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RESUMO

O objetivo deste trabalho é fazer uma analise gaspdo repertorio brasileiro para
piano que fagam uso de processos da utilizagdocdsoadenominados Forma Aberta,
Musica Aleatdria, Improvisacdo e Indeterminacaa}eHrabalho parte da contextualizacéao
histérica do uso do acaso em musica no século XXcupando determinar seus
antecedentes e seu inicio no cenario musical ag@ganda Guerra Mundial. As idéias de
John Cage e Pierre Boulez séo discutidas e anatisagartir do estudo de textos e pegas
destes compositores. Os processos da utilizacacakn sdo examinados ainda na obra de
outros compositores e na Musica Brasileira. O estlel analise das pecas do repertério
brasileiro parte da discussao dos parametros sebatns pela pesquisa para a analise, que
tém como base o estudo da notagdo, da utilizagcdacdso e dos demais materiais e
técnicas de composicdo. A partir da revisdo dadgldfia sobre a notagdo musical no
século XX, foi elaborado um glossério da notacéma gaano, contendo 0s principais
simbolos de notacdo das pecas estudadas. A camghus@ura contextualizar as pecas
brasileiras na producao internacional, determingmoksiveis relacdes a partir dos dados
encontrados nas analises, principalmente aspeatowtdcdo e da utilizacdo do acaso. A
pesquisa visa 0 estudo e a divulgacdo da produgdildira contemporanea, pretendendo

contribuir também para mais uma fonte de estudoesopropria musica do século XX.

Palavras-chave: Musica Brasileira do Século XX,sdcdPiano, Andlise Musical.
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ABSTRACT

The main purpose of this essay is to analyse npisaes of the Brazilian repertoire
for piano that use processes of chance (Open Faleatory Music, Improvisation and
Indeterminacy). This essay begins with the histoantext of the use of chance in thé"20
Century, trying to establish its antecedents ardorigins in the musical scenery after
World War Il. The ideas of John Cage and Pierrel®&oare discussed and analysed based
on the study of texts and pieces of these compo$kesprocesses of use of chance are also
examined in the pieces of others composers andarilin music. The analysis of pieces
of the Brazilian repertorire begins with a discossof parameters selected for analytical
purposes, which are based on the study of notationthe use of chance and on other
materials and composition techniques. From a rewiéwnusical notation in the 20
Century, a glossary of notation for piano was dewetl, which included the main symbols
of notation in the pieces focused on. The conclusites to place the Brazilian pieces in
the context of international production, estabhghpossible relations derived from our
research findings, especially in the aspects dditimt and use of chance. This essay aims
to study and publicize Brazilian contemporary muagwell as contribute to the studies of

20" century music in general.

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

Durante o século XX, vimos acontecer tanto perioalbsrnados de intensa
exploracdo de novos materiais e de mudancas fundaisie como periodos de
consolidacao.

O primeiro periodo exploratdrio (c. 1890-1920) aeacterizou principalmente
pelo abandono da tonalidade, sendo substituidooptvos sistemas de organizacdo das
alturas. Durante um periodo de consolidacdo (cO-1925), novas técnicas surgiram
(como o dodecafonismo), integrando-se com prattcadicionais e ressurgindo um
interesse pelas praticas e formas do barroco eladsi@smo. Um segundo periodo de
exploracdo comecou apos 1940, com o surgimento Weaso técnicas e recursos
composicionais, como o serialismo integrgtlesenvolvido a partir do dodecafonismo), a
musica eletroacustica e os processos de utilizdgdacaso. A introducdo do acaso em
musica foi um dos mais significantes recursos caicpmais desenvolvido apds a
Segunda Guerra Mundial.

O acaso em musica pode ser empregado tanto no rtwertomposicao de
uma obra - quando um elemento for escolhido aocoapao compositor - como no
momento da execucao - um elemento (ou element@sy&alizacdo por um intérprete nao
€ precisamente especificada pelas informac6esdesntia notacdo musical.

A utilizacdo do acaso no momento da execucao wauito de compositor para
compositor e de peca para peca: pode ser aplicadggpenas alguns trechos da composicao
ou na obra inteira; todos os elementos da compmsigdapenas alguns elementos (como
altura ou durac&o) podem ser submetidos ao acaso.

Ao longo da histéria da mausica, podemos identifigarios exemplos de
liberdade concedida ao intérprete. Ao consultarmesrbete ‘improvisacdo’ no dicionario
Grove? constatamos queo“conceito de improvisacdo era comum no Ocidentelel®
final do século XV, designando qualquer tipo oueasp da execucdo musical, que ndo é

! Segundo Griffiths (1995, p. 201)Sérialismo integral: organizacdo de todos os paréioge musicais
possiveis de acordo com as regras da composi¢aecdddhicd.

2NETTL, Brunoet al. “Improvisacéo”. In;The New Grove's dictionary of music and mucisi@tanley
Sadie (ed.). 2 ed. v.12. London: Mcmillan, 20019%-133.
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caracteristico do conceito de obra musical fixa@ texto do verbete cita diversos exemplos
de elementos que foram deixados livres para oprdte: as improvisacdes de cantores
sobre ocantus firmuse as versodes instrumentais ornamentadas de metattismicos e de
obras profanas no século XVI; os ornamentos ingenlo executante na muasica vocal e
instrumental no século XVII; a realizacdo blaixo continuce a introducdo de passagens
improvisadas nasadenzaslos concertos para solistas no século XVIII; aus&b de pelo
menos uma improvisagcado nos programas de concest@gado nas primeiras décadas do
século XIX, entre varios outros exemplos.

Na primeira metade do século XX, encontramos exesnpsolados de
compositores que concederam algum tipo de libergade o intérprete na masica erudita.
Por exemplo, em alguns trechos@@ancord Sonat€1911-1915) de Charles Ives, o pianista
pode escolher entre diferentes versdes apresemattasompositor e nblosaic Quartet
(1935) de Henry Cowell, seus cinco movimentos podsm executados em qualquer
ordem.

Mas a aceitacdo e a difusdo do acaso como recorsposicional por um
imenso espectro de muasicos e compositores acontsm@ente durante a década de
cinqienta, recebendo a partir de entdo diversasndeacdes: Forma Aberta, Musica
Aleatoria, Improvisacdo e Indeterminacdo. A utg@a do acaso contudo, foi um
movimento que aconteceu primeiro nos Estados Umidaricio da década de cinquenta, e
depois teve sua contrapartida Européia (ao longaétada de cinquienta). No Brasil,
algumas das primeiras experiéncias com o acasmfomnduzidas pelos integrantes do
Grupo Mdusica Nova de Sao Paulo, no inicio dos 48689.

O interesse em pesquisar 0s processos da utilizdgdacaso na Musica
Brasileira surgiu a partir de um trabalho antesobre a obra para piano de Aylton
Escobar. Entre as pecas estudadessembly para piano e tap@972), que emprega
diferentes simbolos de notacao, utiliza recursogmtmrdoamento (como a producdo de
harménicos com um copo de vidro emborcado) e exigarticipagéo criativa do intérprete
(preparacdo de parte eletroacUstica, elaboracdanddexto de sua propria autoria e
execucdo de trechos com improvisacdo). Durante l@quabalho, surgiram alguns

guestionamentos, principalmente sobre se outrospasitores brasileiros utilizavam



simbolos de notacgdo, recursos do encordoament@meeptos livres para o intérprete
similares aos encontrados &kssembly Como estas informac¢des nédo foram respondidas
através da consulta a bibliografia especializadaingipalmente sobre musica
contemporanea brasileifayurgiu o interesse em responder a estes quesiEnmas em um
novo trabalho.

Foi feito um levantamento prévio dos compositorpegas para fazerem parte
desta pesquisa, através do liv86 Compositores Brasileiros para Piarde Saloméa
Galdeman (1997) e da dissertacdo de mest@ddso da Muasica Contemporanea na
Iniciacdo ao Pianode Claudia Deltrégia (1999), além da consulta deos acervos e
bibliotecas. Posteriormente, foi feita uma consdi#aenderecos de compositores, junto ao
CDMC - Centro de Documentacdo da Musica Contemparéla UNICAMP, para solicitar
0 envio de pecas, uma vez que muitos compositoessldiros ndo possuem um catélogo
publicado, dificultando a busca de repertorio @apesquisa. A partir do recebimento e da
selecdo do repertorio, verificamos a diversidadeutili&zacdo do acaso nas pecas dos
compositores brasileiros: forma variavel, acassgnmte na peca inteira ou restrito a um
trecho, instrucbes verbais para a preparacdo de part#ura, acaso aplicado a um
determinado parametro sonoro, trecho com impro&sag ainda a combinacdo destas
diversas possibilidades.

No inicio deste trabalho, pretendiamos intituléese como “A Indeterminacéo
na Musica Brasileira para Piano”, por considerarraos termo que englobava varias
possibilidades da utilizacdo do acaso. Com o dedeémento da pesquisa, constatamos
gue deveriamos restringir o contetdo do traballia ptlizar este titulo. Caso contrario,
estariamos empregando uma terminologia errdneabemger pecas que possuem forma

variavel ou utilizam o acaso de maneira limitadaam@ gostariamos de incluir a

% Na bibliografia sobre a musica do século XX, odain acaso é geralmente abordado superficialmente,
assunto fazendo parte de algum capitulo espedfidm havendo analises de pecas representatieas qu
utilizam este recurso composicional. Também s&sras livros que tratam especificamente da notagdo
contemporéanea para piano. Geralmente os livrogsuiiacdo contemporanea contém uma classificagédo
geral para os diversos tipos de notacdo, segunddnstrumentacao diversa. Quanto aos autoresdirasil
observamos, na maioria das vezes, o uso contraditéiterminologia: pe¢cas com aspectos muito difese
entre si passam a fazer uso da ‘aleatoriedadééroucarater improvisatério’.
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contribuicdo tanto dos compositores americanos ceanopeus, de maneira a estabelecer
possiveis influéncias na musica brasileira, optapetes mudanca de titufo.

Assim sendo, a expressdda Forma Aberta a Indeterminacaprocura
subentender os diversos matizes da utilizacao aeogaresentes entre estas duas propostas
divergentes, como uma gama de cores que mudadgeadioco a pouco.

Ao procurarmos conhecer a maneira pela qual osepsos da utilizacdo do
acaso se desenvolveram no repertério brasileir@ paano, outros questionamentos
apareceram, tanto no ambito da criagdo, como nastegretacdo e da notacdo destas
pegas:

- Como surgiu na musica do século XX o interessenpoas notacdes, 0 uso de novos
recursos do piano e os processos da utilizacacakna

- Como analisar uma peca que muitas vezes presttalmente do suporte da partitura
convencional, consistindo em uma série de instgigdieem graficos musicais?

- Como determinar quais elementos realmente saadi@sxlivres para o intérprete e
como utilizar uma terminologia correta?

Todas estas questdes motivaram a realizacdo d=sjaipa e a organizacao dos
capitulos deste trabalho.

O primeiro capitulo@a Musica Experimental aos Processos da Utilizagéo
AcasQ aborda a contextualizagdo historica do uso demece musica do século XX,
iniciando pela terminologia sobre o assunto.

Ao longo de todo este capitulo, procuramos salieatdesenvolvimento de
novos simbolos de notacado e a utilizacdo de n@msgos sonoros do piano na obra dos

compositores citados, incluindo varios exemplos petituras. Os precedentes da

4 Estas questdes também foram discutidas durantentrevista realizada com o musicélogo Jean-Yves
Bosseur, motivando a mudanca de titulo, durantigitstie Doutorado no exterior. Paris, 22 de mae;o d
2005.

® Para o desenvolvimento deste capitulo, foi extreemde importante o contato com a pianista francesa
Martine Joste, durante a realizacdo de Estagioalgdbado no exterior (Paris, Marco/Junho de 2085).
pianista possui uma grande experiéncia na exeag&epertdrio contemporaneo, sendo que varios e
importantes compositores Ihe dedicaram pegas,iimtdwohn Cage (a pegavo § de 1992). Desde 1972,
Martine apresenta constantemente a obra deste stiomptendo gravado dois CDs com suas pecas. Buran
a realizac&o do estagio, foi possivel, entre ownésas, discutir questdes relevantes sobre admta
interpretacéo da obra de varios compositores qerrfgarte deste capitulo (especialmente John Cage),
enriquecendo sobremaneira o trabalho.



utilizacdo do acaso no século XX sdo apresentacioSvigsica Experimental’, incluindo
pecas representativas dos compositores Erik Saiearles Ives, Henry Cowell e John
Cage (producgdo anterior a utilizagcdo do acaso).sEguida, abordamos a inclusdo do
conceito de ruido em musica em ‘Futuristas’. Asackaristicas principais das tendéncias
composicionais do serialismo integral e da musiefraacuistica sdo contrapostas aos
aspectos da indeterminacdo em ‘Musica ap0os a Sadbunerra Mundial'.

No embate produzido entre os dois principais exigseda utilizacdo do acaso
no século XX, John Cage e Pierre Boulez, apresagtanicialmente o posicionamento de
cada compositor individualmente, através dos seued e pecas, para entdo contrapormos
suas idéias em ‘Correspondéncia Boulez/Cage’. Kjuida, citamos outros compositores
gue empregaram este recurso composicional, comatoNid-eldman, Christian Wolff,
Earle Brown e Karlheinz Stockhausen. No final destpitulo, tratamos do contexto da
introducdo do acaso na Musica Brasileira, citarglpraneiras pecas compostas com este
recurso.

No segundo capituloNptacdg, abordamos inicialmente alguns aspectos da
notacdo para piano na primeira metade do século r&3§altando as transformacdes e
inovacoes em relacdo a notacdo tradicional. Como Imé um consenso sobre a
nomenclatura dos diversos tipos de notacdo queraor@ partir da segunda metade do
século XX, nem uma classificacdo especifica pgwano na bibliografia sobre o assunto,
foi elaborada uma revisdo bibliografica da notag@mtemporanea, apresentando os
diversos tipos de classificacao ja realizados pata notacdo. Estas diversas tipologias sédo
entdo comparadas entre si, ressaltando as clagéifis similares, mas que possuem
terminologias diferentes.

A parte seguinte deste capitulo é um ‘Glosséarioh ats principais simbolos
empregados nas pecas selecionadas para a pessida, classificados de modo geral,
segundo parametros musicais (duracdo, altura, daanarticulacdo) e de maneira
especifica, segundo os tipos de execuc¢ao (pausineios, acordes @usters glissando
registros, harmoénicos, acidentes, alturas extreatzfamento, pedal, modos de ataque e
outros). Apos este ‘Glossario’, h4 uma ‘Lista denpositores e pecas’ selecionados pela

® Nyman (1999, p. 35) considera Satie um compo$itérexperimental’.
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pesquisa, numerada alfabeticamente pelo sobrenonserdpositor, fornecendo a origem
dos exemplos numerados no glossario.

Na introducdo do terceiro capituloAr@lise das pecas os critérios
estabelecidos para cada um dos aspectos selecioompada a andlise sdo explicados,
incluindo o estudo da notacao, da utilizacdo de@eados demais materiais e técnicas de
composicao. A ordem de analise das pecas € craoal@&gndo dividida por décadas. Cada
analise contém informacdes sobre a edi¢cdo da oarfoete (acervo particular, biblioteca
ou outros). No final de cada analise, estdo adicioa dados do ponto de vista da
interpretacdo de cada peca. No final deste capitdlam estudo especifico sobre os novos
recursos sonoros encontrados no repertério bnaspara piano.

A conclusdo procura contextualizar as pecas bnmaslena producéo
internacional, determinando possiveis influéncRara isto, os dados obtidos através do
estudo de andlise das pecas, principalmente aspeatootacdo e da utilizagcdo do acaso,
sdo confrontados com o contetdo dos dois primeiapstulos. Os diversos simbolos de
notacdo para piano utilizados pelos compositorasilbiros sdo comparados entre si, para
determinar diferencas e similaridades, no intukondostrar as caracteristicas principais
desta notacdo. Procuramos também estabelecer wazlassificacdo das pecas segundo a
terminologia estudada.

Poderemos conhecer, deste modo, os diversos md#dagdizacdo 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 musica do século X¥s deparamos com uma
ampla terminologia referente a utilizacdo do acasteterminacgéo, acaso, aleatorio, forma
aberta e improvisacdo. Na bibliografia especificdors musica brasileira, podemos
encontrar posicionamentos conflitantes, como azatfo de termos divergentes para a
mesma obra ou a classificacdo similar para pegascaoacteristicas distintas.

Para Bosseur (1996, p. 118-119%s“no¢Oes de mobilidade, de abertura, de
indeterminacgéo, de alea, ndo devem, em efeitodesgeito nenhum confundidas e as obras
gue respondem a estes principios testemunham garmpreocupacbes estéticas
autonomas.

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

O termo indeterminag&o foi utilizado pela primeiraz por John Cage na
conferéncidndeterminacy proferida em 1958 no Curso de Verdo de Darmssadto que
este compositor também é considerado o precursatildacdo do acaso (na olvausic of
Changes 1951).

Baseado nas informagfes contidas no texto de @aigehett (1995, p. 107-8)
define a Indeterminacdo como senda: Habilidade de uma peca em ser executada de
maneiras substancialmente diferentes — ou sejapra @xiste de tal forma que sé&o
fornecidas ao intérprete varias maneiras para exada’.

Outros termos também utilizados siasoe aleatdrio mas eles possuem uma
definicho um pouco diferente. Segundo a terminalogiilizada por Cage em outra
conferéncia proferida também em Darmstadt em 1@&&uf{ada Change} ®, o termo
acasose refere ao uso de algum tipo de procedimentacaso no ato da composicao.
Como exemplo, podemos citdtusic of Change¢1951) de Cage. Nesta obra, todos os
elementos da estrutura musical — altura, silértticacdo, amplitude, tempo e densidade —
foram escolhidos usando cartdes derivadok @bing e pelo lancamento de moedas. Uma

obra como esta, uma vez transcrita para o papélssenpre executada da mesma maneira.

" Esta conferéncia foi transcrita em: CAGE, Johter8e. Cambridge: The M.L.T. Press, 1966. p.36-40
8 CAGE, JohnOp.Cit.p.18-34.



Outro termo que é também utilizado para designaapeue se utilizam do
acaso, éaleatdrio embora seja mais usado pelos compositores ewopeienha um
significado um pouco diferente. Foi utilizado paympositores como Pierre Boulez e
Witold Lutoslawski para distinguir este movimento aso mais extensivo do acaso pelos
compositores americanos. O termo é definido em emido mais restritivo por Werner
Meyer-Eppler, §pud Simms, 1986, p. 369)utn processo € denominado aleatério quando
0 seu curso é determinado em geral, mas dependeaim nos detalh&s Bosseur (1996,

p. 13) cita o musicélogo Heinz-Klaus Metzger aosiderar o qualificativo de aleatdrio
inadequado para ser aplicado as obras mobiles forrags abertas, uma vez que nestas
tltimas: ‘a totalidade resulta geralmente de um acaso, parérdetalhes estruturais estao
determinados.

Bosseur (1996, p. 74) cita que Pousseur propoeil@agio do termo
‘sobredeterminacao’ s(rdétermination em francés) para indicar a combinacdo de
elementos determinados e indeterminados:

Propus a nocdo de ‘sobredeterminacdo’ a fim de mdea um nivel
superior, onde sdo sintetizadas certas propriedatkes duas nocoes: a
riqueza da indeterminacéo e a precisdo que impdicketerminacao’
O termoimprovisacdotambém aparece nas pe¢as que empregam 0 acaso, e é
utilizado para designar:

a criacdo de uma obra musical, ou a forma finaldea obra musical, no
momento em que é executada. Isto pode envolvemposicdo imediata
da obra pelo intérprete, a elaboracdo ou ajuste wlea estrutura
existente, ou ainda algo entre estas duas op¢bes

Reginald Brindle considera que a improvisacdo j& esiplicita em uma
variedade de extensfes da indeterminacdo, musieaas® € musica aleatdria, e que a
improvisacdo pode variar desde situacfes nas @udilo ao intérprete apenas um grau

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

° Neste sentido, podemos considerar que o termgraéesima aplicacdo limitada da indeterminacéo.

19 Em outro texto, Pousseur (1970, p. 57) cita @stad ao comentar aspectos das p&tasierstiick Xide
Stockhausen e 2 Sonatale Boulez, que combinam a precisédo do serialissnoa liberdade de percurso
concedida ao intérprete.

1 Nettl, Bruno.Improvisation.In: SADIE, StanleyThe New Grove’s dictionary of music and mucisiéhs
ed. V.12. London: Mcmillan, 2001. p. 94.



se torna virtualmente um compositor, pois a paeitaontém informagfes minimas,
fazendo com que a improvisacdo completa seja quas&a solucdo. Brindle (1987, p. 87)
acrescenta quen$ meios mais radicais de estimular a improvisag@m o obstaculo da
notacao, sdo as ‘partituras graficas’, e o que pods chamar de ‘partituras de textd™?

Bosseur discorda da posicdo de Brindle, afirmang® & improvisacdo nao €
uma variedade da aplicacdo da indeterminacdo cultéca aleatéria, mas algo bastante
diferente:

A verdadeira improvisacdo ndo tem partitura e ndevel partir de
quaisquer referéncias. Quando a improvisacdo semna em um trecho
de uma obra, ndo é verdadeiramente uma improvisagims o
instrumentista tera como referéncia os elementasiqais inseridos antes
e depois deste trechd

Este ponto de vista é similar ao conceito de ‘im@acao livre’ abordado por
Costa (2002, p. 97), uma improvisacdo que procerafastar dos idiomas, mecanismos e
sistemas, enfrentand@ “musica como uma maquina que se abre para novaSnéas
atualizacdes. Costa (2002, p.97) diferencia este tipo de immagdo da idiomatica, na
qual “as performances ocorrem no ambito de um sistemankente gramaticalizado e
onde todas as intervencdes remetem a uma estrahstaata colocada como referéncia.

Apesar de toda esta diversidade de classificacfibzatemos o termo
indeterminacdo ao longo do trabalho, para nosimefes de modo geral as pecas que
concedem liberdade ao intérprete no momento dauediecPor outro lado, empregaremos

uma terminologia especifica quanto as pecas Sigtifas do repertorio e que se encaixam
claramente em uma determinada classificacao.

12 para maiores informacdes sobre ‘partituras grsifiegpartituras de texto’, consultaiRevisdo da
Bibliografia sobre notagéo do Capitulo 2.

13 Depoimento concedido pelo musicélogo Jean-Yves@&as 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 experirhesta alguns textos
publicados no livroSilence Experimental Musiq1957), Experimental Music: Doctrine
(1955) eHistory of Experimental Music in the United Stai@959)™ As principais
caracteristicas da musica experimental, segunde,@ao as seguintes:

- Incluséo de ruidos na musica, ocasionando um tipgale escuta,

- O espaco passa a ser igual ao tempo na notacdcam@om o uso da fita magnética,
algumas polegadas de fita se tornaram iguais asigegundos de tempo; a notacao de
tempo passa a ser, entdo, em segundos;

- Espacializacdo dos alto-falantes ou dos execiaat@ambiente de concerto;

- Alteracdo do papel do regente. A partir do momeqie o tempo é fornecido em
segundos, 0 regente ndo ‘conta’ mais 0s compasage eomo um crondmetro, tendo
sua propria parte;

- A natureza da musica experimental € aquela clgalteelo ndo € previsto (uso de
operacoes ao acaso e indeterminacéo);

Esta visdo da musica experimental como algo quepadle ser previsto é
partiihada por outros autores. Segundo Weid (1992215), Tudo comecou pelas
experimentacdes. O que significa se expor ao rgra@rriscando, pér em desordem as
convencdes, esmagar as sensibilidades, criar oparasid. Pousseur (1970, p. 57)
concorda também com este aspecto e identifica eriem@ntal como uma caracteristica do
compositor moderno:Certamente, o compositor moderno, mais do que gealqutro
(mas ele parece mais proximo do artesdo mediesalle que € um artista experimental,
gue ele esta (com todo o seu conhecimento e t@lhahilidade) a procura de coisas que
prevé apenas muito vagameénte

Nyman (1999, p. i) define compositores e grupofrunsentais experimentais
como o0s que €xploraram novas e radicais atitudes em relacdocaoceito de obra

musical, notacao, tempo e espaco, e 0s papéismdpasitor, intérprete e publi¢o
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Nyman (1999, p. 1) procura delimitar melhor a masiexperimental,
diferenciando-a da musica de compositores de vadgusomo Boulez, Kagel, Xenakis,
Berio Stockhausen, Bussottia ‘ual € concebida e executada no caminho benattih
porém sacramentado da tradicdo pds-renascentista.

O autor (1999, p. 3-26) pressupfe algumas carsiitass que identificam a

musica experimental, a partir do ponto de vistaa@aposi¢cdo, da execucdo e da escuta.

Muitas das reflexdes sobre cada um destes topeoslacionam a pegé33” (1952) de
John Cage e ao pensamento deste compositor.
No tépico sobre composicao, Nyman discute 0s sesgiaspectos:

- Notagdo — Uma partitura ndo precisa mais ‘representar’ sortsages de simbolos
especializados que chamamos notacdo musicalseja, a notagao pode incluir apenas
instrucdes ou grafismos;

- Processo — discute aspectos do conceito de pmgess na realidade, foi introduzido
por Cage™” “Compositores experimentais ndo estdo, de modo ,gemrabcupados em
prescrever um objeto/tempmujos materiais, estruturas e relacdes estao dafas e
arranjadas com antecedéncia, mais estdo mais issaos na perspectiva de esbocar
uma situacdaa qual os sons possam ocorrer, um procegsando acao (sonora ou
outra), um campalelineado por certas regras composiciofiais

- Momento Unico — © compositor experimental ndo esta interessadoimgutaridade
da permanénciamas na singularidade do _momeritésto tanto esta relacionado a
mudanca em relagcdo a notacdo, como a execucao;

- Identidade — a partitura ndo identifica mais apeoacompositor; pode também
identificar o intérprete ou varios intérprete& ihdeterminacdo na execucao, garante
gue, duas versbes da mesma peca nao terdo virtnegmeenhum ‘fato’ musical
perceptivel em comudm

- tempo — o tempo passa a ser medido em segunduzde Ser inicialmente nada mais

do que uma moldura a ser preenchida

14 CAGE, JohnSilence Cambridge: The M.L.T. Press, 1966. p. 7-17; 670&textos que fazem parte deste
livro foram publicados em revistas especializadazeram parte de palestras proferidas em datesedies
da publicacéo do livro.

15 para mais informagdes, consultar p. 63.
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Quanto a execucdo, Nyman estabelece o seguinte:
Tarefas — Com a inclusdo de instrucdes do congrosia partitura, a funcdo do
intérprete muda e ele passa a ter mais resportsat®lido que anteriormenteCéda
composicao experimental apresenta ao executantetarata ou uma série de tarefas
gue estendem e redefinem a execucéo tradicionalde vanguarda) da sequéncia de
leitura-compreensao-preparacéo-produ¢ao
Dificuldades imprevistas encontradas na execuca@ -partir da utilizacdo da
indeterminagédo,tarefas aparentemente de rotina podem ter uma temaé&larmante
de gerar variaveis ao acaso, que exigem uma viidaoe herdica da parte do
executantg
Elemento do jogo — Muitas vezes o intérprete degar de acordo com 0 que 0S outros
instrumentistas estdo fazendd $ituacdo do executante pode ser comparada a do
jogador de ping-pong, esperando o servi¢o rapidseo oponente: ele sabe o que vira
(o servico) e sabe o que fazer quando ele vierafely mas os detalhes de como e
guando isto acontece s0 sdo determinados no mordargoa ocorréncid
Regras e suas interpretacdes (subjetivas) — gissudo compositor ou notagdes nao-
tradicionais podem deixar margem a interpretacdoexiecutante: Algumas pecas
deixam intencionalmente explicita a subjetividade gsta na origem de um grande
namero de partituras experimentgis
Instrumento como configuracdo total — Os compossgoutilizam outros sons dos
instrumentos, como o encordoamento do piano ourtg paterna do instrumento, o
“piano como fonte sondra
Musica como siléncio, acdes, observacdes e sdhdsica ndo significa mais somente
a producao de sons$ sons ndo tem mais uma prioridade sobre os nés-so

Quanto as mudancas em relacdo a escuta, Nymaraad®zguintes aspectos:
Conceito de ‘foco’ — A descentralizagdo dos insieatistas no espaco, ocasiona uma
escuta diferente para cadzat de ouvido}
Musica e vida — Nao ha mais separacdo entre mésiada, entre sons musicais e sons

do ambiente: 433" ndo € a negacdo da mausica, mas uma afirmaci&o sua
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onipresenca. Isto explica a ligacdo de Cage por @amea que ‘imita a natureza na sua
maneira de operacad’

A partir destas explicagbes, podemos delimitar oreth que se entende por
musica experimental e justificar a inclusdo de oositpres e obras no nosso trabalho. As
tendéncias composicionais que utilizam o acasmdederminacao se encaixam claramente
nas caracteristicas expostas, porém serao trapadssriormente em capitulo especifico.
Por outro lado, apesar de podermos incluir outeasl@ncias nesta classifica¢ddaos
fixaremos nos compositores anteriores ao adventasdodo acaso e da indeterminacéo,
gue podem ser classificados como experimentaigaeotima para piano seja relevante para

0 nosso trabalho.

6 Nyman (1999, p. xv-xvii) cita o minimalismo e sistas eletrénicos, entre outras tendéncias, como
integrantes da musica experimental. Pousseur (39B328) também inclui a musica eletrénica como
pertencente & musica experimental.

14



1.2.2- Erik Satie
Apresentaremos nesta parte as caracteristicasdomsada obra para piano de
Erik Satie (1866-1925), que refletem um pensamemtsical que pode ser considerado

pré-experimental.

DIVISAO DA OBRA DE SATIE

Alfred Cortot @pud Myers, 1968, p. 67) , no seu estudo sobre os escrit
pianisticos de Satie publicados Ravue Musicalée abril de 1938, afirma que a obra de
Erik Satie pode ser dividida em trés periodosmtissi. O primeiro, de 1886 a 1895, Cortot
denomina ‘o periodo do misticismo e das influéncereslievais’; o segundo, de 1897 a
1915, o periodo de ‘mistificacdo e excentricidadeterceiro, de 1916 a 1925 (o ano de sua
morte), o periodo de ‘musica mobilia’. Na Ultimaaea, se concentra também a producéo

das principais obras para o teatro.

