérprete:

Como cada intérprete preencherd sua funcdo de estar alerta em uma
situacdo indeterminada? Ele necessita proceder cautelosamente, em
termos dualisticos? (...) Sua mente estd muito ocupada para gastar tempo,
se dividindo em partes conscientes e ndo-conscientes. (Cage, 1966, p.39).

Cage (1966, p.38) também comenta a importancia da notacdo em relagdo a este

dualismo:

ESPACO FISICO

A seguinte deducdo deve ser feita: para assegurar a indeterminagcdo com
respeito a sua execugcdo, a composicdo deve ser determinada por si
mesma. Se esta indeterminacdo é para ter uma natureza ndo-dualistica,
cada elemento da notagdo deve ter uma tinica interpretacdo, ao contrdrio
de uma pluralidade de interpretacoes que, vindo de uma unica fonte,
resultam numa relacdo.

Cage sugere, no final da conferéncia, mudangas em relacdo ao espaco fisico da

apresentacdo de uma obra indeterminada, pois a experiéncia auditiva do publico deverd ser

diferente nesta miusica. Recomenda a separacdo dos intérpretes no espaco fisico, para

diferenciar a indeterminacdo na execucao das convengdes da musica européia:

Apesar

No caso de conjuntos harménicos da historia musical européia, a fusdo
do som era a esséncia, e portanto instrumentistas em conjunto sao
colocados o mais juntos possivel. Suas acdes, produto de um objeto no
tempo, devem ser efetivas. Neste caso, contudo, da execucdo de miisica
que ¢ indeterminada em relacdo a sua execugcdo, a ac¢do dos
instrumentistas é produto de um processo, ndo é essencial a fusdo
harménica do som. A ndo obstrugdo dos sons torna-se a esséncia. (Cage,
1966, p. 39).

do seguinte comentdrio fazer parte da terceira conferéncia

(Comunicagdo), € pertinente colocd-lo aqui, pois aborda o mesmo assunto:
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Muitas das obras americanas concebem o ouvinte como central, de
maneira que as circunstancias fisicas do concerto ndo opunham ouvintes
e executantes, mas dispoem os iltimos em volta/entre os primeiros,
ocasionando assim uma experiéncia unica para cada par de ouvidos.
(CAGE, 1966, p.53).

Em um outro livro, De Segunda a um Ano, Cage (1985, p. 32) relaciona a idéia
de espago fisico com os mobiles da escultura moderna:

. as fontes sonoras sdo uma multiplicidade de pontos no espaco em
relagcdo a audiéncia, de forma que cada ouvinte tem a sua experiéncia. Os
mobiles da escultura moderna sdo algo parecido, mas as partes que eles
tém ndo sdo tdo livres como as de uma composi¢cdo musical, jd que
possuem meios de suspensdo comuns e seguem a lei da gravidade.

TEMPO FISICO

Quanto ao tempo fisico, Cage (1966, p. 40) fala que o regente ndo teria mais
funcdo de marcar o tempo, uma vez que este passa a ser marcado pelos segundos do
relogio:

Marcar o tempo ndo é necessdrio. Tudo que é necessdrio é uma ligeira
sugestdo do tempo, obtida tanto de olhar para um relégio ou como o
regente que, através de suas agoes, representa um relogio.

Cage (1966, p. 40) relaciona esta questdo do tempo fisico e o espago fisico

(quando os intérpretes se encontrarem separados):

A situagdo dos sons resultantes de acdes que surgem de seus proprios
centros, ndo serd produzida quando um regente marcar o tempo de
maneira a unificar a execugdo.

TERCEIRA CONFERENCIA - III - COMUNICACAO

Este texto € formado de questdes e citagdes. As citacdes sdo de autoria do
préprio Cage e de outros autores, como Christian Wolff. Segundo Cage (1966, p. 41),
“A ordem e a quantidade de citacoes foram obtidas através de operagcoes ao acaso.

Nenhuma sincronizagdo de execugdo foi composta.”
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Jll. Communication

NICHI NICHI KORE KO NICHI: EVERY DAY IS A BEAUTIFUL DAY

What if I ask thirty-two questions?

What if I stop asking now and then?

Will that make things clear?

Is communication something made clear?

What is communication?

Music, what does it communicate?

Is what's clear to me clear to you?

Is music just sounds?

Then what does it communicate?

Is a truck passing by music?

If I can see it, do I have to hear it too?

If I don’t hear it, does it still communicate?

If while I see it I can’t hear it, but hear something else, say an egg-beater, because I'm
inside looking out, does the truck communicate or the egg-beater, which communicates?

Which is more musical, a truck passing by a factory or a truck
passing by a music school?

Are the people inside the school musical and the ones outside unmusical?

What if the ones inside can’t hear very well, would that change my question?

Do you know what I mean when I say inside the school?

Are sounds just sounds or are they Beethoven?

People aren’t sounds, are they?

Fig.27 — Inicio da Conferéncia Comunicagoes. (Cage, 1966, p. 41)

Ha uma predominancia das questdes sobre as citagdes. Algumas vezes,
algumas destas questdes seguem o desenvolvimento de uma idéia, outras vezes
representam idéias isoladas. Entre os assuntos abordados, hé reflexdes sobre siléncio,
ruidos e musica dos doze sons (miusica dodecafonica). Seguem abaixo, exemplos
destas questdes, que foram retiradas de diferentes partes do texto:

Muisica sdo apenas sons?

Se eu ndo vejo, tenho que ouvir também?

Se eu ndo ouvir, isto ainda comunica algo?

Existe algo como o siléncio?

Existe sempre algo para ser ouvido, nunca nenhuma paz e trangiiilidade ?

Se as palavras sdo sons, elas sdo musicais ou sdo apenas ruidos?

Se os sons sdo ruidos mas ndo sdo palavras, eles sdo significativos?

Eles sdo musicais?

Se, como nés temos, nés temos abandonando a miisica, isto significa que nos ndo
vamos ter mais nada para escutar?

Porgue eu tenho que continuar a fazer perguntas?

E pela mesma razdo que eu tenho que continuar a escrever miisica?

Porque eles me chamam de compositor, se tudo que faco é fazer perguntas?

Se um de nés diz que todos os doze sons devem estar em uma série e outro diz
que ndo, qual de nés estd certo?
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Uma questdo que é abordada nesta conferéncia, e que aparece também nas duas
primeiras, € a oposi¢do que Cage procura fazer entre musica americana e européia. Parece
que ele procurava consolidar as caracteristicas da musica americana e, a0 mesmo tempo,
fugir da tradi¢do européia. Cage (1966, p. 52) comenta que foi questionado uma ocasido
sobre a vanguarda americana, discorrendo entdo sobre as mudancas fundamentais que seus
colegas compositores americanos ocasionaram, distantes do serialismo europeu da época:

Na cidade de Nova York, a Liga dos Compositores e a Sociedade
Internacional para Miisica Contempordnea foram unidas. A nova
organizac¢do representa o interesse comum em consolidar as aquisi¢oes
de Schoenberg e Stravinsky, este circulo é, sem duvida, de vanguarda,
mas € cauteloso, recusando riscos. (...) Na escuriddo social, a obra de
Earle Brown, Morton Feldman e Christian Wolff continua a apresentar
uma luz brilhante, pela razdo de que em vdrios pontos da notacdo,
execugdo e audigcdo, a agdo é provocativa e nenhum destes compositores
usa a técnica serial.

Concluindo, podemos dizer que estas trés conferéncias cont€ém o0s pontos
fundamentais do pensamento de Cage e as inovacgdes que propunha no campo musical.
Estas inovagOes se referem ao préprio processo de composi¢do da obra musical, a relagdao

do intérprete com a composicao e sua execucdo, e a forma de comunicagdo destas obras.
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1.4.2- Indeterminacio e Acaso na obra para Piano de John Cage

Geralmente, a peca Music of Changes (1951) de John Cage € considerada como
exemplo da primeira peca na qual elementos musicais (alturas, duracdes e dindmica) sdo
escolhidos ao acaso pelo compositor. Somente mais tarde € que Cage teria utilizado o acaso
no momento da execucdo da obra (indeterminacdo). Com o desenvolvimento desta
pesquisa, através da consulta a bibliografia especializada, constatou-se que as duas
afirmacdes ndo estdo totalmente corretas. Primeiro, porque Cage utilizou cartdes para
sistematizar uma estrutura ritmica através de operacdes ao acaso ja nas Sixteen Dances para
Merce Cunningham de 1950. E no Concerto para Piano Preparado, escrito em 1951
(mesmo ano da composi¢do de Music of Changes, mas um pouco anterior), Cage utiliza
uma combinacdo do uso de cartdes de sons com o uso do /I Ching. Em segundo lugar,
porque é possivel encontrar na mesma época da composicao de Music of Changes € mesmo
antes da década de 1950, alguns exemplos de elementos que sdo deixados livres para o
intérprete, ja denotando a preocupagdo do compositor com este recurso composicional,
apesar do termo indeterminacdo ainda ndo ser empregado. Na Sonate for 2 voices de 1933,
a instrumentacdo nao é definida, recurso que Cage utilizard sistematicamente mais tarde,
principalmente nas Variagoes I-VII, escritas entre 1958 e 1966. Em algumas pecas para
piano preparado, como In the Name of Holocaust (1942) e Primitive (1942) o tipo de
material a ser colocado nas cordas do piano e a distancia das cravelhas ndo sado
especificados precisamente, alterando o resultado sonoro em cada nova interpretacao destas
obras. Por tltimo, a peca Imaginary Landscape n°4, composta também em 1951, emprega
doze radios e requer a participacdo de 24 executantes. A partitura indica as mudancas de
volume e de comprimento de onda. O resultado depende totalmente do lugar e da hora
escolhidas para a realizag¢do da peca, sendo diferente a cada nova execucao.

Podemos diferenciar entdo, dois procedimentos distintos da utilizagdo do acaso
na obra de Cage: o acaso no momento da composi¢cdo da peca (que Bosseur [2000, p. 33-
40] denomina ‘métodos do acaso’) e o acaso no momento da execucdo, que o proprio Cage
denominou de indetermina¢do. Muitos destes recursos composicionais foram utilizados em
formacdes instrumentais diversas, que ndo incluem o piano. E mesmo em pecas escritas

para piano, podemos encontrar exemplos de utilizacdo dos dois recursos a0 mesmo tempo,
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combinados até com técnicas diversas. E importante detalhar entdo os tipos de ‘métodos do
acaso’ e indeterminag¢do utilizados por Cage para, em seguida, serem apresentadas as pecas

para piano que empregam estes recursos.

METODOS DO ACASO
1- Cartdes e quadrados magicos

Estes “Cartdes” podem conter uma gama fixa de ruidos, sons, intervalos e
agregados. Movimentos sistemdticos sobre os cartdes determinam a sucessdo dos eventos.
Cage (apud Kostelanetz, 2000, p. 177) considera também o uso do quadrado mdgico,
“como meio de mudar minha responsabilidade de fazer escolhas, para a de fazer

movimentos em um cartdo que ndo tivesse nimeros, mas sons’ .

2- I Ching ®(lancamento de moedas)

O I Ching — ou o Livro Chinés das Mutacdes® - trata-se de um livro de
consultas formado de 64 textos, cada um dos quais € a explicacdo de um desenho diferente
formado por seis linhas sobrepostas, chamado de ‘hexagrama’. Estas linhas podem ser
inteiras ou partidas e representam os principios basicos do antigo pensamento chinés, de
forca e fraqueza, respectivamente yin e yang, que correspondem a dindmica da mutagao.
Para consultar o I Ching, arremessam-se trés moedas para determinar cada linha individual
do hexagrama.70 Com mais freqiiéncia, cara é usada para yang, a linha sélida, e coroa para a
linha partida ou yin. Para cada cara jogada € dado o valor numeral trés, e a cada coroa o
valor dois. Os quatro tipos de linhas e seus nimeros equivalentes sdo:

X 6 (movediga) — trés coroas

% As explicagdes sobre o I Ching encontradas aqui foram obtidas através da consulta da tradugio para o
portugués da tnica versdo inglesa realizada diretamente do original chinés. Para maiores informagdes, ver: /
CHING: O Livro das Mutacdes — A nova, completa e definitiva interpretagcdo do antigo livro chinés de
adivinhagdo. Baseado na tradugdo de James Legge. Tradugdo para o portugués: E. Peixoto de Souza e Maria
Judith Martins. Sao Paulo: Hemus, 1972.

%9 A palavra chinesa I, do titulo do I Ching, é geralmente traduzida como ‘mutacdo’. I CHING, Op. Cit. p.29
"0 Também sdo utilizadas, com menor freqtiéncia, cinqiienta varetas de mil folhas, através de vdrias
manipulagdes e divisdes entre a mao esquerda e a mao direita. Este método € mais longo e complexo que o
arremesso de moedas. Em todos os livros consultados, consta que Cage utilizou apenas o método de
arremesso de moedas.
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7 (yang jovens) — duas coroas, uma cara

8 (yin jovens) — duas cara, uma coroa

0 9 (movedicga) — trés caras

Caso o resultado do langamento seja tré€s caras ou trés coroas (seis ou nove,
respectivamente), a linha obtida € considerada movediga; caso contrdrio, ela é estavel. A
linha movediga é considerada como estando no processo de mudanga em dire¢do ao seu
oposto. Se o hexagrama contiver qualquer linha movedi¢ca, um segundo hexagrama é
formado em adicao ao primeiro, através de mudanga de todas as linhas movedigas nos seus
opostos. A partir do hexagrama obtido, é consultada uma tabela formada por oito colunas e
oito linhas, designando, respectivamente, trigramas superiores (trés linhas superiores do
hexagrama obtido) e trigramas inferiores (trés linhas inferiores). A intercessdo destes dois

trigramas resultard no nimero (1 a 64) respectivo do texto a ser consultado:

@ Ch;ien Ta C}hrang H;ii Ta 2Cﬁh’u T]’?i Hsiao9 Ch'y Ta1 Iu K:;i
oz g 7 v b | B e (W] ¥
& Suﬁng Cl;g:h K;agn Mzng Sh7ih H;:;n We&Chi K‘;k;n
E=K_f.:nE T3u3n Hsia:zKuo ngen lge;n Ch]'isen C2i3en é‘é H;ilen
e [l | ¥ ¥
2w |7 % % | w|y | W |
MR IESERE
Tui %l(J) Kue{i_) :Aei C:i;h S;j]n L1ig Chu6r11g Fu K‘;éei 'I;tg

Fig. 28- Chave para os hexagramas do I Ching.

Apés estas explicacdes, podemos entender melhor o que levou Cage a
considerar o uso do I Ching no processo composicional das suas obras. A maneira pela qual
(apud Kostelanetz, 2000, p. 177) tomou conhecimento do I Ching € relatada pelo préprio
compositor:

A primeira vez que vi o I Ching foi na Biblioteca Piblica de Sdo
Francisco por volta de 1936. Lou Harrison me apresentou ao I Ching. Eu
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ndo o usei nesta ocasido de outra maneira que ndo fosse apenas observar.
Mais tarde em 1950, Christian Wolff me deu a edig¢do Bollingen em dois
volumes da tradugdo para o inglés de Cary Baynes a partir da traducdo
alemd de Richard Wilhem com introdugdo de C. G. Jung. Neste momento
me ocorreu imediatamente a possibilidade de utilizar o I Ching.

Cage cita no mesmo texto dois motivos que o levaram a utilizar o I Ching como

recurso composicional. O contato com a filosofia do Zen Budismo o levou a refletir sobre a

questdo da auséncia do ego no ato composicional e a relagdo disto com o uso que poderia

ser feito do I Ching:

“A primeira vez que ouvi uma conferéncia de Suzuki, com quem eu estava
estudando a filosofia do Zen Budismo, foi sobre a estrutura da mente. (...)
Através do Zen, alguém poderia se liberar dos seus gostos e desgostos, da
memdria, deixando a mente fluir. (...) Decidi ndo deixar de escrever
miisica e ndo disciplinar meu ego sentando com as pernas cruzadas, mas
encontrar um meio de escrever misica tdo severamente em relacdo ao
meu ego como sentar com as pernas cruzadas” (apud Kostelanetz, 2000,
p. 177).

O I Ching seria entdo o meio pelo qual Cage poderia compor de maneira

‘impessoal’, ou seja, sem a presenca do ego:

“Uso o I Ching toda vez que estou engajado em uma atividade livre de
uma procura por um objetivo, um determinado prazer, ou discriminacdo
entre bem e mal. Isto quer dizer, ao escrever poesia ou musica, ou ao
fazer obras grdficas. Mas ndo o uso quando estou atravessando uma rua,
jogando xadrez, fazendo amor, ou trabalhando no campo do
melhoramento mundial” (apud Kostelanetz, 2000, p. 178).

Outro motivo seria a possibilidade de responder questdes através de nlimeros:

“Quando Christian Wolff me trouxe o I Ching, ocorreu-me imediatamente
a possibilidade de utilizd-lo como meio de responder questoes que
deveriam ser feitas com niimeros,(...) e rapidamente, esbocei os meios
composicionais de Music of Changes. Minha responsabilidade passou a
ser a de formular questoes. Eu era capaz de relacionar qualquer niimero
de resposta com os 64 niimeros do I Ching” (apud Kostelanetz, 2000, p.
177-178).

O papel de Cage passa a ser o de formular questdes ao I Ching, cujo resultado é

livre de inten¢des do compositor: escolha dos materiais de uma peca, escolha da estrutura,

escolha do ndmero de eventos sonoros, escolha da extensdo de tempo, escolha dos

instrumentos, entre outros. Cage utiliza o I Ching sempre como gerador de nimeros ao

acaso e o que varia é a maneira pela qual ele emprega o resultado da consulta ao I Ching

75



nas suas pecas’ . Sua preocupacdo torna-se exatamente o ‘tipo’ de questdo a ser formulada:
“E na minha escrita o I Ching me deixa continuar, de diversas maneiras, na procura por
recursos que venham de idéias, mas que, ainda assim, as produza livre de intengées” (apud
Kostelanetz, 2000, p. 178).

O I Ching passa a ter uma importancia muito grande no processo composicional
de Cage, recurso que influenciard toda sua producao posterior: “Eu nunca componho sem
ele: mesmo se sigo outros caminhos, como mapas de estrelas ou imperfeicées no papel,

continuo a formular questoes” (apud Kostelanetz, 2000, 178).

3- Sistema de Pontos Desenhados’?

A obra é desenhada em um papel grafico quadriculado de um quarto de
polegada. O método de compor a pega consiste em tracar pontos no grafico, feitos através
de pedacgos de papel dobrados arbitrariamente e depois furados nas intersec¢des das dobras.
Uma vez feitas as marcas, elas s@o sobrepostas ao papel grafico — colocando-as em pontos
determinados da duracdo global da estrutura — e os pontos sd@o desenhados através dos
buracos. Depois de completo, este desenho dos pontos pode ser transcrito para uma
partitura musical tradicional.

A dimensdo horizontal da partitura grafica representa tempo (cada polegada
igual a um segundo), de maneira que a posi¢do dos pontos no grafico pode ser interpretada
como seu ponto de ocorréncia no tempo. Como a peca empregando este método foi escrita
para um carrilhdo de qualquer tessitura (Music for Carillon N°I — 1952), as trés polegadas
verticais do grafico podem ser divididas de acordo com o nimero de notas do carrilhdo a
ser utilizado. O principio fundamental da partitura no papel grafico € entdo a equagdo do
espaco bidimensional da pdgina com as duas dimensdes de altura e tempo. Os pontos

especificam as alturas e o tempo em segundos do ataque, mas ndo determinam a duragdo

7! Cage nunca utilizou diretamente os textos ou a interpretagio dos textos do I Ching no processo
composicional das suas pegas.

72 Podemos considerar este tipo de notagiio de pontos como proeminente na obra para piano de Cage. Como
veremos a seguir, este “Sistema de Pontos desenhados” originou o sistema de “Imperfei¢cdes do papel” e
“Consulta de Mapas Estrelares”. O estudo da obra para piano de Cage mostrou que muitas pecas foram
escritas utilizando varidveis deste tipo de notac¢do de pontos, como: Music for Piano (1952-56), 34°46.776”
for a Pianist (1954), TV Koln (1958), Music Walk (1958), Etudes Australes (1974-75) e One (1987).
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das notas individualmente. Pritchett (1995, p.92) afirma que Cage ndo especificou esta

duracdo porque descobriu que a ressonancia dos sinos € incontrolavel.

4- Imperfeicoes do papel

Esta técnica pode ser considerada como uma adaptacdo do sistema de pontos
desenhados. Os pontos sdo originados agora através da observagdo e marcacdo minuciosa
das imperfeicdes do papel manuscrito, ao invés da manipulacdo de buracos em dobras de
papel do sistema anterior. Depois de marcar um nimero de imperfeicdes determinadas ao
acaso em uma pdgina em branco, Cage desenha pautas musicais nesta pdgina,

transformando desta maneira os pontos em notas.

5- Consulta de Mapas Estrelares

Sistema similar ao das imperfei¢cdes do papel, com a diferenca que nesta vez, os
pontos sdo gerados pela marcacdo da localizagdo de estrelas em mapas estrelares. Cage
utilizou uma colecdo de trinta e dois mapas de estrelas em quaisquer das suas vdrias
orientacdes.”” O brilho das estrelas é mostrado nos mapas pelo tamanho, sendo transferido
por Cage para o tamanho das notas na partitura. Os mapas também mostram a classe
espectral das estrelas através das suas cores: tragando estrelas de apenas uma cor de cada
vez, Cage foi capaz de reutilizar a mesma parte do mapa sem a duplicacio do mesmo
padrdo de pontos. Apoés tracar os pontos da localizagdo das estrelas, Cage sobrepds pautas

musicais para transformar as marca¢des em notas musicais.

6- Consulta de Mapas de Cidades

Uma linha melddica € originada a partir do mapa de uma cidade. Este recurso
foi utilizado no Solo n°3 dos Song Books, sendo utilizado o mapa da cidade de Concord
(Massachusetts). Os elementos do texto, que o intérprete deduziu a partir da observagdo do

mapa, devem ser inscritos na linha melddica.
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INDETERMINACAO

Podemos encontrar numerosos exemplos de elementos deixados livres para o
intérprete nas pecas de Cage. Essencialmente, observamos duas estratégias principais do
compositor para especificar o uso de indeterminacdo: instrucdes e utilizagdo de diferentes
simbolos de notacdo. H4 na realidade um terceiro elemento que interfere nestes dois
ultimos, que seria a ‘ambigiiidade’: quando uma instru¢do para uma notacdo ndo € muito
clara, deixando margem para interpretagcdo por parte do executante. Outra questao seriam os
elementos que sdo deixados livres para o intérprete, os quais poderiamos classificar dentro
dos quatro parametros estipulados pelo proprio Cage (1966, p.35-40) na conferéncia
Indeterminacy: Estrutura, Método, Forma e Material (freqiiéncia, amplitude, timbre e
duracdo). Para esclarecer melhor entdo, os elementos que sdo deixados livres para o
intérprete, nossa atencdo serd focalizada nestes aspectos, priorizando a exemplificacdo do
repertorio para piano de Cage. Muitos dos exemplos sdo retirados do Concert for Piano
(1958), pois nesta obra sdo empregados varios tipos de notacdo diferentes. Explicacdes

mais detalhadas sobre esta obra e outras, podem ser encontradas a seguir, no item ‘pecas’.

1- Transparéncias (elementos livres: forma, método e material)

As transparéncias sido elementos graficos que sdo sobrepostos no momento da
execucdo e que o intérprete realizard de acordo com a posi¢do relativa destes elementos
grificos sobrepostos. Estes elementos grificos podem ser: pontos, linhas retas, linhas
curvas, circulos, tela retangular, quadrante de reldgio, entre outros. As linhas ainda podem
ser pontilhadas ou sdlidas. Este recurso foi utilizado em pegas para piano, pegas com
recursos eletroacusticos e ainda pecas nas quais a instrumentagdo ndo € definida (como as
Variagoes I-VII, escritas entre 1958 e 1966). Pritchett (1995, p. 126) considera que Cage
ndo faz uso de ‘partituras’ nestas pecas, em qualquer sentido do termo, mas de
‘ferramentas’: “obras que ndo descrevem eventos de uma maneira determinada ou

indeterminada, mas ao contrdrio, apresentam um procedimento para criar qualquer

7 Segundo Pritchett (1995, p. 211), Cage utilizou a edi¢do de Antonin Becvar do Arlas Eclipticalis 1950.0.
(Prague: Czechoslovakian Academy of Sciences, 1958). Utilizou mapas de estrelas pela primeira vez, em
1961, na Music for Carillon n’4.
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niimero de descricoes ou partituras como tais”. Music Walk é exemplo de uma pecga, cuja

escrita utiliza este recurso.

2- Elemento livre: Material (altura)

- Escolha de claves - pode acontecer de duas maneiras: através da auséncia de indicagdo
de claves ou através de op¢do de escolha. Em ambos os casos, as alturas indicadas na
partitura sdo relativas. No caso de auséncia de qualquer indicagdo, podemos encontrar
um exemplo no Concert for Piano (Notacdo AH):
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Fig.29 — Concert For Piano — Notagdo AH. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.
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A questdo de op¢do de escolha € apresentada em Winter Music; os dois
numeros colocados acima de cada acorde servem para indicar a quantidade de notas que
poderio ser lidas em uma ou outra clave:

)

Fig.30 — Exemplo de acorde de Winter Music. Copyright by Edition Peters, New York, 1960.

- altura relativa — representada pela sua localizag@o no espaco ou pela regido em relagc@o a
pauta. No primeiro caso, encontramos um exemplo na notagcdo AO do Concert for
Piano, onde a localiza¢do do ponto ou linha dentro do retangulo indica a altura relativa

da nota (quanto mais acima, mais agudo é o som e vice-versa):

AO .

Fig.31 — Concert For Piano — Notagdo AO. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.
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Quanto a regido em relagdo a pauta, encontramos um exemplo na notagdo T do
Concert for Piano, na qual o contorno dos desenhos representa o limite das alturas dos

clusters a serem executados:
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Fig.32 — Concert For Piano — Notacdo T. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.

- ordenagdo das alturas — através de alguma instrucio do compositor ou do tipo de
notacdo, a ordem das alturas € deixada livre para o intérprete. No primeiro caso,
podemos encontrar um exemplo em Winter Music (consultar a pe¢a mais abaixo) e no
segundo caso, podemos encontrar dois exemplos diferentes no Concert for Piano: na
notacdo A, o intérprete pode comecar de qualquer nota e na notagdo M, as intersecdes

representam mudanga de dire¢do; além disso, o intérprete pode escolher tocar somente

as notas de uma linha ou de duas ou mais linhas em contraponto:

Fig.34 — Concert For Piano — Notacdo M. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.
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Elemento livre: Material (Duragao)

Notagdo proporcional de duragdes — este tipo de notagdo estd presente nas indmeras
pecas escritas a partir de pontos, no qual o espaco entre as notas € igual ao tempo. (Por
exemplo: Music for Piano, Winter Music, Etudes Australes).

Sistema de ‘time-brackets’ — nao é fornecida a duracgdo individual das notas, mas
somente sua localizagdo aproximada no tempo em segundos. Para maiores informacdes,
consultar a pe¢a One (1987) mais abaixo.

Tempo relativo — € fornecida alguma instrucdo que altera a duragdo proporcional
inscrita na partitura ou a duracdo fornecida em segundos. No primeiro caso, podemos
encontrar um exemplo na notagdo AM do Concert For Piano no qual, de acordo com as
instrugdes, as notas inscritas entre cada par de linhas devem ter a mesma extensdo de
tempo, de maneira que as relacdes de tempo sugeridas pelas distancias entre as notas
sejam alteradas: um par de notas pode ocorrer mais perto ou distante no tempo do que

elas aparecem na pagina, dependendo da distancia entre as marcagoes:
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Fig.35 — Concert For Piano — Notacdo AM. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.

Outro exemplo de aplicagdo do tempo relativo pode ser encontrado nas

instrugdes da parte do maestro do Concert for Piano, ao indicar que o maestro deve alterar,

com seus gestos, a duracdo em segundos indicada para os instrumentistas (ver mais

informacgdes em Concert for Piano mais abaixo).

4- Elemento livre — Material (timbre)

Preparagdo do piano — Em 34°46.776” For a Pianist (1954), Cage deixa livre a escolha
exata de objetos e sua colocagdo nas cordas Nesta peca, a preparagdo do piano também

pode ser alterada durante a sua execugdo a critério do intérprete.
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- Instrumentag@o em aberto — Em algumas pecas, como Variacdes, a instrumentagdo nao
estd especificada, podendo incluir ou ndo o piano. No caso do Concert for piano, a
execug¢do da obra pode incluir um nimero varidvel de executantes.

- Fonte sonora — Em Music Walk (1958), o executante pode escolher a fonte sonora entre
algumas categorias de sons do piano (como notas no teclado ou no encordoamento) ou

radio (como muisica ou discurso falado).

5- Ambigiiidade — Cage acaba delegando maior liberdade ao intérprete, através da omissao
de informacdes na partitura ou do uso de graficos ou desenhos, deixando um ou mais
elementos ambiguos. No caso de omissao de informacdes, encontramos um exemplo na
nota¢do BE do Concert for Piano, que especifica os dedos, maos ou bracos que devem

tocar, mas nao especifica alturas, duragdes, dindmica e ataque do som a ser produzido:

RX.

HAT HAD & v
BE 2 A

L] "

ASTHAD L. ’
LY.

o3 LI O
®
o

NS OF B3 e
o
q

Fig.36 — Concert For Piano — Notacao BE. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.

Em Variations Il (1962-3), o intérprete deve manipular vdrios circulos de
diferentes tamanhos sobre uma folha de papel. A interpretagdo do desenho formado pela
sobreposicao dos circulos € deixada bastante vaga nas instru¢des de Cage: “Partindo de
qualquer circulo, observe o niimero de circulos que o sobrepde. Produza uma ou duas
acoes nas quais o niimero corresponda as varidveis de interpenetracdo’. (Bosseur, 2000, p.
57)

Encontramos outro exemplo caracteristico desta ambigiiidade na notacdo AR do
Concert For Piano, quando a tnica instru¢do fornecida é “toque qualquer coisa que o

desenho sugira”.
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Fig.37 — Concert For Piano — Notacdo AR. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.

PECAS PARA PIANO
Concerto para Piano Preparado (1951) — combinagdo da técnica dos ‘Cartdes’ com o [
Ching.

O cartdio de sons organizado para a parte da orquestra continha uma
representacdo bi-dimensional (tamanho de catorze por dezesseis): catorze diferentes sons
produzidos por qualquer nimero de instrumentos (cada coluna continha um ou vdrios
instrumentos). Estes sons incluem intervalos, agregados e sons isolados, mas ndo inclui a
questdo do ritmo, que foi escolhido por Cage segundo seu discernimento. Este cartdo de
sons foi utilizado para a composicdo da orquestra no primeiro movimento do Concerto —
movimentos sistemdticos do cartdo determinaram a sucessdo de eventos. Para o segundo
movimento, Cage manteve este mesmo cartdo para a orquestra, mas redigiu um novo cartao
para a parte do piano. No terceiro movimento, Cage aplicou o conceito do I Ching — de
forcas fracas e fortes, tanto permanecendo constantes como mudando um na outra — para
criar um novo cartdo de sons. Para cada célula no cartdo, trés moedas foram lancadas para
obter cada linha do hexagrama do I Ching. Se uma linha estdvel, forte ou fraca for obtida
através do lancamento da moeda, esta célula do novo cartdo deverd ser preenchida com a
célula correspondente do cartdo da orquestra ou do piano, respectivamente. Se uma linha
movedica for obtida, um novo som, combinando piano e orquestra, deverd ser escrito e

~ 74
colocado no cartio.

4 Para maiores informagdes sobre a obra, consultar: Pritchett, 1995, p. 60-73.
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MUSIC OF CHANGES (1951) — Método do acaso (I Ching)

Obra para piano dividida em quatro livros e que emprega o I Ching no processo
composicional. Em Music of Changes, Cage simplificou o sistema de cartdes utilizado no
Concerto para Piano Preparado: todos os cartdes contém sessenta e quatro células
(arranjadas em oito fileiras de oito colunas cada), de maneira que as células possam ser
relacionadas uma a uma com os sessenta e quatro hexagramas do I/ Ching. Para selecionar
um elemento de um cartdo, Cage simplesmente precisava obter um hexagrama através do
lancamento de moedas, encontrando seu nimero no I Ching, e entdo procurando a célula
correspondente no cartdo. Todo evento em Music of Changes é a combinacdo de um
elemento de cada um dos trés cartdes referentes a sonoridade, duracdo e dindmica.
Inicialmente, o nimero do hexagrama do I Ching € utilizado para selecionar um dos
sessenta e quatro padrdes ritmicos do cartdo de duracdo. Um segundo numero de
hexagrama € entdo aplicado para o cartdo de sons: se for um ndmero par, um siléncio é
indicado, e a duragd@o escolhida é preenchida com pausas. Se um nimero impar aparecer,
entdo o som desta célula do cartdo é coordenado com a duragdo escolhida. Finalmente, se o
evento € um som e ndo um siléncio, uma marcacdo de dindmica € escolhida usando um
terceiro nimero do hexagrama; este nimero pode indicar ou ndo a permanéncia da
dindmica anterior.

Os cartdoes de sons de Music of Changes contém sons apenas nas células
nimeros impares, com as células nimeros pares representando siléncios (trinta e duas
c€lulas contém sons, trinta e duas contém siléncios).75 Os sons utilizados sdo sonoridades
de varias complexidades e ndo apenas alturas isoladas. Cage classifica estes sons como
notas isoladas, intervalos (sons com duas notas), agregados (acordes), “constelacdes”

(arranjo mais complexo de notas, ornamentos, acordes e trilos) e ruidos.

7> Daniel Charles observa bem que “Os trinta e dois sons sdo organizados em dois quadrados um acima do
outro, cada um com quatro por quatro células. (...) todos os doze sons sdo apresentados em quaisquer dos
quatro elementos em um dado cartdo, tanto se a linha do cartdo é lida horizontal ou verticalmente. Uma vez
que a exigéncia dodecafonica é satisfeita, ruidos e repeticdes de sons sdo utilizados com liberdade”.
CHARLES, Daniel. Encarte do CD John Cage — The Works for Piano 6: Martine Joste, piano. New York:
Mode Records, 2005.
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Fig.38 — Cartdo de som 2. (Pritchett, 1993, p.80).

Os cartdes de duragdo diferem dos cartdes de sons, pois todos sdo preenchidos,
uma vez que a duragdo se aplica tanto aos sons quanto aos siléncios. Os valores de duracgao
utilizados em Music of Changes sdo o resultado da adi¢do de varias duracdes simples
diferentes. Os componentes individuais destas duracdes consistem em valores, variando de
uma fusa até uma semibreve, e incluem quidlteras de cinco e sete notas, assim como
divisdes bindrias e terndrias da pulsacdo. As duracdes sdo segmentadas: uma semicolcheia

pode existir por si propria € ndo hd um denominador comum para relacionar os diversos
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segmentos de duracdo. De maneira a facilitar tanto a composi¢do como a execugdo de
fracdes impares de duracdes, Cage padronizou a distdncia entre notas: uma seminima €
igual a dois centimetros e meio de extensdo. Todos os outros valores ritmicos sdo
relacionados com esta escala, de maneira que a colcheia tem um centimetro e um quarto,
s . s 76 . . .
enquanto a minima tem cinco centimetros.”” Usando este sistema, Cage foi capaz de dispor

facilmente duragdes amétricas dentro do esqueleto da estrutura métrica.
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Fig.39 — Cartdo de Duracgao 8. (Pritchett, 1993, p.81).

Os cartdes de dinamicas sdo um pouco diferentes dos cartdes de sons e de
duracdes, uma vez que apenas a quarta célula contém uma indicagdo. Se no decurso da
composicdo, Cage selecionou uma das dezesseis células preenchidas, a marcagcdo de
dinamica contida 14 dentro deveria ser utilizada. Se, por outro lado, selecionou uma das
quarenta e oito células vazias, a dindmica utilizada para o som precedente continuaria a
valer. As dinamicas utilizadas sdo escritas tradicionalmente e alcancam deste pppp até ffff.
Além de dinamicas simples (isoladas), Cage também utilizou combina¢des de duas, como f
> pp, que poderiam ser usadas com acentos, crescendos ou diminuendos. As linhas
pontilhadas, abaixo da dindmica nos cartdes, indicam que o pedal una corda deve ser

usado.

7® Podemos considerar entdo o uso de dois tipos de notagdo ritmica a0 mesmo tempo: notagio tradicional
(valores ritmicos tradicionais) e notagdo proporcional (distancia entre cabecas de notas € proporcional a
duracio).
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Fig.40 — Cartao de dindmica 8. (Pritchett, 1993, p.81).

Cage projetou uma substitui¢do técnica para que os mesmos elementos nao se
repetissem muito durante toda a obra. Cada cartdo deveria alternar estados de mobilidade e
imobilidade, sendo esta alternincia controlada pelo I Ching. Enquanto um cartdo
permanecesse imovel, seus contetidos ndo seriam alterados. Quando um cartdo se tornasse
movel, contudo, qualquer som, duracdo e dindmica dentro dele seria substituido assim que
fosse utilizado.”” Este sistema assegurou que o grupo disponivel de sons, duracdes e
dindmicas fossem continuamente reanimados com elementos, a medida que a composi¢ao
progredisse. Desta maneira, foi possivel introduzir progressivamente o ruido na obra ao
longo dos quatro diferentes livros, através da substituicdo dos sons produzidos
tradicionalmente (teclado), pelos sons do encordoamento e da estrutura do piano:
Livro 1: nenhuma técnica nova ou ruidos;
Livro 2: execucdo nas cordas (pizzicatto, cordas abafadas, glissandi), utilizacdo de apenas
dois ruidos;
Livro 3: surgimento real de ruidos sobre a estrutura de madeira ou metal do piano;
Livro 4: o ruido pode ser produzido por acessérios que se deixam cair sobre a tdbua

harmoOnica através das aberturas da estrutura de metal.
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As proporg¢des estruturais da Music of Changes utilizam o principio da férmula
de ‘raiz quadrada’, na qual:

uma unidade ritmica de extensdo de x compassos é repetida x vezes: deste
modo, a obra inteira terd x* compassos de comprimento. Além disso, as
unidades de x compassos sdo arranjadas tanto micro como
macrocosmicamente, de acordo com uma série comum de duracoes
proporcionais. (Nicholls, 1990, p. 207)

A estrutura ritmica da obra € formada pelos seguintes termos numéricos:

3_5_gM_gH_5_ 38

A divisdo em quatro livros da obra respeita esta estrutura ritmica, gracas ao
numero de secdes que cada um dos livros contém:

Livrol: 3 sec¢des.

Livro 2: 11°"* se¢des (5 + 67*).
Livro 3: 6 secdes.

Livro 4: 8' secoes (5 + 31/8).

A escolha da ‘densidade’ (nimero de sobreposicdes) de cada trecho foi
determinada ao acaso: em cada ponto estrutural da peca — ou seja, a cada comeco de frase

3-5-6"-6"—-5_3")_ um hexagrama do I Ching fixou o nimero de quadros

g 8 q
sobrepostos a0 mesmo tempo, segundo um nidmero sorteado na tabela de sobreposicdes. A
densidade resultante pdde variar entre o grau um (uma sobreposi¢do) até oito (oito
sobreposicoes).

Para deixar a estrutura da obra mais flexivel, Cage decidiu variar o tempo
durante o decurso da pega, sendo que estas mudancas foram determinadas ao acaso através
do uso de cartdes e do I Ching.

A combinacdo das dura¢des amétricas com a estrutura da ‘raiz quadrada’, junto
a estas sobreposi¢oes € mudangas de tempo, gerou uma partitura extremamente complexa

ritmicamente:

77 Este sistema é similar 2 propria interpretagio das linhas do hexagrama do I Ching, que podem ser
consideradas como movedicas ou estaveis.
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Fig. 41- Music of Changes, Book IV. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1961.

Sobre esta dificuldade, Cage coloca a seguinte nota no inicio da obra: “Serd

verificado que em vdrios lugares a notagdo é irracional; neste caso o intérprete deve

empregar seu proprio juizo”.”® Pritchett afirma que David Tudor se valeu do auxilio de um

crondmetro para interpretar a pega, calculando a duracdo de cada frase em segundos e

. N ~ 7 .. . .
utilizando o crondmetro no momento da execucdo.” A pianista Martine Joste considera

que:

A dificuldade ritmica de Music of Changes é muito grande e exige um
esforco enorme para calcular as duracdes dos sons e dos siléncios,
colocando o intérprete em um estado de instabilidade que ndo lhe permite
prever, verdadeiramente, a chegada de um som, permitindo que o
intérprete se liberte de um discurso preconcebido. Desta maneira, o
intérprete pode obter, a cada interpretacdo, uma imagem renovada da
peca.®

8 CAGE, John. Music of Changes (partitura). New York: Edition Peters, 1961.
7 Pritchett (1995, p. 100-101) ainda afirma que este recurso provavelmente influenciou Cage a empregar
notagdo de tempo em segundos em pecas posteriores, como em 34°46.776” for a Pianist (1954), dedicada ao

préprio David Tudor.

% Depoimento da pianista Martine Joste, durante a realiza¢io de Estdgio de Doutorado no exterior. Paris,

marg¢o/junho de 2005.
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WATER MUSIC (1952) — método do acaso (cartdes, I Ching)

Peca escrita para um pianista, usando também um rddio, apitos, vasilhas de
dgua, um baralho de cartas, baqueta de madeira e objetos para preparar o piano. Na
preparacdo dos cartdes, Cage incorporou acdes teatrais: por exemplo, ao despejar dgua de
uma xicara para outra, ao utilizar o apito na vasilha de dgua e ao jogar as cartas do baralho
nas cordas do piano. Water Music é a primeira peca na qual Cage usa o tempo do reldgio ao
invés do tempo métrico nas suas duracdes. Estas duragdes foram calculadas, tomando os
numeros do hexagrama do I Ching e multiplicando-os pelo fator de um quarto, uma metade
ou um inteiro de segundo. A partitura resultante € escrita em uma unica pagina grande, que

deve ser montada como um poster e exibida para o piblico durante a execucao.
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Fig.42 — Water Music. Copyright by Edition Peters, New York, 1952.

MUSIC FOR PIANO (1952-56) — combinag¢do de métodos do acaso (I Ching, imperfei¢cdes
do papel) com indeterminagdo (duracio das notas, sobreposi¢do e ordenacao das pecas).
Grupo de oitenta e quatro pecas escritas segundo a observacdo das imperfeicoes
do papel. Lancamento de moedas e os nimeros do hexagrama do I Ching determinaram
elementos como claves, acidentes e técnicas de execucdo (por exemplo, pizzicato ou cordas

abafadas). A duracdo das notas € livre. A maioria das diferencas entre os 84 nimeros da
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série se relaciona a maneira pela qual a quantidade de nimeros de pontos a serem incluidos
em cada pagina foi determinada e ainda a questdes estruturais. A partir da Music For Piano
3 (1953), as pegas tem um pdagina cada, e o nimero de notas é determinado pelo I Ching.
Music for Piano 4-19 (1953), compostas como um acompanhamento para danca de Merce
Cunningham, foram designadas para serem executadas por mais de um pianista com a
escolha da sobreposicdo e ordenacdo deixada a cargo dos executantes. De maneira similar,
as ultimas 64 pecas da série (4 grupos separados de 16 pecgas cada, compostas entre 1955 e
1956) foram designadas para serem executadas juntas. Elas diferem de Music for Piano 4-
19, pois incluem ruidos a serem produzidos dentro e fora do piano. Ruidos sdo escritos
através de uma unica linha desenhada entre as pautas de cada sistema: notas escritas acima

da linha sdo ruidos feitos dentro do piano; aquelas abaixo da linha sdo ruidos realizados

fora do piano.
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Fig.43 — Music For Piano (69-84). Copyright by Edition Peters, New York, 1956.
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34°46.776” FOR A PIANIST e 31°57.9864” FOR A PIANIST (1954) — combinagdo de
método ao acaso (I Ching) e indeterminacdo (materiais — timbre)

Estas duas pecas, cujo titulo representa a duracdo de cada uma delas, é o
resultado de uma encomenda que Cage recebeu para compor uma obra para dois pianos. O
compositor idealizou entdo, uma obra formada por duas pecas, que poderiam ser tocadas
juntas ou separadas, ou com as pecas curtas para cordas que ja havia escrito. 34’46.776” for
a Pianist, escrita para David Tudor, era a peca mais dificil, enquanto 31°57.9864” for a
Pianist, escrita para o proprio Cage, era a mais fécil.

Cage primeiro enumerou e classificou todos os possiveis tipos de eventos que
poderiam ocorrer nestas pecas: eventos de pontos, agregados (acordes) e ‘constelacdes’
(misto de pontos e agregados formando ‘agregados no tempo’). Em seguida, empregou o /
Ching para selecionar ao acaso dentro desta lista de possibilidades, da mesma maneira que
jé havia feito com cartdes. Para selecionar alturas e duracdes especificas, usou a técnica de
medir ao acaso pontos desenhados dentro de um espago de altura/tempo.

Estas pecas foram as mais longas que Cage escreveu para piano preparado.
Diferente das instru¢cdes nas suas pecas anteriores para piano preparado, as tabelas de
preparacdo encontradas nestas duas partituras classificam apenas as notas a serem
preparadas e os tipos de objetos a serem utilizados (por exemplo, madeira, tecido, metal). A
escolha exata de objetos e sua colocacao nas cordas foram deixadas livres para o intérprete,
de maneira que os sons dos instrumentos podem variar de uma execucdo para outra. Além
disso, Cage introduziu o recurso de alterar as preparacOes durante a execucdo da obra. Em
pontos indicados por toda a obra, ele indica que as preparagdes podem ser movimentadas
ao longo das cordas, ou ainda que objetos podem ser adicionados ou removidos.

Cage utiliza tempo do relégio (minutos e segundos) ao invés de ‘tempo
musical’ (pulsac@o). Isto ocorreu provavelmente pela influéncia de David Tudor, que
resolveu as dificuldades ritmicas de Music of Changes calculando a duragao de cada frase
em segundos e utilizando um crondmetro durante a execucao.

A partitura ndo contém uma notacdo de dindmica tradicional, mas inclui trés

faixas estreitas com marcacgdes, correspondendo as notas escritas abaixo. Estas faixas
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denotam forca do ataque, distancia do ataque a partir do teclado, e velocidade de ataque,

trés fatores fisicos que determinam a dindmica, segundo a concepg¢ao de Cage.
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Fig.44 - 34°46.776” For a Pianist. (Pritchett, 1993, p.101).

WINTER MUSIC (1957) para um a vinte pianistas — indeterminacdo (claves opcionais,
ordem dos eventos, nimero de executantes, partes a serem executadas).

A peca consiste em vinte paginas de misica a serem tocadas inteira ou em
partes, por um até vinte pianistas. Cada pdgina contém entre um e sessenta € um acordes
espalhados. Cada acorde consiste entre uma e dez notas ou € um cluster escrito como duas
alturas com um retangulo acima. H4 dois sinais de clave para cada acorde. Se as duas
claves sdo idénticas (sol ou fa), entdo todas as notas deste acorde sdo lidas nesta clave. Se
as claves diferem, algumas notas sdo lidas numa clave e outras na outra. Para acordes com
duas notas (ou clusters), uma nota é lida em cada clave. Para acordes com mais de duas
notas, um par de nimeros acima do acorde dd a propor¢do de notas a serem lidas nas
diferentes claves. A fixacdo das notas nas claves € decidida pelo intérprete. Por exemplo,
um acorde de 4 notas com o par de numeros 3-1 acima, indica que 3 notas devem ser lidas
numa clave e uma na outra, o que resulta em oito possibilidades diferentes de execuciao. Ao
tocar Winter Music, cada acorde deve ser tocado em um simples ataque, sem arpejo. Em

casos nos quais isto nao for possivel, algumas notas devem ser abaixadas silenciosamente,
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antes do tempo e sustentadas com o pedal, enquanto as notas restantes sdo tocadas,

produzindo entdo notas ‘silenciosas’ através da vibragdo por simpatia.
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Fig.45 — Winter Music. Copyright by Edition Peters, New York, 1960.

CONCERT FOR PIANO (1957-58) — Combina¢do de métodos do acaso (I Ching e
imperfeicdes do papel) com indeterminacdo (notagdo, material, forma)

Cage chamou esta peca de “concert” e ndo “concerto”, porque todos os
executantes — tanto o pianista como 0s outros instrumentistas — agem como solistas, sendo
que suas partes sdo totalmente independentes umas das outras. A peca pode ser tocada na
versao de Solo para piano ou piano e qualquer nimero de executantes. A partir do material
apresentado, cada instrumentista escolhe o que serd executado, desde um minimo (nada
executado) até o maximo (tudo executado). A peca ndo tem duracdo definida, o tempo
global de uma realizagdo € decidido antes de cada execucao.

O concert consiste em um Solo para Piano e solos separados para trés violinos,

duas violas, cello, contrabaixo, flauta (dobradas em flauta contralto e piccolo), clarinete,
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fagote (dobrado com saxofone), trompete, trombone e tuba.®' As partes instrumentais foram
compostas utilizando um sistema de desenhos de pontos similar ao de Music for Piano. A
principal diferenca é que nestas partes orquestrais as notas tém trés tamanhos diferentes;
diferencas em tamanho podem representar tanto diferenca em dindmica (menor significa
mais suave), como diferenca em duracdo (menor significa mais curto), ou ambos, sendo a
decisdo deixada ao intérprete. Cada nota deve ser separada das outras pelo siléncio. Antes
de compor cada parte, Cage consultou o intérprete, de maneira a verificar quais tipos de
estilos de execucdo, efeitos ndo usuais e timbres diferentes poderiam ser obtidos do
instrumento. A partir desta consulta, foram elaboradas algumas tabelas com estas
informacdes e o I Ching foi utilizado, para aplicar timbres especificos e outros recursos em
algumas notas. Estes efeitos especiais estdo indicados na prépria partitura de cada
instrumento.

Cage deu muita atencdo para a parte do Solo for Piano. Este solo tem 63
paginas, com fragmentos de musica localizados em diferentes regides da pdgina. Esta
localizacdo foi determinada ao acaso, assim como 0s espacos retangulares permitidos para
cada uma das diferentes notacdes. O processo de composi¢do do solo de piano teve por
base a premissa de uma invencdo continua de novas notagdes e novas técnicas de
composicdo. Para cada fragmento da partitura, a primeira decisdo feita (através do I Ching)
era se deveria ser utilizada uma técnica de composi¢do totalmente nova, a repeticao ou a
variacdo de uma ja utilizada. Como resultado deste procedimento, Cage foi levado a
inventar novas técnicas de composi¢do o tempo todo, sendo que, no decurso de 63 péginas,
apareceram 84 tipos diferentes.?” As notacOes derivadas destas técnicas de composicao
foram identificadas na partitura com letras: as primeiras 26 com as letras de A até Z, as

outras 26 de AA até AZ, depois BA até BZ, e finalmente CA até CF. Em decorréncia desta

81 Pritchett (1995, p. 211) comenta que a orquestracdo nio usual (particularmente o dobramento da parte do
fagote e do saxofone) parece derivar da formacao do conjunto que Cage pdde disponibilizar na estréia da obra
em 1958.

82 Bosseur (2000, p. 52) cita Cage para explicar o motivo que levou o compositor a utilizar esta pluralidade de
técnicas de composi¢do, afirmando que foi o estudo de cogumelos — onde sua variedade € imensa — que lhe
deu o motivo: “Minha idéia era de reunir nesta peca extremos diferentes, como encontrado no mundo
natural, por exemplo em uma floresta ou rua.”
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, a partitura apresenta uma diversidade de gréaficos

oes

de novas notag

tinua

invencdo con

surpreendente.

A variedade de tipos de notacdo da parte de piano desta obra € tdo vasta, que

Por exemplo, podemos

-4
<J

encontrar uma similaridade entre as linhas curvas da notacdo CC da parte do Solo para

produziu possibilidades para desenvolvimentos posteriores.

piano e da partitura de Fontana Mix (1958):
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Fig.46 — Concert For Piano — Notacdo AR. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.
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Fig.47 — Fontana Mix. Exemplo de Configuracdo da Partitura. (PRITCHETT, 1993, p.131).

Os pontos desenhados nas linhas da notagao AC do solo sdo muito parecidos e

representam uma funcdo similar de TV Koln (1958), designando diferentes meios de

produgdo sonora do piano (ruidos dentro ou fora do piano, etc.):
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Fig.48 — Concert For Piano — Notacdo AR. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.
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Fig.49 — Tv K¢lin. Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.
Algumas das instru¢cdes dadas ao intérprete sdo ambiguas, para exatamente
delegar liberdade a ele. J4 na notacdo A, Cage afirma que: “aqui e em qualquer lugar, a
auséncia de indicacdes de qualquer tipo, significa liberdade para o intérprete a este
reslr)eito”.g3
Héa também uma parte totalmente diferente para o maestro (esta parte é
opcional), que age como um tipo de crondmetro humano, cujo movimento das maos devem

imitar o ponteiro de segundos de um reldgio. Sua parte consiste em uma tabela de

sincroniza¢do na qual ele traduz o tempo real do relégio em uma hora ‘efetiva’ para os

83 Instrugdes da partitura. CAGE, John. Concert For Piano. New York: Henmar Press Inc., 1960.
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executantes. Por exemplo: a partitura solicita que o maestro mostre com seus bragos que os
executantes devem tocar durante quinze segundos em um trecho de suas partes (o tempo
efetivo), mas, na realidade, o maestro deve levar mais de um minuto para demonstrar estes

quinze segundos.

TV KOLN (1958) — indeterminacdo (duragio dos eventos, alturas e dinAmica).