1° PERIODO (1886-1895)

Myers (1968, p. 67) considera que as composi¢cOegprioeiro periodo ja
contém os germes de todos os desenvolvimentos cgubdes. NasSarabandeq1887),
Satie emprega inovagdes inusitadas para a épao®, @sucessao de acordes de nona sem
resolucdo. NaSymnopédie$1888), podemos observar o uso de harmonia mGdaho as
SarabandesasGymnopédiesao escritas em nimero de trés, demonstrando idkegéerde
Satie pelo ‘trino™’ Varias obras posteriores foram escritas em grufsosrés: Heures
Séculaires et instantanéeSroquis et agaceries d’un gros bonhomme en;Hgisbryons
desséchésChapitres tournés en tous seisfantillages pittoresquesGnossiennes

Estas Ultimas, compostas entre 1889 e 1891, fomprimeiras pecas escritas
com uma notacdo sem barras de compasso, sem aandelwlave e sem indicacdo de
compasso. O titul&nossiennefoi dado provavelmente em alusdo ao palacio de $0%0s
em Creta, 0 cenério da lenda de Ariadne e o Mimotaambora a musica seja totalmente

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

" Rey (1974, p. 48-51) afirma que esta predileca@mddo simbolismo da seita Rosa-Cruz, com a qui Sa
colaborou em 1891 e 1892.
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humoristico) escritas diretamente na partitura,adiirabalhe a cabec¢a’ Sobre a lingua
e ‘Postule em vocé mesm@® comentario verbal, utilizado extensivamente Batie nos
anos posteriores, se tornpafte integrante da sua concepc¢ao musicaégundo Cortot
(Myers, 1968, p.45). Deve ser salientado que esttilanhas expressdes ndo tém nenhuma
relacdo com a musica. Por outro lado, todos oscaspessenciais do estilo de Satie ja se
encontram presentes n&nossiennesa repeticdo obstinada de frases melddicas, as

cadéncias modais e o ritmo basico na linha inféfior

Lent _— .~ /\b
I )

e 3

Fig.1- Trecho d&nossienne n°XLopyright by Dover Publications, Inc., New Yofl@89.

Pertence a este periodo também, a péerations(ca.1893) para piano,
concebida para ser executada 840 vezes. A obracrtaeem uma Unica péagina,
comportando um tema (onze notas do total cromaécsdas duas harmonizagdes. Entre
cada uma das harmonizacdes, o tema deve ser ep8tédundo o autorPara se tocar
840 vezes seguidas esse motivo, serd bom prepanaresiamente, e no maior siléncio,

por meio de imobilidades sérias®

2° PERIODO (1897-1915)

Neste periodo, séo incluidos os estudos de comi@pgue Satie empreendeu
na Schola Cantorum, entre 1905 e 1908, quandov@utan quase 40 anos. Os titulos de
suas obras passam a ser cada vez mais estranhegasca ser bizarroRiéces Froides
Trois Morceaux en forme de Pojrééritables Préludes Flasques (pour un Chjesmtre
outros. A partir das Descriptions Automatique§l913), o papel do comentéario, das

parodias e das alusdes musicais se tornam cadaaiezmportantes. Nesta, encontramos

'8 Em algumas pecas para piano solo de Cage, tombandscap€1948) eDream(1948), encontramos
estas mesmas caracteristicas. Porém, Cage empedodias modais ao invés de cadéncias modais. @taspe
auditivo ‘estético’ das pecas de Cage é similggrawocado pelas pecas citadas de Satie.
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também uma alteracdo extremamente sutil na patitnas que é sumamente importante
nas transformacdes que ocorrerdo posteriorment®tagdo musical: 0 espaco em branco

significando a auséncia de sons, o siléncio:
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— é_' P B — I 'ﬂ__'__'___\ — t
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Fig.2- Trecho de Sur Une Lanternede Descriptions AutomatiquesCopyright by Dover
Publications, Inc., New York, 1989.

Em uma peca um pouco posteriblgures Séculaires et Instantangé914),
Satie esclarece a questdo sobre a leitura ou naxttodurante a execucado, ao colocar uma
adverténcia no inicio:(A quem quer que seja) - Eu proibo a leitura emalte do texto
durante a execucdo da musica. Ndo obedecer a estascdes, causard ao transgressor
incorrer na minha justa indignacédo(Myers, 1968, p.45).

NasLes Trois Valses Distinguées du Précieux Degfl@d4), Satie introduz
cada uma das pece8a Taille Son Binoclee Ses Jambg@som uma citacdo classica de um
texto de um autor diferente: La Bruyere, Cicero a&oC respectivamente. O que vem
anotado na partitura passa a ser de trés niveistdss as indicagcdes musicais em negrito,
as citacdes de Satie em italico e as citagfesxtiestelassicos no inicio de cada peca.

Em Sports et Divertissemen(s914), Satie atinge um novo patamar, ao associar
musica, texto e ilustracdes. As pecas foram esquaiga acompanhar um album de cole¢bes
de desenhos do artista Charles Martin. A edicagirai contém estes desenhos e a
caligrafia original de Satie. Rey considera queeSs¢ aproxima da notacéo figurativa com
estas pecas:O desenho formado pelas notas completa naturalmententido das
anotacdes a margem: ele o utiliza como um meioxgeessdo complementar, como uma

imagem, intermediaria entre o simbolo musical ggaslinguisticd. (Rey, 1979, p. 79)

9 Nota da Partitura. Satie, Erikexations (partitura). Paris, Max Eschig, s.d.

17



s S’ N

goeem e remm e somaees

T e mmm Ty gl ne sTorise T2 TTLATE

B VRS S X ;]
SURZ Iz rnrrun vy L)

s

I_a mcx?é, estraem.onfée. ,J:ﬁl /P—J 7’ 24 "ﬂ/—j/@som« ne peut laonfcv}z

— 1 T —f
4 —
- 1 2 1 r uo e He—

Fig.3- Trecho dd_e Yachtingde Sports et DivertissementSopyright by Dover Publications, Inc.
New York, 1982.

3° PERIODO (1916-1925)

O termo musique d’ameublemér{tmusica mobilia’), que pode ser aplicado a
maioria das obras do Ultimo ou terceiro perioddSdée, originou-se de uma afirmacao
feita por Matisse, quando declara que ele sonhara“‘ama arte sem nenhum tema que o
distraisse ou perturbasse, podendo ser comparadia@a poltrond. (Myers, 1968, p. 60).
EmboraSocraté® (1918) seja geralmente citéda@omo um notavel exemplo desta idéia
transformada em termos de mdusica, foi apenas dejaiprimeira apresentacdo desta
‘musica mobilia’, que a peca foi oficialmente desida com este nome e apresentada para
0 publico. A ocasido foi uma exposicédo de pintuesdizada naGalérie Barbazangeso
Faubourg St Honorém 8 de marco de 1920, quando a musica escritséSate foi
executada na galeria por uma pequena banda denmesttos, consistindo de um piano, trés

clarinetes e um trombone. A musica foi apresentadaseguintes termos:

Apresentando pela primeira vez, sob a supervisddMdeerik Satie e
Darius Milhaud e dirigido por M. Delgrande, ‘MUsiade Mobilia’, para
ser executada durante os entreatos. Rogamos a qoeéséo facam caso
disto e que se comportem durante os entreatos @am@ musica ndo
existisse. Esta musica....pretende dar sua contdioua vida da mesma
forma que uma conversacdo privada, uma pinturauma cadeira na
gual vocé possa ou ndo estar sentaqyers, 1968, p. 60)

20 Drama sinfénico para trés sopranos, mezzo-sogramquestra de cordas.
2 Segundo Myers, 1968, p. 60. e Rey, 1974. p. 97-98.
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Sobre esta ‘musica mobilia’, Satie escreveu a lRerhéger o seguinte:

Ainda assim, ha motivo para realizar uma ‘musicaitia’, ou seja, uma
musica que faria parte dos ruidos do ambiente, @péevaria em conta.
Presumo que ela seja melodiosa, adocaria o ruidofdaas, dos garfos,
sem os dominar, sem se impor. Preencheria os gil€rgue pesam as
vezes entre 0s convivas e lhes pouparia as bamglaorrentes. Ao
mesmo tempo, neutralizaria os ruidos da rua queaentna jogo sem
discricdo.(Volta, 1977, p. 307)

No inicio da década de 20, Satie foi finalmentesmerado como pertencente a
vanguarda. Satie era associado pelos criticos bs@a, ao Dadaismo, ao Surrealismo e a
outros ismos?, apesar de ndo se julgar adepto de nenhum destémemtos. Myers
(1968, p. 63) afrma que no BalRelache (1924) podem ser encontrados todos os
propésitos e intencdes Surrealistas e até Dadaiatggopria estréia do Balé foi um
acontecimento Unico: quando o publico chegou pamanaeira noite, encontrou o teatro as
escuras e as portas fechadas. Os posteres dodddoaddo teatro ostentavam o titulo da
peca,Relache que falava apenas a verd&t®ias depois, 0 espetaculo foi apresentado e
foi feito todo o possivel para provocar o publiabaixo do retrato de Picabia no programa
havia as palavrasEu prefiro ouvi-los protestando do que aplaudindopdsteres foram
exibidos no palco durante a execucdo, anuncianglogpemplo: Erik Satie € o maior
musico do mundmu ‘Se vocé ndo esta satisfeito, a bilheteria lhe venden apito por

dois xeling %

22« As tendéncias tdo diferentes como o impressionisrambolismo, o neo-classicismo, o futurismo, dada
o0 surrealismo, a arte conceitual, a body art, flsxaia musica repetitiva, puderam, em um momentatra,

se reconhecerem nelé/olta, 1996. p. 7.

% Relachet o termo empregado normalmente na Franca paaingiie o teatro esta fechado e que ndo
havera apresentacdo. Segundo Myers, 1968, p. 64.

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

Além destas misteriosas indicacdes e citacdes ridupa, Satie produziu um
legado literario que contém parte importante dopensamento musical. Myers (1968, p.
46) afirma que Satie gostava de se expressar atdavéscrita e possuia facilidade verbal, o
gue é comprovado pelos diversos textos (publicaddséditos) deixados pelo compositor,
como: Mémoiries d'un Amnésique913),La Musique & Les Animaul916) eEnfants
Musiciens(1921). Estes textos mostram muito bem a expredgdoonia e até um certo

sarcasmo no seu estilo literario:

...Como alguém se torna mdsico?... E bem simplesntrata-se um
professor — de musica,... sempre que possivetolliessse com cuidado...
atenciosamente,... severamente... Combina-se ungo.preA este
respeito,... gostaria de dizer... que ndo se dewes@asmar:... uma hora...
esta muito bom... sim,... combina-se um preco,as.mum preco
vantajoso... para si — moderado... Sim... Eu ndo. & estou sendo bem
compreendido? (Satie, 1977, p. 82)

Segundo Volta (1996, p.92), apos a morte do cortgppgoram encontrados,
no seu quarto, quatro mil retangulos mintsculopajel, recobertos de curiosos arabescos

e citagcOes, descrevendoma paisagem imaginaria, uma ordem religiosa irtexite ou até

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

% Trecho deEnfants MusiciensOs sinais de texto sdo originais de Satie.
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Os textos, palestras, cartas e outros escritosatie fram publicados por
Ornella Volta em 1977.

A IMPORTANCIA DE SATIE PARA O SECULO XX

Geralmente, o que atrai na musica de Satie € #udeatle contestador, que
procura ndo se inserir nas tendéncias correnté&palea. A inclusdo de textos alheios ao
conteudo musical na partitura, aliada a uma lingomagnusical transparente e de carater
estatico (repeticdo de motivos, cadéncias modaisne basico na linha inferior) sdo os
elementos que caracterizam a musica para pian@tile Slyman (1999, p. 35) classifica
Satie como um compositor pré-experimental e jestifsua importancia através de
consideracdes sobre 0s principais aspectos da&siaam

Acordes, melodias, sucedem-se umas as outras)@bagrogridem; e, em
uma consideracdo maior, a tonalidade nao é util@admo uma forca
dindmica de organizacdo — ela ndo impulsiona a palisie um ponto a
outro; uma segunda frase ndo ‘depende’ do que aqute e ndo ‘sugere’
uma continuacdo, como acontece normalmente na mdsial mesmo
nas formas liricas curtas. Pelo contrario, podeeseontrar saltos-cortes,
anti-variagdo, ndo-desenvolvimento, repeticdo seimecibnamento,
auséncia de relagcBes contextuais, de l6gica, destcdes
Outro elemento importante é a questdo da inclusiiau@do na mdusica,
introduzida por Satie no seu conceito de ‘musicaditi@ e que provavelmente, teria
influenciado as reflexdes de Cage sobre som e :rdidmo passado, o ponto de
divergéncia era entre dissonancia e consonanciguhao imediato, sera entre ruido e os
chamados sons musicdigCage, 1966, p. 4). Posteriormente, Cage inclagg&uidos do
ambiente no conceito de siléncio, culminando estiexdes com a composicdo da peca
4'33" (1952)%
Através das proprias palavras de Cage, podemasirdgfimportancia de Satie:

“N&o é uma questdo da relevancia de Satie. Eleigspedsavel (Cage, 1966, p. 82).

% para mais informacdes sobre esta peca , conpulbdr
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1.2.3- Charles Ives

Apresentaremos a seguir as caracteristicas gemsdsaspectos das inovacoes
composicionais da obra de Charles Ives, que podamcaensiderados experimentais.
Discutiremos também os possiveis elementos dehespalra o intérprete na sBagunda
Sonatapara piano. Esta discussao partiu da confrontde&inis importantes artigos sobre
a peca e do nosso préprio estudo da partitura.elstijueceu a nossa pesquisa, pois da
mesma maneira que tivemos que determinar os elemdntes para o intérprete na

Segunda Sonatdizemos 0 mesmo nas pecas dos compositoresdirasil

INICIO E INFLUENCIAS

Charles Ives (1874-1954) recebeu as primeiras diglie musica de seu pai,
George Ives, instrumentista versatil, regente ang@dor musical. Varios autoféstestam
gue o experimentalismo presente na musica de Ghade advém de influéncias recebidas
de seu pai. Hitchcock (1997, p.5) afirma que Gedrge ‘tinha a mente excepcionalmente
aberta para as possibilidades musicais e experim@ntonstantemente com sistemas de
sons e instrumentos ndo convenciohdieorge Ives também teria proporcionado ao filho
“um amor e respeito duradouro pela musica eruditergrana de hinos, cancdes e dancas
populares e tradicionais, ragtime, bandas de megamrquestras de teatfo(Hitchcock,
1977, p. 5) Esta ‘heranca’ da musica americanansengra em citacdes presentes em
diversas obras de Charles Ives. Segundo Nicholispriiato com este universo sonoro
amplo teria influenciado a imaginacdo de Ives, pmisnaioria dos experimentos do
compositor se desenvolveram partir de um interesse de fixar em sua musica algvido

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

FASES COMPOSICIONAIS

Em trabalho sobre Ives, Albright (1999, p. 26-300sidera que a obra de Ives
pode ser dividida em trés fases principais: a tesaprendizado (1894-1902), na qual se
incluem os anos de estudo com Horatio Parker neetsidade de Yale; uma segunda fase,

gue pode ser chamada “inovagéo e sintese” (1908),160e inclui o inicio da utilizagédo
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do experimentalismo e uma terceira fase, denomifeatias de maturidade” (1908-1919),

da qual fazem parte obras experimentais.

ESCRITOS

Ives deixou dois documentos escritos, importanéea pntendermos a sua obra:
Memose Essays Before a Sonafa primeiro sdo notas escritas pelo préprio composi
partir de 1931 ou 32 e que serviram inicialmentem@aum desabafo, em relagdo aos
criticos que menosprezavam sua obra. Posteriormentempositor acrescentou outros

dados:

Charles Ives relembra episédios de sua vida, comsuma obras, explica
a razdo de té-las composto, fala da sua reacgéoiticardos musicos e
articulistas musicais, explica a maneira de exeougé suas partituras, e
fala de sua filosofia em relagdo aos rumos da nowvasica e da
sociedadé® (Albright, 1999, p.15)

Essays Before a Sonatd um volume extenso e amplo de notas que
acompanharam a primeira publicacddsdgunda Sonataara pianoQoncord de Ives, em
1920. Nestas notas, o compositor fornece informagibre sua filosofia em relacédo a

musica, a composicao e a execucao, em relaca@aitdda.

EXPERIMENTALISMO
Segundo Nicholls (1990, p. 6), o experimentalisneoldes é de dois tipos
béasicos:

1- A producdo de obras claramente experimentaisquess, de modo
geral, experimenta novas técnicas composicionais;

2- A producdo de musica em uma variedade sem pretedde estilos
musicais restritos e, sobretudo, a integracdo dedstilos em um
todo pluralistico.

27 Albright, 1999. p. 22.; Hitchcock, 1977. p. 5.;rhign, 1999. p. 39.
28 Memosfoi publicado somente em 1970 por John Kirkpatrizéra maiores informagdes, consultar:
Albright, 1999, p.16
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Como exemplo da primeira categoridRgalm 150(1894), que incluiu na secao
central uma fuga, na qual cada entrada sucessivierda aparece um tom acima do
anterior. E considerada por Nicholls (1990, p. Thau “experimentacdo politonal
conscienté.

Outras técnicas - também pouco usuais para a epgtdeadas por lves sao:
bitonalidade, o uso de quartos de tons, 0 uso @dassem tons inteiros e estratificacao da
textura. Albright (1999, p. 132) relata ainda o uk® formacédo devedges(“leques”),
significando ‘a modificacdo progressiva e sistematica de paramsetrmusicais,
particularmente textura ou ritmio Outro recurso introduzido por lves € o espacdamen
fisico dos diversos grupos de instrumentos no pakmcontrado nas peca3he
Unanswered Questio(il906-1914) erhe Fourth Symphonfca.1919-1923). Este recurso
sera utilizado posteriormente por John Cage, ggmutifa nos seus textos as consequéncias
deste espacamento do ponto de vista do oufAirfeademos encontrar também na peca
Halloween (1906), a introducdo de elementos, que pressupdaror rparticipacdo dos
instrumentistas. Segundo Nicholls (1990, p. 51-58)estrutura (trés ou quatro sec¢des
mais coda), a instrumentacao (bombo opcional) esiocealmente, o contelldo musical, séo
todos determinados pelos instrumentistas

Na segunda categoria, podemos citar obras mais ragdoomo a Quarta
Sinfonia (1909-1916) e a Segunda Sonata para RiE®bl-1915), sendo esta ultima

abordada a seguir.

CONCORD SONATE

A Segunda Sonatade Charles Ives, denomina@ancord, Mass., 1840-1860
foi impressa e distribuida pela primeira vez em0122, pelo préprio compositdt.Esta
primeira publicacdo, custeada pelo proprio Ives,amompanhada de um longo volume de

notas de programa, Bssays Before a Sonatam 1947, mais de 25 anos apés a primeira

2 para mais informacdes sobre o assunto, consplté8,

%0 Charles Ives compds duas sonatas, sendo a prigsainsa entre 1901 e 1909, consideradgeagogeu da
musica para piano de IvedHitchcock, 1977, p. 49.

31 |ves compds a sonata entre 1911 e 1912, mas evaside os dois Gltimos movimentos s6 foram
terminados em 1915. Nota do compositor na prim@gina da partitura. lves, Charl®sano Sonata N°2,
“Concord, Mass., 1840-1869(partitura). 2 ed. New York: Associated Music Publishers, 1947.
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edicdo e depois da estréia da peca pelo pianibta Kiokpatrick em 1939, publicou uma
segunda edicdo da obra, contendo inimeras alterapdeelacdo a primeifaO principal
interesse desta peca € representado pelas inovagiegosicionais e das técnicas
pianisticas, e ainda pela presenca de possivastasple escolha por parte do intérprete.

O titulo da obra e os subtitulos dos movimenteg&knerson Il- Hawthorne
[lI- Alcott. IV- Thoreay) advém de quatro figuras literarias americanasadhg ao
movimento transcendental: Ralph Waldo Emerson, &tagh Hawthorne, Amos Bronson
Alcott e Henry David Thoreau. Todos moravam em ©othc Massachusetts, nos anos
seguintes a Guerra Civil Americana e todos esamewabre questdes filosoficas, éticas e
religiosas da époc&

Alguns dos movimentos da obra foram possivelmemiginados de pecas
orquestrais em que Charles Ives trabalhava na mespoaa e que permaneceram
inacabadasOrchard House Ouverturé1904), Emerson Concertd1907) e Hawthorne
Concerto(1910). Isto explica, provavelmente, a grandecdiflade técnica da obra e a
inclusédo de partes opcionais de viola ou flautparétura.

Os principais recursos composicionais utilizadostanebra sdo: harmonias de
acordes de sobreposicdes de quartalsisters ritmos nao-métricos, atonalidade,
justaposicao de estilos musicais diferentes eeiserado de citacdes.

No primeiro movimentoEmerso, Ives combina a citagdo do motivo do inicio
do primeiro movimento da 52 Sinfonia de Beethovem outros motivos compostos pelo
préprio compositor - denominados de ‘melodia dafiaoga humand’, ‘motivo da
contemplacdo’, ‘motivo da esperanca’ e ‘motivo dewtério’ — para desenvolver uma
forma cumulativa:

“uma forma complexa na qual um tema (uma melodiarestgula ou
parafraseada de uma ou mais citacdes é apresentadosua forma
completa somente no fim do movimento, precedidw gegenvolvimento

32 Block (1997, p. 33) afirma quea‘tomparacéo entre a primeira e segunda edicdetiqgadas revela
diferencas consideraveis, particularmente notasiadiadas ou subtraidas de acordes e mudancgas de
acidentes

33 Burge, 1990. p. 42. Segundo Clark (1974, p. 18} tinha umarharca especial de misticismo, uma
filosofia de vida e composicdo que ele desenvaleew resultado de sua admiracéo por Walt Whitmas e
transcendentalistas de New England

34 Segundo Hitchcock (1977, p. 54), Ives se referstas motivos erissays Before a Sonate

25



de motivos, fragmentacdes ou alteracdes deste temexposicdo de
contramelodias (Albright, 1999, p. 70)
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Fig.5- Exemplo do uso de forma cumulativa Emerson (Burge, 1990, p. 45)

No terceiro movimentoThe Alcott}, pode ser observada a presenca, logo no
inicio, do motivo da 52 Sinfonia de Beethoven e,seguida, da justaposi¢cédo de diferentes

armaduras de clave. lves combina este motivo comitagdes das melodias dos hinos
Missionary ChantMartyn e da melodia d®Ild Scotch Airs®
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3% Machilis, 1979. p.348.
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ELEMENTOS DE ESCOLHA?

A principal polémica causada pela obra seriam asipeis op¢des de escolha
deixadas para o intérprete, em vista das duasedifes edicbes publicadas, das notas de
execucdo da segunda edicdo e em razao de estugldergm realizados sobre as copias
revisadas, feitas por Ives entre a primeira e ars# edicdes. Ives utilizou dezessete
copias da primeira edi¢do impressa, como uma esjpécestudo para corrigir detalhes e

explorar novas possibilidades. Segundo Block (19931):
Estas cOpias revisadas reinem elementos tanto aeeréon Ouverture’
em ‘Emerson’, como incorpora algum material do ‘Ti@elestial
Railroad’ em ‘Hawthorne’, e combina caracteristicda primeira edi¢cdo
impressa e da segunda edi¢éo futura em todos osmanios da Concord
Sonata

Segundo Clark (1974, p. 168), estas inUmeras copmgeriam versdes
diferentes do mesmo trecho, o que representariamdaiide Ives sobre a execucdo. Em
alguns momentos, Ives faz comentarios na propnttyra, contendo expressdes como:
‘algumas vezes’, ‘nem sempre’ e ‘se o humor...& Qlark considera como aberturas para
o intérprete.

No nosso estudo da partitura da segunda edicaocadal pudemos observar
gue nao ha indicacbes de opcdes de escolha dirgEme texto musical: ritmos, alturas,
dindmicas e andamentos estdo todos especificadws.oftro lado, a partitura é
acompanhada de duas paginas de notas explicaiiv@podem ser divididas em trés tipos:
- Explicagbes sobre a execugdo de novos recursogdécdo instrumento, como a

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

cerrados, ambos no segundo movimehtawthorne;
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Fig.7- Exemplo do uso deusterno 2° movimentoHawthorne.Copyright by Associated Music
Publishers, New York, 1947.

Explicacdes que procuram facilitar a execucdo, xamopcdo de ndo executar notas
escritas em tamanho pequeno ou mesmo a omissaotde @scritas em tamanho
normal, que podem tender a diminuir a velocidddgéves, 1947, notas da partitura) de
um trecho devido & dificuldade de execut&oEstas indicacdes se encontram nas
paginas 19, 45, 50, 60, 62 e 67,
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Fig.8- Exemplo de trecho com notas opcionais nomtfvimento, Emerson. Copyright by
Associated Music Publishers, New York, 1947.

- Possiveis indicagdes de abertura para o intéymeteo no 2° movimentddawthorng:
“Na maior parte, supfe-se executar este movimentoais rapido possivel e nao

literalmente” (lves, 1947, notas da partitura). A outra urpoeasibilidade de abertura se

encontra em uma nota do 1° movimerEmérso:

“Por todo este movimento, e em alguma extensao utosspha varias
passagens para ndo serem executadas muito invariamée, e nas quais
0 tempo ndo é preciso ou estatico: ele varia geealt® com a disposi¢cao

3 Sobre esta questdo, Block (1997, p. 43-4) afiroe tBendo ele préprio um pianista habil, Ives estava
perspicazmente ciente dos problemas técnicos qusanata poderia propor, e esforgou-se em ajudarosu
pianistas a negociar suas dificuldades considesva® acordo com as suas limitagdes individuais
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do dia, assim como a de Emerson, a dos outros paktaConcord, e o
intérprete” (lves, 1947, notas da partitura)

Como pode ser observado, somente estas duas Ulthots contém
informacdes que poderiam dar possiveis aberturasgpmtérprete e elas ndo sédo objetivas
e nem claras. Block rebate as idéias de opcdesabtha defendidas por Clark, afirmando
que:

“lves ndo era um compositor proto-Cageano imaginapagtituras
indeterminadas ou improvisatérias, mas um composibmantico de
opcdes de execucdo da tradicdo do século dezeDmmis de tentar
algumas variantes, antes e depois da primeira ediele se fixou em uma
versao preferencial, sendo a maioria a partir deupos anos da primeira

7

edicdo. A segunda edicdo € sua versdo definitiva iedicada para
tocar.” (Block, 1997, p. 43)

Diante da confrontacdo destes estudos publicadasr®sso préprio estudo da
partitura, concluimos que Ives ndo previa op¢dessdelha consideraveis para o intérprete
nesta obra. Isto se comprova pela propria segudiddce contendo varias alteracbes em
relacdo a primeira, publicada mais de vinte e camwos antes. Se 0 compositor previsse
realmente maior liberdade ao intérprete, deixat@ éxplicito nesta segunda edi¢éo (assim
como as alteracoes realizadas), o que nédo foim #asosso ver, as opcoes de omissdes de
notas da segunda edi¢do visam maior facilidadexdeuedo e devem ser decididas pelo
intérprete durante o estudo da peca e ndo no montentexecucdo, ndo podendo ser
classificadas entdo como um recurso de indeter@maContudo, esta constatacdo nao
retira a importancia do compositor e da obra ene@afy no ambito da experimentacédo em
relacdo a técnica do instrumento e aos recursopasioionais, figurando como um marco
no repertorio para piano.

Deve-se ressaltar também a influéncia do experatiemto de Ives na musica
de outros compositores americanos, especialmehte Jage. Este ultimo (1985, p.42-3)
relata que o seu envolvimento nos anos 1950 comopesacfes do acaso e a
indeterminagéo, o fez se aproximar de Ives e adduke que esteddva ao executante
dizendo ‘faca isto ou aquilo conforme sua escolhaDesta maneira, a musica de Ives

estava, segundo Cage, digacao direta com a musica indeterminada
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1.2.4- Henry Cowell

Henry Cowell se coloca como peca chave da musicsdolo XX, pois criou
novos simbolos de notacdo e novas técnicas de @gd@que foram utilizados por uma
imensa gama de compositores, ao longo do séculgpidendo-se citar como exemplos, o
uso decluster no teclado e deglissandi no encordoamento. Além disso, aspectos de
indeterminacdo ja estavam presentes na sua obita, ambes de seu aluno John Cage criar
Music of Changeg1951) e proferir a célebre conferéntmaleterminacy em Darmstadt
(1958).

CONTRIBUICAO PARA O DESENVOLVIMENTO DE NOVOS RECURS
SONOROS DO PIANO E A CRIACAO DE NOVOS SIMBOLOS DEOVACAO

Cowell foi pioneiro na utilizacdo do encordoamerdo piano (tocado
diretamente nas cordas) como recurso timbristicinsioumento. Deve-se sublinhar que,
para Cowell, a experimentacdo de novos recursax@®mlo piano estava intrinsecamente
ligada ao desenvolvimento de novas técnicas deuedece, consequentemente, ao
emprego de novos simbolos de notacdo. Desta maaaitdizacdo do encordoamento do
piano acarretou a criagdo de uma grafia especifica.

Apds compor algumas pecas combinando sons do teeldd encordoamento,
Cowell compde um novo grupo de pecas nas quaisfarioeferéncia a qualquer som
convencional do instrumentd@he Aeolian Harp(?1923),The Banshe€1925) eSinister
Ressonanc€1930). Os principais recursos utilizados nest&sap sao, respectivamente:
glissandino encordoamento, enquanto acordes sao abaixéelosiacsamente no teclado;
glissandi em sentido longitudinal (comprimento das cordasylissandi em sentido
transversal (direita para esquerda ou vice-versajlificacdo do timbre das notas tocadas
no teclado, através da manipulacdo do encordoanpeotiuzindo harmoénicos de maneira
similar ao dos instrumentos de cordas. Eamshego compositor coloca letras na partitura

(deA al), em uma folha anexa, que se referem as instrugegecucao:
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Henry Cowell
(1925)
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Fig. 9 — Inicio deBansheeCopyright by Associated Music Publishers, Inc.wNéork, 1959.
Nicholls (1990, p. 166) considera este tipo de g@manadequada, uma vez que
deveria haver uma certa similaridade entre a notagdregada e o resultado sonoro dos

signos utilizados:

As instrucdes para o intérprete sdo relativamenéeas, mas 0s signos
empregados na partitura ndo guiam o ouvinte de rnnanadequada.

Desse modo, a partitura de The Banshee, uma vdaresda, da ao

intérprete uma O6tima nocdo de uma série de acdes dpwvem ser
realizadas, mas ndo proporciona, virtualmente, nené no¢do para o
ouvinte ou a pessoa que esta lendo a partitura..deégas deste tipo as
relacbes tradicionais entre notacdo, execucdo e cq@rdo Sao

fundamentalmente alteradas — a partitura passa B E@cialmente

indeterminada em relacdo a sua execucao

DESENVOLVIMENTO DA NOTACAO DECLUSTERS

Ainda que possamos encontrar exemplos do uso dieclusters®’ anteriores
a Cowell, como em pecas de Charles Ives, Edgars¥aes Leo Ornstein, Cowell é
reconhecido como um compositor que utilizdustersde maneira sisteméatica, criou uma
notacdo especifica e desenvolveu uma técnica aeighe singular para o piano, incluindo
procedimentos com a palma da mao, bragco e punhém Adisso, € lembrado pela
elaboracé@o de uma parte tedrica da utilizacadukier O primeiro texto no qual a palavra
cluster foi mencionada éHarmonic Development in Musiescrito em 1921 com a
colaborac&o de Robert Dufftfs.

Ha uma série de controvérsias no que se referen&ipa peca que Cowell teria
escrito utilizandoclusterse a data da sua composicdo. A maioria das fomesuttadas

atestam que a primeira pe¢a na qual Cowell utiliclmstersfoi Tides of Manaunaun

37«Clusters sdo acordes construidos a partir da sobségio de segundas maiores e mero(&owell,
1996. p.117). Segundo Griffithsy&rias notas adjacentes tocadas simultaneanief@&eiffiths, 1995. p. 45).
38 para saber mais detalhes, consultar: (Hicks,108i8. p. 445).
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composta em 1912, aos 15 anos:
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Fig.10- Trecho dfides of MananaunCopyright by Associated Music Publishers Inc.wNéork,
1959.

Apenas Michael Hick€ discorda desta versdo, afirmando que a data da
composicdo da obra foi fornecida pelo préprio cositpo, ndo havendo nenhum
documento, manuscrito ou programa de recital daa@poe confirme isto. (Hicks: 1993,
Fall, p.433) Segundo Hicks, a primeira obra aaailclustersfoi Adventures in Harmony
composta em 1913 pelo préprio Cowell, comprovandiata através de manuscritos e
criticas de jornais da época. Exdventures of Harmonyodemos notar que Cowell ndo
havia ainda desenvolvido sua nota¢do caracteridéictusters limitando-se a escrever na

partiturasimile e a indicagao para tocar com o bragiah{ arm):

Fig. 11 — Trecho dAdventures in HarmonyHicks, 1993, p. 434)

39 Hicks afirma ainda que outros compositores e nogsite jazz estavam utilizandlustersna mesma época,
mas que foi Cowell que os empregou de maneiransédiea.
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A tentativa de Cowell de criar uma notacdo parguster passou por varias
etapas. (Segundo Hicks, 1993, Fall, p.442-4). E&61€owell inventou o primeiro tipo de
simbolo para aluster De acordo com esta notacaoglostera ser executado entre duas
alturas dadas, era expressado por um angulo detateaa partir da haste da nota, a direita,
a esquerda ou de ambos os lados:

Ao 1 |
e — 2
e e i

Fig. 12 — Notag&o ddSlusters- 1916
Uma variante deste tipo de notacéo, representalisstercom um angulo mais
encurvado:
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Fig. 13 — Variante da notacao anterior

Provavelmente por volta de 1920, Cowell criou umuselo tipo de notacgéo
para ocluster, representado por uma barra vertical, com um sigsteou bemol por cima,
indicando se alusterera nas teclas pretas, ou um bequadro para designeluster nas

teclas brancas:
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Fig. 14 — Notag&o doluster— cerca de 1920

Uma variante desta notagdo aparece nas pecas dell @saritas a partir de
1922: clusterscuja duracdo é de uma seminima ou menos, saalgsataam uma trave
vertical entre as cabecas das notas:
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Fig. 15 — Notacao doluster— a partir de 1922
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No terceiro capitulo do seu livrblew Musical Resource¥, denominado
Formacédo de Acorde£owell elabora um série de sugestdes sobre a raamqet ocluster
poderia ser utilizado. A maioria destas sugestédsaseia em procedimentos da harmonia
tonal e do contraponto, como, por exemplo, a cogdtr de clusters utilizando
combinagfes de segundas maiores e menores, conmaci®s menor, maior, aumentada e
diminuta da harmonia tonal. Propde também a agl@wdo contraponto de segunda espécie
ao utilizarclusters Apesar de toda esta teorizacdo da utilizagaolukier, tanto Nicholls
(1990, p.156) como Hicks (1993, Fall, p.441) coesah que osclusters mais
proeminentes de obra de Cowell s&o os de oitavee eng maioria das vezes, assumem um

papel meramente decorativo em contextos modaigraust

DESENVOLVIMENTO DE NOVOS SiMBOLOS DE NOTAGAO

No segundo capitulo ddew Musical ResourceslenominaddRitmg Cowell
propde a utilizacdo de escalas de ritmo e escatascas, denominando os dois processos,
respectivamentecontra-ritmo e polimetria Cowell utilizou o termocontra-ritmo para
descrever a relacdo entre a série harménica eno:ra valor ritmico de cada altura estara
condicionado a ordem desta altura na série harmdne& qual a fundamental € o som de
maior valor ritmico e os harmdnicos sédo divisdestal@alor na razdo de dois para um
(segundo harménico), trés para um (terceiro haroodne assim por diante, em relacéo a
fundamental. O compositor utilizou asntra-ritmos nos Rhythm-Harmony Quartets
(Quartet Romantic 1917 eQuartet Euphometric 1919) e na peca para piaRabric
(1920). Nesta dultima, emprega um tipo de notacdsedmo em complicadas séries
geomeétricas para o formato de cabecas de notagpmeeam desnecessérias figuracdes

mais tradicionais:

40 New Musical Resourcdsi escrito entre 1916 e 1919, embora tenha sidigado apenas em 1930. Uma
segunda edigdo deste livro, organizada e comeptadioscelin Goldwin, foi publicada pela editora
Something Else Press em 1969. Mais recentemer®@),1® livro foi publicado pela Cambridge Univeysit
Press, com notas e um artigo de David Nicholls.
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Fig. 16 — Trecho dEabiric. Cbpyright by Breitkopf Publications, Inc., New ikp1950.
Cowell propde também, no mesmo capitulo, uma relagailar entre a série

harmdnica e o metro, denominando este procespoluheetria

DESENVOLVIMENTO DE NOVAS TECNICAS DE EXECUCAO

Uma grande parcela da contribuicdo de Cowell pargisica do século XX se
refere as surpreendentes inovacgfes representadasu@® pecas para piano. Foi uma
verdadeira revolucdo no uso do instrumento, quelianiente ainda chocam pianistas e
ouvintes:

O choque de valores causado aos pianistas e owyipielos meios de
producdo fisica destas pecas €&, provavelmente, iormesponsavel por

esta musica permanecer fora do repertério tradieiafio piano. Tocar as

teclas com a palma das méos, com 0 punho ou o ragbé ainda um

tabu, muito original para caber no decoro exigidor pexecutantes de
Mozart e Chopin. Mas isto vem inegavelmente dagéadde Beethoven e
Liszt, que criaram musica a partir da percepcagpdtencial sonoro total

dos melhores instrumentos modernos de suas resapeépocas’

Suas pecas requerem uma coordenacao fisica dat@xechem maior do que a
especializacdo de dedo/braco exigida pela técroocaencional do piano. Por exemplo:
guando o pianista deve posicionar a extremidadecdts/elos exatamente nas teclas a
serem abaixadas ealusterscom os antebracos, ou quando deve altestugterscom um
antebraco enquanto a outra mao executa melodiamatoas ou pentatbnicas. A
importancia de Cowell neste aspecto é imensa, plodser considerado como o criador de
técnicas de execucdo para o instrumento que esti autilizadas durante os dltimos

setenta anos.
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DESENVOLVIMENTO DA INDETERMINACAO

Dois aspectos principais surgem ao discutirmosciaspale indeterminacéo na
obra de Cowell. Por um lado, ao criar novos simbadke notagdo musical, algumas vezes
Cowell ndo conseguiu estabelecer uma coeréncia elare os signos utilizados e o som
resultante. Na pegd Composition1925), a notacdo empregada nao determina clatamen
as notas que devem ser executadas em alglissandi no encordoamento do piano,

relegando ao instrumentista esta decisao:

Presto e
(Presto) R
1 e ‘\
_ i S - R
Piann Tt e — - s e I
strings = e - o — =
=
|'"'L|f |

-: .J; . "
-@'L‘_“_‘h’a- LL = T Y —
Violin 1 é? — == S i i 13 = —

Vielin2

Viola

=t

T :1"_{ ]
F__ ﬁ* w1 |
& - - —y

Cello

Fig. 17 — Trecho d& Composition(Nicholls, 1990, p.163).
Por outro lado, Cowell deixa a possibilidade paratérprete realizar escolhas

em outras pecas, sugerindo e propondo claramentaa participagcdo. Os cinco
movimentos deMosaic Quartet(1935) podem ser tocados em qualquer ordem. Em
Amerind Suit€1939) — escrita com fins didaticos — cada umttBs movimentos possuem
cinco versdes com niveis de dificuldade cresceAtgartitura permite também a execucao
simultdnea de dois ou trés pianos com diferenteies de um mesmo movimento. Talvez
a inovacdo mais radical de Cowell nesta area skjara ‘elastica’ Ritournelle da musica
incidental deLes Mariés de la Tour Eiffe{1939), foi concebida como uma peca que

poderia variar de tamanho, de maneira a estendee-s&ordo com as necessidades dos

41 (Chris Brown, ENCARTE do CD New Music: Piano Corsjpions by Henry Cowell, 1997, p.5)
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dancarinos e/ou coreografos. Consiste de 24 cowmpassmusica, sendo que cada um dos
compassos pode ser teoricamente combinado comugualqtro (ou outros), para fornecer
diferentes extensdes de musica.

Em Anger Dance(1914), o compositor sugere que o intérprete eacolh
namero de vezes que cada frase deva ser repetdta Neca, a frustracdo do compositor
com um médico insensivel foi traduzida em uma rnmafteticio de pequenas frases
musicais. O compositor sugere qeada frase pode ser repetida varias vezes, depeiden
de quanto irritado o intérprete se sintgCowell, Encarte do LAPiano Music by Henry
Cowell 1963, p.6)

A CONTRIBUICAO DE COWELL

Através destas consideracdes, torna-se clara ailnogfio de Henry Cowell
para o repertorio pianistico do século XX e parpeets musicais desenvolvidos na
indeterminag&o, como novos simbolos de notaca@@smnecursos do instrumento.

E importante notar que Cowell, na maioria das veatzou novos simbolos
de notagdo de uma maneira determinada. Por exemptojcdes do compositor indicam
qgue os limites de altura ddusterdevem ser obedecidos rigorosamen:pianista deve
notar que os limites externos do cluster sdo altaolente precisos, como escritos, e que
cada som entre os limites externos estdo soandmese” ** Em outras ocasifes, como
no exemplo citado d& Compositiono tipo de simbolo utilizado ocasiona liberdade de
escolha ao intérprete e, consequentemente, se itwtaterminado. Ambos os simbolos
citados, foram largamente utilizados por composg@ue empregaram a indeterminagao.

E surpreendente que, apesar de todas as contesuapesentadas neste texto,
Cowell ndo seja lembrado ou considerado pela susicminem pelos seus escritos. Na
verdade, Cowell deveria figurar como um dos grarobespositores para piano do século
XX, pelas extraordinarias inovacdes apresentadasanpo da notacdo e da técnica de
execucdo. Como disse Cage (1966, p. Mgnry Cowell foi o Abre-te Sésamo da Musica

Nova na Américd

42 ‘Explicacdo dos simbolos e instrugbes de execu@@WELL, Henry.Piano Music by Henry Cowell.
(Partitura). New York: Associated Music Publishexsl,
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1.2.5- Futuristas

O movimento futurista foi fundado em 1909 pelo statie escritor Filippo
Marinetti. Nos manifestos que publicou, Marinetfehdia a necessidade de rejeitar todos
0S conceitos anteriores de arte, a fim de deseawvaiw novo tipo de arte conveniente para
uma época fundamentada na tecnologia.

Embora este movimento tenha atraido principalmeginéores, escultores e
escritores, Marinetti também estava interessad@emover uma musica que apontasse
para o futuro. Em 1910, encorajou o compositomégaco Pratella a publicar um
‘Manifesto de Musicos Futuristas”. Neste Manifedtwatella defendia o uso de escalas
microtonais e de combinagdes poliritmicas.

Contudo, as implicagbes musicais do movimento istuforam desenvolvidas
mais amplamente pelo pintor italiano Luigi Russ@egundo Morgan (1991, p. 115):

enguanto Pratella estava principalmente preocupagim a extensdo dos
recursos tonais, ritmicos e instrumentais, Russlia uma ruptura

radical com toda a musica do passado e uma acestag@irespondente
de toda e qualquer nova possibilidade sonora diggn

Russolo publicou seu préprio manifesto, “A Arte tRigdos” em 1913. Em um
trecho deste manifesto, podemos notar a presencmeiktdes que serao posteriormente
importantes para a musica experimental, como aséol do ruido e a ndo separagéo entre
musica e vida:

s

Toda manifestagdo da nossa vida € acompanhada i®.riRuido é,
portanto, familiar a nosso ouvido, e tem o poder mes remeter

by

imediatamente a vida mesma. Enquanto que o somanhet a vida,
sempre musical, coisa em si, elemento ocasionalne&essario, tornou-
se ja para nosso ouvido aquilo que aos nossos @possenta-se como
um rosto muito conhecidd

Russolo criou dntonarumori— “entoador de ruido” em italiano, inventados a
partir de 1913 e concebidos tanto para o impactaalicomo para a inovagado sonora.
Foram demonstrados em varias capitais européias €814 e 1921, mas infelizmente os
instrumentos nao foram preservados, sendo destraidiante a Segunda Grande Guerra

em Paris.

*3 Russolo, LuigiA Arte dos Ruidos: Manifesto Futuristrad.: Flo Menezes. In: Menezes, 1996. p. 51-56.
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Um dos primeiros compositores a refletir sobre astip do ruido foi Satfé.
Posteriormente, no livredew Musical Resourced917-19, rev.1930), Cowell propde a
composi¢cdo de uma musica que inclua os ruidos tlaeza, introduzindo o conceito de
‘portamento® sonoro:

Sons naturais, como 0 vento entre as arvores e rosists, ou
assobiando na chaminé, ou o som do mar, ou do @otfos utilizam
sons em portamento. N&o é impossivel que sons estes possam se
tornar o fundamento de uma arte da composicao pgura compositor
que poderia reverter 0 conceito programatico, m compositor assim
poderia construir talvez uma musica abstrata a ippaté sons da mesma
categoria dos sons naturais — ou seja, alturas entemento — ndo com a
idéia de imitar a natureza, mas como um novo furde sonoro.
(Cowell, 1996, p. 20).

Cage, no textoThe Future of Music: Credo(1937), anteviu uma das
consequéncias da introducdo do ruido na mdusica,sqtie a criacdo de instrumentos

eletrdnicos™®

Acredito que o uso de ruido para realizar mUsicatcwara e aumentara
até alcancarmos uma musica produzida através doiliauxde
instrumentos eletrénicos, os quais tornardo dispeisi para propdsitos
musicais todos e quaisquer sons que possam serdasuvi(...)
Considerando que, no passado, o ponto de discOmlia entre
dissonancia e consonancia, no futuro imediato sertée ruido e os assim
denominados sons musicai€age, 1996, p. 3-4).

O futurismo na musica se traduziu em composi¢éeggucuravam imitar sons
de maquinas (trem, maquina de escrever, avido)eeipeusdo do conceito de ruido na
musica. Dois importantes compositores, que se antmdinavam ‘futuristas’ e escreveram

pecas para piano segundo esta tendéncia, sdo betefdre George Antheil.

44 Para mais detalhes, consultar p. 18.

4> No texto originalsliding: “(do italiano — portamento): na execucéo de instrotaele cordas é o nome
dado ao método expressivo de mudanc¢a de uma nrdapia posicdo de maneira razoavelmente rapida e
de forma suave. O movimento de mudancga do dedungo lda corda entre duas alturas é totalmente
audivel, sem que qualquer interferéncia das notge gercebida. No canto, o termo slide é usado como
sindnimo de portamento vocaBADIE, Stanley.The New Grove’s dictionary of music and musici@nsd.
London: Mcmillan, 2001.(v. 23; p. 503)

6 varése também previu a criacdo de instrumentoaleos em um texto de 1936, mas suas reflexdes na
se relacionavam com a questdo do ruido e sim comspecto de texturaQuando os novos instrumentos
gue substituirdo o contraponto me permitirem eserewdsica assim como a concebo, poder-se-a perceber
claramente os movimentos das massas e dos planossd Varése, EdgamNovos Instrumentos, Nova
Musica In: Menezes, 1996, p. 57-58.
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DOIS COMPOSITORES FUTURISTAS
Leo Ornstein (1892-2002)

Nascido na Russia, emigrou para os Estados Unichod3®7. Entre 1913 e
1914 se apresentou como pianista na Europa, tocaua® proprias composices e de
compositores do seu tempo: Debussy, Ravel, SchoprdeScriabin. Retornando aos
Estados Unidos, realizou estréias de algumas debtas, comd@&onatinae Gaspar de la
Nuit de Ravel. Na afirmacdo de Lombardi (1985carte do CDp. 8), suas composicdes
resultavam da pratica da improvisacdo; somente taai® € que sua esposa habilmente
transcrevia suas pecas para o papel. Segundo Mad@r9, p. 373), Ornsteirahtecipou
varios dos procedimentos que posteriormente forameit@s como parte legitima do
vocabulario musicdl Um destes procedimentos éctuster, que podemos encontrar na
pecaWild Men’s Dancéca.1913), composta no mesmo ano Adeentures in Harmongte
Henry Cowell, esta ultima considerada como o prismekemplo de uma peca para piano
utilizando este recurso técni®b Ornstein ndo inventa uma notacdo especifica para o

cluster, escrevendo todas as suas notas:

—

Fig.18- Trecho d&Vild Men’s DanceCopyright by Poonhill, Woodside.

47 N&o foi possivel encontrar muitas informagéeses@stes dois compositores e suas pecas na bilfiéogra
especializada. Os dados inseridos neste texto fobdisios principalmente a partir de informac¢desdcarte
de dois CDs e dois sites na internet - um sobrst@m(organizado por seu filho, Severo Ornstein):
http://poonhill.com outro sobre Antheil: www.antheil.arguturpiano: Lourie, Ornstein, AntheiRiano:
Daniele Lombardi. [S.I.]: Nueva Era Records, 1985D (72'58") ePiano Music: Conlon Nancarrow and
George AntheilPiano: Herbert Henck. Minchen: ECM Records, 20@D {40'48").

40



A peca inteira € construida cartusters geralmente cromaticos e formado por
cinco ou seis notas. Desta maneira, € possivel tmea 0s dedos (0 polegar segura duas
notas), ndo necessitando de um outro recurso técoimo punho ou palma da mao. Em
outras pecas da mesma €época, também sao empradastess porém de uma maneira
mais isoladaThree Mood$1914) eA la Chinoisg1918).

Na pecaSuicide in an Airplan€1913), Ornstein procura imitar o0 som de uma
aeronave através astinatide escalas crométicas e acordes dissonantesiaa gegve do
piano, combinados com acordes com sobreposicdoudgag na regido aguda, que se
misturam pelo uso extensivo do pedal, causando graade reverberacdo de sons
harmonicos.

George Antheil (1900-1959)

Compositor americano, consideradorhé Bad Boy of Music Suas
composicdes para piano incluem o usoodénati ruidos,clusteré® e elementos do jazz,
como nas pecalirplane Sonatg1922),Jazz Sonat€1922/23) eSonata Sauvagfl923).
Outras pecas fazem referéncia a mecanismos ou magjuiomoMechanisms(1923),
Sonatina (Death of Machine§)922) eA Machine(1932/33).

O Ballet mécaniqué1923) foi composto originalmente para ser a trdbaora
do filme de mesmo nome do dadaista francés Ferngger e do cineasta Dudly Murphy.
Mas devido a problemas de entendimento entre Arghes idealizadores do filme, a trilha
sonora nunca foi executada com o filme e passar arsa peca independente. Para esta
obra, Antheil comp6s uma partitura para quatrofailes, duas campainhas elétricas, duas
hélices de avido, gongos, quatro bombos, sirerzla menos que dezesseis pianolas. Estas
Ultimas se mostraram uma exigéncia frustrante,dde@ impossibilidade na época, de
sincronizar as pianolas, forcando sua reducdo gass e depois para apenas uma. A

execucao da obra em Paris em 1926 obteve uma saloecepcdo, em decorréncia da

8 para mais informacdes, consultar p. 32.

9 Encontramoslustersespecialmente na pegirplane Sonatg1922) publicada por Henry Cowell em 1931.
Sobre esta questéo, Burge (1990, p. 125) afirmaemimra Cowell tenha publicado a peca de Anthelig “
ndo gostava particularmente da peca e achava stsspeu compositor, considerando-o como um
oportunistd, em razéo da peca contdustersutilizados de maneira similar aos seus.
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musica ‘mecanica’ para piano, que ja havia sidesgitada e se tornado familiar aos
parisienses. A estréia da obra em Nova York em ,1p@i7 outro lado, foi um tremendo
fracasso. Bigornas, sinos e buzinas de carros fadicionados nesta execucéo da peca. A
imprensa zombou da apresentacdo e ridicularizowropositor que, dali por diante,
encontraria dificuldade em ser considerado seritanek fama de Bad Boy of Musit

surgiu a partir da autobiografia escrita em 1946, mesmo titulo.
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1.2.6- John Cage
Apesar de podermos considerar toda a producdo ge €ano experimental,
nesta parte vamos nos ater ao experimentalismompasitor anterior ao uso do acaso e
da indeterminacdo. Desta maneira, sempre que Mhesrmos a fase ‘experimental’ de
Cage, estaremos nos referindo a sua producaoirigados anos 1950.
A principal caracteristica desta fase € a busca@eos recursos sonoros, tanto
a partir de instrumentos convencionais, como detobje de meios eletronicos.
Nicholls (1999, p.177) considera que as principaikiéncias de Cage neste
periodo vieram de seus dois principais profess@aspenberg e Cowell:
“O que Schoenberg ensinou a Cage foi que a estréturaa necessidade
fundamental da composicdo musical. (...) O que Capeendeu de
Cowell (...) foi que todos os sons sao potencialenarusicais, e que eles
podem ser livremente reunidos em uma composicazahls
Apesar de ter tido aulas com Cowell (entre 193934 ) e posteriormente com
Schoenberg (entre 1935 e 1937), Cage utiliza ad&aos doze sons nas suas primeiras
pecas, ainda que de maneira singular. Na sua parabia publicad&Sonata for Clarinet
(setembro de 1933), emprega esta técnica apenssgnodo movimento. Nicholls (1999,
p. 176-177) atribui o aparecimento do dodecafonismasta pega como influéncia do
professor de Cage na época, Richard Buhlig, pergestaluno de Schoenberg, e pelo
interesse que o proprio Cage ja demonstrava pesecendaquele compositor.
Nas pecas seguintes Senata for Two Voicegov. 1933),Composition for
Three Voice$1934) eSolo...and Six Short Inventio(fs933-1934), Cage utiliza uma versao
inventada de umserialismo néo repetitivo de 25 alturdgNicholls, 1999, p. 177). Cada
voz é limitada a uma tessitura especifica de ditagas (isto €, uma tessitura de 25 notas).
As notas compreendidas nesta tessitura podem etid@es somente apos a apresentacao
completa das 25 notas, mas ndo ha uma ordenagécifespdestas notas. A caracteristica
comum destas trés pecas é a auséncia de indicdg@esntos, de fraseados, de dinamica e
principalmente de instrumentacdo especifica. Pat#recia destas indicacdes, Pritchett

(1995, p.8) considera queeéria errado atribuir muita importancia a estas psgcontudo,
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elas parecem ser estudos de contraponto, refersgdoempletamente a organizagfes de
altura e ritmo”>°

Cage teve contato com Cowell entre 1933 e 1934ngwd em aulas
particulares na Califérnia, depois em Nova Yorkamip teve a oportunidade de
acompanhar a disciplina de musica étnica na Nevo@dior Social Research. Nicholls
(1990, p. 182) afirma que as sementes do experaiimnb de Cowell, contudo, s6 deram
frutos mais tarde e que Cage continuou a utilizécaica de doze sons até 1938, ainda que
de maneira bastante singular.

Na realidade, Cage nunca trabalhou esta técnica $ohoenberg. Teve
oportunidade de acompanhar aulas de composicastranas na casa de Schoenberg na
Califérnia e seguiu as classes de contraponto @estpositor na University of Califérnia
em Los Angeles entre 1935 e 1937. Apesar distoge @iapa interesse pelas composicoes
de Schoenberg que utilizavam a série de doze deasnvolvendo uma maneira propria de
trabalhar com séries nas suas composicoes. Se@uitdaett (1995, p. 10), Cage dividia a
série em pequenos motivos ou células, cada uma com um pigmfico particular, e estas
células poderiam entéo ser repetidas e transpostgaiado algumas regras simples.

Por outro lado, o contato que Cage teve com adaae doze sons o levou a
refletir sobre alguns aspectos: a necessidade idgdorde novos recursos sonoros e de
novos meios de organizacao da estrutura musicabdim (2000, p.10-11) justifica a busca
de Cage por novos recursos sSoOnoros como uma ait@rnaos sons produzidos por
instrumentos convencionais, que estavam muito digadtradicdo tonal:

Cage entrevé rapidamente os limites, e até mesmmaisadicfes do

sistema dodecafbnico. (...) Parecia inevitavel queompositor adepto a
um sistema tal deveria evitar as atragcbes das aufmstias que

permaneciam muito poderosas nos casos dos insttoseanvencionais,
fortemente ligados a linguagem tonal. (...) a fiensé livrar da heranca
tonal e de se engajar no universo musical em doeg@s novos dominios
musicais da exploracdo e das rela¢des inusitadaeeys sons, parece
necessario a ele invocar instrumentos independatgesua historia.

*0 Neste sentido, seria errdneo afirmar que Cagetgvia elementos livres deixados para o intérprestas
pecas.
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A necessidade de buscar novos meios de organizégdestrutura musical
surgiu, segundo Nicholls (1990, p. 184-185), aipdd critica de Schoenberg a falta de
sensibilidade de Cage para com a harmonia (ocidergatantindo ue ele buscasse
métodos de estruturacdo outros além dos que passldases na tonalidade (e
instrumentos outros que aqueles da tendéncia toaationica)’

Estas reflexbes levaram Cage a se interessar psliosmentos de percusséo,
escrevendo pecas para esta formacéao a partir de€l®Byanizando também um grupo de
percussao a partir de 1937, para executar suas pegs de outros compositores. Na peca
Quartet (1935), escrita para quatro instrumentos de ps&tu:mdo especificados, Cage
coloca como opcional a execucdo de dois movimentos.

As sementes do experimentalismo comecaram a &atifia partir da
conferéncialThe Future of Music: Credcescrita e proferida para uma sociedade artistica
em Seattle, Washington, em 1937. As principais agléabordadas por Cage nesta
conferéncia séo as seguintes:

- autilizacdo de todos os sons disponiveis na ceigo musical, incluindo o ruido;

- a possibilidade da criacdo de instrumentos elgo8ne outros meios para a producao
de musica;

- apossibilidade do tempo ser medido em segundos;

- acriacao de novos métodos de organizacdo dosstmsovos sistemas de notacao.

Nicholls (1990, p.206) acredita que Cage colocoupeditica as idéias contidas
neste texto somente em 1939, ainda que parcialimeone a pecdmaginary Landscape
n°L Esta peca € considerada a primeira a empregdesfasonoras eletroacusticas,
necessitando de quatro executantes. Dois execsitarttBzam dois toca-discos de
velocidade variavel, onde sdo colocados discos &leofacbes e sdo gravados sons
sinusoidais de frequéncias diversas. As duracdesa@éroladas ao se levantar e abaixar a
cada volta o bragco do toca-discos em relagdo amw.dAo se alternar a velocidade de
rotacdo (entre 33 1/3 e 78 r.p.m.) sdo obtidasadtdiferentes glissandientre alturas. O
terceiro instrumentista executa um grande cimbhioés suspenso e o quarto utiliza sons

do encordoamento do piano. Duas técnicas séo datica utilizacdo de uma baqueta de
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gongo para fazeglissandinas cordas graves do instrumento e a colocacaméas nas
cordas para abafar trés notas executadas normamemneclado.

A pecaFirst Construction in Metal(1939) foi escrita exclusivamente para
instrumentos de percussdo metalicos: gameldess,sgungos, cimbalos e outros. Sao
utilizados também sons do encordoamento do piglissandinas cordas graves com uma
baqueta de gongo glissandicom uma haste de metal. A peca € baseada no nd®ero
tanto a estrutura da peca como o numero de sofligadtis e a regularidade do
aparecimento destes sons se apoiam neste ndh®egundo Nicholls (1990, p. 207), a
construcao a que se refere o titulo € a formaidajuadrada utilizada por Cage, na qual:

“uma unidade ritmica de extensdo de x compassopeiida x vezes:
deste modo, a obra inteira tera x2 compassos dedoranto. Além disso,
as unidades de x compassos sdo arranjadas tantaomiomo

macrocosmicamente, de acordo com uma série comundudi;des

proporcionais.

A peca contém 16 partes de 16 compassos cada (grgperciona uma
extensao total de 162, ou seja, 256 compassosa grago de 16 compassos € dividido em
cinco secoes, respectivamente de 4, 3, 2, 3, 4&s80p. A estrutura da peca é a seguinte:

EXPOSITION DEVELOPHENT lC{mA
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 §
faster: :fasi as; faster
cat 0
: : : only
3 : ' 3
nacro-structure 4 3 2 : 3 : 4 "
(no,of 16-batr units) : : :

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

1 O proprio Cage (1966, p. 24) afirma que este phdimfoi perfeitamente realizadd\4 verdade, este
simples plano néo foi realizado, embora somentenmegnente eu me tornei totalmente consciente dsso.
sabia desde o principio que um dos executantea tishdo trés gongos japoneses ao invés de quaa®pm
fato de apenas trés destes instrumentos rarosestdisponiveis para mim na época, junto com o apgego
eu sentia para com estes sons, me convenceranstifacptiva da mudanga de nimero. (...) Varios ositr

desvios do plano original podem ser descobertosim@a andlise: por exemplo, a adi¢do de folhas dalmet
para um ruido antecedente.
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Pritchett (1995, p.13-14) cita dois motivos padesenvolvimento de estruturas
ritmicas nas pecas de Cage. Em primeiro lugarpaeas compostas exclusivamente para
danca, a musica deveria seguir os numeros de cepgdsterminados previamente pela
coreografia. Em segundo lugar, a prépria naturesasdns dos instrumentos de percusséo,
com os quais Cage trabalhava - cuja caracteristécemaior parte dos casos, é a auséncia de
sons de altura determinada -, ocasionava a buscaspwturas diferentes daquelas que
tinham por base harmonia ou melotfia.

Em 1940, Cage compoOBacchanale primeira peca escrita para mano
preparadq instrumento cujo timbre é alterado drasticameattavés da colocacdo de
diferentes objetos nas cordas do piano, tais cpamafusos, porcas, pedacos de borracha e
madeira. A peca foi escrita para servir de acompaento para o balé de Syvilla Fort.