A partitura consiste em uma Unica pdgina contendo quatro sistemas de notagao,
cada um contendo vdrias linhas e pontos (notas) colocados nestas linhas ou acima/abaixo
delas. As instrucdes indicam que os sistemas sdo de mesma duracdo, mas ndo especificam a
real duracdo. Em principio, a peca pode entdo durar desde alguns segundos até qualquer
extensdo. Cada sistema € formado por linhas que distinguem quatro maneiras de produzir o
som: nas teclas (K), dentro do piano (I), na superficie exterior do piano (O), ou em algum
outro lugar além do piano (A). A posi¢do do ponto (nota) em relagdo a linha pode indicar
tanto sua altura relativa, como sua duracdo relativa, ou sua dinamica relativa (ver figura da
partitura um pouco mais acima). Um ndmero acima do ponto indica a quantidade de notas a
ser tocada (no caso do teclado).

Esta peca se insere entre as escritas a partir de pontos/imperfei¢cdes do papel
(como Music for Piano) e entre as compostas em um sistema de combina¢do de linhas e
pontos (como Music Walk). A diferenca entre TV Koln e Music Walk € que na primeira a
posicdo dos pontos € fixa em relagdo as linhas, enquanto na segunda, a relacao entre linhas

e pontos altera-se a cada nova execugao.

MUSIC WALK (1958) para um ou mais pianistas — indeterminac¢do (transparéncia e escolha
da fonte sonora: piano ou radio)

Os pianistas dividem um unico piano, € também tocam radios. A partitura da
peca € formada por dez pédginas contendo vdrios nimeros de pontos e uma transparéncia
com cinco linhas paralelas, muito parecidas com uma pauta musical. Os pontos representam
eventos sonoros € as cinco linhas representam cinco diferentes categorias destes eventos.

Quatro destas categorias podem ser interpretadas tanto como sons do piano como do radio:
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Piano Radio

1- Cordas abafadas ou em ‘pizzicato’ ‘glissando kilociclo’
2- Notas tocadas no teclado discurso falado

3- Ruidos externos estatico

4- Ruidos internos Musica

Fig.50 — Music Walk. Exemplo de configuracio da partitura. (PRITCHETT, 1993, p.127).

A quinta categoria € ‘sons auxiliares’, ou seja, todos os outros sons. A
transparéncia deve ser colocada em qualquer uma das folhas dos pontos. A colocacdo dos
pontos, dentro da rede de cinco linhas, determinard entdo que tipos de eventos acontecerao.
Cada executante pode criar uma partitura independente através de qualquer nimero de uma
destas leituras; a interpretacdo da categoria dualistica piano-rddio (ex. um ponto na 2°
categoria pode ser um som do teclado ou linguagem de rddio) depende entdao das acdes dos

executantes.

ETUDES AUSTRALES (1974-75) — Combina¢do de método do acaso (uso de mapas de
estrelas) e indeterminagdo (duragdes)

A obra € formada por trinta e dois estudos para piano divididos em quatro
livros, cada livro com oito estudos. O titulo da obra originou-se do Atlas Australis, um livro

de mapas de estrelas utilizado no processo composicional. A obra consiste em sons isolados
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e acordes. Ao compor os acordes, Cage elaborou uma tabela com todas as possiveis
formagodes de acordes que poderiam ser tocadas com uma Unica mao no piano e entdao
utilizou estas tabelas em conjun¢do aos mapas de estrelas. O nimero de ocorréncias de
acordes aumenta entre o primeiro e ultimo estudo: o primeiro € quase todo de notas
isoladas, o ultimo é quase inteiramente de acordes.

Cada estudo tem oito sistemas escritos em duas paginas. Cada sistema tem
quatro pautas: as duas superiores para a mao direita e as duas inferiores para a esquerda.
Cada mao toca sua prépria parte e ndo deve ser auxiliada pela outra. A dificuldade dos
estudos decorre do fato de que a parte dos acordes de cada mao foi escrita separada e
independentemente, como se a obra devesse ser executada por uma mao apenas, cada uma
delas cobrindo a tessitura total do piano. As mios cruzam-se constantemente, € 0 pianista
deve conseguir realizar saltos enormes, apenas na parte de uma das maos. Somente as
notas conectadas por uma haste devem ser tocadas juntas; cabecas de notas isoladas nao
apresentam simultaneidade. As notas s@o ‘fechadas’ — como uma seminima — ou ‘abertas’
como uma minima. Isto ndo fornece a duracdo do som, mas somente que a nota aberta deve
ser sustentada até outra nota aberta ou durante a indicacdo de pedal. As duragdes das notas
sdo portanto, proporcionais a distancia das cabecas de notas. Cage diz que:

Na execugdo, a correspondéncia entre espago e tempo deve ser tal que a
misica ‘soa’ como ela ‘parece’. Contudo, como numa viagem no espago,
as vezes surgem circunstdncias nas quais é necessdrio ‘mudar a marcha’
e prosseguir, dependendo do caso, mais rdpido ou mais lento.**
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Fig.51- Etudes Australes n°6. New York: Henmar Press Inc., 1975.

8 CAGE, John. Etudes Australes (partitura). New York: Henmar Press Inc., 1975. Prefacio.
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Uma nota em formato de losango no inicio da parte da mao esquerda indica que
uma nota deve ser sustentada durante todo o estudo. Cage indica no prefécio a utilizacdo de
um cal¢o de borracha para este fim. A pianista Martine Joste sugere o uso do pedal

85
sostenuto nesta obra.

MUSIC FOR (1984-87) — Indeterminacdo (localizagdo dos

eventos no tempo e duracdo proporcional — espaco igual ao tempo)

Partes para vozes e instrumentos sem partitura (sem relacdo fixa). O titulo deve
ser completado, adicionando o nimero de executantes que tocam. Cada parte € uma
seqiiéncia de ‘pecas’ e ‘interlddios’. Cada peca comeca e termina em qualquer momento
dentro do ‘time-bracket’ dado. E feita de um destes tipos de musica ou ambos:

a- um Unico som sustentado em piano, precedido e seguido por siléncio, repetido qualquer
ndmero de vezes;

b- um ndmero de sons em notacdo proporcional (espago igual ao tempo), ndo repetido,
caracterizado pela variedade de alturas, dindmicas, timbres e duracdes em uma extensao
limitada. (136)

O ‘interlddio’ (duragdo total de 5, 10 ou 15 segundos) — que, em contraste com
as pecas ‘flexiveis’, € colocado dentro de um ‘time-brackets’ fixo — consiste de frases que

apresentam vdrios padrdes, feitos apenas de algumas notas e sonoridades.

ONE (1987) — Indeterminagdo (localizagdo dos eventos no tempo)

Esta peca faz parte de uma série chamada ‘number pieces’, que Cage compOs
entre 1987 e 1992, ano de sua morte. O titulo se refere a uma cifra designando o nimero de
executantes. Quando uma obra é composta para um mesmo nimero de participantes, Cage
adiciona uma outra cifra ao titulo. Por exemplo, Two? escrita para dois pianos. Two se
refere aos dois instrumentos e 2 designa que esta € a segunda peca para dois instrumentos da
série. Nestas pecas, Cage utilizou o sistema de ‘time-brackets’ para sugerir as duragdes nas

quais se inscrevem o0s eventos sonoros a serem produzidos. No lado esquerdo de cada

% Depoimento da pianista Martine Joste, durante a realiza¢io de Estdgio de Doutorado no exterior. Paris,
marg¢o/junho de 2005.
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pagina aparece uma coluna de duragdes que corresponde ao lapso de tempo no interior do
qual cada instrumentista deverd comecar a tocar os sons escritos. No lado direito, uma outra
coluna corresponde ao lapso de tempo no interior do qual ele deverd terminar sua

intervencdo. A ocorréncia exata e a duracdo dos eventos sdo livres dentro destas limitagdes.
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Fig.52 — One — for Piano Solo. Copyright by Edition Peters, New York, 1987.

Bosseur afirma que Cage anteviu este sistema de ‘time brackets’ em 1952,
durante um ‘happening’ organizado no Black Montain College%. A idéia do lapso também
aparece nas Thirty Pieces for Five Orchestras (1981) e foi utilizada de maneira similar em
Music For.... Em One (1987) para piano solo, ocorrem dez lapsos de tempo, nove dos quais
sao flexiveis em relacdo ao comeco e fim, e um, o nono, que € fixo. O contetido musical

contido em cada lapso de tempo € formado por duas pautas, uma para a mao direita, outra

8 «“Depois de um conferéncia sobre budismo zen e uma leitura dos textos de Maitre Eckhardt, Cage realizou
uma versdo de Imaginary Landscape n°4. Simultaneamente, Rauschenberg difundiu velhos discos e Tudor
tocou piano preparado, enquanto Cunningham e vdrios dangarinos intervinham nos espagos. Os
acontecimentos ndo se passaram a um momento precisamente fixado, mas no interior de um lapso de tempo,
o0 que anunciava o sistema de ‘time-brackets’, no qual Cage recorrerd freqiientemente nas suas partituras nos
anos 80.” Bosseur, 2000, p.42-43.
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para mio esquerda, sendo que uma das mdos pode auxiliar a outra. Cada ictus® - como
Cage denomina cada nota ou acorde - de uma pauta deve ser tocado na ordem dada, mas
pode ser tocado em qualquer relagdo com os sons da outra pauta. Um som entre parénteses
ndo € para ser executado, caso ele ainda esteja soando. N@o hd indicacdes de pedal e quanto

a dindmica, cada nota ou acorde apresenta uma indicacao diferente.

%7 Termo em latim que, em miisica, significa “apoio ou acento esquematicamente subtendido em uma certa
pulsacdo do compasso, em uma determinada métrica, mesmo se esta implicacdo coincida ou ndo com o apoio
ou acento feito realmente”. DONINGTON, R. Ictus. In: THE NEW GROVE Dictionary of music and
musicians. 2". London: Macmillan, 2001. V.12, p.71.
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1.5- PIERRE BOULEZ

1.5.1- Texto sobre Misica Aleatéria

O famoso texto intitulado Alea de Pierre Boulez foi inicialmente publicado na
Nouvelle Revue Frangaise, n.59, 1957. Posteriormente, este artigo foi incluido no livro
Relevés d’apprenti de 1963, sendo publicado em portugués com o nome Apontamentos de
Aprendiz.gg.

Neste texto, Boulez assume uma posi¢@o critica ao uso extensivo do acaso,
propondo sua aplica¢do limitada. Apesar de ter sido publicado um ano anterior dos textos
Changes e Indeterminacy de John Cage, as consideracdes de Boulez procuram claramente
se contrapor ao posicionamento do compositor americano.” Na opinido de Boulez (1995, p.
43), a utilizacdo do acaso seria decorrente da dificuldade criativa do compositor:

A forma mais elementar da transmutacdo do acaso estaria na adogdo de
uma filosofia colorida de orientalismo que encobrisse uma fraqueza
fundamental na técnica da composicdo; seria um recurso contra a asfixia
da invengdo, recurso de veneno sutil que destroi qualquer embrido de
artesanato; (...) eu qualificaria entdo esta experiéncia de acaso por
inadverténcia. Em outras palavras, o acontecimento ocorre como pode,
sem controle (auséncia voluntdria, embora ndo por mérito, mas por
incapacidade), mas no interior de uma certa trama estabelecida de
acontecimentos provdveis, porque sempre é preciso que o acaso disponha
de algo eventual.

O que chama a atencdo neste texto é que, ao contrdrio de Cage, Boulez nao
diferencia a utilizagdo do acaso no momento da composi¢do (Acaso para Cage) do acaso no
momento da execucdo (Indeterminagdo para Cage). Isto fica claro quando Boulez (1995, p.
45) afirma que o compositor abdica da questdo da escolha em favor do intérprete: “Vai-se
habilmente transferir a escolha ao intérprete”. Para Cage, a questio € diferente: em Music
of Changes (1951), por exemplo, o acaso estd presente somente no momento da
composi¢cdo; 0 compositor renunciou voluntariamente a sua liberdade de escolha, mas ao

mesmo tempo nao concedeu espago ao intérprete.

8 BOULEZ, Pierre. Apontamentos de aprendiz. Trad. Stella Moutinho, Caio Pagano e Lidia Bazarian. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1995. p.43-55.

% Boulez conhecia a obra e o posicionamento de Cage através da correspondéncia trocada entre ambos,
principalmente no periodo entre maio de 1949 e agosto de 1954.
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Boulez defende o uso do acaso “controlado”, propondo sua utilizacdo nos
aspectos de duragdo, andamento e estrutura da obra. As consideragdes de Boulez (1995, p.
49-50) sobre a aplica¢do do acaso na estrutura de uma obra estdo diretamente relacionadas
a sua 3“ Sonata (1956-1957):

No nivel do emprego das proprias estruturas, creio que se pode logo
‘absorver’ o acaso instaurando um certo automatismo de relacdo entre as
diversas redes de probabilidades previamente estabelecidas. (...) Num
conjunto dirigido, essas diversas estruturas devem ser obrigatoriamente
controladas por um ‘fraseado’ geral, devem comportar sempre uma sigla
inicial e um signo final, devem ainda apelar para certas espécies de
‘plataformas’ de bifurcacdo; isto para evitar uma perda total do sentido
geral da forma e também para impedir que se caia numa improvisacd@o
determinada apenas pelo livre-arbitrio.

Podemos observar também a recorréncia de alguns termos que foram utilizados

. » 90
posteriormente, no texto Sonate, “Que me veux-tu

como ‘percurso’ e ‘formante’.

Ao comparar a obra ocidental com a oriental, Boulez (1995, p.52) afirma:
“Respeitamos o que a obra ocidental tem de ‘acabado’, o seu ciclo fechado, mas
introduzimos a ‘possibilidade’ da obra oriental, seu desenvolvimento aberto.”

Quanto as dificuldades apresentadas ao intérprete frente a esta nova concepcao
musical, Boulez (1995, p. 53) discute a questdo do uso de novos simbolos de notagdo:

O intérprete deve ter mais iniciativa propria do que anteriormente, jd que
esta iniciativa — esta colaboragdo — é exigida pelo compositor. Um certo
niimero de signos, diferentes caracteristicas tipogrdficas, conduzem o
intérprete com seguranca na escolha de como deve operar. (E bom
lembrar que a escolha ndo é obrigatoriamente uma selecdo, mas pode se
limitar a uma liberdade varidvel no plano da execucdo.

Outra questao seria o posicionamento dos musicos em relacdo ao regente (no
caso de uma obra orquestral). E interessante notar que Boulez (1995, p. 54-55) acredita que
os musicos devem ser ‘livres’, usando exatamente o mesmo termo que Cage ao tratar do
assunto:”'

2

O iinico obstdculo a ser vencido, desde o inicio, é conseguir que os
miusicos se sintam ‘livres’ em relacdo ao regente, e ndo ‘abandonados’
por ele. (...) Podemos retorquir, no nivel mais elementar que, longe de

% Boulez descreve minuciosamente a Terceira Sonata neste texto, sendo publicado em: BOULEZ, Pierre.
Relevés d’apprenti. Paris: Seuil, 1966.
! Para maiores detalhes, consultar: Cage, 1966, p. 35-40.
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negar, de aniquilar o intérprete, nos o recolocamos no circuito criador,
ele a quem, desde longa data, se pedia, apenas, que tocasse o texto o mais
‘objetivamente’ possivel. O que estou dizendo? E mesmo uma
glorificacdo do intérprete que alcancamos! E ndo de um intérprete-robo
de impressionante precisdo, mas um intérprete interessado e livre em suas
escolhas.

Ao mesmo tempo, Boulez utiliza termos também presentes em outros textos de
Cage, como subjetividade e escolha.

Apesar destas consideragdes aproximarem Boulez da miusica aleatéria, seu
posicionamento aplicado a sua Terceira Sonata aproxima esta obra mais da forma aberta do

que da musica aleatoria.
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1.5.2- Terceira Sonata para Piano

Este estudo sobre a Terceira Sonata (1956-1957) partiu inicialmente de um
artigo do proprio compositor sobre a obra, intitulado Sonate “Que me veux-tu”, publicado
pela primeira vez em Perspectives of New Music em 1963 e posteriormente incluido em

Points de Repére em 1981.”

Apesar deste artigo ser bastante completo, acrescentamos
algumas consideracdes de outros autores e nossas proprias conclusdes tiradas a partir do

estudo da partitura da obra.

INFLUENCIA DA LITERATURA

Boulez (1984, p. 141) atesta a influéncia da literatura na sua obra: “minha
forma atual de pensamento nasceu mais de reflexdes sobre literatura do que sobre
misica.” Boulez (1984, p. 141; 143) considera que a literatura alcangou um nivel superior
ao da mdusica na organizacdo e na estrutura mental de uma obra, julgando necessirio
“colocar os poderes formais da miisica em conformidade com a morfologia e a sintaxe; a
fluidez da forma deve integrar a fluidez do vocabuldrio.”

Para a composicao da Terceira Sonata, Boulez (1984, p. 143-145) confirma a
influéncia de trés escritores: Franz Kafka, James Joyce e particularmente Stéphane
Mallarmé. Quanto a Kafka, cita a nocdo do conceito de labirinto introduzido na criagdo
artistica: “a obra deve assegurar um certo nimero de trajetorias possiveis, gracas a
dispositivos muito precisos e no qual o acaso desempenha um papel de orientacdo que
desencadeia a mudanga no ultimo momento”. Joyce93 e Mallarmé inspiraram Boulez a ndo
“conceber mais a obra como uma trajetoria simples, percorrida entre um ponto de partida
e um ponto de chegada.”

A Terceira Sonata foi especialmente influenciada pelo poema Un coup de dés
(1897) (Um Lance de Dados), tltimo poema publicado de Stéphane Mallarmé. Segundo

Stacey (1987, p. 78), este poema foi uma tentativa de Mallarmé em:

°2 Boulez, Pierre. “Sonate ‘Que me veux-tu’ . Perspectives of New Music, i, n°2. Princeton: University Press,
1963. p. 32-44. Boulez, Pierre. Points de repere. Paris: Christian Bourgois, 1981. Posteriormente publicado
em espanhol. Boulez, Pierre. Puntos de referencia. Trad. Eduardo Prieto. Barcelona: Gedisa, 1984.

%> Stacey (1987, p. 80) afirma que Boulez tomou emprestado o conceito de ‘work in progress’ da obra
Finnegans Wake de Joyce.
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criar uma partitura musical sem usar nenhum dos simbolos da miisica
convencional. E uma partitura grdfica na qual a colocacdo das palavras
no papel e o tamanho das letras indicam ao leitor o grau de dindmica e a
altura que as palavras devem ser ditas.

Além disso, as palavras de uma senten¢a sdo unificadas através do uso do
mesmo tipo de letra, como se fossem ‘motivos’ musicais. Mallarmé estabelece relacdes
entre literatura e muisica do mesmo modo que Boulez (1995, p.35) estabelece entre musica
e literatura: “Reclamemos para a miisica o direito ao parénteses e ao grifo...”

Segundo Stacey (1987, p. 79), a importancia de Un coup de dés para Boulez
reside na inten¢do de criar uma partitura musical e na preocupacdo com 0 acaso, que estd
presente ndo somente como tema central do poema (Un coup de dés jamais n’abolira le
hasard - Um lance de dados jamais abolird o acaso), como também na forma de escrita,
dando ao leitor varias possibilidades de leitura:

Ao ler Un coup de dés, o olho pode seguir vdrios itinerdrios entre as
palavras. Hd um elemento similar de forma varidvel em grande parte da
miisica das décadas de cingiienta e sessenta e, no caso de Boulez, o
modelo de Un coup de dés foi diretamente responsdvel pela sua
introdugdo e pelo desenvolvimento desta idéia.
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Fig.53- Tipografia da edi¢do original de Un Coup de dés de 1897. (Campos, 1991, p. 116-117).
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Desta maneira, a idéia de ‘forma varidvel’ presente em Un coup de dés
influenciou diretamente Boulez (1984, p. 145) na concepcdo da Terceira Sonata:
“Semelhante dispositivo formal, visual, fisico, decorativo (...) me havia incitado a buscar

eqiiivalentes musicais”.

ORGANIZACAO DA TERCEIRA SONATA

A obra é formada por cinco movimentos (1. Antiphonie; 2. Trope; 3.
Constellation/Constellation Miroir; 4. Strophe; 5. Séquence), dos quais apenas o segundo e
o0 terceiro estido publicados.94 Boulez (1995, p.33) denominou cada um dos cinco
movimentos de Formantes, termo emprestado da acustica:

Tomemos uma comparagcdo actstica simples; o timbre de um som é
principalmente devido a distribuicdo dos sons harmonicos: estes se
repartem por grupos mais ou menos importantes segundo suas relacoes
com o som fundamental em intensidade e altura; sdo os ‘formantes’ de
um timbre.

Boulez (1984, p. 146) utiliza este termo na Terceira Sonata para caracterizar as
diferentes partes da obra:

Avalio que, da mesma maneira, a fisionomia de uma obra provém de seus
formantes estruturais: caracteristicas gerais especificas, suscetiveis de
gerar desenvolvimentos. Cada um destes formantes aparece em uma das
pecas, exclusivamente, a fim de poder constituir mais tarde estes
‘desenvolvimentos’, que mencionei, através do intercambio, da
interferéncia, da interacdo, da destruicdo. O nome dado a estes formantes
é para afirmar sua fisionomia, pondo um acento sobre suas
caracteristicas individuais.

A ordenacgdo destes cinco movimentos se baseia numa distribuicio simétrica e
moével em torno do movimento central (Constellation/Constellation Miroir). Boulez
concebe este tipo de agrupamento como uma constelagdo, por analogia a idéia de
constelacdo proposta pelo texto de Un coup de dés. Segundo Mallarmé (apud Boulez, 1984,
p. 144), “a constelagdo sugerird inevitavelmente, de acordo com leis exatas e na medida

que a pdgina impressa permita, a aparéncia de uma constelacdo”.

% Neste trabalho, comentaremos apenas estes dois movimentos, os quais tivemos acesso 2 partitura. O
compositor fornece poucas informagdes sobre os outros trés movimentos, afirmando ainda que os formantes
Strophe e Séquence ndo tinham “alcancado ainda um estado definitivo, jd que retomei o trabalho sobre eles,
mas logo interrompi, solicitado por outras ocupagdes.” (Boulez, 1984, p. 150).
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Ao explicar o tipo de organizac¢do dos cinco movimentos, Boulez (1984, p. 151)
utiliza termos referentes a astronomia: “Em torno do niicleo central (que é, por sua vez, um
agrupamento de células), gravitam as quatro formas, agrupadas duas a duas sobre orbitas

concéntricas, das quais a orbita exterior pode voltar-se ao interior e vice-versa.”

7N -
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Fig.54- Concepc¢ao geral da ordenagdo dos cinco formantes. (Boulez, 1984, p. 151)

Estes cinco movimentos podem ser tocados em oito ordens diferentes. Todos os
movimentos podem servir como ponto de partida, exceto Constellation/Constellation
Miroir, cuja localizacdo € imutédvel, permanecendo no centro da Orbita, entre Trope e

Strophe (ou vice-versa).

Trope

Este movimento contém quatro se¢des: Commentaire, Glose, Texte e
Parenthese. A partitura deste movimento € montada em uma espiral de plastico, para que
estas partes sejam ordenadas de maneira ciclica, isto €, inicia-se por qualquer uma das
secoes e segue-se pelas outras trés. A secdo intitulada Commentaire tem duas
possibilidades de posicionamento: antes ou depois de Glose; numa execucdo, uma destas
duas possibilidades exclui a outra (este movimento estd impresso duas vezes na partitura,
antes e depois de Glose, mas deve ser executado uma tnica vez). Boulez (1984, p. 148) faz
0 seguinte comentdrio sobre este tipo de forma ciclica:

O encadeamento é assegurado por um controle muito rigoroso das zonas
iniciais e finais. Assim reencontramos esta idéia exposta anteriormente,
da obra sem comego nem fim, que pode se desenvolver a partir de
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qualquer instante, idéia materializada através deste ciclo de folhas,
direcional, mas ndo decidido.

No inicio de Texte, notas longas formam uma série de doze notas que €
ornamentada, o que, segundo Bosseur (p. 36) faz “referéncia a ornamentagdo gregoriana’.
Em duas segdes (Parenthése e Commentaire) encontram-se estruturas obrigatdrias e
estruturas opcionais: estas ultimas, impressas em caracteres menores, SA0 escritas entre
parénteses — pode-se tocd-las ou suprimi-las independentemente uma das outras. Ao
suprimir todas as partes opcionais de Parenthese, nota-se que as partes obrigatorias formam
um movimento em espelho, tanto no que se refere as alturas quanto as duracdes. Boulez
estipula que: “as indicagcdes de tempo nas estruturas obrigatorias serdo respeitadas de
maneira precisa. As modificacoes de tempo nas estruturas facultativas serdo tomadas
apenas como sugestdo.”95

Algumas cabecgas de notas sdo quadradas e ndo tém valor determinado; estas
notas quadradas podem também estar inscritas no interior de uma duragdo indicada por uma

flecha de inicio e um trago horizontal de fim (a duracdo das notas assume um valor

proporcional a distancia das cabecas das notas, mas ainda assim relativa a duracdo global

do trecho):
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Fig.55- Trecho de Glose. Copyright by Universal Edition, London, 1961.

% Instru¢des do Compositor. Boulez, Pierre. Troisiéme Sonate pour piano — Formant 2 — Trope. (Partitura).
London: Universal Edition, 1961.
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A notagdo para o uso do pedal é muito precisa, contendo indica¢des como:

abaixar ou levantar o pedal progressivamente, muito progressivamente ou rapidamente.

Constellation/Constellation Miroir

Ha uma certa confusdo sobre a explicacdo dada por Boulez sobre a organizagdo
deste movimento e sua real formatacdo na partitura. Infelizmente, alguns livros reproduzem
estas explicacdes sem um estudo da partitura. Segundo Boulez (1984, p. 148): “O terceiro
formante se chama Constela¢do; é reversivel: temos do lado de uma folha a forma
original, do outro lado a sucessdo retrograda, chamada Constelagdo/Espelho. Deve-se
executd-la somente uma vez, naturalmente em uma das suas transcrigoes.”

Para comecar, a peca é escrita em nove folhas grandes (ca. 60 cm por 40cm)
impressas de um s6 lado. Para uma leitura da obra, deve-se colocar as folhas lado a lado,
pois as pautas transpassam as diversas folhas (resultando numa partitura de mais ou menos
trés metros e meio). Devemos também compreender o que o compositor quer dizer com
‘sucessao retrograda’: na realidade, Boulez estd se referindo a organizacao formal da peca,
como veremos mais abaixo.

Constellation esta escrita em duas cores, vermelho e verde: os grupos em verde
s@o descritos por Boulez (1984, p. 149) como Points (pontos) e os grupos em vermelho sdo
Blocs (blocos). Os grupos em verde (pontos) contém alturas isoladas, com acordes
ocorrendo somente como resultante da simultaneidade de dois ou mais pontos. Os grupos
em vermelho (blocos) contém acordes ou blocos sonoros, que podem ser atacados
verticalmente ou decomporem-se horizontalmente, numa sucessdo muito rdpida (de
maneira que o ouvido ndo perca a identidade do bloco).96 Em mélange (mistura), as duas
cores se alternam de acordo com os caracteres (pontos ou blocos) de cada unidade, afetados
de maneira inversa, ou seja, os blocos sdo verdes e os pontos vermelhos. Deve-se alternar
os trés grupos de Points e os dois de Blocs, acrescentando mélange no inicio ou no final.

A organizagdo geral, segundo Boulez, se apresenta da seguinte maneira:

% Martine Joste considera que os Blocos também se caracterizam pelo uso mais freqiiente das ressonncias do
piano e os Pontos pelos ataques. Informag@o obtida durante a realizagdo de Estdgio de Doutorado no exterior.
Paris, mar¢o/junho de 2005.
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Fig.56- Disposicao dos diferentes grupos na partitura. (Boulez, 1984, p. 149).

Na realidade, ao verificarmos a disposi¢cdo dos blocos e pontos na partitura,

encontramos uma organiza¢do um pouco diferente:

Blocs ||

Foints 2

Points 3 Points 1

Wélange

Foints
Points

Elocs
Points

Blocs | Blocs

Fig.57- Disposi¢do dos pontos e blocos, segundo organizagao encontrada na partitura.

Segundo esta disposi¢do, existem duas possibilidades de percurso geral da obra,

segundo a ordenagdo de execugdo das diversas se¢des do movimento:

Constellation: Points 1, Blocs 1, Points 2, Blocs 11, Points 3, Mélange (execugao
realizada a partir da dltima folha da partitura);’’

Constellation Miroir: Mélange, Points 3, Blocs 11, Points 2, Blocs 1, Points 1 (execugdo
a partir da primeira folha da partitura).

Verificamos que Constellation Miroir representa uma ordenagdo retrograda das

diferentes secdes de Constellation. Dentro de cada uma destas se¢des, varios caminhos

podem ser escolhidos, aumentando as possibilidades de escolha do intérprete.

°7 Esta é a ordem executada por Claude Helffer na gravacio da obra. Pierre Boulez: Trois Sonates pour
Piano.. Piano: Claude Helffer. Paris: Astrée-Auvidis, 1986. 1CD (55°207).
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O percurso dentro de cada se¢do deve ser efetuado segundo marcas de
referéncias, indicadas por meio de flechas, sem nenhuma omissdo e sem repeticdes. Ao
inicio e final de cada trecho, o compositor coloca flechas de formatos diferentes: ao
escolher um formato de flecha, o intérprete deve executar o proximo trecho, indicado
através do mesmo tipo de flecha. Em alguns trajetos, hd possibilidade de escolhas de
diferentes andamentos; entre as opg¢des, o andamento pode permanecer estdvel (sempre o
mesmo durante todo o trecho) ou ser mével (suscetivel de modificagdes durante o trecho,
incluindo accelerandos e retardandos). Algumas dire¢des sdo opcionais, outras sao
determinadas pelo compositor. Segundo Boulez (1984, p. 150), “Este tipo de forma, que
estd tanto fixa como varidvel, devido a sua ambigiiidade, estd situada no centro da obra,
funcionando como pivd, como centro de gravidade.”

O compositor utiliza cabecas de notas em formato de losango para indicar que o
pianista deve abaixar as teclas silenciosamente, ou seja, sem deixar que os martelos
percutam as cordas, liberando seus harmdnicos. Notas com cabegas em formato de cruz
servem para indicar o exato momento no qual o pianista deve levantar os dedos das teclas,
depois de tocar ou abaixar silenciosamente um acorde, funcionando como um ‘arpejo

. 8
negativo’, segundo Boulez.”

Suspendu

Fig.58- Exemplo de ‘arpejo negativo’ em Constellation Miroir. Copyright by Universal Edition,
London, 1963.

As instrucdes para uso do pedal sdo similares ao formante anterior (Trope), com
a diferenca da colocagdo de ritmo (figuras e pausas), tendo a fun¢do de precisar exatamente
o momento no qual o pianista deve abaixar ou levantar o pedal, além de indicacOes para
uso de meio e um terco de pedal. A este respeito, Claude Helffer (apud Jameux, 1974, p.

30) considera que:
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A Terceira Sonata apela para um jogo muito sutil de ressondncias que é
devido sobretudo ao emprego dos harménicos naturais ou artificiais do
piano. (...) Eu gostaria de insistir sobre as descobertas sonoras,
pianisticas, do movimento ‘Constellation-Miroir. O proprio Boulez
conseguiu, de maneira ao mesmo tempo intuitiva e racional, utilizar os
harmonicos do piano, a fazer mesmo um tipo de teoria geral daquilo que
estava apenas implicito no fim dos ‘Papillons’ de Schumann, ou no ‘opus
11’ e no ‘Pierrot’ de Schoenberg.

A LIBERDADE PARA O INTERPRETE

O compositor deixa poucos elementos livres para o intérprete, tanto no
formante Trope como em Constellation. Dinamicas, duragdes, modos de ataque, alturas,
pedalizacdo e fraseado estdo precisamente estipulados. Em Trope, a liberdade para o
intérprete se encontra na ordenacdo das diversas partes dentro de uma forma ciclica e a
op¢ao de inclusdo ou omissdo de alguns trechos. Em Constellation, além das diferentes
opgodes de percurso dentro de cada grupo, podem ser escolhidos os andamentos de alguns
trechos. Bosseur (1999, p. 36) comenta este universo restrito de escolhas: “a liberdade se
aplica aqui somente as redes de possibilidades minuciosamente cercadas,
predeterminadas; ela ndo altera de maneira nenhuma a solidez do universo que penetra.”

Boulez (apud Béros, 2005, p. 11), em uma entrevista concedida por ocasido do
seu octagésimo aniversdrio, ndo concorda que estas escolhas devam ser feitas no momento
da execucdo, citando um ponto de discérdia com Stockhausen:

Tive alids um certo conflito com Stockhausen a propdsito de seu
Klavierstiick XI. A idéia que o intérprete escolhesse um percurso ao acaso
e no momento da execucdo me parecia contraditéria: a partir do
momento que se trabalhou uma peca, a escolha instantdnea é impossivel.
A tinica coisa interessante é a idéia de percurso: ver a partitura como
uma vila que se atravessa. O intérprete sabe que ele ird de um ponto a
outro e pode escolher seu itinerdrio. Todos os itinerdrios sdo bons, quer
sejam preparados com antecedéncia ou ndo. %

% Instrucdo do compositor na partitura. Boulez, Pierre. Troisiéme Sonate pour piano — Formant 3 —
Constellation Miroir. (Partitura). London: Universal Edition, 1961.

% Sobre a execugdo da Terceira Sonata, Claude Helffer (apud Jameaux, 1974, p. 29) comenta: “Teoricamente,
eu deveria tocar a obra cada vez diferentemente. Na realidade, eu ndo o fago pois acredito que se estabelece
uma certa correspondéncia entre a minha personalidade e as possibilidades da obra”. A este respeito, é
interessante saber que o pianista executava o formante Constellation Miroir a partir de um manuscrito do
compositor, que ndo era impresso em duas cores nem continha flechas indicativas. Além disso, Claude
Helffer fez uma ‘montagem’ deste formante, recortando e colando trechos na ordem a ser executada.
Informagdo fornecida pela pianista Martine Joste, durante a realizacdo de Estagio de Doutorado no exterior.
Paris, margo/junho de 2005.
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A obra pode ser erroneamente denominada de ‘musica aleatéria’, devido ao
artigo de Boulez intitulado Alea e que clama pela liberdade controlada do intérprete.
Bosseur (1996, p. 13) considera o qualificativo de aleatério inadequado para ser aplicado as
obras mobiles ou as formas abertas, pois, como observa o musicélogo Heinz-Klaus
Metzger, “nelas a totalidade resulta geralmente de um acaso, os detalhes estruturais
estando, ao contrdrio, determinados.” O proprio Boulez (apud Béros, 2005, p. 11) refuta a
idéia: “Meu interesse ndo recaia absolutamente sobre a questdo da improvisagdo mas, ao
contrdrio, sobre a idéia de uma organizagdo diferente. (...) E totalmente o contrdrio de

aleatorio, no sentido vago do termo.”
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1.6- CORRESPONDENCIA BOULEZ-CAGE

Em 1949, gracgas a uma bolsa da Funda¢do Guggenheim e um prémio recebido
pelas Sonatas e Interlidios para piano preparado, Cage teve a oportunidade de passar seis
meses na Europa, periodo no qual divulgou a sua obra, principalmente as pecas para piano
preparado. Logo apds sua chegada a Paris, teve a oportunidade de conhecer Boulez,
passando a freqlientar seu circulo de amigos. Deste contato surgiu uma amizade,
prolongada pela correspondéncia trocada entre os compositores apds o retorno de Cage aos
Estados Unidos.

A correspondéncia trocada entre Boulez e Cage compreende principalmente o
periodo entre maio de 1949 e agosto de 1954. Estas cartas foram inicialmente publicadas na
Suica em 1990 (em inglés e francés), e posteriormente na Franca e nos Estados Unidos.

A publicagdo inclui uma importante introducdo de Jean-Jacques Nattiez,
contendo comentdrios sobre a troca de experi€ncias entre os dois compositores, as pecgas
compostas no periodo e as questdes que influenciaram cada um, acrescida de outros
documentos e textos dos compositores.

Quando conheceu Cage, Boulez tinha apenas 27 anos e, entre outras pegas, ja
havia composto a Sonatina para flauta e piano (1946), a 1* Sonata para piano (1946) e a 2¢
Sonata para piano (1946-1948). Por sua parte, Cage contava com 36 anos e ja possuia um
certo renome na musica americana, tendo composto vdrias pecas importantes: Imaginary
Landscape n° 1 (1939), First Construction (in Metal) (1939), Bacchanale (1940), Sonatas e
Interlidios (1948) e outras tantas pecas para piano preparado. Segundo Nattiez (1993, p. 6),
o que motivou Cage neste contato, foi sua constatacdo da “auséncia de vida intelectual” na
América, ndo tendo alguém da estatura de Boulez para trocar idéias.

Nattiez (1993, p. 7-10) cita alguns pontos de interesse que cada compositor teve
na producdo e no pensamento um do outro. Cage se interessou pela elaboracdo de matrizes
para a organizagdo de uma obra. Boulez, da sua parte, atraiu-se pelos ‘complexos de
freqiiéncia’ presentes nas pecas para piano preparado e na estruturacdo ritmica de outras

pecas de Cage.

117



Na correspondéncia trocada entre os compositores, estes aspectos sao discutidos
a partir das pegas que cada um estava compondo na época: Polyphonie X (1951), Structures
I (1951-52) e Le Marteau sans Maitre (1951-53) de Boulez; Six Melodies for Violin and
Keyboard (1950), String Quartet in Four Parts (1950), Concerto for Prepared Piano and
Chamber Orchestra (1951), Music of Changes (1951), Imaginary Landscape n°4 (1951),
Sixteen Dances (1951), Imaginary Landscape n°5 (1952) e Williams Mix (1952).

N3ao eliminando, de maneira nenhuma, a importancia da produ¢do de cada um
destes compositores, verificamos que a producdo de Cage é maior e mais variada no
perl’odo.100

Nao devemos negar os aspectos de interesse e a mutua influéncia entre os dois
compositores, principalmente apds o periodo mais intenso de troca de correspondéncias
(entre maio de 1949 e agosto de 1954), representados por pegcas compostas “a posteriori”,
como a Terceira Sonata (1956-57) de Boulez e o Concerto para Piano e Orquestra (1957-
1958) de Cage. Segundo Augusto de Campos (1998, p. 154):

“Sdo numerosos os pontos em comum entre os compositores, d época —
ambos cultivavam a impessoalidade da obra, ambos se utilizavam de
tabelas e ‘quadrados mdgicos’ para organizarem suas obras, ambos
queriam se livrar de toda a ‘memdria’ musical, ambos, a partir de
Webern, pareciam chegar a uma espécie de ‘mobile’ de explosoes
sonoras rodeadas de siléncios.”

Através da leitura da correspondéncia, percebemos, no inicio desta amizade, a
mutua admirag@o entre 0os compositores e o interesse em divulgar a obra e o pensamento do
outro. Posteriormente, verificamos os motivos da divergéncia de posicionamentos entre

eles, levando a uma ruptura definitiva.

CARTAS OU DOCUMENTOS DE BOULEZ PARA CAGE
O primeiro documento apresentado por Nattiez (1993, p. 27-32) € uma palestra
introdutéria de Boulez sobre as Sonatas e Interliidios de Cage, pronunciada por ocasido da

estréia da obra em Paris em 1951. Neste documento, Boulez comenta sobre o interesse de

1% Outras pegas de Cage que foram compostas no perfodo, mas no sio citadas na correspondéncia: 4’33”
(1952), Music for Carillon n°l (1952), Music for Piano I (1952), Seven Haiku (1952), Waiting (1952) e Water
Music (1952).
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Cage pela percussdo e a estruturacao ritmica das suas pecas baseadas na féormula da ‘raiz
quadrada’, explicando o que era o ‘piano preparado’ e como Cage o desenvolveu.

Boulez agradece a Cage, em uma carta de janeiro de 1950, o recebimento de
Finnegans Wake de Joyce e informa ao compositor as palestras que realizou sobre sua obra
(especialmente First Construction e Sonatas e Interlidios), acompanhadas da audi¢cdo de
gravacdes destas pecas.

Boulez se refere ao poema Un coup de dés de Mallarmé em uma carta de junho
de 1950. Este assunto aparece em outras cartas, a0 comentar o projeto de uma obra para
coro e orquestra de mesmo nome e que na realidade nunca se concretizou. Mais tarde fard
referéncias a este poema no artigo Sonate “Que me veux-tu” de 1963.

Em uma correspondéncia de dezembro de 1950, descreve minuciosamente sua
obra Polyphonie X, escrita para 7 grupos de 7 instrumentos e na qual utiliza 7 organizacdes
de ritmos.'"!

Em maio de 1951, Boulez afirma que estava trabalhando em um peca para dois
pianos — segundo Nattiez (1993, p.90) seria o primeiro caderno das Structures -, fazendo
comentdrios sobre a organizagao serial dos diversos parametros desta obra.

Em uma carta enviada no més seguinte, Boulez afirma que ele e Cage se
encontravam no mesmo estdgio de pesquisa, provavelmente se referindo ao uso de tabelas e
cartdes para a organizacdo de uma obra, especificamente sobre sua Structures e sobre
Music of Changes de Cage.

Na correspondéncia seguinte (agosto de 1951), explica detalhadamente a
organizacdo da peca Structures, enviando as tabelas das séries de alturas, dinamicas,
ataques e duracdes. Boulez (Nattiez, 1993, p.102) comenta sobre a possibilidade de escolha
do compositor quanto ao material serial:

Desse modo, a estrutura serial global pode ser vista a partir de um ponto
de vista duplo: de uma lado a atividade da combinagdo serial, com as
estruturas produzidas pelo automatismo das relacbes numéricas; por
outro lado, combinacéoes dirigidas e intercambidveis, quando a escolha
arbitrdria assume um papel muito maior.

%! Notamos aqui uma certa similaridade com a estrutura global de First Construction (In Metal) de Cage, que
possuia uma recorréncia do nimero 16. Para maiores informacdes, consultar p.46.
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No final desta carta, Boulez (Nattiez, 1993, p. 103) faz uma critica ao uso da

02 .
considerando o

notacdo grifica (quadrados em branco) em pegas de Morton Feldman,'
recurso “muito impreciso e muito simples”. Come¢amos a notar aqui o inicio da divergéncia
entre os compositores. Este assunto serd retomado em uma carta posterior, demonstrando
que Boulez tentou explicar o ‘mal-entendido’.

J4 a partir de dezembro de 1951, percebemos uma mudanga de tom nas suas
cartas, ao iniciar criticas ao uso do acaso (Nattiez, 1993, p. 112):

Eu acredito que o acaso deva ser extremamente controlado: utilizando
tabelas em geral, ou séries de tabelas, acredito que seria possivel dirigir
o fendmeno do automatismo do acaso, esteja ele escrito ou ndo, o qual eu
desconfio como uma facilidade que ndo é absolutamente necessdria.

Nesta mesma correspondéncia, Boulez (Nattiez, 1993, p. 116-117) volta ao
assunto das pecas de Feldman, considerando o uso do grafismo uma regressdo a tudo que
foi realizado até o presente, reiterando suas criticas:

Além disso, supondo que os intérpretes sejam imaginativos, eles deveriam
entdo ser compositores... Circulo vicioso. (...) Resumindo, acredito que
estas Intersections estdo certamente no caminho exato, mas que elas estao
se dirigindo de maneira perigosa somente a uma seducdo do grafismo.
Agora, somos miisicos e ndo pintores, e pinturas ndo foram feitas para
serem executadas. (...) Solucdes simples como esta ndo sdo do meu
agrado.

No final desta longa correspondéncia, Boulez comenta sobre a pesquisa que
realizava durante um curso de musique concrete, no estidio de Pierre Schaeffer, entre
outubro e dezembro de 1951.

Depois do encontro dos dois compositores em novembro de 1952, por ocasidao
de uma viagem de Boulez a Nova York, para divulgar sua obra através de palestras e
concertos, a troca de correspondéncia entre os dois compositores fica cada vez mais
esparsa. Lendo as poucas cartas trocadas entre os dois desde entdo, parece que Boulez se
afastou mais de Cage do que o contrdrio. Boulez comeca a se desculpar pela demora em

responder as cartas de Cage, justificando o fato através do excesso de trabalho.

192 Segundo Nattiez (1993, p. 114), Feldman havia enviado alguns manuscritos das suas pegas para Boulez em
1951, como Illusions (1949), Projection II (1951) e algumas das pecas intituladas Intersections (1951).
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Em uma carta de 1954, Boulez (Nattiez, 1993, p. 150) reafirma seu desagrado
pelo uso do acaso:

Obviamente, discordamos até o momento sobre isto: eu ndo admito — e
acredito que nunca admitirei — o acaso como componente de um obra
finalizada. Estou alargando as possibilidades da miisica estrita ou livre
(imposta ou ndo). Mas para o acaso, o pensamento é intolerdvel!

A ultima carta enviada € de setembro de 1962, por ocasido do aniversdrio de
cinqiienta anos de Cage. Boulez utiliza alguns trocadilhos de palavras e uma certa ironia

para felicitar o outro compositor.

CARTAS E DOCUMENTOS DE CAGE PARA BOULEZ

Entre as cartas trocadas entre os compositores, Nattiez (1993, p. 38-42) coloca
um artigo de Cage, intitulado Forerunners of Modern Music, publicado em 1949, primeiro
em Nova York e depois em Paris. Neste texto, Cage ja estipula os quatro parametros
através dos quais definird sua musica a partir de entdo: estrutura, método, material e forma.

A palavra acaso aparece pela primeira vez em um carta de Cage em janeiro de
1950, na qual comenta a musica que realizava para um filme sobre Alexander Calder: “O
acaso entra aqui para nos fornecer o desconhecido” (Nattiez, 1993, p. 48). Este termo
passa a ser cada vez mais recorrente nas cartas de Cage, como poderemos verificar mais
adiante.

Cage conta sobre a estréia da Segunda Sonata para piano de Boulez em Nova
York em dezembro de 1950 com o pianista David Tudor, para a qual escreveu as notas do
programa, reproduzidas por Nattiez (1993, p.77) no rodapé do texto. Nesta mesma carta,
Cage menciona novamente 0 acaso, a0 mencionar os cartdes que estava utilizando no
Concerto para piano preparado.

Logo ap6s Boulez comentar sobre a composicdo de Structures (em maio de
1951), Cage cita o trabalho que comecava com Music of Changes, afirmando que:

Todo este ano (em particular), minha maneira de trabalhar tem sido
alterada. (...) estou escrevendo uma longa obra para piano (ndo-
preparado) que me manterd ocupado até outubro ou novembro, e duvido
que algo mais radical vd se introduzir na minha técnica até que termine
esta peca. (Nattiez, 1993, p.92)
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Na mesma correspondéncia, Cage (Nattiez, 1993, p. 95) faz comentdrios sobre
o uso do I Ching e os conceitos de mobilidade e imobilidade introduzidos no Concerto para
Piano Preparado; os cartdes de materiais utilizados nesta peca podem ser: “imdveis =
permanecem e sdo passiveis de repeticdo, moveis = desaparecem logo depois de serem
utilizados, surgindo um novo som para a sua posi¢do no cartdo’.

Cage (Nattiez, 1993, p. 110) alude as duras criticas feitas por Boulez ao uso do
grafismo por Feldman, em uma carta do verdo de 1951: “Feldman, que teve grande
dificuldade em imaginar que vocé ndo gostou da obra dele, enviard a vocé uma nova
Intersection para piano”.

Nas cartas seguintes, Cage ndo aborda mais o assunto, fazendo comentdarios
sobre as pecas que compunha, como Water Music (que ainda ndo tinha este titulo) e

Williams Mix para fita magnética, ambas escritas em 1952.
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1.7- PROCESSOS DA UTILIZACAO DO ACASO NA OBRA DE OUTROS
COMPOSITORES
1.7.1- New York School

Os trés compositores a seguir estiveram intimamente ligados a Cage entre 1950
e 1954. Morton Feldman, Earle Brown e Christian Wolff, juntamente com Cage, sdo
mencionados'® como pertencentes a Escola de Nova York que, na realidade, era a
denominacdo de um grupo de pintores e escultores em atividade na mesma €poca, entre
eles: Jackson Pollock, Willem de Kooning, Philip Guston, Franz Kline, Mark Rothko,
Jasper Johns e Robert Rauschenberg. Nyman (1999, p.50-51) ndo concorda com esta
denominagdo de ‘escola’ ao se referir a estes compositores, pois considera que apesar dos
quatro compositores trabalharem em um propdsito comum,'™ cada um deles tinha suas
motivagdes filosdficas e estéticas pessoais, independentes de qualquer tipo de “escola ou
estética empacotada’.

Pritchett (1995, p.106) acha um equivoco que Feldman, Brown e Wolff sejam
as vezes citados como ‘seguidores’ ou alunos de Cage, pois considera que a obra destes
compositores excedeu a de Cage na busca pelo novo, entre o inicio e a metade dos anos
1950:

Enqguanto Cage estava preocupado principalmente com novas maneiras
de ordenar os sons, Feldman, Wolff e Brown estavam mudando a
natureza fundamental da propria obra musical — exploravam novas
notagoes, novas formas e estabeleciam novas relacdes entre compositor e
intérprete.

Estes quatro compositores, juntamente com David Tudor, trabalharam em
colaboracio no Project for Music for Magnetic Tape, do qual constavam as obras: Williams

Mix de Cage, Intersection de Feldman, For Magnetic Tape de Wolff e Octet de Brown.

19 Fox, 2002, p. 73.

104 Segundo Brindle (1987, p. 126), “O ideal comum destes compositores foi descobrir meios de compor que,
como o uso do I Ching por Cage, destruissem a continuidade musical convencional e liberassem os sons do
Jjugo da memdria, do desejo e da mente racional.”
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1.7.2- Morton Feldman (1926-1987)
As primeiras composi¢Oes de Feldman utilizam um tipo de notagdo gréfica que
estipula somente a altura relativa do som. Encontramos um primeiro exemplo deste tipo de

notacdo em Projection 1 (1950) para violoncelo solo:
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Fig.59- Projection I de Feldman. (Brindle, 1987, p. 61).

Segundo Brindle (1987, p. 60), os trés sistemas maiores representam trés
timbres distintos do violoncelo: arco, pizzicato e harmdnicos. As linhas pontilhadas
representam as barras de compasso, compreendendo 4 tempos em cada um. A localizagdao
vertical dos quadrados ou retangulos menores dentro de um sistema fornece a altura
relativa: agudo, médio ou grave. Qualquer altura pode ser tocada, obedecendo a correta
tessitura, e sua duracdo € fornecida pelo comprimento do retangulo ou quadrado.

Este mesmo tipo de notacdo grafica foi utilizado em outras pecas de Feldman
denominadas da mesma maneira e nas pegas do ciclo de Intersections, compostas no final
de 1950 e inicio de 1951. Nyman (1999, p. 54) afirma que Feldman foi “o primeiro
compositor a colocar em prdtica o que Cage chamou de ‘indeterminado em relagdo a sua
execugdo’.”

Feldman comp0s as Variations (1951) para piano para acompanhar um solo de
danca de Merce Cunningham. Nesta peca, j4 aparecem caracteristicas recorrentes das
composicdes de Feldman do inicio dos anos 1950: as dinamicas em pianissimo dominam
quase toda a obra (execucdo com o minimo de ataque), as pausas longas ocorrem entre
acontecimentos breves e o material musical é limitado a alguns agregados formados por
intervalos.

Feldman proporciona um dos primeiros exemplos de ‘forma aberta’ com a peca
Intermission n°6 (1953), ao fornecer ao executante alguns materiais, mas nao fixando a
estrutura formal. A peca consiste em sons isolados, intervalos e acordes livremente

espalhados pela partitura. O pianista — ou pianistas, pois a peca pode ser executada por dois
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instrumentistas em dois pianos — decide livremente onde comega a tocar, a ordem e a
repeti¢do dos sons.

No final dos anos 1950, Feldman compde vérias pecas para piano (solo, 4 maos,
2 e 4 pianos), nas quais o pianista (ou pianistas) devem tocar com um minimo absoluto de
ataque, transformando este recurso em uma caracteristica primordial das suas pecas. Em
Piece for Four Pianos (1957), os 4 pianistas tocam exatamente a mesma parte, comecando
juntos, mas procedendo cada um na sua prépria velocidade, escolhendo a duracio de cada

acorde. A Notacdo ndo especifica as duragdes, somente as alturas:
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Fig.60- Piece for Four Pianos. Copyright by C. F. Peters Corp., New York, 1962.

Nyman (1999, p. 71) afirma que Feldman considera o resultado sonoro da peca
“como uma série de reverberagoes de uma fonte sonora idéntica.”

Outras pecas similares que envolvem o uso de duracgdes livres, sdo: Last Pieces
(1959) para piano solo, Piano Four Hands (1958) para piano a 4 maos, Vertical Thoughts 1
(1963) para 2 pianos.

Brindle (1995, p. 128) considera que a partir do inicio da década de 1960, com
a peca Durations, Feldman se moveu cada vez mais em dire¢do ao dominio da notacdo

precisa. Em obras posteriores, como False Relationships and the Extending Ending, On
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Time and the Instrumental Factor, € The Viola in My Life (1970-1), todos os aspectos de
indeterminacdo na sua obra foram erradicados.

Suas obras das décadas de 1970 e 1980 possuem um proposta temporal
diferenciada: o 1° Quarteto de Cordas (1979) dura aproximadamente 100 minutos e o 2°
Quarteto (1983) cerca de 6 horas.

A ultima peca para piano solo de Feldman € Palais de Mari (1986), escrita em
notacao tradicional.'™ A peca dura, aproximadamente, 25 minutos. Apesar de ser
relativamente curta, a peca aparenta ser mais longa, pela repeticio de pequenos motivos
melddicos e ritmicos em um andamento lento, sempre com uma sonoridade muito suave

(pianississimo — ppp) € com um minimo de ataque.