Na ocasido, o local a ser utilizado para a apragséatdo balé era reduzido,
havendo somente um piano no palco e sem um esgagaado para o grupo de percussao
de Cage. Desta maneira, Cage teria obrigatorianggrgecompor uma peca para piano. A
musica para o balé deveria sugerir algo de afrigangue a coreografia iria ser neste tema.
Cage (Kostelanetz, 2000, p.117) relata que passodia ou mais, tentando encontrar uma
série africana de doze sons, mas sem suceBsondo tive sorte. Eu decidi que o que
estava errado ndo era eu, mas o piano. Decidi mModéCage descreve seu processo de
descoberta do piano preparado em um depoimentddsw¥de 1990:

“Eu tinha feito experiéncias, ao estudar com Herowe€ll. Sabia que ele
conseguia tirar sons raspando e beliscando as coudia piano, através
de pizzicatos e glissandi. Ampliei esta idéia alm@ar objetos entre as
cordas. Inicialmente coloquei uma férma de bolop efitre as cordas,
mas em cima delas. O Unico problema era que a fG&attava e mexia.
Entdo, vi que faltava qualquer coisa de fixo. Caleiqum prego, mas
também escorregava. Tive a idéia de colocar um fpamade madeira
entre as cordas e foi exatamente o que eu precis@vgarafuso
permaneceu no lugar bastante tempo para fornecesom que poderia
ser repetidd.

2 No artigoForerunners of Modern Musi@ublicado pela primeira vez em 1949, Cage (1p663) afirma:
“Das quatro caracteristicas do som, apenas duragémlee tanto o som como o siléncio. Portanto, uma
estrutura com base em duracgdes (ritmica: frasesresdes de tempo) € correta (corresponde a natuteza
material), ao passo que uma estrutura harmonicacéiireta (derivada da altura, a qual ndo tém
correspondente no siléncid).

3 JOHN Cage: Je n’ai rien a dire et je le dis. Patidn: Allan Miller. New York: Music Project for
Television Inc., 1990. Video do Acervo do IRCAM,rBa
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O tipo de objeto a ser colocado entre as cordadigténcia entre este objeto e
os abafadores é o que vai determinar o timbre kueaao som. Pritchett (1995, p. 23)
afirma que objetos mais pesados (como um parafieswdg) faz com que a altura fique
mais grave do que objetos mais leves (como um ysogbequeno). Um objeto como a
borracha tera a tendéncia de abafar o som, dindouohtempo que ele ficara soando.
Parafusos proporcionam sons metéalicos. Outros raistenenos comuns encontrados nas
pecas para piano preparado sdo: pedacos de matterambu e borracha de apagar.

Podemos diferenciar dois tipos de pecas para pmeparado: as escritas
exclusivamente para servir de acompanhamento de oomaografia e as pecas
independentes da danca, compostas para concerésspdtas para danga, como por
exemploTotem Ancestof1943) eTossed As It Is Untroublgd944), podemos notar que a
preparacdo do piano é geralmente mais simplesaam@gumas notas sao preparadas e sdo
utilizadas poucas variacdes de material (dois és tipos diferentes). Ja nas pecas de
concerto, comdBook of Music(1944), Three Danceq1945) eSonatas and Interludes
(1946-1948), a preparacédo é mais elaborada: muotas sdo preparadas e a diversidade de
material € maior.

Bosseur (2000, p. 22) considera que na preparaggmatho jA se encontram
elementos dos processos de indeterminacédo queuBbmgrd mais tarde:

“Existe uma certa analogia entre as primeiras eXpwias de Cage a
partir das sonoridades do piano preparado e o0s pssos de
indeterminacdo que vai elaborar nas décadas seggiirft..) As Sonatas e
Interltdios, assim como as outras pecas composaterperiodo (Music
for Marcel Duchamp, Root of an Unfocus, Meditatidre Perilous
Night), sdo destinadas a variar de uma execucaoteaalevido as mais
infimas diferencas entre os materiais reunidos panadificar as
sonoridades originais do instrumerito.

Se analisarmos porém, as instrucdes para prepadagdiano, verificamos que
sao muito precisas e que Cage provavelmente nd@mmsta variacdo de sonoridade: Cage
coloca exatamente a distancia das cravelhas emautas, o tipo de material a ser utilizado
e, no caso das notas mais agudas, entre quaisanrdaterial devera ser colocado (12 e 23,
ou 22 e 32 cordas). O proprio Cage (Kostelanet20,2f. 119) afirma que somente mais

tarde percebeu que havia esta variedade de timhrpeeparacao do piano:
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“Quando coloquei objetos pela primeira vez entre@slas do piano, foi
com o desejo de possuir sons (ser capaz de remtiMas, a medida que
a musica deixou a minha casa e foi de piano emopéade pianista em
pianista, tornou-se claro que ndo somente dois ipfas sdo
essencialmente diferentes um do outro, mas doiopiado sdo 0 mesmo
também. Ao invés da possibilidade de repeticdo,nedsdefrontamos na
vida com qualidades e caracteristicas Unicas ena cadsiagd.

A partir disto, consideramos que, de modo gerafjeCarevia um resultado
sonoro preciso e determinado com a preparacdoathm.pisto ndo se aplica somente nas
pecas nas quais a localizacdo dos objetos ndoresdtdente especificada, conho the
Name of Holocaus{l942) ePrimitive (1942). Ao mesmo tempo, parece que Cage levou
em consideracdo a diferenca na construcdo de pemdshe Perilous Nigh{1944), ao
indicar os modelos de piano Steinway (L, M, O, ABuque seriam apropriados para a
preparacdo desta peta.

Outras pecas do periodo demonstram a criatividadeagie na busca por novos
materiais para produgéo sonora. Eining Room Musi¢1940), o compositor indica que 0s
instrumentos de percussdo a serem utilizados s@elesqencontrados em uma sala de
estar: mobilia, livros, papéis, janelas, paredesrtps’(Kostelanetz, 2000, p. 7). A pega
The Wonderful Widow of Eighteen Sprind942) para voz e piano, deve ser executada
com o piano totalmente fechado (encordoamentoladigce o pianista utilizara os dedos
ou os nés dos dedos da mao fechada em quatrordéerpartes do movel do instrumento,
conforme indicado na figura abaixo. A notacdo ppi@no emprega duas claves de
percussao, a superior para a mao direita e aonfpara a mao esquerda; a localizacéo da

nota na clave se refere a uma destas quatro regpdeisano fechado:

A
Fig. 20— Regides do piano e indicacdo destas regi@e partitura.The Wonderful Widow of

Eighteen SpringsCopyright by Henmar Press Inc., New York, 1961.

Sf‘ CAGE, JohnPrepared Piano Music — Volume 1 — 194Q0-RB¥ano. 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 a#t@r a tessitura de voz ndo e
especificada. Cage indica que pode ser fejtamlguer transposicdo necessaria, de maneira
a empregar uma tessitura grave e confortavel

Outra peca do periodo éSaiite for Toy Piang1948) que emprega uma gama
restrita de sons: nove sons das teclas brancas, &nbta Mi abaixo do D6 central e o Fa
acima deste D6. Esta gama completa de sons ocomense no terceiro e quartos
movimentos da pec¢a; no primeiro e ultimo movimers®s utilizados apenas cincos sons
desta gama.

Esta maneira de trabalhar com uma gama de songidada havia aparecido
em algumas pecas para piano preparado, der@oide for Meditatior(1944) eMusic for
Marcel Duchamp(1947). Este recurso também foi utilizado em peggas piano (ndo
preparado) do periodo, corbweame In a Landscapeambas de 1948. Nestas pecas, além
da gama de sons reduzida, encontramos a repete&dootvos ritmicos/meléddicos e a
predominancia das sonoridag®ano e pianissimo Ao ouvirmos estas duas Ultimas pecas,
nos reportamos as pecas para piano de Erik Satigria@iro periodo, como suas trés
Gnossiennefl889-1891).

%5 Nota do compositor na partitura. CAGE, Johine Wonderful Widow of Eighteen Spriniyew 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, odaunusical viu surgir
duas tendéncias importantes: o serialismo integral musica eletroacustica. Estas duas
tendéncias surgiram quase ao mesmo tempo e um @Enies que a indeterminacgao,
possuindo pontos de convergéncia e divergénciakamao a esta Ultima.

N&o caberia aqui um historico detalhado sobre ialsgno integral e a masica
eletroacustica, mas uma discussdo das suas cestchsr principais, para podermos
contrapor aos aspectos da indeterminacdo. Dest@irmaserdo citados apenas alguns
exemplos de pecas e compositores julgados impegaeatra 0 N0sso intuito.

SERIALISMO INTEGRAL

Serialismo integral significa a extensdo da ap#icaglos principios do
serialismo (também chamado ‘técnica dos doze sansljtros parametros musicais, como:
ritmo, dindmica, articulacdo, registro, modos dmyjaé e timbre. H& pecas do serialismo
integral que empregam técnicas seriais em apégassadestes aspectos, enquanto outras
em quase todos os parametros musicais. Kostka (p9B&P) observa que € o controle pré-
composicional dos parametros musicais que caraateri serialismo: ds decisdes do
compositor séo feitas antes que a verdadeira natagbha comecadbAs ordenacdes dos
diferentes parametros musicais podem ser indeptslema das outras, mas também
podem estar relacionadas, como veremos em algungpeabaixo.

Three Compositions for Pian@l947) de Milton Babbitt é considerada a
primeira® peca a empregar o serialismo além das alturagn® da obra obedece a um
padrdo pré-composicional, de acordo com uma dasragfi@rmas da série (original,
inversao, retrogrado, retrogrado da inversdo). t@orida obra € organizado a partir da
sequéncia numérica 5-1-4-2, associada quase sem@érie original. Cada numero
significa um grupo deste niumero de semicolcheiaseauvalor equivalente; a separagéo

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

%6 Segundo KOSTKA, 1999, p. 262; MORGAN, 1991, p..349
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altimo som, acentos ou por algum outro meio dew@dgdo. As outras formas da série,
possuem as seguintes sequéncias numéricas:

Retrégrada = 2-4-1-5.

Invertida = 1-5-2-4.

Retrograda da invertida 4-2-5-1.

Podemos observar que a soma dos numeros de cadi#estaa sequéncias € 12
(a série invertida foi obtida a partir da subtragéacada elemento do numero 6). No trecho

abaixo, podemos ver a série original com seu réspaitmo (5-1-4-2):

) (=108) . e —
r :5 u.t. /// ?;u Y =
v mp____ 3 4 PR I 4
r [T 2 beld HT:
T
2 —= g ey - - t —
wtPF g7 Lo SR LE S
PO J RET
5 = ==l
D) AT be

y a— | R—
%—ﬁi ™ © Copyright 1957 by Boelke-Bomart, Inc.; copyright assigned 1977

to Mobart Music Publications, Inc. Used by permission.

Fig.21- Inicio deThree CompositiongMorgan, 1991, p. 349)

As dindmicas da peca também obedecem a um padtg@mmposicional, de
acordo com uma das quatro formas da série de sftucgiginal =mp; retrégrado =mf;
inversao =f; retrogrado da inversaop-

Considerada como um precedéhgara o serialismo integral europédpde de
Valeurs et d'intensité§1949) para piano de Olivier Messiaen foi espealm influente.
Segundo Brindle (1987, p. 23)a ‘bbra ndo € baseada em uma Unica série de dozg son

mas em um ‘modo’ que inclui trés ‘divisdes’ dasedonatas as quais podem ser livremente

" Segundo Kostka, este tipo de associacdo naofidantima série de dinamicas verdadeira, ja qé®‘ha
paralelo com as séries de doze classes de altyresar disso, 0s niveis de dinamica sao controlagos
maneira pré-composicional, que é o Unico requipdca o serialismo integrdl KOSTKA, 1999, p. 262.
*8 Segundo Morgan, 1991, p. 340.

52



ordenadas. Os niveis de dindmica, duracdo, modo de ataqueeg@stro sao
predeterminados para cada altura em cada uma desstaBvisdes. Messiaen utilizou doze
duracdes para cada uma das divisdes, baseadas kiploside fusa, semicolcheia ou
colcheia. Também utilizou doze modos de ataquete geaus de volume, mas estes
elementos ndo foram ordenados de maneira especdiicens (1986, p. 86) afirma que
embora os diferentes elementos da obra néo estiegpwstos serialmente, a integracao das
alturas em um gré-arranjo com outras variaveis da composicao daia idéia que os
alunos de Messiaen (incluindo Pierre Boulez e KarlheStockhausen) logo aliaram as

técnicas seriais.
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Fig.22- Trés divisdes das 12 notasiodes de valeurCopyright by Editions Duran, Paris, 1950.

A obra Structures 1(1952) para dois pianos de Pierre Boulez reprasemt
marco no desenvolvimento do serialismo integrall&o utiliza como material basico da
primeira secdo da peca as doze primeiras altudasagdes do material pré-composicional
do Modo de valeurs et d'intensitée Messiae? Em Structures latodas as transposicées
da série e suas formas derivadas (inversédo, rattoge retrogrado da inversdo) séo

utilizadas apenas uma vez. A partir das sériesnati@ inversdo, Boulez preparou duas

*9 Boulez trabalhou com Messiaen a partir de 1948 ecia a obra de seu professor, inclusteele de
valeurs Brindle (1987, p.25) acrescenta qu:ifdnico que o renome que Mode de valeurs fallrou e
alcancar, foi ganho abundantemente néo apenas poaluno de Messiaen, mas por uma obra que levou
adiante exatamente os mesmos principios e queasealda exatamente na mesma ordem de notas da
‘diviséo’ superior de Messiagh.
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tabelas ou matrizes de numeros que governam areg@igtde varios detalhes da peca.
Estas matrizes serdo utilizadas para determinastad duragdes de notas, dinamicas e
modos de ataque, assim como governar a ordem palasg) notas da série sao utilizadas, e
também para formar um plano geral para a duracfiotds.

CONVERGENCIAS E DIVERGENCIAS ENTRE SERIALISMO E INETERMINACAO

Vérios pontos de convergéncia e divergéncia podanestabelecidos entre as
tendéncias do serialismo integral e da indeternrdma@ primeira questdo se refere ao
processo composicional. O compositor adepto dalsamio integral pretendia controlar ao
maximo todas as caracteristicas do som (alturé&ndoa, duragcdo, modos de ataque) que
irA inscrever na partitura, geralmente elaborarmuoplano pré-composicional da obra e,
consequentemente, deixando pouca chance para rpratg deixar sobressair sua
subjetividade musical. No caso da indeterminacacpmpositor abre mado do controle
absoluto de todos os parametros musicais, deixanfloalizacdo da obra a cargo do
intérprete, que escolhera alguns destes parammeiroemento da execucdo. Nas pecas nas
qguais 0 acaso esta presente no processo compasi@oguestdo é um pouco diferente: o
compositor também abdica da questdo do controls, deata vez ndo deixa a cargo do
intérprete. Ao invés disso, utiliza também, comomsica serial integral, algum tipo de
plano pré-composicional, como no caso das tabedasltdras e duracdes e do usoldo
Ching empregados na pe¢dusic of Change$1951), e dos mapas estrelares utilizados
para a composicdo dudes Australe§1974), ambas do compositor John C&ge.

O intérprete assume papéis totalmente diferentesagla uma das tendéncias.
O serialismo integral coloca dificuldades extrengga 0 intérprete, uma vez que
praticamente cada nota possui nivel de dindmicecéo e modo de ataque diferentes.
Segundo Bosseur (1999, p. 34), o intérprete € eshoo um ‘reprodutor’ de ordens. Ja no
caso da indeterminacdo e da musica aleatéria, opiaté deve ter mais iniciativa,
assumindo um papel de co-autor da obra ao decidgiscalha de alguns parametros

musicais, transformando-se em um ‘operador’. Untgarieressante discutido por Brindle

€0 para mais detalhes sobre as duas pecas citadas|taop. 72.
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(1987, p. 41) é sobre a imprevisibilidade da okaea intérprete, colocada como uma
consequéncia da extrema dificuldade da partitura:

A maioria da musica classica, por mais dificil ggeja, tem uma certa
gualidade previsivel e uma vez tocada, a musiccénfente lembrada.
Ela ja é parcialmente familiar. Mas a musica do iasksmo total é

imprevisivel; os intérpretes tém que lutar com iata@ada nota, e a
memdria é lenta para afrontar-se com tal materiescbnhecido.

Na indeterminagédo, o intérprete também se depamaesta imprevisibilidade,
ja que toma decisdes no momento da execucao. i gaste posicionamento, observamos
uma convergéncia entre as duas tendéncias.

Enquanto no serialismo integral a notacdo € extmamge detalhista e assume
uma posi¢cdo de importancia proeminente, visando exeaucdo o mais fiel possivel da
partitura, na indeterminagédo, a notacdo é congldefaa maioria das vezes) como um
conjunto de instrugdes para a realizacdo da obeagpdo variacdes a cada nova execucao.
Quanto aos elementos estritamente musicais, cotneaat ritmo, podemos encontrar
algumas similaridades, como a ruptura da lineagédada progresséao logica, caracteristicas

da masica tonal. Segundo Morgan (1991, p. 380):

O serialismo e a indeterminacéo efetuaram uma cetapdissolucdo da
linha de orientacdo na estrutura das alturas e nno organizado
metricamente. Na mdsica serial, a permutacdo meeanianto das
alturas como das duracgdes, permitiu dissolver ralilitente as conexdes
lineares e a regularidade ritmica, enquanto os padimentos aleatorios
favoreceram as relacfes temporais ‘irracionais’asionando situacdes
ritmicas complexas, que destruiram qualquer seesordem métrica.

Schwartz (1993, p. 106) considera que estes daisrs@s composicionais

possuiam caracteristicas similares quanto a textura

Uma se concentra nas alturas isoladas e na mudafg@a de timbres,
fortemente influenciada pelo modelo pontilhisti@ Webern: o mundo
sonoro tanto deCompositition for Twelve Playersde Babbitt, como
Durations de Feldman. A textura oposta, como ouvida Available
Forms de Brown, Venetian Gamesde Lutolawski eRefrain de
Stockhausen, € uma parede relativamente densandeidade movedica,
difusa, o equivalente aos clusters do teclado Escpara um conjunto.
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MUSICA ELETROACUSTICA

Embora possamos encontrar antecedentes da Musitadelistica a partir do
infcio do século XX seu desenvolvimento significativo aconteceu soeenpartir de
1948, com as primeiras experiéncias de Pierre Hehaw estidio da Radio Nacional
Francesa. Schaeffer comecou a produzir estudos itde nfagnética, baseados nas
transformacdes dos sons ‘naturais’, como 0s sonfqsigumentos musicais, vozes, agua
pingando, trem, etc. Schaeffer chamourdesique concretémusica concreta) este tipo de
musica eletroacustica baseada nos sons naturafsoouaretos’, para diferenciar este
procedimento danusica eletrdnicana qual os sons sao produzidos através de meios
puramente eletrénicos. Segundo Pierre SchaefferdMenezes, 1996, p. 17-18):

Tomar partido composicionalmente dos materiais mains do dado
sonoro experimental; eis 0 que chamo, por constiugde Mdusica
Concreta, para que bem possa pontuar a dependéewiaque nos
encontramos, ndo mais com relacdo a abstracdesrasmeconcebidas,
mas com relacdo a fragmentos sonoros existentesre@mente, e
considerados como objetos sonoros definidos eripdegiesmo quando e
sobretudo se eles escapam das definicdes elemgiausolfejo

Através da manipulacdo da fita magnética, os seagados podem sofrer
varias alteracdes: mudanca de velocidade da fitadanta de direcdo, repeticdo e
corte/montagem da fita, e ainda efeitos de eco.

O primeiro estudio planejado para produzir musitalinente através de meios
eletrbnicos foi fundado em 1951, pelo compositendlo Herbert Eimert, juntamente com
o fisico Werner Meyer-Eppler e Robert Beyer Wastdeutscher Rundfur{Radio do
Noroeste da Alemanha) de Col6nia. O compositorh€aml Stockhausen se juntou a Eimert
logo apos a fundacgéo do estudio, depois de um periodo de trabalho com Schaeffer em
Paris. As primeiras composi¢fes de Stockhauserstimlie de ColéniaStudy 1(1952) e
Study 11(1954), sédo os primeiros exemplos de musica elieadura.Study llse tornou a
primeira partitura eletrénica publicada, que uwilimma notacdo gréfica criada pelo
compositor.

®1 podem ser citados: a criagéo do Telharmonium &8,1guido pelos desenvolvimentos do Theremin
(1920), das Ondas Martenot (1928) e do primeirdo@mgetronico (1929). Para maiores informagdes,
consultar: Morgan, 1991, p.461 a 480.
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Stockhausen compde em seguidasang der Jinglingél956), representando
um marco na musica eletroacustica, uma vez qupréneira obra européiaa combinar
sons concretos (baseados no canto e na fala de e@nnoh com sons puramente
eletrdnicos. Varios outros compositores tambémagrass a utilizar as duas técnicas, em
obras diferentes ou na mesma obra. Griffths (1p9%346) comenta que a divisdo entre as

duas ndo era mais necessaria;

A principio, usava-se o termo musica concreta emsigAo a musica
eletrdnica, criada com sons puramente sintéticamt@do, desde que se
combinaram as técnicas em Poéme életronique, des¢ae em Gesang
der Junglinge, de Stockhausen, ndo houve mais nséttido na
distingdo, e a masica concreta tornou-se uma des@o mais historica,
pelas pecas criadas por Schaeffer e seus colaboeadao final da
década de 40 e na de 50.

Além da masica concreta e da musica eletronica, firams (1986, p. 383)
considera que a musica eletroacustica se ramiGoomais trés midias basicas:

1- mdasica gravada combinando sons eletrbnicos eretos;

2- execucao ao vivo mais sons gravados;

3- musica eletrbnica ao vivo (live eletronic musiekecucfes ao vivo
cujos sons sao imediatamente modificados através nagos
eletronicos.

CONVERGENCIAS E DIVERGENCIAS ENTRE MUSICA ELETROAGTICA E
INDETERMINACAO

De modo contrério as tendéncias do serialismoiad#derminacao, pois ambas
utilizaram instrumentos tradicionais como meio Bpressao, o estabelecimento de pontos
de contato entre a Musica Eletroacustica e a Inti@tacdo € mais complicado, uma vez
gue apenas esta Ultima emprega essencialmenteniestios acusticos. Contudo, algumas
guestbes podem ser levantadas, como os papéistéiprate e da notacdo. Nossas
consideracbes irdo se ater ao periodo compreendidee o advento da mdusica
eletroacustica e o inicio da década de 1960, abimin com o periodo mais proficuo da

indeterminacéo.

2 williams Mix(1952) de John Cage também combina sons concrefesrénicos.
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De maneira diferente da indeterminacdo, que outorgm papel de maior
importancia e iniciativa ao intérprete, a maiori rGsica eletroacustica presciridida
figura do intérprete, uma vez que a obra ja estpa@ada e seria apenas ‘transmitida’ ao
publico. Morgan (1991, p. 470) considera que unta memo estaé' fixada exatamente da
mesma forma para sempre, privando o continuo eadiguento que resulta da interacao
da mudanca de intérpretes e das tradicfes de efiecufostka (1999, p. 254) afirma que
0S compositores tentaram resolver este problersegvesido musica que combinava sons
eletrbnicos e execugdo ao vivo em instrumentoscitadhis, trazendo de volta o intérprete
para o palco. Outro recurso utilizado para tentaisjugar o carater fixo da mausica
puramente eletrénica é o uso do préprio meio eletodcomo veiculo para a execucédo ao
vivo. Um exemplo disto €artridge Music(1960) de John Cage, considerada por Morgan
(1991, p. 473) como a primeira pelpge eletronic os sons sdo produzidos atraves de
friccdo e percusséo de pequenos objetos colocad@®rtato com cartuchos fonograficos;
estes sons sdo captados pelos cartuchos e entéficaaips e transmitidos através de alto-
falantes. Neste caso, o papel do compositor ocltido que manipula 0 som ao vivo se
aproxima do intérprete da musica com escrita imgdet@da, uma vez que este Ultimo
escolhe elementos no momento da execucéo da obra.

A maioria das pecas eletroacusticas ndo estaaseiforma de partitura, ndo
existindo uma notacao padrao para este géneromagulestas ‘partituras’ servem apenas
para suprir informacdes sobre a maneira pela qoaimgosicao foi realizada. (exemplo do
Study Ilde Stockhausen). Contudo, no caso de pecas quear@miexecucao ao vivo e
meios eletrdnicos, a partitura € necessaria pavadepar estes dois elementos. Nestas
pecas, a notacdo é geralmente simplificada, cootatglimas ‘deixas’ para orientacdo do
intérprete, indicando entradas e cortes. A notagimas orienta o intérprete, nédo fixando
detalhes muito precisos. Neste ponto, encontramoa gerta similaridade com a
indeterminacdo, pois no caso, a notacdo empregadhém ndo previa a fixacdo de
detalhes.

83 Referimos-nos aqui a algumas das primeiras pegasidica eletroactstica que ndo combinavam sons
eletrbnicos com sons acusticos, ou de pec¢as qufamnam uso de manipulacdes do material gravadbaa
alteracdes ocorrendo no momento da execucéo.
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1.4- JOHN CAGE
1.4.1- Textos sobre Acaso e Indeterminacao

O presente texto pretende discutir algumas questiiespensamento do
compositor americano John Cage e inovacdes queumn@pno campo musical. Estas
inovacoes se referem ao proprio processo de cogdmsia obra musical, a relagdo do
intérprete com a composicao e sua execucdo, arafde comunicacdo da musica. Para
isto, Cage prop6s novos conceitos, originados tdotja existentes, que ganharam uma
nova significagdo, como também de termos novosusaa Torna-se impossivel entender
a musica de Cage, sem conhecer os conceitos dee§a@, ‘siléncio’, ‘espaco fisico’,
tempo fisico’ e ‘indeterminacdo’, este ultimo sfgdando uma nova técnica de
composicao. A partir do contetdo de trés confee@nproferidas por Cage em 1958, serdo
mostradas as mudancas revolucionarias que o caimpoperou no campo da musica e do
pensamento musical no século XX. Desta maneiragrpatbs esclarecer o uso do acaso
pelo compositor tanto na composicdo como na execacéxemplificar suas idéias nas

proprias pecas.

JOHN CAGE E SUAS CONFERENCIAS

Muitas vezes considerado mais como um escritorvenior, John Cage foi
visto como um compositor sem seriedade por muitsssgus colegas, em razdo de suas
posturas radicais em relacdo a composicao e agionusicais. Conferéncias e textos sédo
parte extremamente importante de sua producdoclaresm seu pensamento e seu
engajamento. Ambos séo inusitados na apresentacawigs vezes, ofuscam o0s reais
significados e intuitos. Para esclarecer o penstmdaste compositor revolucionario,
foram escolhidas trés conferéncias que estdo titassmo livro Silence sob o titulo
Composicdo como Procesde Mudancas; II- Indeterminacgédo; Ill- ComunicagédBoram
proferidas por Cage em Darmstadt (Alemanha), eengab de 1958. A terceira, contendo
algumas revisOes, faz parte de uma conferéncizadal um pouco antes, mas no mesmo
ano, na Rutgers University, em New Jersey.

Através destas conferéncias, podemos resumir agamgasd fundamentais que

Cage propunha com sua obra: na composicdb odnferéncia), na execucdo”(2
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conferéncia) e na comunicacad' (nferéncia). Como é mais importante saber o que o
préprio compositor pensa, do que propriamente fadbre estes textos, optou-se por incluir

muitas citacdes do proprio compositor, acrescentaintersos comentarios da autora.

MANEIRA DE APRESENTACAO DAS CONFERENCIAS

Ao se comentar o contetdo das conferéncias de @agese deve ficar alheio a
prépria maneira de apresentacao e a tipografi@gada - quando da sua transcri¢cdo para o
papel em formato de artigo. Segundo Cage (1969; p.i

Durante mais de vinte anos tenho escrito artigosteeho dado

conferéncias. Muitos tém sido insdlitos na formate é especialmente
verdade nas conferéncias — porque emprego nelessnde composi¢do
analogos aos meus meios composicionais no campaitkdca. Minha

intencdo tem sido, frequientemente, dizer o queotgoh dizer de maneira
gue possa exemplificar isto; que seja concebidmdeeira a permitir ao

ouvinte a experiéncia do que eu disse, ao contrdei@penas ouvir isto.
Significa que, estando comprometido em uma variedds atividades,
tentei introduzir em cada uma delas, aspectos amigralmente

limitados a outra, ou outras atividades.

Quanto a tipografia utilizada, algumas vezes C4§6é€, p. X) ndo se mostra
satisfeito com o resultado alcangado:

Certos problemas surgiram ao perpetrar estas c@nfeias formalizadas
em tipografia, e algumas das solu¢des alcancada&s GANPromissos
entre 0 que seria desejavel e 0 que seria praticave

PRIMEIRA CONFERENCIA: |- MUDANCAS

Algumas caracteristicas do tipo de tipografia emgg@da, e da maneira que
Cage desenvolve seu discurso oral, dificultam trkeideste texto no formato de artigo.
Cage coloca o texto espremido dentro de colunas,fimuitas vezes fazendo caber apenas
uma palavra em cada linha, ou mesmo separandcawr@antre uma linha e outra. Nos
lugares onde suspende o discurso, had espacos @colgae, na maioria das vezes, se
encontram no meio de uma frase. Além disso, Caijieauperiodos muito longos e seu
discurso néo é linear. Isto quer dizer: ele consefadar sobre uma obra, depois passa para
outra e volta para a primeira; as vezes, coloceoswssuntos permeando 0s comentarios

sobre as pecas. Todos estes aspectos dificultanteindémento do texto por parte do leitor.
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indetermi-

nate, though still pres-
ent, it became
apparent that
structure was not
necessary,

even though it had
certain uses.

iOne of these u-

ses was the de-
termination

of density,

the determi-

nation, that is,

of how many

of the poten-

tially present

eight lines, each com-
posed of sounds and
silences, were
actually

to be present

within a giv-

en small structur-

al part. {Anoth-

er use of the
structure affect-

ed the charts of
sounds and silen-
ces, amplitudes,
durations, po-
tentially ac-

tive in the con-
tinuity.

These twenty-four
charts, eight for sounds

land silences,
eight for ampli-
tudes, eight for du-

rations, were, through-

out the course of

a single struc-

tural unit, half

of them mobile

and half of them
immobile. Mo-

bile meant that once
any of the

elements in

a chart was used

it disappeared

to be replaced

/by a new one.

Immobile meant
that though an el-
ement in a

it remained to

be used again.

At each unit
structural point,

a chance oper-
ation deter-

mined which of the

three, five, and sev-

en or numbers

chart had been used,

charts, numbers one,

Itwo, four, six, and
;eight, were mobile
and which of the
charts were immo-
bile—not changing.