193 Pritchett (1995, p.106) afirma que Feldman intercalou pecas em notagdo tradicional, entre as pecas graficas
e as pegas com duragdes livres.
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1.7.3- Earle Brown (1926-2005)

A producdo musical de Earle Brown € bastante variada, incluindo desde pecas
solo, (Three Pieces para piano — 1951) até para duas orquestras (Modulo I e Modulo 1l —
1966-1967); desde pecas para formagdo fixa (Perspectives — 1952) até pecas cuja formacao
ndo € especificada (December 1952 — 1952).

Algumas das primeiras pegas para piano de Brown sdo escritas na notagdo
tradicional, utilizando a técnica de doze sons, como Three Pieces (1951) e Perspectives
(1952).

As primeiras que propdem uma abertura ao intérprete e empregam uma notacao
ndo convencional foram compostas entre 1952 e 1953, segundo o titulo geral de Folio:
October 1952, November 1952, December 1952 ¢ 1953.

Em October 1952, surge pela primeira vez a preocupacdo do compositor com a
relacdo espago/tempo da partitura. A peca € escrita em notacdo tradicional, mas o
compositor omitiu as pausas de siléncio, deixando no seu lugar espagos em branco: “Minha
intengdo era tentar langar o executante em um espaco ‘relativo’, ao invés de um espagco
‘calculado’. A peca deve ser lida em uma proporcdo constante de velocidade, mas dois
pianistas ndo irdo sentir o espaco da mesma maneira”.'*

December 1952, para um ou mais instrumentos e/ou meio de produg@o sonora,

utiliza notagdo gréafica, consistindo em 31 blocos horizontais e verticais, de diferentes

comprimentos e grossuras, espacados sobre uma unica folha:

1% Depoimento do compositor no encarte do CD. Earle Brown: Music for Piano(s) 1951-1995. Piano: David
Arden. San Francisco: New Albion Records, 1996. 1CD (67°58”).
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Fig.61 — Partitura de December 1952 de Earle Brown. (Brindle, 1995, p.89).

Estes blocos ndo tém um significado musical especifico, podendo indicar altura,
intensidade, duracdo ou outros parametros. A partitura pode ser ainda lida em qualquer
sentido — portanto em quatro diferentes posi¢oes — e a obra tem duracio indeterminada.

Castanet (1990, p.34) afirma que o diagrama espacial do principio de leitura de
December 1952 pde em evidéncia o conceito de ‘sinergia’, (do grego: cooperagdo):

Aqui, a cooperagcdo produz-se nos niveis do compositor e de seu
intérprete e deste e da matéria. O intérprete deve imprimir movimento,
direcdo, densidade, cor, segundo um codigo polisémico abstrato, mas
presente.

O termo ‘Synergy’ serve de subtitulo para outra peca de Folio, November 1952.

O compositor afirma que seus interesses principais, demonstrados em um grau
extremo em Folio e mais explicitamente em 25 Pages (1953) para piano, eram decisoes
espontaneas tomadas durante a execucdo de uma obra e a possibilidade de elementos
escritos tornarem-se moveis:

Para mim, o conceito de elementos moveis, foi inspirado pelos mobiles de
Alexander Calder, nos quais, similar as suas obras, existem unidades
bdsicas sujeitas a diferentes e inumerdveis relacoes ou formas. O conceito
de obra espontaneamente criada durante a execucdo foi originalmente
inspirado pelas técnicas de ‘action painting’ e obras de Jackson Pollock
do final dos anos 1940, nas quais o imediatismo e a franqueza do contato
com o material possuem grande importdncia, pois produzem uma
exploracdo e um resultado de grande intensidade. As condicées de
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execucdo destas obras sdo similares ao trabalho espontdneo do pintor
107
com uma dada paleta.

Segundo Castanet (1990, p.31-32), as pegas de Folio representam os primeiros
ensaios de Brown com a forma aberta. Brindle (p.130) concorda com este ponto de vista,
acrescentando que “Brown foi o verdadeiro criador do mobile, a forma aberta que os
compositores europeus langcaram mdo no inicio dos anos 1960.”

Na peca Four Systems (1954), Brown utiliza uma notagdo parecida com a de
December 1952, porém os blocos sdo colocados em sistemas de quatro divisdes iguais. A
partitura também pode ser lida em qualquer sentido e a instrumentacao nao € especificada.

Nyman (1999, p.58) considera que a importancia de partituras como December
1952 e Four Systems reside na liberdade de questionamento, como, por exemplo: “A
relacdo dos elementos musicais e os retdngulos deve ser logica ou arbitrdria, consistente
ou inconsistente ?”'*

Em 25 Pages (1953), as pdginas da partitura podem ser tocadas em qualquer
ordem entre um e vinte e cinco pianistas. Essas paginas sio escritas de maneira que possam
ser lidas também de cabeca para baixo, fornecendo entdo duas possibilidades de execucao
para cada pagina. Além disso, as duas linhas de cada sistema podem ser lidas em clave de

Sol ou clave de Fa:

197 Nota do compositor na partitura. BROWN, Earle. From Here (1963). (partitura). New York: Universal

Edition, 1972. Acervo do CDMC, Paris. Consultado durante a realiza¢io de Estdgio de Doutorado no exterior.
Paris, mar¢o/junho de 2005.

1% K ontarsky relata que em um seminario ministrado em Darmstadt em 1962, um jovem rapaz tocou para ele
a peca December 1962. Como Kontarsky ndo conhecia a peca e as inten¢des do compositor, achou a
interpretacdo do rapaz totalmente desorganizada e alheia ao desenho gréfico. Ele achava que a interpretacio
deveria ser considerada como uma traducao musical do padrdo légico da partitura, ou seja, o pianista deveria
desenhar pautas e traduzir os tragos da partitura como notas clusters e pausas. Somente mais tarde, descobriu
que estava errado e, na realidade, “o desenho ndo era para ser interpretado como um modelo para uma
realizagcdo musical estruturalmente andloga, mas era destinado a estimular o executante a realizar uma
improvisagdo, qualquer que fosse sua forma.” Kontarsky, 1972. p. 73-74.
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Fig.62- Pagina 4 de 25 Pages. (Castanet, 1990, p.35).
Nesta obra, Brown desenvolveu o que chamou de ‘notac¢do de tempo’:

Nesta ‘notagdo de tempo’ (agora chamada geralmente de ‘notagdo
proporcional’), a relacdo do executante com a partitura e com o som real
da execugdo, é realizada em termos do ‘sentido da percepgdo do tempo’
do executante. Essas relacdes sdo definidas pela partitura e ndo nos
termos do sistema métrico racional de unidades aditivas. '

Segundo Brindle (1995, p. 130), ap6s a composi¢do destas partituras gréficas,
Brown seguiu em dire¢do a uma nota¢do mais precisa, embora continuasse a preservar o
principio da obra aberta. Available Forms I e Il (1961-2) s@o escritas na notagdo tradicional,
porém com a forma final deixada em aberto. Available Forms II foi escrita para duas
orquestras e dois regentes. A forma da peca depende da reciprocidade e da reacdo dos dois
regentes, um em relacio ao outro.

Corroboree (1963-4), para trés pianos, utiliza como material estrutural cinco
tipos de sons do piano: notas isoladas, acordes e clusters no teclado, pizzicato e sons
abafados no encordoamento. Segundo o compositor, por meio do “controle da fregiiéncia,
tempo e densidade, estas cinco ‘cores’ sdo distribuidas entre os trés pianos, para tornar a

. . . ~ ) . 110 . P
continuidade um tipo de ‘conversag¢do’ sonora-espacial.”” = A parte de cada piano é

1% Nota do compositor na partitura. BROWN, Earle. Op.Cit. 1972.
"0 Instru¢des do compositor na partitura. Brown, Earle. Corroboree. London: Universal Edition, 1970.
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formada por 12 sistemas que devem ser executados na ordem estipulada pelo autor. A

duracdo de cada um ¢é especificada em segundos. Enquanto a forma geral da obra é

organizada, pela ordenacdo dos sistemas, o conteido de cada um € flexivel, pois pode ser

tocado em qualquer andamento; caso o executante demore menos tempo que o planejado,

deve continuar, utilizando o material deste sistema em qualquer ordem e em qualquer

tempo, até atingir a duracdo total em segundos prevista. Na parte de cada piano, o

compositor coloca dois sistemas, os quais denomina free area (drea livre), na qual o

intérprete pode escolher qualquer material dos outros sistemas, em qualquer seqiiéncia e em

qualquer tempo. A dindmica, o timbre e o registro dependem das correlagdes do conjunto:
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sequence and tempi. Loudness,
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Fig.63- Trecho do Piano I de Corroboree. Copyright by Universal Edition, London, 1970.

60"

A obra também pode ser executada por dois pianos apenas; neste caso, os dois

pianistas devem intercalar entre suas partes alguns dos sistemas da parte do terceiro piano.
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1.7.4- Christian Wolff (1934)

As composicdes de Wolff incluem obras para piano(s), teclados diversos, solos
instrumentais, grupos de camara, grupos ndo especificados de executantes e fontes sonoras,
fita, coro e orquestra.

Sua formagdao musical foi basicamente autodidata. Nyman (1999, p. 58) relata
que Wolff tinha apenas dezesseis anos quando encontrou Cage pela primeira vez e que, ao
contrario de Cage, Feldman e Brown, “ndo tinha adquirido uma cultura musical prévia
para desaprender.” Ao mesmo tempo, pode-se afirmar que o contato com estes
compositores proporcionou a ele um conhecimento musical inigualdvel, diferente de
qualquer educagao formal.

Castanet (1990, p.28) resume de maneira bastante sucinta as caracteristicas das
composicdes de Wolff:

Wolff fornece bastante espaco para a indeterminacdo, para o siléncio,
para a irrupgcdo de objetos diversos, para uma inter-reacdo mais ou
menos aleatoria e imprevisivel entre 0s executantes ou oS materiais
elétricos, de maneira a desviar ou opor as regras de sintaxe
convencional. De espirito minimalista e ao alcance de todos, sua miisica
se apresenta sob a forma de proposigées de jogo.

Algumas das primeiras pecas de Wolff, (1951 e 1952), sdo escritas em notagao
tradicional e empregam um ndmero bastante restrito de alturas. O Trio para flauta, clarinete
e violino, por exemplo, utiliza apenas trés notas: Mi, Si e Fa sustenido. Outras pecas
similares sdo: Trio para flauta, trompete e violoncelo e Duo para violinos. Outra peca
similar é For Piano I (1952), onde sdo utilizadas apenas nove alturas. As ocorréncias
sonoras sdo separadas por siléncios e, segundo Nyman (1999, p. 59), estes siléncios “podem
servir como pontos de foco para os sons, mas sdo igualmente aberturas, que deixam os

. . s 111
sons do ambiente misturar e talvez até apagar os sons compostos.”

""" Ainda segundo Nyman (1999, p.60), For Piano I é a peca que Brown estaria tocando na estéria que Cage
relata sobre os sons de trinsito e de buzinas de barco que eram mais fortes que o som do piano, por causa das
janelas estarem abertas: “Posteriormente, alguém pediu a Christian Wolff para tocar a peca de novo, com as
Jjanelas fechadas. Christian Wolff disse que gostaria, mas que, realmente, ndo era necessdrio, jd que os sons
ambientais ndo eram de forma alguma uma interrup¢do na miisica.” (Cage, 1985. p. 134-135).
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O uso da indeterminacdo por Wolff se caracteriza no interesse do compositor
em criar condi¢des para que surjam situagdes extremamente imprevisiveis para o intérprete
no momento da execucao.

Em algumas pecas, esta ‘situagdo imprevista’ aparece na questdo da
reciprocidade dos executantes: o intérprete deve escutar a ‘deixa’ fornecida pelos outros
instrumentistas e continuar a tocar de acordo com o que ouviu.

No Duo for Pianists Il (1958), as ‘deixas’ ocorrem entre cada bloco de material.
Assim que um dos pianistas termina uma passagem, ele deve ouvir o proximo som
realizado pelo outro pianista: isto se torna a ‘deixa’ para o proximo bloco de material a ser
realizado. Outras vezes, como na peca solo For Pianist (1959), o pianista deve reagir de
acordo com suas proprias agdes, tanto a partir de acidentes ou erros que sdo cometidos,
como condicdes imprevistas de acustica.

Em outras pecas, a partitura € substituida por instru¢cdes que salientam as
reacOes entre os instrumentistas, servindo como uma proposta de jogo. Entre estas
instrucdes de Play, encontramos:

Toque as vezes independentemente, as vezes em coordenagdo: com 0s
outros (no momento que comegam ou param, ou Ao Mesmo tempo em que
tocam ou no momento que se deslocam); um instrumentista deve tocar
(comegar ou, com sons longos, comegar e parar ou apenas parar) a um
sinal (ou depois de dois a cinco segundos de um sinal) que ele proprio

~ ~ . . 12
ndo pode controlar (ele ndo sabe quando o sinal vai ser produzido).

Em For 1, 2 or 3 People (1964), a instrumentagcdo ndo € definida. As alturas
podem ser tocadas em seis claves diferentes e/ou instrumentos transpositores (como
saxofones, clarinetes ou trompas). Cada intérprete deve estabelecer um jogo de reagdes com
0s outros instrumentistas, permanecendo atento a cada situacdo ou mudanca de situacgdo.
Deve também estar consciente de sua propria insercao no tempo, tanto no individual como

no geral. Deve considerar ainda a actstica da sala e do espago ocupado.

12 Instrucdes transcritas em: Bosseur, 1999. p. 135-136.
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Fig.64- For 1, 2 or 3 People. (Bosseur, 1999, p.139)
Em pecas posteriores, alguns elementos também ndo sdo especificados, como a
instrumentacdo, o ndmero de executantes ou o tempo total da obra: Edges (1968) para

qualquer instrumento, Toss (1968) para oito instrumentistas, Snowdrop (1970) para cravo

ou outro instrumento de teclado e Exercises (1973-74) para qualquer ndmero de
executantes.
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1.7.5- Karlheinz Stockhausen (1928)

KLAVIERSTUCKE I-XI

Klavierstiicke I-XI foram escritas entre 1952 e 1956 e representam um marco
importante para o repertorio para piano do século XX. Apesar de Klavierstiick XI ser a
Unica peca na qual encontramos elementos livres para o intérprete, 0 comentdrio sobre
alguns aspectos das pecas anteriores faz-se necessario, para esclarecer alguns pontos do
desenvolvimento da notacdo e dos recursos sonoros do piano. As pecas Klavierstiicke I-1V
(1952-1953) se situam entre as primeiras de Stockhausen que combinam a organizacdo
serial com texturas pontilhistas.

No Klavierstiick I, observamos a utilizacdo de complexas propor¢des ritmicas:
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Fig.65- Inicio do Klavierstiick I. Copyright by Universal Edition, London, 1954.

O compositor coloca uma nota ao pé da pdgina, que se refere ao asterisco
colocado no inicio da partitura, indicando que:

O tempo de cada peca, determinado pelo menor valor de nota, é ‘o mais
rdpido possivel’. Quando o pianista estabelecer este tempo e determind-lo
metronomicamente, todas as proporcoes de tempo mais complicadas
dentro dos colchetes podem ser substituidas por mudangas de tempo.
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Desta maneira, o compositor estd prevendo um andamento um pouco mais
rapido ao utilizar uma propor¢do de 7:5, enquanto na propor¢do de 7:8, um andamento um
pouco mais lento. Mesmo assim, a parte ritmica da peca é extremamente dificil de ser
executada, ja que o intérprete deve calcular as propor¢des dos valores. Para Morgan (1991,
p. 374):

As duracédes individuais sdo concebidas ndo tanto como valores
absolutos, calculados pela sua prépria importdncia, mas meramente
como subdivisdes aproximadas de valores maiores. Apenas estes valores
maiores sdo realmente ‘fixados’, uma vez que (...) nenhum pianista
poderia tocar precisamente as duracées indicadas."”

E interessante comparar esta pe¢a com o Klavierstiick X logo mais abaixo, que
expde a mesma questdo de mudanca de tempo, mas propde uma solucio diferente para a

notagdo.

KLAVIERSTUCKE V-X

Os Klavierstiicke V-X (1954-1955) introduzem formas de ataque''* que estaréo
presentes também em Klavierstiick XI. As instrucdes do compositor'”® — que sdo iguais para
os Klavierstiicke V-X — referem-se respectivamente aos simbolos inseridos logo abaixo:

- abaixar a tecla na duracdo indicada;""°

- ‘portato’: uma pequena cesura entre a nota ‘portato’ e a seguinte;
abaixar a tecla completamente e levantar gradualmente, de maneira
que a nota continua soando, mas cada vez mais suave e brilhante;

- ‘Staccato’;

- ‘legato’: o ataque da nota e a liberacdo da anterior devem soar,
muito brevemente, juntas. Utilizar o pedal direito apenas nos saltos;

- ataque ‘staccato’,'’’  seguido imediatamente pelo abaixamento
silencioso da tecla, de maneira que a nota continue soando
suavemente, depois do ataque curto.

"3 O intérprete ¢ confrontado aqui com a questio da extrema complexidade das pecas seriais, que o leva a

tomar decisdes pessoais e aproximativas para as dificuldades apresentadas, mostrando o paradoxo que existe
entre a estrutura extremamente precisa do serialismo e a liberdade de decisdo do intérprete frente as
dificuldades.

!4 Stockhausen foi bastante influenciado pelas formas de ataque do Mode de valeurs et d’intensités (terceiro
dos Quatre Etudes de rythme) de Olivier Messiaen de 1949, que conheceu ao freqiientar o Curso de Verdo de
Darmstadt em 1951. (Morgan, 1991, p. 345).

15 Instrugdes do compositor. Stockhausen, Karlheinz. Klavierstiick VI. (partitura). London, Universal Edition,
1965.

"6 Em Klavierstiick XI, este tipo de ataque é indicado pela letra N, de Normal.
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Fig.66- Formas de ataque das pegas Klavierstiicke V-X.

O compositor combina ainda os ataques portato e staccato com recursos de
pedal, gerando outros tipos de ressonancia.

Stockhausen avang¢a uma etapa pianistica em relacdo ao Mode de valeurs et
d’intensités de Messiaen,''® pois explica como realizar as diferentes formas de ataque e os
recursos de pedal, mostrando-se consciente também da diferenca de ressondncia entre os
registros do piano. Por exemplo, o compositor indica nas instru¢des para uma passagem ‘o
mais rdpido possivel”, deve ser tocada um pouco mais devagar no registro grave para que
as notas soem claramente articuladas. O compositor se refere também a qualidade do som
que deseja produzir: suave, brilhante ou bem articulado. Stockhausen coloca um tipo de
indicacdo de pedal relativo aos registros: deve ser abaixado metade no registro médio, 1/3
no registro grave, 2/3 no registro agudo e completamente no registro mais agudo. O

simbolo do uso de pedal € igual para todos os registros:

P
P

Fig.67- Indicag@o de pedal inteiro e indicacdo de pedal parcial, respectivamente. Copyright by
Universal Edition, London, 1965.

No caso do abaixamento do pedal ap6s um ataque staccato, o compositor indica
empo entre o ataque e o pedal deve ser relativamente longo no registro mais grave
ue o “tempo ent t o pedal deve s lat te longo no t

e minimo no registro mais agudo’.

"7 Geralmente encontramos este ataque em notas graves, cuja ressonincia é naturalmente maior, facilitando o
efeito desejado pelo compositor. Segundo Martine Joste, por ser caracteristico de Klavierstiicke V-XI de
Stockhausen e por ter sido utilizado inicialmente por este compositor, este ataque ficou conhecido por
“Ataque Stockhausen”. Informagio obtida durante a realizagdo de Estdgio de Doutorado no exterior. Paris,
marc¢o/junho de 2005.

18 Apesar de Messiaen indicar doze diferentes formas de ataque, nio explica a diferenca entre elas e néo
fornece indicagdes de execugdo, como faz Stockhausen.

137



Stockhausen contribui assim para a técnica pianistica, quanto ao
desenvolvimento dos recursos de ressonancia do piano (nos seus diferentes registros), a

partir de diferentes formas de ataque e recursos do pedal.

Quanto ao desenvolvimento de notagdo, devemos fazer algumas observagdes.
Em Klavierstiick VI (1954-1955), o compositor coloca um tipo de pauta com treze linhas
para designar os diferentes andamentos (em marcagdes de metronomo para a colcheia),
conforme especificado abaixo:

;= 180
160
142
127
113,5
101
90
80

71
63,5
57
50,5
45

Fig.68- Pauta com escala de andamentos em Klavierstiick VI. Copyright by Universal Edition,
London, 1965.

A partitura contém esta pauta adicional acima da pauta tradicional, como

mostra o exemplo abaixo:'"

RH”.‘TP ,,,ﬁmf PP >

£ """""""""""""" Lo .

: e ™
= "{« hr;vﬁ o pp,sgzr ﬁ.e Lo z g
G 2 S e e
e ¢
(ﬁ PN i N I Y B 1

P; P "E WP%’ # 1 ; 57 f'

p=
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Fig.69- Inicio do Klavierstiick VI. Copyright by Universal Edition, London, 1965.

"9 Este tipo de notagdo foi claramente influenciado pelo desenvolvimento, na mesma época, de uma notagio
grafica para a musica eletrdnica na peca Study II (1954) de Stockhausen. Para mais detalhes, consultar:
Morgan, 1991, p. 465.
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O compositor estipula que quando “indicacoes de tempo e modos de ataque
orem contraditorios, o modo de ataque terd preferéncia” 120 5ois certos tipos de ataque
q p p p q

’

modificam o tempo, como € o caso do ‘portato’ e do ‘ataque staccato’ (ndo confundir este
com o simples ‘staccato’).

Em Klavierstiick X, ocorrem algumas alteracdes na notagdo das duragdes. O
compositor diferencia trés tipos de ‘velocidade relativa’, dependendo se o colchete estd no

sentido horizontal, crescente ou decrescente, designando, respectivamente, muito rdpido,

accelerando ou ritardando:

Fig.70- Velocidades relativas no Klavierstiick X. Copyright by Universal Edition, London, 1965.

O compositor coloca ainda valores de duragdo acima da pauta, representando

uma escala aproximada, dentro das quais as notas devem ser inseridas:

=/ . HLEN,

I
R4
\—
1

rrp

¥ . —

el

b
dicke Noten betont (pp,p oder mf]  mf

mf
Fig.71- Inicio do Klavierstiick X. Copyright by Universal Edition, London, 1965.

"2 Instrugdo do compositor. Stockhausen, Karlheinz. Klavierstiick VI (partitura). London: Universal Edition,
1965.
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O compositor determina que o tempo para as duragdes subordinadas (que se
inserem dentro dos valores maiores) € ‘o mais rdpido possivel’, afirmando que este tempo
pode variar na razdo de 2;3. Este tipo de escrita se aproxima da notagdo proporcional de
duracdes: ao invés das duragdes serem relativas a distincia entre as cabecas das notas, se
referem a um outro valor de duracdo. Sendo assim, podemos observar, ao longo da
partitura, apenas uma nota ou vdrias notas subordinadas ao mesmo valor de dura¢io: quanto
mais notas houver, mais curto serd o valor da duracdo de cada uma.

Estes diferentes tipos de notagdes introduzidos em Klavierstiick V-X, ja
prenunciam a possibilidade de uma liberdade maior ao intérprete. Segundo Bosseur (1999,
p. 33), “em obras como Klavierstiicke V-X (1954-1955) de Stockhausen (...), as notacoes

perdem sua rigidez; surgem estimulos subjetivos oferecidos a imaginagdo do intérprete’.

KLAVIERSTUCK XI

A peca consiste em dezenove trechos escritos em notagdo convencional, que
podem ser tocados em qualquer ordem, escolhida pelo intérprete no momento da execugao.
A peca é impressa em uma folha grande de papel (ca. de 53cm x 93cm), de maneira que o
intérprete possa visualizar os dezenove trechos. Segundo instru¢cdes do compositor,

O intérprete observard ao acaso a folha de miisica e comegard a
execucdo da peca por qualquer grupo, o primeiro que seu olhar
encontrar; ele decidird por si préprio o tempo (excecdo feita para as
notas em tamanho pequeno), o nivel de dindmica e o tipo de ataque. *'

No final de cada grupo, ha indicagdes sobre tempo, nivel de dindmica e forma
de ataque, que devem ser aplicados ao proximo grupo a ser executado. Ao todo o
compositor estipula seis fempi, seis niveis de dinamica e seis formas de ataque, assim
especificados:
- o proprio intérprete deve determinar seis tempi, situados entre T° I (muito rdpido) e T°

VI (muito lento);

"2 Instrugdes do compositor. Stockhausen, Karlheinz. Klavierstiick XI. (partitura). London: Universal Edition,
1957.
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- os niveis de dinamica sdo escalonados entre ff e ppp (ff, f. mf, p, pp € ppp). Dentro de
cada um destes niveis, o compositor estipula sinais de acentuacdo correspondendo a um

aumento de intensidade, correspondendo a um, dois ou trés graus, respectivamente:

Y = A
Fig.72- Sinais de acentuag@o em Klavierstiick XI.
- além das cinco formas presentes nos Klaviestiicke V-X, encontramos uma sexta forma
de ataque, que combina uma nota em staccato com o uso do pedal direito (2/3, Y2 ou

1/3), segundo o registro dos sons tocados (quanto mais grave o registro, menos o pedal

deve ser abaixado):

o

Fig.73- Notagao para execugdo de staccato com pedal em Klavierstiick XI.

O compositor também faz combinagdes simultaneas de ataques, diferentes para

cada uma das maos:

’r.H/'\
l.H. e

Fig.74- Exemplo de combinacdo simultanea de ataque em Klavierstiick XI. Copyright by Universal
Edition, London, 1967.

O intérprete pode conectar cada grupo a qualquer um dos outros dezoito,
sempre olhando ao acaso a partitura e de acordo com as indicagdes de tempo, nivel de

dindmica e forma de ataque, presentes no final do grupo anterior.
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Fig.75- Dois dos dezenove trechos de Klavierstiick XI. Copyright by Universal Edition, London,
1967.
Em trés destas indicagdes, um destes trés elementos foi deixado ad libitum para

o intérprete. O compositor determina que o intérprete nunca deve ligar expressivamente os
grupos escolhidos ou omitir intencionalmente outros.

Quando o grupo € tocado pela segunda vez, certas mudangas devem ser
realizadas (transposi¢cOes de uma ou duas oitavas e adi¢do ou omissdo de notas). A peca
termina quando o executante tocar um trecho pela terceira vez. E possivel que alguns
grupos sejam tocados uma tnica vez ou outros nem cheguem a ser.

O compositor estipula que esta peca deve ser executada duas ou mais vezes no
decurso de um mesmo programa. Desta maneira, Stockhausen (apud Bosseur, 1999, p. 37)
considerava que o publico teria possibilidade de perceber o cardter mobile da obra: “Em
toda musica composta de maneira mobile, deve-se apreender esta mobilidade na primeira
audicdo; no caso contrdrio, ela é simplesmente mal escrita”.

Apesar da preocupacdo do compositor com a necessidade das escolhas do
intérprete serem realmente efetuadas no momento da execucdo (relativas ao grupo a ser
executado, o tempo, a dindmica e o ataque), a extrema dificuldade de execucdo destas

alteracOes, leva o intérprete a ‘preparar’ uma ou duas versdes para a sua execu¢do ao vivo.
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Ao mesmo tempo, podemos ver nesta preocupacdo de Stockhausen com o acaso no
momento da execucdo, um prenuncio das experiéncias que realizard mais tarde com a
improvisagdo.'*

E interessante estabelecer as diferencas entre Klavierstiick XI (1956) e a 3“
Sonata de Boulez (1956-57), pois as pecas foram escritas quase na mesma época (a
primeira € um pouco anterior) e representam posicionamentos similares. Enquanto na 3¢
Sonata o percurso da obra € bastante direcionado e as tnicas alteragdes possiveis sdo em
relacdo ao andamento (mesmo assim Boulez determina metronomicamente as alteragdes de

andamento), em Klavierstuck XI o percurso € totalmente livre e as alteracdes se referem ao

andamento, a dinamica e a forma de ataque.

OUTRAS PECAS

A partitura em espiral de Zyklus (1959), para percussdo solo, é construida de
maneira que possa ser lida normalmente ou de trds para frente (ao colocar a partitura de
cabeca para baixo) e o intérprete possa comecgar em qualquer ponto de qualquer péagina.
Uma vez decidido o ponto inicial e a direcdo que serd tomada, a seqii€ncia total dos eventos
¢ fixada e a execugdo segue normalmente, até que o ponto inicial seja atingido novamente,
quando a pecga € entdo finalizada. Diferentemente de Klavierstiick XI, a forma geral desta
peca é determinada, mas os detalhes sdo parcialmente varidveis. A colocagdo da cabeca de

no quadrado da ‘pauta’ indica o ponto de ataque; seu tamanho € relativo a sua intensidade:

122 Bosseur (1999, p. 137) afirma que Stockhausen preferia a denominacio de ‘musica intuitiva’ ao invés de
improvisagdo. Para mais informagdes sobre esta terminologia, consultar p. 176.
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Fig.76- Trecho de Zyklus. (Morgan, 1991, p. 372).

O executante pode escolher os eventos acima ou abaixo da ‘pauta’ central,
podendo inseri-los em qualquer ordem, pelo mesmo tempo compreendido pelos compassos
da ‘pauta’ central.

A partir do inicio da década de 1960, Stockhausen busca a integracao da musica
eletrOnica e instrumental, através da manipulacdo eletronica de execugdes ao vivo. Em
1964, Stockhausen forma seu proprio grupo, o Stockhausen Ensemble, dedicado a execucgdo
da sua propria miisica, que combina improvisacdes e meios eletronicos, como Prozession
(1967) e Kurtzwellen (1968). O compositor alcanca um estagio extremo ao compor Aus den
sieben Tagen (1968), peca na qual a partitura € substituida por textos escritos, contendo
instrucdes de execucdo. Segundo Bosseur (1999, p. 137):

Através destas partituras de texto, o compositor se torna o catalizador de
uma acdo onde as condigdes de base sdo, certamente, ainda definidas por
ele, mas a partitura, objeto colocado entre o executante e seus parceiros,
desaparece para transformar-se em um roteiro de agdes e reagoes,
subjacente a um momento de prdtica musical.
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1.8- PROCESSOS DA UTILIZACAO DO ACASO NA MUSICA BRASILEIRA

Algumas das primeiras experiéncias musicais com o acaso no Brasil foram
conduzidas pelos integrantes do Grupo Musica Nova de Sdo Paulo, no inicio dos anos
1960.'% Segundo Zeron (1991, p. 32), o Manifesto Musica Nova representa a “ferceira e
mais radical tentativa de renovagdo do pensamento musical no Brasil’. As outras duas
tentativas foram a Semana de Arte Moderna'>* de 1922 e o Manifesto Misica Viva de
1946. Zeron (1991, p. 33-34) considera esta terceira tentativa “a mais conseqiiente”, por
varios motivos: unificagdo em torno de uma politica cultural, colaboracdo com os poetas
concretistas, projecdo internacional do movimento e constatagdo dos limites/contradi¢des
das suas propostas.

Zeron (1991, p. 33) afirma que o Grupo Mdsica Nova “retoma em seu
manifesto algumas diretrizes estéticas e ideoldogicas do Miisica Viva”. Entenderemos
melhor entdo o Grupo Musica Nova ao discutirmos alguns aspectos deste movimento
anterior.

O Grupo Misica Viva foi formado em 1939 pelo compositor Hans-Joachim
Koellreutter'> em torno inicialmente de alguns musicos, juntando-se logo depois alguns
jovens compositores e alunos de Koellreutter, como Cldudio Santoro, César Guerra Peixe,
Geni Marcondes e Eunice Katunda, interessados em produzir e divulgar a musica de
vanguarda. Um pouco mais tarde, Esther Scliar e Edino Krieger juntam-se ao grupo. A
partir de 1940, o grupo edita a Revista Miusica Viva, que no seu primeiro nimero inclui um
texto de apresentacdo das idéias do Grupo. Mais dois manifestos serdo publicados: o

Manifesto 1944 e o Manifesto 1946, este tltimo considerado por Neves (1977, p. 93) como

123 Apontamos um importante trabalho utilizado para a pesquisa sobre o Grupo Miisica Nova: Zeron, C. A. de

M. R. Fundamentos historico-politicos da miisica nova e da miisica engajada no Brasil a partir de 1962: o
salto do tigre de papel. Sdo Paulo, 1991. Disserta¢do (Mestrado) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de Sao Paulo.

124 Das trés tentativas, esta é a tinica que ndo apresentou uma verdadeira renovagdo das técnicas
composicionais. Segundo Neves (1977, p. 83), “o modernismo nacionalista representou uma forca
conservadora de manutengdo dos elementos constitutivos da linguagem musical do passado proximo”.

'3 Flautista e regente alemdo, nasceu em 1915 e em 1939 emigrou para o Brasil. Recebeu a nacionalidade
brasileira em 1948. Foi um grande fomentador da musica de vanguarda no Brasil, organizando Cursos e
Seminarios em varias cidades brasileiras, fundando em 1952 a Escola Livre de Musica de Sdo Paulo.
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0 “mais importante texto de definicdo do grupo”. Os pontos basicos deste texto, segundo
Neves (1977, p. 94), s@o os seguintes:

1-  a miisica como produto da vida social;

2-  a muisica como expressdo de uma cultura e de uma época;

3- a necessidade de se educar para a nova miisica;

4- a concepc¢do utilitdria da arte;

5- a postura revoluciondria essencial.

Neves (1977, p. 95-96) define ainda os pontos chaves da ideologia do grupo,
que seriam a “busca pelo eternamente novo e o engajamento social”.

Nesta segunda tentativa de renovacgdo do pensamento musical, observa-se uma
violenta contrapartida nacionalista, representada principalmente pela Carta Aberta aos
Miisicos e Criticos do Brasil (1950) de Camargo Guarnieri, talvez o que tenha contribuido
para apressar a dissolucdo do grupo, que ja vinha abalado.

O Grupo Misica Nova surge apds esta retomada de vigor do nacionalismo
brasileiro, opondo-se a este nacionalismo e resgatando algumas idéias do Misica Viva.
Para Zeron (1991, p. 33), os pontos em comum do Grupo Misica Nova com este
movimento s3o:

a vinculacdo imediata entre miisica e sociedade, a atualizacdo da
linguagem e uma concepgdo funcionalista da prdtica artistica. Apoiando-
se numa discussdo a um tempo conceitual e técnica no nivel da linguagem
musical, o ‘Manifesto Misica Nova’ avanca assim vdrios pontos de
ruptura ndo sé com o nacionalismo folclorizante de Camargo Guarnieri,
mas também com o nacionalismo de esquerda.

Neves (1977, p. 151) denuncia, além da influéncia do Grupo Misica Viva na
busca pelo novo, a influéncia dos escritores paulistas, que comegaram a se mobilizar por

uma renovacao da linguagem, uma década antes:

Quando por ocasido do IV Centendrio da fundacdo de Sdo Paulo, em
1954, reuniu-se o Congresso de Escritores, foi novamente denunciada a
alienagdo da linguagem poética (como em 1922) e lembrada a
necessidade de compromisso com as novas técnicas e com 0s novos
instrumentos de comunicagdo. (...) a nova geragdo de escritores paulistas
tenderia para a pesquisa formal e para a invencdo de novas estruturas,
dirigindo-se para o concretismo.

Este ponto de vista é compartilhado por Mendes (1994, p. 72;75), que afirma:
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A poesia concreta jd tinha chamado a minha atengdo nos anos 50,
quando a revista O Cruzeiro publicou aquela reportagem famosa sobre
0s novos poetas e sua tomada de posicdo corajosa, sua disposicdo de
mudar tudo. (...) Senti logo uma grande afinidade com a poesia concreta,
que foi aumentando a medida que a conhecia melhor.

E em torno dos poetas concretistas Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de
Campos que os compositores paulistas se retinem. Neves (1977, p. 161-162) cita o trabalho
comum realizado entre compositores e escritores:

Em janeiro de 1954, por ocasido do V Curso Internacional de Férias Pro
Arte de Teresopolis, dirigido por Koellreutter, foram realizadas
oralizagbes de poemas da série ‘Poetamenos’, por Décio Pignatari e
pelos compositores Damiano Cozzella e Luiz Carlos Vinholes; no ano
seguinte comemorando o primeiro aniversdrio da criacdo do ‘Movimento
Ars Nova’ de Sdo Paulo, eram apresentadas oralizacoes da mesma série
‘Poetamenos’ (de Augusto de Campos) e trechos de ‘Noigandres’. (...)
Estas oralizacoes representam uma maneira original de trabalhar
musicalmente os textos poéticos, explorando-lhes as sonoridades e a
espacializacdo."

Este novo grupo é formado inicialmente pelos compositores Damiano Cozzella
(1929), Willy Corréa de Oliveira (1938), Rogério Duprat (1932-2006) e Gilberto Mendes
(1922). A identidade inicial dos membros do grupo € representada pelas seguintes
caracteristicas:
- Os compositores sdo integrantes do Partido Comunista Brasileiro (Zeron, 1991, p. 33);
- A primeira tendéncia composicional do grupo foi o serialismo.'*’ Como exemplo,
citamos as pecgas: Concertino para trompa, oboé e cordas (1958) e Organismo

(1961)128 de Rogério Duprat; Ricercare (1960) e Miisica para doze instrumentos (1961)

126 Campos (1998, p. 157) comenta que em junho de 1954, por ocasido da vinda do compositor Pierre Boulez
ao Brasil, ele e os poetas Décio Pignatari e Haroldo de Campos se reuniram no apartamento do pintor
Waldemar Cordeiro para uma confraternizagcdo com o compositor. Nesta ocasido, Campos descreve que
“Conversamos muito, um pequeno grupo, confraternizando em Webern e Mallarmé (o de Un coup de Dés),
que os poetas concretos consideravam coincidentemente a base de suas propostas poéticas. Chegamos a
improvisar para ele, inclusive, uma leitura a vdrias vozes de alguns poemas pluricoloridos da série do
Poetamenos (1953), que jd circulava entre nos em copias datilografadas e estampadas com carbonos de
vdrias cores. Mais tarde, empregaria, também ele, cores na partitura da sua Terceira Sonata”.

127 Os compositores do grupo tinham participado de cursos e festivais em Darmstadt, Donaueschingen, Paris,
Madrid e outros centros, com Stockhausen, Boulez, Pousser, Berio e Nono. (Zeron, 1991, p. 61). Mendes
(1994, p. 69) relata que em 1962 fez sua “primeira ‘peregrinacdo’ a Darmstadt”, juntamente com os
compositores Willy Corréa de Oliveira e Rogério Duprat, “todos nos compositores dvidos de beber na fonte
original, os ensinamentos preciosos de Boulez, Stockhausen, Pousseur, Ligeti, Berio e Nono”.

128 Segundo Neves (1977, p. 162), esta é a primeira obra baseada em poema concreto (de Décio Pignatari).
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de Gilberto Mendes; Miisica para Marta (1961) de Willy Corréa de Oliveira;
Homenagem a Webern (1961) de Damiano Cozzella.

- Os compositores possuiam formacdo nacionalista anterior: Segundo Zeron (1991, p.
58), somente Damiano Cozzella ndo teve formacdo nacionalista, iniciando-se
diretamente nas técnicas vanguardistas. Gilberto Mendes e Rogério Duprat
introduziram-se no nacionalismo através de estudos com Claudio Santoro. Neves (1977,
p. 165) afirma que Willy Corréa de Oliveira “praticou o nacionalismo de orientagdo
modal e polifonica em suas primeiras obras”.

- Os compositores reconheciam e apontavam contradi¢cdes no discurso nacionalista dos
anos 1950.'%

A primeira manifestacio deste Grupo enquanto um movimento articulado
acontecerd em 1961, na VI Bienal de Sao Paulo, quando a Orquestra de Camara de Sao
Paulo, regida por Olivier Toni, apresentou pecas (citadas acima como seriais) dos quatro
compositores: Organismo (1961) de Rogério Duprat; Miisica para doze instrumentos
(1961) de Gilberto Mendes; Miisica para Marta (1961) de Willy Corréa de Oliveira;
Homenagem a Webern (1961) de Damiano Cozzella.

Alguns dos membros do grupo tiveram conhecimento da musica de John Cage e
do emprego da indeterminacdo em musica no Festival de Darmstadt de 1962, no qual
estavam presentes os compositores Gilberto Mendes, Rogério Duprat, Willy Corréa de
Oliveira e o maestro Julio Medaglia. Mendes (1994, p. 69) afirma que Cage esteve em
Darmstadt uns dois anos antes e “balancara o coreto da Neue Musik (...) com seu
indeterminismo ‘zen’, com sua conferéncia sobre o nada, com um recado musical que ndo
tinha coisa alguma a ver com a filosofia estética daquele verdadeiro ‘santudrio’ de
celebridades européias”, atestando que teve contato, ainda que indiretamente, com as idéias
do compositor americano. Rogério Duprat (apud Gatna, 2001, p. 52), presente no mesmo

Festival, comenta:

129 Segundo Zeron (1991, p. 50-51), a contradigdo residia no fato que a musica brasileira nio poderia ser
completamente nacional, j4 que tomava emprestado elementos musicais europeus, como grafia, principios de
estruturacdo e de forma. Mendes afirma (apud Zeron, 1991, p. 51) que, “Entendida a miisica como
linguagem, desfazem-se todas aquelas velhas questdes entre forma e conteiido, miisica nacional e
cosmopolita, tdo ao gosto brasileiro, pois constataremos que ela é uma so em toda a arte do Ocidente’.
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Ter ido para a Europa foi muito importante, mas o mais curioso foi que,
chegando ld, conheci os alunos americanos. Eles se importavam muito
pouco com o estruturalismo de vanguarda européia; para eles a
prioridade estética estava em seu proprio pais, encabecada musicalmente
por John Cage. Ndo conhecia Cage, apenas Koellreutter havia
comentado comigo sobre ele, numa carta que havia me enviado quando
estava em Genebra.

Em 1963, o grupo publica seu Manifesto Miisica Nova ou Por uma nova miisica
brasileira na revista ‘Invencdo’."”® Além dos quatro compositores citados acima, também
assinaram o manifesto: Régis Duprat, Sandino Hohagen, Jilio Medaglia e Alexandre
Pascoal. Zeron (1991, p. 59-60) resume bem os pontos principais do manifesto, que tem
como tema central o “compromisso total com o mundo contempordneo”:

1- Desenvolvimento interno da linguagem musical através de uma
retomada e assimilacdo critica da heranga musical contemporadnea;

2- Vinculacdo da miisica aos meios de comunicacdo de massa,
assumindo a distribuicdo como complemento necessdrio a produgdo,
e mediador significativo do consumo;

3- Compreensdo da miisica sob critérios a um tempo psicologicos,
sociais, politico-econémicos e culturais;

4- Refutacdo radical do personalismo romanticista e do folclorismo
populista ao colocar a miisica como atividade coletiva tanto na
produgdo, quanto na distribuicdo e no consumo;

5- Redefini¢do da educagcdo musical como processo de aprendizagem da
linguagem musical, entendendo-a ndo como mera transmissdo de
conhecimentos, mas como integracdo na pesquisa;

6- Inter-relacionamento da miisica numa atividade interdisciplinar,
visando elaborar uma teoria semdntica musical como meio de
redimensionar o bindémio criacdo-consumo numa concepgdo de arte
que se conscientiza do cendrio histérico politico em que se insere, e
interfere voluntariamente sobre ele.

E neste aspecto de “inter-relacionamento da miisica numa atividade
interdisciplinar” que encontramos a proposi¢do do uso do acaso (Invencdo, 1963, p. 6):

miisica nova: procura de uma linguagem direta, utilizando os vdrios
aspectos da realidade (fisica, fisiologica, psicologica, social, politica e
cultural) em que a mdquina estd incluida. extensdo ao mundo objetivo do
processo criativo (indeterminacdo, inclusdo de elementos ‘alea’, acaso
controlado).

0 Invengdo. ano 2 N. 3. junho. Sdo Paulo: Invencio, 1963, p. 6. Podemos encontrar a transcrigio deste
manifesto em Mendes, 1994, p. 73-74.
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Zeron (1991, p. 110-111) afirma que foi a partir da publicacdo do manifesto que
os compositores do grupo superaram a fase serial-dodecatOnica, “expandindo o universo
sonoro pela incorporagdo de outros sons (eletronicos, ruidos, microtons), linguagens
(poética, teatral, visual, etc.) e grafias”.131

Para Neves (1977, p. 147), os compositores brasileiros utilizaram “os mesmos
recursos e segundo o mesmo caminho da arte contempordnea internacional, (...)
praticando o serialismo integral, a aleatoriedade, a arte-total, a eletroaciistica”. Desta
maneira, poderiamos imaginar que os elementos de identidade nacional'** foram
eliminados completamente, o que nao € o caso. Mendes (1994, p. 83-84) destaca que o que
diferenciou a producdo do Grupo da musica de vanguarda realizada em outros paises, foi o
trabalho realizado com a poesia concreta:

Neste momento, sobretudo eu e Willy Corréa de Oliveira, estdvamos
criando um tipo de miisica, nova ndo so com relacdo a miisica brasileira,
mas também nova, original, com relagdo a prépria miisica que era feita
na Europa e nos Estados Unidos. Era o que faziamos em cima dos
poemas concretos, a experiéncia com uma misica de fonemas e
microtonalismos, pensada em termos de miisica eletrénica, porém, para
vozes corais. Os europeus e norte-americanos ndo faziam essa miusica,
estavam voltados a outros tipos de experiéncias, eles nem tinham a sua
disposicdo textos da qualidade daqueles que a poesia concreta nos
oferecia.

Apesar da importancia do Grupo Musica Nova para a introducio do acaso na
musica no Brasil, a primeira obra a incorporar elementos ao acaso — neste caso a forma
aberta — foi escrita por um compositor que ndo pertencia ao Grupo, mas que influenciou

profundamente sua criagcdo: Sistdtica ou Quatro Sistdticas para flauta solo (ou flauta e

1 Zeron (1991, p. 77-78;111) afirma que esta abertura da composi¢do a pesquisa, pronuncia o
desmantelamento do Grupo em 1964: “Rogério Duprat e Damiano Cozzella, além de oporem sua opg¢do
musical neo-dadaista derivada da influéncia do trabalho de John Cage ao estruturalismo de linha européia
dos dois outros compositores, declaram o primado do consumo sobre a producdo, abrem uma firma
produtora de jingles (a Audimus Ltda.) onde fazem miisica de encomenda, apostando na idéia de que nada
mais havia a fazer no campo da chamada ‘miisica erudita’. (...) Jd Willy Corréa de Oliveira e Gilberto
Mendes mergulham profundamente num trabalho de pesquisa da linguagem musical, o primeiro recuperando
cada vez mais a heranga cldssica e contempordnea, além do barroco brasileiro, dentro do codigo de
vanguarda, o segundo experimentando o interelacionamento de diversas linguagens expressivas, como por
exemplo no teatro musical”.

132 Ao citarmos a questdo da identidade nacional, nos referimos ao elemento singular e referencial que
destacaria a producdo nacional das correntes estrangeiras, totalmente alheia aos apelos folcloristas.
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percussdo) composta em 1954 por Koellreutter.' A peca Instrucdo 61 (1961) de L. C.
Vinholes (1933),"* para quatro instrumentos ndo especificados, como o proprio titulo
confirma, € formada por instru¢cdes de manipulacdo de 100 cartdes contendo simbolos
graficos (linhas e pontos), necessitando do auxilio de um colaborador para cada
instrumentista, que determinard a ordem e a duracdo de exposicao de cada cartdo.

Dos compositores do Grupo, podemos citar as pe¢as Um Movimento (1962) de
Willy Corréa de Oliveira sobre poema de Haroldo de Campos e Nascemorre (1963) de
Gilberto Mendes sobre poema de Décio Pignatari, como as primeiras a empregar estruturas
aleatorias.

Dentro do repertério para piano, encontramos duas pecas pioneiras compostas
em 1962, mas contendo propostas bastante diferentes. Miisica para piano n°l de Gilberto
Mendes utiliza o dodecafonismo aliado a forma aberta dos quatro médulos que fazem parte
da peca, denotando influéncia dos compositores europeus (Boulez e Stockhausen).
Instrugcdo 62 (para instrumento de teclado) de L. C. Vinholes, emprega cartdes de maneira
similar a obra Instrucdo 61 (nesta peca sdo utilizados 144 cartdes), necessitando também do
auxilio de um colaborador para manipular os cartdes. Esta peca, por sua vez, remete ao
pensamento e a obra do compositor americano John Cage.

Outras pecgas posteriores do Grupo e que fazem parte deste trabalho sdo:
Blirium C 9 (1965) de Gilberto Mendes; Dois Intermezzos, Kitsch (1968), Impromptu para
Marta (1971) e Dois Preliidios de Willy Corréa de Oliveira.

O inicio do emprego dos processos de utilizagdo do acaso no Brasil deve-se, em
grande parte, aos compositores do Grupo Miusica Nova. Apds a publicacdo do seu
manifesto e da divulgacdo das pecgas citadas, este recurso composicional (denominado
especificamente de indeterminagdo, improvisagdo, forma aberta ou musica aleatdria) foi
utilizado por uma extensa gama de compositores brasileiros, como poderemos verificar nas

pecas estudadas nesta pesquisa.

'33 Informagdo obtida em Neves (1977, p. 88) e no catdlogo do compositor. In: Kater, Carlos (org.). Catdlogo
de obras de H. J. Koellreutter. Belo Horizonte: Fundacdo de Educacdo Artistica/FAPEMIG, 1997. p. 32. Foi
possivel consultar uma cépia do manuscrito desta partitura no acervo do pianista Sérgio Villafranca,
divulgador da obra de Koellreutter, em setembro de 2002.

" Esta peca foi escrita e estreada em Téquio, no Japdo. L. C. Vinholes morou muitos anos no Japio (entre
1957-1977), trabalhando na Embaixada do Brasil.
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CAPITULO 2

NOTACAO
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2.1- ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE A NOTACAO PARA PIANO NA
PRIMEIRA METADE DO SECULO XX

O aparecimento de novos simbolos de notagdo para piano na primeira metade
do século XX € esporadico, responde a necessidades especificas de alguns compositores e
nao chega a representar um novo tipo de notagdo. Somente na segunda metade do século
XX € que vemos surgir diversas nomenclaturas para designar os variados tipos de novos
simbolos para a notacdo musical.

Podemos citar alguns motivos para este aparecimento: decorréncia da criagdo
de um novo recurso sonoro do instrumento, facilidade de leitura, posicionamento estético
do compositor e surgimento de uma nova técnica de composicao.

O motivo mais recorrente — que consideramos também o mais justificavel para
a criagdo de um novo simbolo de notagdo - € a criagdo de um novo recurso sonoro do piano.
Um recurso criado para salientar os sons harmonicos de uma nota é abaixar uma tecla
silenciosamente, liberando os abafadores das cordas correspondentes, enquanto outras notas
sdo tocadas, fazendo vibrar ‘por simpatia’ os harmonicos das notas nao tocadas. Este
recurso € utilizado pela primeira vez por Schoenberg no Klavierstiick op. 11 n°1 (1909), nas

notas em formato de losango:

Die Tasten tonlos niederdriicken! langsamer
Flag. ar—— —ds ———pi-

Fig.77 - Klavierstiick op. 11 n°1 de Schoenberg. Copyright by Universal Edition, London, 1910.

O cluster também foi um novo recurso sonoro do piano que comegou a ser
usado desde o inicio do século XX, por compositores como Leo Ornstein, Charles Ives e

Henry Cowell, passando a ter, a partir de entdo, uma notacdo especifica:'

1 .. ~ , . . .
Para mais informagdes sobre o uso do cluster, consultar capitulo sobre os compositores experimentais, p.31.
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Outro recurso também encontrado nas pecas de Cowell € o uso de glissandi no
encordoamento do piano, para o qual o compositor criou um novo simbolo de notacdo. Em
Banshee (1925),> encontramos pela primeira vez instrucdes para a execugdo destes
diferentes glissandi no encordoamento - em sentido longitudinal (comprimento das cordas)
e em sentido transversal (direita para esquerda ou vice-versa), utilizando unha ou polpa do
dedo e uma ou mais cordas —, o que representa um exemplo do que ficou conhecido, na
segunda metade do século XX, como ‘bula’ dos novos simbolos de notagdo de uma
partitura.

Outros simbolos foram criados, ou melhor dizendo, adaptados para uma
facilitacdo da leitura. J4 encontramos exemplos disso em algumas pegas de Debussy, nas
quais os bemdis ou os sustenidos na armadura de clave servem somente para facilitar a
leitura, e ndo para identificar uma tonalidade. Outra adaptagdo da notagdo em Debussy € o
uso de ligaduras sobre a barra de compasso para indicar que os sons das notas devem ser

prolongados, evitando a repeti¢cdo daquelas notas, deixando a partitura mais ‘limpa’:

A

{

17 e
T

==

e

Fig.78- Bruyeres, Preludio n°5, v.2 de Debussy. Copyright by Ricordi Americana S.A, Buenos
Aires, 1974.

Recursos de adaptacdo da notacdo para uma facilidade da leitura também
encontramos em pecas de Béla Bartok. Na Bagatelle op. 6 n°12 (1908), Bartok utiliza, pela
primeira vez, uma notacao para o accelerando proporcional, ao invés do uso de subdivisdes

ritmicas complicadas ou o uso de compasso tradicional com a indicac¢ao de accelerando:

? Para consultar um trecho da partitura desta peca, consultar p.31.
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Fig.79- Bagatelle op. 6 n°12. Copyright by Dover Publications Inc., 1981.