{The structure, there-
fore, was in these
respects useful.
Furthermore, it
ldetermined the
Ibeginning and

Fig.23 — Trecho da Conferénditudancas (Cage, 1966, p. 21)
No inicio desta conferéncia, Cage afirma que fdicdado a discutir, pelos

organizadores da conferéncia, aspectos da sua sarapdusic of Changes\esta obra,
todos os elementos da estrutura musical — altilémc®, duracdo, amplitude, tempo e
densidade — foram escolhidos, usando cartas dasveddl Ching, o livro chinés das
possibilidades, e pelo langamento de moedas. Demteira, Cage inclui o uso do acdso
na composicdo da obra. A aparéncia da partiturabda € a comum; depois de transcrita

para o papel, sera sempre executada da mesma forma:

% Pritchett (1995, p. 107-108) comenta queéa literatura sobre este assunto, os termos ‘agaso’
‘indeterminacao’ e ‘aleatério’ foram todos utilized para descrever a utilizagcao de procedimentos
composicionais ao acaso, variagées da execucdantaos. O Autor considera as proprias definicdes de
Cage como mais vélidas e Uteibta terminologia de Cage ‘acaso’ se refere ao usaldam tipo de
procedimento ao acaso no ato da composicao. lpdeterminacao’, por outro lado, se refere a hatalie
de uma pega em ser executada de maneiras subdtaanie diferentes — ou seja, a obra existe deotah&

que é dada ao intérprete uma variedade de maneieasxecuta-fa
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MUSIC OF CHANGES
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Fig.24 — Trecho d&lusic of ChangesCopyright by Henmar Press Inc., New York, 1961.

O compositor se baseou nesta composicdo para pagaami maneira de

apresentar esta conferéncia:

Decidi fazer uma conferéncia com a extensédo de dedgMusic of
Changeqcada linha do texto, falado ou em siléncio, requm segundo
para sua execuc¢ao), de maneira que, todas as geresu parar de falar,
a parte correspondente ddusic of Changesera executada. A musica
nao é sobreposta ao discurso falado, mas ouvidaapaas interrupcdes
do discurso — que, como as préprias extensdes aodgmfos, sao
resultado de operacBes ao acafbage, 1966, p.18).

O assunto principal desta conferéncia é a utilizad@ acaso na composicao,

gue Cage procura exemplificar exclusivamente cogapee sua autoria. Para isto, usa os

termos: estrutura, método, forma e material. Segu@age, estrutura é a divisdo do todo

em partes, 0 méetodo € o procedimento nota-por&etdorma € o conteldo expressivo, a

morfologia da continuidade. Como material, Cagesim®ra a frequéncia, a amplitude, o

timbre e a durag&o. A duracédo inclui os sons dléscios da composicdo. Cage ‘analisa’
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quatro obras, dizendo qual destes termos é orgimiaa livre:®®> Construction in Metal
(1939),Sonatas e Interltdiog 948),Music of Change§l951) eMusic for Piano(1952).

Os pontos mais importantes da discussao destas, peferem-se as mudancas
gue ocorreram em relacdo aos recursos composisideaCage e a funcéo da estrutura nas
suas pecas. Em relacdo ao primeiro, diz o seguiNtgs meus recursos composicionais
existe uma tendéncia a me afastar de idéias denomte direcionando a idéias de néo-
ordeni. (Cage, 1966, p.22). Sobre a estrutura, afirma: d&m Music of Changesa
estrutura, sendo indeterminada, embora ainda priesdorna-se aparente que ndo € mais
necessaria (Cage, 1966, p.20). Em relacdo a uma peca postetiz: “Em Music for
Piang e em pecas subsequentes, na verdade, estrutardazéa mais parte dos meus
recursos composicionaiyCage, 1966, p.22).

Ao longo desta e das outras conferéncias, Cagedatdomovos conceitos
musicais: um conceito novo, empregado com um ncamnd em muasica (como
“Processo”), ou um conceito novo para um termo ndpregado em musica (como
“Siléncio”). Em relacéo ao processo, Cage (19681p.observa:

As obras mais antigas tinham comecos, meios eAgmais recentes ndo
tém. Elas comecam em qualquer lugar, demoram gealgytensdo de
tempo e envolvem mais ou menos instrumentos etertxs) Elas nédo

sdo, portanto, objetos preconcebidos, e para sexaprar delas como

objetos, deve-se esquecer disso totalmente. A @pApotorna-se uma
atividade caracterizada pelo processo e essencigingela falta de

intencao

A partir disso, incluird o acaso no processo dapmsigdo musical, como
verificamos na pecllusic of Changes.

As reflexbes de Cage sobre o uso do siléncio enicaylgparecem em varios
textos de sua autoria, em diferentes épocas. Em capitulo do livroSilence relata a

experiéncia que teve ao entrar na camara ane®ica

(...) Foi depois que fui para Boston que entreigdanara anecoica da
Universidade de Harvard. Sdo seis paredes feitam aon material
especial, uma sala sem eco. Naquela sala silencmsauvi dois sons,

% Neste texto Cage utiliza raramente a palavra terdginada’ para falar da estrutura (assim comoedat#o
ao método, a forma e ao material). Utiliza o tefliwee’ ou ‘improvisada’. Da mesma maneira, nadiné
ainda o termo ‘determinada’, e sim ‘organizada’.

% Sala completamente silenciosa e sem reverberacao.
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um agudo, outro grave. Mais tarde, perguntei ao esmgiro
encarregado, por que ouvia aqueles sons. Ele mee djge o som agudo
era meu sistema nervoso em funcionamento e 0 sawe gra 0 meu
sangue em circulacad\té eu morrer existirdo sons. E eles continuardo a
existir apés a minha morte. N&o precisamos temkr fouro da musica.
(Cage, 1966, p.8)

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

Antigamente, siléncio era o lapso de tempo entreoos, Util para uma
variedade de finais, entre eles aquele arranjadonuEneira elegante,
quando, pela separacdo de dois sons ou dois grufossons, suas
diferencas ou relacdes poderiam ser enfatizados;aquele para a
expressividade, no qual o siléncio em um discuragsical pode
proporcionar uma pausa ou pontuacdo, ou ainda, &xueara a
arquitetura, quando a introducdo ou interrupcdo siténcio pode dar
definicdo tanto para uma estrutura pré-determinacamo para uma
estrutura organicamente desenvolvida. Quando nentiestes ou outros
objetivos estdo presentes, o siléncio torna-se atgis — ndo siléncio
total, mas sons, os sons do ambiente. A naturesta diimprevisivel e
mutante (Cage, 1966, p.22).

Para enfatizar a natureza real do siléncio, CagepGe a obrat'33” (1952)
para qualquer instrumento ou conjunto de instruoagentom uma mesma instrugcao para
seus trés movimentosacet®’ Desta maneira, o instrumentista ou instrumentidea@réao
permanecer em siléncio durante 4 minutos e 33 slegue 0s sons do ambiente passardo a

fazer parte da composi¢cao musical.

" Termo em latim, utilizado para indicar que umrmstento esta silencioso por algum tempo. Termo
amplamente empregado nas partituras de orquestra.
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TACET

I1
TACET

11
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". 1t 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 publicada4i@3”, Copyright by Henmar Press Inc., 1960.

Brindle (1987, p. 122) considera gudUsica, para Cage, é portanto, siléncio
(o qual € som em um nivel), mais outros sons (emiushacustico mais alto). A natureza
destes sons é frequientemente imaterial — eles psdemadios, discursos, instrumentos,

toca-discos riscados, e assim por diahte.

SEGUNDA CONFERENCIA — II- INDETERMINACAO

Cage utiliza, na versdo escrita desta conferémcrafamanho de letra muito
pequeno. Segundo o compositof tipo de letra excessivamente pequeno das paginas
seguintes foi uma tentativa de enfatizar o carategencionalmente categoérico desta
conferéncid' (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 Ey 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 Klavierstick 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 conferénciadeterminacao(Cage, 1966, p.35)

Esta conferéncia, diferentemente da primeira, aptadinearidade no discurso:

0 compositor comenta as caracteristicas de umadgecada vez, sem misturar com outras
e sem intercalar outros assuntos. Nesta conferé@ege trata apenas de aspectos da
indeterminacdo na execucdo das pecas, citando sesaiente pecas de outros
compositores.

Sua ‘andlise’ também se baseia nos conceitos detwest método, forma e
material de cada peca e, neste texto, utilizardpsenos termos ‘determinado’ ou
‘indeterminado’, ao se referir a eles. Deve seepllo também que Cage repete frases e
até periodos inteiros no decorrer do texto, tapaa enfatizar alguma idéia. Por exemplo,
ao comecar a comentar sobre cada peca, utilizasa:ffEsta € uma conferéncia sobre
composicdo a qual é indeterminada em relacdo aexecucdo. Klavierstick Xl de
Karlheinz Stockhausen € um exeniplGage, 1966, p.35).

O primeiro exemplo que Cage citéhéArte da Fugade J.S. Bach. Como Bach
nao especificou a instrumentacdo e a dinamica da, dbage afirma que:Timbre e
amplitude, caracteristicas do material, por ndoeserfornecidos, sdo indeterminados
(Cage, 1966, p.35). Deve-se frisar que Cage cisba ebra apenas como exemplo, pois

alguns elementos da obra ndo foram determinadoscpehpositor, no caso, o timbre e a
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amplitude. O conceito de Musica Indeterminada s8g@a existir com Cage, e Bach, com
certeza, ndo estava pensando neste conceito.

Em seguida, Cage fala sobkdavierstiick Xlde Karlheinz Stockhausen, néo
deixando de fazer algumas criticas a obra. Seg@alpe (1966, p.36), esta obra néo
apresenta muitas inovacdes, ao deixar para o istérppenas a determinacéo da seqiéncia

das partes, ou seja, a forma:
Devido a presenca de dois dos aspectos mais eabapoie
convencionais da musica européia Khavierstiick Xl— isto quer dizer,
os doze sons da oitava (a frequéncia, caractedstio material) e a
regularidade de pulsacéo (afetando o elemento dmdeénos recursos
composicionais), o intérprete (...) vai ser levaddar a forma, aspectos
essencialmente convencionais da musica européia

Por causa disto,0s aspectos de indeterminacdo da composiawvierstick
XI, ndo removem esta obra, na sua execucdo, do cdgs conven¢cdes da musica
européia. Cage considera quen“uso da indeterminacéo € desnecessario, uma &2 qu
ineficaz” Conclui que ‘a obra poderia ter sido apropriadamente escrita maneira
determinada, em todos 0s seus aspéectGage, 1966, p.36).

Cage afirma que quando uma peca é indeterminad@ongosicdo, ela
identificara o compositor, e quando ¢é indeterminaaa&xecucao, identificara o intérprete.
Cita duas pecas que ndo utilizam a indeterminagéexacucao Music of Changes
Indicesde Earle Brown. Ambas empregaram a indeterminagdammposicadpe uma vez
gue foram passadas para o papel, ndo alteram mraseira pela qual serdo executadas:

Embora as operagbes de acaso ocasionaram a deta¢édin da

composicdo, estas operacfes ndo estdo disponigesia execucdo. A
funcdo do intérprete no caso ddusic of Changest aquela de um
empreiteiro que, seguindo o projeto de um arqujtebmstroi um edificio.
(...) Por sua notacdo ser determinada em tudo, pgrmite ao intérprete
qualquer identificacdo: seu trabalho é especificataepreparado antes
dele (Cage, 1966, p.36).

O compositor ainda citara como exemplo de indetag@o na execucao, as
pecas#4 Sistemasle Earle Brown ®uo Il Para Pianistagle Christian Wolff. Nestas duas
pecas, alguns elementos podem ser considerados tamwho determinados como
indeterminados, dependendo da maneira que o ietérpgir. Chama de ‘dualismo’ esta

possibilidade de indeterminacao/determinacdo deunalgou alguns elementos da
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composicdo. Cage (1966, p. 38) aborda esta questdmonto de vista do compositor,
citando como exemplo a pe4¢&istemasle Earle Brown:

Consciente apenas de ter feito uma composi¢cdo éndétada na sua
execucgdo, o compositor ndo desconhece por si masnezessidade da
funcdo dupla do intérprete, que é descrita. Ele o@acorda com a visdo
agui expressa que (...) obriga a integracdo de tyEosorganizacao
consciente e sua auséncia

E também a partir do ponto de vista do intérprete:

Como cada intérprete preenchera sua funcdo de emnta em uma
situacdo indeterminada? Ele necessita proceder etlasamente, em
termos dualisticos? (...) Sua mente esta muitoataipara gastar tempo,
se dividindo em partes conscientes e ndo-conssig@age, 1966, p.39).

Cage (1966, p.38) também comenta a importanciatg&o em relacédo a este

dualismo:

A seguinte deducao deve ser feita: para asseguiadeterminacdo com
respeito a sua execucdo, a composi¢cdo deve serndessla por si
mesma. Se esta indeterminagéo € para ter uma rzaturao-dualistica,
cada elemento da notagéo deve ter uma Unica irgéspéo, ao contrario
de uma pluralidade de interpretacdes que, vindoude Unica fonte,
resultam numa relacdo

ESPACO FisICO

Cage sugere, no final da conferéncia, mudancasktéo ao espaco fisico da
apresentacdo de uma obra indeterminada, pois ai@xga auditiva do publico devera ser
diferente nesta musica. Recomenda a separacdo woprétes no espaco fisico, para
diferenciar a indeterminacéo na execuc¢ao das cgdesrda musica européia:

No caso de conjuntos harménicos da histéria mustcaibpéia, a fusédo
do som era a esséncia, e portanto instrumentistas cenjunto séo
colocados o mais juntos possivel. Suas acdes, fratki um objeto no
tempo, devem ser efetivas. Neste caso, contudexetaucdo de musica
que é indeterminada em relacdo a sua execugdo, @o agos
instrumentistas € produto de um processo, ndo énesd a fusdo
harmdnica do som. A ndo obstru¢céo dos sons torreaesséncia(Cage,
1966, p. 39).

Apesar do seguinte comentario fazer parte da tarceionferéncia

(Comunicacéo), é pertinente coloca-lo aqui, powddo mesmo assunto:
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Muitas das obras americanas concebem o ouvinte coemtral, de
maneira que as circunstancias fisicas do concefif opunham ouvintes
e executantes, mas dispdem os Ultimos em volte/ergr primeiros,
ocasionando assim uma experiéncia Unica para caalade ouvidos
(CAGE, 1966, p.53).

Em um outro livroDe Segunda a um An@age (1985, p. 32) relaciona a idéia

de espaco fisico com os mobiles da escultura madern

... as fontes sonoras sdo uma multiplicidade de pontbsspaco em
relacdo a audiéncia, de forma que cada ouvintedesua experiéncia. Os
mobiles da escultura moderna séo algo parecido, asapartes que eles
tém ndo sdo tdo livres como as de uma composi¢caicatuja que
possuem meios de suspensao comuns e seguem glavidade

TEMPO FiSICO

Quanto ao tempo fisico, Cage (1966, p. 40) fala @uegente ndo teria mais
funcdo de marcar o tempo, uma vez que este pases marcado pelos segundos do
relégio:

Marcar o tempo ndo € necessério. Tudo que é negtessaima ligeira
sugestdo do tempo, obtida tanto de olhar para uhdgie ou como o
regente que, através de suas acoes, representalagia

Cage (1966, p. 40) relaciona esta questao do tdfepn e o espaco fisico

(quando os intérpretes se encontrarem separados):

A situacdo dos sons resultantes de acdes que sudgeseus proprios
centros, ndo sera produzida quando um regente maocéempo de
maneira a unificar a execugao

TERCEIRA CONFERENCIA — Il - COMUNICACAO

Este texto € formado de questdes e citacOes. &gdeis sdo de autoria do
proprio Cage e de outros autores, como ChristialifV&egundo Cage (1966, p. 41),
“A ordem e a quantidade de citagOes foram obtidesvés de operacdes ao acaso.

Nenhuma sincronizagédo de execucao foi composta.
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Jlll. 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 Conferénctzomunica¢begCage, 1966, p. 41)

Ha uma predominancia das questdes sobre as citaligsnas vezes,
algumas destas questbes seguem o0 desenvolvimentondeidéia, outras vezes
representam idéias isoladas. Entre os assuntodaatos, ha reflexdes sobre siléncio,
ruidos e musica dos doze sons (musica dodecaforBeguem abaixo, exemplos
destas questbes, que foram retiradas de diferpattss do texto:

Musica sao apenas sons?

Se eu nao 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 nenhumadranquilidade?

Se as palavras sdo sons, elas sdo musicais oups@as ruidos?

Se 0s sons sdo ruidos mas ndo sdo palavras, aeesgdficativos?

Eles sdo musicais?

Se, como nds temos, nés temos abandonando a misaajgnifica que nés nao
vamos ter mais nada para escutar?

Porque eu tenho que continuar a fazer perguntas?

E pela mesma raz&o que eu tenho que continuarra\esomusica?

Porque eles me chamam de compositor, se tudo gueffazer perguntas?

Se um de nés diz que todos os doze sons devenemstana série e outro diz
gue nao, qual de nos estéa certo?
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Uma questdo que é abordada nesta conferéncia, apguece também nas duas
primeiras, € a oposi¢cdo que Cage procura fazee emisica americana e européia. Parece
gue ele procurava consolidar as caracteristicanigdca americana e, a0 mesmo tempo,
fugir da tradicdo européia. Cage (1966, p. 52) caague foi questionado uma ocasiado
sobre a vanguarda americana, discorrendo entde asbmnudancas fundamentais que seus
colegas compositores americanos ocasionaram, wistda serialismo europeu da época:

Na cidade de Nova York, a Liga dos Compositores Boaiedade

Internacional para Mdusica Contemporénea foram usidaA nova

organizacao representa o interesse comum em cdasdis aquisicoes
de Schoenberg e Stravinsky, este circulo é, semajide vanguarda,

mas € cauteloso, recusando riscos. (...) Na escaoratitial, a obra de
Earle Brown, Morton Feldman e Christian Wolff conta a apresentar
uma luz brilhante, pela razdo de que em varios gomda notacgéo,

execucdo e audicdo, a acdo € provocativa e nenlagtesl compositores
usa a técnica serial.

Concluindo, podemos dizer que estas trés confa&ncontém os pontos
fundamentais do pensamento de Cage e as inovag@eprgpunha no campo musical.
Estas inovacfes se referem ao préprio processordpasicdo da obra musical, a relagédo

do intérprete com a composicao e sua execucafgrena de comunicagéo destas obras.
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1.4.2- Indeterminagdo e Acaso na obra para Piano dehn Cage

Geralmente, a pegdusic of Change§l951) de John Cage € considerada como
exemplo da primeira peca na qual elementos musjalizas, duracdes e dindmica) sédo
escolhidos ao acaso pelo compositor. Somente ardis € que Cage teria utilizado o acaso
no momento da execucdo da obra (indeterminacaoi ©odesenvolvimento desta
pesquisa, através da consulta a bibliografia esliEmia, constatou-se que as duas
afirmacdes ndo estdo totalmente corretas. Primpoogue Cage utilizou cartbes para
sistematizar uma estrutura ritmica através de gpesaao acaso ja nasxteen Dancepara
Merce Cunningham de 1950. E @pncerto para Piano Preparadceescrito em 1951
(mesmo ano da composicao Mleisic of Changesmas um pouco anterior), Cage utiliza
uma combinacdo do uso de cartées de sons com daus&€hing. Em segundo lugar,
porque é possivel encontrar na mesma época da smapaleMusic of Changese mesmo
antes da década de 1950, alguns exemplos de etmrgume sdo deixados livres para o
intérprete, ja denotando a preocupacdo do composiim este recurso composicional,
apesar do termo indeterminacdo ainda néo ser eagwedlaSonate for 2 voicede 1933,
a instrumentacdo nado € definida, recurso que Chlgearé sistematicamente mais tarde,
principalmente na¥ariagdes I-VI] escritas entre 1958 e 1966. Em algumas pecas para
piano preparado, comim the Name of Holocaugqtl942) ePrimitive (1942) o tipo de
material a ser colocado nas cordas do piano e t@ndia das cravelhas nao sao
especificados precisamente, alterando o resul@agare em cada nova interpretacdo destas
obras. Por ultimo, a pe¢maginary Landscape n°4omposta também em 1951, emprega
doze radios e requer a participacdo de 24 execsatafdtpartitura indica as mudancas de
volume e de comprimento de onda. O resultado depértdlmente do lugar e da hora
escolhidas para a realizacédo da peca, sendo déeaarada nova execucao.

Podemos diferenciar entdo, dois procedimentostiistida utilizacdo do acaso
na obra de Cage: o acaso no momento da composacgega (que Bosseur [2000, p. 33-
40] denomina ‘métodos do acaso’) e 0 acaso nho mmnuEnexecucao, que o proprio Cage
denominou de indeterminacgdo. Muitos destes recuwsmposicionais foram utilizados em
formacgdes instrumentais diversas, que nao inclugmam@o. E mesmo em pecas escritas

para piano, podemos encontrar exemplos de utilizegd dois recursos ao mesmo tempo,
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combinados até com técnicas diversas. E importietahar entfo os tipos de ‘métodos do
acaso’ e indeterminacao utilizados por Cage panaseguida, 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 syidons, intervalos e
agregados. Movimentos sistematicos sobre os catfiesminam a sucessdo dos eventos.
Cage épud Kostelanetz, 2000, p. 177) considera também o ws@uhdrado magico,
“como meio de mudar minha responsabilidade de fa&seolhas, para a de fazer

movimentos em um cartdo que nao tivesse nimeressona

2- | Ching®¥(lancamento de moedas)

O | Ching — ou o Livro Chinés das Mutac8®s trata-se de um livro de
consultas formado de 64 textos, cada um dos quaisx@licacdo de um desenho diferente
formado por seis linhas sobrepostas, chamado deagh@ma’. Estas linhas podem ser
inteiras ou partidas e representam os principigscts do antigo pensamento chinés, de
forca e fraqueza, respectivamengte e yang que correspondem a dindmica da mutagéao.
Para consultar bChing, arremessam-se trés moedas para determinar cadaruotividual
do hexagram& Com mais freqiiéncia, cara é usada paray a linha sélida, e coroa para a
linha partida owin. Para cada cara jogada € dado o valor numeralegréscada coroa o
valor dois. Os quatro tipos de linhas e seus nisnegaivalentes sao:

X 6 (movedica) — trés coroas

% As explicacdes sobreldChingencontradas aqui foram obtidas através da corsalteaducado para o
portugués da Unica versdo inglesa realizada dierterdo original chinés. Para maiores informagdess)
CHING: O Livro das Mutacdes — A nova, completa finitiva interpretacéo do antigo livro chinés de
adivinhacéo Baseado na tradugédo de James Ledgaducéo para o portugués: E. Peixoto de SouzaraM
Judith Martins. S8o Paulo: Hemus, 1972.

%9 A palavra chinesh do titulo dol Ching, é geralmente traduzida como ‘mutacd€HING, Op. Cit.p.29

" Também s&o utilizadas, com menor frequiéncia, eingivaretas de mil folhas, através de véarias
manipulacdes e divisdes entre a mao esquerda e dinefa. Este método € mais longo e complexoajue
arremesso de moedas. Em todos os livros consultediosta que Cage utilizou apenas o método de
arremesso de moedas.
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7 (yang jovens) — duas coroas, uma cara
_________ 8(yinjovens) —duas cara, uma coroa
______0____ 9 (movedica) —trés caras

Caso o resultado do lancamento seja trés caraggsicoroas (seis ou nove,
respectivamente), a linha obtida é considerada digaecaso contrario, ela é estavel. A
linha movedica é considerada como estando no moads mudanca em direcdo ao seu
oposto. Se o0 hexagrama contiver qualquer linha digage um segundo hexagrama €
formado em adicdo ao primeiro, através de mudaeg¢adas as linhas movedicas nos seus
opostos. A partir do hexagrama obtido, € consultada tabela formada por oito colunas e
oito linhas, designando, respectivamente, trigragwgseriores (trés linhas superiores do
hexagrama obtido) e trigramas inferiores (trésadmmferiores). A intercessao destes dois
trigramas resultara no numero (1 a 64) respectviexto 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 Gaing.

Apés estas explicagbes, podemos entender melhoueo leyou Cage a
considerar o uso doChing no processo composicional das suas obras. A nagoelia qual
(apud Kostelanetz, 2000, p. 177) tomou conhecimentd @bing é relatada pelo proprio
compositor:

A primeira vez que vi o | Ching foi na Bibliotecaltfica de Sao
Francisco por volta de 1936. Lou Harrison me aprgsa ao | Ching. Eu
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n&o o usei nesta ocasido de outra maneira que ogasefapenas observar.
Mais tarde em 1950, Christian Wolff me deu a ediBadingen em dois
volumes da traducéo para o inglés de Cary Baynparér da traducéo
alema de Richard Wilhem com introducédo de C. GgJiNeste momento
me ocorreu imediatamente a possibilidade de utilizhChing

Cage cita no mesmo texto dois motivos que o levaranilizar ol Ching como
recurso composicional. O contato com a filosofiaZzéa Budismo o levou a refletir sobre a
guestao da auséncia do ego no ato composicionaélagio disto com o uso que poderia
ser feito dd Ching

“A primeira vez que ouvi uma conferéncia de Suzoki, quem eu estava
estudando a filosofia do Zen Budismo, foi sobrsteutura da mente. (...)
Através do Zen, alguém poderia se liberar dos ges$os e desgostos, da
memoria, deixando a mente fluir. (...) Decidi naeixdr de escrever
musica e nao disciplinar meu ego sentando com asmperuzadas, mas
encontrar um meio de escrever musica tdo severaramt relacdo ao
meu ego como sentar com as pernas cruZadgsud Kostelanetz, 2000,
p. 177).

O | Ching seria entdo o meio pelo qual Cage poderia compoméneira

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

“Uso o | Ching toda vez que estou engajado em umiade livre de

uma procura por um objetivo, um determinado praperdiscriminacéo
entre bem e mal. Isto quer dizer, ao escrever poesi musica, ou ao
fazer obras gréaficas. Mas ndo o uso quando estmvessando uma rua,
jogando xadrez, fazendo amor, ou trabalhando no pmamdo

melhoramento mundia({apudKostelanetz, 2000, p. 178).

Outro motivo seria a possibilidade de respondestias através de niumeros:

“Quando Christian Wolff me trouxe o | Ching, ocorraa imediatamente
a possibilidade de utiliza-lo como meio de respondeestfes que
deveriam ser feitas com nudmeros,(...) e rapidamesgbocei os meios
composicionais de Music of Changes. Minha respdlidaie passou a
ser a de formular questdes. Eu era capaz de ratacigqualquer nimero
de resposta com os 64 numeros do | ChimpudKostelanetz, 2000, p.
177-178).

O papel de Cage passa a ser o de formular quesid&zhing, cujo resultado é
livre de intencdes do compositor: escolha dos naédesle uma peca, escolha da estrutura,
escolha do numero de eventos sonoros, escolha t#asér de tempo, escolha dos
instrumentos, entre outros. Cage utiliza €hing sempre como gerador de nimeros ao

acaso e o0 que varia é a maneira pela qual ele genpreesultado da consulta BGhing
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nas suas pecds Sua preocupacio torna-se exatamente o ‘tipoudstgo a ser formulada:
“E na minha escrita o | Ching me deixa continuar,ddesrsas maneiras, na procura por
recursos que venham de idéias, mas que, ainda aasiproduza livre de intenc@gapud
Kostelanetz, 2000, p. 178).

O I Ching passa a ter uma importancia muito grande no psoggsmposicional
de Cage, recurso que influenciara toda sua prodpgéierior: Eu nunca componho sem
ele: mesmo se sigo outros caminhos, como mapastodas ou imperfeicbes no papel,

continuo a formular questdégapudKostelanetz, 2000, 178).

3- Sistema de Pontos Desenhddos

A obra é desenhada em um papel grafico quadricutllaum quarto de
polegada. O método de compor a pec¢a consiste ear pantos no grafico, feitos através
de pedacos de papel dobrados arbitrariamente esdepados nas intersecdes das dobras.
Uma vez feitas as marcas, elas sdo sobrepostagpabgrafico — colocando-as em pontos
determinados da duracédo global da estrutura — ponts sdo desenhados através dos
buracos. Depois de completo, este desenho dos p@ude ser transcrito para uma
partitura musical tradicional.

A dimensédo horizontal da partitura grafica represdempo (cada polegada
igual a um segundo), de maneira que a posicdoauspno grafico pode ser interpretada
como seu ponto de ocorréncia no tempo. Como agrepacgando este método foi escrita
para um carrilhdo de qualquer tessituvaugic for Carillon N°1- 1952), as trés polegadas
verticais do grafico podem ser divididas de acardm o nimero de notas do carrilhdo a
ser utilizado. O principio fundamental da partitaapapel grafico € entdo a equacao do
espaco bidimensional da pagina com as duas dimerd®ealtura e tempo. Os pontos

especificam as alturas e o tempo em segundos dueatmas ndo determinam a duragéo

" Cage nunca utilizou diretamente os textos ouaapnétacao dos textos H€hingno processo
composicional das suas pegas.

"2 Podemos considerar este tipo de notac&o de pomes proeminente na obra para piano de Cage. Como
veremos a seguir, este “Sistema de Pontos desesthailginou o sistema de “Imperfei¢cdes do papel” e
“Consulta de Mapas Estrelares”. O estudo da olmagiano de Cage mostrou que muitas pecas foram
escritas utilizando variaveis deste tipo de notatgipontos, comdvusic for Piano(1952-56),34'46.776"

for a Pianist(1954), TV KoéIn(1958),Music Walk(1958),Etudes Australe€l974-75) éDne(1987).
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das notas individualmente. Pritchett (1995, p.98)ma que Cage ndo especificou esta

duracao porque descobriu que a ressonancia daséinoontrolavel.

4- ImperfeicOes do papel

Esta técnica pode ser considerada como uma adapdacéistema de pontos
desenhados. Os pontos sdo originados agora attavélsservacao e marcacdo minuciosa
das imperfeicdes do papel manuscrito, ao invés alspulacdo de buracos em dobras de
papel do sistema anterior. Depois de marcar um raiche imperfeicdes determinadas ao
acaso em uma pagina em branco, Cage desenha peawisisais nesta pagina,
transformando desta maneira os pontos em notas.

5- Consulta de Mapas Estrelares

Sistema similar ao das imperfeicdes do papel, cdifeeenca que nesta vez, os
pontos sdo gerados pela marcacdo da localizac@stodas em mapas estrelares. Cage
utilizou uma colecdo de trinta e dois mapas deelestrem quaisquer das suas varias
orientacdes® O brilho das estrelas é mostrado nos mapas pelantao, sendo transferido
por Cage para o tamanho das notas na partituran&pms também mostram a classe
espectral das estrelas através das suas coremdoagstrelas de apenas uma cor de cada
vez, Cage foi capaz de reutilizar a mesma partendpa sem a duplicagdo do mesmo
padrédo de pontos. Apdés tracar os pontos da localizdas estrelas, Cage sobrepds pautas

musicais para transformar as marcagdes em notasaisus

6- Consulta de Mapas de Cidades

Uma linha melddica € originada a partir do mapamha cidade. Este recurso
foi utilizado no Solo n°3 doSong Bookssendo utilizado o mapa da cidade de Concord
(Massachusetts). Os elementos do texto, que @metérdeduziu a partir da observacao do

mapa, devem ser inscritos na linha melodica.
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INDETERMINACAO

Podemos encontrar numerosos exemplos de elemesitaalds livres para o
intérprete nas pecas de Cage. Essencialmente vabs®s duas estratégias principais do
compositor para especificar o uso de indeterminaigdtrucoes e utilizagao de diferentes
simbolos de notacdo. Ha na realidade um tercegmesito que interfere nestes dois
ultimos, que seria a ‘ambigilidade’: quando umaruigsio para uma notacdo ndo é muito
clara, deixando margem para interpretacédo por garexecutante. Outra questao seriam 0s
elementos que séo deixados livres para o intérpsetquais poderiamos classificar dentro
dos quatro parametros estipulados pelo préprio Ga§é6, p.35-40) na conferéncia
Indeterminacy Estrutura, Método, Forma e Material (frequéna@ayplitude, timbre e
duracédo). Para esclarecer melhor entdo, os elemente sdo deixados livres para o
intérprete, nossa atencao sera focalizada negtestas, priorizando a exemplificacdo do
repertorio para piano de Cage. Muitos dos exemghasretirados d&€oncert for Piano
(1958), pois nesta obra sdo empregados varios tposotacédo diferentes. Explicagcbes

mais detalhadas sobre esta obra e outras, podeanam@rtradas a seguir, no item ‘pecas’.