Na Bagatelle op. 6 n°l (1908), o compositor coloca diferentes armaduras de
acidentes para cada uma das claves. Em principio, pode parecer que trata-se de um trecho

bitonal, mas na realidade, Bartok utiliza o modo de frigio em Do, empregando duas

J . 3
armaduras para facilitar a leitura:

O compositor russo Nicolas Obouhow (1892-1954) desenvolveu um tipo de

notacdo simplificada na qual o uso de alteracdes € substituido pela utilizacao de cabecas de

? “No inicio se imagina uma armadura de quatro sustenidos (como utilizada para Do Sustenido menor) na
pauta superior e quatro bemais (Fd menor) na pauta inferior. (...) Este procedimento meio sério, meio jocoso
foi utilizado para demonstrar o absurdo das armaduras de clave na miisica contempordnea. (...) A tonalidade
da primeira Bagatelle ndo é, com certeza, uma mistura de Do sustenido menor e Fd menor, mas
simplesmente o modo frigio colorido com D6 Maior. Apesar disto, esta pega foi citada vdrias vezes como um
‘primeiro exemplo de bitonalidade’ na década de 1920, quando estava na moda falar sobre bi e
politonalidade.” Barték, Béla. “Introduction”. In: Suchoff, Benjamin. (ed.) Piano Music of Béla Bartok,
Séries I.- The Archive Edition. (partitura). New York: Dover Publications, 1981. Armaduras de acidentes
diferentes podem também ser encontradas em vdrias pegas da colecdo do Mikrokosmos (1926-39).

156



4 .. . - .
notas no formato de cruz.” A maioria das suas pecas a partir de 1915 sdo escritas usando
este recurso, como Invocations (1916) para piano. Neste tipo de notacdo, a mudanca de
simbolo € aplicada somente nas notas que utilizam as teclas pretas do piano. Segundo
instrugdes na partitura de La paix pour les réconciliés, Obouhow afirma que:
Os acidentes #:-:L'H?h foram abolidos. As teclas brancas conservam a
escrita antiga. As teclas pretas sdo indicadas por uma cruz obliqua. Esta
cruz se insere sobre a pauta, no mesmo lugar que cada uma das cinco

notas: do, ré, fa, sol, ld, e exprime, ao mesmo tempo, esta nota com
. . a 5
sustenido e a nota seguinte com bemol (enarmonica).

gof Réf Fa-# Solb# Laj
éb  Mib Solb Lab sib
=
D) > ® e —

Fig.81- Indica¢des do compositor sobre a notagcdo para utilizacio das teclas pretas. La paix pour les
réconciliés. Copyright by Duran, Paris, 1948.

Com a aplicacdo deste tipo de notacdo, a partitura fica com esta aparéncia:
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Fig.82- Trecho de La paix pour les réconciliés. Copyright by Duran, Paris, 1948.

No caso de Satie, algumas das alteracdes na notacdo das suas pecas, como a
supressdo das barras de compasso e da notacdo tradicional de siléncio, podem também ser
consideradas como um recurso para a facilidade da leitura. Por outro lado, podemos

encontrar em algumas pecas o efeito contrdrio: o uso excessivo e até desnecessdrio de

4 Para mais informacgdes, consultar: Powell, Jonathan. “Obouhow”. In: SADIE, Stanley. The New Grove’s
dictionary of music and musicians. 2 ed. London: Mcmillan, 2001. V.18. p. 287-289.

> Instrugdes do compositor na partitura. Obouhow, Nicolas. La paix pour les réconciliés. (partitura) Paris:
Duran, 1948.
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acidentes que dificultam a leitura. Myers (1968, p. 81) observa este procedimento de
“disfarcar uma simples passagem de escala e um acorde comum através de uma notagdo

estranha e quase arbitrdria” na peca Heures Séculaires et Instantanées (1914):

e e e S A T R e e
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. . Gar ‘.
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Fig.83- Trecho de Heures Séculaires et Instantanées de Satie. (Myers, 1968, p. 81).

Segundo Myers (1968, p. 81-2) o trecho da linha de baixo e o acorde final

poderiam ser escritos simplesmente assim:
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Fig.84- Enarmonia do trecho de Heures Séculaires et Instantanées.

Devido ao excesso de acidentes, o pianista toca no piano notas diferentes das
que estdo escritas na partitura. Este tipo de notacdo estaria relacionado provavelmente ao
espirito contestador de Satie e as criticas recebidas, que revelavam uma pretensa
‘simplicidade’ nas suas pecas. Por outro lado, a inclusdo de textos entre os pentagramas,
revela o posicionamento estético de Satie.’

Kontarsky (1972, p. 75) considera que o avanco do cromatismo e das
dissonancias estranhas do final do Romantismo ocasionaram uma acumulacio de dobrados-
sustenidos e dobrados-bemdis, induzindo os compositores a sobrescrever bequadros,
bemdis e sustenidos em lugares desnecessdrios, a fim de evitar equivocos. Para Kontarsky

(1972, p. 75):

® Para mais informag@es sobre a inclusio de textos nas pegas de Satie, consultar p. 16.

158



A primeira tentativa de se chegar a um sistema de nota¢do compreensivel
pertence a Busoni. Ele escreveu, em relagdo a sua Segunda Sonatina
(1912): ‘Os acidentes se aplicam apenas as notas diante das quais estdo

3

colocados, de maneira que os signos naturais ndo sdo utilizados’.

Nas pecas dos compositores da Segunda Escola de Viena, escritas tanto sob o
idioma do atonalismo quanto da técnica dos doze sons, observamos a total supressdo de
alteracdes na armadura de clave, representando as conseqiiéncias do uso de uma nova
técnica de composi¢do na notagdo musical. As alteracdes sdo escritas na frente de cada
nota; praticamente, quase toda nota possui uma diferente.

Este detalhamento excessivo da partitura se intensifica a partir do Modes de
valeur et d’intensités (1949) de Olivier Messiaen, na qual cada nota possui sua dinamica,
altura, registro e modo de ataque.

Nas pegas para piano preparado de Cage, a notacdo utilizada € tradicional, mas
ndo hd relagdo entre a representacdo do som e o proprio som a ser produzido. A partitura
depende das instru¢des que a acompanham para a preparacdo do piano; sem esta parte, a

peca soa totalmente diferente.
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2.2- A NOTACAO NA SEGUNDA METADE DO SECULO XX
Introducio

Ao abordar aspectos da notacdo contemporanea, muitos autores da musica do
século XX citam a dificuldade e a complexidade encontradas. Alguns omitem até
totalmente o tema, subjugando provavelmente a mudanca da relacdio entre
compositor/intérprete (ou entre escrita e pratica musicais) que se operou no século passado.
Na década de 1970, Cole (1974, p. 132) fala desta mudanca de relagcdo e profusido de novos
simbolos como sendo uma dificuldade para a organizagao dos simbolos em um catdlogo:

Ao falar sobre notacdes modernas e experimentais, ndo podemos mais
tentar relacionar todas as inovagdes a um sistema central, ou tentar listar
todos os simbolos. (...) Muitas das inovacdes subentendem um transtorno
total da antiga relacdo compositor/executante; e a velocidade do
desenvolvimento é tdo grande que qualquer lista de simbolos estard
ultrapassada antes que esteja terminada.

Muitas vezes os compositores criaram novos simbolos de notacdo de acordo
com suas proprias necessidades pessoais, ndo havendo um consenso sobre a utilizacdo de
uma nova grafia. Como Neves (1977, p. 159) frisou tdo bem, “diversos congressos
internacionais destinados a uniformizar os sistemas grdficos da miisica contempordnea jd
se realizaram, sem chegar a resultados definitivos™.

O compositor Jorge Antunes (1989, p. 15) cita estas tentativas de
estandardizacdo de uma nova notac@o musical: os dois Congressos organizados pelo Istituto
Italo Latinoamericano di Cultura em 1971 e 1973 em Roma e a Conferéncia Internacional
Organizada por Kurt Stone, no Instituut voor Psychoakoestiek en Elektronische Muziek, na
Universidade de Gand, Bélgica, em 1974. No simpdésio realizado em Roma em 1971, Ernst
Widmer (In: Symposium, 1972, p. 135-163) € o tnico palestrante que propde uma lista dos
signos que poderiam ser adotados como padrao. Todos os outros abordaram o assunto de
maneira tedrica. Widmer (1972, p. 137) considerava que:

a atual grafia musical, com seus miiltiplos sinais e desenhos, deve ser
entendida como consegqiiéncia da profunda transformagdo na arte musical
contempordnea, que se evidencia, sobremodo, através dos seguintes
sintomas: a importdncia sempre crescente do processo criativo em lugar
do objeto estético e a dissolucdo flagrante da tradicional separacdo entre
autor, intérprete, publico.
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Sendo assim, decidimos realizar um levantamento das diferentes tipologias da
notacdo no século XX e XXI, de maneira a visualizarmos, o mais amplamente possivel, o
estagio atual da notagdo. Como classificaremos a notacdo das pecas analisadas, julgamos
que o levantamento de uma tipologia variada é de maior valia para o nosso trabalho.

Entre os textos selecionados, encontram-se alguns livros nos quais a Notacdo na
Misica Contemporanea ndo € o assunto principal. Mesmo assim, o assunto faz parte de
algum ou alguns capitulos dos livros e o contetido destes textos demonstrou ser relevante
para este estudo. Nestes casos, s6 foram discutidos e apresentados as partes destes livros
que tratam da notacdo na musica contemporanea. Foram acrescentados também os artigos
de Ernst Widmer e Karlhein Stockhausen; o primeiro é importante pelo préprio autor e pela
ocasido na qual foi escrita (Symposium Internazionale sulla Problematica dell’attuale
Grafia Musicale - Roma), além de ser o Unico compositor que propds concretamente a
padronizagdo de alguns simbolos de grafia. O segundo texto possui significado historico,
pela data e ocasido da elaboracdo (1959, Curso de Verdo de Darmstadt). Os dados

bibliograficos completos de cada livro ou texto encontram-se na Bibliografia.

2.2.1- Revisao da Bibliografia

Livro: New Music Vocabulary — A Guide to Notational Signs for Contemporary Music
Autor: Howard Risatti

O livro estd organizado em 6 capitulos: o Capitulo 1, Material de Notagdo
Geral, examina o material geral pertinente a vdrios instrumentos; capitulos subseqiientes
abordam os grupos instrumentais: Cordas, Percussdo e Harpa, Sopros, Metais; € o sexto e
ultimo capitulo trata da voz. Os capitulos sobre instrumentos foram arranjados de maneira
que o material que pertence ao grupo instrumental seja apresentado primeiro, sendo seguido
pela terminologia ou simbolos pertinentes aos instrumentos individuais deste grupo. O
autor ndo classifica os simbolos segundo os tipos de notacdo, mas comenta que: “o material
inserido em cada titulo foi arranjado de maneira que os simbolos mais precisos precedam

os menos precisos”. (Risatti, 1975, introdugao)
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O livro é formado essencialmente de um levantamento dos diversos simbolos,
ndo possuindo parte tedrica ou reflexdes sobre os diversos sistemas de notacdo. A cada
simbolo é dado um nimero, identificando o compositor e uma letra, indicando o nome da
composi¢do na qual o exemplo ou um exemplo similar possa ser encontrado. No final do
livro, hd uma lista dos compositores citados, arranjada alfabeticamente pelo nome do
compositor em seqiiéncia numérica, fornecendo a origem dos exemplos musicais. Quando
ha duas ou mais composi¢des selecionadas do mesmo compositor, elas foram especificadas
por A, B, C, etc. Esta lista contém 277 obras de 131 compositores, incluindo os brasileiros:
Gilberto Mendes, Damiano Cozzella e Marlos Nobre. Contém datas da publicacdo de todas
as pecas e algumas datas de composicao.

O capitulo 1, Material de Nota¢do Geral, contém subdivisdes de Duracdes,
Acidentes, Altura, Clusters, Dinamica, Glissandi, Sinais Métricos, Tremolos, Efeitos
Percussivos e outros. No inicio deste capitulo, Risatti coloca um exemplo musical no item
de duragdo, que foi transcrito de treze maneiras diferentes, segundo outros sistemas de
notacdo. Alguns destes sistemas sdo bastantes parecidos uns com os outros e referem-se a
exemplos de pecas listadas no final do livro. Algumas destas transcricdes sdo apenas
diferentes tipos de notacdo proporcional. O autor diz que: “Deve ser salientado que nos
vdrios sistemas de notagdo listados no Capitulo 1, é possivel utilizar cada simbolo de
vdrias maneiras diferentes (e, algumas vezes, de maneiras contrastantes)”. (Risatti, 1975,
introdu¢do)

Os simbolos especificos para piano estdo incluidos no Capitulo 3: Percussdo e
Harpa. Séao listados uma quantidade considerdavel de variantes do mesmo simbolo e de
exemplos de composicdes listados no final do livro. Os simbolos sdo divididos em: Areas e
Modos de Ataque, Acordes e Clusters, Abafamento ou Surdina, Glissandi, Harmdnicos,

Pedal, Pizzicato e Registro.

Livro: The new music — the avant-garde since 1945
Autor: Reginald Smith Brindle
Apesar deste livro ndo ser especificamente sobre nota¢io, o autor comenta uma

gama muito grande de composicdes que utilizam novos simbolos de notacdo. Por este
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motivo, foi incluido nesta selecdo de bibliografia sobre notacdo contemporanea. O autor
pretende abordar, com este livro, as “evolugcbes mais intrépidas da misica a partir de
1945”. Varios capitulos do livro discutem aspectos da notacdo: Indeterminacdo, Acaso e
Miisica Aleatoria; Improvisacdo — Partituras Grdficas, Partituras de Texto; Cage e outros
Americanos; Notagdo e Alguns Simbolos Novos de Notacdo (em anexo).

A notacdo contempordnea sempre € discutida do ponto de vista da
indeterminacdo (ou do acaso, ou da musica aleatéria, outros termos utilizados pelo autor).
Discute quais os pardmetros de uma composi¢ao que podem ser indeterminados, mostrando
véarios exemplos de partituras. Em principio, o autor ndo procura classificar ou nomear os
diversos tipos de notacdo. Cita a ‘notacdo proporcional’, mas ndo define o termo, citando
poucos exemplos (Karskoshka e Cole esclarecem melhor o assunto). No capitulo sobre
improvisacao, classifica dois tipos de notacdo: Partituras graficas e Partituras de texto. O
autor esclarece que os compositores utilizam partituras graficas e partituras de texto como
meios de estimular a improvisacdo:

Ambas podem formar toda uma composicdo, ou apenas parte dela.
Algumas partituras grdficas podem indicar parametros musicais distintos.
Outras partituras grdficas podem omitir deliberadamente qualquer signo
de notagdo ou indicagdo de forma musical. O objetivo do compositor é
estimular a criatividade da execucdo musical através dos desenhos
grdficos. (Brindle, 1987, p.87)

Quanto as ‘partituras de texto’, o autor comenta:

Estas incluem descrigcoes verbais do que deve ser improvisado. Partituras
inteiras podem ser completadas desta maneira ou, - 0 que ocorre mais
freqiientemente — apenas uma pequeno trecho de ‘partitura de texto’ pode
ser incluida como um episodio em uma miisica escrita normalmente.
(Brindle, 1987, p.96)

Como anexo, o autor inclui um pequeno glossdrio, com poucos exemplos de
simbolos. Nos primeiros exemplos, ndo hd especificacio do instrumento; depois, os
exemplos sdo separados por grupos de instrumentos. Nesta parte, nao ha indicacdo de nome
ou data das composi¢des que utilizam os simbolos citados. O autor divide os exemplos de
uma maneira muito abrangente, mas pode-se considerar que estas divisdes se basearam em

parametros musicais, tipos de execucao e instrumentos:
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- micro-intervalos;

- clusters;

- vibratos;

- oscilacodes;

- grupos de notas;

- altura aproximada;
- intensidade;

- pausas e indicagdes expressivas;
- teclado;

- sSopros;

- metais;

- cordas;

- harpa;

- voz;

- percussdo.

Nao ha divisdes por tipos de notagao.

Livro: Sounds and Signs: Aspects of Musical Notation
Autor: Hugo Cole

Este livro trata da nota¢do desde o seu nascimento até os dias de hoje. O livro
estd dividido em trés capitulos principais: Os Antecedentes, O Sistema em Funcionamento e
Hoje e Amanha. O 1° Capitulo contém informacdes sobre a origem da notac¢do, sobre
comunicagdo em geral e ‘como ler misica’. O 2° Capitulo aborda principalmente aspectos
da mdsica tradicional, sendo subdividido nos parametros musicais: altura, tempo, dindmica
e timbre, articulagdo e fraseado. No final de cada um destes itens, o autor coloca como estes
parametros se desenvolveram na musica contemporanea, colocando trechos de partituras e
exemplos de simbolos. Estes aspectos sdo, contudo, abordados de uma maneira muito geral.
Este capitulo contém ainda exemplos de notacdo para siléncio, notacdes auxiliares e
notacdes para a etnomusicologia e para a musica eletronica. No 3° capitulo, o autor parte da

notacdo extremamente determinada da primeira metade do século XX (Em direcdo a uma
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notacdo determinada), para sé entdo abordar os novos simbolos de notagdo em
Experimentacdo e reforma. A discussdo sobre os novos simbolos da notagdo
contemporinea faz parte, entdo, de uma subdivisdo do 3° capitulo, contendo apenas 18
paginas sobre o assunto.

Cole discute importantes questdes referentes a notagdo tradicional, e que podem
ser aplicadas a nota¢do contemporanea, por exemplo: Deficiéncias de notagdo, incluindo:
Defeitos Grdficos, Inconsisténcia, Pouca Informagcdo Dada, Ambigiiidade e Insuficiéncia
de Notagdo.

No terceiro capitulo, o autor apresenta apenas trechos de partituras que
contenham o simbolo discutido, ndo apresentando este ultimo separado de seu contexto.
Aborda aspectos especificos da notacdo de timbre, dindmica e siléncio, e classifica trés
tipos de notagao:

1- Notagdo proporcional:

O principio bdsico da notagcdo proporcional é que as duragdes devem ser

representadas exatamente no eixo de tempo horizontal. (...) Existem trés

tipos de notagdo proporcional em uso geral:

a- O som pode ser mostrado através de uma linha continua;

b- O ponto de partida pode ser mostrado por uma cabeca de nota,
seguida por uma linha continua;

Cc- A extensdo de tempo do som pode ser mostrado através de uma haste,
que mostra a duracdo independente da altura. (Cole, 1974, p.70-71)
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Fig. 85 — Tipos de notagdo proporcional. (Cole, 1974, p. 71)

2- Notagdo como fonte de material ou livro de regras:

Permite-se ao executante entrar no jogo da composicdo, e a partitura
passa a ser um livro-fonte ou livro de regras. For Six Players de Wolff e
Plus Minus de Stockhausen sdo realmente kits de composicdo ‘faca vocé
mesmo’. Estas pecas contém grupos separados de notagdes bdsicas, com
instrugdes indicando como o material pode ser selecionado e
desenvolvido a partir destes grupos para construir uma obra a ser
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executada. A idéia da notacdo que pode ser lida direta, rdpida ou
trabalhosamente, foi deixada para trds. Obras como estas exigem a
preparacdo de uma partitura secunddria, na qual o executante elabora
sua propria versdo do material bdsico. (Cole, 1974, p.140)

3- Notagdes implicitas — segundo a explicacio dada pelo autor, esta seria a notacdo
classificada como Grdfica por outros autores:

Notagoes implicitas proporcionam um estimulo para o executante, ndo se
prevendo o resultado e tipo definidos da atividade. O simbolo é um ponto
de partida para a atividade musical, e é designado para encorajar uma
resposta pessoal. Esta familia de sinais é freqiientemente enigmdtica ou
paradoxal: seus membros podem ou ndo ser relacionados aos simbolos
convencionais de notagdo. Estes simbolos ndo sdo designados para fazer
declaragoes objetivas e referenciais, e sim para estimular o executante a
agir, atraindo-o em termos de seus proprios padrdes de associacdo
intelectual e estético. (Cole, 1974, p.143)

Nao coloca datas de publicacdo das pegas citadas.

Livro: Notagdo na Miisica Contempordnea
Autor: Jorge Antunes

O livro é dividido em quatro partes principais: Altura, Duracdo e Ritmo,
Dindmica e Repeticdo e Improvisacdo. Os simbolos estdo organizados somente segundo
estes parametros; ndo hd uma classificagdo segundo o tipo de notacdo ou o(s)
instrumento(s) utilizado(s). O compositor qualifica seu posicionamento como fonetista:

Neste tipo de atitude semiologica os pardmetros altura, duracdo,
intensidade e forma dindmica sdo tratados, a nivel de representacdo
grdfica, em seu aspecto efeito e ndo em seu aspecto causa. O
posicionamento fonetista [...] dd conta de esclarecer ao miisico intérprete
com relacdo ao fendémeno sonoro desejado pelo compositor, e ndo com
relagdo, unicamente, ao modo e a técnica de execugdo que poderiam dar
lugar ao evento sonoro desejado. (Antunes, 1989, p.16)

No prefécio, ao citar uma Conferéncia Internacional sobre notacdo realizada na
Universidade de Gand, na Bélgica, Jorge Antunes comenta que os congressistas presentes
votaram para que fossem eleitas as melhores notacdes. Os signos e simbolos eleitos foram
repertoriados e publicados na revista Interface, em 1975. Jorge Antunes afirma que:

Em realidade, a maior parte daqueles ‘eleitos’ sdo coerentes e eficazes no
que diz respeito a clareza das significacdes e a simplificacdo da escritura
musical. A maioria daqueles signos e simbolos, por acaso, coincide com
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alguns encontrados em nossas partituras e, portanto, com alguns dos
signos incluidos e estudados neste livro . (Antunes, 1989, p. 16)

Desta maneira, os exemplos de partituras apresentados sdo exclusivamente de
autoria de Jorge Antunes. No final do livro, hd uma Tabela Bibliogrdfica indicativa dos
exemplos, com 95 titulos de pecas do compositor e organizada segundo a ordem dos
exemplos no texto, contendo os seguintes dados: pagina do exemplo, instrumentagdo, data
de composicdo e editora. Em cada parametro, os simbolos estdo organizados segundo
determinacao/indetermina¢do, obedecendo uma ordenacao que parte de maior precisao dos
simbolos, dirigindo-se cada vez mais a um campo de mais liberdade para o intérprete.

O autor discute aspectos conceituais dos parametros musicais de cada um dos
capitulos, a partir dos avangos alcancados na drea da Acustica, da Psicoacustica e da
Eletroacustica, fazendo uma oposi¢cdo entre: altura/freqiiéncia, durag¢do/ritmo e
intensidade/dinamica. O autor considera relevante que o simbolo seja escolhido de acordo
com o contexto da obra, expondo situagdes diversas, como a instrumentagio escolhida e as
possibilidades técnicas de cada instrumento. A partir disto, propde variacdes do mesmo
simbolo segundo diferentes contextos.

No ultimo capitulo, Repeticdo e Improvisacdo, aborda aspectos referentes a

todos os parametros dos capitulos precedentes: Altura; Duracdo e Ritmo; Dindmica.

Livro: Notation in New Music
Autor: Erhard Karkoschka

O livro € dividido em trés partes principais: Os Fundamentos, Prdtica Atual e
Exemplos de Notacdo com Explicacoes. A primeira parte € essencialmente tedrica,
abordando as caracteristicas e peculiaridades da notagdo tradicional moderna, comentando
as sugestoes para reforma desta notacdo e as novas idéias que surgiram, estabelecendo
também critérios para avaliagdo dos novos tipos de notagdo. Na segunda parte, hd um
extenso levantamento dos novos simbolos de notagdo, classificados segundo o tipo de
notacdo, aspectos basicos e de acordo com os musicistas que utilizardo os novos simbolos.
Sado especificadas as obras nas quais estes simbolos sdo utilizados e hd uma referéncia

numérica para os exemplos que se encontram na terceira parte do livro. Nesta ultima parte,
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o autor coloca trechos de 87 partituras, comentando aspectos da estrutura, material e

notacdo das pegas.

Na segunda parte, os simbolos s@o classificados segundo quatro tipos principais

de notacdo. O autor comenta que, “enquanto a precisdo da notacdo diminui de nivel a

nivel, a importancia do efeito grdfico aumenta” (Karkoschka, 1972, p.19):

1-
2.
3-
4-

1-
2.
3-
4-
5
6
7-
8-
0-

Notagdo exata.
Notag¢do aproximada.
Notacao indicativa.
Graéficos musicais.
Os simbolos s@o arranjados também de acordo com seus aspectos basicos:
Tempo;
Metro;
Duracio;
Altura (registro, timbre);
Intensidade;
Articulagio;
Novos simbolos para efeitos especiais, agdes;
Agrupamento;

Formacdes;

10- Disposi¢ao da partitura.

1-
2-
3-
4-
5-
6-
7-
8-

Estes aspectos sao subdivididos em:
simbolos gerais ou aqueles aplicdveis a varios instrumentos;
simbolos para o regente;
simbolos para instrumentos de teclado;
simbolos para instrumentos de cordas e dedilhados;
simbolos para instrumentos de sopro;
simbolos para voz;
simbolos para percussao e instrumentos ‘produtores de ruidos’;

ad libitum;
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Karskoschka fornece a seguinte explicacdo para os quatro tipos principais de
notacao:
1- Notacdo exata: tipo de notagdo que visa um maior grau de precisdo (Karkoschka, 1972,
p-19);
2- Notag¢do aproximada: o autor cita que o termo:

foi originado por Boguslaw Schdiffer no prefdcio de Topofonica. Significa
que possibilidades de escolha existem dentro de limites fixos. Este é o
primeiro passo de afastamento em rela¢do a nota¢do que é o mais precisa
possivel: apenas a estrutura ao redor de conteiidos isolados ¢ fixa.
(Karkoschka, 1972, p.55)

O autor comenta que, a partir da notagdo aproximada, surge o conceito de obra
como uma entidade mutdvel na qual o intérprete € incluido no ato criativo e o acaso pode
ser utilizado. Apresenta os tipos de construgdo praticados e os diversos tipos de disposi¢ao
da partitura criados a partir da utilizacdo de diversos niveis de indeterminacao;

3- Notac¢do indicativa:

2

é 0 nome de um estilo de notacdo que ndo limita rigorosamente o
intérprete, mas que o deixa livre do rigido padrdo de compasso e permite
ao intérprete sentir, mais do que contar, as propor¢oes ‘qualitativas’ das
duragées. (Karkoschka, 1972, p.63)

Com respeito ao tempo e a duragdo, os simbolos se classificam como:

A- Distancias entre as cabegas das notas expressam propor¢des de tempo;

B- A duracdo de um som é expressa através de um linha continua de comprimento
proporcional;

C- Uma unidade de tempo bdsica expressa em segundos € indicada acima ou abaixo de

uma linha de comprimento padrdo, geralmente de 1 a 3 centimetros, indicando a
duragdo de uma secao.

Graficos musicais:

1

Grdficos musicais, diametralmente opostos as instrugdes precisas,
esforcam-se para estimular a imaginacdo. Entre estes dois extremos,
existem vdrios estdgios intermedidrios, entre os quais as seguintes
padrées de relacoes podem ser distinguidos:
A- Estrutura exata com efeitos grdficos subordinados;
B- Efeitos grdficos dominantes com poucas indicagdes precisas;
C- Grdficos:

a- Com estrutura de altura e duragdo.
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b-Sem estrutura de altura e duracdo
c- Livre escolha entre a e b (Karkoschka, 1972, p.77)

Karkoschka explica que, muitas vezes, os limites entre estes quatro tipos de

notacdo ndo sd@o muito claros, e que o mesmo simbolo pode ser classificado de diferentes

maneiras, dependendo do contexto e da finalidade para a qual se destina.

Classifica ainda um outro tipo de nota¢do, a notagdo de agao:

que por contraste com a nota¢do convencional de altura e duracdo, ndo
indica o resultado sonoro, mas a acdo que leva até a este resultado. A
acdo pode ser direcionada através de simbolos com significados pré-
arranjados ou através de instrucoes escritas na partitura. Em algumas
obras, o ultimo é tdo prevalecente ou tdo completamente dominante, que
se pode falar em partitura verbal. (Karkoschka, 1972, p.2)

Na primeira parte, o autor estabelece critérios para avaliagdo dos novos

simbolos de notagdo, que sdo muito tteis em qualquer estudo que venha a ser feito sobre a

notag¢do contemporanea:

A-

Ndo ambigiiidade

1- 0 mesmo simbolo ndo deve aparecer com um significado diferente

2- a aparéncia exterior de um simbolo ndo deve lembrar muito
aproximadamente a de outro

3- um simbolo com um significado tradicionalmente familiar, pode
adquirir um novo significado apenas em um contexto totalmente novo

Um balango sensivel entre os simbolos e as instrucdes verbais deve ser

preferivel

Tanto quanto possivel, um simbolo deve ser capaz de indicar seu

significado diretamente e sem explicagcdo

Simbolos abstratos e ilustracoes devem ser selecionados de acordo com

as suas fungoes, e nunca devem ser misturados”. (Karkoschka, 1972, p.5)

Livro: La Notacion de la Musica Contemporanea

Autor: Ana Maria Locatelli de Pergamo

Este livro estd dividido em trés capitulos principais: Introduccion a la

problemdtica de la escritura musical, La miisica, el compositor, la notacion y el intérprete

e Nuevas orientaciones de la miisica contempordnea y sus consecuéncias grdficas. Os dois

primeiros capitulos sdo extremamente breves em relacdo ao terceiro. No primeiro capitulo,

aborda superficialmente o que denomina ‘problemdtica’ da escrita musical, comentando

que as caracteristicas e aperfeigcoamentos da notagao musical dependem das necessidades

170



expressivas do compositor e dos materiais que este ultimo dispde para concretizar sua
escrita. Além da notagdo tradicional, cita outros quatro tipos de notacdo na musica
contemporanea: aleatdria, polivalente, mista e eletronica. No segundo capitulo, delineia as
diferentes concepgdes da relacdo compositor/intérprete que podem ser observadas no século
XX, e que motivaram o surgimento de diferentes grafias: (1) o compositor fixa com
precisdo toda a partitura; (2) o compositor deixa uma liberdade cada vez maior para o
intérprete e (3) o compositor fixa com precisdo parte de sua obra, deixando outras livres
para o intérprete. No terceiro capitulo, aborda o surgimento de novos simbolos de notagcao
na musica do século XX sob a 6tica do desenvolvimento da linguagem musical, a partir de
trés orientacdes principais:

1- Liberacdo da tonalidade.

2- Liberacao da simetria e periodicidade ritmica.

3- Busca de novas sonoridades: instrumentais, eletrOnicas e concretas.

A autora comenta as transformagdes que ocorreram na musica do ponto de vista
de cada um destes itens, desde o inicio do século XX, mostrando os novos simbolos de
notacdo que surgiram em decorréncia destas transformagdes. Os simbolos e exemplos
musicais mostrados sdo classificados numericamente, € se referem a uma lista de
compositores € obras que se encontram no final do livro. Além disso, o livro possui um
Apéndice de signos grdficos de la miisica contempordnea, dividido segundo os parametros
de Alturas, Intensidade, Ritmos e Timbres, contendo um nimero de referéncia a outra lista,
em anexo, das partituras consultadas. Este Apéndice ndo estd dividido segundo tipos de
grafia. No primeiro capitulo, a autora classifica os tipos de notacdo da musica do século
XX, comentando seus usos e significados em outras partes do texto:

1- Notagdo Tradicional.
2- Notagdo Aleatoria: utilizada na musica aleatéria.
3- Notagdo Polivalente:

é a notagdo na qual um mesmo signo pode significar coisas diversas e
muito distintas segundo os intérpretes ou segundo o estado de dnimo de
um unico e mesmo executante. (Pergamo, 1973, p.7)

4- Notacao Mista ou Hibrida:
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os compositores fixam com precisdo parte de suas obras, deixando outras
partes livres para o intérprete. A grafia destas obras combina signos
aleatorios com signos ortocronicos, na chamada notacdo mista ou
hibrida. (Pergamo, 1973, p.12)

5- Notagdo eletronica
Estes signos ortocrénicos citados na notagdo mista, vém da denominacido
notacdo ortocronica com a qual a autora designa a notagao tradicional:

Ortocronica de orto (regra, principio) e cronos (tempo) é um neologismo
que podemos traduzir como ‘ortocronica’, pensando em uma arte da
ortocronia, tal como possuimos uma ortografia que nos ensina a
empregar as letras e os signos auxiliares da escrita. (Pergamo, 1973, p.9)

Livro: Notacdo, Representacdo e composicdo
Autor: Edson S. Zampronha

Diferentemente de outros autores, que tratam do tema da notagdo
contemporanea segundo aspectos puramente técnicos ou histéricos, Zampronha aborda o
tema da notacdo principalmente a partir de outros pontos de vista: Teoria da Informacao,
Semidtica e Filosofia, principalmente. Algumas vezes compara aspectos da notagdo musical
a consideracdes sobre a propria linguagem falada e escrita.

O livro estd dividido em trés partes principais, conforme seu préprio titulo:
Notagao, Representacdo e Composicdo. Neste estudo, s serd apresentado o conteido da
primeira parte que aborda as diversas tipologias para a classificacdo da notagao.

Zampronha apresenta duas tipologias musicais de autores diferentes.
Inicialmente, mostra a classificacdo de Bent el al.” Esta tipologia apresenta um viés
histdrico, partindo da notagdo neumatica monofonica e chegando até a notagdo no século
XX. Os diversos tipos de notagdo apresentados, sdo divididos por Zampronha em quatro
tipos principais: Notacdo neumdtica, Notacdo tradicional, Tablaturas e Notagdo de agdo.
Neste ultimo item, estdo incluidas as diferentes grafias da musica do século XX.

Em seguida, € apresentada a tipologia dos objetos sonoros de Pierre Schaeffer,
que ‘“se baseia na categoriza¢do e medi¢do das propriedades percebidas no objeto

sonoro”. (Zampronha, 2000, p.71) Como explica o autor, esta tipologia parte, basicamente,
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da medicdo da massa (que pode ser fixa, varidvel ou imprevisivel) e da duragdo (mensurada

ou ndo mensurada) do objeto sonoro.

O autor formula duas possiveis tipologias das notagdes. Na primeira, toma
emprestado os conceitos de métrico, ndo métrico e a-métrico desenvolvida originalmente
por Koellreutter, em Terminologia de uma Nova Estética da Miisica:

1- Notacdo métrica: aquela em que os eventos ocorrem e sdo percebidos dentro desta
métrica; possui uma ‘régua de tempo’, estabelecida dentro da prépria musica (com o
compasso); a notacao tradicional € um exemplo;

2- Nota¢do ndo-métrica: em contraste com a nota¢do métrica, ndo possui esta ‘régua do
tempo’; a notagdo neumética € um exemplo;

3- Notacdo a-métrica: a métrica deixa de ser um elemento perceptual e passa a ser mero
elemento de sincronizagdo de eventos.

Para a classificagdao das alturas, Zampronha utiliza os conceitos de Continuo,
Discreto e Indeterminado
1- Continuo: é um comportamento ndo métrico no campo das alturas;

2- Discreto: possui uma escala de alturas tanto quanto o métrico possui uma escala;

3- Indeterminado: se associa ao a-métrico, pois ambos possuem uma métrica sobre a qual
sdo construidos, embora tal métrica seja apenas uma referéncia para sincronizagao.

Associa os conceitos de ndo-métrico, métrico e a-métrico as duracgdes, e

continuo, discreto e indeterminado as alturas, apresentando a seguinte tipologia:

Nao-métrico Meétrico A-métrico
Continuo Tipo 1 Tipo 4 Tipo 7
Discreto Tipo 2 Tipo 5 Tipo 8
Indeterminado Tipo 3 Tipo 6 Tipo 9

Sendo assim, o tipo 1 incluird a duracdo ndo-métrica e a altura continua, o tipo
2 a duracdo ndo-métrica e a altura discreta, e assim por diante. O autor exemplifica cada um
destes tipos de notagdo.

Outra tipologia proposta por Zampronha, envolve os seguintes critérios:

7 Segundo o autor, em BENT, Ian et al. “Notation”. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
London: Macmillan, v.13, p. 333-420.
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Envolve improvisacdo ou ndo envolve improvisacao
E representacio gréfica (visual) ou é representacdo escrita (textual)
Possui indicag@o precisa ~ ou possui indica¢do aproximada
ou ndo determinada
O autor combina estes critérios, fornecendo, por exemplo a tipologia: envolve
improvisacdo — € representacdo grafica (visual) — possui indicagdo precisa; ou entdo:
envolve improvisagcdo — € representacdo escrita (textual) — possui indicacdo aproximada ou
nao determinada; e assim por diante. Esta classificacdo oferece 8 tipos diferentes, os quais

estdo exemplificados.

Texto: “Perspectivas Didaticas da Atual Grafia Musical na Composicdo e na Pratica
Interpretativa — Grafia e Pritica Sonora”

Livro: Symposium Internazionale sulla Problematica Dell’attuale Grafia Musicale

Autor: Ernst Widmer

Apesar deste texto ser uma transcricdo de uma comunicacdo proferida por
Widmer no referido simpdsio, o texto contém importantes reflexdes sobre a notacdo
contemporanea e uma relacdo dos novos simbolos de notag@o sugeridos pelo autor.

Widmer propde que os novos simbolos da notagdo contemporinea tenham
cardter didatico, tanto do ponto de vista da iniciacdo musical, como da composicdo e da
interpretagdo, e que o ensino musical parta da misica contemporanea e destes novos
simbolos.

O autor discute a posicdo do intérprete frente a estas novas grafias, ressaltando
a deficiéncia da formacdo de instrumentistas e cantores. Propde uma atualizacio drastica de
ensino e treinamento do futuro musico profissional, sugerindo a inclusdo de improvisagao
em todos os programas de ensino, desde o basico até o profissionalizante. Considera que a
“contemporaneidade ndo continuard sendo considerada irrelevante ou estranha se a
propria aprendizagem tornar-se um processo criativo”’. (Widmer, 1972, 137)

Relata algumas experiéncias com grafia musical que foram realizadas por

professores e compositores da Universidade Federal da Bahia, que determinaram a escolha
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de alguns sinais basicos de grafia. Estes sinais basicos estdo reunidos em um anexo no final
do texto, no formato de um glossario de notacao.
Foram estabelecidas as seguintes normas para a escolha de novos simbolos:

1- notagdo tradicional se as intengoes nela se enquadram,

2- utilizagdo adequada de sinais novos previamente estabelecidos;

3- sinais e desenhos inventados, sugestivos e concisos, se as intencoes
assim o exigirem;

4- indicagdes e partituras verbais se forem imprescindiveis. (Widmer,
1972, 138)

As caracteristicas principais deste glossario sio:

- Basicamente, os simbolos de altura s@o verticais e os simbolos de duragdo horizontais;

- Os simbolos sugeridos ja estao sistematizados (representam um padrao);

- O glossério ndo estd dividido por instrumentos; para cada simbolo, sdo colocadas as
vantagens e as desvantagens de sua utilizacdo, e ainda sugestdes de como este simbolo
poderia ser utilizado com mais clareza.

O glossario estéd subdividido segundo os critérios:

1- Grafia proporcional;

2- Tempo indeterminado;

3- Som sustentado;

4- Clave de regioes;

5- Articulagdo;

6- Alturas extremas;

7- Alteracoes (altura);

8- Atividades (ritmo);

9- Modulos;

10- Diversos sinais;

11- Instrumentos e acessorios;

12- Instrumentos Smetak;8

Widmer conclui dizendo:

8 Anton Walter Smetak, professor na Universidade Federal da Bahia, inventou mais de 100 instrumentos que
foram utilizados para fins didéticos e composicionais.
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Dependerd a sua eficdcia (nova notagdo) como meio diddtico, em grande
parte, da unificacdo dos sinais mais importantes, da sua divulgacdo em
larga escala através de edicoes em livros e videocassetes, de programas
audiovisuais e de sua aplicacdo sistemdtica no ensino da miisica em todos
os graus. Este poderd, entdo, tornar-se um processo criativo permanente.
(Widmer, 1972, 145)

Texto: “Musique et graphisme (1959)” In: Musique en Jeu.
Autor: Karlheinz Stockhausen

Este texto faz parte de um seminario proferido por Stockhausen em Darmstadt,
por ocasido do Ferienkurse fiir Neue Musik de 1959. Constitui a introdu¢do do curso,
organizado a partir das notas e das fitas magnéticas de Gottfried Michael Koening. Sua
importancia no contexto da musica do século XX é que representa um dos primeiros textos
escritos sobre a notagdo contemporanea, propondo alguma classificagdo para esta notagao,
contendo reflexdes extremamente relevantes sobre o assunto.

Stockhausen discute as alteracdes dos papéis desempenhados pelo intérprete e
pelo compositor, ocasionadas pelas mudancas da escrita musical no século XX. O autor
também chama a atencdo para a relagdo existente entre as dimensdes graficas e espaciais da
partitura:

E uma relacdo esclerosada pelas convengdes e dificil de destruir. Na

partitura, “para o alto” significa até o presente “agudo”, “’baixo” igual

a “grave”, de maneira que traduzimos “a esquerda” por “antes”, “a
direita” por “depois”, algumas vezes até “espesso” por “forte” e “fino”
por “docemente”. A partir de entdo, hd toda uma série de partituras que
negam estas convencoes: em algumas, ndo existe absolutamente nenhuma
estipulacdo de leitura de tempo, em outras, “alto” e “baixo” sdo
permutdveis, conforme a peca seja tocada em um sentido ou outro (jd que
agora a folha pode ser posicionada de ponta cabega). (Stockhausen,

1973, p.98)

“«

Stockhausen (1973, p. 95) comenta o processo de “emancipagdo do signo
grdfico em relacdo ao som”, formulando as bases de uma classificagdo funcional segundo
os diversos niveis de autonomia da partitura em relagdo a sua execugao.

Propde cinco diferentes classificagdes para a notagdo contemporanea; apesar
deste texto ndo conter nenhum exemplo de partitura, no inicio s@o citadas diversas pecas

que foram explicadas na ocasido do semindrio. Os tipos de classificacdo propostos sdo:
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a_

A escrita de agdo:

no lugar de uma notacdo que descreve o som, sdo as indicacdes que
mostram ao executante como produzir o som. Daqui por diante, ndo
parece mais fazer muito sentido determinar o som apenas nas Suas
particularidades fisicas finais, se isto constituir para o intérprete uma
exigéncia excessiva. (...) Finalmente a miisica ndo é mais descrita
exclusivamente como um ‘fendbmeno sonoro’. (Stockhausen, 1973, p.96)

b- A escrita de projeto “transmite ao intérprete, no lugar de uma prescrigdo (Vorschrift),

uma representacdo (Vorstellung) da miisica” (Stockhausen, 1973, p.96) e compreende
os grafismos, constituindo um preceito onde falta a relacdo imediata a miusica fixa. Os
signos sdo utilizados entdo, fugindo das situagcdes e processos formais, sem descrever o
proprio fendmeno sonoro, mas somente a “direcdo” que o executante pode tomar. Por
este principio, a escrita de projeto oferece uma grande liberdade de realizacdo: as fontes
sonoras nao sao mais determinadas, nem os instrumentos ou a maneira de tocar. E em
efeito o executante (ou o coordenador de uma execugdo) que prepara em detalhe uma
das numerosas possibilidades de realizagdo do projeto, garantindo a escolha de uma
instrumentacdo e selecionando os participantes. Pertence igualmente a esta esfera de
categoria as transcricoes de sons em fOrmulas matemdticas: “trabalha-se no
computador, indicando, de uma parte, os elementos, de outra parte, as leis de
associa¢do de uma seqiiéncia musical, e deixando a maquina o cuidado de encontrar as
combinagodes.” (Stockhausen, 1973, p.97)

A miisica lida, a saber as escritas exclusivamente visuais, incluindo os ideogramas, os
grafismos ou, em todo caso, os sistemas referentes somente a percep¢do visual e que
excluem a realizacdo sonora: “o muisico penetra no dominio do grdfico artistico,
quando faz desenhos que ndo podem ser decodificados musicalmente.” (Stockhausen,
1973, p.100). Ao contrario da musica intuitiva, a musica lida enfatiza a leitura: todavia,
ndo se trata de simples imagens a serem contempladas:

visto que ¢ indispensdvel que um cédigo indique como os simbolos que
sdo os signos escritos podem ser aplicados aos signos sonoros [...]. A
miisica ndo é portanto somente legivel, mas decodificdvel; ela deve ser
sempre clara enquanto relagdo entre signos, e no interior destes signos,
enquanto signos sonoros, podem significar [...]. A imagem é estritamente
associada aquilo que suscita em nos, como representacdo e lembranca da
muisica. (Stockhausen, 1973, p.100)
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d- A miisica intuitiva revela uma pritica musical sem o suporte da notagdo,
fundamentando-se nas técnicas da improvisagao:

a notagdo oferece [...] o estimulo a imaginacdo ou a acdo do intérprete;
[...] o efeito daquilo que é compreendido permanece sobre as técnicas de
interpreta¢do que ndo sdo fixas; se elas fossem fixas, os miisicos seriam
incapazes de transpo-las da leitura ao jogo. A emancipagdo da prdtica do
intérprete produtivo — e ndo reprodutivo — se anuncia em certas obras.
(Stockhausen, 1973, p.100)

e- A indicagdo de jogo (Spielanweisung) representa um degrau intermedidrio entre musica
intuitiva e musica lida. Nascida da necessidade de fornecer ao intérprete explicacdes
mais precisas, em parte exaustivas, ela compreende os pretextos de acdes e de
execugoes interdisciplinares, assim como os ideogramas e os signos ideogréficos.

Quanto mais a imagem escrita se diferencia, mais é preciso explicar os
novos signos; [...] Os compositores que, mesmo inconscientemente,
sentem a possibilidade de uma autonomia do grdfico musical, mas que se
recusam portanto a fechar o caminho a uma execu¢do determinada,
encontram-se constrangidos de explicitar os sistemas integrais dos
signos. Se, por outro lado, a imagem escrita deve fixar os graus de
polissemia, ela deve agora ser tanto mais definida precisamente que os
signos ndo convencionais. [...}] a extensdo da indicacdo de jogo é
revelador do grau de autonomizacdo da imagem e do som. A grafia
autonoma, compreendida também pelo ndo-miisico, cria efetivamente
uma reprodugdo dos eventos sonoros, mas se anula de novo enquanto tal,
pois esta reproducdo se torna polissémica e simboliza antes as leis de
associacdo que a realizacdo determinada. (Stockhausen, 1973, p 101)

Livro: Du son au Signe: Histoire de la Notation Musicale.
Autor: Jean-Yves Bosseur

O livro € dividido em trés capitulos, denominados respectivamente: A Notagdo
Ocidental: das Origens a Idade Média; Da Renascenca a Epoca Barroca e Do Classicismo
a Epoca Contempordnea. A notagio contemporinea se insere na quarta parte do tdltimo
capitulo: A Notacdo a Partir dos Anos Cingiienta. No final do livro, o autor acrescenta uma
parte sobre as notacdes extra-européias.

Apesar de se inserir apenas no terceiro capitulo, o autor ja cita alguns aspectos
da notagdo contemporinea nos dois primeiros capitulos, principalmente ao comparar
alguma caracteristica da notagdo de outros periodos com o nosso tempo. Além disso,

aborda o papel e a liberdade concedida ao intérprete em outras épocas, o que € muito
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importante para a nossa pesquisa. Por exemplo, Bosseur (2005, p. 44) comenta no primeiro
capitulo que, no final do século XIV:

a notacdo ultrapassa em muito suas limitacdoes naturais de serva da
miisica, e torna-se uma disciplina quase independente, um objetivo nela
mesma, assim como um terreno de escolha para o exercicio intelectual.
(...) Este maneirismo da escrita ndo deixa de prenunciar o que se passa
na segunda metade do século XX, onde a ‘virtuosidade da notacdo’
parece, as vezes, frisar o absurdo, ao distanciar-se deliberadamente do
resultado esperado, ou ainda, poderia-se dizer, tocado (ou cantado) e
ouvido.

No segundo capitulo, Bosseur (2005, p. 67) compara os tratados barrocos sobre
ornamenta¢do com as instrugdes (bula) que acompanham as obras contemporaneas:

os tratados escritos nos séculos XVII e XVIII para interpretar a propria
notagdo, por assim dizer, sublinham a variabilidade que resulta dos
sistemas de signos em vigor. Talvez eles ndo sejam, em definitivo, tdo
diferentes das introducées fornecidas, que acompanham algumas
partituras atuais.

Ao discorrer sobre a notacao a partir dos anos 1950, o autor ndo comenta sobre
a notacdo especifica de algum instrumento ou propoe a utiliza¢do de simbolos bésicos. Pelo
contrario, reconhece a diversidade da nota¢do contemporanea e a riqueza de possibilidades
oferecida para o intérprete através da notacdo. Bosseur discute principalmente alguns
aspectos do que chama de ‘partitura verbal’ e de notagdo grafica.

Sobre a notacdo gréfica, Bosseur (2995, p.124-125) afirma:

De maneira global, as notacoes grdficas foram freqiientemente utilizadas
para desorientar o intérprete, recolocar em questdo seus reflexos de
leitor, o interrogar, e isto pode se revelar uma contribuicdo das mais
férteis, se elas lhe conduzirem em direcdo a uma apreensdo diferente da
prdtica musical, onde o escrito ndo é mais considerado como referéncia
absoluta.

Quanto a ‘partitura verbal’, Bosseur (2005, p. 132-133) comenta o seguinte:

Exclusivamente escrita por meio de palavras, a partitura torna-se um
‘cendrio’ que os misicos memorizam e tomam como base para suas agoes
e reacoes no momento do jogo. (...) O compositor torna-se o catalizador
de um evento onde as condigdes de base sdo, certamente, ainda expostas
por ele, mas onde a partitura, enquanto objeto material que vem se
interpor entre um misico e seus parceiros, desaparece, para deixar as
idéias musicais evoluirem em um caminho aberto.
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Livro: Notacion y grafia musical en el siglo XX.
Autor: Jests Villa Rojo

Este livro apresenta principalmente as diversas fungdes que a notacdo grafica
pode assumir. Cada um dos oito capitulos do livro apresenta uma destas funcdes: Nova
Concepgdo Instrumental, Estruturacdo, Aleatoriedade Fundamental, Som e Acdo Teatral,
Grafia e Plasticidade como Proposta Sonora, Notagdo e Novos Instrumentos, Pedagogia e
Farticipagdo e O Som Representado Graficamente.

Apesar do autor ndo classificar os diferentes tipos de notagdo na mdusica do
século XX, lista os principais simbolos inovadores de cada instrumento (no capitulo Nova
Concepgado Instrumental) e apresenta mais de 220 exemplos de partituras ao longo do livro.

Na introdugdo, Villa Rojo cita os diversos tipos de nota¢do encontrados desde a
antigiiidade até o renascimento, como a nota¢do fonética, a diastemdtica e a neumadtica,
mencionando mais doze tipos encontrados no periodo. Comenta as tentativas de alteragdo
da notagdo tradicional e a deficiéncia da escrita musical nos séculos XVI, XVII e XVIII,
esta dltima demonstrada pela grande quantidade de livros e tratados que procuram instruir a
maneira correta de interpreta-la.

Logo no inicio do livro, mostra varios simbolos grificos que podem cumprir
vdrias funcdes diferentes: circulos, tridngulos, losangos, quadrados, retdngulos, linhas retas,
linhas curvas, combinagdes de retas/curvas e flechas. Villa Rojo apresenta também os
diferentes simbolos utilizados para representar o glissando e o cluster. Segundo o autor
(Villa Rojo, 2003, p.13): “Pelo que pode ser percebido, uma mesma idéia sonora encontra
representacoes grdficas distintas, da mesma maneira que signos iguais podem apresentar
idéias distintas”.

Diferencia a plasticidade grafica como proposta sonora € o som representado
graficamente:

a diferenga deve entender-se pelos objetivos que se buscam em cada caso,
que sdo bem distintos: quando dizemos plasticidade grdfica como
proposta sonora, deve entender-se como uma escrita predominantemente
artistica, surgida a partir de uma concepgdo ndo habitual, mas que busca
ser interpretada e realizada como se fosse uma partitura convencional;
ao passo que o que chamamos som representado graficamente, se
distancia da concep¢do de partitura, porque ndo pretende servir de base
ou memdria para a interpretacdo, tentando ser unicamente o resultado
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escrito  ou pldstico, surgido a partir e posteriormente a
interpretagdo/realizacdo. Neste caso, ndo deveria se chamar partitura,
mas de representacdo grdfica do som. (Villa Rojo, 2003, p. 18-19)

No capitulo Nova Concepcdo Instrumental, Villa Rojo aborda as
transformacdes e as inovagdes da técnica instrumental ocorridas no século XX, que
acarretaram a criacdo de novos simbolos de nota¢do. Faz comentérios sobre os simbolos
graficos utilizados na sua peca Moviles (parte da obra Juegos grdficos-musicales), para
qualquer instrumento de teclado. A principal caracteristica da notac@o desta peca é o uso de
figuras geométricas, como circulos, quadrados e tridngulos, para determinar diferentes
maneiras de executar o instrumento. Por exemplo, o tridngulo significa um ataque de sons
simultaneos e o circulo sons alternados.

O autor (Villa Rojo, 2003, p. 181) considera que a maior liberdade dada ao
intérprete no século XX acarretou a criacdo de novos simbolos de notacdo: “O desejo de
dotar ou conferir distintas possibilidades interpretativas a alguns dos elementos, ao serem
propostas indicacoes indeterminadas para sua realizacdo, exigiu, como jd se comentou,
uma simbologia apropriada que representasse tais propositos”. Villa Rojo (2003, p.181)
procura distinguir os termos improvisacdo e miusica aleatéria, mesmo admitindo que
possuem pontos em comum. A diferenciacdo entre os termos se encontra nas partituras
aleatdrias, que requerem uma preparagio antecipada de uma versao:

a ‘criagdo ou execugdo contempordnea de um fragmento ex tempore, sem
preparagcdo alguma (ex improviso)’, pode aplicar-se as duas
modalidades. As partituras aleatorias que solicitam ao intérprete ndo
preparar a versdo que realizard antes do concerto (ex improviso), no
momento da audicdo, entram logicamente nesta modalidade. Ndo
deveriam entrar, nesta modalidade, aqueles exemplos nos quais se requer
uma preparacdo estudada de antemdo, ainda que em cada audigcdo
possam apresentar versoes distintas.

Villa Rojo acredita que uma das func¢des da notacdo grafica € a aproximacao do
publico com a misica contemporanea, pois considera que o leigo, apesar de ndo possuir
estudo académico, pode apresentar uma grande sensibilidade musical. Cita como exemplo a
experiéncia do compositor Daniele Lombardi, ao propor a participagdo coletiva e
composicional do publico em To Gather Together n.10, para um pianista € um publico de

ao menos cinqiienta pessoas. Apds a explicacdo ao piano de alguns desenhos graficos que
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fazem parte da composicdo, o pianista solicita aos participantes que desenhem livremente
em uma cartolina os desenhos graficos escolhidos, executando todos os desenhos ao final
da experiéncia, na ordem que foram entregues. Neste sentido, Villa Rojo (2003, p.315)
atribui uma grande importancia ao uso pedagoégico do gréfico:

Gracas a fundamentacdo dos procedimentos proprios da miisica
contempordnea, da miisica grdfica, da poesia fonética e dos quadrinhos,
se obteve um rico material que, com uma diddtica apropriada, pdode ser
utilizado no ensino com objetivos bem diferentes: tanto para o
reconhecimento das fontes sonoras, como para a confec¢do de partituras
elementares, o estudo da natureza do som e da forma, a realizacdo de
ditados, etc.

O autor (Villa Rojo, 2003, p. 302-309) comenta detalhadamente a sua obra
Lectura Musical n.1, que apresenta vérios exemplos de simbolos graficos com finalidades
didéticas. Os simbolos bdsicos tém as seguintes caracteristicas: definicdo da dindmica
segundo a grossura dos tragos, definicdo da altura pela colocac¢do dos simbolos na partitura,
defini¢do das figuras e suas duragdes segundo a grossura dos pontos ou o comprimento dos
tracos, defini¢do dos movimentos ascendentes ou descendentes pela orientacao dos tracos,
grupos de sons muito rapidos e formas de articulacdo. Os simbolos podem ainda ser
classificados segundo a determinacdo ou indeterminagdo das figuras, duracdes e alturas, e
as diversas combinacdes destes trés pardmetros Apresenta também vdrios sistemas de
organizacgdo estrutural que um tipo de partitura como este pode assumir.

No capitulo Notagdo e Novos Instrumentos, comenta a utilizagdo de novos tipos
de notagdo e graficos que surgiram como decorréncia da utilizacdo de novas fontes sonoras,
como a musica eletronica, o computador, os pianos afinados em tercos e quartos de tom e a
combinacdo de instrumentos e sons eletronicos. No caso das pecas escritas para
instrumento/s e fita magnética, Villa Rojo (2003, p. 267) observa que a funcido da
representacdo grafica da parte gravada é apresentar um roteiro para que o intérprete possa
seguir auditivamente seu conteddo: “Com esta finalidade, surgiu uma escrita subjetiva, ndo
pensada para a interpretagdo, mas que é um guia informativo funcional para a conjun¢do
da obra”. Mesmo assim, “o conceito de partitura segue sendo vdlido, porque existe a
figura do intérprete e este entende como ninguém as idéias do compositor por meio da

notacdo escrita” (Villa Rojo, 2003, p.266).
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2.2.2- Quadro comparativo das diversas tipologias

A partir da revisao da bibliografia sobre a notagdo contemporanea, constatou-se
que os critérios e a terminologia utilizados para a classificagdo da notagdo diferem entre os
varios autores, e que alguns ndo chegam a classificar a notagdo, apenas fazendo um
levantamento dos diversos simbolos utilizados.

Além disso, em alguns livros encontramos exemplos ‘cldssicos’ para o estudo
da notacdo como, por exemplo, a 3" Sonata de Boulez e o Klavierstiick XI de Stockhausen.
Outros possuem exemplos especificos que ndo se encontram em nenhum outro livro,
restringindo a possibilidade de utilizacdo de uma determinada classificacao.

O sentido de expor estas diferencas de abordagem — sem atribui¢do de juizo de
valor — € de mostrar que cada ponto de vista tém sua utilidade, dependendo do contexto da
obra e do objetivo do compositor. Algumas vezes, termos diferentes de classificacdo
significam tipos de notacdo similares. Por exemplo, a notacdo proporcional de Cole e a
notacdo indicativa de Karkoschka; a notacdo de acdo de Karkoschka e a partitura de texto
de Brindle.

Foi feita entdo uma comparacgdo entre a terminologia empregada pelos diversos
autores, procurando estabelecer semelhangas e diferencas entre as diversas classificacdes, e
os dados semelhantes foram colocados em um quadro comparativo, apresentado a seguir.
Os termos que se encontram na mesma linha, representam as diferentes expressoes

empregadas - segundo diversos autores - para uma mesma classificacdo da notacao.
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Tabela 1 — Quadro comparativo dos diversos tipos de classificacdo da notacdo
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DIFERENCAS E POSICIONAMENTOS

Com este estudo comparativo, foi possivel constatar outras duas caracteristicas
entre estas tipologias: classificacdes e posicionamentos totalmente distintos entre os
diversos autores.

No primeiro caso, encontramos algumas classificacdes que ndo apresentam
similaridade com outras, constituindo outros tipos de notagdo. E o caso de Notacdo
Polivalente de Pergamo; Miisica Lida, Misica Entendida e Indicagdo de Jogo de
Stockhausen e as notagdes classificadas como Tipo 2, 3, 4 e 7 de Zampronha.

Por outro lado, podemos perceber que determinados posicionamentos
representam pontos de vista completamente diferentes. Por exemplo, o posicionamento
fonetista de Antunes, que privilegia o fendmeno desejado pelo compositor em detrimento
do modo e técnica de execugdo, e a escrita de acdo de Stockhausen, que privilegia as
indicacdes para o intérprete produzir o som, em detrimento do fendmeno sonoro. Outras
diferencas podem ser percebidas entre o posicionamento de Widmer e Stockhausen em
relacdo a dimensao horizontal e vertical da notagdo: Widmer relata que as experiéncias com
grafia musical, que resultaram na elaboracdo de uma listagem dos simbolos mais
importantes, partiram da dimensdo vertical para altura e da horizontal para a duragdo;
Stockhausen (1973, p. 98), por outro lado, considera a relacdo vertical/altura e
horizontal/dura¢do uma “relacdo esclerosada pelas convengées e dificil de destruir’.

Outro ponto discutido e que deve ser esclarecido € o limite entre o simbolo e o
grafico. Karkoschka considera que as fronteiras entre notacdo grafica e outros tipos de
notacdo ndo sdo muito claras, pois cada evento sonoro consiste em varios componentes
(altura, duragdo, dindmica, etc.). Por isso, deve-se respeitar o significado central do
simbolo. (Karkoschka, 1972, p.20). Em outro trecho do texto, afirma:

Se uma definicdo do critério de classificacdo é necessdria, o que se segue
deve ser suficiente: uma obra pertence aos campos da nota¢do exata,
aproximada ou indicativa, se possuir como base as coordenadas usuais
de tempo e de espacgo, se tiver mais simbolos do que desenhos, e se
derivar de uma representagdo linear. De modo contrdrio, um tipo de
notagdo pertence a categoria de grdficos musicais se estas bases estdo
fundamentalmente ausentes, mesmo se alguns elementos precisos
ocorram e mesmo Se suas origens sdo tradicionais. (Karkoschka, 1972,
p.78).
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2.3- GLOSSARIO DE NOTACAO DAS PECAS ESTUDADAS

Os critérios estabelecidos para a elaboracdo deste Glossdrio partiram
inicialmente de dois pontos principais: a consulta a bibliografia especifica (que se encontra
em Revisdo da Bibliografia) e o estudo da notac@o das pecas selecionadas para pesquisa.

Um aspecto que deve ser frisado é que a selecio de simbolos para este
Glossdrio nao priorizou somente os simbolos que acarretam liberdade de execugdo para o
intérprete. Pode-se encontrar aqui muitas vezes a indicag¢do “altura determinada” ou “tempo
determinado”, o que ndo € de modo algum uma incongruéncia. A importancia da presenca
destes simbolos é que este Glossdrio visa o levantamento dos novos simbolos de notagdo
empregados nestas pecas, sejam eles com o objetivo de determinar ou ndo algum
pardmetro. Além disso, o intuito de selecionar estes simbolos da notagcdo precisa, €
exatamente esclarecer quais os trechos e os parametros de cada peca que sdo deixados
livres para o intérprete ou nao.

A idéia de elaborar um Glossdrio subdividido segundo os tipos de classificagdao
da notacdo foi descartada no decorrer do estudo, pois constatou-se que a utilizacdo de cada
simbolo pode variar muito de peca para peca. Mesmo Karkoschka (1972, p.19-20), que
organiza seu livro segundo quatro tipos principais de notacdo, explica que muitas vezes 0s
limites entre os vdrios tipos de notagdo nio sao muito claros, e que 0 mesmo simbolo pode
ser classificado de diferentes maneiras, dependendo do contexto no qual se encontra e da
finalidade para a qual se destina. Um exemplo concreto pode ser observado neste
Glossdrio, onde o simbolo do cluster pode significar: cluster com a palma da mao ou
punho, bater com a palma da mao nas cordas ou puxar vdarias cordas do encordoamento.
Desta maneira, o simbolo do cluster passa a ser ‘notagdo polivalente’: “é a notacdo na qual
um mesmo signo pode significar coisas diversas e muito distintas”. (Pergamo, 1973, p.7)

Ap6s a explicacdo de cada simbolo, hd um ndmero e letra de referéncia que
indicam o compositor e a obra na qual aquele simbolo estd presente (esta referéncia se
encontra na LISTA DE COMPOSITORES E PECAS ap6s o Glossario). Por exemplo, 14-
A: 14 indica o compositor Gilberto Mendes; a letra A indica a obra Blirium C9. No final da
LISTA, estdo citadas as pecas que julgamos que concedem ao intérprete um grau de

liberdade muito baixo e, por este motivo, ndo fazem parte das andlises.
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GLOSSARIO

DURACAO

Grafia proporcional

O v N’

N Distancia entre cabecas de notas € proporcional a duragdo do som

2;3-B; 7-A; 9; 13; 16-A; 19-C; 25-A

e

Comprimento da linha continua € proporcional a dura¢do do som

3-C; 4; 7-A; 13; 19-C; 21; 23; 25-A; 25-B

Acelerando e retardando proporcionais

3-A; 3-C; 4;7-A; 12; 14; 18-A; 18-B; 23; 25-B; 26-B

Tempo indeterminado

)

3-A; 3-B; 4;7-B; 12; 14; 25-A

Ritmo Indeterminado

L ]
Som Curto

2; 11-A; 11-C; 24;

Som longo

11-C; 24
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Som longo

11-A

Som de duragdo média

11-A

Ritmo irregular; notas rapidas
25-C

Pausas e siléncios

Cartdes em branco sao pausas = siléncios = auséncia de sons

24

~ 9
Cesura (suspensdo breve)

2;3-A; 4;7-B; 12; 18-A; 18-B; 25-C; 26-A; 26-B

Fermata curta

3-A; 3-C; 23

® A maioria das pegas citadas ndo contem explicagdes sobre a utilizagdo destes simbolos. Por causa disto,
empregamos a terminologia utilizada por Antunes (1989, p. 85), que considera a cesura e a fermata como
indicacdes de duracdo indeterminada.
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Fermata média
1; 3-A; 3-B; 3-C; 4; 6; 7-A; 7-B; 12; 14; 15; 18-A;
18-B; 19-B; 19-D; 20; 25-A; 25-C; 26-B

1

Fermata Longa
1; 3-B; 3-C; 4; 6; 15; 23

Outros simbolos

f
[~
7 ol

Notas muito rdpidas (ou ‘o mais rapido possivel)

3-A; 3-C; 4;9; 13; 14; 15; 18-A; 25-A; 26-A

= Duracgdo determinada (segurar até a préxima nota quadrada)
19-B
5"
—
Indicacdo da duragdo em segundos
2;3-B; 3-C; 4; 14; 18-A; 18-B; 19-A; 19-B; 19-D;
21; 25-C; 26-A; 26-B
ALTURA
Acordes
_E_

Acorde no teclado com alturas indeterminadas

16-A
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Clusters

1)

Grupo de sons com alturas indeterminadas

24

Acorde de 4 notas ndo determinadas; intervalo entre a 1% e 4® notas
em torno de uma 7?; intervalo de 2 tom entre a 24 ¢ 3% notas

26-B

Cluster entre alturas determinadas

26-B

Cluster com o punho — alturas indeterminadas

26-B

Cluster com os cinco dedos agrupados (pequeno dmbito)

7-B

Cluster nas teclas brancas e pretas, na largura da méao;
as cordas devem ser abafadas com algum objeto (livro)

11-C
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Cluster nas teclas brancas e pretas, na largura do antebragco

11-C

Cluster cromatico com antebraco

15

Cluster com o antebraco e a mao; levantar gradualmente
as teclas, realcando as notas indicadas

25-B

Cluster de palma de mao

15

Cluster de punho
15

I Cluster no teclado entre alturas indeterminadas
16-A
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R

Cluster nas teclas brancas

21;25-B

ﬂ Cluster nas teclas pretas
21

Cluster nas teclas pretas e Cluster nas teclas brancas,
respectivamente

3-A;3-B;4;6; 12

Cluster cromatico

3-A; 3-B; 3-C; 4; 6; 12; 25-C

Cluster cromatico

7-A; 7-B; 14; 19-D; 23; 25-C; 26-A
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Glissandi

_§_

vP
o
?

Cluster com altura definida

7-B; 12

Glissando no teclado entre duas alturas indeterminadas

16-A

Glissandi nas cordas

6

Glissando nas cordas com a unha

21

Glissando nas cordas (com dedos ou objetos plésticos)

22



L —>(y

7\

R/

Glissando (nas cordas) no tempo previsto

18-A

Glissando de cluster (ascendente e descendente)

15

Glissando de cluster de punho

15
N
N\
D
=
N
[V
\N \\\\

Glissando sobre as teclas pretas com unha, sem produzir som

21-B; 21-C

Registros

1

2

%)

Regides do piano no encordoamento: 1) agudo, 2) médio, 3) grave

7-A
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Quatro linhas horizontais que representam a divisao do teclado em
regides grave — média — aguda

26-B

lalblcldlel ] gl

LI

Ambitos de oitavas do teclado

11-B

Quatro regides do encordoamento: 1-grave; 2-média; 3- aguda e 4-

super aguda.

4

Trés regides do teclado: Espaco Superior (aguda), Espago Inferior
(grave) e Linha Central (média).

5
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F

Quatro regides do teclado
15

Harmonicos

g

Abaixar a tecla silenciosamente

6; 18-B; 19-D; 20; 25-C

Abaixar varias teclas simultaneamente e silenciosamente

25-A; 25-D

Cluster de harmonicos (vérias teclas adjacentes abaixadas silenciosamente

5
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Abaixar o pedal ap6s soltar a tecla, conservando a sonoridade no tempo

previsto
18-A
Acidentes

A
¥
L

Nota com sustenido, nota com bemol e nota com bequadro,

respectivamente.

19-C

$ bl

Todas as notas alteradas

7-B

Alturas extremas

Il

Notas (ou cluster) mais agudas possiveis, altura indeterminada;
Notas (ou cluster) mais graves possiveis, altura indeterminada

3-A; 3-B; 4; 7-A; 18-B
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Mudancas de oitava

0 0 .

o 8

Oitava acima e oitava abaixo, respectivamente

4;23

Duas oitavas acima

18-A

Oitava acima

19-B

Oitava acima

19-B
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g=m— = —

OITAVA

i

ABATXO
8§ ——

Pauta adicional para indicar oitava acima e oitava abaixo,

respectivamente.

16-B

Outros simbolos

o
k=-4

¢S
L

Executar em qualquer ordem; alturas determinadas

3-B

Numero de sons simultineos, altura indeterminada. 1 ou 2 sons; 3
ou 4 sons; 5 ou mais sons, respectivamente.

11-B
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e e

4o .-

Escolha o som dentro do intervalo previsto

18-A; 19-A

DINAMICA

Abafamento

TN

[

7
:

Tocar a seqiiéncia de maneira circular

23

Cluster nas teclas brancas, enquanto as cordas sdo abafadas com um
objeto qualquer

11-C

Nota abafada
25-C

Tocar no teclado, enquanto abafa nas cordas com a outra mao

26-A

200



Outros simbolos

1 Nota acentuada
19-C

OV

Notas em dindmica p (piano)

11-A

oV

oV

Notas em dindmica mf (mezzo-forte)

11-A

Notas em dindmica f (forte)

11-A
ARTICULACAO
Areas e modos de ataque
l) Ataque curto
7-A

Cabecas de notas quadradas devem ser executadas stacattissimo
5

=

Tocar superficialmente as teclas; ndo € necessario que todas as notas soem.

25-B
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Pizzicatto

IR

~
@ oo
Qo

X x

Pizzicatto répido com as unhas nas cordas — alturas indeterminadas

7-A

Grupo de notas em Pizzicato com as unhas nas cordas — alturas

indeterminadas

7-A

Pizzicato com dedos; o primeiro grupo com legatto designa um

grupo de cordas tocadas em um sé ataque; o restante € livre —

alturas indeterminadas

7-A

Pizzicato nas cordas perto das cravelhas — altura indeterminada

6

Pizzicato nas cordas com a unha — altura determinada
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Pizzicato nas cordas com a unha — altura determinada

19-B

Pizzicato nas cordas com a unha — altura determinada
25-B

Novos simbolos para efeitos especiais, acoes

Cluster com a palma da mao nas cordas

7-A

Cluster com a palma da mao nas cordas

11-C

Cluster com a palma da mao nas cordas

6

Cluster com a palma da mado nas cordas; com um objeto metélico
(anel, chave de afinag@o ou outro), bater na armacgao do piano

11-A
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Percutir a lateral da méo nas cordas

22

Puxar varias cordas

21

Puxar uma das cordas do piano

11-C

Passar as unhas no sentido longitudinal das cordas graves

7-A

Bater as cordas com um copo de vidro virado para baixo;
escorregando o copo no sentido longitudinal das cordas, de modo
que um grande nimero de harmonicos agudos sejam produzidos

7-A
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Bater rapidamente com um copo

7-A
w
=
Bater e escorregar com o copo no sentido transversal do
encordoamento, rapidamente
7-A
{1' —_—

Atritar as cordas com copo emborcado

25-D

Bater com o copo nas cravelhas, e/ou na folha de metal que separa

as cordas do instrumento

7-A

I

7Y

()

e N N

SRR R R R R R
R N N A =

Arranhar com a unha ou com uma moeda, na mesma corda em
sentido vertical

21
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4/%(/

Esfregar ao longo da corda

25-C

1,

Friccionar a corda com a unha, no sentido longitudinal

18-A
=
AR
Raspar moeda ao longo dos dois ultimos borddes
25-D
b o L L
Raspar com um prego (ou moeda) as cordas em sentido transversal
7-A
N
*
P J
€ 3” :
R mm e n

Executar com a crina do arco do violino, conforme ilustrado

2
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Bater: IN (na caixa de ressonancia), OUT (na parte externa do piano)

6

Bater com os n6s dos dedos na tampa do piano

12

Bater com os nds dos dedos, além do teclado

25-C

—5 —e

Com pratinhos de dedo: bater no local indicado e tocar as cordas,
deixando vibrar, respectivamente.

6

Glissandi nas cordas com folha de aluminio

6

Bater na armacgdo do piano com um bastio duro, de madeira ou
metal

11-C

207



|| H—e—tH 1|

Bater a armacgdo de metal do piano com uma baqueta de metal

25-B

Bater nas cordas do piano com uma baqueta de ponta mole

11-C

Percutir com a baqueta sobre as cordas

18-A

Percutir com a baqueta sobre uma superficie escolhida dentro do piano

18-A

Bater a tampa do piano

11-C

Bater a tampa do piano

3-A;25-B
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@

Bater um prato ou uma tampa nas cordas do piano

11-C

|

Mover uma escovinha dura num pedaco de papel colocado sobre as

cordas

11-C

S LAY

Realizar movimentos ondulatorios de toda a mao e/ou de dedos
esticados (tensos)

19-A

Realizar movimentos ondulatérios com a mao estendida, como se

estivesse amassando algo.
19-C
(x)

Realizar movimentos bruscos e reiterados (tremoli) com o brago
tenso e a mao fechada.

19-D
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Outros simbolos

Stbita pancada com a mao (notas cromaticas)

25-C

Rir, cantar, chorar, assobiar ou falar

1

Com a méo

Com a palma da mao

25-C

Com todos os dedos

25-C
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el

REPETICAO E IMPROVISACAO

Improvisacao dirigida (Ambito fornecido)

Tocar com duas baquetas de 13 ou feltro

18-A

Tocar com baqueta de feltro

4

Tocar com baqueta dura

4

Tocar com palhetas nas cordas

4

Com apagador de giz, acolchoado de feltro

25-C

Improvisar, o mais rapido possivel, um movimento denso,

virtuosistico, assimétrico e cromatico entre as notas demarcadas e

211

no tempo especificado
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-
TYie

Il

U

Improvisar, o mais rdpido possivel, um movimento denso,

. L - . o A
virtuosistico, assimetrico € cromatico que parte da 1" notae chega

A
na 2" nota

26-B

Improvisar nas cordas ou no teclado (teclas brancas e pretas) no

Improvisacio livre (sem ambito)

. ) °
o e . ® o o > . '

n ' °,% 10 s, . < o 1
) — LY e ey o A . ‘."
3 A,

7 L) T I . T Tk ] Ty
b . @ o s P L4 Y y - T o !
A 4 n. E 1 ; b ) e A Eryu ﬂv'n(
J T L e 2y o4 ! AN

ambito fornecido

25-D

Notas rdpidas — alturas indeterminadas

21

No encordoamento, bater e puxar as cordas rapidamente, variando

212

as alturas e as intensidades

21



improvisar, obedecendo a altura aproximada dos sons

1

Muito atividade

3-A; 3-B; 5

A

-
o
oS
-l
-

ey
B
BEY

Notas muito répidas, alturas aproximadas

3-A; 3-B; 3-C;

Improvisar nas cordas ou no teclado (teclas brancas e pretas),
evocando o cintilar de estrelas

25-D
Repeticdo

L =

Repetir o contetddo dentro dos colchetes até o final da linha
26-B
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|EN

Repetir o contetido do médulo ad libitum

3-A; 3-C; 13; 21

Repetir o conteddo do médulo pelo tempo determinado (em

segundos)

4;26-A;26-B

Repetir o acorde anterior o mais rapido possivel durante o tempo

214

indicado

26-B

Girar com muita atividade

3-B

Repetir as notas imediatamente anteriores

13; 20



“I“ll.
Repetir a nota

23
Repetir duas e trés vezes, respectivamente
25-A

40° P

A A E !
Repetir o trecho com ritmo e incidéncia livres, pelo tempo determinado
25-D

Nb
r~

-*:‘

N

D

2
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2.4- LISTA DE COMPOSITORES E PECAS

1- ALVARENGA, Delamar
Estudo a duas vozes (1969)

2- ANTUNES, Jorge
Estudo N.1 (1972)

3- CARDOSO, Lindembergue
A- La Torada ou o “Acoblata do Piano” (1981)
B- Relatividade III op. 82 (Para piano e triangulo) (1982)
C- Relatividade IV op. 83 (1982)

4- CORTES, Edmundo Villani
Tema com Variagdes (1977-1978)

5- COSTA, Rogério Luis Moraes
Eixos (1979)

6- CUNHA Estércio Marquez
Music for piano n.48 (1980)

7- ESCOBAR, Aylton
A- Assembly (para piano e tape) (1972)

B- Mini- Suite das Trés Mdquinas (1970)

8- FICARELLI, Mario
Maktub 1 (1972)
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9- GUIMARAES, Marco Anténio
Eterne (1976)

10- HERRERA, Rufo
Estandos (1969)

11- KOELLREUTTER, Hans-Joachim
A- Acronon (1978-1979)
B- Edu (Estudo para José Eduardo) (1991)

C- Tanka Il (para piano, voz declamada e tan-tan ou gongo grave) (1973)

12- KORENCHENDLER, Henrique David
Folhas numeradas para piano op. 63 (1977)

13- KRIEGER, Edino
Estudos Intervalares para piano I (2001)

14- LIMA, Paulo Costa
Fantasia Op. 23 (1986)

15- MARTINELLI, Leonardo
Peca para Piano II (Schacketon, Wosley e Crean deslizando de uma colina de neve)

(2005)
16- MENDES, Gilberto

A- Blirium C-9 (1965)
B- Miisica para piano n.1 (1962)
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17- MOROZOWICZ, Henrique
Variacdes ‘Frere Jacques’ (1986)

18- OLIVEIRA, Flavio
A-Jogo (1972)
B- Quando Olhos e Maos (Para piano e aparelho fonador) (1977)

19- OLIVEIRA, Willy Correa de
A- Intermezzo II (1972)
B
C
D

Impromptu para Marta (1971)
Kitchs (1967-1968)
Preludio II (1975)

20- PRADO, J. A. Rezende de Almeida
Ad Laudes Matutinas (1972)

21- SANTORO, Claudio

Intermiténcias 1 (1967)

22- SOARES, Calimério
Dois Momentos Nordestinos (1981)

23- VALLE, Raul
Triptico (1976)

24- VINHOLES, L.C.
Instrugdo 62 (1962)
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25- WIDMER, Ernest
A- Ludus Teltrico op. 77 n. 153 (1972)
B- Rondo Moébile op.54 (1968)
C- Suave Mari Magno (1975)

D- Suite mirim ‘O eterno e o Cotidiano (1977)

26- ZAMPRONHA, Edson
A- Acdo matéria forma func¢ao (2000)
B- Modelagem IX (1996)

PECAS COM UM GRAU MUITO BAIXO DE LIBERDADE

BLAUTH, Brenno
Duas Pecas Breves (1969)

CARDOSO, Lindembergue
Toccata op.25 (1972)

KIEFER, Bruno
Triptico (1969)

KRIEGER, Edino
Estudos Intervalares para piano II e III (2001)

LIMA, Paulo Costa
In-variaveis (1988)

Vés op.26 (1990)

MENDES, Gilberto
Viva Villa! (1987)
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MOROZOWICZ, Henrique
Pour Matina (1972)

OLIVEIRA, Flavio
Round about Debussy (1989)

OLIVEIRA, Jamary
Piano Piece (1984)

OLIVEIRA, Willy Correa de
Intermezzo I (1972)
Preladio 1 (1975)

RIBEIRO, Agnaldo
Momentus 2 op.13 n. 2 (1977)
In Kantus op.51 ou O Centauro Encantado (1986)

RICHTER, Frederico

Humoresque Brasiliensis (da Partita — 1969)

RICHTER, Rodolfo
Peca para Piano (1991)
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CAPITULO 3

ANALISE DAS PECAS
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3.1- INTRODUCAO
A BUSCA POR FERRAMENTAS

O principal questionamento surgido com a pesquisa foi a escolha de critérios
para a andlise de uma peca que emprega o acaso no momento da execucdo
(indeterminacdo). Como o assunto nao € abordado especificamente na bibliografia sobre a
andlise da musica do século XX ou em livros sobre a histéria da musica contemporanea, as
reflexdes sobre estes critérios surgiram a partir do repertério selecionado.

Inicialmente, as pecas selecionadas pela pesquisa foram classificadas segundo
aspectos gerais do emprego da indeterminagdo. Os vdrios itens desta classificacdo foram
escolhidos a partir das préprias caracteristicas das pecas:

1- Forma varidvel.

2- Indeterminacao restrita a um trecho da peca.

3- Indeterminagdo restrita a 1 ou 2 pardmetros sonoros.

4- Toda a pega é caracterizada pela indeterminacao.

5- O intérprete ‘escreve’ sua partitura ou prepara trecho com recursos eletroacusticos.
6- Trecho com improvisacao.

Através desta classificacdo preliminar, verificou-se a diversidade de
possibilidades do emprego da indeterminagdo (inclusive dentro de um mesmo tipo de
classificacdo), e a necessidade de escolha de critérios mais precisos tanto para a andlise da
indeterminac¢do, como para andlise de aspectos mais detalhados de cada peca. A partir
disso, foram procurados outros critérios (além da indeterminacfo) para analisar das pecas.

Uma vez que a maioria das pegas utiliza novos simbolos de notagdo, surgiu a
necessidade de decodificar as informacgdes dadas pelo compositor. Entdo o primeiro critério
foi escolhido: o estudo da notagdo empregada nas pecas.

Outra questdo seria sobre o proprio emprego da indeterminagdo, ou seja, como
este recurso composicional foi utilizado e quais os pardmetros musicais afetados. Este
segundo critério influenciou diretamente a escolha do terceiro: para avaliar melhor os
parametros musicais afetados pela indeterminacdo, € necessdrio conhecer os materiais
empregados pelo compositor naquela obra, ou seja, como foram utilizadas as duracdes,

alturas, dinamicas, timbres € outros.
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Desta maneira, chegamos aos trés critérios principais estabelecidos para o
estudo da andlise: notagdo, indeterminacdo e material. A partir disto, foi preciso decidir
como seria realizada a andlise de cada um destes critérios. Estas escolhas estdo expostas

abaixo segundo cada um dos critérios selecionados.

ANALISE DA NOTACAO

Foi realizado um estudo prévio sobre a notacdo contemporanea, que incluiu a
leitura e a revisdo da bibliografia sobre o assunto'. Os livros consultados foram os seguintes
(os dados completos se encontram na Bibliografia):

ANTUNES, Jorge. Notacdo na miisica contempordnea.

BOSSEUR, Jean-Yves. Du Son au Signe: Histoire de la Notation Musicale.

BRINDLE, Reginald Smith. The New Music - The Avant-Garde since 1945.

COLE, Hugo. Sounds and Signs: Aspects of Musical Notation.

KARKOSHKA, Erhard. Notation in new music.

PERGAMO, Ana Maria Locatelli. La Notation de la Musica Contemporanea.

RISATTI, Howard. New Music Vocabulary — A Guide to Notational Signs for
Contemporary Music.

STOCKHAUSEN, Karlheinz. “Musique et graphisme (1959)”. In: Musique en Jeu.

VILLA ROIJO, Jesus. Notacion y Grafia Musical en el Siglo XX.

WIDMER, Ernst. “Perspectivas Didéticas Da Atual Grafia Musical na Composicio e na
Pratica Interpretativa — Grafia e Pratica Sonora”. In: Symposium Internazionale sulla
Problematica dell’attuale Grafia Musicale.

ZAMPRONHA, Edson. Notacdo, representacdo e composicao.

A partir desta revisdo, foi elaborado um estudo sobre a notacdo contemporanea,
incluindo os diversos tipos de classificacio da notagdo encontrados e um quadro
comparativo das diversas tipologias.

Em um trabalho desta envergadura, ndo € possivel anexar todas as partituras no
trabalho. Sendo assim, incluiu-se um exemplo de notagdo em cada peca analisada. As pecas

que contém algum simbolo exposto no Glossdrio, estdao especificadas nesta parte.
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ANALISE DA INDETERMINACAO
Inicialmente foram considerados os parametros propostos por Ralph Turek
(1996, p.440) em Elements of Music — Concepts and Applications:

Graus e Tipos de Indeterminagdo:

1- Indeterminagcdo pode significar que todos os elementos da miisica ou
apenas alguns elementos selecionados sdo utilizados ao acaso.

2- A indeterminacdo pode ser parcial (apenas alguns trechos da
composi¢do musical sd@o caracterizados pelo acaso) ou pode ser total
(toda a composigdo musical é caracterizada pelo uso do acaso).

3- A indeterminacdo pode ser aplicada apenas na fase da composicdo,
ou na fase da execugdo, ou ainda em ambas.

Esta dltima proposicao foi desconsiderada, pois conforme exposto no primeiro
capitulo em “Terminologia”, o termo indeterminacdo se refere, nesta pesquisa, ao uso do
acaso na execucao.

Reginald Brindle (1987, p.63) também considera que a indetermina¢do pode ser
aplicada a vdrios parametros musicais, exemplificando cada um deles:

Quais elementos da miisica podem ser ‘indeterminados’? Altura, duragdo
de nota, forma, material sonoro e expressdo (incluindo dindmica, timbre,
etc.). Serd visto, em reflexo, que até a indeterminacdo em apenas um
pardmetro pode ter efeitos de longo alcance.

Por fim, foram relacionados os aspectos considerados pelo préprio Cage para a
classificacio das pecas indeterminadas, que se encontram expostos na conferéncia
Indeterminacy. Cage procura explicar o que considera indeterminagdo, classificando as
pecas citadas no texto segundo os pardmetros de estrutura, método, forma e material. E o
proprio Cage (1966, p. 36) que fornece a definicdo destes parametros: “Estrutura é a
divisdo do todo em partes; método é o procedimento nota-por-nota; e forma é o contetido
expressivo, a morfologia da continuidade”. Como material, Cage considera a freqiiéncia, a
amplitude, o timbre e a durag@o. A duragdo inclui os sons e os siléncios da composi¢ao.

Todos estes dados foram incluidos na andlise da Indeterminacio das pecas que
fazem parte desta pesquisa. O grau de liberdade para o intérprete foi classificado como alto,

médio ou baixo, a partir do resultado do estudo dos trés critérios estabelecidos para analise:

! Este estudo faz parte do Capitulo 2 deste trabalho, p. 153.
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quais os materiais afetados pela indeterminacdo, tipos de notagdo empregada (precisa ou

ndo) e o proprio estudo da indeterminacao.

ANALISE DO MATERIAL

O esquema empregado na andlise do material, é derivado do proposto por John
White em Comprehensive Musical Analysis no que diz respeito as suas Micro, Média e
Macro estruturas.

Dentro de cada uma destas estruturas, White considera os aspectos de ritmo,
melodia, harmonia e som. O autor exemplifica estes quatro aspectos musicais através de
pecas escritas desde a Idade Média até o século XX. Pelo fato da misica moderna e
contemporanea prescindir, muitas vezes, dos aspectos tradicionais da melodia e harmonia,
procurou-se utilizar termos mais apropriados e valorizar os aspectos de dindmica, timbre e
textura, que tornaram-se elementos importantes da estrutura da musica do século XX.

Foram selecionados entdo, alguns parametros e terminologias do livro
Materials and Techniques of Twentieth-Century Music de Stefan Kostka para a subdivisao
das estruturas e andlise do material: formacdes de escalas, acordes e simultaneidades,
timbre” e textura, melodia e vozes condutoras, atonalidade3, ritmo e outros.

Foram acrescentados também a terminologia proposta por Hans Joaquin
Koellreutter (1990, p. 13; 87; 98) em Terminologia de uma Nova Estética da Miisica para o
estudo da métrica:

- Métrico: que se refere a existéncia de um metro perceptivel,
regular ou irregular. Ex.: Mozart, Beethoven (regular), Stravinsky,
Schoenberg (freqiientemente irregular).

- Ndo Meétrico: que se refere a auséncia de metro; ndo hd tempos
fortes e fracos dispostos regular ou irregularmente. Ex.: misica dos
indigenas, canto gregoriano.

- Amétrico (alfa privativo): que se refere a uma disposicdo dos
elementos temporais da partitura que causa a sensagdo de auséncia de
pulsacdo e metro.

* Apesar de compreendermos que o som tradicional do piano (acionamento do teclado) pode produzir timbres
diversos, neste trabalho consideramos a diversidade de timbres gerados pelo uso de novos recursos do piano
(encordoamento e outros) e recursos externos ao instrumento (voz, eletroacustica e instrumentos). Para
maiores informacdes sobre os novos recursos sonoros do piano, consultar p. 316.

3 Neste trabalho, utilizaremos o termo ‘atonal’ com um significado amplo de ndo-tonal, ndo nos referindo, de
maneira nenhuma, as obras pré-seriais da 2* Escola de Viena.
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PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Além destes trés critérios estabelecidos, decidiu-se pela inclus@ao de um

comentdrio do ponto de vista de um intérprete destas pecas. Sendo pegas que geralmente

possuem uma notacdo diferente da tradicional ou possuem algum tipo de instru¢do por

parte do compositor, durante o estudo das pecas houve uma reflexdo sobre algumas

questoes:

Até que ponto o compositor deixa claro suas intengdes para o intérprete?

Até que ponto o intérprete ndo compreende a inten¢do do compositor por falta de
experiéncia com este tipo de repertério?

Até que ponto o compositor estd consciente da liberdade concedida ao intérprete, uma
vez que simbolos ou indicacdes dubias podem confundir este tltimo?

Quais as dificuldades impostas para o intérprete com este repertorio?

Os novos simbolos de notacdo sdo utilizados adequadamente?

Deve-se esclarecer que os comentérios expostos ndo fazem parte de um juizo

de valor da obra em si, mas apenas o ponto de vista de um intérprete, a partir de sua

experiéncia e vivéncia com este repertério no momento da pesquisa, supondo-se que estes

comentdrios sdo diferentes para outros intérpretes.

Karkoshka (1972, p. 5) estabelece critérios para avaliagdo dos novos simbolos

de notacdo, que sdo extremamente tteis para o nosso ‘Ponto de vista do intérprete’:

A- Ndo ambigiiidade:
1-0 mesmo simbolo ndo deve aparecer com um significado diferente;
2-a aparéncia exterior de um simbolo ndo deve lembrar muito
aproximadamente a de outro;
3-um simbolo com um significado tradicionalmente familiar, pode
adquirir um novo significado apenas em um contexto totalmente
novo;
B- Um balango sensivel entre os simbolos e as instrucoes verbais deve
ser preferivel;
C- Tanto quanto possivel, um simbolo deve ser capaz de indicar seu
significado diretamente e sem explicacdo;
D- Simbolos abstratos e ilustracdes devem ser selecionados de acordo
com as suas funcoes, e nunca devem ser misturados.
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3.2- ANALISE DAS PECAS

DECADA DE 1960
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Autor: Gilberto Mendes

Peca: Miisica para piano n°l

Data: 1962

Editora: Ricordi

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

Peca em quatro médulos com forma varidvel. Os médulos devem ser tocados trés vezes,
a primeira vez na ordem A-B-C-D E e as outras duas em qualquer ordem, trocando, de
um para outro médulo, os andamentos indicados. Os moddulos C e D apresentam o
mesmo andamento; mdédulos A e B t€ém andamentos distintos. Cada médulo é formado
por quatro pentagramas, representando quatro registros distintos: os dois registros
centrais utilizam as claves de SOL e FA; o superior é para a clave de SOL oitava acima
e o inferior é para a clave de FA oitava abaixo.

Macro Analise

Secdes | Quatro médulos — A B CD

Média Analise

- usénci .
Com Auséncia de barras de compasso
passo

Altura Serial

Duragdo | Utiliza figuras ritmicas tradicionais. Emprego de quidlteras e irregularidade

ritmica
Métrica | Amétrico
Anda- Cada médulo t€m uma indica¢do de metrdnomo, vilida para a colcheia: A =

mento 86; B=52;CeD=120.

Dina- Varia de pppp a ffff.
mica

Timbre | Teclado

Textura | Pontilhista

Micro Analise

Predominancia dos intervalos da classe 1 (2* menor, 7* maior e 9°menor). Utilizagdo da
série: parte A, duas vezes série original; parte B, trés vezes série invertida e transposta;
parte C, uma vez série invertida e transposta, uma vez retrégrada e fragmento da série
retrégrada; parte D, fragmento da série retrégrada, duas vezes série retrograda da
invertida e transposta, e uma vez retrograda da invertida.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa
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Glossario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
III- Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada(andamento)

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Em alguns trechos, as pautas adicionais de oitava ndo sd@o bem utilizadas. A funcio desta pauta é
substituir as notas extremamente agudas ou extremamente graves, que de outro modo seriam
escritas com vdrias linhas suplementares, dificultando a leitura. Quando as notas das diferentes
claves coincidem, pode acontecer de uma nota escrita na clave de FA, oitava abaixo, estar
posicionada numa regido superior a outras notas escritas na clave de FA normal, tornando
incoerente a escrita. Podemos identificar vdrias notas que poderiam ser escritas nas claves
normais e sem a adi¢do de linhas suplementares.
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Autor: L. C. Vinholes

Peca: Instrugdo 62

Data: 1962

Editora: s.n. Publicado pela Revista Design n.37, Téquio, Japao.

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral

A partitura da obra é formada por 144 cartdes que devem ser elaborados previamente
pelo instrumentista, a partir de 14 modelos de cartdes fornecidos pelo compositor. Os
desenhos dos cartdes sdo formados basicamente pelas combinacdes de pontos e linhas
(grossas e finas) ou pela presenca isolada de ponto ou linha (grossa ou fina). O cartdo
em branco € o siléncio. O significado destes desenhos se refere ao nimero de sons a ser
executado e a duracdo (longa ou curta) do som, sendo estes valores relativos. Ha
semelhanca entre o significado destes desenhos e os eixos vertical e horizontal da
notagdo tradicional. O tamanho da linha, na posicao vertical, estd associado ao nimero
de sons (eixo vertical das alturas) e o tamanho da linha, na posi¢do horizontal, estd
associada a duracdo (maior ou menor) do som (eixo horizontal das duragdes). No
momento da execu¢do deverd haver um colaborador que escolherd os cartdes a serem
mostrados ao intérprete e o tempo da exposi¢do de cada cartdo. O compositor ndo
fornece nenhuma indicagdo para a escolha das intensidades, das articula¢des, dos
acentos e dos registros. A escolha da duracdo total da obra também é relegada ao
intérprete.

Macro Analise

Segdes | Ndo hé divisdes da peca em secdes.

Média Analise

Com- Nao ha compassos
passo

Altura O compositor estipula que o ponto € som isolado, a linha curta (posi¢do
vertical) € um grupo de sons e a linha longa (posi¢do vertical) € um grupo de
sons maior (redine mais sons do que a linha curta). Dentro do que o
compositor propde, deduz-se que o intérprete ird variar intervalos e notas,
sem se preocupar com tonalidade, modo ou qualquer outra organizacdo de
alturas. Neste sentido, a organizacdo das alturas € atonal.

Duragdo | O ponto é um som isolado de duracdo a mais curta possivel, a linha longa
(posi¢do horizontal) t&ém durag@o relativa maior do que a linha curta (posi¢do
horizontal). As linhas finas (posicdo vertical) sdo grupos de sons de duragdo
mais curta do que as linhas grossas (posic¢do vertical). Sendo assim, a duracdo
do som € proporcional ao comprimento da linha (posi¢do horizontal) e
proporcional & espessura da linha (posi¢do vertical).

Métrica | A-métrica

Anda- | Nao é estipulado nenhum andamento
mento

Dina- Naio € estipulada nenhuma dindmica
mica

Timbre |teclado

Textura | Pode variar, de acordo com os cartdes e de acordo com a interpretaciao

Micro Analise

Os modelos de cartdes a serem elaborados pelo intérprete possuem desde o siléncio e
sons isolados (linha ou ponto) até a combinacdo de duas linhas e um ponto, gerando o
maximo de trés possibilidades de combinagdo por cartio.
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NOTACAO

Tipo Notagdo Grafica (desenho dos cartdes) e Partitura Verbal (instrugdes do
Ccompositor).

Exemplos | Um dos Cartdes de Instrugdo 62.

Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Indeterminado, em razdao do Material
III- Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Indeterminada
- Amplitude: Indeterminada
- Timbre: Indeterminado
- Durac@o: Indeterminada

Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor delega um alto grau de liberdade ao intérprete, ao deixar a seu critério a escolha
das alturas, das intensidades, das articulacdes, dos acentos e da duragcdo total da obra. As
indica¢des do compositor sdo precisas, mas a0 mesmo tempo gerais, ndo estipulando detalhes ou
especificacdes. Dependendo do intérprete e da experiéncia deste com este tipo de repertdrio, o
resultado final da obra poderd ser muito diverso. Espera-se que o compositor esteja ciente da
grande diversidade de interpretacdes que esta obra pode ocasionar. Neste sentido, é de grande
importancia o papel do colaborador, que tem a funcio de escolher a ordem dos cartdes e o tempo
de exposicao de cada um. Em execugdes ao vivo, ao serem realizadas duas versdes da peca, cada
uma com um colaborador diferente, foi possivel verificar a divergéncia de resultado.

O intérprete poderd treinar a obra estudando inicialmente os cartdes com apenas um simbolo
(ponto, linha grossa, linha fina e siléncio). Deve treinar vdrias possibilidades dentro de cada um
destes cartdes, como dindmica, registro e combinag¢do de alturas. Quando achar que as
possibilidades destes cartdes estiver esgotada, poderd passar para os cartdes de dois simbolos e,
depois, para os cartdes de trés simbolos, treinando sempre cada um separadamente. E
recomenddvel a gravacdo destas improvisacdes, para que o intérprete possa avaliar falhas e
aperfeicoar sua execucdo. Este treino tornard o intérprete apto a reagir de diferentes maneiras,
dependendo do colaborador.
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Autor: Gilberto Mendes
Peca: Blirium C 9
Data: Janeiro, 1965

Editora: Sao Paulo, Ricordi Brasileira

Fonte: Casa Amadeus

MATERIAL

Geral

O intérprete deve ‘escrever’ sua propria partitura através de extensas e precisas
instru¢des do compositor. O intérprete desenha 5 linhas horizontais de no minimo 30
centimetros em cada pagina de um caderno de pelo menos 3 paginas (15 linhas). Sobre
cada linha, o intérprete marca os pontos em que serdo atacadas notas, acordes, clusters e
glissandos. Além disso, o intérprete deve escolher no momento da execucdo o registro,
o andamento e as citacdes de pecas de outros compositores. Também no momento da
execucdo, o grupo de trés alturas a ser tocado deve ser selecionado de acordo com a
posicdo dos ponteiros de um reldgio.

Macro Analise

Secdoes | O compositor chama de ‘entrada’ a cada grupo de notas executado,
correspondendo a uma das linhas escritas pelo intérprete. O compositor
chama de ‘transi¢do’ ao espaco de tempo existente entre um grupo de notas e
outro, na qual o intérprete deve olhar seu reldgio para saber o novo grupo de
notas a ser executado. A ‘transi¢do’ pode ser o prolongamento de um som ou
o siléncio. A cada 5 grupos executados (entradas), o intérprete deve incluir
uma citagfo.

Média Analise

Com- Nao utiliza barras de divisdo de compassos

passo

Altura De modo geral € atonal; nos trechos nos quais o intérprete faz uma citagao,
pode variar

Duragdo | O compositor estipula que a duracdo das notas dependerd da distincia entre
elas, ou seja, a distdncia que o intérprete deixou entre os pontos e tracos da
‘partitura’. (notagdo proporcional)

Métrica | O intérprete deve dividir cada seqii€ncia de 5 linhas horizontais (uma pagina)
com linhas verticais em 9 partes iguais. Durante a execugdo, o intérprete ndo
conta tempos e nem presta atengdo as divisdes verticais. Estas divisdes
servem para controlar o deslocamento no tempo-espaco da miusica. O
compositor chama a isto de ‘métrica real’: uma microdivisdo aleatoriamente
obtida. Cada uma das divisdes eqiiivale a uma pulsacdo (beat)

Anda- O intérprete deve variar o andamento entre lento, moderato e allegro.
mento Lento: andamento metrondmico entre 40 e 72

Moderato: andamento metrondmico entre 72 ¢ 108

Allegro: andamento metrondmico entre 108 e 152.

Dina- O compositor estipula 10 possibilidades de escolhas de dindmica, indo do
mica ppp ao fff, e incluindo crescendo e decrescendo.

Timbre |teclado

Textura |Pode variar, de acordo com a partitura do intérprete e com as citagdes
escolhidas.

Micro Analise

Os intervalos que predominam nos grupos de alturas a serem escolhidos pelo intérprete,
sd30 os da classe 1 e 2. Nos grupos, predominam as alturas que relacionam-se
cromaticamente. Por exemplo; L4, si bemol, si; sol bemol, fa.
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NOTACAO

Tipo Notacdo proporcional das duragdes, Notacdo como Livro de Regras e
Notagdo Grafica da partitura que o intérprete escreve. Coloca ainda 3
quadros que contém as informacdes referentes aos grupos de notas a serem
escolhidos, aos registros e aos andamentos.

Exemplos |Trecho da ‘partitura’

I e
- T - P
Glossario |Sim
INDETERMINACAO

Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada

II- Meétodo: Indeterminado, em razdao do Material

III- Forma: Determinada

V- Material
- Freqiiéncia: Indeterminada
- Amplitude: Indeterminada
- Timbre: Indeterminado
- Duracdo: Indeterminada

Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Apesar de todo o processo envolver um alto grau de indeterminagdo, o compositor estipula regras muito
claras quanto a interpretacdo da obra. Deve-se frisar que o compositor coloca a sugestdo de execugdo de
13 exemplos graficos da partitura. Apesar destas instrucdes precisas, a partitura escrita pelo intérprete
fornece apenas indica¢des de dindmica, duracdes proporcionais e opgdes de execucdo de notas isoladas,
acordes, clusters ou glissandos. Obras como estas, além de exigir uma elaboragdo da partitura, envolve um
treino minucioso por parte do intérprete, uma vez que ndo ha uma parte fixa a ser executada. Algumas
dicas podem ser dadas para treinar a execucdo da peca. Uma delas é executar trechos da partitura
escolhendo um grupo de alturas proposto pelo compositor, variando andamentos e registros. Uma vez que
nos grupos predominam as alturas que relacionam-se cromaticamente (classe de altura 1), os intervalos
resultantes na formacdo de acordes serdo as segundas menores, sétimas maiores € nonas menores. Devem
ser executadas vdrias possibilidades de formagdo de acordes a partir do mesmo grupo de alturas, alterando
os intervalos entre as notas.

Outra dica é escolher as citacdes a serem incluidas, treinando mudangas de andamento, ritmo, dindmica e
registro. Quando estas duas préticas estiverem mais fluentes, pode-se alternar a execugdo do grupo de
alturas com a execucdo das citacdes. Além disso, é recomenddvel a gravacdo destas improvisacdes, para
que o intérprete possa avaliar falhas e aperfeicoar sua execugao.
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Autor: Claudio Santoro

Peca: Intermiténcias I

Data: 1967

Editora: Jobert - Paris

Fonte: Acervo da Pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

A caracteristica principal da peca € a ocorréncia de notas, clusters e acordes isolados
(no teclado e no encordoamento), utilizando-se o pedal como recurso de ressonancia nos
espacos entre estas ocorréncias, € o emprego do siléncio como recurso expressivo. Além
das indicacdes de siléncio entre os sistemas, o executante deve interpretar os espacos em
branco na partitura como siléncios ou suspensdo das ocorréncias. As instrugdes para a
execugdo dos diversos simbolos de notacdo encontram-se anotados na propria partitura,
numeradas de 1 a 9. Outra caracteristica da peca € a ndo-repeticdo de procedimentos. A
peca pode ser vista como uma ‘pesquisa’ das diferentes possibilidades sonoras do

Macro Analise

piano.

Secdes | A peca é formada por vdrios sistemas (9) dispostos em diagonal e
horizontalmente. Devem ser executados na seqiiéncia estipulada. Ha algumas
indicagdes de siléncio entre estes sistemas. A instrucdo 1 se refere a repeticao
indeterminada de vezes do conteido delimitado pela moldura, e aparece nos
sistemas 1, 2, 3 € 6.

Média Andlise

Com- Nao utiliza barras de divisdo de compassos

passo

Altura | Prevalece o cromatismo na execugdo do teclado. No encordoamento é
indeterminada.

Duragédo | Até a instrug@o niimero 5, a duragdo é dada pela distancia entre as cabegas
das notas (notagdo proporcional). Na instru¢do niimero 6, ha figuras ritmicas
e, em seguida, a duragdo das notas € dada pelo tempo em segundos do

reldgio.
Métrica | Nao métrico
Anda- | Molto Lento, exceto na instru¢do nimero 8, que tem a indicacdo Muito

mento P .
Rdpido, Vivo

Dina- ppp affff. Pode variar nas instru¢des 4 e 8.
mica

Timbre | Teclado e encordoamento (com maos, unhas e objetos — rodela de papeldo e
moeda)

Textura | Pontilhista, se entendermos as ocorréncias isoladas como ‘pontos’ isolados.
No trecho Muito Rdpido, Vivo, a textura pontilhista é mais densa.