1- Transparéncias (elementos livres: forma, métosaterial)

As transparéncias sdo elementos graficos que $fiepastos no momento da
execucdo e que o intérprete realizara de acordoa@usicao relativa destes elementos
graficos sobrepostos. Estes elementos graficosnposls: pontos, linhas retas, linhas
curvas, circulos, tela retangular, quadrante digi@| entre outros. As linhas ainda podem
ser pontilhadas ou sdlidas. Este recurso foi atiizem pecas para piano, pegas com
recursos eletroacusticos e ainda pecas nas qussr@mentacao nao é definida (como as
VariacOes I-VI| escritas entre 1958 e 1966). Pritchett (1993,26) considera que Cage
ndo faz uso de ‘partituras’ nestas pecas, em gealgentido do termo, mas de
‘ferramentas’: bbras que n&o descrevem eventos de uma maneiramietela ou

indeterminada, mas ao contrario, apresentam um gulouento para criar qualquer

3 Segundo Pritchett (1995, p. 211), Cage utilizeigéo de Antonin Becvar dilas Eclipticalis 1950.0.
(Prague: Czechoslovakian Academy of Sciences, 1@8Bzou mapas de estrelas pela primeira vez, em
1961, naMusic for Carillon n°4
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namero de descrigdes ou partituras como”taidusic Walké exemplo de uma peca, cuja

escrita utiliza este recurso.

2- Elemento livre: Material (altura)

- Escolha de claves - pode acontecer de duas msnairavés da auséncia de indicacao
de claves ou através de opcédo de escolha. Em amsbcasos, as alturas indicadas na
partitura sao relativas. No caso de auséncia dejupraindicacdo, podemos encontrar
um exemplo n&oncert for PiangNotacdo AH):

S N

R = ——
. = = e

AH

|
nllm%
N

LK.

Fig.29 —Concert For Piano- Notacdo AH. Copyright by Henmar Press Inc., Nek, 1960.
A questdo de opcdo de escolha é apresentaddVerer Musi¢ os dois

numeros colocados acima de cada acorde servenmingiigar a quantidade de notas que
poderao ser lidas em uma ou outra clave:

)

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

- altura relativa — representada pela sua local@aggespaco ou pela regido em relacdo a
pauta. No primeiro caso, encontramos um exemplmatacdo AO doConcert for
Piang onde a localizacdo do ponto ou linha dentro ¢tingalo indica a altura relativa

da nota (quanto mais acima, mais agudo é o soceeveirsa):

I

Fig.31 —Concert For Piano- Notacdo AO. Copyright by Henmar Press Inc., Ne@nk, 1960.

AO .
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Quanto a regido em relacédo a pauta, encontramaxemplo na notacédo T do
Concert for Pianp na qual o contorno dos desenhos representa te lgas alturas dos

)

clustersa serem executados:

/I

-
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A} AN ] 7 7

Fig.32 —Concert For Pianc- Notacdo T. Copyright by Henmar Press Inc., NeakY1960.

- ordenacdo das alturas — através de alguma instrdgacompositor ou do tipo de
notacdo, a ordem das alturas é deixada livre paitéoprete. No primeiro caso,
podemos encontrar um exemplo ¥vnter Music(consultar a peca mais abaixo) e no
segundo caso, podemos encontrar dois exemplo®miésr noConcert for Piano na
notacdo A, o intérprete pode comecar de qualquer @ma notacdo M, as intersecbes
representam mudanca de direcdo; além disso, @iatérpode escolher tocar somente
as notas de uma linha ou de duas ou mais linhaoetraponto:

b
} 3
q. ; F :- z :. l‘

g |
~ W
M = 7 — — = —
X X

Fig.34 —Concert For Pianoe- Notacdo M. Copyright by Henmar Press Inc., Newky 1960.
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3- Elemento livre: Material (Duracéo)

=
X
T i

Notacdo proporcional de duracbes — este tipo dacéio esta presente nas inUmeras
pecas escritas a partir de pontos, no qual o espag® as notas é igual ao tempo. (Por
exemplo:Music for Piang Winter Musi¢ Etudes Australgs

Sistema de ‘time-brackets’ — ndo € fornecida aaclw individual das notas, mas
somente sua localizacdo aproximada no tempo enmdeguPara maiores informacgdes,
consultar a pec@ne(1987) mais abaixo.

Tempo relativo — é fornecida alguma instrucdo qltera a duracdo proporcional
inscrita na partitura ou a duracdo fornecida enursggs. No primeiro caso, podemos
encontrar um exemplo na notagdo AMG@ancert For Pianano qual, de acordo com as
instrugdes, as notas inscritas entre cada pamtadidevem ter a mesma extensédo de
tempo, de maneira que as relacbes de tempo suggridias distancias entre as notas
sejam alteradas: um par de notas pode ocorrerpe&is ou distante no tempo do que

elas aparecem na pagina, dependendo da distami@aasmmarcacodes:

‘!-’
T

-
e

i

E 2
<11

Fig.35 —Concert For Pianc- Notacdo AM. Copyright by Henmar Press Inc., Newk, 1960.

Outro exemplo de aplicacdo do tempo relativo pode encontrado nas

instrucdes da parte do maestroQ@ncert for Pianpao indicar que o maestro deve alterar,

com seus gestos, a duracdo em segundos indicadaopamstrumentistas (ver mais

informacdes enConcert for Piananais abaixo).

4- Elemento livre — Material (timbre)

Preparacéo do piano — E38'46.776” For a Pianist(1954), Cage deixa livre a escolha
exata de objetos e sua colocagdo nas cordas NEstagopreparacdo do piano também

pode ser alterada durante a sua execucao a cdt@rdérprete.
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- Instrumentagcdo em aberto — Em algumas pecas, vamacdes a instrumentacédo nao
esta especificada, podendo incluir ou ndo o pidlwcaso doConcert for piang a
execucado da obra pode incluir um nimero variavegeutantes.

- Fonte sonora — Emilusic Walk(1958), o executante pode escolher a fonte sardra
algumas categorias de sons do piano (como notéeclamlo ou no encordoamento) ou

radio (como musica ou discurso falado).

5- Ambiguidade — Cage acaba delegando maior liberdadntérprete, através da omisséo
de informac@es na partitura ou do uso de graficodesenhos, deixando um ou mais
elementos ambiguos. No caso de omisséo de infoesaeficontramos um exemplo na
notacao BE dc&oncert for Pianpque especifica os dedos, méaos ou bragcos que devem

tocar, mas néo especifica alturas, duracdes, dag@enataque do som a ser produzido:

5 N
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Fig.36 —Concert For Pianoe- Notagcdo BE. Copyright by Henmar Press Inc., Newk, 1960.

Em Variations 11l (1962-3), o intérprete deve manipular varios dosude
diferentes tamanhos sobre uma folha de papel. &prétacdo do desenho formado pela
sobreposicado dos circulos € deixada bastante vag@nstrucbes de CagePdrtindo de
qualquer circulo, observe o niumero de circulos queobrepfe. Produza uma ou duas
acdes nas quais 0 numero corresponda as variadeeistdrpenetracdb (Bosseur, 2000, p.
57)

Encontramos outro exemplo caracteristico destagiiid@de na notacdo AR do
Concert For Piang quando a Unica instrucdo fornecidatéqtie qualquer coisa que o

desenho sugifa
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AR

Fig.37 —Concert For Pianc- Notacdo AR. Copyright by Henmar Press Inc., Nenk, 1960.

PECAS PARA PIANO
Concerto para Piano Preparad@951) — combinacdo da técnica dos ‘Cartdes’ com o
Ching

O cartdo de sons organizado para a parte da orguesntinha uma
representacdo bi-dimensional (tamanho de catorzelgmesseis): catorze diferentes sons
produzidos por qualquer numero de instrumentosa(caduna continha um ou Varios
instrumentos). Estes sons incluem intervalos, agleg e sons isolados, mas néo inclui a
questdo do ritmo, que foi escolhido por Cage segwail discernimento. Este cartdo de
sons foi utilizado para a composi¢cdo da orquestrgrimeiro movimento d&oncerto—
movimentos sisteméaticos do cartdo determinaramcasséo de eventos. Para o0 segundo
movimento, Cage manteve este mesmo cartdo parpuasira, mas redigiu um novo cartao
para a parte do piano. No terceiro movimento, GggEou o conceito dd Ching — de
forcas fracas e fortes, tanto permanecendo coest@omo mudando um na outra — para
criar um novo cartdo de sons. Para cada célularaa; trés moedas foram lancadas para
obter cada linha do hexagramaldGhing. Se uma linha estavel, forte ou fraca for obtida
através do lancamento da moeda, esta célula do cetéo devera ser preenchida com a
célula correspondente do cartdo da orquestra quiathm, respectivamente. Se uma linha
movedica for obtida, um novo som, combinando pianerquestra, devera ser escrito e

colocado no cartat.

"4 para maiores informacdes sobre a obra, consRBitichett, 1995, p. 60-73.
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MUSIC OF CHANGE®$1951) — Método do acasbhing)

Obra para piano dividida em quatro livros e querexgg ol Ching no processo
composicional. EnMusic of ChangesCage simplificou o sistema de cartbes utilizado n
Concerto para Piano Preparadaodos os cartdes contém sessenta e quatro células
(arranjadas em oito fileiras de oito colunas cada)maneira que as células possam ser
relacionadas uma a uma com o0s sessenta e quaagramas dd Ching Para selecionar
um elemento de um cartdo, Cage simplesmente pvacd#er um hexagrama através do
lancamento de moedas, encontrando seu numetdChing, e entdo procurando a célula
correspondente no cartdo. Todo evento Mosic of Change® a combinacdo de um
elemento de cada um dos trés cartbes referentesn@idade, duracdo e dinamica.
Inicialmente, o nimero do hexagrama d&hing € utilizado para selecionar um dos
sessenta e quatro padrdes ritmicos do cartdo dacatur Um segundo numero de
hexagrama € entdo aplicado para o cartdo de serfer ssm numero par, um siléncio &
indicado, e a duracdo escolhida € preenchida carsagaSe um numero impar aparecer,
entdo o som desta célula do cartdo é coordenad@ahmacao escolhida. Finalmente, se o
evento € um som e ndo um siléncio, uma marcacatindenica é escolhida usando um
terceiro nimero do hexagrama; este numero podeaindu ndo a permanéncia da
dindmica anterior.

Os cartdes de sons dédusic of Changexontém sons apenas nas ceélulas
nameros impares, com as células numeros paresseeprado siléncios (trinta e duas
células contém sons, trinta e duas contém siléntidds sons utilizados sdo sonoridades
de varias complexidades e ndo apenas alturas @ol&hge classifica estes sons como
notas isoladas, intervalos (sons com duas notgsggados (acordes), “constelacdes”

(arranjo mais complexo de notas, ornamentos, as@ délos) e ruidos.

> Daniel Charles observa bem qu@s‘trinta e dois sons s&o organizados em dois qudair um acima do
outro, cada um com quatro por quatro células. {ados os doze sons sao apresentados em quaisogier d
guatro elementos em um dado cartdo, tanto se a lifthcartdo é lida horizontal ou verticalmente. Unez
que a exigéncia dodecafbnica é satisfeita, ruidmpeticbes de sons sado utilizados com libertlade
CHARLES, Daniel. Encarte do Clibhn Cage — The Works for Piano 6: Martine Jogiano. New York:
Mode Records, 2005.
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Fig.38 — Cartdo de som 2. (Pritchett, 1993, p.80).

Os cartdes de duracgao diferem dos cartdes de poissodos sdo preenchidos,
uma vez que a duracao se aplica tanto aos sonsq@ssiléncios. Os valores de duragéo
utilizados emMusic of Changeséo o resultado da adicdo de varias duracdes esmpl
diferentes. Os componentes individuais destas @asaconsistem em valores, variando de
uma fusa até uma semibreve, e incluem quialterasird® e sete notas, assim como
divisbes binarias e ternarias da pulsacdo. As desasdo segmentadas: uma semicolcheia

pode existir por si prépria e ndo ha um denominadonum para relacionar os diversos
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segmentos de duracdo. De maneira a facilitar tanb@mposicdo como a execucdo de
fracbes impares de duracbes, Cage padronizou ancistentre notas: uma seminima é
igual a dois centimetros e meio de extensdo. Tamoutros valores ritmicos séo
relacionados com esta escala, de maneira que ke@lem um centimetro e um quarto,
enquanto a minima tem cinco centimeffodsando este sistema, Cage foi capaz de dispor

facilmente duracGes amétricas dentro do esquedetsitutura métrica.

N IE IEE SN N IS YA VS
SNBSS
e I A NN T IDS YR IR IS BN
b bl L LIRS b LS

Fig.39 — Cartdo de Duracao 8. (Pritchett, 19931)p.8

Os cartbes de dinamicas sao um pouco diferentecatdes de sons e de
duracdes, uma vez que apenas a quarta célula camt@mndicacdo. Se no decurso da
composicdo, Cage selecionou uma das dezesseimasc@utenchidas, a marcacdo de
dindmica contida 14 dentro deveria ser utilizada,. |$r outro lado, selecionou uma das
guarenta e oito células vazias, a dinamica utiizpdra 0 som precedente continuaria a
valer. As dindmicas utilizadas séo escritas tradaimente e alcancam depfgpp atéffff.
Além de dinamicas simples (isoladas), Cage tamb@mou combinagdes de duas, como
> pp, que poderiam ser usadas com acentos, crescendasminuendos. As linhas
pontilhadas, abaixo da dindmica nos cartdes, indigae o pedalna cordadeve ser

usado.

8 Podemos considerar entdo o uso de dois tipostdeamritmica ao mesmo tempo: notac&o tradicional
(valores ritmicos tradicionais) e notacéo proparaiddistancia entre cabecas de notas é propot@ona
duracgéo).
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Fig.40 — Cartdo de dindmica 8. (Pritchett, 19981 ).

Cage projetou uma substituicdo técnica para quaesnos elementos ndo se
repetissem muito durante toda a obra. Cada caei@erid alternar estados de mobilidade e
imobilidade, sendo esta alternancia controlada gel@hing Enquanto um cartéo
permanecesse imovel, seus contetdos ndo seriagdalte Quando um cartdo se tornasse
movel, contudo, qualquer som, duracdo e dinamio&raleele seria substituido assim que
fosse utilizadd” Este sistema assegurou que o grupo disponivelods, sluracdes e
dindmicas fossem continuamente reanimados com eteme medida que a composicao
progredisse. Desta maneira, foi possivel introdpeiigressivamente o ruido na obra ao
longo dos quatro diferentes livros, através da tiulgfio dos sons produzidos
tradicionalmente (teclado), pelos sons do encoréoémre da estrutura do piano:

Livro 1: nenhuma técnica nova ou ruidos;

Livro 2: execucdo nas cordgsizzicattq cordas abafadaglissand), utilizacdo de apenas
dois ruidos;

Livro 3: surgimento real de ruidos sobre a esteutle madeira ou metal do piano;

Livro 4: o ruido pode ser produzido por acessoras se deixam cair sobre a tabua

harmoénica através das aberturas da estrutura @ met
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As proporc¢des estruturais téusic of Changestilizam o principio da formula
de ‘raiz quadrada’, na qual:

uma unidade ritmica de extensdo de x compassqeéda x vezes: deste
modo, a obra inteira tera x2 compassos de comprimeflém disso, as
unidades de x compassos sao arranjadas tanto micmmo
macrocosmicamente, de acordo com uma série comundudicdes
proporcionais.(Nicholls, 1990, p. 207)

A estrutura ritmica da obra é formada pelos segsit@#rmos numericos:

3_5_8/4_6’3/4_5_31/8

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

Livrol: 3 secdes.

Livro 2: 1% secdes (5 +%').
Livro 3: 6 secdes.

Livro 4: 88 secdes (5 +5).

A escolha da ‘densidade’ (niumero de sobreposicdes)cada trecho foi
determinada ao acaso: em cada ponto estruturad@a-pou seja, a cada comecgo de frase
3-5-68*-6"—-5-3% - um hexagrama dbChing fixou o niimero de quadros
sobrepostos ao mesmo tempo, segundo um nimeradmmea tabela de sobreposicdes. A
densidade resultante p6de variar entre o grau umme (8obreposicdo) até oito (oito
sobreposicoes).

Para deixar a estrutura da obra mais flexivel, G#ggdiu variar o tempo
durante o decurso da peca, sendo que estas mudaragasdeterminadas ao acaso através
do uso de cartbes e d€hing.

A combinacdo das duracfes amétricas com a estiduraiz quadrada’, junto
a estas sobreposicdes e mudancas de tempo, geeopautitura extremamente complexa
ritmicamente:

" Este sistema é similar & prépria interpretacadidaas do hexagrama ddaChing que podem ser
consideradas como movedicas ou estaveis.
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Fig. 41-Music of Changes, Book |\€opyright by Henmar Press Inc., New York, 1961.

Sobre esta dificuldade, Cage coloca a seguinte motmicio da obra: Sera
verificado que em varios lugares a notacdo é iroaal; neste caso o intérprete deve
empregar seu proprio juizd® Pritchett afirma que David Tudor se valeu do aoxde um
crondmetro para interpretar a peca, calculandoracéo de cada frase em segundos e
utilizando o crondmetro no momento da execu¢ah.pianista Martine Joste considera

que:

A dificuldade ritmica de Music of Changes é muitange e exige um
esforco enorme para calcular as duragbes dos sordo® siléncios,
colocando o intérprete em um estado de instabikdaule nédo lhe permite
prever, verdadeiramente, a chegada de um som, fedmi que o
intérprete se liberte de um discurso preconcebidesta maneira, o
intérpggate pode obter, a cada interpretacdo, umagam renovada da
peca

8 CAGE, JohnMusic of Changefpartitura). New York: Edition Peters, 1961.
9 Pritchett (1995, p. 100-101) ainda afirma que esterso provavelmente influenciou Cage a empregar
notacéo de tempo em segundos em pegas postedones,eni34'46.776” for a Pianist(1954), dedicada ao

préprio David Tudor.
%0 Depoimento da pianista Martine Joste, durantelizegdo de Estagio de Doutorado no exterior. Paris

margo/junho de 2005.
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WATER MUSIQ1952) — método do acaso (cartdeshing)

Peca escrita para um pianista, usando também uim, i&uitos, vasilhas de
agua, um baralho de cartas, baqueta de madeirgeto®olpara preparar o piano. Na
preparacdo dos cartdes, Cage incorporou acdeaiseqtor exemplo, ao despejar adgua de
uma xicara para outra, ao utilizar o apito na kasile agua e ao jogar as cartas do baralho
nas cordas do pian@/ater Musicé a primeira peca na qual Cage usa o tempo dgioedd
invés do tempo métrico nas suas duracdes. Estagfhs foram calculadas, tomando os
numeros do hexagrama td€hing e multiplicando-os pelo fator de um quarto, umaaae
ou um inteiro de segundo. A partitura resultanés@ita em uma Unica pagina grande, que

deve ser montada como um poster e exibida parbdla@cp@urante a execugéo.

Ba5 Snm SmS Al
M\D Yia
WATER, FROM. 57 %@
ONE RECEPTLCLE 5
1 ANOTHER wm"i-:g,

Fig.42 —Water Music Copyright by Edition Peters, New York, 1952,

MUSIC FOR PIAN(Q(1952-56) — combinacao de métodos do ach&ifg, imperfeicbes
do papel) com indeterminacgdo (duracao das notbsgsosicdo e ordenacdo das pecas).
Grupo de oitenta e quatro pecas escritas segunoldseaivacéo das imperfeicoes
do papel. Lancamento de moedas e os numeros dagraexa dd Ching determinaram
elementos como claves, acidentes e técnicas de@a(por exempl@izzicatoou cordas

abafadas). A duracdo das notas € livre. A maicamdiferencas entre os 84 ndimeros da
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série se relaciona a maneira pela qual a quantidadémeros de pontos a serem incluidos
em cada péagina foi determinada e ainda a quess@iresugais. A partir ddusic For Piano

3 (1953), as pecas tem um pagina cada, e 0 niumenmotds € determinado pelcChing.
Music for Piano 4-191953), compostas como um acompanhamento para dinlylerce
Cunningham, foram designadas para serem execupagtasiais de um pianista com a
escolha da sobreposicao e ordenacdo deixada adasgexecutantes. De maneira similar,
as Ultimas 64 pecas da série (4 grupos separadb® pecas cada, compostas entre 1955 e
1956) foram designadas para serem executadas.jttéssdiferem délusic for Piano 4-

19, pois incluem ruidos a serem produzidos dentrora flo piano. Ruidos s&o escritos
através de uma Unica linha desenhada entre asspritzada sistema: notas escritas acima

da linha sao ruidos feitos dentro do piano; aquatesxo da linha sédo 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 PIANISTe 31'57.9864” FOR A PIANIST1954) — combinacdo de
método ao acasd Ching) e indeterminacdo (materiais — timbre)

Estas duas pecas, cujo titulo representa a durdedcada uma delas, é o
resultado de uma encomenda que Cage recebeu papmrcoma obra para dois pianos. O
compositor idealizou entdo, uma obra formada p@asduecas, que poderiam ser tocadas
juntas ou separadas, ou com as pecas curtas pees cpe ja havia escrit®4'46.776” for
a Pianist escrita para David Tudor, era a peca mais difeciquantd31'57.9864” for a
Pianist, escrita para o préprio Cage, era a mais facil.

Cage primeiro enumerou e classificou todos os pessstipos de eventos que
poderiam ocorrer nestas pecas: eventos de porgosgaalos (acordes) e ‘constelacdes’
(misto de pontos e agregados formando ‘agregaddsmmpeo’). Em seguida, empregou o
Ching para selecionar ao acaso dentro desta lista dgbpukdes, da mesma maneira que
ja havia feito com cartdes. Para selecionar alterdsracdes especificas, usou a técnica de
medir ao acaso pontos desenhados dentro de unoadpattura/tempo.

Estas pecas foram as mais longas que Cage esquavalpiano preparado.
Diferente das instrugcbes nas suas pecas antepparas piano preparado, as tabelas de
preparacdo encontradas nestas duas partiturasfickass apenas as notas a serem
preparadas e os tipos de objetos a serem utiliZzpado®xemplo, madeira, tecido, metal). A
escolha exata de objetos e sua colocagéo nas dordasdeixadas livres para o intérprete,
de maneira que os sons dos instrumentos podent dariama execucao para outra. Além
disso, Cage introduziu o recurso de alterar asapagpes durante a execucéo da obra. Em
pontos indicados por toda a obra, ele indica quergsaracdes podem ser movimentadas
ao longo das cordas, ou ainda que objetos podeads®onados ou removidos.

Cage utiliza tempo do relégio (minutos e segundas)invés de ‘tempo
musical’ (pulsacéo). Isto ocorreu provavelmenteapefluéncia de David Tudor, que
resolveu as dificuldades ritmicas Bleisic of Changesalculando a duracéo de cada frase
em segundos e utilizando um cronémetro duranteeugfo.

A partitura ndo contém uma notacéo de dindmicdcicadhl, mas inclui trés
faixas estreitas com marcacoes, correspondendoot@s mscritas abaixo. Estas faixas
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denotam forca do ataque, distancia do ataque & garteclado, e velocidade de ataque,

trés fatores fisicos que determinam a dindmicajrsdma concepcéao 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 — indeterminagd@ves opcionais,
ordem dos eventos, nUmero de executantes, pasgem@ executadas).

A peca consiste em vinte paginas de musica a stweadas inteira ou em
partes, por um até vinte pianistas. Cada pagingooentre um e sessenta e um acordes
espalhados. Cada acorde consiste entre uma e t&Ezawé untlusterescrito como duas
alturas com um retadngulo acima. Ha dois sinais ldeecpara cada acorde. Se as duas
claves séo idénticas (sol ou f&), entdo todas s meste acorde séo lidas nesta clave. Se
as claves diferem, algumas notas sao lidas nuraa elautras na outra. Para acordes com
duas notas (owlusterg, uma nota € lida em cada clave. Para acordesncais de duas
notas, um par de niumeros acima do acorde da argéapae notas a serem lidas nas
diferentes claves. A fixacdo das notas nas clavdsci&lida pelo intérprete. Por exemplo,
um acorde de 4 notas com o par de niumeros 3-1 aidiea que 3 notas devem ser lidas
numa clave e uma na outra, o que resulta em ogisilpbdades diferentes de execucdo. Ao
tocar Winter Music¢ cada acorde deve ser tocado em um simples atsguearpejo. Em

casos nos quais isto ndo for possivel, algumas mE@em ser abaixadas silenciosamente,
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antes do tempo e sustentadas com o pedal, enqaantmtas restantes sdo tocadas,

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

CONCERT FOR PIANQ1957-58) — Combinacdo de métodos do acds€hing e
imperfeicdes do papel) com indeterminagéo (notag@berial, forma)

Cage chamou esta peca deoricert e ndo “concerto”, porque todos os
executantes — tanto o pianista como 0s outrosumstntistas — agem como solistas, sendo
gue suas partes sdo totalmente independentes @wmanittas. A peca pode ser tocada na
versao deSolo para pianau piano e qualquer numero de executantes. Ar giartnaterial
apresentado, cada instrumentista escolhe o queesecaitado, desde um minimo (nada
executado) até o maximo (tudo executado). A pecated duracdo definida, o tempo
global de uma realizacdo € decidido antes de cestaigdo.

O concertconsiste em urBolo para Pian@ solos separados para trés violinos,

duas violas, cello, contrabaixo, flauta (dobradasflauta contralto giccolo), clarinete,
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fagote (dobrado com saxofone), trompete, tromboméa " As partes instrumentais foram
compostas utilizando um sistema de desenhos degseimilar ao déusic for Piano A
principal diferenca é que nestas partes orquesimisotas tém trés tamanhos diferentes;
diferengcas em tamanho podem representar tanteedgf@arem dindmica (menor significa
mais suave), como diferenca em duracao (menor sigmiais curto), ou ambos, sendo a
decisdo deixada ao intérprete. Cada nota deveeparala das outras pelo siléncio. Antes
de compor cada parte, Cage consultou o intérpdetananeira a verificar quais tipos de
estilos de execucéo, efeitos ndo usuais e timbifesedtes poderiam ser obtidos do
instrumento. A partir desta consulta, foram elalasa algumas tabelas com estas
informacdes e & Chingfoi utilizado, para aplicar timbres especificosuras recursos em
algumas notas. Estes efeitos especiais estdo dudicaa prépria partitura de cada
instrumento.

Cage deu muita atencdo para a parteSdotw for Piano.Este solo tem 63
paginas, com fragmentos de musica localizados denedies regides da pagina. Esta
localizacdo foi determinada ao acaso, assim conespacos retangulares permitidos para
cada uma das diferentes notacdes. O processo deosigi@o do solo de piano teve por
base a premissa de uma invengdo continua de noMagdas e novas técnicas de
composicdo. Para cada fragmento da partituran@epa deciséo feita (através d€hing)
era se deveria ser utilizada uma técnica de corggmgdtalmente nova, a repeticdo ou a
variagdo de uma ja utilizada. Como resultado dpsteedimento, Cage foi levado a
inventar novas técnicas de composicao o tempo tmtao que, no decurso de 63 paginas,
apareceram 84 tipos diferentésAs notacdes derivadas destas técnicas de composica
foram identificadas na partitura com letras: asnpiias 26 com as letras de A até Z, as
outras 26 de AA até AZ, depois BA até BZ, e finaliteeCA até CF. Em decorréncia desta

81 pritchett (1995, p. 211) comenta que a orquesiraga usual (particularmente o dobramento da parte
fagote e do saxofone) parece derivar da formag¢&mdjunto que Cage pdde disponibilizar na estréialita
em 1958.

82 Bosseur (2000, p. 52) cita Cage para explicar tmmgue levou o compositor a utilizar esta plutatie de
técnicas de composicéo, afirmando que foi o estiedoogumelos — onde sua variedade é imensa —gue |h
deu o motivo: Minha idéia era de reunir nesta pecga extremos difegs, como encontrado no mundo
natural, por exemplo em uma floresta ou .fua
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A variedade de tipos de notacdo da parte de piastadbra é tdo vasta, que

produziu possibilidades para desenvolvimentos posts. Por exemplo,

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

piano e da partitura deontana Mix(1958):

-4
<J

Fig.46 —Concert For Pianc- Notacdo AR. Copyright by Henmar Press Inc., Nenk, 1960.

PO
s

Fig.47 —Fontana Mix Exemplo de Configuracéo da Partitura. (PRITCHET993, p.131).

Os pontos desenhados nas linhas da notacdo ACals&mmuito parecidos e

representam uma funcédo similar @& Koln (958), designando diferentes meios de

producao sonora do piano (ruidos dentro ou forgialwo, etc.):
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Fig.48 —Concert For Pianc- Notacdo AR. Copyright by Henmar Press Inc., Nenk, 1960.
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Fig.49 —Tv KoIn Copyright by Henmar Press Inc., New York, 1960.

Algumas das instru¢cdes dadas ao intérprete sdogaas)i para exatamente
delegar liberdade a ele. Ja na notacdo A, Cagaafijjue: aqui e em qualquer lugar, a
auséncia de indicagbes de qualquer tipo, significerdade para o intérprete a este
respeitd. %

Ha também uma parte totalmente diferente para ostnoadesta parte €
opcional), que age como um tipo de cronémetro hwmeujo movimento das maos devem
imitar o ponteiro de segundos de um reldgio. Sudepeonsiste em uma tabela de

sincronizacdo na qual ele traduz o tempo real tgice em uma hora ‘efetiva’ para os

8 |nstrucées da partitur€AGE, JohnConcert For PianoNew York: Henmar Press Inc., 1960.
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executantes. Por exemplo: a partitura solicitaaugestro mostre com seus bragos que 0s
executantes devem tocar durante quinze segundasretnrecho de suas partes (o tempo
efetivo), mas, na realidade, o0 maestro deve lewas de um minuto para demonstrar estes

guinze segundos.

TV KOLN(1958) — indeterminac&o (duracéo dos eventosaaleidinamica).

A partitura consiste em uma Unica pagina contenrq sistemas de notacao,
cada um contendo vérias linhas e pontos (notasgadbs nestas linhas ou acima/abaixo
delas. As instrucdes indicam que os sistemas s&wedma duracdo, mas nao especificam a
real duracdo. Em principio, a peca pode entdo diesde alguns segundos até qualquer
extensdo. Cada sistema é formado por linhas qtiaglism quatro maneiras de produzir o
som: nas teclas (K), dentro do piano (I), na sugierexterior do piano (O), ou em algum
outro lugar além do piano (A). A posicado do pontotd) em relacdo a linha pode indicar
tanto sua altura relativa, como sua duracao re@lativ sua dindmica relativa (ver figura da
partitura um pouco mais acima). Um namero acimpatdo indica a quantidade de notas a
ser tocada (no caso do teclado).

Esta peca se insere entre as escritas a partiotegimperfeicbes do papel
(como Music for Piand e entre as compostas em um sistema de combinizciohas e
pontos (comadJusic Wall. A diferenca entr@V Koln e Music Walké que na primeira a
posicao dos pontos € fixa em relagdo as linhasjagnq na segunda, a relacéo entre linhas

e pontos altera-se a cada nova execucao.

MUSIC WALK(1958) para um ou mais pianistas — indetermingitansparéncia e escolha
da fonte sonora: piano ou radio)

Os pianistas dividem um anico piano, e também tocahos. A partitura da
peca é formada por dez paginas contendo varios nognade pontos e uma transparéncia
com cinco linhas paralelas, muito parecidas com p&gia musical. Os pontos representam
eventos sonoros e as cinco linhas representam dife@ntes categorias destes eventos.

Quatro destas categorias podem ser interpretadi@sdamo 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

T
.\V\?

Fig.50 —Music Walk Exemplo de configuracéo da partitura. (PRITCHETI93, p.127).

A quinta categoria é ‘sons auxiliares’, ou sejajo® 0s outros sons. A
transparéncia deve ser colocada em qualquer umsnltias dos pontos. A colocacdo dos
pontos, dentro da rede de cinco linhas, determieai&o que tipos de eventos acontecerao.
Cada executante pode criar uma partitura indepém@ddravés de qualquer numero de uma
destas leituras; a interpretacdo da categoria diicalipiano-radio (ex. um ponto nd 2
categoria pode ser um som do teclado ou linguagermdio) depende entéo das acdes dos

executantes.

ETUDES AUSTRALEEL974-75) — Combinacdo de método do acaso (usoapmsnde
estrelas) e indeterminacéo (duracoes)

A obra é formada por trinta e dois estudos paragidivididos em quatro
livros, cada livro com oito estudos. O titulo daiobriginou-se d@dtlas Australis um livro

de mapas de estrelas utilizado no processo conoaicA obra consiste em sons isolados
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e acordes. Ao compor os acordes, Cage elaboroutabsa com todas as possiveis
formacbes de acordes que poderiam ser tocadas mwmmlnica mao no piano e entado
utilizou estas tabelas em conjuncdo aos mapastodass O numero de ocorréncias de
acordes aumenta entre o primeiro e Ultimo estudgrimeiro € quase todo de notas
isoladas, o ultimo é quase inteiramente de acordes.

Cada estudo tem oito sistemas escritos em duasgsagCada sistema tem
guatro pautas: as duas superiores para a macadees duas inferiores para a esquerda.
Cada méao toca sua propria parte e ndo deve sdradaxpela outra. A dificuldade dos
estudos decorre do fato de que a parte dos acdeleada mao foi escrita separada e
independentemente, como se a obra devesse seta@por uma mao apenas, cada uma
delas cobrindo a tessitura total do piano. As n@@nsam-se constantemente, e 0 pianista
deve conseguir realizar saltos enormes, apenaama e uma das maos. Somente as
notas conectadas por uma haste devem ser tocadas;joabecas de notas isoladas nao
apresentam simultaneidade. As notas sédo ‘fechadesimo uma seminima — ou ‘abertas’
como uma minima. Isto ndo fornece a duragédo do sws,somente que a nota aberta deve
ser sustentada até outra nota aberta ou durantBcagdo de pedal. As duracdes das notas
sdo portanto, proporcionais a distancia das caliegastas. Cage diz que:

Na execucdo, a correspondéncia entre espaco e teeymser tal que a
musica ‘soa’ como ela ‘parece’. Contudo, como nwiagem no espaco,
as vezes surgem circunstancias nas quais é neaessdaidar a marcha’
e prosseguir, dependendo do caso, mais rapido asi levsta®
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Fig.51-EtudesAustrales n°6. New York: Henmar Press Inc., 1975.

8 CAGE, John.Etudes Australegpartitura). New York: Henmar Press Inc., 197%f&io.
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Uma nota em formato de losango no inicio da patsdo esquerda indica que
uma nota deve ser sustentada durante todo o e§tade.indica no preféacio a utilizacao de
um calco de borracha para este fim. A pianista Martioste sugere o uso do pedal

sostenutmesta obr&®

MUSIC FOR (1984-87) — Indeterminacao (localizacdo dos

eventos no tempo e duracéo proporcional — espagb ag tempo)

Partes para vozes e instrumentos sem partiturar@agéo fixa). O titulo deve
ser completado, adicionando o numero de executaptestocam. Cada parte € uma
sequéncia de ‘pecas’ e ‘interludios’. Cada pecaegare termina em qualquer momento
dentro do ‘time-bracket’ dado. E feita de um desifgss de misica ou ambos:

a- um unico som sustentado pmng precedido e seguido por siléncio, repetido qualqu
namero de vezes;

b- um nimero de sons em notagcdo proporcional (esgagb ao tempo), ndo repetido,
caracterizado pela variedade de alturas, dinanticalsres e duragcdes em uma extenséo
limitada. (136)

O ‘interludio’ (duracgéo total de 5, 10 ou 15 segus)d- que, em contraste com
as pecas ‘flexiveis’, € colocado dentro de um ‘thmackets’ fixo — consiste de frases que

apresentam varios padrées, feitos apenas de algwtese sonoridades.

ONE (1987) — Indeterminacao (localizacdo dos evenba&mpo)

Esta peca faz parte de uma série chamadaber pieces'que Cage compds
entre 1987 e 1992, ano de sua morte. O titulofeeera uma cifra designando o niumero de
executantes. Quando uma obra € composta para umamgsnero de participantes, Cage
adiciona uma outra cifra ao titulo. Por exemplay®? escrita para dois pianoswo se
refere aos dois instrumentos e 2 designa que estegunda peca para dois instrumentos da
série. Nestas pecas, Cage utilizou o sistema me-tirackets’ para sugerir as dura¢gdes nas

guais se inscrevem 0s eventos sonoros a seremzmoduNo lado esquerdo de cada

8 Depoimento da pianista Martine Joste, durantelizegdo de Estagio de Doutorado no exterior. Paris
margo/junho de 2005.
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pagina aparece uma coluna de duracdes que corgeEsponlapso de tempo no interior do
gual cada instrumentista devera comecar a tocsorsescritos. No lado direito, uma outra
coluna corresponde ao lapso de tempo no interiorquial ele devera terminar sua

intervencéo. A ocorréncia exata e a duracao das@vesao livres dentro destas limitacoes.

ONE
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Fig.52 —One — for Piano SoldCopyright by Edition Peters, New York, 1987.

Bosseur afirma que Cage anteviu este sistema uhe ‘tirackets’ em 1952,
durante um ‘happening’ organizado no Black Montaailegé®. A idéia do lapso também
aparece nasghirty Pieces for Five Orchestrg4981) e foi utilizada de maneira similar em
Music For....Em One(1987) para piano solo, ocorrem dez lapsos dedengve dos quais
sao flexiveis em relacdo ao comeco e fim, e umprmnque é fixo. O conteddo musical

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

8 “Depois de um conferéncia sobre budismo zen e tmealelos textos de Maitre Eckhardt, Cage realizou
uma versdo de Imaginary Landscape n°4. SimultanetenBauschenberg difundiu velhos discos e Tudor
tocou piano preparado, enquanto Cunningham e vatag;arinos intervinham nos espacos. Os
acontecimentos ndo se passaram a um momento presrige fixado, mas no interior de um lapso de tempo,
0 que anunciava o sistema de ‘time-brackets’, red @age recorrera freqlientemente nas suas partitunes
anos 80. Bosseur, 2000, p.42-43.
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para mao esquerda, sendo que uma das maos podiaraandutra. Cadactus’- como

Cage denomina cada nota ou acorde - de uma paugasde tocado na ordem dada, mas
pode ser tocado em qualquer relacdo com os soostdapauta. Um som entre parénteses
nao € para ser executado, caso ele ainda estedosddéo ha indicacdes de pedal e quanto

a dindmica, cada nota ou acorde apresenta umadgédidiferente.

8 Termo em latim que, em musica, signifiegbtio ou acento esquematicamente subtendido encertza
pulsacéo do compasso, em uma determinada métresmnmse esta implicacdo coincida ou ndo com o apoio
ou acento feito realmerittDONINGTON, R. Ictus. INTHE 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 Musica Aleatoria

O famoso texto intituladélea de Pierre Boulez foi inicialmente publicado na
Nouvelle Revue Frangaise, n.59, 1957. Posteriorepegdte artigo foi incluido no livro
Relevés d'apprentie 1963, sendo publicado em portugués com o ngpoatamentos de
Aprendiz®®.

Neste texto, Boulez assume uma posicao criticasaoentensivo do acaso,
propondo sua aplicagéo limitada. Apesar de ter giddicado um ano anterior dos textos
Changese Indeterminacyde John Cage, as consideracdes de Boulez proalaaamente
se contrapor ao posicionamento do compositor aaresft Na opini&o de Boulez (1995, p.
43), a utilizacdo do acaso seria decorrente deuttifade criativa do compositor:

A forma mais elementar da transmutacéo do acasriasta adocéo de
uma filosofia colorida de orientalismo que encobeisuma fraqueza
fundamental na técnica da composicao; seria umrsgcuontra a asfixia

da invencao, recurso de veneno sutil que destréiqyuer embrido de
artesanato; (...) eu qualificaria entdo esta expadia de acaso por
inadverténcia. Em outras palavras, o acontecimerttorre como pode,
sem controle (auséncia voluntaria, embora ndo pdaritm, mas por

incapacidade), mas no interior de uma certa tranwakelecida de
acontecimentos provaveis, porque sempre é precism@caso disponha
de algo eventual.

O que chama a atencdo neste texto é que, ao ¢ordgaiCage, Boulez nao
diferencia a utilizagcdo do acaso no momento da osig@o (Acaso para Cage) do acaso no
momento da execucao (Indeterminacdo para Cage)idatclaro quando Boulez (1995, p.
45) afirma que o compositor abdica da questéo dalles em favor do intérpreteVai-se
habilmente transferir a escolha ao intérpretBara Cage, a questdo é diferente:\usic
of Changes(1951), por exemplo, o acaso esta presente sonmmtenomento da
composi¢cdo; o compositor renunciou voluntariameénsaia liberdade de escolha, mas ao

mesmo tempo ndo concedeu espaco ao intérprete.

8 BOULEZ, Pierre Apontamentos de aprendizrad. Stella Moutinho, Caio Pagano e Lidia Bazar&o
Paulo: Perspectiva, 1995. p.43-55.

8 Boulez conhecia a obra e o posicionamento de &@geés da correspondéncia trocada entre ambos,
principalmente no periodo entre maio de 1949 etagtes1954.
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Boulez defende o uso do acaso “controlado”, proposda utilizagdo nos
aspectos de duracdo, andamento e estrutura dafsbcansideracdes de Boulez (1995, p.
49-50) sobre a aplicacdo do acaso na estruturandeobira estdo diretamente relacionadas
a sua3? Sonatg1956-1957):

No nivel do emprego das proprias estruturas, cigie se pode logo
‘absorver’ 0 acaso instaurando um certo automatisteaelacao entre as
diversas redes de probabilidades previamente ekdeaidas. (...) Num
conjunto dirigido, essas diversas estruturas degemobrigatoriamente
controladas por um ‘fraseado’ geral, devem composiEmpre uma sigla
inicial e um signo final, devem ainda apelar parartas espécies de
‘plataformas’ de bifurcacéo; isto para evitar umarpa total do sentido
geral da forma e também para impedir que se cai@aimprovisacao
determinada apenas pelo livre-arbitrio.

Podemos observar também a recorréncia de algunegejue foram utilizados
posteriormente, no tex®onate, “Que me veux-ti® como ‘percurso’ e ‘formante’.

Ao comparar a obra ocidental com a oriental, BoyE295, p.52) afirma:
“Respeitamos 0 que a obra ocidental tem de ‘acahadoseu ciclo fechado, mas
introduzimos a ‘possibilidade’ da obra oriental useesenvolvimento aberto.”

Quanto as dificuldades apresentadas ao intérpesieefa esta nova concepcgéo
musical, Boulez (1995, p. 53) discute a questdosdode novos simbolos de notagao:

O intérprete deve ter mais iniciativa propria doeganteriormente, ja que
esta iniciativa — esta colaboracéo — é exigida pebonpositor. Um certo
namero de signos, diferentes caracteristicas tigfigas, conduzem o
intérprete com seguranca na escolha de como deeszaop(E bom
lembrar que a escolha ndo é obrigatoriamente untecée, mas pode se
limitar a uma liberdade variavel no plano da exe®oig

Outra questdo seria 0 posicionamento dos musicoeelaTao ao regente (no
caso de uma obra orquestral). E interessante qo&aBoulez (1995, p. 54-55) acredita que
0s musicos devem ser ‘livres’, usando exatamentesmo termo que Cage ao tratar do
assuntc™

O Unico obstaculo a ser vencido, desde o inicimoBseguir que 0s
musicos se sintam ‘livres’ em relagdo ao regentede ‘abandonados’
por ele. (...) Podemos retorquir, no nivel maisnedatar que, longe de

% Boulez descreve minuciosament&eaceira Sonataeste texto, sendo publicado em: BOULEZ, Pierre.
Relevés d’'apprentParis: Seuil, 1966.
%1 Para maiores detalhes, consultar: Cage, 1966-$03
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negar, de aniquilar o intérprete, nés o recolocanmoscircuito criador,
ele a quem, desde longa data, se pedia, apenaspgasse o texto 0 mais
‘objetivamente’ possivel. O que estou dizendo? Esmme uma
glorificagdo do intérprete que alcangamos! E ndouthe intérprete-rob6
de impressionante precisdo, mas um intérpreteéstado e livre em suas
escolhas.

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

Apesar destas consideracdes aproximarem Boulez (dacanaleatoria, seu
posicionamento aplicado a stierceira Sonataproxima esta obra mais da forma aberta do

gue da musica aleatoria.
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1.5.2- Terceira Sonata para Piano

Este estudo sobre Berceira Sonata1956-1957) partiu inicialmente de um
artigo do proprio compositor sobre a obra, intdol&onate “Que me veux-tupublicado
pela primeira vez erPerspectives of New Musam 1963 e posteriormente incluido em
Points de Repérem 19812 Apesar deste artigo ser bastante completo, acr@sues
algumas consideracfes de outros autores e nosgasaprconclusdes tiradas a partir do

estudo da partitura da obra.

INFLUENCIA DA LITERATURA

Boulez (1984, p. 141) atesta a influéncia da litgeeana sua obra:nfinha
forma atual de pensamento nasceu mais de reflexObse literatura do que sobre
musica’ Boulez (1984, p. 141; 143) considera que a liteegmalcancou um nivel superior
ao da mdusica na organizacdo e na estrutura meetainth obra, julgando necessario
“colocar os poderes formais da musica em conforng@damn a morfologia e a sintaxe; a
fluidez da forma deve integrar a fluidez do vocabol”

Para a composicado daerceira SonataBoulez (1984, p. 143-145) confirma a
influéncia de trés escritores: Franz Kafka, Jamegcel e particularmente Stéphane
Mallarmé. Quanto a Kafka, cita a nocdo do conceéédabirinto introduzido na criagédo
artistica: ‘a obra deve assegurar um certo niamero de trajetopassiveis, gracas a
dispositivos muito precisos e no qual o acaso dpsalra um papel de orientacdo que
desencadeia a mudanca no Gltimo momertoyce” e Mallarmé inspiraram Boulez a néo
“conceber mais a obra como uma trajetoria simplesc@rrida entre um ponto de partida
e um ponto de chegada.

A Terceira Sonatdoi especialmente influenciada pelo poedracoup de dés
(1897) (Um Lance de Dados), ultimo poema publicddoStéphane Mallarmé. Segundo

Stacey (1987, p. 78), este poema foi uma tentdtMslallarmé em:

92 Boulez, Pierre. “Sonate ‘Que me veux-tuPerspectives of New Music n°2. Princeton: University Press,
1963. p. 32-44. Boulez, Pierfeoints de repéreRaris: Christian Bourgois, 1981. Posteriormentdipatio

em espanhol. Boulez, Pierfeuntos de referencid.rad. Eduardo Prieto. Barcelona: Gedisa, 1984.

% Stacey (1987, p. 80) afirma que Boulez tomou estad® o conceito devork in progressda obra
Finnegans Wakde Joyce.
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criar uma partitura musical sem usar nenhum dosbsios da musica
convencional. E uma partitura grafica na qual aaacdo das palavras
no papel e o tamanho das letras indicam ao leitgrau de dindmica e a
altura que as palavras devem ser ditas.

Além disso, as palavras de uma sentenca séo wafcatravés do uso do

mesmo tipo de letra, como se fossem ‘motivos’ naisicMallarmé estabelece relagbes

entre literatura e musica do mesmo modo que BqaR25, p.35) estabelece entre musica

e literatura: Reclamemos para a masica o direito ao paréntesesggifo..”

Segundo Stacey (1987, p. 79), a importancidJdecoup de dépara Boulez

reside na intencdo de criar uma partitura musica preocupacdo com 0 acaso, gue esta

presente ndo somente como tema central do podmadup de dés jamais n’abolira le

hasard- Um lance de dados jamais abolira 0 acaso), cambém na forma de escrita,

dando ao leitor véarias possibilidades de leitura:

Ao ler Un coup de dés, o olho pode seguir variogifirios entre as
palavras. H4 um elemento similar de forma varigael grande parte da
musica das décadas de cinglienta e sessenta e, soodea Boulez, o
modelo de Un coup de dés foi diretamente respohspela sua
introducéo e pelo desenvolvimento desta idéia.
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Fig.53- Tipografia da edi¢éo original e Coup de déde 1897. (Campos, 1991, p. 116-117).
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Desta maneira, a idéia de ‘forma variavel' preseste Un coup de dés
influenciou diretamente Boulez (1984, p. 145) nancepcao daTerceira Sonata
“Semelhante dispositivo formal, visual, fisico, datieo (...) me havia incitado a buscar

equivalentes musicdis

ORGANIZACAO DA TERCEIRA SONATA

z

A obra é formada por cinco movimentos (Antiphonie 2. Trope 3.
ConstellatioriConstellation Miroir, 4. Strophe 5. Séquencde dos quais apenas o segundo e
o terceiro estdo publicadds.Boulez (1995, p.33) denominou cada um dos cinco
movimentos dé-ormantestermo emprestado da acustica:

7

Tomemos uma comparacdo acustica simples; o timbreurd som é
principalmente devido a distribuicdo dos sons hamods: estes se
repartem por grupos mais ou menos importantes skggnas relacdes
com o som fundamental em intensidade e altura;cs8dormantes’ de
um timbre.

Boulez (1984, p. 146) utiliza este termoTreceira Sonatgara caracterizar as
diferentes partes da obra:

Avalio que, da mesma maneira, a fisionomia de ubna provém de seus
formantes estruturais: caracteristicas gerais eéfieas, suscetiveis de
gerar desenvolvimentos. Cada um destes formante®eg em uma das
pecas, exclusivamente, a fim de poder constituiismarde estes
‘desenvolvimentos’, que mencionei, através do dambio, da
interferéncia, da interacdo, da destruicdo. O natado a estes formantes
€ para afirmar sua fisionomia, pondo um acento eolsuas
caracteristicas individuais.

A ordenacgdo destes cinco movimentos se baseia digtnduicdo simétrica e
moével em torno do movimento centraCdnstellationConstellation Miroi). Boulez
concebe este tipo de agrupamento como uma cor@telgpr analogia a idéia de
constelacdo proposta pelo textoute coup de désSegundo MallarmépudBoulez, 1984,
p. 144), ‘a constelacdo sugerira inevitavelmente, de acomin teis exatas e na medida
gue a pagina impressa permita, a aparéncia de vonstelacab.

% Neste trabalho, comentaremos apenas estes doisieTius, 0s quais tivemos acesso a partitura. O
compositor fornece poucas informacgdes sobre os®tiEs movimentos, afirmando ainda que os fornsante
Strophee Séquencedo tinham alcangado ainda um estado definitivo, j& que retioorteabalho sobre eles,
mas logo interrompi, solicitado por outras ocupagb€Boulez, 1984, p. 150).
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Ao explicar o tipo de organizagédo dos cinco movitognBoulez (1984, p. 151)
utiliza termos referentes a astronomiant torno do ndcleo central (Que €, por sua vez, um
agrupamento de células), gravitam as quatro fornagsupadas duas a duas sobre Orbitas

concéntricas, das quais a Orbita exterior podearete ao interior e vice-versa.

A /-\ - s Ve '
Antifonia Tropo nstetacion Estrofa Secuencia
I I m$ ¥ Y
K__/ Constelacién-espejo u

Fig.54- Concepcéo geral da ordenac¢éo dos cincoaftes. (Boulez, 1984, p. 151)

Estes cinco movimentos podem ser tocados em aienerdiferentes. Todos 0s
movimentos podem servir como ponto de partida, tex€@onstellation/Constellation
Miroir, cuja localizacdo € imutavel, permanecendo no ceddr Orbita, entréfrope e

Strophe(ou vice-versa).

Trope

Este movimento contém quatro secOdgSommentaire Glose Texte e
ParenthéseA partitura deste movimento € montada em umaasge plastico, para que
estas partes sejam ordenadas de maneira ciclioag,isnicia-se por qualquer uma das
secOes e segue-se pelas outras trés. A secaolagaittCommentaire tem duas
possibilidades de posicionamento: antes ou depo(Slase numa execucdo, uma destas
duas possibilidades exclui a outra (este movimesta impresso duas vezes na partitura,
antes e depois delose mas deve ser executado uma uUnica vez). Boul&z (10 148) faz
0 seguinte comentario sobre este tipo de form&aicl

O encadeamento é assegurado por um controle migiboaso das zonas
iniciais e finais. Assim reencontramos esta idéiposta anteriormente,
da obra sem comeco nem fim, que pode se desenwlyartir de
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gualquer instante, idéia materializada através desiclo 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. 36yéeréncia a ornamentacao gregoridna
Em duas secbesPérenthesee Commentairg encontram-se estruturas obrigatérias e
estruturas opcionais: estas Ultimas, impressas aacteres menores, sdo escritas entre
parénteses — pode-se toca-las ou suprimi-las indepéeemente uma das outras. Ao
suprimir todas as partes opcionaisRdgenthésgnota-se que as partes obrigatorias formam
um movimento em espelho, tanto no que se refeatdms quanto as duracdes. Boulez
estipula que: ds indicacbes de tempo nas estruturas obrigatésesio respeitadas de
maneira precisa. As modificacdes de tempo nas tesasl facultativas serdo tomadas
apenas como sugestaw.

Algumas cabecas de notas sdo quadradas e ndo @ndeterminado; estas
notas quadradas podem também estar inscritaserminde uma duracdo indicada por uma
flecha de inicio e um trago horizontal de fim (aad@o das notas assume um valor
proporcional a distancia das cabecas das notasaim@a assim relativa a duracao global
do trecho):
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Fig.55- Trecho d&lose.Copyright by Universal Edition, London, 1961.

% Instrugdes do Compositor. Boulez, Pieffeisiéme Sonate pour piano — Formant 2 — Tr@Partitura).
London: Universal Edition, 1961.
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A notacdo para o uso do pedal € muito precisa,endot indicacbes como:

abaixar ou levantar o pedal progressivamente, npudgressivamente ou rapidamente.

Constellation/Constellation Miroir

Ha uma certa confusao sobre a explicacdo dadagdeBsobre a organizacao
deste movimento e sua real formatag&o na partitfielizmente, alguns livros reproduzem
estas explicagcdes sem um estudo da partitura. 8eddoulez (1984, p. 148)0O terceiro
formante se chama Constelacdo; € reversivel: tedmdado de uma folha a forma
original, do outro lado a sucessao retrograda, claaia Constelacao/Espelho. Deve-se
executa-la somente uma vez, naturalmente em umsudadranscricoes.

Para comecar, a peca € escrita em nove folhasegdnd. 60 cm por 40cm)
impressas de um so lado. Para uma leitura da deva;se colocar as folhas lado a lado,
pois as pautas transpassam as diversas folhaftgnekLinuma partitura de mais ou menos
trés metros e meio). Devemos também compreendere o compositor quer dizer com
‘sucessdao retrégrada’: na realidade, Boulez estéfegndo a organizagcédo formal da peca,
como veremos mais abaixo.

Constellationesta escrita em duas cores, vermelho e verdeupsgem verde
sao descritos por Boulez (1984, p. 149) cdtomts(pontos) e os grupos em vermelho séo
Blocs (blocos). Os grupos em verde (pontos) contém adtusoladas, com acordes
ocorrendo somente como resultante da simultaneidad#is ou mais pontos. Os grupos
em vermelho (blocos) contém acordes ou blocos ssnague podem ser atacados
verticalmente ou decomporem-se horizontalmente, anigucessdo muito rapida (de
maneira que o ouvido ndo perca a identidade daoopi6Em mélange(mistura), as duas
cores se alternam de acordo com os caracteres gpauntglocos) de cada unidade, afetados
de maneira inversa, ou seja, 0os blocos sédo verdespentos vermelhos. Deve-se alternar
os trés grupos deointse os dois d8locs acrescentandmélangeno inicio ou no final.

A organizagéao geral, segundo Boulez, se apresargaglinte maneira:

% Martine Joste considera que os Blocos tambémraetesizam pelo uso mais freqgiiente das ressonaheias
piano e os Pontos pelos ataques. Informagao otitidante a realizacao de Estagio de Doutorado resiext
Paris, margo/junho de 2005.
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Fig.56- Disposicao dos diferentes grupos na paatit{Boulez, 1984, p. 149).
Na realidade, ao verificarmos a disposicdo dosdslae pontos na partitura,

encontramos uma organizacdo um pouco diferente:

Blocs ||

Foints 2

Points 3 Points 1

Wélange

Foints
Points

Elocs
Points

Blocs | Blocs

Fig.57- Disposicao dos pontos e blocos, segundanizgcédo encontrada na partitura.
Segundo esta disposicao, existem duas possibid#slpercurso geral da obra,
segundo a ordenacao de execucao das diversas degesimento:
- Constellation Points 1, Blocs |, Points 2, Blocs I, Points 3, Mélange (execucéo
realizada a partir da Gltima folha da partituta);
- Constellation Miroir Mélange Points 3, Blocsll, Points2, Blocsl, Points1 (execugéo
a partir da primeira folha da partitura).
Verificamos queConstellation Miroirrepresenta uma ordenacéo retrograda das
diferentes secdes deonstellation Dentro de cada uma destas sec¢fes, varios caminhos

podem ser escolhidos, aumentando as possibilidkdescolha do intérprete.

" Esta é a ordem executada por Claude Helffer nsgéa da obraRierre Boulez: Trois Sonates pour
Piano. Piano: Claude Helffer. Paris: Astrée-Auvidis, 898CD (55'20").
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O percurso dentro de cada secdo deve ser efetumglmdo marcas de
referéncias, indicadas por meio de flechas, senhuma omisséo e sem repetigbes. Ao
inicio e final de cada trecho, o compositor coldleehas de formatos diferentes: ao
escolher um formato de flecha, o intérprete devecatar o proximo trecho, indicado
através do mesmo tipo de flecha. Em alguns trgjdtaspossibilidade de escolhas de
diferentes andamentos; entre as opcdes, o andampedépermanecer estavel (sempre o
mesmo durante todo o trecho) ou ser movel (sustetey modificagdes durante o trecho,
incluindo accelerandose retardando3. Algumas diregcbes sdo opcionais, outras Sao
determinadas pelo compositor. Segundo Boulez (188450), Este tipo de forma, que
esta tanto fixa como variavel, devido a sua ambigde, est4 situada no centro da obra,
funcionando como pivd, como centro de gravidade.

O compositor utiliza cabecas de notas em formatosingo para indicar que o
pianista deve abaixar as teclas silenciosamenteseja, sem deixar que 0s martelos
percutam as cordas, liberando seus harmoénicossNot@ cabecas em formato de cruz
servem para indicar o exato momento no qual o giamieve levantar os dedos das teclas,
depois de tocar ou abaixar silenciosamente um agcdwhcionando como um ‘arpejo

negativo’, segundo Boulé?.

Suspendu

Fig.58- Exemplo de ‘arpejo negativo’ e@onstellation Miroir. Copyright by Universal Edition,
London, 1963.

As instrucdes para uso do pedal sdo similaresrataftte anteriorf{ropg, com
a diferenca da colocagéao de ritmo (figuras e pausaglo a fungdo de precisar exatamente
0 momento no qual o pianista deve abaixar ou lewamtpedal, além de indicacbes para
uso de meio e um terco de pedal. A este respeiémd€ Helffer §pud Jameux, 1974, p.

30) considera que:
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A Terceira Sonata apela para um jogo muito sutirgigsonancias que é
devido sobretudo ao emprego dos harmdnicos natwnaisartificiais do
piano. (...) Eu gostaria de insistir sobre as ddmatas sonoras,
pianisticas, do movimento ‘Constellation-Miroir. @réprio Boulez
conseguiu, de maneira ao mesmo tempo intuitivacemal, utilizar os
harmoénicos do piano, a fazer mesmo um tipo deaegeral daquilo que
estava apenas implicito no fim dos ‘Papillons’ @é@nann, ou no ‘opus
11’ e no ‘Pierrot’ de Schoenberg

A LIBERDADE PARA O INTERPRETE

O compositor deixa poucos elementos livres parantérprete, tanto no
formante Trope como emConstellation Dinamicas, duracdes, modos de ataque, alturas,
pedalizacdo e fraseado estdo precisamente estygul&m Trope a liberdade para o
intérprete se encontra na ordenacdo das diverstess mentro de uma forma ciclica e a
opcdo de inclusdo ou omisséo de alguns trechosCénstellation além das diferentes
opcOes de percurso dentro de cada grupo, podersselhidos os andamentos de alguns
trechos. Bosseur (1999, p. 36) comenta este univesdrito de escolhasa‘liberdade se
aplica aqui somente as redes de possibilidades ciieamente cercadas,
predeterminadas; ela ndo altera de maneira nenharsalidez do universo que penetra.