Micro Analise

Nos acordes e notas isoladas, predominam os intervalos da classe 1, ou seja, semitons,
sétimas maiores e nonas menores.
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NOTACAO

Tipo Notagdo proporcional das duracdes até o 5° sistema; notagdo aproximada das
alturas nas instrucdes 5 e 6; Notacdo indicativa das duracdes a partir do 7°
sistema (dura¢do em segundos) e notacdo grafica nas instru¢des 3 e 8.
Exemplos
Glossario | Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Indeterminado nas instrugdes 3 e 8
III-  Forma: Determinada

IV- Material

Freqiiéncia: Indeterminada nas instrucoes 2, 5,6 e 8
Amplitude: Indeterminada apenas nas instrugdes 4 e
8

Timbre: Determinado

Duragdo: Indeterminada até o 5° Sistema(ndo
estipula a duragdo de cada sistema)

Grau de liberdade Meédio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrucdes do compositor sdo colocadas diretamente sobre a partitura e numeradas de 1 a 9.
As instrugdes sdo claras quanto aos procedimentos e material. O compositor colocou um simbolo
inadequado para especificar a instrucdo 6 (dentro do piano, puxar vdrias notas com mais ou
menos este ritmo), pois coloca um simbolo de cluster, o que significa, normalmente, bater com a
palma da mdo nas cordas.
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Autor: Willy Corréa de Oliveira
Peca: Kitsch*

Data: 1967-1968

Editora: Ricordi

Fonte: Biblioteca da ECA-USP

MATERIAL

Geral A peca é formada por cinco kitschs, sendo que somente as pecas n° 2, 3 e 5 contém
elementos livres para o pianista. No inicio do Kitsch n° 1, apresenta uma seqiiéncia de 48
alturas (ndo seriais) como material gerador da obra, tanto da parte melddica como de
acordes. No Kitsch n°® 2, os valores de duracdo ndo sdo precisos (notacdo proporcional);
diferentes formatos de cabeca de notas para identificar sustenido, bemol ou nota natural.
No Kitsch n°3, o pianista deve escrever uma partitura a partir do material fornecido, que
consiste em fragmentos de pecas do repertorio tradicional de piano (Bach, Chopin, Mozart,
Liszt, Stockhausen e Bartok), na seqiiéncia de 48 alturas e 51 acordes. Estas alturas e
acordes podem ser utilizadas em qualquer registro. Esta peca deve ser apresentada como
autoria do préprio pianista. No Kitsch n° 4 o pianista toca com uma parte pré-gravada de
bateria, que inclui improvisag@o (exclusivamente para a bateria). No Kitch n°5, o pianista
deve preparar uma parte em fita magnética a partir do material gravado dos outros quatro
Kitsch. A fita gravada de cada peca deve ser cortada em oito pedacos de tamanhos
diferentes e montadas aleatoriamente pelo pianista, sem incluir qualquer efeito ou recurso
adicional de gravacdo. A fita é executada enquanto o intérprete desce a platéia, aplaudindo-
se freneticamente e incentivando o publico a juntar-se a ele. Segundo Zeron (1991, p. 120),
com a composicdo desta obra, “Willy faz assim uma critica sutil e contundente do
vanguardista que incorpora critérios de criacdo mercadologicos alheios a linguagem

Musical”.

Macro Andlise | Se¢des | A peca é dividida em cinco kitschs.

Média Andlise | Com- Partes com barras de divisdo de compassos (kitsch n° 1, n° 3 [cita¢des do
Passo repertorio] e n°® 4) e outras sem indicagdo de compasso (Kitsch n° 2, n® 3

[trechos] e n°5).

Altura | Atonal e tonal (somente cita¢des do repertério no Kitsch n°3)

Duracdo | Figuracdo ritmica tradicional somente nos Kitschs n°l, n°3 (citagdes do
repertorio)e n°4.

Métrica | Métrico, nao métrico e amétrico.

Anda- Indicagdes de andamento somente nos Kitchs n® 1, n® 3 (citagdes do repertério) e
mento n’4.

Dina- Do ppp ao ffff. O Kitsch n° 2 predominéncia de sonoridades entre ppp e p.
mica

Timbre | Teclado, bateria e sons gravados do piano.

Textura | Pontilhista (Kitsch n°2 e °3), polifonica (Kitsch n°l e n°4) e variada (fragmentos
do repertério do Kitsch n°3).

Micro Andlise | Na seqiiéncia de 48 notas, predominancia dos intervalos de tritono e de 2as; convergindo
sempre para a nota RE; falta apenas a nota SOL # para atingir o total cromatico.

* “Kitsch: do alemao, pseudo-arte. Diz-se da obra de arte, moével, estilo, etc. cujo ‘mau-gosto’ pode
desagradar alguns, mas agradar outros”. RODRIGUES, Diego et al. (coord.). Larousse ilustrado da lingua
portuguesa. Sdo Paulo: Larousse do Brasil, 2004. p. 539.
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NOTACAO

Tipo Notacdo mista (trechos com notagdo precisa e outros ndo precisa);
Partitura verbal; notacdo aproximada das alturas; notacdo proporcional das
duracdes.

Bxemplos | " TTT T T gy L 3 % g
T .

R M P T
L g ] o BT
JES= 22 X
—'{ ~ A ¥ A
Glossario | Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
1I- Método: Determinado
II1- Forma: Determinada e Indeterminada (Kitsch n°3)

V- Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado e Indeterminado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

No Kitsch n°3, auséncia de instrugdes sobre a utilizacdo da dinimica, articulacido e pedal nos
trechos a serem preparados pelo intérprete, a partir da seqiiéncia de alturas e acordes. Devido a
auséncia destas indicagdes, estes elementos passam a ser indeterminados. O Kitsch n° 2 utiliza
diferentes formatos de cabecas de notas para a utilizacdo dos acidentes: sustenido - tridngulo
com a ponta para cima; bemol — tridngulo com a ponta para baixo; e nota natural — circulo.
Como a edicdo da pega foi realizada a partir da c6pia do manuscrito do autor e as notas estdo em
tamanho pequeno, as vezes ndo € possivel identificar exatamente o formato das cabecas de notas,
principalmente nos acordes, quando as cabecas de notas ficam agrupadas, dificultando a leitura.
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Autor: Ernst Widmer

Peca: Rond6 Mobile

Data: 1968

Editora: Edition Gerig

Fonte: Acervo Biblioteca ECA - USP

MATERIAL

Geral

A peca ¢ dividida em seis se¢des nomeadas de A até F. O compositor estipula que a
ordem das partes B, C, D, E € livre, e qualquer uma das partes pode ser tocada duas
vezes ou ser omitida. A parte A, que deve iniciar a peca, deve ser tocada ao menos duas
vezes e a parte F deve ser usada para terminar. Em duas partes coloca trechos opcionais
de improvisagdo (C e D)

Macro Andlise | Se¢des | A pega comporta 6 partes, nomeadas de A até F
Média Andlise | Com- Somente as partes B e C utilizam férmula e barras de compasso.

Passo

Altura Trechos atonais (Parte B, C, E) e trechos diatonicos (Partes A, D, F)

Duragédo | Na parte A, D, F utiliza figuras tradicionais de duragdo, apesar da auséncia
de indicacdo de compasso. Na parte E, a duragio dos acordes € proporcional
ao comprimento das linhas horizontais.

Meétrica | Quaterndria na parte B e terndria na parte C

Anda- As partes A e F tém a indicagdo Grave. A parte C tém a indicagcdo de

mento | Andante e a parte D tém a indica¢do de Volante e MM 200 para a colcheia

Dina- Coloca indicagdes de dinamica entre ppppp e ff-

mica

Timbre |Teclado e encordoamento (somente partes D, F). Utiliza os recursos de:
cluster com o brago, levantando o braco lentamente de maneira a alterar a
ressonancia; bater a estrutura interna de metal do piano com baqueta;
glissando sobre as teclas pretas do piano com unhas ou baqueta, sem tocar as
notas; executar um trecho rdpido tocando superficialmente as teclas, sem
deixar que todas as notas soem; abaixar rapidamente a tampa do teclado com
o pedal acionado; pizzicatto com unhas no encordoamento; levantar pedal
vagarosamente.

Textura | Varia nas diversas partes: Monofonica (A, D, F), Polifonica (B, C, E)

Micro Analise

Nao podem ser identificados motivos ou idéias que sejam repetidos entre as partes. As
partes soam extremamente diferentes, em razdo das caracteristicas de textura, timbre e

material.
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NOTACAO

Tipo Notacao precisa (partes B e C), Notacdo proporcional das duragdes (parte
E). Utiliza alguns simbolos de notagdo grifica para indicar: cluster,
percussdo na estrutura de metal interna do piano com baqueta, glissando
nas teclas pretas, abaixar a tampa do teclado rapidamente.

Exemplos D
\\\ (2-200)
volante \\\ F e
0 D ~ %
y 4 — . |
('\"a —= e
al \%% =
- A\ PP
dq o1 Y (2
== S
W A\
. S senza Ped.

Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
II1- Forma: Indeterminada

V- Material
- Freqiiéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Indeterminada (somente parte E)

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Além da opc¢do de repeticio ou omissdo das partes B, C, D, E, pode-se incluir trechos de
improvisacdes em C e D. O compositor denomina estes trechos de ‘improvisacdo livre’, ou seja,
ndo € necessario qualquer relacdo com o que € tocado antes e depois. As instrugdes para
execucdo dos simbolos nao tradicionais sdo claras.
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Autor: Delamar Alvarenga

Peca: Estudo a duas vozes

Data: 1969

Editora: Ricordi

Fonte: Casa Amadeus

MATERIAL

Geral

O compositor apresenta uma estrutura musical a duas vozes, procurando inserir,
ao longo da peca, eventos do cotidiano, como fala, riso, choro ou assobio. O
tema deste estudo é apresentado na linha superior nos primeiros seis compassos.
Os elementos melddicos e ritmicos deste tema podem estar fragmentados,
variados ou omitidos. O intérprete deve improvisar livremente nos compassos
15, 26 e 28, devendo observar apenas a duragdo métrica estabelecida para estes
compassos. No compasso 30, o pianista deve improvisar a partir de um grafico.
Em diferentes trechos da partitura, o compositor coloca um circulo preto para
indicar que enquanto uma das maos continua a tocar, o executante pode rir,
cantar, chorar, assobiar ou falar.

Macro Analise

Secdes | Nao ha divisdes da peca em se¢des.

Média Andlise

Com- Utiliza barras de compasso tradicionais.
passo

Altura Atonal

Duracdo | Insere figuras ritmicas tradicionais, exceto nos trechos com improvisacao.

Meétrica | Métrico

Anda- Insere indica¢des de metrdnomo
mento

Dina- Dinamica a escolha do intérprete.
mica

Timbre | Teclado

Textura | Polifénica

Micro Analise

Aparecimento freqiiente do intervalo de tritono.

240




NOTACAO

Tipo Notacao precisa; notacdo grafica
)

Exemplos 7 *

v - - E =

QL

4

¥
P
Q|

7K i 4 2y -j
%g_—', e ‘} #E z ; ] &
ﬁ;
Glossario |Sim
INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada

II- Meétodo: Determinado

III- Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duragdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Predominancia de notagdo precisa. Entre os compassos estipulados para a realizagdo de
improvisacdo, os compassos 15, 26 e 28 estdo em branco, e o compasso 30 apresenta um gréafico
na linha superior. O compositor ndo fornece nenhuma instrug¢do adicional para a execugdo deste
gréfico, ficando a critério do intérprete sua realizacao.
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Autor: Rufo Herrera
Peca: Estandos

Data: 1969

Editora: Ricordi

Fonte: Casa Amadeus

MATERIAL

Geral Peca formada por cinco partes que representam diferentes estados psiquicos humanos:

Obsessivo, Mutante, Meditativo, Furioso e Despreocupado. Cada uma destas partes é
dividida em trechos (de trés a seis segmentos) que podem ser ordenados livremente pelo
intérprete, com exce¢do da parte final (Despreocupado), cujas notas ou blocos sonoros
podem ser executadas em qualquer ordem. Depois de executar os cinco “Estandos” na
ordem estabelecida pelo compositor, o intérprete pode repetir qualquer parte ou mesmo
todas, finalizando em qualquer segmento marcado com uma fermata longa. Na primeira
parte (Obsessivo), a dindmica € livre. A ultima parte (Despreocupado) é formada por
dois segmentos; no segundo, pode-se trocar as claves das duas pautas.

Macro Andlise | Secdes

A peca ¢é dividida em cinco partes ou “Estandos™ Obsessivo, Mutante,
Meditativo, Furioso e Despreocupado.

Média Analise | Com-

Nao hd indicagdes de compasso. As barras servem apenas para dividir as

passo ocorréncias, que possuem nimeros irregulares de pulsacdes.

Altura | Serial e Atonal

Duracdo | Utiliza figuras ritmicas tradicionais, com exce¢do da quinta parte.
(Despreocupado).

Métrica | Nao-métrico.

Anda- Somente na primeira parte, ha a indicag@o de “un poco mosso”. Em cada uma

mento | das partes, o compositor coloca no inicio a figura estabelecida como pulsag¢do
(seminima, colcheia ou colcheia pontuada)

Dina- Do pp ao fff. Na primeira parte a dinamica € livre.

mica

Timbre |Teclado

Textura | Polifonica.

Micro Analise Uso reiterado do tritono.
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NOTACAO

Tipo Notac¢do Precisa.
Exemplos " b o —— bi v be
1 Lo [ 3 — bl
—— wF— ot
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ped. be
Glossario | Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
III-  Forma: Indeterminada
IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada
Grau de | Baixo
indeterminacio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor ndo deixa claro o andamento de cada parte, com exce¢do da primeira, que estipula
“un poco mosso”. Pela falta de informagdes a respeito, deduz-se que o andamento € livre. Por
outro lado, as instrugdes para ordenacdo dos segmentos de cada parte e das partes em geral, é

bem detalhado.
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Autor: Aylton Escobar

Peca: Mini Suite das Trés Maquinas
Data: 1970

Editora: Musicalia

Fonte: Acervo da autora

MATERIAL

Geral A peca comporta trés movimentos: Mdquina de escrever, Caixinha de miisica ¢ O
coragdo da gente. A pega combina o uso da série dodecafdnica com trechos atonais.
Além disso, nos dois primeiros movimentos introduz trechos de improvisacdo para o
intérprete (45 segundos no 1° movimento e 30 segundos no 2°). Uso de clusters com os
dedos agrupados e com a palma da mao, no primeiro e terceiro movimentos. O
compositor resume a proposta da peca, ao afirmar: “a elementar e irreverente maneira
de se trabalhar uma série de doze sons e seu abandono sumdrio servem apenas como
estimulo a inventiva e fantasia dos jovens pianistas”.5

Macro Anélise | Se¢des |Somente o 3° movimento € dividido em quatro secdes, denominadas:
Infancia, Juventude, Velhice e Morte.

Média Andlise | Com- Auséncia de indicag@o de compasso somente nos trechos com improvisagao.
passo
Altura | Serial e atonal

Duragdo | Utiliza figuras ritmicas tradicionais. Nos trechos para improvisagao, coloca a
durag@o em segundos do relégio.

Métrica | Métrico.

Anda- Os trés movimentos possuem indicacdo de metrdbnomo para a seminima.
mento | Indicagcdes para a mudanca de andamento apenas no 1° movimento: piit
presto, ancora piu vivo e sempre molto vivo.

Dina- Do ppp ao ff.

mica
Timbre |Teclado

Textura | Monofonica (Mdquina de escrever), polifonica (Caixinha de misica e O
coragdo da gente ) e homofdnica (O coracdo da gente)

Micro Analise Predominancia dos intervalos da classe 1 (2°menor, 7*maior e 9°menor). Cada
movimento utiliza uma série dodecafonica diferente. A série aparece geralmente na
versdo original e retrograda, com poucas transposigdes.

> Nota do compositor na contracapa da partitura. Escobar, Aylton. Mini Suite das Trés Mdquinas. (partitura).
Sédo Paulo: Musicalia, 1977.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa; notagdo aproximada das alturas (clusters em trechos
isolados)
Exemplos QSjempre molfo vivo P L]
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Glossario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
III- Forma: Determinada

V- Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O intérprete fica livre para improvisar nos quadros aleatérios inseridos nos dois primeiros
movimentos. A dnica indicagdo do compositor nestes trechos é a “observacdo dos caracteres
expressivos”,® anteriormente inseridos. Sugerimos o uso de figuragdes melddicas e ritmicas
ocorridas anteriormente: no primeiro movimento, notas repetidas, clusters glissandi,
apogiaturas, notas rapidissimas com intervalos de 7*maior ou 9* menor; no segundo movimento,
seqiiéncias melddicas de intervalos de 4° justa na regido mais aguda do piano, alternando mdo
direita e mao esquerda.

% Nota do compositor na contracapa da partitura. Escobar, Aylton. Mini Suite das Trés Mdquinas. (partitura).
Sédo Paulo: Musicalia, 1977.
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Autor: Willy Corréa de Oliveira

Peca: Impromptu para Marta

Data: 1971

Editora: Ricordi

Fonte: Casa Amadeus

MATERIAL

Geral

A peca é formada por seis fragmentos. O compositor propde ao intérprete
montar uma versio para a execucgdo destes fragmentos (ou fragmentos destes).
Um destes fragmentos é uma improvisacao a partir de um conjunto de dez notas
(registro determinado). Polarizacio das notas MI e RE, exceto no quinto
fragmento. Citagdo do Noturno op. 32 n°l de Chopin no segundo fragmento.
Aparecimento simultdneo de figuras ritmicas tradicionais e duragdes
indeterminadas. Trecho de improvisa¢do com indica¢do de tempo em segundos.
Nos fragmentos 1 e 2, utiliza¢io de notas em formato retangular (RE ou MI),
que devem ser sustentadas até o aparecimento de outra nota retangular.
Utilizacdo de até quatro pentagramas para indicar mudangas de oitava.

Macro Analise

Secdes | A peca € dividida em seis fragmentos.

Média Analise

Com- Nao hé barras de divisdo de compassos. Apenas algumas linhas verticais
passo servem de auxilio a localizac@o dos eventos.

Altura Atonal

Duracdo | Aparecimento simultdneo de figuras ritmicas tradicionais e duragdes
indeterminadas. O compositor indica que estas ultimas devem ser
intercaladas com as notas de duragdo determinada.

Métrica | Ndo métrico

Anda- Indicacdes de metrénomo.
mento

Dina- Do ppp ao ffff.

mica

Timbre |Teclado e encordoamento (apenas duas notas no final em pizzicato
diretamente nas cordas)

Textura | Pontilhista

Micro Analise

Em alguns trechos, utilizag¢@o da escala de tons inteiros.

248




NOTACAO

Tipo Notacao precisa; notagdo proporcional das duragdes; partitura verbal.
Exemplos | 4 by e, & -
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Glossario | Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
III-  Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duragdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Nas duas primeira pédginas, os acidentes sdo colocados na frente das notas, sendo vélidos
somente diante das quais se encontram. Nas duas pdginas seguintes, os acidentes sdo colocados
na armadura de clave, sem qualquer ordenacdo tradicional e misturando sustenidos e bemdis
(DO e RE sustenidos para a linha superior; SI e LA Beméis e FA sustenido para a linha inferior).
Além disso, estes acidentes ndo estio colocados na posi¢do tradicional (o FA sustenido se
encontra no segundo espaco suplementar da clave de FA e ndo na 4° linha). Neste caso,
consideramos que os acidentes na frente de cada nota auxiliariam a leitura.
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Autor: Jorge Antunes

Peca: Estudo n°1 (27 pontos, 9 colunas e 7 linhas)

Data: 1972

Editora: Edition Gerig

Fonte: Acervo da Autora

MATERIAL

Geral

A peca toda € concebida a partir das conexdes resultantes entre os 27 pontos
(notas muito curtas), 9 colunas (agregados de notas) e sete linhas (notas longas,
produzidas pela friccdo da crina do arco do violino nas cordas do piano). A
indicacdo do tempo € em segundos. Somente as duragdes relativas a friccdo da
crina do arco do violino sdo exatamente determinadas pelas indicagdes em

z N

segundos. De modo geral, a duragdo das notas € relativa a sua localizacio
dentro de um mddulo de 3 segundos. Alturas determinadas.

Macro Andlise | Se¢des | Nao ha divisdes da peca em secdes
Média Andlise | Com- Nao ha barras de compassos. O compositor coloca linhas pontilhadas para
passo especificar trechos de 3 segundos de duragdo.
Altura | Atonal
Duracdo | Diferencia um som seco e um som prolongado. (nota preta e nota branca sem
hastes, respectivamente)
Métrica | Amétrico
Anda- | NZo hd indica¢des de andamento.
mento
Dina- Do ppp ao fff.
mica
Timbre | Teclado e encordoamento (cordas friccionadas com crina de arco de violino)
Textura | Pontilhista

Micro Analise

Os agregados sdo derivados das permutagdes tonais dos acordes de quinta aumentada.
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NOTACAO

Tipo Notacao proporcional e notacdo indicativa das duragdes

Exemplos a
2. ) 2--4
24t ke \}"33

Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
I11- Forma: Determinada

V- Material
- Freqiiéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As cabecas de notas brancas representam sons longos que devem extinguir-se gradualmente. Em
alguns trechos, os sons longos sdo seguidos imediatamente de sons curtos em registros diferentes
em ambas as maos, ndo sendo permitido o uso de pedal. A indicacdo de som longo torna-se
entdo impraticdvel, ja que ndo € possivel prolongar o som com o pedal ou com os dedos.
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Autor: Aylton Escobar
Peca: Assembly para piano e tape

Data: 1972

Editora: Edition Gerig
Fonte: Acervo da Autora

MATERIAL

Geral

A peca é formada por médulos que devem ser executados na seqii€ncia estabelecida
pelo autor. Até o terceiro médulo ndo hd a intervengdo da parte eletroacustica, sendo
que a parte executada pelo pianista se restringe ao teclado. Do quarto ao sétimo
moddulo hé a intervengdo da fita magnética que deve ser previamente preparada pelo
proprio intérprete, e que tem como matéria prima os trés mddulos iniciais. Do quarto
ao sexto modulo o pianista deve improvisar utilizando mais o encordoamento do que o
teclado do piano. O pianista deve executar pizzicatos e glissandos com os dedos em
vérios sentidos, devendo também, em certo momento, percutir e arrastar um copo de
vidro no encordoamento. Esta peca relega ao intérprete um grau relativamente grande
de liberdade, ao utilizar notagdo diferente da tradicional e ao solicitar a preparacdo de
trecho de musica eletroacustica pelo intérprete, contendo um texto de sua autoria.
Acompanha a partitura da pega uma extensa explicacdo dos simbolos de notacio e da
preparagdo da parte eletroacustica.

Macro Analise

Secdes | A peca € formada por sete moddulos; a partir do quarto moddulo, o
compositor estipula a duragdo minima de cada médulo.

Média Analise

Com- Nao utiliza barras de divisdo de compassos
passo

Altura | O dodecafonismo estd presente nos trés modulos iniciais. A utilizagdo dos
recursos de musica eletroactstica e do encordoamento do piano, faz com
que os moédulos D, E, F e G passem a ser atonais. Nestes mddulos, a
interacdo entre o som do teclado do piano com as alturas da parte
eletroacustica e os sons de altura indeterminada do encordoamento, podem
gerar combinagdes sonoras que ndo seguem mais a ordem da série
dodecafonica.

Duragdo |O médulo A hd uma serializagdo das duragdes; nos médulos B e C
predominam as figuras ritmicas tradicionais (com exce¢do do accelerando e
ritardando proporcionais do médulo B); nos médulos D e E, hd uma
combinagdo das figuras ritmicas tradicionais com a notagdo proporcional.
No médulo F, predomina a notagdo proporcional das duracgdes.

Métrica | A-métrico

Anda- | A piacere (indicagdo do compositor)

mento

Dina- As marcagdes de dindmica subentendem um crescendo do inicio ao final da
mica peca: o modulo A utiliza dindmica p; o médulo B utiliza de p ao ff ; o

mobdulo C inicialmente alterna a dindmica ff dos acordes a uma dindmica
em crescendo a partir do p, terminando este médulo em fff. A partir do
moédulo D a dindmica permanece ff, terminando com o cluster executado
com os bracos em ffff. A parte de miusica eletroacistica cont€ém as
dindmicas: moédulo D — Poco Forte; Médulo E — Poco Piit Forte; Modulo F
— Pin Forte e Médulo G — Molto Forte.

Timbre | Teclado, encordoamento do piano, sons eletroacusticos e voz

Textura | Heterofonica, se considerarmos a sobreposicdo dos sons do teclado, da
parte eletroactstica e da voz como linhas distintas.

Micro Analise

Os intervalos que predominam na série dodecafonica dos trés mddulos iniciais, sdo 0s
da classe 1, ou seja, semitons, sétimas maiores € nonas menores.
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NOTACAO

Tipo Como um todo, a obra utiliza notagcdo mista (partes com notag@o precisa e partes
com notagdo ndo precisa). Notacdo precisa (médulos A, B e C); notagdo
aproximada das alturas (médulos D a G: utilizacdo de claves de regido no uso do
encordoamento), nota¢do proporcional das duragdes (médulos D a F) e notagdo
gréfica (indicacdes para execugdo no encordoamento dos médulos D a F). Nos
moédulos D a G, nas indicagdes para a preparacdo da parte eletroacustica,
inseridas na propria partitura, podemos considerar o uso de partitura verbal.

Exemplos piv forte

®

Klavier
Piano
3

Tonband: A, B und C sollen je zweimal mit versch. Geschw. gespielt, dann gemischt werden (20 Sek.). Danach das Band in kurze
Sticke schneiden und in willkirlicher Reihenfolge kleben (Kopie il’l%l,z IPS)

Tape: Play A, B and C two times each, different speeds, and mix (20 sec.), then cut the tape in short pieces, glue them ale-
atorically and make a copy in 7
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Glossario Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial (médulos D a G)
Parametros I- Estrutura: Determinada
1I- Meétodo: Indeterminado a partir do médulo D, em razdo do
Material, que pode ser repetido aleatoriamente e em razdo da
elaboracdo da parte eletroacustica
III- Forma: Determinada
Iv- Material
- Freqiiéncia: Indeterminada a partir do Médulo D
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Indeterminado a partir do médulo G
- Duracdo: Indeterminada a partir do médulo D, tanto em
relacdo ao tempo e ritmos, como em rela¢do a duracdo de cada
modulo
Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Durante o estudo da obra, surgiram questionamentos em rela¢do a preparacdo da parte eletroacustica, uma
vez que a autora — como a maioria dos intérpretes de musica erudita — ndo tinha experiéncia com esta
linguagem. As instru¢des do compositor para a preparacio da parte eletroacustica se referem ao uso de um
gravador de bobina, como: segurar a bobina para produzir efeito de quarto de tom, colagem de pedagos da
fita e outros. A questdo levantada junto ao compositor foi a seguinte: se a utilizacdo de programas de
computador atualmente disponiveis — no caso o Pré-Tools - iria interferir na concepcdo original do
compositor. Em depoimento pessoal, Aylton Escobar afirmou que ndo vé problema nenhum na utilizagio
destes programas e que esta questdo ¢ semelhante ao pianista que acha que s6 vai tocar bem Chopin em
um piano de Chopin, ou seja, independe das ferramentas disponiveis. Nas palavras do compositor: “um
artista interessado e extremamente inteligente para compreender esta questdo, saberd transpor para uma
linguagem contempordnea aquilo que eu pedi naquela época”. Entdo, na gravagdo da parte eletroacustica
(realizada em set/2000), procurou-se preservar ao maximo a concepg¢o do compositor.

7 Para maiores informacdes sobre a gravagdo da parte eletroactistica, consultar: Del Pozzo, 2001, p. 189-195.
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Autor: Mario Ficarelli

Peca: Maktub I

Data: 1972

Editora: Hannover, Edition Gerig

Fonte: Acervo da Profa. Maria Licia Pascoal

MATERIAL
Macro Andlise | Secdes | A pega é formada por 7 se¢des, ostinato e coda. Depois de tocar o ostinato
do inicio com a mdo esquerda, o pianista deve combinar livremente as
figuras ﬁ e m , € adicionar a Secdo 1 para a mio direita, acima
desta base sonora. A ordem das se¢des 2 a 7 fica a critério do executante.
Cada uma das secdes pode ser tocada de novo, tanto em partes como na sua
totalidade; contudo, a secdo 5, com a unica modulacdo da peca, deve ser
posicionada no meio. A peca deve durar um minimo de 6 minutos e deve
extinguir-se gradualmente com a coda e o ostinato em diminuendo.
Média Andlise | Com- Nao utiliza barras de divisdo de compassos
passo
Altura | Diat6nico
Duragao
¢ Ostinato: ﬁ e m
Secdo 1 a 7: tercinas, sincopas, apogiaturas, accelerando, polirritmia
Métrica | ) como figura de referéncia
Anda- Se¢do l a7 D= 80
mento
Ostinato J\' =126
Dina- |\ ppppp ap
mica
Timbre |Teclado
Textura | Homofdnica: Melodia sobre ostinato
Micro Andlise | Célula Melddica: Cada se¢do utiliza as seguintes alturas
Ostinato Secdo 1 a7 Secdo 5
= ] il T y PP '
——reo—o fn3 F —
B ——e B &
[0,2,5,7] [0, 1, 3] [0,1,2,3,5]

Célula Ritmica: Ostinato

3.1
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NOTACAO

Tipo Precisa

Exemplos Tempi: Sesioni =80
Ostinatod) - 126
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Glossario |Nio
INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
II1- Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duragao: Determinada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

N

As instrucdes do compositor se referem apenas a ordem da execucdo das segcdes. O
compositor utiliza notacdo precisa, ndo necessitando de esclarecimentos sob este
aspecto. O compositor sobrepde armaduras de clave: na linha superior, SI e MI bemdis e
na linha inferior (ostinato), SI bemol. Estas armaduras aparentam ser ambiguas, pois a
nota MI ndo aparece nenhuma vez na linha superior e a nota SI ndo ocorre também
nenhuma vez na linha inferior.
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Autor: Flavio Oliveira

Peca: Jogo
Data: 1972

Editora: Editora da UFRGS

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral

A peca apresenta idéias (motivos) contrastantes que se intercalam durante toda a peca:
repeticdo de trés notas cromaticas, arpejos ‘o mais rdpido possivel’, em accelerando ou
ritardando, duas triades maiores sobrepostas em intervalo de tritono e ostinato
rapidissimo de trés notas. H4 também uma clara alternancia entre diferentes
sonoridades, produzidas através do uso do pedal, arpejos ‘negativos’ e o que denomina
“filtro-acorde’: notas cujas teclas permanecem (ou sdo) acionadas apds a mudanca de
pedal. Além disso, utiliza recursos do encordoamento do piano (percussdo com
baquetas nas cordas e na caixa, e fric¢do das cordas com unha). O compositor especifica
a duracdo exata para a realizacdo e reverberacdo de glissandi no encordoamento. A
liberdade ao intérprete se encontra no uso extensivo de fermatas, cesuras e grupos de
notas em accelerando e ritardando, além de ocorréncias no encordoamento sem a
especificag¢do exata das alturas.

Macro Analise

Secdes | Nao ha divisdes da peca em secdes

Média Andlise

Com- Nao ha divisdes de compassos
passo

Altura Atonal

Duracdo | Utiliza figuras ritmicas tradicionais

Meétrica | Ndo métrico

Anda- | Indicagdo de metronomo de 60 para seminima
mento

Dina- Do ppp ao fif

mica

Timbre | Teclado e encordoamento (com baquetas: nas cordas e no interior da caixa do
piano; com unhas: notas em pizzicato e fric¢do na corda)

Textura | Predomindncia do pontilhismo

Micro Analise

Uso reiterado do tritono.
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NOTACAO

Tipo Notacao precisa e notacdo aproximada das alturas
Exemplos J Z

E ep ey o

Ay = =t = ;jif = —== -

— T2

I Y R s 3‘,\/1‘_ —— {4 tfrét—»:

(= ode== — —=g —
Glossario | Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
II1- Forma: Determinada

V- Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de | Baixo
indeterminacio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

A partitura apresenta uma bula no inicio com a explicagdo de execucdo dos diferentes simbolos e
ocorréncias no encordoamento. Ao longo da peca, percebe-se uma valorizagdo muito grande das
ressonancias do piano, através do uso de recursos do pedal, fermatas e diferentes sonoridades. A
edicdo € uma copia do manuscrito do compositor, realizada em paginas inteiras (pagina da
direita e da esquerda unidas e impressas frente e verso), o que dificulta a leitura e a virada das
paginas. No inicio da pega, hd a indicacdo de metrénomo de 60 para a seminima. Segundo o
compositor,” esta indicagio é apenas uma referéncia e as duragdes nio devem ser interpretadas
estritamente. Neste caso, julgamos que seria védlida uma indicacdo de metrbnomo na bula,
especificando que as duragdes ndo devem ser exatas, ao invés de colocar esta indicacdo
diretamente na partitura, sem qualquer especificacdo.

¥ Depoimento pessoal do compositor, concedido por e-mail, janeiro/2007.
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Autor: Willy Corréa de Oliveira
Peca: Intermezzo n°2

Data: 1972

Editora: Ricordi

Fonte: Biblioteca da ECA-USP

MATERIAL

Geral A caracteristica principal da peca é a alternincia de compasso métrico
tradicional com um compasso com indica¢do em segundos, desestabilizando a
métrica inserida. Inclusdo de trés trechos improvisados, com tessitura fornecida
pelo compositor. Os dois primeiros sdo em notas rapidissimas e o terceiro deve
ser realizado com clusters nas duas maos em movimento ondulatdrio.

Macro Andlise | Secdes | Ndo hd divisdes da peca em secdes.

Média Andlise | Com- Intercala divisdes tradicionais de compassos e indicagdes em segundos.
passo

Altura Atonal

Duracdo | Intercala figuras ritmicas tradicionais e duragdes indeterminadas.

Meétrica | Métrico e amétrico.

Anda- | Indicag@o de metrénomo (60 para seminima) e cronométrica.
mento

Dina- Do ppp ao fff.

mica

Timbre | Teclado

Textura | Varia durante a pega: monofonica, polifonica e pontilhista.

Micro Andlise | Polarizacdo em torno da nota MI. Recorréncia de tritono.
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NOTACAO

Tipo Notacao Mista (trechos com notagdo precisa e outros ndo precisa); notagao
proporcional das duracdes; notacdo grafica (trechos com improvisacdo);
partitura verbal; notagdo indicativa das duragdes (em segundos).

Exemplos | [ __ x i &
ot L = ——
JT.Z_M 3"L i L‘j 2‘5<ﬂ. 35, P
RS O N O ) il S B o R
i — =t ——fh
l Ped J W / "
Glossario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
I1I- Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor intercala compassos tradicionais métricos (unidade de tempo, seminima = 60) com
compassos com duragdes cronométricas (cuja unidade de tempo, na realidade, também seria 60).
Neste tultimo, apesar de conter figuras ritmicas tradicionais, ndo coloca duracdes eqiiivalentes ao
nimero de seminimas que estariam indicados pelos segundos. Por exemplo, insere 11 colcheias
mais uma semicolcheia em um trecho de cinco segundos, gerando uma desestabilizacdo em
relacdo ao compasso métrico anterior. Isto gera bastante dificuldade para o intérprete calcular a
duracgfo das notas para gerar o tempo em segundos indicado. Encontramos um certa similaridade
aqui com o Klavierstiick I de Stockhausen, no qual também encontramos propor¢des ritmicas
complexas.
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Autor: J. A. Rezende de Almeida Prado
Peca: Ad Laudes Matutinas

Data: 1972

Editora: Edition Gerig

Fonte: Acervo da Autora

MATERIAL

Geral

A peca é formada por 5 partes (A, B, C, D e E) em forma varidvel, sendo que o
compositor determina trés possibilidades de arranjo destas se¢des: A, B, C, D, E ou A,
C,B,D, A C, EouA E, B, A D, A, D, E. Uso de clusters (todas as notas estdo
escritas, ndo hd um simbolo especifico) e harmdnicos produzidos através do
abaixamento silencioso das teclas. O compositor utiliza um terceiro pentagrama para
auxiliar as indicag¢des de sons harmdnicos. Em vdrios trechos, ndo hd indicagdes de
pausas ou siléncios, somente um espaco do pentagrama com auséncia de notas.

Macro Andlise | Se¢des | A pega € formada por cinco segdes.
Média Andlise | Com- Nao ha barras de divisdo de compasso tradicionais. O compositor coloca
passo linhas pontilhadas as quais ndo tém relacido com a localizagdo dos eventos no
tempo, j4 que aparecem de maneira irregular.
Altura | Prevalecem as alturas cromaticas.
Duragdo | Utiliza figuras ritmicas tradicionais. Uso regular de quidlteras variadas e
polirritmias.
Métrica | Ndo métrico
Anda- Nao hd indicag¢do de andamento.
mento
Dina- De ppp a fif.
mica
Timbre |Teclado
Textura | E possivel diferenciar um textura mais densa nos trechos com clusters e mais

translicida nos trechos com harmdnicos.

Micro Analise

Da parte A até a parte E hd um acréscimo das alturas cromdticas: parte A, trés sons
cromdticos; parte B, dez sons cromaticos ; parte C, oito sons cromaticos e partes D e E,
o total cromatico.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa
. . Q)
Exemplos PR | = 54— ——5i4— | Ofy\é
N . mp | — T
Q ’ﬁ-E M E £ 1T ,_ﬁs 4—‘ T 5#7:471 i i
7 g il E & | o == = = = : :
Niid i i | J
! ! T e oV
Ked. I
Glossario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
II1- Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Parece que as linhas pontilhadas servem para indicar a interrupcdo do som de um dos trés
pentagramas, uma vez que elas ndo aparecem de maneira regular — que indicariam uma
seqiiéncia temporal regular dos eventos — e ndo hd a presenca de pausas em trechos dos
pentagramas, logo apds as linhas pontilhadas.
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Autor: Ernst Widmer

Peca: Ludus 153 op. 77 - Teldrico

Data: 1972

Editora: manuscrito

Fonte: Acervo da pesquisadora Salomea Gandelman

MATERIAL

Geral

A peca é formada por sete mddulos, cuja ordem pode ser escolhida pelo
intérprete. Durante toda a peca, a mao esquerda permanece segurando as teclas
abaixadas, formando o total cromatico (Si a Si bemol, oitava acima). Entre os
diversos modulos, identifica-se uma melodia recorrente nos modulos 2, 5, 6 e 7,
enquanto os modulos 1, 3 e 4 possuem um efeito mais timbristico. A pega pode
ser executada por um ou mais pianistas.

Macro Andlise | Se¢des | Sete mddulos
Média Andlise | Com- Apenas nos médulos 2 e 6 encontramos férmulas e barras de compassos. Nos
passo demais mo6dulos, ndo hda compassos.

Altura Modal (médulos 2, 5, 6 ¢ 7) e atonal (médulos 1, 3 e 4)

Duragdo | Os médulos 2 e 6 possuem figuras ritmicas tradicionais. Para os outros
moédulos, cada 1 centimetro é igual a 1 segundo, exceto nas passagens
extremamente rdpidas.

Meétrica | Métrico (mddulos 2 e 6) e amétrico (outros) mddulos.

Anda- |Indicagdo de andamento de metronomo somente nos médulos 2 e 6.

mento

Dina- Varia de ppp a ffff.

mica

Timbre |Teclado

Textura | Predomina a textura monofdnica.

Micro Analise

Ocorréncia isolada de clusters. Uso do modo Mixolidio (em Sol e Do).
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NOTACAO

Tipo Mista (partes com notacdo precisa € partes com notacdo ndo precisa);
notacdo proporcional das duragdes (médulos 1, 3,4,5e 7)
Exemplos w ..
1 = - . , teldrico

u e

7s Y7 VI Iy 4 /"-’,.’77 YA /-
b = - o e \L T T3 T T . 4 4 .
S S e S e e e S S S S e oo o= oo
- T \..; = T Pl A4 L =T -
Glossario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
III- Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor ndo coloca instrucdes para a execucdo da peca por mais de um pianista. Nos
trechos onde ndo hd barras de compasso, hd uma certa divida se os acidentes valem para todo o
trecho ou somente para a nota imediatamente em seguida. Ao constatarmos que alguns trechos
sdo modais, deduzimos que os acidentes valiam para todo o trecho. O compositor poderia Ter
acrescentado uma nota sobre isto na bula que acompanha a peca.
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Autor: Hans-Joachim Koellreutter

Peca: Tanka Il para piano, voz declamada e tam-tam ou gongo grave
Data: 1973

Editora: Novas Metas Ltda.

Fonte: Acervo do pianista Sérgio Villafranca

MATERIAL

Geral Ensaio de estruturacio planimétrica’ com notagdo em diagramas. ‘Tanka’ é uma forma
poética que surgiu no Japdo hda mais de 1.000 anos e possui uma forma métrica de
versos alternados de cinco, sete, cinco e sete silabas e verso final de sete silabas, num
total de 31 silabas."” O compositor segue esta forma métrica no nimero de diagramas
das diversas secdes da obra, como pode ser verificado mais abaixo. O compositor
estipula trés regides de altura em cada diagrama (grave, médio e agudo), onde se
inserem as ocorréncias do teclado, do encordoamento (uso de objetos - prato, baqueta,
bastdo, chave de afinacdo e livro — ou mios) e da voz. O pianista declama um poema
japonés de 31 silabas; estas silabas estdo distribuidas ao longo dos diagramas, em
diferentes tamanhos e localizagdo. A ordem dos diagramas estabelece a seqiiéncia dos
eventos.

Macro Andlise | Secdes | A peca estd dividida em duas partes, a primeira contendo trés secdes (A, B,
C) e a segunda, duas secdes (D, E). Cada sec@o possui o seguinte nimero de
diagramas, correspondendo a forma métrica dos versos: se¢do A, 5; secdo B,
7; secdo C, 5; se¢do D, 7 e secdo E, 7. (total de 31 diagramas).

Média Andlise | Com- Nao hd barras de divisdo de compasso
passo
Altura | Como o compositor ndo propdes nenhuma fixagcdo de notas, apenas a regiao,
deduz-se que o intérprete ird variar intervalos e notas, sem se preocupar com
tonalidade, modo ou qualquer outra organizacdo de alturas. Neste sentido, a
organizagdo das alturas € atonal.

Duragéo | O ponto significa sons de duracdo curta e a linha sons de duracio longa.
Métrica | A-métrica

Anda- | Somente a segunda parte tem a indicacdo de piu lento.

mento

Dina- Do pp ao ff. Os tamanhos das letras do poema indicam a intensidade e
mica dindmica da declamacg@o.

Timbre | Teclado, encordoamento do piano, voz e tam-tam ou gongo grave.
Textura | Trechos com textura pontilhista e heterofonica (considerando a sobreposi¢do
dos sons do teclado, encordoamento e voz).

Micro Andlise | Para a voz, estipula que o tamanho e localizacdo das silabas no diagrama determinam
sua dinamica e altura, respectivamente.

? Segundo Koellreutter (1987, p. 36), planimetria “¢ uma técnica de composi¢do que tem como base a estética
relativista do impreciso e paradoxal, este uiltimo visto como superagdo da dualidade de contrdrios
aparentemente opostos”.

' Informagao obtida no encarte do CD. Koellreutter - Acronon. Piano: Sérgio Villafranca. Sio Paulo:
Documenta Video Brasil, 2000. 1 CD (ca. 46min.).
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NOTACAO

Tipo Notacdo gréfica, notacdo aproximada das alturas e nota¢do proporcional
das duragGes; partitura verbal.

Exemplos l@, . : l@]h 1
| i ] o ==
b )

A I ————— P ;o
0 TAMANHO DAS LETRAS SIMBOI 124 INTENSIDADE € DINAMICA DA [E(l;’\?‘f\g’\ﬁ,
Glossario |Sim
INDETERMINACAO

Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada

II- Meétodo: Determinado

III- Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Indeterminada

Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As explicagdes para execugdo dos diferentes simbolos de notagdo estdo indicados no rodapé de
cada pégina, no trecho que eles ocorrem pela primeira vez. O texto a ser declamado pelo
intérprete estd em japon€s e ndo hd uma tradugdo para o portugués, o que afeta bastante a
compreensdo da obra. O compositor coloca indicagdes precisas para a execucdo dos diferentes
simbolos, mas ndo hd indica¢des sobre a execucao geral da obra (duragdes, alturas).
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Autor: Willy Corréa de Oliveira

Peca: Prelidio 2

Data: 1975

Editora: MCA do Brasil
Fonte: Biblioteca da ECA-USP

MATERIAL

Geral

Peca em trés partes. Na segunda parte, insere trechos com improvisacdo com
clusters de diferentes densidades, tessituras e registros, e tremoli no teclado
com a mio fechada. Em um destes trechos, a dindmica € livre. Nos trechos com
improvisacdo, o tempo ¢é indicado pelos segundos do reldgio. Utiliza colagem
de material harmdnico e melddico de outros compositores (Wagner, Scriabin e
Chopin) e do préprio compositor (Preliidio I e Impromptu para Marta.
Utilizacdo de modos de ataque distintos: um ponto, staccato; um tridngulo
apontado para cima, mais staccato; um tridngulo apontado para baixo,

staccatissimo.
Macro Andlise | Se¢des | A pega pode ser dividida em trés sec¢des.
Média Andlise | Com- N3o hd barras de divisdo de compasso tradicionais; a linha vertical serve para
passo separar as diferentes indicacdes de metronomo.
Altura | Atonal.
Duracdo | Somente no trecho com improvisagdo ndo utiliza figuras ritmicas
tradicionais.
Métrica | Amétrico
Anda- Indicacdes de metrénomo.
mento
Dina- Do ppp ao fff.
mica
Timbre |Teclado
Textura | Predomindncia da textura homofonica.

Micro Analise

Presenca de uma série dodecafdnica em notas longas em uma das linhas melddicas.
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NOTACAO

Tipo Notacao mista (trechos com notacao precisa e outros nao precisa); notagao
aproximada das alturas; notagdo proporcional das duracdes; partitura
verbal
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INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
III- Forma: Determinada

V- Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor coloca modos de ataque muito parecidos (staccato, mais staccato e staccatissimo),
cuja diferenciagdo € muito dificil. Coloca um outro modo de ataque (simbolo quadrado), cuja
significagdo ndo € muito clara: ‘a partir do modo de ataque anterior, evoluir para o préximo’. Na
partitura, este simbolo quadrado se encontra entre o staccato e o staccatissimo; no nosso
entender, fica confuso saber a func@o deste modo de ataque, ja que para ‘evoluir’ do staccato
para o staccatissimo, deveria haver um ataque ‘mais staccato’.
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Autor: Ernst Widmer

Peca: Suave Mari Magno

Data: 1975

Editora: UFBA
Fonte: Acervo da ECA-USP

MATERIAL

Geral

A peca apresenta duas se¢Oes mais ‘coda’. A primeira parte apresenta quatro
fragmentos melddicos que se repetem na segunda parte, porém com
sobreposicdo e intercalacdio de elementos mais livres e ocorréncias no
encordoamento. Os recursos do encordoamento incluem a utilizagdo de unhas,
dedos e maos, além de objetos, como um apagador de giz (producdo de
harmoénicos e abafamento dos sons) e chapinha de pléstico. Além destes
recursos, encontramos clusters de punho e brago, efeitos percussivos na
madeira do piano e glissandi no teclado com a chapinha de pléstico, sem
produzir notas.

Macro Andlise | Se¢des | A peca apresenta duas se¢des mais ‘coda’: a primeira entre as paginas 1 e 3;
a segunda entre as paginas 4 e 7; e a coda nas péginas 8§ e 9.
Média Andlise | Com- Nas pdginas com trechos mais livres (3, 4, 6, 8 e 9), ndo hd compassos. Nas
passo outras paginas alterna trechos em compasso terndrio e quaterndrio.
Altura | Modal (dérico - fragmentos melddicos) e atonal (elementos sobrepostos e
trechos mais livres).
Duragédo | Nos trechos mais livres, auséncia de figuras tradicionais de duragdo. Na
pentltima pdgina, coloca a duracdo dos eventos em segundos do relégio.
Meétrica | Métrico e amétrico (trechos mais livres)
Anda- N3ao hd indicac¢do de andamento nos trechos mais livres
mento
Dina- Varia de ppp a fff.
mica
Timbre | Teclado, encordoamento (com objetos e maos) e madeira externa do piano.
Textura | Homof6nica nos trechos tradicionais; mais densa nos trechos mais livres.

Micro Analise

Recorréncia do intervalo de terca menor, melddica e harmonicamente.
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NOTACAO

Tipo Notacdo mista (trechos com notagdo precisa e outros com notacdo nao
precisa). Nos trechos mais livres ou improvisados utiliza notacdo gréfica,
notacdo aproximada das alturas e notagdo proporcional das duracdes. Na
penultima pdgina, notagdo indicativa das durag¢des (em segundos).

Exemplos
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INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
III- Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada (trechos)
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada (trechos)

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor coloca algumas instru¢des na prépria partitura e outras em uma bula em uma
pagina anexa. Poderia colocar todas as indica¢gdes na bula, deixando a partitura mais ‘limpa’ para
o intérprete. O compositor indica a utilizacdo de um apagador de giz nas cordas para producdo
do 1° harmoénico de algumas notas. Como o compositor ndo indica a localizagdo (metade da
corda) para a exata producdo deste harmonico, ndo concordamos com este procedimento. Além
da imprecisdo, ndo é necessdrio um apagador para producdo de harmonicos. A melhor maneira
de encontrar o harmdnico correto de uma nota, é fazer uma marcagdo com fita pldstica no ponto
da corda correspondente (no caso a metade), antes da execug¢do da peca. No momento da
execucdo, deve-se pressionar com o dedo da outra mao no local marcado.
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Autor: Marco Antonio Guimaraes

Peca: Eterne
Data: 1976

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

A peca € construida em torno do eixo da nota Sol 3, que se repete de maneira
irregular durante toda a peca. No inicio e final, s6 permanece a repeticdo desta
nota Sol. As outras notas aparecem em funcdo da ‘polarizacdo’ desta nota Sol:
inicialmente somente F4 # e L4 b, em vdrios registros do piano, depois outras
alturas que se relacionam cromaticamente com estas e assim sucessivamente.
Outros dois elementos recorrentes sdo: intervalos de quintas sobrepostas e notas
extremamente rdpidas. Uso de quatro pautas para cada sistema: as duas pautas
centrais sdo para as claves de SOL e FA; a superior é para a clave de SOL
oitava acima e a inferior é para a clave de FA oitava abaixo. O pedal deve
permanecer abaixado do inicio ao final da peca.

Macro Analise

Secdes | Nao hd divisdes da peca em secdes

Média Andlise

Com- N4ao hd barras de divisdo de compasso
Passo

Altura Atonal

Duragdo | A unica figura ritmica tradicional € a colcheia, que ocorre em alguns pontos.
No restante da partitura, a duragdo € representada pela distancia proporcional
das cabecas de notas (auséncia de hastes)

Meétrica | Amétrico e ndo métrico (apenas 1 sistema no final, sobreposto a trecho
amétrico)

Anda- No inicio da pega, coloca a indicag@o Sereno. No final da peca, inclui uma
mento indicagdo de metrdnomo, vélida para um sistema apenas.

Dina- De pppp af.
mica

Timbre | Teclado

Textura | Pontilhista

Micro Analise

Falta somente a nota mi para completar o total cromdtico.
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NOTACAO

Tipo Notacao precisa das alturas; nota¢do proporcional das duragdes.
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INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
II1- Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
Timbre: Determinado
- Duracdo: Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

A peca assume um cardter ‘zen’, devido a predominancia de sonoridades piano e pianissimo, a
utilizagdo de repeticdes de uma mesma nota e a auséncia de notacdo tradicional das duragdes.
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Autor: Raul do Valle
Peca: Triptico

Data: 1976

Editora: Manuscrito

Fonte: Compositor

MATERIAL

Geral A peca € dividida em trés partes: Flutuagoes, Reticéncias e Ambigiiidade. No
inicio, o compositor coloca o material melédico que servird de base para a
construcdo da obra: dois conjuntos de doze notas (nfo seriais, ja que em cada
conjunto apresenta 10 alturas diferentes), que denomina ‘antincio’, sendo
opcional sua execucgdo. Este material melédico € utilizado como um elemento
recorrente durante toda a obra, servindo como uma espécie de ‘tema’. Este
‘tema’ pode aparecer integralmente ou fragmentado, em tempo livre, em notas
muito rdpidas, como nota superior de um tetracorde, em notas repetidas, em
glissandi de oitavas e como elementos sobrepostos nas duas linhas. O niimero
de vezes de repeti¢des de algumas notas ou conjuntos de notas fica a critério do
intérprete. Em algumas partes, ndo ha figuracdo ritmica tradicional, sendo o
tempo e a dindmica livres. Em outro trecho, o intérprete deve escolher o registro
de execugdo de clusters.

Macro Andlise | Secdes | A peca tém trés movimentos.

Média Andlise | Com- O primeiro movimento intercala o uso de barras de compasso e sua auséncia.
passo No segundo e terceiro movimentos, ndo hd barras de compasso.

Altura Atonal

Duracdo | O primeiro movimento intercala trechos com e sem figuragdo tradicional de
duracdo. No segundo e terceiro movimentos, ndo ha qualquer figuracdo

tradicional.
Métrica | Métrico e Amétrico
Anda- Somente dois trechos do primeiro movimento possuem indicagdo de

mento metronomo. Em outros trechos o tempo € livre. No segundo e terceiro
movimentos, ndo ha qualquer indicacéo.

Dina- Em trechos do primeiro movimento, a dinamica € livre. Nos outros trechos e
mica movimentos, dindmica de ppp a fff.

Timbre | Teclado.

Textura | Intercala trechos mais ou menos densos. Em alguns trechos, ¢ monof6nico.

Micro Anélise | No primeiro conjunto de notas (apresentado como material melddico no inicio da peca),
observamos uma predominancia de intervalos ascendentes e no segundo, de intervalos
descendentes. O primeiro conjunto € mais utilizado ao longo da obra.

272




NOTACAO

Tipo Notacdo mista (trechos com notac¢do precisa e trechos com nota¢do nao
precisa); notacdo proporcional de duragdes; notacdo aproximada das
alturas.

Exemplos
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Glossario | Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
IlI-  Forma: Determinada

V- Material

Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
Amplitude: Determinada e Indeterminada
Timbre: Determinado.

Duracio: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Na partitura fornecida pelo compositor (impressa em computador), falta a explicagdo de
execugdo de alguns simbolos de notagdo. A execugdo de alguns destes simbolos ndo € muito
clara; a partitura poderia ser acompanhada de uma bula. As dividas de execucdo foram sanadas
em um contato pessoal com o compositor.
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Autor: Henrique David Korenchendler

Peca: Folhas Numeradas para piano op. 63

Data: 1977

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

Grupo de sete pecas, cada uma em uma folha, justificando o titulo. Os
elementos livres para o intérprete se encontram nas folhas n° 1, 6 e 7. Na folha
n°l, o compositor coloca uma série de doze notas com ritmo livre, para ser
executada trés vezes na mao esquerda, enquanto a mao direita executa clusters,
a escolha do intérprete (teclas brancas ou pretas, registro e ritmo livres). As
folhas n° 6 e 7 possuem trechos com improvisacdo (15 segundos na folha n°6 e
10 segundos na folha n°7), a partir dos elementos ritmicos e melddicos inseridos
anteriormente naquela parte. As dinamicas sdo livres nas folhas n° 2, 4 e 6.
Utiliza ‘acelerando’ e ‘desacelerando’ gradativos nas folhas n° 1 e n°4.
Percussdo de ritmo determinado com os nds dos dedos na tampa do piano.
Presenca de bula com as instrugdes.

Macro Analise

Secdes | A peca € dividida em sete partes (sete folhas numeradas).

Média Analise

Com- Auséncia de barras de divisdo de compasso
Passo

Altura Atonal e serial

Duragdo | Utiliza figuras ritmicas tradicionais (exceto em um trecho da folha n°1)

Meétrica | Ndo métrico

Anda- Moderato (folha n°1), lento (folha n°2, folha n°4 e folha n°6), indicacio de
mento metronomo (folha n°3 e folha n°7), vivo (folha n°5)

Dina- Folhas n° 1, 3, 5 e 7 tem indicacdo de dindmica do pp ao f. Nas folhas n°2, 4 e
mica 6 o compositor coloca a dindmica ad libitum.

Timbre |Teclado e parte externa do piano (percussio na tampa).

Textura | Homof6nica e polifonica

Micro Analise

Insere uma série dodecaf6nica na folha n° 1, que néo é desenvolvida.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa; em um trecho da folha n°l, notacdo proporcional das

duracgdes e notacdo aproximada das alturas.
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INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada

II- Método: Determinado

III-  Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Peca quase toda escrita em notagc@o precisa. As instrugdes contidas na bula para a execugdo da
peca sdo claras. Utiliza clusters com altura definida e altura aproximada.
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Autor: Flavio Oliveira

Peca: Quando Olhos e Maos

Data: 1977

Editora: ECA-USP

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

Peca para piano e aparelho fonador (do préprio pianista) amplificados. O
aparelho fonador deve emitir trés tipos de sons: sopro, assobio e fonema. O
pianista deve ‘preparar’ algumas notas do piano antecipadamente. Para o piano
utiliza trés pautas, uma clave de SOL e duas de FA. A clave inferior serve para
indicar a produ¢do de sons harmodnicos (abaixamento das teclas
silenciosamente). Em alguns trechos, o pianista pode decidir a ordem dos
elementos, o nimero de repeti¢des, as alturas a serem tocadas, a dinamica e o
uso do pedal. Uso de accelerando e ritardando proporcionais. Acompanha duas
paginas de instrugdes, sobre a articulacdo do aparelho fonador, preparacdo do
piano, notacdo e instrucdes adicionais da partitura.

Macro Analise

Secoes | Ndo hd divisdes em segdes.

Média Andlise

Com- Nao ha barras de divisdo de compasso. As linhas verticais servem para
passo indicar as dura¢des em segundos de cada trecho.

Altura Modal e atonal

Duragao | Trechos com e sem figuracdo ritmica tradicional.

Meétrica | Amétrico, ndo-métrico (fragmento de canto indigena) e métrico (somente um

trecho).
Anda- | Mistura indica¢des de metronomo e tempo em segundos.
mento
Dina- Do ppp ao fff.
mica

Timbre |Teclado, encordoamento (notas preparadas com cunhas de feltro e anéis de
arame, glissando com unha e abafamento dos sons do teclado com a mao) e
aparelho fonador (sopro, assobio e fonema)

Textura | Trechos com textura MonofOnica e pontilhista em outros.

Micro Analise

Modo frigio (em SI) no fragmento do canto indigena.
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NOTACAO

Tipo Notacdo mista (trechos com notagdo precisa e outros com notacdo nao
precisa); notacdo aproximada das alturas; notagdo proporcional e
indicativa das duracdes, partitura verbal (indicagcdes na prdpria partitura).
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INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
IlI-  Forma: Determinada e Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

De modo geral, a peca é muito bem escrita e as instrugdes sdo claras. A Unica questdo a ser
discutida sdo as diferentes indica¢des de tempo. O compositor coloca indicacdes de segundos
para cada trecho da peca e ndo uma indicacdo global do tempo em segundos, dificultando em
alguns trechos a localiza¢do exata dos eventos. Em um trecho, coloca sete mddulos a serem
escolhidos livremente para o intérprete. Cada médulo possui uma indicagdo de compasso, com a
unidade de tempo indicada pelo metronomo (seminima = 92). Ao mesmo tempo, coloca uma
indicacdo global do tempo em segundos (25°-28” ca.) para a execugdo dos sete médulos, o que é
desnecessdrio, ja que inclui a indicagdo de metrdnomo.
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Autor: Ernst Widmer

Peca: Suite Mirim op. 101 — “O Eterno e o Cotidiano”

Data: 1977

Editora: UFBA

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

O compositor expressa sua intencao com esta peca no inicio da partitura, que é
“facilitar o acesso a linguagem musical de hoje”. Para isto, exige “o mdximo de
imaginagdo criadora e um minimo de recursos técnicos”. Nas observagdes que
acompanham a partitura, além das instrucdes de execug¢do dos diferentes
simbolos de notacdo e recursos do piano, o compositor coloca algumas
‘imagens poéticas’ para despertar a imaginacdo do intérprete, principalmente
nos trechos com improvisacdo (movimentos 2 e 4), como por exemplo:
“improvisar nas teclas brancas e pretas com intermiténcia como um murmirio
denso tecendo escuriddo noturna”. Entre estes recursos, o uso de objetos nas
cordas (moeda e copo de vidro), clusters com os punhos e produ¢do de sons
harmonicos através de abaixamento silencioso das cordas.

Macro Analise

Secdes | A obra é dividida em 5 movimentos denominados, respectivamente: ‘Sol’,
‘Lufa-Lufa’, ‘Ressonancias’, ‘Firmamento’ e ‘Relax’.

Média Analise

Com- Os movimentos 1, 2 e 4 alternam trechos com divisdo de compasso
passo tradicional e trechos com ausé€ncia de barras de compasso. Os movimentos 3
e 5 possuem divisdo de compassos tradicional.

Altura Atonal e modal.

Duracdo | Nos movimentos 2 e 4, a duracdo ¢ especificada em segundos nos trechos
com improvisa¢do. Nos outros trechos e movimentos utiliza figuras ritmicas

tradicionais.

Métrica | Amétrico nos trechos com improvisag@o. Nos demais trechos e movimentos é
métrico.

Anda- Em todos as pegas, hd indicacdo de andamento, através do uso de expressdes

mento de cardter: Majestoso, Agitado, Calmo, Contemplativo e Sereno, refrindo-se
respectivamente as pecas de 1 a 5. Também hda indicagdes de metrdnomo
para todos os movimentos. Nos trechos com improvisacdo, ndo ha qualquer
indicacdo de andamento.

Dina- Do ppp ao ffif.
mica

Timbre | Teclado, encordoamento (com maos e objetos — moeda e copo de vidro) e
caixa de ressonancia (percussdo com os nds dos dedos).

Textura | Varia entre os diversos movimentos e até no interior de cada um:
Monof6nica (movimento 3 e 5), polifénica (movimento 1 e 4) e homofonica
(movimento 2)

Micro Analise

Nos trechos com improvisagdo, predominancia de sons diatdnicos (movimento 2) ou
cromaticos (movimento 4). O movimento 2 é baseado na escala octatbnica (exceto
improvisacdo) e o movimento 3 utiliza a escala menor melddica.
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NOTACAO

Tipo Notacao precisa (pecas 3 e 5); Notacdo mista nas pecgas 1, 2 e 4 (partes
com notagdo precisa e partes com notacdo nao precisa); Notacdo grafica
(peca 4); notagdo aproximada das alturas (pecas 1, 2 e 4)
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INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
III-  Forma: Determinada
V- Material
- Freqiiéncia: Indeterminada apenas em trechos da
pecas 2 e 4.
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Indeterminado apenas em trechos da peca 4
- Duracdo: Indeterminada em trechos das pecas 1,2 e
4.
Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

A proposta da obra em facilitar o acesso a linguagem musical é plenamente alcancada. Cada
peca introduz algum simbolo diferente ou um novo recurso sonoro, aliados ao uso da notacao
tradicional, o que ndo ‘assusta’ tanto os intérpretes. A parte que realmente demanda o uso da
criatividade do intérprete € na peca 4 (Firmamento), pois este tipo de notacdo grafica incita a
imaginagdo (ver exemplo de notacdo acima). A Unica falha que encontramos € o uso do mesmo
simbolo de notagdo para indicar procedimentos diferentes: a improvisacdo da mdo esquerda nas
cordas (pega 4) e o atrito das cordas com um copo emborcado (peca 1).
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Autor: Edmundo Villani-Cortes

Peca: Tema com Variagdes

Data: 1977-1978

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

Tema com variagdes. O tema possui quatro idéias melddicas distintas, cuja
ordem de apresentacdo pode aparecer alterada nas variagdes. Nas instrucdes
para execucdo da peca, o compositor indica que: “Durante esta peca, mesmo
nas partes em que hd a indicacdo precisa, o andamento e as pausas devem ter o
valor que o fendémeno emocional permite”. Ao longo das variacdes, alguns
elementos sdo deixados livres para o intérprete: a altura aproximada dos
clusters ou o nimero de repeticdes de um grupo de notas. A quarta variagdo é
toda executada no encordoamento do piano; os eventos ocorrem dentro de
marcagdes de segundos e em quatro regides aproximadas de alturas. No
encordoamento, utilizacdo dos seguintes objetos: baquetas de feltro e dura,
palhetas e livro colocado sobre as cordas para abafar os clusters executados no
teclado. Uso de duas claves de FA para indicagio de oitava abaixo e de duas
claves de SOL para oitava acima.

Macro Analise

Secdes | A pega pode ser dividida em sete secdes: o tema e mais seis variagdes.

Média Analise

Com- A terceira, quarta, e alguns trechos das outras varia¢des, ndo possuem barras
Passo de divisdo de compasso.

Altura Atonal

Duracdo | Indicacdes de segundos da quarta variagdo e auséncia de figuracdo ritmica
tradicional em alguns trechos desta variagéo.

Meétrica | Métrico, nao-métrico e amétrico

Anda- | Somente a quarta variacdo ndo contém qualquer indicagcdo de andamento. O
mento tema tem a indicacdo de Andandino Cantabile e algumas variagdes t€m
indicac¢do de metronomo.

Dina- Do ppp ao fff.
mica

Timbre | Teclado e encordoamento.

Textura | Homof6nica e polifdnica (alguns trechos)

Micro Analise

Intervalos de 7* maior e 9° menor, acordes de sobreposi¢do de quartas.
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NOTACAO

Tipo Notacdo mista (trechos com notagdo precisa e outros com notacdo nao
precisa); notacdo gréfica e partitura verbal apenas na quarta variacdo;
notacdo aproximada das alturas; notagao indicativa das duracgdes.
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INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
II1- Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

A segunda variacdo apresenta indicacdes conflitantes de duragdes: ndo hd indicacdo métrica de
compasso, mas o compositor utiliza barras de compasso e indicacio de metrénomo; o
prolongamento das notas avanca por vdrios compassos, mas ndo é possivel estabelecer com
certeza o valor de duracdo de cada compasso, jad que ndo ha indicacdo métrica. Como ha um
nimero acima de cada compasso, ndo € possivel saber se a contagem deve ser feita pela unidade
de tempo ou pela unidade de compasso.'' Na mesma variagio, as indicagdes de siléncio sdo em
segundos. Poderia haver uma unificaglo destas trés indica¢des (tempo de metronomo, linhas de
prolongamento dos sons e tempo em segundos). Consideramos que o uso de linhas de
prolongamento visa uma maior facilidade de leitura. Falta a indicacdo do tipo de baqueta a ser
utilizada em um trecho da quarta variagdo e indicacdes de dindmica. Nesta variacdo, o
compositor considera o tempo gasto para a mudanca do objeto a ser utilizado nas cordas, pois
coloca o tempo em segundos para a indicac@o verbal, como por exemplo, “colocar livro sobre as
cordas”, ou “pegar baquetas de feltro”. Desta maneira, hd uma valoriza¢do, por parte do
compositor, da indicagdo do gesto, para a realizacio destas acoes.

""Em um contato pessoal (Janeiro, 2007), o compositor afirmou que estas linhas de prolongamento nio sdo
precisas e que dependem da qualidade de ressonancia de cada piano, ja que indicam o prolongamento do som,
que varia em cada instrumento. Além disso, considera que o intérprete pode variar o andamento, de acordo
com o fendmeno emocional (ver pagina anterior).
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Autor: Hans-Joachim Koellreutter

Peca: Acronon

Data: 1978

Editora: manuscrito.

Fonte: Acervo

do pianista Sérgio Villafranca

MATERIAL

Geral

A peca original foi escrita para piano e orquestra ou piano e conjunto de
camara, na qual o pianista utiliza como partitura uma esfera de acrilico
transparente, nos segundo e terceiro movimentos da obra. Para a presente
andlise, utilizamos uma versdo realizada pelo pianista Sérgio Villafranca em
2000, na qual utiliza a ‘esfera-partitura’.’> A palavra ‘cronos’ (do grego)
significa tempo, especificamente tempo medido; o prefixo ‘A’ ndo € negacio,
mas significa superagio, transcendéncia.”> A ‘esfera-partitura’ é formada por
vdrias figuras geométricas ligadas por linhas, formando grupos de diagramas de
diferentes cores espalhados pela esfera. As cores se referem ao andamento:
preto (lento), verde (moderado) e vermelho (rdpido). O tamanho da figura
métrica determina a dindmica do som, que pode variar entre p, mf e f. Dentro de
algumas figuras geométricas encontramos ndmeros romanos que denotam a
quantidade de sons simultdneos a serem executados. Entre as figuras
geométricas existem linhas de trajeto, cujo tamanho € proporcional a duracio
do siléncio entre um som e outro ou a dura¢do do prolongamento do som. A
escrita da peca em uma esfera permite que o executante passe de um evento de
um lado da esfera para o lado oposto.

Macro Analise

Secdes | Ndo hd divisdes em segdes.

Média Andlise

Com- N4o hd barras de divisdo de compasso.
Passo

Altura Atonal

Duragédo | O formato da figura geométrica estabelece a duracdo dos sons: quadrado —
sons longos, tridngulo — sons de dura¢do média e circulo — sons curtos.

Meétrica | Amétrica

Anda- | Lento, moderado ou rdpido, dependendo da cor das figuras.
mento

Dina- Entre p, mfef

mica

Timbre | Teclado

Textura | A alternancia de sons (figuras geométricas) e siléncios Ou prolongamento
dos sons — linhas) sugere uma textura pontilhista.

Micro Analise

Nao ha indicacdes especificas para a execugdo das alturas (sons agudos, médios ou
graves.

12 Versdo incluida

no CD: Koellreutter - Acronon. Piano: Sérgio Villafranca. Sdo Paulo: Documenta Video

Brasil, 2000. 1 CD (ca. 46min.).

13 Segundo Koellreutter (1990, p. 11), ‘A’ é um “prefixo grego = alfa privativo. Dd a idéia de
transcendéncia, privando o conceito do seu valor absoluto. Ndo é contrdrio nem conforme e ndo tém o
significado do termo a que precede. O alfa privativo incorpora determinado conceito em outro de maior

abrangéncia. Ex.:

z

atonal, amétrico, arracional”.
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NOTACAO

Tipo Notagdo grafica; notagdo aproximada das alturas
Exemplos |

Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Indeterminado
I11- Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Indeterminada

Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor coloca indicagdes e pardmetros para a execucdo dos andamentos, dindmicas e
duracdes das notas. Ndo hd indicacdo do registro de execugdo das alturas, apenas a quantidade
de sons simultidneos. As informag¢des que obtivemos sobre a execuc¢do dos diversos simbolos de
notacdo foram fornecidos pelo pianista Sérgio Villafranca, que organizou uma ‘bula’ para a
execucdo da peca a partir de dados coletados com o compositor.
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Autor: Rogério Costa

Peca: Eixos

Data: 1979

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral

A peca é formada por 18 blocos independentes, que devem ser combinados e ordenados
pelo intérprete. S@o 9 blocos marcados com a letra A (a serem executados com a mao
direita, e 9 blocos com a letra B (a serem executados com a mao esquerda). Os blocos
sdo numerados de 1 a 3: Al, A2, A3, B1, B2 e B3; cada um destes possui trés versdes
distintas. Deve-se combinar blocos da mio direita e da mao esquerda com a mesma
numeracdo: Al com B1, A2 com B2 e A3 com B3, em qualquer uma das versoes. Os
blocos podem aparecer também isolados. A tnica condicdo € que cada um apareca ao
menos uma vez, podendo repetir cada bloco até trés vezes. A pega inclui a preparagio
das cordas da oitava mais grave do piano (com xicaras de plastico) e das cordas cerca
de uma oitava e meia mais aguda do piano (com pesos de papel ou medida). Uma das
versdes de A e B inclui o uso de clave de regides do piano. Apenas esta versdo € afetada
pela preparacdo do piano, uma vez que as outras utilizam alturas da regido central do
instrumento.

Macro Analise

Secdes | 18 blocos independentes.

Média Andlise

Com- Nao hd barras de divisdo de compasso.
passo

Altura Atonal

Duracdo | Utiliza figuras ritmicas tradicionais

Métrica | Nao-métrico

Anda- | Estipula o valor de metrdnomo 60 para a seminima.
mento

Dina- Do ppp ao f.

mica

Timbre | Teclado; preparacio das notas da regido mais grave e mais aguda do piano.

Textura | Polifonica (combinacdo de blocos A e B) e monofonica (blocos isolados)

Micro Analise

Uso de triades aumentadas e acordes por sobreposicdo de quartas.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa, partitura verbal e notacdo aproximada das alturas (uma
das versdes de A e B).

Exemplos

Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
II1- Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada (em
apenas uma das versoes de A e B, que utiliza claves
de regides).
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada

Grau de | Baixo
indeterminacio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Cada pégina da partitura contém trés blocos (denominados A ou B) dispostos de maneira
inclinada (transversalmente), o que dificulta a leitura e a ordenacdo das partes (uma vez que os
dezoito blocos estdo dispostos em seis paginas ao todo). Seria melhor que os 18 blocos
estivessem dispostos horizontalmente em uma Unica folha grande, como o Klavierstiick XI de
Stockhausen. O compositor também poderia ter proposto ao intérprete recortar e colar as partes
de acordo com a ordenacdo que deseja fazer dos varios blocos. O compositor também utiliza
flechas para cima ou para baixo, de maneira a indicar a altura relativa na clave de regides. A
nosso ver, esta notacdo ndo é adequada, uma vez que, em vdrias partituras de outros
compositores, estas flechas identificam a altura mais aguda ou mais grave possivel. Isto acaba
confundindo o intérprete pois, as vezes, a flecha para baixo € utilizada na regido mais aguda e
vice-versa.

285




286



DECADA DE 1980
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Autor: Estércio Marquez Cunha

Peca: Music for Piano n° 48

Data: 1980

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

A peca é formada por dois motivos principais, executados no teclado: um em
semicolcheias sincopadas e o outro com colcheias pontuadas. A peca alterna
estes dois motivos com sons de diversos timbres: harmonicos, clusters, batidas
na caixa de ressonancia ou na parte exterior do piano, percussdo com pratos nas
cordas, utiliza¢do de folha de aluminio sobre as cordas, glissandi longitudinais
e no comprimento das cordas, pizzicato nas cordas e sussurro de diversos
fonemas. Os elementos deixados livres para o intérprete sdo: clusters, glissandi
longitudinal e glissandi no comprimento das cordas (altura aproximada) e
siléncios (notacdo proporcional ao espaco em branco da péagina). A peca é
acompanhada de uma bula com as instru¢des de execucdo dos diversos
simbolos.

Macro Analise

Secoes | Ndo ha divisdes da peca em secdes.

Média Analise

Com- Auséncia de barras de compasso.
Passo

Altura Atonal

Duracdo | Utiliza figuras tradicionais de duragdo para os sons. Os siléncios sdo
indicados pelos espacos em branco (notagdo proporcional).

Métrica | Ndo métrico.

Anda- A peca alterna diferentes andamentos: lento, moderato e vivace.
mento

Dina- Do ppp ao fff.

mica

Timbre | Teclado, encordoamento (maos, dedos, folha de aluminio e cimbalos de
dedo), parte exterior do piano.

Textura | Pontilhista

Micro Analise

Predominéncia dos intervalos de nonas maiores € menores no 1° motivo e de quartas
justas e aumentadas no 2° motivo.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa; notagdo aproximada das alturas e nota¢do proporcional
das duracdes.

Exemplos peuto.

Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
II1- Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada

Timbre: Determinado

Durag¢do: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrugdes dos diversos recursos sonoros sdo bem explicadas. A partitura € manuscrita, o que
dificulta um pouco a leitura, principalmente as notas rdpidas e as localizadas nas linhas
suplementares.
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Autor: Lindenberg Cardoso

Peca: La Torada ou o “Acoblata” do piano — para piano e coadjuvante

Data: 1981

Editora: UFBA

Fonte: Livraria Musimed

MATERIAL

Geral

Peca para piano e coadjuvante: em determinados trechos, o coadjuvante deve
atravessar o palco com um cartaz escrito ‘Olé!’. Os elementos livres para o
intérprete sdo os seguintes: repeti¢cdes ad libitum, clusters nas teclas brancas e
pretas, ritardando progressivo, trechos improvisados (alturas e duracdes livres;
indicacdo de ‘muita atividade’).

Macro Analise

Sec¢des | Ndo ha divisdes da peca em secoes.

Média Andlise

Com- Alternancia de trechos com e sem barras de compasso.
passo

Altura | Atonal

Duragdo | Alternancia de trechos com e sem figuras tradicionais.

Métrica | Amétrico e métrico.

Anda- | Andamento presto no inicio. Intercala trechos com e sem indicagdo de
mento | andamento.

Dinad- | Do ppp ao fff.

mica

Timbre | Teclado, encordoamento e recursos extramusicais (coadjuvante).

Textura | Homofo6nico e trechos com textura densa (clusters)

Micro Analise

Utilizag¢do do motivo ritmico:

Y
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NOTACAO

Tipo Notacdo mista (trechos com notac¢do precisa e trechos com nota¢do nao
precisa); notacdo aproximadas das alturas; notagdo proporcional das
duracdes.
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INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
1I- Método: Determinado
I1I- Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Instrugdes inseridas na ‘bula’ sdo claras.
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Autor: Calimério Soares

Peca: Dois Momentos Nordestinos (I- Lamento)

Data: 1981

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo da Pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

A obra € formada por dois movimentos contratantes: 1- Lamento e 2- Danca.
Como apenas a primeira peca contém elementos ao acaso, apenas esta foi
analisado. Esta parte contrapde dois elementos principais no encordoamento
(percussdo dos borddes com a lateral da mao esquerda e glissandi em vdrios
registros) com uma melodia modal no registro médio e agudo do teclado,
produzindo um efeito timbristico caracteristico.

Macro Andlise | Se¢bes | Ndo hd divisdes da pegca em segdes.
Média Andlise | Com- Nao hd barras de divisdo de compasso.
passo
Altura | Modal e atonal (ocorréncias do encordoamento)
Duragdo | Figuras tradicionais de duracdo, mesmo para os procedimentos no
encordoamento.
Meétrica | Nao Métrico.
Anda- | Lento
mento
Dina- Varia entre pp e f.
mica
Timbre |Teclado e encordoamento
Textura | Monof6nica e homof6nica

Micro Analise

Utilizacdo do modo ddrico.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa para as ocorréncias no teclado; notacdo aproximada das
alturas no encordoamento.
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INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
III-  Forma: Determinada
IV-  Material
- Freqiiéncia: Indeterminada para ocorréncias no
encordoamento
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duragdo: Determinada
Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instru¢des do compositor para a execugdo sdo claras. Consideramos inadequada a utilizagdo
do simbolo para indicag¢do de percussdo com a lateral da mao esquerda, ja que € igual ao cluster,
ndo significando corretamente o tipo de procedimento a ser realizado. Além disso, este simbolo é
colocado no meio da pauta da clave de FA (que indicaria, pela altura relativa, a regido de cordas
graves). Este simbolo deveria ser colocado um pouco mais abaixo na pauta. J4 que o compositor
solicita sua execugdo nas cordas mais graves (borddes).
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Autor: Lindembergue Cardoso

Peca: Relatividade III — piano e tridngulo

Data: 1982

Editora: UFBA
Fonte: Biblioteca da ECA-USP

MATERIAL

Geral

Peca escrita para piano e tridngulo (o tridngulo percute uma tnica vez no final
da pecga). Na segunda pdgina, insere um encadeamento tonal, primeiro arpejado
e depois intercalado por improvisacdes curtas. Insere outro trecho de
improvisacao na ultima pdgina, em notas rapidissimas nas duas maos e variando
o registro. Contrapde varios elementos durante a peca: som e siléncio; trechos
atonais com triades e tetracordes de um encadeamento tonal; registros extremos
e dindmicas extremas, notas longas e notas rapidissimas. Intercala trechos com
indicac¢do de metrénomo, com tempo marcado em segundos e tempo livre. Uso
de clusters e grupos de notas que podem ser executadas em qualquer ordem.

Macro Analise

Sec¢des | Nao hd divisdes da peca em secgdes.

Média Analise

Com- Trechos com barras de compasso tradicionais e outros com sua
Passo | auséncia.

Altura | Atonal e diatOnico.

Duragéo | Trechos com figuras ritmicas tradicionais e outros sem.

Métrica | Métrico e amétrico.

Anda- | Trechos com indicagdes de metronomo e outros em tempo livre.
mento

Dind- | Do pppp ao ffff.

mica

Timbre | Teclado e instrumento auxiliar (tridngulo).

Textura | Varia entre pontilhista e homofonico.

Micro Analise

Insere um encadeamento tonal na segunda pagina.
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NOTACAO

Tipo Notacao mista (trechos com notacao precisa e outros nao precisa); notagao
aproximada das alturas; notacdes proporcional e indicativa das duragdes;
notagdo grafica.
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INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
III-  Forma: Determinada
V- Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada
Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Auséncia de bula explicativa. Alguns simbolos estdo explicados na partitura. E possivel,
contudo, deduzir as indicacdes que faltam (execucdo de grupo de notas ou improvisacdo), a
partir de outras partituras do compositor, como Relatividade 1V, La Torada ou Toccata. Uso de
pausas extremamente longas no final da peca (até 25 segundos), dificultando a fluéncia do
discurso musical.

295




Autor: Lindemberg Cardoso

Peca: Relatividade 1V op. 83

Data: 1982

Editora: UFBA

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

No final da peca, o compositor exterioriza sua intencdo, resumindo bem a
proposta da obra: “A peca é toda composta sobre um coral tonal que, conforme
os dngulos sob os quais é visto (ouvido), suas caracteristicas sdo alteradas’.
Este coral ¢ alterado de varias maneiras durante a peca. No inicio é tocado a
quatro vozes, sendo que uma das suas notas permanece acionada, enquanto as
outras sdo levantadas. Este coral € repetido em glissandi, como cadéncia, com
notas e ritmos variados, com permutagdes e alteracdes, com mudangas de
registro e dindmica, sobreposi¢cdo de acordes, combinacdes de acordes com
clusters. Conforme as alteracdes se sucedem, fica claro que a intencdo do
compositor € diluir a referéncia tonal do coral que serviu de base para a obra.

Macro Analise

Secdes | A peca € escrita como uma série de variagdes sobre o coral tonal do inicio,
que serve como ‘tema’ das variagdes. No final este coral € reapresentado com
elementos permutados ou omitidos.

Média Analise

Com- O compositor alterna partes sem indicacdo de compasso, com outras com
passo indica¢do de compasso (bindrio e terndrio)

Altura Inicia com material tonal, fazendo altera¢des até chegar ao atonal.

Duragédo | Alterna partes com figuras ritmicas tradicionais, com partes com notacio
proporcional das duragdes. No final utiliza indicagdo em segundos para a
duracdo de fermatas.

Meétrica | Alterna trechos métricos com trechos ndo métricos

Anda- Nos trechos com indicagdo de compasso e figuras ritmicas tradicionais,
mento | utiliza indica¢do de andamento metrondmico.

Dina- Varia de p até fff. Ha predominancia de sonoridades fortes.

mica

Timbre | Teclado. Uso de clusters com mio e brago.

Textura | De modo geral, polifonica. Em alguns trechos reduz o coral a uma unica
nota, passando por diferentes registros, fazendo uso do pontilhismo.

Micro Analise

O coral tonal apresentado no inicio e que serve de base para a peca é formado por 16
acordes, podendo ser dividido em duas frases de 8 acordes.
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NOTACAO

Tipo Trechos em notacdo precisa, trechos com notagdo proporcional das duragdes,
trecho com notagdo indicativa de duragbes (tempo em segundos), notagdo
aproximada das alturas em trecho improvisatorio.
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Glossario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
I11- Forma: Determinada

Iv- Material
- Freqiiéncia: Determinada e indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duragdo: Determinada e indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

No inicio da pega, o compositor apresenta o coral tonal (seqiiéncia de 16 acordes) que servira de base para
construcdo da peca. Como pode ser observado no trecho acima, cada acorde é tocado em dindmica
fortissima (ff), sendo que uma das notas, conforme indicag¢do do autor, deve permanecer soando ‘ao nada’,
enquanto as outras sfo levantadas. Se o intérprete realmente aguardar até o momento que ndo seja mais
ouvida estd nota que ficou acionada, deverd esperar cerca de 30 segundos para executar o proximo acorde.
Como sdo 16 acordes a serem tocados da mesma maneira, este inicio levaria cerca de 8§ minutos para ser
executado. Foi realizada a experiéncia de tocar este trecho desta maneira, resultando numa interpretacao
realmente enfadonha e sem interesse algum. Surgiu entdo um questionamento sobre o motivo da indicacao
‘ao nada’ do compositor, uma vez que sua execu¢do nao apresentava um resultado coerente. Conforme a
peca foi sendo estudada e com o amadurecimento da interpretagao, foi possivel entender o pensamento do
autor. Ao longo da pega, através das transformacgdes que impde a este coral, fica claro que o compositor
quer chegar em um ponto onde toda referéncia com um coral tonal seja totalmente desfeita. Provavelmente
a intencdo do inicio seja de ja diluir um pouco esta idéia de ‘coral tonal’. Ao esperar muito tempo para
ouvir o préximo acorde, as relacdes perceptivas de harmonia se desfazem, permanecendo somente o
interesse pela ressonancia da nota que ficou acionada.

Procurou-se realizar entdo uma interpretagdo intermedidria entre a indicacdo ‘ao nada’ do compositor e a
no¢do de que um tempo muito longo faria perder o interesse pela peca. Talvez o compositor deveria ter
colocado a indicacdo para que a nota continuasse acionada até o momento no qual a ‘idéia’ de
encadeamento tonal fosse desfeito. Uma execucdo realizada com este intuito teve resultados melhores
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Autor: Paulo Costa Lima

Peca: Fantasia Op. 23

Data: 1986

Editora: UFBA

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

Peca que intercala elementos estritos e livres. Predominincia de clusters,
trinados nas duas maos, notas muito rdpidas, trémolos e notas repetidas.
Presenca de trechos com: notas muito rdpidas com altura aproximada, repeticao
indeterminada de clusters, notas com duracdo livre, seqiiéncia de clusters com
altura aproximada e alternincia de trinados e notas livres.

Macro Andlise | Se¢des | Nao ha divisdes da peca em secdes.
Média Andlise | Com- Nio ha barras de divisdo de compasso em um trecho central e na ultima
passo pégina da pega. As outras partes tém barras de compasso.
Altura | Atonal
Duragédo | Além das figuras tradicionais, utiliza repeti¢des irregulares de notas rapidas e
indica¢des em segundos.
Métrica | Métrico e amétrico.
Anda- | Predominam as indica¢des de metrdnomo. Em dois trechos, indicagdo de
mento tempo livre.
Dina- Do pp ao ff. Da metade para o final da peca (6 pdginas), auséncia de
mica indicagdes de dindmica.
Timbre | Teclado.
Textura | Predomindncia de massas sonoras (cluster, trinados nas duas maos, notas

muito rapidas).

Micro Analise

Utilizagdo de escala octatdnica.

298




NOTACAO

Tipo Notacdo precisa; notacdo aproximada das alturas; notacdo proporcional
das duracdes.

Exemplos
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Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
I1I- Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Nao hé quaisquer indica¢Ges de dindmica entre a metade e o final da peca, totalizando 6 paginas.
A ultima indicacdo € ff. Parece estranho que o compositor tenha deixado a mesma indicac¢do para
6 péaginas ou as dindmicas livres para o intérprete. No inicio da peca, coloca uma indicac¢do
pouco usual: clave de FA oitava acima para a mio esquerda, cujas notas poderiam estar escritas
normalmente na clave de SOL.

299




Autor: Henrique Morozowicz

Peca: Variacdes “Frere Jacques”

Data: 1986

Editora: Alain Van Kerckhoven Editeur

Fonte: Acervo da Pianista Beatriz Balzi.

MATERIAL

Geral

Grupo de variagdes realizadas a partir do tema do cénone francés
universalmente conhecido. O compositor coloca a execucdo do tema no inicio
da obra como opcional. Caso o intérprete decida executar o tema, deve fazé-lo
em uma unica linha melddica executada no tom de SOL bemol maior no
registro grave do piano. As op¢des deixadas livres para o intérprete se referem
a: escolha das notas de um acorde, nimero de repeti¢cdes de algum trecho,
opcdo de transposicdes de oitava, realizacdo de uma cadenza improvisada e
escolha entre trés op¢des de coda. Além disso, o compositor estipula que o
andamento, a dinidmica e a articulacio devem ficar a critério do intérprete.
Utilizacdo de fragmentos do tema ou do tema inteiro nas variagdes.

Macro Analise

Se¢des | A peca é dividida em dez variagdes.

Média Andlise

Com- Utiliza barras de divisdo de compasso tradicionais.
passo

Altura | Atonal e modal.

Duragéo | Utiliza figuras ritmicas tradicionais.

Meétrica | Métrico

Anda- | A critério do intérprete.
mento

Diné- A critério do intérprete
mica

Timbre |Teclado

Textura | Homofonica e monofonica.

Micro Analise

Uso de triades e acordes de sobreposi¢cdo de quartas.
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NOTACAO

Tipo Notacao precisa e partitura verbal
Exemplos I. Allegretto assai
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Glossario |Nio
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
III- Forma: Determinada

V- Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor estipula que o andamento e a dindmica ficam a critério do intérprete, mas coloca
algumas indicagOes referentes a estes dois aspectos ao longo da peca. Indica ainda que o timbre
também pode ser escolhido pelo intérprete, mas ndo esplica o que quer dizer com isto, ja que a
peca € toda executada no teclado do piano.
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DECADA DE 1990
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Autor: Hans-Joachim Koellreutter

Peca: Edu (Estudo para José Eduardo)

Data: 1991

Editora: Publicado pela Revista Miisica, vol. 2, n°2, USP, Nov/1991, p. 89-90.

Fonte: Acervo do pianista Sérgio Villafranca

MATERIAL

Geral

Peca de tendéncia estruturalista.'* A ‘partitura’ da peca é formada por figuras
geométricas (circulo, tridngulo ou quadrado) conectados por linhas; em cada linha, ha
dois algarismos: um entre parénteses e outro sem parénteses. As figuras geométricas se
referem ao nimero de sons a ser executado: um ou dois sons simultidneos para o circulo,
trés ou quatro sons simultdneos para o tridngulo e cinco ou mais sons simultdneos para
o quadrado. Estes sons simultdneos podem ser distribuidos ao longo do teclado do
piano, segundo a escala inserida ao lado do diagrama. Esta escala, da letra A até a letra
G, designa oito regides (aproximadas) de oitavas do piano. A partitura da obra prevé
duas realizagdes da peca: a realizagdo ‘A’ que estrutura os sons e a realizagdo ‘B’ que
estrutura as pausas e siléncios. Na realizacdo ‘A’ da partitura, os algarismos sem
parénteses se referem a duragdo do som que os precede; os algarismos entre parénteses
se referem a durag@o de pausas ou siléncios seguintes. Na realizacdo ‘B’, os algarismos
entre parénteses se referem a duracdo do som que os precede e os algarismos sem
parénteses se referem a duragdo de pausas e siléncios seguintes.

Macro Analise

Secdes | Ndo ha divisdes da peca em se¢des

Média Analise

Com- Nao ha compassos
passo

Altura | Segundo Koellreutter (1991, p. 86), esta peca permite ‘“‘realizacoes da
partitura: modais, tonais, politonais, atonais, seriais e independentes de
idiomas sonoros tradicionais”.

Duracdo | A duragdo de sons e siléncios é fornecida pelos algarismos (entre parénteses
ou ndo). A unidade de tempo fica a critério do intérprete.

Métrica | Amétrico

Anda- Nao € estipulado nenhum andamento. A unica indicagdo, é que o andamento
mento | pode ser alterado em uma passagem por ‘salto’ de uma gestalt a outra.

Dina- Nao ¢ estipulada nenhuma dinamica

mica

Timbre | Teclado

Textura | A alternancia de sons e siléncios em diferentes regides do piano sugere uma
textura pontilhista.

Micro Analise

O compositor estipula que os blocos sonoros resultantes da emissdo simultinea de trés
ou mais sons de alturas diferentes ndo podem ser ordenados exclusivamente em tercas
sobrepostas.

' Segundo Koellreutter (1991, p.85), “estruturalismo é uma corrente estética em que unidades estruturais

(gestaltes) substituem melodia, harmonia e outras caracteristicas da miisica tradicional, formando a idéia de

uma teia de inter-relagoes em constante movimento (variagoes). Desaparecem os contrdrios opostos (...),
assim como consondncia e dissondncia, tonica e dominante, acorde e melodia, contraponto e harmonia,

tempo fraco e forte, além da antinomia de temas constrastantes”. Koellreutter acrescenta que “O Estudo para

José Eduardo é, portanto, ‘onijetivo’, um trabalho que desconhece a divisdo rigorosa entre subjetivo e
objetivo, unindo o intuitivo e o racional”.
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NOTACAO

Tipo Notacdo grafica; notacdo aproximada das alturas (escala das regides de
oitavas do piano); notagdo indicativa das duragdes; partitura verbal.

Exemplos

lalblcldleltlgl

lalblcldlelt]|eg]

Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Indeterminado
II1- Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Indeterminada
- Amplitude: Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Durac@o: Indeterminada

Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O aspecto da partitura sugere uma execucdo totalmente independente de qualquer idioma sonoro
tradicional. Porém, o compositor permite realizacdes modais, tonais, seriais e politonais da partitura.
Consideramos inadequada a utilizacdo deste tipo de suporte (partitura) para a realizagdo de um idioma
tradicional. Parece também um contra-senso que o compositor tenha estipulado que as alturas dos blocos
sonoros nao podem ser ordenadas exclusivamente em tercas sobrepostas (o que dificulta uma realizacdo
exclusivamente ‘tonal’ da obra). Nos parece entdo, que a execugdo desta partitura estaria mais adequada
dentro de uma proposta de improvisagao.
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Autor: Edson Zampronha

Peca: Modelagem IX

Data: 1996

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

A obra estabelece uma oposicdo entre gesto e nota, que se traduz na partitura,
respectivamente, através das alturas e duragdes escritas de modo aproximado e
das alturas e duracdes escritas precisamente. Quanto as alturas, isto se torna
explicito através do uso do pentagrama (nota) ou da clave de regides e das
alturas relativas (gesto), e quanto as duragdes, o compositor emprega indicacdes
em segundos e marcacdes de metronomo (nota), ou cesuras e notagcdo
proporcional (gesto). O compositor ‘modela’ a obra partindo desta dicotomia
entre gesto e nota. Indicacdes precisas de dinamica e pedal.

Macro Analise

Secdes | Nao € possivel dividir a peca em secdes, mas apenas estipular trechos onde
h4d a predomindncia do gesto ou da nota

Média Andlise

Com- N3o utiliza barras de divisdo de compassos
passo

Altura Ha uma priorizagdo do cromatismo em trechos improvisatérios, nos
tremolos e em trechos com notas rapidas.

Duragéo | Para os sons, sdo utilizados: indicacdes em segundos, indicacdes para tocar o
mais rdpido possivel, accelerando proporcional e marca¢des de metrdonomo.
Para os siléncios, sdo utilizados: indica¢des em segundos, pausa com fermata
e indica¢des em segundos, marcacdes de metrdbnomo e cesuras (com ou sem
a indicacdo de corta ou molto corta).

Métrica | Amétrico

Anda- Predominancia da indicacdo Molto agitato e enérgico

mento

Dina- Predominancia das sonoridades extremamente fortes (entre fff e ffff) na obra.
mica Em trechos isolados, aparecem pp, mp, p, mf e f.

Timbre | Teclado

Textura |Oposi¢do entre a utilizagdo de acordes/clusters, e de seqiiéncia de
notas/tremolos, ou seja, oposi¢do entre uma textura mais ou menos densa.
Pode-se considerar a textura como elemento determinante da constru¢ido da
obra.

Micro Analise

Pelas indicag¢des do autor, nos acordes de quatro notas (com alturas ndo determinadas),
deve ser utilizado entre a 1* e 4” nota um intervalo de 7* e entre a 2* e 3* nota um
intervalo de meio tom. Desta maneira, prevalecerdo os intervalos da classe 1. O mesmo
ocorrerd nos clusters com notas determinadas ou com o pulso e nos trechos
improvisatérios. A abrangéncia dos clusters (com notas determinadas) € sempre de
tritono. Nas alturas determinadas da obra, raramente ocorrem intervalos da classe 3 ou 4
(intervalos de tercas ou sextas, maiores ou menores).
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NOTACAO

Tipo Notacao aproximada das duracdes (cesuras e acelerandos)’”, notacao
aproximada das alturas (trechos improvisatérios, clusters com o punho e
acordes de quatro notas [alturas ndo determinadas]). Em outros trechos
utiliza notag@o precisa para alturas e duracdes. O simbolo para indicacdo
do acorde de quatro notas pode ser considerado como notagdo grafica.
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Glossario | Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
III-  Forma: Determinada

IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duragdo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor estipula quatro tipos diferentes de indicacdo de siléncio: duracdo em segundos;
pausa com fermata e duracdo em segundos; indicagdo de compasso com marcagdo de
metrénomo; uso de cesuras (com ou sem a indicagdo de corta ou molto corta). Isto aumenta o
nimero de signos (ou indica¢des) que o intérprete deve decodificar, o que pode dificultar a
leitura e interpretagdo da obra. Como muda a indicac@o da cesura, o intérprete pode escolher a
opg¢do corta ou molto corta quando nao hd nenhuma indicag¢do. Poderia haver no inicio da obra
uma indicagdo sobre a fungfo e a diferenciacdo destas cesuras. Talvez a inten¢do do compositor
seja transportar a dicotomia existente entre gesto e nota, para as duragdes do siléncio: o uso de
cesuras corresponderia ao gesfo, € o uso de pausas ou indicagdes em segundos corresponderia a
nota.

'> Antunes (1989, p. 85 e 88) considera a cesura e o acelerando proporcional como indicagdes de duragio
indeterminada.
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DECADA DE 2000
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Autor: Edson Zampronha

Peca: Acdo matéria forma funcgdo

Data: 2000

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral

A peca inicia com cinco ‘agdes’ escritas diretamente em uma folha de papel
transparente: tocar no teclado enquanto abafa a corda com a outra mao, raspar a
corda do piano com palheta, enxugar a mao, fazer o gesto de tocar dois acordes,
virar a pagina transparente. A partir destas agdes, a peca alterna diferentes
elementos, utilizando o recurso de colagem: repeticdo de notas, notas
rapidissimas, triades ou acordes e escalas ou seqiiéncias de notas. Presenca de
citagdo do inicio da Sonata opus 31 n° 2 — Tempestade de Beethoven (trecho
transposto para LA bemol menor). Os elementos deixados livres para o
intérprete sdo: trechos improvisados em notas rapidissimas, clusters de altura
aproximada, uso de fermatas e indicacdes ndo precisas de metrdnomo (de 76 a
92 para seminima, por exemplo). Presenca de bula no inicio.'

Macro Analise

Secdes | Ndo hd divisdes da peca em segdes.

Média Analise

Com- Nao hé barras de divisdo de compasso.
passo

Altura | Atonal

Durag@o | Alterna o uso de figuras ritmicas tradicionais e sua auséncia.

Métrica | Nao métrico e amétrico

Anda- | Alterna trechos com indicacdes de andamento (lento, andante, presto,
mento | prestissimo e vivace), de metronomo e tempo em segundos.

Dina- Do ppp ao fff.

mica

Timbre | Teclado e recursos extramusicais gestos).

Textura | Monofonica e homof6nica.

Micro Analise

Insere elementos totalmente despojados da sua ‘funcdo’, como uma escala de SOL
maior e triades, alternados com elementos atonais.

'* Segundo o compositor, a relagdo do titulo com a obra ¢ bastante simples: “ACAQ inclui materiais referentes

a agdo que o intérprete realiza para tocar o instrumento (esta é a primeira pdgina da obra e a mais
gestual/performdtica); MATERIA inclui alguns materiais com os quais se faz miisica: notas (que aparecem
repetidas), série, escala e intervalos (segunda pdgina); FORMA: inclui algumas formas (ou texturas) que
estes materiais podem assumir em uma composi¢do: polifonia, massas sonoras e melodias (terceira pdgina);

FUNCAO se refere as fungdes que certos materiais podem realizar em uma obra, como ornamento, condugdo

a um ponto culminante, acompanhamento, introducdo e abertura, como a abertura da Tempestade de
Beethoven (quarta pdgina). O que é muito interessante, e foi pensado de maneira proposital, é que a

percepgdo destes eventos musicais como eventos individuais desaparece”. Depoimento pessoal do compositor

concedido por e-mail, janeiro/2007.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa; notagdo aproximada das alturas; notacdo indicativa das
duragdes; partitura verbal (na folha transparente)
Exemplos s
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Glossario | Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
III-  Forma: Determinada

V- Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada

Timbre: Determinado

Durag¢do: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrugdes da bula sdo claras. A alternancia de vérias indica¢des de metrénomo, andamento e
tempo em segundos, sugere uma grande instabilidade na percepciao do parametro das duracgdes.
Valorizagdo do gesto nas indica¢des da pdgina transparente.
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Autor: Edino Krieger

Peca: Estudos Intervalares — I — Das segundas

Data: 2001

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral

A peca faz parte de um ciclo de trés estudos, denominado Estudos Intervalares.
O segundo estudo € de tergas e o terceiro de quartas. No primeiro estudo, ha
mais elementos livres deixados para o intérprete. Neste estudo, intercala
trinados, notas muito rapidas, clusters e glissandi. Utiliza clusters de alturas
aproximadas e duragdes indeterminadas.

Macro Andlise | Se¢des | Nao ha divisdes da peca em secdes.
Média Andlise | Com- Nao ha barras de divisdo de compassos.
passo
Altura | Atonal
Duracdo | Somente no final utiliza figuras ritmicas tradicionais
Meétrica | Amétrico e métrico
Anda- Somente no final ha uma indicacdo de metrénomo.
mento
Dina- Do p ao ff
mica
Timbre |Teclado
Textura |Intercala trechos menos densos (trinados e notas rdpidas) e trechos mais

densos (clusters).

Micro Analise

Intercala cromatismo e escala de tons inteiros.
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NOTACAO

Tipo Notacdo mista (trechos com notac¢do precisa e trechos com nota¢do nao
precisa); notacdo aproximada das alturas; notacdo proporcional das
duracdes.
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Glossario | Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Meétodo: Determinado
III-  Forma: Determinada
IV-  Material
- Freqiiéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e Indeterminada
Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrucdes para execucdo dos simbolos de notagdo sdo claras.
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Autor: Leonardo Martinelli

Peca: Peca para Piano II (Schackleton, Worsley e Crean deslizando de uma colina de neve)
Data: 2005

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral A peca ¢ inteira formada por clusters, de antebraco, mao e punho, incluindo
glissandi de cluster com mao ou punho, ascendente ou descendente. O
compositor coloca 4 linhas como ‘pauta’, delimitando quatro diferentes regides
do teclado do piano. A peca trabalha com a ressonancia do piano, ja que coloca
um mesmo pedal do comeco ao final da peca.'’

Macro Andlise | Se¢des | Nao ha divisdes da peca em secdes.

Média Andlise | Com- N3o ha barras de divisdo de compassos. O compositor coloca linhas verticais
passo para orientar apenas a localizacdo dos eventos no tempo.

Altura | Atonal

Duracdo | Nao utiliza figuras ritmicas tradicionais.

Meétrica | Amétrico

Anda- N3o hd indicag¢do de andamento.
mento

Dina- Do ppp ao fff.

mica

Timbre | Teclado
Textura | Massa sonora

Micro Analise Os clusters sdo todos cromaticos.

70O compositor relata que o subtitulo da obra se refere a uma passagem da biografia de Ernest Schackleton,
um dos pioneiros da explorag@o do continente antartico. Ele comandou uma tentativa fracassada de cruzar o
continente austral a pé. No meio da aventura, para evitar passar a noite no topo de uma colina de gelo,
Schackleton, Worsley e Crean improvisaram um trenzinho e deslizaram pela colina. Segundo Martinelli, a
peca procura evocar esta imagem, mas sem nenhuma inten¢io impressionista. Depoimento pessoal do
compositor concedido por e-mail, janeiro/2007.

314



NOTACAO

Tipo Notacdo aproximada das alturas; notacao proporcional das duracdes.

Ha

Exemplos §_ _
o N O o X

Ik \ i Lo I

N 7.1

(_-

.\?

Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada
II- Método: Determinado
II1- Forma: Determinada

V- Material
- Freqiiéncia: Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor enviou esbocos das diversas fases do desenvolvimento da peca, incluindo
diferentes tipos de notacdo. Inicialmente o compositor escreveu a pecga utilizando pautas,
compassos e andamento tradicionais, mas foi alterando o tipo de notagdo, até encontrar uma que
mais se aproximasse da sua concep¢do da obra. Um segundo esbogo inclufa a duragdo em
segundos, que também foi abandonada. Nesta versdo final, ndo ha qualquer indicacdo de
andamento, compasso ou duragcdes em segundos do relégio. As barras verticais servem apenas
para orientagdo do intérprete e as duragdes sdo proporcionais ao espago entre os clusters. Os
clusters sdo sempre cromdticos: As barras pretas ou brancas ndo designam as teclas brancas ou
pretas do piano, mas a extensdo da tessitura do cluster e a técnica a ser empregada: as barras em
branco designam a execugdo com antebrago ou palma da mio e as barras pretas, com punho.
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3.3- Novos Recursos e Novas Técnicas do Piano no Repertorio Brasileiro

A maior parte das pecgas selecionadas pela pesquisa emprega novos recursos e
novas técnicas do piano. Nosso intuito € descobrir as possiveis causas para o surgimento do
interesse por novas sonoridades dos instrumentos de modo geral e, em especial, do piano no
século XX. Em seguida, sdao apresentados os principais recursos do piano e os utilizados no

repertorio brasileiro.

A BUSCA POR NOVAS SONORIDADES

A partir do inicio do século XX, comega a ocorrer uma busca por novas
sonoridades dos instrumentos de orquestra. Mesmo alteracdes observadas em parametros
sonoros diferentes do timbre, tiveram como conseqiiéncia mudancas de sonoridade. Este
fato € notado no aumento da tessitura dos instrumentos de orquestra, que passaram de cinco
oitavas € meia para sete oitavas e meia ou mais. Como exemplo, pode ser citado o solo de
fagote no inicio da Sagragcdo da Primavera (1913) de Stravinsky, que por estar em um
registro muito agudo do instrumento, altera seu timbre significativamente.

Podem ser citados vdrios motivos para esta busca de novas sonoridades. Um
deles se encontra na influéncia de outras culturas e outras fontes musicais, como: jazz”,
musica folcldrica, musica oriental e musica latino-americana. Outro motivo pode ser
encontrado no movimento futurista, langado por Luigi Russolo em 1913, que clamava por
uma arte de ruidos. Russolo criou o Intonarumori — “entoadores de ruidos” em italiano,
inventados a partir de 1913 e concebidos tanto para o impacto visual como para a inovacgao
sonora. Foram demonstrados em vdrias capitais européias entre 1914 e 1921, mas
infelizmente os instrumentos ndo foram preservados, sendo destruidos durante a Segunda
Grande Guerra em Paris. O futurismo se traduziu em composi¢des que procuravam imitar
sons de maquinas (trem, maquina de escrever, avido) e pela inclusdo do conceito de ruido
na musica. Um exemplo deste tipo de peca para piano € Suicide en air plane (1913) do

compositor americano Leo Ornstein.

17 Kostka salienta que o “‘Jazz chamou pela primeira vez a atengdo dos compositores ‘sérios’ por volta do
final da 1* Guerra Mundial (1918)”. KOSTKA, 1999, p.166.
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Também pode ser citada a grande valorizagdo do primitivismo do inicio do
século, que pode ser explicada, em parte, pelo surgimento da Teoria da Evolugdo das
Espécies por Charles Darwin em 1859. Darwin introduziu o conceito de uma evolucio
permanente das espécies, demonstrando-a pela extin¢do, sobrevivéncia ou modificagdao
gradual das espécies pré-histéricas.'® A partir destas descobertas, surgiu uma curiosidade
muito grande pelos hédbitos do homem primitivo, se refletindo no interesse por arte e ritmos
africanos, demonstrado por vérios artistas do comego do século.

Esta valorizacdo se traduziu em musica na maior énfase dada ao ritmo na
composicdo musical. Como conseqiiéncia, podemos observar uma importancia maior dada
aos instrumentos de percussdo a partir do inicio do século, através da crescente inclusio
deste naipe na parte orquestral, tanto pelo nimero de instrumentos como pela diversidade
de timbres. O préprio naipe da percussdo se desassocia da orquestra e passa a ter vida
propria. A primeira peca escrita exclusivamente para conjunto de percussdo € lonization
(1929-1931) de Edgar Varese. Essa importincia dada ao ritmo pode ser encontrada em
outras pecas do inicio do século, como a Sagracdo da Primavera (ja citada anteriormente),
ou mesmo em pecas que exploram as caracteristicas percussivas dos instrumentos, como
Sugestdao Diabolica (1910) de Prokofiev e Allegro Bdrbaro (1911) de Bartdk, ambas para
piano.

Surge o termo Klangfarbenmelodie (melodia de timbres), citado pela primeira
vez por Arnold Schoenberg em 1911 no livro Harmonielehre (Tratado de Harmonia)'?,
designando uma linha melddica que se baseia em uma sucessdo de timbres ao invés de
alturas. Schoenberg emprega este principio pela primeira vez em 1909 na peca Farben
(Cores — terceira das Cinco Pecas Orquestrais Op. 16), baseada em um som recorrente e
acordes que se alteram lentamente, sendo dada maior €nfase nas transformacdes de timbre
da orquestra.

Outras questdes referentes ao timbre comecam a surgir, indiretamente, a partir

das pesquisas realizadas com microtons. Desde o inicio do século XV houve o interesse de

'8 Para mais detalhes sobre esta teoria, consultar: ALZUGARAY, Domingo (Ed.). Enciclopédia Compacta
Isto E — Guinness de Conhecimentos Gerais. Sdo Paulo: Editora Trés, 1995. p- 58-9.

19 “Acho que o som faz-se perceptivel através do timbre, do qual a altura é uma dimensdo. O timbre é,
portanto, o grande territorio, e a altura, um distrito”. SCHOENBERG, 1999, p.578.
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dividir a escala de maneira diferente da temperada, sendo escritos alguns estudos tedricos
sobre o assunto. Somente no século XX surgiu o interesse da utilizacdo dos microtons
como um material novo para a pratica musical, aparecendo tratados sobre o assunto,
composicdes e instrumentos construidos especialmente para este fim. O compositor tcheco
Alois Haba compds um Quarteto de Cordas (1917) empregando microtons e em 1922
escreveu um primeiro trabalho sobre o assunto. Em 1927 publica outro tratado ampliado,
chamado Novo Tratado de Harmonia do sistema diatonico, cromdtico, de quartos, tercos,
de sextos e de doze-avos de tom *°. Do outro lado do Atlantico, quase a0 mesmo tempo
(1925), o compositor mexicano Juan Carrillo idealizou e mandou construir instrumentos
especificos para tocar suas pecas com intervalos menores que o meio-tom, criando uma
harpa com 1/16 de tom e um violdo de 1/8 de tom. Em 1940, Carrillo patenteou 15 pianos
que chamou “metamorfoseados”, cada um deles afinado de maneira diferente, desde 1/3 até
1/16 de tom. Em 1949, chegou a construir um piano com 1/3 de tom. Mas foi somente em
1958 que a fabrica alema Sauter completou a constru¢do dos 15 pianos projetados por
Carrillo. E interessante salientar que este compositor ndo compds nenhuma obra para estes
pianos, sendo somente seu idealizador.

Para alguns instrumentos como o piano e o violdo, existe uma solu¢do simples
para a execu¢do de pecas com intervalos menores que o semitom, consistindo em utilizar
dois ou mais instrumentos afinados na distancia necessdria, sejam os quartos de tom ou
outro intervalo. O compositor americano Charles Ives compds entre 1923 e 1924 algumas
pecas para dois pianos afinados com diferenga de quarto de tom. O compositor russo Ivan

Wyschnegradsky escreveu também 24 Preliidios (1934) para a mesma formacao.

HENRY COWELL

Conforme citado anteriormente neste trabalho,”’ Henry Cowell € considerado
pioneiro na utilizacdo do encordoamento do piano (tocado diretamente nas cordas).
Algumas das suas pecas ndo fazem referéncia a qualquer som convencional do instrumento:

The Aeolian Harp (71923), The Banshee (1925) e Sinister Resonance (1930). Os principais

*HABA. Alois. Nuevo Tratado de Armonia. Trad.: Ramén Barce. Madrid: Real Musical, 1984.
2! Para mais informacdes sobre o compositor e a utilizacdo dos recursos citados, consultar p. 30.
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recursos utilizados nestas pecgas sdo, respectivamente: glissandi no encordoamento,
enquanto acordes sdo abaixados silenciosamente no teclado; glissandi em sentido
longitudinal (comprimento das cordas) e glissandi em sentido transversal (direita para
esquerda ou vice-versa); modificacdo do timbre das notas executadas no teclado, através da
manipulacio do encordoamento, produzindo harmodnicos de maneira similar ao dos
instrumentos de cordas. Outro importante recurso encontrado nas pecas de Cowell € o

cluster, utilizado pela primeira vez pelo compositor em Tides of Manaunaun (1912).%

USO DE OBJETOS NAS CORDAS
A primeira referéncia sobre a colocagdo de objetos dentro do piano data de
1913, ano da estréia da comédia lirica A armadilha da medusa de Erik Satie. Nos dados

biograficos que acompanham a publica¢do desta obra >

, consta a informacdo que, na
estréia da peca (1913), o proprio autor executou a musica ao piano, colocando folhas de
papel entre as cordas, de maneira a produzir um som abafado para sublinhar os trechos de
danca de um personagem (macaco empalhado) entre as partes de texto.”

Outro exemplo, um pouco posterior, encontramos na peca A Composition
(1925) de Henry Cowell. Em um trecho da obra o autor solicita que o executante bata com
um objeto de metal ao longo das cordas mais graves do instrumento.

Em 1940, John Cage criou o piano preparado, instrumento cujo timbre é
alterado drasticamente através da colocacdo de diferentes objetos nas cordas, tais como:

parafusos, porcas, pedacos de borracha e madeira. A primeira pe¢a composta por John Cage

para piano preparado é Baccanale (1940).

SONS HARMONICOS

No século XX, novos recursos sdo criados para salientar os sons harmonicos de

uma nota ou grupo de notas no repertorio para piano. Um desses recursos é abaixar uma

** Para maiores informacdes sobre o uso do cluster e o desenvolvimento de uma notagio especifica nas pegas
de Cowell, consultar p. 31. Para visualizar outras pecas pioneiras com este recurso, consultar p.28 (Ives) e
p-40 (Ornstein).

* Dados biograficos e comentérios por Ornella Volta. In.: SATIE, 1988, p. 67.

* Read (1993, p.27) afirma que Ravel também utilizou tiras de papel de seda entre as cordas na épera
L’enfant et les sortileges (1924).
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nota ou grupo de notas silenciosamente, liberando os abafadores das cordas
correspondentes, enquanto outras notas sdo tocadas, fazendo vibrar ‘por simpatia’ os
harmodnicos das notas ndo tocadas. Este recurso aparece pela primeira vez no Klavierstiick
op. 11 n°1 (1909) de Schoenberg.”

Outro recurso utilizado para enfatizar os sons harmonicos € o ‘arpejo negativo’:
as teclas correspondentes as notas de um acorde executado sdo levantadas sucessivamente,
reduzindo pouco a pouco os sons harménicos.?® Tanto o recurso de notas abaixadas
silenciosamente como os ‘arpejos negativos’ ocorrem na Terceira Sonata (1956-7) de
Pierre Boulez. Nesta peca, as notas com cabecas em formato de cruz indicam o momento
exato no qual a tecla deve ser levantada.”’

Novas técnicas do uso do pedal direito e do terceiro pedal do piano também sdo

criadas para ressaltar os sons harmonicos, sendo apresentadas a seguir.

RECURSOS DE PEDAL

Desde o inicio do século XIX, o uso do pedal ja era especificado na partitura,
mas foi somente no século seguinte que sua aplicacdo sofreu alteracdes significativas.
Cooke (1998, p.193) considera que no século XX, a técnica de pedal sofreu uma
emancipacdo, “representando tanto a nova liberdade harménica como um interesse amplo
na procura por novas sonoridades”. Estas novas sonoridades citadas pelo autor seriam os
sons harmodnicos: quando o pedal € abaixado, levantando os abafadores do piano, cordas do
piano que ndo foram percutidas vibram em simpatia com os sons executados. Neste sentido,
Cooke (1998, p. 193) considera o recitativo do primeiro movimento da Sonata op. 31 n° 2
(1802) de Beethoven como profético, ao prolongar o uso do pedal durante seis compassos,
resultando em uma mistura de harmonias nao resolvidas.

Em Debussy, ocorre uma alteragdao importante do emprego do pedal, pois
mesmo evitando as indicagdes na partitura, subentende seu uso, ao colocar ligaduras

indicando que o som de uma nota ou acorde deve ser prolongado durante as pausas

*3 Para visualizar um trecho da partitura utilizando este recurso, consultar p. 154.

*% Este recurso é encontrado esporadicamente em pegas de Schumann, como nos finais de: Variacées iiber den
Namen Abegg (1830) e Papillons (1832).

*’ Para visualizar um trecho da Terceira Sonata utilizando este recurso, consultar p. 114.
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seguintes, ou através de longas notas sustentadas, que devem estender sua duracdo durante
varios compassos, enquanto o pianista executa outras passagens com as duas méos.*®

Alteracdes significativas do uso de pedal aconteceram com a ado¢do do
serialismo integral. Esta técnica de composi¢do exigiu maior habilidade técnica dos
intérpretes, de maneira a controlar as diferentes indicacdes de altura, ritmo, dindmica e
modo de ataque de cada nota. As indica¢des de pedal também se tornaram extremamente
precisas e passam a solicitar novas habilidades dos intérpretes. Em composi¢des como a
Terceira Sonata (1956-7) de Pierre Boulez ou os Klavierstiick VI-X (1954-5) de
Stockhausen, sdo empregados recursos de: abaixar ou levantar o pedal gradualmente ou
muito gradualmente, meio pedal (ou um ter¢o ou dois tercos de pedal) e recurso de abaixar
o pedal apds ataque de maneira a reter parte da ressonincia da nota.

Embora o terceiro pedal (ou pedal sostenuto ou pedal tonal) tenha sido
desenvolvido desde a segunda metade do século XIX, somente no século XX que foi
empregado de maneira sistemdtica e que sua ocorréncia passa a ser indicada na partitura.
Diferentemente do pedal direito, que ao ser acionado libera os abafadores de todas as
cordas do piano, este pedal tem como funcdo manter levantados somente os abafadores de
algumas notas previamente tocadas ou cujas teclas foram abaixadas silenciosamente. Desta
maneira, 0 compositor tem maior controle sobre os sons harménicos que deseja produzir.
Indicacdes para o uso deste pedal aparecem nas Variacdes (1930) de Aaron Copland, no
Eclat (1965) de Boulez, na Sequenzia 1V (1966) de Luciano Berio, nos Makrokosmos I e 11
(1972-3) de George Crumb e nos Etudes Australes (1974-5) de John Cage

AMPLIFICACAO

Read (1993, p.121) cita dois motivos principais para a utilizagdo do recurso da
amplificacdo eletronica de instrumentos (ou vozes): para obter controle do volume do som
instrumental ou vocal e para atingir alteracdes radicais de timbre. No primeiro caso, os dois
volumes do Makrokosmos (1972-73) de George Crumb representam um bom exemplo da
amplificagdo do som do piano. Como esta obra emprega varios recursos do encordoamento

do piano, como glissandi e pizzicati, que produzem sons com uma amplitude naturalmente

*% Para visualizar um trecho de uma pega de Debussy utilizando este recurso, consultar p. 155.
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menor que os sons produzidos pelo acionamento do teclado, a amplificacdo visa um
controle de dinimica entre os sons do teclado e do encordoamento.”

No segundo caso, podemos citar como exemplo a pega Cartridge Music (1960)
de John Cage. Objetos inseridos no lugar da agulha tradicional do cartucho (cartridge, em
inglés) de uma vitrola sdo friccionados e percutidos. Além disso, sdo empregados recursos
de manipulag¢do do timbre e do volume dos amplificadores. A partitura também pode ser
utilizada em uma versdo para Piano Duet, colocando-se microfones de contato na caixa de

ressonancia do instrumento.

RECURSOS EXTRA-MUSICAIS

Read (1993, p.129) cita alguns recursos extra-musicais que foram incorporados
a interpretacdo musical por causa da influéncia de algumas manifestacdes de vanguarda,
como o Happening ou The Living Theatre: movimento corporal exagerado e enfético,
contor¢do facial, deslocamento durante a execucgdo (para fora do palco ou vice-versa) e
projecdo vocal independente da execucgdo instrumental (fala, grito, assobio, risada e outros).
Nesta lista de recursos extra-musicais, Read (1993, p.137) considera também a utilizacao
de instrumentos auxiliares, geralmente da familia da percussao, como cimbalos de dedos,

blocos de madeira, pandeiros, maracas e outros.

RESUMO DOS NOVOS RECURSOS DO PIANO

- Recursos de pedal: meio pedal; levantar e baixar pedal vagarosamente; tremolo de
pedal; uso do 3° pedal (sostenuto);

- Recursos do teclado: clusters (com punho, mao ou brago); glissandi; notas abaixadas
silenciosamente, produzindo sons harmonicos por ‘simpatia’; arpejo ‘negativo’.

- Recursos da estrutura e da caixa do instrumento: percussdo na caixa, com dedos ou
mao; fechamento da tampa do piano, causando ruido;

- Recursos do encordoamento: cordas dedilhadas (com a polpa do dedo ou unha); cordas

percutidas (com maos ou baquetas); harmdnicos; abafamento; glissandi; adi¢do de

** Crumb solicita que um microfone convencional seja colocado suspenso sobre as cordas graves do piano.
CRUMB, George. Makrokosmos I (partitura). New York: Peters, 1974. p. 5.
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materiais estranhos; manipulacio com objetos (baquetas ou outros); percussao na
estrutura de metal, na ponte, nas cravelhas ou na caixa de ressonancia;
- Recursos externos ao piano: amplificacdo, execucdo de instrumentos auxiliares, sons

eletronicos, recursos vocais, gestos corporais e faciais;

PROBLEMAS PRATICOS E DE EXECUCAO

Geralmente os compositores colocam, em uma folha a parte, instrucdes para a
execucgdo dos diversos simbolos de notagdo da peca; sdo agdes que indicam como o som
serd produzido. Geralmente faltam especificacdes detalhadas sobre os cuidados a serem
tomados para nao danificar o instrumento, a preparacdo do piano, a identificacdo de alturas
no encordoamento e as dificuldades que podem surgir com estas novas técnicas de
execugao.

Alguns cuidados devem ser tomados ao manipular o interior do piano, de
maneira a ndo danificar o instrumento. Ao se colocar objetos entre as cordas, deve-se
manter o pedal de sustentagdo abaixado, para que os abafadores ndo sejam deslocados de
maneira imprépria, causando uma desregulagem no seu funcionamento. Vdrias partes
internas do piano podem ser percutidas, como as cordas, as cravelhas e a estrutura de metal,
exceto os abafadores e a caixa de ressondncia de madeira. Esta ultima pode sofrer danos
irreparaveis, caso sofra uma rachadura.®® Para evitar a oxidacdo das cordas, Costa (2004, p.
63) recomenda o uso de luvas de borracha ou pléstico na colocag@o ou retirada de objetos
nas cordas.”

Alguns dos recursos utilizados nas cordas, como pizzicato ou percussio com
baquetas, requerem uma rapida localizacdo de algumas alturas no encordoamento do piano.
Diferentemente do teclado, que apresenta teclas brancas e pretas, facilitando a identificagao
das notas, as cordas do piano sdo aparentemente iguais, com excecdo da espessura das
cordas, que varia de acordo com o registro do piano (agudo, médio e grave). E

extremamente dificil identificar as alturas no encordoamento imediatamente, necessitando

% Informacdo obtida com a pianista Martine Joste, durante a realizagdo de Estagio de Doutorado no exterior.
Paris, mar¢o/junho de 2005.

*! Para informacdes sobre cuidados adicionais a serem tomados na preparacio do piano, consultar: Costa,
2004, p. 62-72.
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que se faca uma marcagdo prévia, de maneira a facilitar a localizacdo das alturas no
momento da execugdo. Esta marcagdo deve ser feita com pequenas etiquetas com o nome
das notas e colocadas com cuidado na parte de cima dos abafadores, ndo pressionando
muito para ndo dificultar sua retirada posterior.”> No caso da producdo de harmdnicos,
quando a corda deve ser pressionada em um determinado ponto do seu comprimento, a
marcacdo pode ser feita diretamente na corda, apds a localizacdo exata do ponto de
producdo de determinado harmodnico. A utilizacdo de etiquetas nas cordas ndo €
recomendada, pela dificuldade de colocagdo e retirada, podendo-se usar ldpis para marcar
tecidos, encontrados em armarinhos e lojas especializadas. N@o se deve utilizar giz, pois
possui componentes que danificam as cordas, segundo informagdes de afinadores. Todas as
marcagdes devem ser retiradas com muito cuidado apés a execucdo. No caso das marcas
nas cordas, utilizar uma flanela.

Outra questdo, que pode interferir na execu¢do das pegas, sdo as diferencas
encontradas nos diversos modelos e tamanhos de pianos de cauda. Os tamanhos das cordas
e as distancias entre elas podem variar entre os pianos, acarretando mudancas na preparacao
do piano: um parafuso ou um feltro bem ajustado entre as cordas de um determinado
modelo, pode ndo se adaptar a outro, ocasionando uma folga e conseqiiente deslocamento
do objeto. Também pode haver ajustes para a producdo de harmonicos através da pressdo
do dedo na corda.” As barras metdlicas da estrutura interna do piano (longitudinais e
transversais) também variam entre os modelos, podendo ocasionar dificuldades na
execucdo de vdrias notas simultineas em pizzicato,34 ou para o abafamento de determinadas
cordas com uma mao enquanto a outra toca no teclado. Neste caso, recomenda-se transpor

o trecho para facilitar sua execucao.

32 Crumb aconselha os pianistas a marcarem todas as cordas que correspondem 2s teclas pretas do teclado, nas
instrugdes do seu Makrokosmos I, composto em 1972. CRUMB, George. Makrokosmos I (partitura). New
York: Peters, 1974. p. 4.

33 A pianista Martine Joste recomenda que, nas pecas preparadas de John Cage, sejam feitos ajustes nas
distancias do comprimento das cordas estipuladas pelo compositor, pois em vdrias pecas, estas distancias
coincidem com o ponto especifico de algum harmdnico. Informacao obtida com a pianista, durante a
realizagdo de Estdgio de Doutorado no exterior. Paris, mar¢o/junho de 2005.

** Este tipo dificuldade é encontrada no inicio da pega Intermiténcias I de Claudio Santoro, quando uma das
maos deve tocar trés alturas cromdticas em pizzicato no encordoamento, enquanto a outra toca no teclado. Em
alguns pianos, a barra se encontra entre estas alturas, causando uma impossibilidade de execugdo. Neste caso,
optou-se pela transposi¢do do trecho.
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O pianista deve também ter consciéncia da diferenca de volume entre os sons
do teclado e do encordoamento. O volume produzido pela execucdo de glissandi e pizzicati
no encordoamento é naturalmente baixo e menor do que os sons gerados pelo acionamento
tradicional do teclado. Sendo assim, para regular a dindmica de um trecho que alterne sons
do teclado e do encordoamento, o pianista deve tentar executar os sons do encordoamento
com mais for¢a e diminuir a dindmica dos sons produzidos pelo acionamento do teclado.
Alguns compositores exigem a amplificacdo dos sons do encordoamento do piano, como
vimos anteriormente. Se este nao for o caso ou ndo for possivel amplificar o som, o pianista
deve 'regular’ a dinamica produzida pelos sons do encordoamento e do teclado no momento
da execugdo.

A necessdria remocdo da estante de partituras de um piano de cauda € outro
problema que surge para o pianista, ao utilizar o encordoamento do piano. A manipulacio
das cordas préximas as cravelhas ou abafadores € praticamente impossivel com a colocacgdo
tradicional desta estante. Esta dificuldade apresenta duas solug¢des: o pianista deve executar
de memdria a partitura ou retirar a estante e recolocd-la em uma posi¢do mais adequada. A
posicdo que sugerimos € aquela na qual a estante esteja apoiada de um lado na armacdo de
metal do piano, de maneira transversal, sem tocar as cordas ou abafadores, e de outro pela

lateral da caixa externa do piano, conforme o desenho abaixo:

Fig.86 — Posi¢do da estante de partituras sobre a armagao de metal do piano

Propomos também que o pianista intercale, no programa do recital, pecas que
empreguem o encordoamento e outras que utilizem apenas os sons do teclado. Em alguns
pianos, as cordas ndo estdo em bom estado, podendo estar enferrujadas ou dsperas. Além
disso, as cordas do piano estdo submetidas a uma tensdo muito grande e podem exigir uma
forca maior do pianista na manipulacdo das cordas nos glissandi ou nos pizzicati. Ao tocar
vdrias pecas que exijam a manipulagcdo das cordas com a polpa dos dedos, o pianista pode
causar algum ferimento ou incomodo nos dedos, prejudicando o resto da apresentagdo. Por

este motivo, recomendamos que alterne pecas no encordoamento e no teclado.
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NOVOS RECURSOS E NOVAS TECNICAS DO PIANO NO REPERTORIO
BRASILEIRO

DECADA DE 1960

1-

Miisica para piano n.1 (1962) - MENDES, Gilberto

Nao ha qualquer indicag@o para o uso de recursos adicionais do instrumento

Instrugdo 62 (1962) - VINHOLES, L.C.
Nao ha qualquer indicagdo para o uso de recursos adicionais do instrumento. Contudo,
o executante pode interpretar as linhas verticais da partitura como clusters com as maos

ou antebracos.

Blirium C-9 (1965) - MENDES, Gilberto

Clusters no teclado

4- Intermiténcias I (1967) - SANTORO, Claudio

Pizzicati nas cordas, enquanto a tecla também € acionada

Colocagdo de um circulo de papeldo de 20 centimetros no encordoamento, de maneira a
alterar o timbre das cordas (colocagdo e retirada do objeto durante a execucao)
Utilizacdo do 3° pedal

Clusters nas cordas

Glissando numa mesma corda com moeda

5- Kitchs (1967-1968) - OLIVEIRA, Willy Correa de

Clusters em movimentos ondulatérios com a palma da mao estendida sobre o teclado
Adicdo de sons eletroactsticos no Kitch n°5
Recursos corporais: o pianista deve deslocar-se para a platéia no Kitch n°5, aplaudir-se

freneticamente ao final da peca e incentivar o publico a fazer o mesmo.
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6- Rondo Mobile op.54 (1968) - WIDMER, Ernst

- Cluster com antebrago no teclado

- Percussdo na armacdo metélica interna do piano com baqueta de madeira

- Glissandi nas teclas pretas sem producdo de som do teclado, somente com produgio do
som dos dedos sobre o teclado

- Pedal abaixado e levantado lentamente

- Pizzicati no encordoamento

- Fechamento da tampa com ruido

7- Estudo a duas vozes (1969) - ALVARENGA, Delamar

Adicao de sons vocais: riso, canto, choro, assobio ou fala

8- Estandos (1969) — HERRERA, Rufo

- Nao h4 qualquer indicagdo para o uso de recursos adicionais do instrumento

DECADA DE 1970
O- Mini- Suite das Trés Mdquinas (1970) - ESCOBAR, Aylton

- Clusters com os dedos agrupados ou com a palma da mao

10- Impromptu para Marta (1971) - OLIVEIRA, Willy Correa de

- Pizzicati nas cordas com unhas

11- Estudo N.1 (1972) - ANTUNES, Jorge

- Friccao das cordas com a crina do arco de violino

12- Assembly (para piano e tape) (1972) - ESCOBAR, Aylton

- Utilizag@o de copo emborcado nas cordas do registro médio do instrumento, percutindo,
batendo na parte de metal interna e realizando glissandi em varias dire¢des de maneira a
produzir diferentes harmonicos

- Pizzicati com vdrias cordas a0 mesmo tempo
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Clusters com a palma da mao no encordoamento e cluster no teclado com antebragco

Glissandi no sentido do comprimento das cordas, com as duas maos a0 mesmo tempo

Adicao de sons eletroacusticos gravados previamente pelo pianista, contendo um texto

de sua autoria

Amplifica¢do dos sons do piano

13- Maktub 1 (1972) - FICARELLI, Mério

- Nao ha qualquer indicacao para o uso de recursos adicionais do instrumento

14- Jogo (1972) — OLIVEIRA, Flavio

- Glissandi no encordoamento com baquetas de feltro

Percussao nas cordas com baquetas de feltro

Percussdo do interior do piano com baquetas de feltro

Pizzicati com unha nas cordas

Friccdo com unha das cordas em sentido lomgitudinal

Producao de harmdnicos através do abaixamento do pedal ap6s soltar a(s) tecla(s)

15- Intermezzo 11 (1972) - OLIVEIRA, Willy Correa de
- Clusters no teclado em movimentos ondulatérios com toda a mao e/ou com os dedos

estendidos

16- Ad Laudes Matutinas (1972) - PRADO, J. A. Rezende de Almeida

- Notas abaixadas silenciosamente

17- Ludus Teliirico op. 77 n. 153 (1972) - WIDMER, Ernst
- Notas abaixadas silenciosamente
- Arpejo negativo

- Cluster no teclado
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18- Tanka Il (para piano, voz declamada e tan-tan ou gongo grave) (1973) —
KOELLREUTTER, Hans-Joachim

Percussd@o nas cordas com prato ou tampa de metal, baqueta mole e bastdo de madeira

ou metal

Percussao em um tam-tam ou gongo grave

Declamacio de um poema em japonés

- Puxamento das cordas do piano

Fechamento da tampa com ruido

Clusters com palmas das maos no teclado e no encordoamento, cluster com antebrago
no teclado

- Abafamento das cordas

Friccdo de uma escovinha sobre pedaco de papel colocado nas cordas

19- Prelidio II (1975) - OLIVEIRA, Willy Correa de
- Clusters com as maos
- Glissandi no teclado com as mdios fechadas, realizando movimentos bruscos e

reiterados (tremoli)

20- Suave Mari Magno (1975) - WIDMER, Ernst

- Abafamento das cordas com apagador de giz

Percuss@o com os nés dos dedos na parte exterior do piano (além do teclado)

Clusters com maos, punhos e antebracos

Colocacido das unhas nas cordas que estdo vibrando

Tremolo de pedal

Friccdo dos borddes com as costas de um apagador de giz e das cordas mais agudas
com uma chapinha de couro ou ficha plastica

Glissandi no teclado sem acionar as teclas

21- Eterne (1976) - GUIMARAES, Marco Antonio

- Nao ha qualquer indicacao para o uso de recursos adicionais do instrumento
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22- Triptico (1976) - VALLE, Raul do

Clusters no teclado

Glissandi de oitavas

23- Folhas numeradas para piano op. 63 (1977) - KORENCHENDLER, Henrique David

Clusters no teclado com a palama da mao

Percussdo com os nés dos dedos na tampa do piano

24- Quando Olhos e Mdos (Para piano e aparelho fonador) (1977) — OLIVEIRA, Flavio

Articulagdo do aparelho fonador do pianista através do sopro, assobio ou emissdao de
fonema

Preparacdo do piano com cunha de feltro e anéis de arame

Notas abaixadas silenciosamente

Clusters no teclado

Glissando no encordoamento com unha

Amplificacdo dos sons do piano e da voz através da utilizacdo de mivrofones de contato

25- Suite mirim ‘O eterno e o Cotidiano (1977) - WIDMER, Ernst

Friccdo de um copo emborcado nas cordas agudas do instrumento
Glissandi no encordoamento
Notas abaixadas silenciosamente, produzindo sons harmdnicos por ‘simpatia’

Clusters com punhos e maos no teclado

26- Tema com Variagées (1977-1978) - CORTES, Edmundo Villani

Clusters no teclado com palmas das maos e antebragos
Percussdo no encordoamento com baquetas de feltro e dura
Pizzicati no encordoamento com palhetas

Abafamento das cordas com um livro e com a mao

Cluster em glissando

Recursos corporais: colocagdo e retirada de livro das cordas
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27- Acronon (1978-1979) - KOELLREUTTER, Hans-Joachim

- Nao h4 qualquer indicagdo para o uso de recursos adicionais do instrumento

28- Eixos (1979) — COSTA, Rogério

- Clusters no teclado

- Harmonicos de clusters (varias teclas adjacentes abaixadas silenciosamente)

- Preparacdo das cordas graves com xicaras de pléstico de cha

- Preparacdo das cordas agudas com pesos (de papel ou medida) de aproximadamente

meio quilo

DECADA DE 1980
29- Music for piano n.48 (1980) - CUNHA Estércio Marquez

Notas abaixadas silenciosamente

- Abafamento das cordas

Clusters no teclado e no encordoamento

Percussdo na caixa de ressonancia e na parte externa do piano

Percussao diretamente nas cordas com pratos de dedos

Sussurro de diferentes fonemas ;

Colocacio de folha de aluminio no encordoamento, glissando no encordoamento com a

folha de aluminio

Glissandi em sentido transversal e em sentido longitudinal (com unhas) nas cordas

Pizzicati nas cordas

30- La Torada ou o “Acoblata do Piano” (1981) - CARDOSO, Lindemberg
- Glissandi no encordoamento;
- Clusters com as maos e antebragos no teclado;

- Fechamento da tampa com ruido.

31- Dois Momentos Nordestinos (1981) - SOARES, Calimério

- Glissandi no encordoamento
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- Cordas percutidas com a lateral da mao

- Percussdo com mio fechada na tampa do instrumento

32- Relatividade III op. 82 (Para piano e triangulo) (1982) - CARDOSO, Lindemberg

- Clusters no teclado com a palma da mao ou com o antebraco

33- Relatividade 1V op. 83 (1982) - CARDOSO, Lindemberg

- Clusters no teclado com os dedos agrupados, com a palma da mdo ou com o antebraco

34- Fantasia Op. 23 (1986) - LIMA, Paulo Costa

- Clusters no teclado com os dedos agrupados ou com a palma da mao

35- Variagées ‘Frere Jacques’ (1986) - MOROZOWICZ, Henrique

- Nao h4 qualquer indicagdo para o uso de recursos adicionais do instrumento

DECADA DE 1990
36- Edi (Estudo para José Eduardo) (1991) - KOELLREUTTER, Hans-Joachim

- Nao ha qualquer indicacao para o uso de recursos adicionais do instrumento

37- Modelagem IX (1996) - ZAMPRONHA, Edson

- Clusters com os punhos e com 0s bragos.

DECADA DE 2000

38- Acdo Matéria Forma Fungdo (2000) - ZAMPRONHA, Edson

- Abafamento das cordas

- Fricgdo da corda com uma palheta de violao

- Cluster no teclado

- Recursos corporais: enxugar a mdo com um lenco, fazer o gesto de tocar dois acordes

(sem som) e virar uma pagina transparente no inicio da peca.
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39- Estudos Intervalares para piano I (2001) - KRIEGER, Edino

- Clusters no teclado

40- Peca para Piano Il (Schacketon, Wosley e Crean deslizando de uma colina de neve)
(2005) - MARTINELLI, Leonardo
- Clusters no teclado com os punhos, com as palmas das maos ou com antebracos

- Glissandi de cluster no teclado
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CONCLUSAO

Através da nossa pesquisa, constatamos que a utilizagdo do acaso foi um
acontecimento extremamente importante para a musica do século XX, alterando
radicalmente os papéis do compositor, do intérprete e do publico. A introdu¢do do acaso em
musica suscitou uma polémica sem precedentes sobre a criagdo musical e a prética da
execucdo, especificamente sobre o que compositor fixa com precis@o e o que € interpretado
livremente. As causas desta polémica podem ser explicadas através de dois fatores: a
crescente precisdo da partitura musical para o intérprete e a perda da pritica da
improvisa¢do na musica instrumental,’ ambos presentes na primeira metade do século XX.

O acaso surgiu entdo em um momento no qual os diferentes papéis estavam
bem delimitados: o compositor escrevia a obra musical nos seus minimos detalhes, o
intérprete executava ‘exatamente’ o que o compositor escrevia e o publico ouvia
passivamente. A peca 4°33” (1952) de John Cage é um exemplo da mudanca radical destes
papéis: o intérprete ndo executa nada; o publico passa a ser o ‘emissor’ da mensagem, ao
invés de ‘receptor’; a musica transforma-se no siléncio e nos sons do ambiente.

Sem duvida, devemos sublinhar a importancia do pensamento e da obra de John
Cage para a aceitagdo e a difusdo da utilizagdo do acaso na musica do século XX. Através
da nossa pesquisa, verificamos a diversidade dos processos da utilizacdo do acaso presente
nas pecas de Cage, tanto na composi¢ao como na execuc¢do, a quantidade da sua produgdo
musical dedicada ao acaso e as valiosas reflexdes sobre o assunto presentes nos seus textos.
Consideramos 0 recurso ao acaso como uma caracteristica inerente a propria concepgao da
obra musical por Cage, uma vez que O compositor permaneceu coerente ao seu
posicionamento, continuando a empregar este recurso de maneira criativa até o final da

vida.?

! Com excegdo da pritica organistica nas igrejas e a improvisacio no jazz.
* As tltimas pegas que Cage compds fazem parte do ciclo ‘number pieces’, que utilizam o recurso
composicional do ‘lapso de tempo’ (em inglés, ‘time brackets’). Para mais detalhes, consultar p.101.
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Podemos delimitar claramente duas fases da producdo de Cage: a fase
experimental (antes de 1950), que tem como caracteristica principal a procura por novos
recursos sonoros e a fase do acaso e da indeterminagdo (apds 1950), que se caracteriza pela
auséncia de fixacdo do processo composicional e dos recursos ao acaso para o intérprete.
Consideramos, contudo, que Cage continua tendo uma postura experimental nesta segunda
fase e que pesquisa ainda novos recursos sonoros. Porém, os recursos do acaso e da
indeterminacdo passam a ter uma importincia proeminente na sua producao.

Esta postura experimental de Cage encontra raizes na propria musica
experimental anterior a sua producgdo: Erik Satie, Henry Cowell e Charles Ives, todos sdo
citados vdrias vezes nos textos de Cage, denotando a influéncia que exerceram na
formulagdo do seu pensamento. Mesmo o conceito da introducdo do ruido em musica
proposto por Cage, ndo fica nada a dever as proposi¢Oes dos artistas e compositores
futuristas. Neste sentido, podemos considerar Cage como um aglutinador das idéias do
experimentalismo da primeira metade do século XX.

O movimento da utilizacdo do acaso na musica americana pode ser considerado
entdo como resultado da influéncia da postura experimental que ja era corrente nas artes
plésticas e na propria musica. Na misica européia, que na comparacio, foi um movimento
de menor envergadura, a influéncia sobreveio principalmente da literatura.

Na Musica Brasileira para piano, podemos identificar diferentes posturas ja nas
primeiras pecas que empregaram o recurso composicional do acaso: Miisica para piano n’l
de Gilberto Mendes e Instrucdo 62 de L. C. Vinholes, ambas escritas em 1962, denotam
propostas totalmente divergentes, tanto no que se refere ao material utilizado, como ao tipo
de notagdo e ao grau de liberdade para o intérprete. A utilizacdo do dodecafonismo aliado a
forma aberta na peca de Mendes denota a influéncia dos compositores europeus (Boulez e
Stockhausen). A proposta de manipulacdo de cartdes contendo simbolos graficos da peca
de Vinholes remete ao experimentalismo da musica americana (especificamente ao tipo
similar de grafismo de December 52 de Earle Brown).

Ao observar o repertdrio brasileiro para piano solo, que emprega recursos do
acaso, constatamos um aumento acentuado na quantidade de pecas escritas na década de

1970, provavelmente causado por maior divulgacido dos processos da utilizagdao do acaso. A
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partir da metade da década de 1980, verificamos o declinio da producao até os dias de hoje.
Contudo, notamos que o acaso ¢é ainda utilizado esporadicamente na musica brasileira, tanto
pelos compositores mais jovens como por aqueles com uma carreira estabelecida (como € o
caso de Edino Krieger).

Através das andlises das pecas, pudemos constatar as caracteristicas gerais dos
materiais e tipos de notacdo empregados, além do grau de liberdade concedida ao
intérprete.

Quanto a notacdo, observamos a predominancia de tipos de notagdo que
recorrem a alguma caracteristica da escrita tradicional de altura ou duracdo, ou ainda a
alternancia da notacdo tradicional (precisa) com a notagdo nao precisa. Encontramos poucas
pecas que abdicam totalmente da notag@o tradicional durante toda a peca, entre elas:
Instrugdo 62 de L.C. Vinholes, Blirium C9 de Gilberto Mendes, Acronon, Estudo para José
Eduardo e Tanka Il de H. J. Koellreutter. Estas pecas t€m como caracteristica comum a
presenca de um alto grau de liberdade para o intérprete € um tipo de nota¢do uniforme por
toda a peca.

Notamos também a presenca recorrente de instrucdes (bula) nas pecas
estudadas. Na maioria das vezes, estas instrucdes se encontram numa folha a parte e t€ém
por objetivo orientar a execu¢do dos novos simbolos e a coordenacdo das diversas partes,
ou apenas detalhar a interpretagdo. Algumas vezes, encontramos uma instru¢cdo colocada
diretamente na partitura, substituindo a criagdo de um novo simbolo de notag¢do. Neste caso,
consideramos realmente a inclusao da notac@o de acdo ou partitura verbal. Outra questdo a
ser observada, € que a presenga de ‘bula’ ou a utilizagdo de novos simbolos de nota¢do nio
estdo sempre associados a maior liberdade concedida ao intérprete. Por exemplo, o simbolo
do cluster pode estar associado a execugdo de alturas determinadas (como em pegas de
Cowell) ou aproximadas (no caso da Peca para Piano Il de Leonardo Martinelli). No caso
das pecas com forma varidvel, onde o grau de liberdade para o intérprete é baixo,
geralmente o compositor especifica na bula a maneira de ordenar as secoes.

Podemos denotar algumas relacdes entre a notagdo do repertdrio brasileiro para
piano e a notacdo utilizada pelos compositores estrangeiros, citados no Capitulo 1.

Consideramos que o tipo de notagc@o baseada em desenhos de pontos, como empregada em
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vérias pecas para piano de Cage, pode ser encontrada, de maneira similar, nas seguintes
pecas (ou trechos de pegas):3 Blirium C-9 (1965) de Gilberto Mendes, Kitchs (n°2 e n°3)
(1967-1968) e Impromptu para Marta (1971) de Willy Corréa de Oliveira, Estudo n°l
(1972) de Jorge Antunes, Relatividade III op.82 (1982) e Relatividade 1V op.83 (1982) de
Lindembergue Cardoso. As pecas (ou trechos de pegas), cuja duragdo proporcional das
notas € representada pelo comprimento de uma linha horizontal e que, portanto,
consideramos relacionadas a notacdo proporcional empregada por Earle Brown em 25
Pages (1953), sdo as seguintes: Rondo Mobile op.54 (Parte E) (1968) de Ernst Widmer,
Ludus Teliirico op.77 n°153 (1972) de Ernst Widmer, Eterne (1976) de Marco Antdnio
Guimaraes, Tema e Variacoes (1977-1978) de Edmundo Villani Cortes, Relatividade IV
op.83 (1982) de Lindembergue Cardoso e Estudos Intervalares n°l (2001) de Edino
Krieger. Outras pecas podem apresentar uma combinacdo da notacdo baseada em pontos e
na durag@o proporcional do comprimento de linhas: Instrucao 62 (1962) de Luis Carlos
Vinholes, Intermiténcias 1 (1967) de Claudio Santoro, Tanka II (1973) e Acronon (1978-
1979) de Hans-Joachin Koellreutter. Podemos encontrar também algumas relacdes entre a
notacdo empregada em Projection I (1950) de Morton Feldman, com base nos eixos
vertical (registros de altura: agudo, médio e grave) e horizontal (duracdo proporcional ao
comprimento do quadrado ou retangulo), em pecas (ou trechos de pecas) da nossa pesquisa:
Assembly (1972) de Aylton Escobar, Tanka II (1973) de Hans-Joachin Koellreutter, Tema e
Variagoes - Variagdo n°4 (1977-1978) de Edmundo Villani Cortes, Eixos (1979) de
Rogério Costa, Edii (Estudo para José Eduardo) (1991) de Hans-Joachin Koellreutter,
Modelagem IX (1996) de Edson Zampronha e Peca para Piano II (2005) de Leonardo
Martinelli. O simbolo de notacdo que encontramos com maior freqiiéncia nas pecas
analisadas (21 vezes),' é o que representa o recurso do cluster, que julgamos diretamente
relacionado com as pegas para piano de Henry Cowell, mesmo apresentando variagdes na
sua notag¢do. Outro simbolo que consideramos estar diretamente relacionado as pecgas para
piano de Cowell, € o que representa o glissando no encordoamento, sendo utilizado apenas

em algumas pecas (ou trechos de pecas) da nossa pesquisa: Blirium C-9 (1965) de Gilberto

* Algumas das pecas aqui presentes podem estar relacionadas com mais de um compositor, pois apresentam
mais de um tipo de notag@o.
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Mendes, Intermiténcias I (1967) de Claudio Santoro, Jogo (1972) de Flavio Oliveira, Music
for piano n°48 (1980) de Estércio Marquez Cunha e Dois Momentos Nordestinos (1981) de
Calimério Soares. Ainda encontramos duas pecas que apresentam um tipo de notacgdo
extremamente precisa, similar a Klavierstiicke I-1V de Karlheinz Stockhausen: Miisica para
piano n°l (1962) de Gilberto Mendes e Intermezzo 11 (1972) de Willy Corréa de Oliveira.
Na organizacdo do Glossdrio, procuramos diferenciar os simbolos de notac¢dao
precisa dos simbolos de notacdo ndo precisa. No nosso ponto de vista, a marcacdo de tempo
através dos segundos do reldgio ndo €, necessariamente, indicativo de indeterminagdo das
duracgdes. A colocacdo de figuras ritmicas tradicionais ou a repeticdo de um grupo de notas
muito r.'c’lpidzals,5 dentro de uma moldura de tempo, ndo indicam duracdes ndo precisas. Por
outro lado, a insercdo de duracdes nao tradicionais ou a indicacdo de improvisacdo de
elementos, durante determinado tempo em segundos, denota a inclusdo de indeterminacdo
na execugdo das duragdes. Outro simbolo que pode confundir o intérprete é a linha de
prolongamento de um som. Geralmente este simbolo indica a duracio proporcional do som,
ou seja, € um simbolo de notagdo ndo precisa. Na segunda variacdo da peca Tema e
variacoes de Edmundo Villani-Cortes, a utilizac@o deste simbolo estd associada ao uso de
barras de compasso e a indicagdo de metronomo, invalidando o efeito proporcional (e
portanto ndo preciso) das duracdes. Consideramos que o uso das linhas de prolongamento,
neste caso, visa maior facilidade de escrita e leitura. Através da elaboracdo do Glossario,
verificamos que o simbolo mais utilizado € o que representa o recurso do cluster nas teclas,
incluindo suas variagdes. Os simbolos mais diferenciados sdo os que listamos em ‘Novos
simbolos para efeitos especiais, acdes’: sdo simbolos usados para representar recursos
sonoros especificos do piano, ndo sendo utilizados em outras pecas. Podemos notar também
a presenca de diferentes simbolos para representar um mesmo recurso sonoro do piano,
como pizzicatti nas cordas, cluster com a palma da mao nas cordas e abafamento de notas.
Quanto ao material empregado, algumas caracteristicas gerais podem ser
estabelecidas. O uso de barras verticais nem sempre serve para indicar a separacdo de

compassos, mas para auxiliar a localizacdao dos eventos dentro de uma ‘moldura’ de tempo

* Para saber as pegas que utilizam o cluster, consultar o Glossario, p.186.
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(em segundos do reldgio ou relativo ao ndmero de notas inseridas). Em vérias pecas,
encontramos uma alternancia entre o uso de barras de compasso tradicionais e indicac¢des
de tempo em segundos. A utilizacdo do idioma atonal prevalece, mas também sdo
empregados as seguintes organizagdes de altura: serial, modal e até tonal. Em muitas pecas,
observamos a ocorréncia de figuras ritmicas tradicionais (como colcheia e seminima),
alternadas com duragdes indeterminadas (duragdes proporcionais a distdncia entre as
cabecgas de notas ou trechos com tempo livre). Identificamos também o uso variado do
metro: métrico, ndo métrico e amétrico podem se alternar numa mesma peca. Ainda
encontramos as indicacdes de andamento tradicional (lento, moderado ou rdpido), mas o
mais freqiilente é a indicacdo de metronomo. Quanto a dindmica, observamos o uso
reiterado de niveis extremos: geralmente do ppp ao fff, podendo chegar ao pppp e ao ffff. A
maioria das pecas incorpora elementos alheios ao timbre tradicional do teclado do piano,
como: sons do encordoamento (com as maos ou objetos), sons da parte externa do piano,
sons emitidos pela voz (fala, assobio, sopro) e sons externos ao piano (fita magnética,
tridngulo, gongo). Podemos encontrar vérios tipos de textura, mas a pontilhista prevalece
entre a monofdnica, homofonica, polifonica e massa sonora.

Ao tentarmos reclassificar as pecas da pesquisa, a partir da nossa andlise e
tendo por base a terminologia estudada, constatamos que algumas pecas podem fazer parte
de varias classificagdes, pois utilizam o acaso de maneira variada em diferentes partes da
peca. Por causa disso, a delimitagdo entre as pecas que podem ser classificadas como
Miisica Aleatoria ou Indeterminagdo nao € muito clara. Como a diferenciacdo entre os dois
termos € o grau de liberdade para o intérprete — considerando a Miisica Aleatoria como o
uso restrito do acaso — resolvemos classificar estas pecas segundo o grau de liberdade para
o intérprete que encontramos nas nossas andlises. Sendo assim, as pecas cujo grau de
liberdade foi considerado baixo, foram classificadas segundo a terminologia de Miisica
Aleatéria; as pecas com um grau de liberdade médio ou alto, segundo o termo
Indeterminacdo. Consideramos que somente as pecas que estdo incluidas em Forma

Aberta, fazem parte estritamente desta classificacao.

> Encontramos o uso reiterado deste recurso na pega Cartas Celestes — I (1974) de Almeida Prado, que nio
estd incluida no nosso trabalho exatamente por ndo conter nenhum elemento livre para o intérprete.

339



As pecas que podem ser classificadas segundo o termo Forma Aberta, sdo as
seguintes: Miisica para piano n.1 (1962) de Gilberto Mendes, Rondo Mobile op.54 (1968)
de Ernst Widmer, Estandos (1969) de Rufo Herrera, Impromptu para Marta (1971) de
Willy Corréa de Oliveira, Maktub I (1972) de Mério Ficarelli, Ad Laudes Matutinas (1972)
de Almeida Prado, Ludus Teliirico op. 77 n. 153 (1972) de Ernst Widmer e Eixos (1979) de
Rogério Costa. Mesmo dentro desta terminologia, ndo encontramos dois exemplos
similares do emprego da forma aberta. Por exemplo, a peca Ad Laudes Matutinas propde
apenas trés ordenacOes diferentes das partes, enquanto no Impromptu para Marta o
intérprete que deve montar uma forma a partir de quantos fragmentos quiser, incluindo um
trecho com improvisagdo.

As pecas com grau de liberdade baixo para o intérprete e que foram
classificadas como Miisica Aleatoria, sdo as seguintes: Mini- Suite das Trés Mdquinas
(1970) de Aylton Escobar, Estudo N.I (1972) de Jorge Antunes, Jogo (1972) de Flavio
Oliveira, Intermezzo 11 (1972) e Prelidio II (1975) de Willy Correa de Oliveira, Eterne
(1976) de Marco Ant6nio Guimardes, Folhas numeradas para piano op. 63 (1977) de
Henrique David Korenchendler, Suite mirim ‘O eterno e o Cotidiano (1977) de Ernst
Widmer, Tema com Variagdes (1977-1978) de Edmundo Villani Cortes, Music for piano
n.48 (1980) de Estércio Marquez Cunha, La Torada ou o “Acoblata do Piano” (1981) e
Relatividade 11l op. 82 (Para piano e tridngulo) (1982) de Lindembergue Cardoso, Dois
Momentos Nordestinos (1981) de Calimério Soares, Fantasia Op. 23 (1986) de Paulo Costa
Lima, Variagoes ‘Frere Jacques’ (1986) de Henrique Morozowicz, A¢do Matéria Forma
Fungado (2000) de Edson Zampronha e Estudos Intervalares para piano I (2001) de Edino
Krieger.

As pecas com um grau de liberdade médio ou alto para o intérprete e que foram
classificadas segundo o termo Indeterminacdo, sdo as seguintes: Instrucdo 62 (1962) de
L.C. Vinholes, Blirium C-9 (1965) de Gilberto Mendes, Intermiténcias I (1967) de Claudio
Santoro, Kitchs (1967-1968) de Willy Correa de Oliveira, Estudo a duas vozes (1969) de
Delamar Alvarenga, Assembly (para piano e tape) (1972) de Aylton Escobar, Tanka II
(para piano, voz declamada e tan-tan ou gongo grave) (1973), Acronon (1978-1979) e Edu
(Estudo para José Eduardo) (1991) de Hans-Joachim Koellreutter, Suave Mari Magno
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(1975) de Ernst Widmer, Triptico (1976) de Raul do Valle, Quando Olhos e Mdos (Para
piano e aparelho fonador) (1977) de Flavio Oliveira, Relatividade IV op. 83 (1982) de
Lindembergue Cardoso, Modelagem IX (1996) de Edson Zampronha e Peca para Piano I1
(Schacketon, Wosley e Crean deslizando de uma colina de neve) (2005) de Leonardo
Martinelli.

Na andlise dos parametros afetados pela indeterminacao, encontramos um dado
importante para a nossa pesquisa: a auséncia do emprego da indeterminag@o na estrutura
das pecas. Os outros parametros — método, forma e material — foram afetados pela
indeterminacdo em varias pecas.

Ao longo do nosso trabalho, surgiu o questionamento sobre se a execucdo
destas pecas deveria ser preparada com antecedéncia ou realizada no momento da
execucdo. Isto nos levou a uma outra reflexao, que € a delimitacdo entre a indeterminacao e
a improvisacdo. Consideramos que hd pontos de convergéncia entre o significado dos dois
termos, mas ao mesmo tempo, ndo sdo exatamente iguais. Nas nossas andlises, observamos
que os compositores brasileiros geralmente designam um trecho com improvisagado, aquele
no qual ndo ha qualquer suporte de notagdo, somente a indicagdo verbal. Segundo a
terminologia estudada e a partir de nossas proprias conclusdes, a diferenciacdo dos termos
se encontra na frase “no momento da execugcdo”. Ainda que possa existir muita polémica
sobre o assunto, consideramos a improvisa¢do como a escolha de elementos por parte do
intérprete, necessariamente no momento da execucdo e quanto a indeterminagdo, a
execucdo pode ser preparada antecipadamente, a partir dos elementos escolhidos pelo
intérprete. Coincidentemente, as pecas dos compositores brasileiros que podem ser
consideradas como exemplos de improvisagdo, Instrugdo 62 de L. C. Vinholes, Acronon e
Edii (Estudo para José Eduardo) de H. J. Koellreutter, dificilmente podem ser preparadas
com antecedéncia pelo intérprete, pois perdem toda a sua significacdo. Outras pecas que
contém trechos com improvisagdo, sdo: Assembly para piano e tape e Mini Suite das Trés
Mdquinas de Aylton Escobar, Rondo Mobile de Ernst Widmer, Impromptu para Marta de
Willy Correa de Oliveira, Estudo a duas vozes de Delamar Alvarenga, Suite Mirim ‘O
eterno e o cotidiano’ de Ernst Widmer, Folhas numeradas para piano op. 63 de Henrique

David Korenchendler e Blirium C9 de Gilberto Mendes. Verificamos assim que a
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improvisacdo pode estar incluida em trechos das pecas classificadas como Forma Aberta,
Miisica Aleatoria e Indeterminacdo. Consideramos entdo que o trecho (ou trechos)
denominado ‘improvisacdo’ pelo compositor, prevé uma realizacio sem a preparagdo
antecipada por parte do intérprete.

Do ponto de vista do intérprete, encontramos alguns problemas e dificuldades.’®
A grande diversidade de simbolos novos de notacdo acarreta a leitura e a compreensio de
novos cddigos de escrita musical, em cada nova peca estudada. Para a interpretacdo de
algumas pecas, sentimos a necessidade de um contato pessoal com alguns compositores,
pois encontramos instru¢des pouco claras ou implicitas na partitura. A nosso ver, apesar do
compositor delegar liberdade ao intérprete, todas as instru¢des devem ser muito claras e
conter informagdes sobre a execu¢do de novos simbolos de notagdo, o que ndo ocorre em
todas as pecas analisadas. A utilizacdo de novos recursos sonoros do piano e acgdes
extramusicais (emissdo vocal e gestos), que ndo sdo comuns ao intérprete, pode inibir e
embaracar este dltimo, debilitando a correta interpretagdo deste repertorio.

Através da nossa pesquisa, verificamos a diversidade dos tipos de notacdo, das
proposicdes, dos novos recursos sonoros e das novas técnicas de execug¢do do piano no
repertério brasileiro, apresentados para o intérprete. Acreditamos na importdncia da
formacao ampla por parte do intérprete no nivel superior, de maneira a suprir as exigéncias
deste repertorio, incluindo o ensino das novas notagdes, dos novos recursos sonoros dos
instrumentos e da improvisacdo, além das préticas mais antigas de execuc¢ao, como o baixo
continuo ou as cadenzas de solistas.

Através deste trabalho, espera-se incentivar a execugdo do repertdrio brasileiro
e contribuir para a realizacdo de novas pesquisas, de maneira a divulgar e enaltecer a

importancia da nossa prépria cultura.

® Algumas destas questdes foram abordadas anteriormente, em “Novos Recursos e Novas Técnicas do Piano
no Repertdrio Brasileiro”, p. 316.
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