Boulez @pudBéros, 2005, p. 11), em uma entrevista concedidaqasidao do
seu octagésimo aniversario, ndo concorda que estathas devam ser feitas no momento
da execucéo, citando um ponto de discérdia conkBasen:

Tive alids um certo conflito com Stockhausen a @sdp de seu
Klavierstiick XI. A idéia que o intérprete escolleegs percurso ao acaso
e no momento da execucdo me parecia contraditGaiapartir do
momento que se trabalhou uma peca, a escolha idstea € impossivel.
A Unica coisa interessante é a idéia de percur®s: a partitura como
uma vila que se atravessa. O intérprete sabe gaér&lde um ponto a
outro e pode escolher seu itinerario. Todos ositinios sao bons, quer
sejam preparados com antecedéncia ou f5o.

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

% Sobre a execucdo da Terceira Sonata, Claude HelffadJameaux, 1974, p. 29) coment@ebricamente,
eu deveria tocar a obra cada vez diferentementeedlidade, eu ndo o fago pois acredito que sebedéze
uma certa correspondéncia entre a minha persondbdaas possibilidades da obré este respeito, é
interessante saber que o pianista executava o fibe@anstellation Miroira partir de um manuscrito do
compositor, que ndo era impresso em duas corecoetimha flechas indicativas. Além disso, Claude
Helffer fez uma ‘montagem’ deste formante, recattae colando trechos na ordem a ser executada.
Informacéo fornecida pela pianista Martine Josteadte a realizagdo de Estagio de Doutorado noieixte
Paris, margo/junho de 2005.
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A obra pode ser erroneamente denominada de ‘méadtedaoria’, devido ao
artigo de Boulez intituladdAlea e que clama pela liberdade controlada do intépret
Bosseur (1996, p. 13) considera o qualificativaatdrio inadequado para ser aplicado as
obras mébiles ou as formas abertas, pois, comonase musicélogo Heinz-Klaus
Metzger, ‘helas a totalidade resulta geralmente de um acasodetalhes estruturais
estando, ao contrario, determinadb® préprio Boulez gpudBéros, 2005, p. 11) refuta a
idéia: “Meu interesse ndo recaia absolutamente sobre a@pes improvisacdo mas, ao
contrario, sobre a idéia de uma organizacéo diféeer{...) E totalmente o contrario de

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

Em 1949, gracas a uma bolsa da Fundacdo Guggeeh@mmprémio recebido
pelasSonatas e Interludiopara piano preparado, Cage teve a oportunidagaskar seis
meses na Europa, periodo no qual divulgou a su@ phincipalmente as pecas para piano
preparado. Logo ap0s sua chegada a Paris, teveordumipdade de conhecer Boulez,
passando a frequentar seu circulo de amigos. Demtéato surgiu uma amizade,
prolongada pela correspondéncia trocada entreropasitores apds o retorno de Cage aos
Estados Unidos.

A correspondéncia trocada entre Boulez e Cage @®nge principalmente o
periodo entre maio de 1949 e agosto de 1954. Eattes foram inicialmente publicadas na
Suica em 1990 (em inglés e francés), e posteridemenFranca e nos Estados Unidos.

A publicagdo inclui uma importante introducdo deani@acques Nattiez,
contendo comentarios sobre a troca de experiéeaiie 0s dois compositores, as pecas
compostas no periodo e as questdes que influenciaela um, acrescida de outros
documentos e textos dos compositores.

Quando conheceu Cage, Boulez tinha apenas 27 amodre outras pecas, ja
havia composto §onatina para flauta e piand946), al? Sonata para pian(l946) e &2
Sonata para pian@1946-1948). Por sua parte, Cage contava com 88 eja possuia um
certo renome na musica americana, tendo composi@s@ecas importanteBnaginary
Landscape n°® {1939),First Construction (in Metal{1939),Bacchanalg1940),Sonatas e
Interltidios(1948) e outras tantas pecas para piano prepadadondo Nattiez (1993, p. 6),
0 que motivou Cage neste contato, foi sua constatdg auséncia de vida intelectuaha
América, ndo tendo alguém da estatura de Bouleztparar idéias.

Nattiez (1993, p. 7-10) cita alguns pontos de egse que cada compositor teve
na producdo e no pensamento um do outro. Cageesessou pela elaboragdo de matrizes
para a organizagdo de uma obra. Boulez, da sua, paraiu-se pelos ‘complexos de
freqUéncia’ presentes nas pecas para piano preparad estruturacdo ritmica de outras
pecas de Cage.
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Na correspondéncia trocada entre os compositsts aspectos sdo discutidos
a partir das pecas que cada um estava compondgmaoa:Bolyphonie X1951),Structures
| (1951-52) eLe Marteau sans Maitr€l951-53) de BoulezSix Melodies for Violin and
Keyboard(1950), String Quartet in Four Part$1950), Concerto for Prepared Piano and
Chamber Orchestr§1951), Music of Change$1951), Imaginary Landscape n°dl951),
Sixteen Dance@d 951),Imaginary Landscape n{8952) eWilliams Mix(1952).

N&o eliminando, de maneira nenhuma, a importareiprdducdao de cada um
destes compositores, verificamos que a producd€atge é maior e mais variada no
periodo™®

N&o devemos negar os aspectos de interesse e a milt@ncia entre os dois
compositores, principalmente apés o periodo maengo de troca de correspondéncias
(entre maio de 1949 e agosto de 1954), represenfamtopecas compostas “a posteriori”,
como aTerceira Sonat41956-57) de Boulez e @oncerto para Piano e Orquest(a957-
1958) de Cage. Segundo Augusto de Campos (19284j.

“S80 NnumMerosos 0s pontos em comum entre 0S comM@3SIA época —
ambos cultivavam a impessoalidade da obra, ambostitizavam de
tabelas e ‘quadrados magicos’ para organizarem soasas, ambos
gueriam se livrar de toda a ‘memdria’ musical, ammp@ partir de
Webern, pareciam chegar a uma espécie de ‘moébite’ edplosbes
sonoras rodeadas de siléncios.”

Através da leitura da correspondéncia, percebenmgicio desta amizade, a
mutua admiragdo entre 0s compositores e o inteegsivulgar a obra e o pensamento do
outro. Posteriormente, verificamos 0os motivos dzerdjéncia de posicionamentos entre

eles, levando a uma ruptura definitiva.

CARTAS OU DOCUMENTOS DE BOULEZ PARA CAGE
O primeiro documento apresentado por Nattiez (1p937-32) € uma palestra
introdutéria de Boulez sobre &onatas e Interlidiode Cage, pronunciada por ocasido da

estréia da obra em Paris em 1951. Neste docunBatbez comenta sobre o interesse de

19 outras pecas de Cage que foram compostas no penias nao séo citadas na correspondéa@a’
(1952),Music for Carillon n°1(1952),Music for Piano 1(1952),Seven Haik{1952),Waiting (1952) eWater
Music(1952).
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Cage pela percussédo e a estruturagdo ritmica daspggas baseadas na formula da ‘raiz
guadrada’, explicando o que era o ‘piano preparad@wmo Cage o desenvolveu.

Boulez agradece a Cage, em uma carta de janeil®%® o recebimento de
Finnegans Wakeée Joyce e informa ao compositor as palestraseglizou sobre sua obra
(especialmentéirst Constructione Sonatas e Interlidiys acompanhadas da audicédo de
gravacoes destas pecas.

Boulez se refere ao poera coup de déde Mallarmé em uma carta de junho
de 1950. Este assunto aparece em outras cartagnantar o projeto de uma obra para
cbro e orquestra de mesmo nome e que na realidemba I3e concretizou. Mais tarde fara
referéncias a este poema no arsgmate “Que me veux-tude 1963.

Em uma correspondéncia de dezembro de 1950, desgreniciosamente sua
obraPolyphonie Xescrita para 7 grupos de 7 instrumentos e naujiliab 7 organizacoes
de ritmos:%*

Em maio de 1951, Boulez afirma que estava trabdiham um peca para dois
pianos — segundo Nattiez (1993, p.90) seria o prineaderno dastructures-, fazendo
comentarios sobre a organizacao serial dos divea@snetros desta obra.

Em uma carta enviada no més seguinte, Boulez afqueaele e Cage se
encontravam no mesmo estagio de pesquisa, proventdrae referindo ao uso de tabelas e
cartdes para a organizacdo de uma obra, espeadtintansobre su&tructurese sobre
Music of Changede Cage.

Na correspondéncia seguinte (agosto de 1951), cexmletalhadamente a
organizacdo da pec&tructures enviando as tabelas das séries de alturas, dia@mi
ataques e duractes. Boulez (Nattiez, 1993, p.1fl@gnta sobre a possibilidade de escolha
do compositor quanto ao material serial:

Desse modo, a estrutura serial global pode seawaspartir de um ponto
de vista duplo: de uma lado a atividade da combdioagerial, com as
estruturas produzidas pelo automatismo das relagdeséricas; por
outro lado, combinagdes dirigidas e intercambidveisando a escolha
arbitraria assume um papel muito maior.

101 Notamos aqui uma certa similaridade com a esauglabal deFirst Construction (In Metalfle Cage, que
possuia uma recorréncia do nimero 16. Para maidoemacgoes, consultar p.46.
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No final desta carta, Boulez (Nattiez, 1993, p.)1fd2 uma critica ao uso da
notacdo grafica (quadrados em branco) em pecasai®mFeldmart®? considerando o
recurso fnuito impreciso e muito simple€omecamos a notar aqui o inicio da divergéncia
entre os compositores. Este assunto sera retonmdora carta posterior, demonstrando
gue Boulez tentou explicar o ‘mal-entendido’.

Ja a partir de dezembro de 1951, percebemos umangadie tom nas suas
cartas, ao iniciar criticas ao uso do acaso (Natti@93, p. 112):

Eu acredito que o acaso deva ser extremamente atadtr: utilizando
tabelas em geral, ou séries de tabelas, acredit sgria possivel dirigir
o fenbmeno do automatismo do acaso, esteja eléaearnao, o qual eu
desconfio como uma facilidade que néo é absoluteeretessaria.

Nesta mesma correspondéncia, Boulez (Nattiez, 1993,16-117) volta ao
assunto das pecas de Feldman, considerando o ug@ftomo uma regresséo a tudo que
foi realizado até o presente, reiterando suasasiti

Além disso, supondo que os intérpretes sejam iraagas, eles deveriam
entdo ser compositores... Circulo vicioso. (...5UReindo, acredito que
estas Intersections estdo certamente no caminho,exas que elas estéao
se dirigindo de maneira perigosa somente a umacsdualo grafismo.

Agora, somos musicos e ndo pintores, e pinturasfogam feitas para

serem executadas. (...) Solugbes simples comon@stasdo do meu
agrado.

No final desta longa correspondéncia, Boulez coameobre a pesquisa que
realizava durante um curso deusique concreteno estudio de Pierre Schaeffer, entre
outubro e dezembro de 1951.

Depois do encontro dos dois compositores em nowemdrl 952, por ocasiao
de uma viagem de Boulez a Nova York, para divulgiza obra através de palestras e
concertos, a troca de correspondéncia entre s @wonpositores fica cada vez mais
esparsa. Lendo as poucas cartas trocadas ent@sodesde entdo, parece que Boulez se
afastou mais de Cage do que o contrario. Boulezcam se desculpar pela demora em

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

192 5egundo Nattiez (1993, p. 114), Feldman haviaaglvalguns manuscritos das suas pegas para Boalez e
1951, comdllusions (1949),Projection 11(1951) e algumas das pecas intitulaltdsrsectiong1951).
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Em uma carta de 1954, Boulez (Nattiez, 1993, p) i&ffirma seu desagrado
pelo uso do acaso:

Obviamente, discordamos até o momento sobre istmae admito — e
acredito que nunca admitirei — 0 acaso como comptmele um obra
finalizada. Estou alargando as possibilidades dasical estrita ou livre
(imposta ou ndo). Mas para 0 acaso, 0 pensameintmieravel!

A Ultima carta enviada é de setembro de 1962, pasi@ao do aniversario de
cinqlenta anos de Cage. Boulez utiliza alguns dithtezs de palavras e uma certa ironia

para felicitar o outro compositor.

CARTAS E DOCUMENTOS DE CAGE PARA BOULEZ

Entre as cartas trocadas entre os compositoreBeN&L993, p. 38-42) coloca
um artigo de Cage, intituladeorerunners of Modern Musigublicado em 1949, primeiro
em Nova York e depois em Paris. Neste texto, Cagesjipula os quatro parametros
através dos quais definira sua musica a partinthoeestrutura, método, material e forma.

A palavraacasoaparece pela primeira vez em um carta de Cage reeirgade
1950, na qual comenta a musica que realizava parlme sobre Alexander CalderO*
acaso entra aqui para nos fornecer o desconhéc{tlattiez, 1993, p. 48). Este termo
passa a ser cada vez mais recorrente nas cartaagee como poderemos verificar mais
adiante.

Cage conta sobre a estréiaSkgunda Sonatpara piano de Boulez em Nova
York em dezembro de 1950 com o pianista David Tupdara a qual escreveu as notas do
programa, reproduzidas por Nattiez (1993, p.77yauapé do texto. Nesta mesma carta,
Cage menciona novamente 0 acaso, a0 mencionarride<ajue estava utilizando no
Concerto para piano preparado

Logo apds Boulez comentar sobre a composicaStdectures(em maio de
1951), Cage cita o trabalho que comecava khlursic of Changesafirmando que:

Todo este ano (em particular), minha maneira debathar tem sido
alterada. (...) estou escrevendo uma longa obraapgrano (néo-
preparado) que me mantera ocupado até outubro membro, e duvido
gue algo mais radical va se introduzir na minhaniéa até que termine
esta peca(Nattiez, 1993, p.92)
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Na mesma correspondéncia, Cage (Nattiez, 199%)da2 comentarios sobre
0 uso dd Chinge os conceitos de mobilidade e imobilidade intridios noConcerto para
Piano Preparadp os cartdes de materiais utilizados nesta peca&rpoger: fmoveis =
permanecem e sdo passiveis de repeticdo, moveesapdrecem logo depois de serem
utilizados, surgindo um novo som para a sua posigaoartad.

Cage (Nattiez, 1993, p. 110) alude as duras csifeitas por Boulez ao uso do
grafismo por Feldman, em uma carta do verdo de :195d4ldman, que teve grande
dificuldade em imaginar que vocé ndo gostou da aleke, enviara a vocé uma nova
Intersectionpara piand.

Nas cartas seguintes, Cage ndo aborda mais o @s$arg¢ndo comentarios
sobre as pecas que compunha, cOMater Music(que ainda nédo tinha este titulo) e

Williams Mixpara 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 intimamaados a Cage entre 1950
e 1954. Morton Feldman, Earle Brown e Christian ffyguntamente com Cage, séo
mencionado$® como pertencentes & Escola de Nova York que, mbdade, era a
denominacdo de um grupo de pintores e escultoreat®idade na mesma época, entre
eles: Jackson Pollock, Willem de Kooning, Philipstun, Franz Kline, Mark Rothko,
Jasper Johns e Robert Rauschenberg. Nyman (199@.5p) ndo concorda com esta
denominacao de ‘escola’ ao se referir a estes csitopes, pois considera que apesar dos
quatro compositores trabalharem em um propésitoucotfi’ cada um deles tinha suas
motivacoes filosoficas e estéticas pessoais, indkpees de qualquer tipo destola ou
estética empacotatla

Pritchett (1995, p.106) acha um equivoco que FeldBeown e Wolff sejam
as vezes citados como ‘seguidores’ ou alunos de,Gags considera que a obra destes
compositores excedeu a de Cage na busca pelo eoire, 0 inicio e a metade dos anos

1950:

Enquanto Cage estava preocupado principalmente gowas maneiras
de ordenar os sons, Feldman, Wolff e Brown estavamdando a
natureza fundamental da prépria obra musical — esplam novas
notacdes, novas formas e estabeleciam novas redagtiee compositor e
intérprete.

Estes quatro compositores, juntamente com DavidoiTuttabalharam em
colaboracao neroject for Music for Magnetic Tapdo qual constavam as obr#giliams
Mix de Cagelntersectionde Feldmani-or Magnetic Tap&le Wolff eOctetde Brown.

193 Eox, 2002, p. 73.

104 5egundo Brindle (1987, p. 126)0 ideal comum destes compositores foi descobriosrd# compor que,
como o uso do | Ching por Cage, destruissem a agsidtide musical convencional e liberassem os sons do
jugo da memoria, do desejo e da mente racidnal
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1.7.2- Morton Feldman (1926-1987)
As primeiras composicdes de Feldman utilizam um tip notacéo gréfica que
estipula somente a altura relativa do som. Encordsaum primeiro exemplo deste tipo de

notacao enfProjection 1(1950) para violoncelo solo:
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Fig.59-Projection Ide Feldman. (Brindle, 1987, p. 61).

Segundo Brindle (1987, p. 60), os trés sistemasonemirepresentam trés
timbres distintos do violonceloarco, pizzicato e harménicos. As linhas pontilhadas
representam as barras de compasso, compreenddadgpds em cada um. A localizacao
vertical dos quadrados ou retangulos menores defdraam sistema fornece a altura
relativa: agudo, meédio ou grave. Qualquer alturdepser tocada, obedecendo a correta
tessitura, e sua duracdo é fornecida pelo comptormretangulo ou quadrado.

Este mesmo tipo de notacdo grafica foi utilizadoartras pecas de Feldman
denominadas da mesma maneira e nas pecas do eitleedsections compostas no final
de 1950 e inicio de 1951. Nyman (1999, p. 54) airgue Feldman foid' primeiro
compositor a colocar em pratica o que Cage chammtirdleterminado em relacédo a sua
execucaa”

Feldman compds agariations (1951) para piano para acompanhar um solo de
danca de Merce Cunningham. Nesta peca, jA apareeeacteristicas recorrentes das
composi¢cdes de Feldman do inicio dos anos 195@8in@snicas enpianissimodominam
guase toda a obra (execu¢do com o0 minimo de atagsig)ausas longas ocorrem entre
acontecimentos breves e o material musical € lioita alguns agregados formados por
intervalos.

Feldman proporciona um dos primeiros exemplos aiené aberta’ com a peca
Intermission n°§(1953), ao fornecer ao executante alguns matena@s nao fixando a
estrutura formal. A peca consiste em sons isoladdsyvalos e acordes livremente

espalhados pela partitura. O pianista — ou piagigi@is a peca pode ser executada por dois
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instrumentistas em dois pianos — decide livrememge comeca a tocar, a ordem e a
repeticdo dos sons.

No final dos anos 1950, Feldman compde varias pgemaspiano (solo, 4 maos,
2 e 4 pianos), nas quais o pianista (ou pianisi&g@m tocar com um minimo absoluto de
ataque, transformando este recurso em uma castici@rprimordial das suas pegas. Em
Piece for Four Piano$1957), os 4 pianistas tocam exatamente a mesrteg pamecando
juntos, mas procedendo cada um na sua prépriaidatte; escolhendo a duracdo de cada

acorde. A Notacao nao especifica as duracoes, serasmlturas:

PIECE FOR 4 PIANOS
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Fig.60-Piece for Four PianosCopyright by C. F. Peters Corp., New York, 1962.

Nyman (1999, p. 71) afirma que Feldman considamsaltado sonoro da pecga
“como uma série de reverberacfes de uma fonte si@mtica’

Outras pecas similares que envolvem o uso de desdiydes, sdotast Pieces
(1959) para piano sol®jano Four Hand$1958) para piano a 4 mad&rtical Thoughts 1
(1963) para 2 pianos.

Brindle (1995, p. 128) considera que a partir doicnda década de 1960, com
a pecaDurations Feldman se moveu cada vez mais em direcdo aondoié notacao
precisa. Em obras posteriores, cofalse Relationships and the Extending Endi®n
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Time and the Instrumental Factoe The Viola in My Life(1970-1), todos os aspectos de
indeterminagao na sua obra foram erradicados.

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

A Ultima peca para piano solo de FeldmapPadais de Mari(1986), escrita em
notacdo tradiciond?®> A peca dura, aproximadamente, 25 minutos. Apesarser
relativamente curta, a peca aparenta ser mais ,|qeja repeticdo de pequenos motivos
melddicos e ritmicos em um andamento lento, sermpne uma sonoridade muito suave

(pianississimo — pppe com um minimo de ataque.

195 pritchett (1995, p.106) afirma que Feldman intercpecas em notacao tradicional, entre as peédisap
e as pecas com duragdes livres.
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1.7.3- Earle Brown (1926-2005)

A producdo musical de Earle Brown é bastante variatluindo desde pecas
solo, (Three Piecepara piano — 1951) até para duas orqueshasllo | e Modulo Il —
1966-1967); desde pecas para formacao fagpectives- 1952) até pecas cuja formacgao
nao é especificad®écember 1952 1952).

Algumas das primeiras pecas para piano de Brownesédtas na notacao
tradicional, utilizando a técnica de doze sons, @diree Pieceq1951) ePerspectives
(1952).

As primeiras que propdem uma abertura ao intérgretf@pregam uma notacao
ndo convencional foram compostas entre 1952 e,1€958indo o titulo geral deolio:
October 1952November 195December 19521953

Em October 1952surge pela primeira vez a preocupacao do congpaim a
relacdo espaco/tempo da partitura. A peca é esentanotacdo tradicional, mas o
compositor omitiu as pausas de siléncio, deixamdsen lugar espacos em brariddinha
intencdo era tentar lancar o executante em um espatativo’, ao invés de um espaco
‘calculado’. A peca deve ser lida em uma propor¢cdnstante de velocidade, mas dois
pianistas ndo irdo sentir o espaco da mesma mahéifa

December 1952para um ou mais instrumentos e/ou meio de pradsgéora,
utiliza notagdo grafica, consistindo em 31 blocaosiZontais e verticais, de diferentes

comprimentos e grossuras, espacados sobre umafdihiaa

198 Depoimento do compositor no encarte do EBxle Brown: Music for Piano(s) 1951-1998iano: David
Arden. San Francisco: New Albion Records, 1996. 16D58").
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Fig.61 — Partitura dBecember 1958e Earle Brown. (Brindle, 1995, p.89).
Estes blocos ndo tém um significado musical especifodendo indicar altura,

intensidade, duragdo ou outros parametros. A peaatipode ser ainda lida em qualquer
sentido — portanto em quatro diferentes posi¢c@ea -ebra tem duracéo indeterminada.
Castanet (1990, p.34) afirma que o diagrama edpdwiprincipio de leitura de

December 195p6e em evidéncia o conceito de ‘sinergia’, (dggreooperacao):

Aqui, a cooperacdo produz-se nos niveis do congost de seu
intérprete e deste e da matéria. O intérprete davarimir movimento,
direcdo, densidade, cor, segundo um cédigo polis@nabstrato, mas
presente.

O termo ‘Synergy’ serve de subtitulo para outreapigfolio, November 1952

O compositor afirma que seus interesses principgaisionstrados em um grau
extremo emFolio e mais explicitamente e@b Pages(1953) para piano, eram decisdes
espontaneas tomadas durante a execucdo de umee abrpossibilidade de elementos

escritos tornarem-se moveis:

Para mim, o conceito de elementos moveis, foiliadpipelos mobiles de
Alexander Calder, nos quais, similar as suas obedstem unidades
basicas sujeitas a diferentes e inumeraveis remedeformas. O conceito
de obra espontaneamente criada durante a execumgidorijinalmente

inspirado pelas técnicas de ‘action painting’ e abrde Jackson Pollock
do final dos anos 1940, nas quais o imediatismdrarajueza do contato
com o material possuem grande importancia, poisdprem uma
exploracdo e um resultado de grande intensidade.céwsdicdes de
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execucdo destas obras sdo similares ao trabalhorgépeo do pintor
com uma dada palet&’’

Segundo Castanet (1990, p.31-32), as pec¢&li@ representam os primeiros
ensaios de Brown com a forma aberta. Brindle (p.t8@corda com este ponto de vista,
acrescentando queBfown foi o verdadeiro criador do mobile, a formaesta que os
compositores europeus langaram mao no inicio dos 4960°

Na pecaFour Systemg1954), Brown utiliza uma notagao parecida conea d
December 1952porém os blocos séo colocados em sistemas deoqiigisfes iguais. A
partitura também pode ser lida em qualquer seeti@instrumentacao nao € especificada.

Nyman (1999, p.58) considera que a importanciaatétgras comdecember
1952 e Four Systemgeside na liberdade de questionamento, como, pemglo: ‘A
relacdo dos elementos musicais e os retangulos slvidgica ou arbitraria, consistente
ou inconsistente?

Em 25 Pages(1953), as paginas da partitura podem ser tocastagualquer
ordem entre um e vinte e cinco pianistas. Essasgmgao escritas de maneira que possam
ser lidas também de cabeca para baixo, fornecamdo duas possibilidades de execucédo
para cada pagina. Além disso, as duas linhas degisima podem ser lidas em clave de
Sol ou clave de Fa:

197 Nota do compositor na partitura. BROWN, EaFlieom Here (1963)(partitura). New York: Universal
Edition, 1972. Acervo do CDMC, Paris. Consultadoatite a realiza¢@o de Estagio de Doutorado noiexter
Paris, margo/junho de 2005.

108 K ontarsky relata que em um seminario ministraddDarmstadt em 1962, um jovem rapaz tocou para ele
a pecaDecember 1962Como Kontarsky ndo conhecia a pega e as intermgbesmpositor, achou a
interpretacdo do rapaz totalmente desorganizatteemao desenho gréfico. Ele achava que a inteigie
deveria ser considerada como uma tradu¢do musiqaddrao l6gico da partitura, ou seja, 0 pianisteeda
desenhar pautas e traduzir os tragos da partituma ootas clusters e pausas. Somente mais tasimluiz
gue estava errado e, na realidadegésenho ndo era para ser interpretado como unetoquhra uma
realizag@o musical estruturalmente andloga, masdastinado a estimular o executante a realizar uma
improvisagao, qualquer que fosse sua fofmfantarsky, 1972. p. 73-74.
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Fig.62- Pagina 4 d&5 Pages(Castanet, 1990, p.35).
Nesta obra, Brown desenvolveu o que chamou decéotde tempo’:

Nesta ‘notacdo de tempo’ (agora chamada geralmetge ‘notacao

proporcional’), a relacdo do executante com a fgard e com o som real
da execucdo, é realizada em termos do ‘sentidoedeepcdo do tempo’
do executante. Essas relagfes sdo definidas peféupa e ndo nos

termos do sistema métrico racional de unidadesg\axit**®

Segundo Brindle (1995, p. 130), apés a composiedtad partituras graficas,
Brown seguiu em direcdo a uma notacdo mais preemsbhpra continuasse a preservar o
principio da obra abertAvailable Forms k|l (1961-2) sdo escritas na notacao tradicional,
porém com a forma final deixada em abedAwailable Forms IIfoi escrita para duas
orquestras e dois regentes. A forma da peca demnceciprocidade e da reacdo dos dois
regentes, um em relagdo ao outro.

Corroboree (1963-4), para trés pianos, utiliza como mateggttutural cinco
tipos de sons do piano: notas isoladas, acordelsisters no teclado,pizzicatoe sons
abafados no encordoamento. Segundo o compositom@io do ‘tontrole da freqiéncia,
tempo e densidade, estas cinco ‘cores’ sdo didttdmientre os trés pianos, para tornar a

continuidade um tipo de ‘conversacdo’ sonora-es@iddi® A parte de cada piano é

199 Nota do compositor na partitura. BROWN, Eaf.Cit. 1972.
19 nstrucdes do compositor na partitura. Brown, &&brroboree London: Universal Edition, 1970.
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formada por 12 sistemas que devem ser executadasdean estipulada pelo autor. A
duracdo de cada um é especificada em segundosarminga forma geral da obra é
organizada, pela ordenac¢do dos sistemas, o contiidada um é flexivel, pois pode ser
tocado em qualquer andamento; caso o0 executanteree@nenos tempo que o planejado,
deve continuar, utilizando o material deste sistemmaqualquer ordem e em qualquer
tempo, até atingir a duracdo total em segundosigteevNa parte de cada piano, o
compositor coloca dois sistemas, 0s quais denolfne® area(area livre), na qual o
intérprete pode escolher qualguer material do®suistemas, em qualquer sequéncia e em

gualquer tempo. A dinamica, o timbre e o regisepathdem das correlagdes do conjunto:

FOREARM CLUSTERS (DURATIONS FREE)

T—HE—

T 7t 71
| /a ] . |

"ll,. B R

I
S

3

.

10. DYNAMICS
FREE (ENSEMBLE)

FREE AREA

Performers Initiative:—

Any of the written material in any "
sequence and tempi. Loudness,
timbre and register relative to

ensemble correlations.

Fig.63- Trecho do Piano | deorroboree Copyright by Universal Edition, London, 1970.
A obra também pode ser executada por dois piaresaapneste caso, 0s dois

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

As composicdes de Wolff incluem obras para pianeés)ados diversos, solos
instrumentais, grupos de camara, grupos nao eg@elns de executantes e fontes sonoras,
fita, coro e orquestra.

Sua formacéo musical foi basicamente autodidatmayy(1999, p. 58) relata
gue Wolff tinha apenas dezesseis anos quando eaaddage pela primeira vez e que, ao
contrario de Cage, Feldman e Brownad tinha adquirido uma cultura musical prévia
para desaprende€r Ao mesmo tempo, pode-se afirmar que o0 contaton cestes
compositores proporcionou a ele um conhecimentoicalusnigualavel, diferente de
qualquer educacéao formal.

Castanet (1990, p.28) resume de maneira bastatiteasas caracteristicas das
composicOes de Wolff:

Wolff fornece bastante espaco para a indeterminagéra o siléncio,

para a irrupcdo de objetos diversos, para uma HrEaCA0 Mais ou

menos aleatéria e imprevisivel entre 0s executantesos materiais

elétricos, de maneira a desviar ou opor as regras s€intaxe

convencional. De espirito minimalista e ao alcadeetodos, sua musica
se apresenta sob a forma de proposi¢@es de jogo.

Algumas das primeiras pecas de Wolff, (1951 e 19&8) escritas em notacéo
tradicional e empregam um numero bastante reskeitalturas. Ario para flauta, clarinete
e violino, por exemplo, utiliza apenas trés nofds: Si e Fa sustenido. Outras pecas
similares sdoTrio para flauta, trompete e violonceloDrio para violinos. Outra peca
similar € For Piano | (1952), onde s&o utilizadas apenas nove alturasoddrréncias
sonoras sao separadas por siléncios e, segundonN¥9@0, p. 59), estes siléncigsotiem
servir como pontos de foco para 0os sons, mas sd@ngente aberturas, que deixam os

sons do ambiente misturar e talvez até apagar ns somposto% ***

11 Ainda segundo Nyman (1999, p.6Bjr Piano 1€ a peca que Brown estaria tocando na estéria age C
relata sobre os sons de transito e de buzinasrde Qae eram mais fortes que o som do piano, p&ecdas
janelas estarem aberta®dsteriormente, alguém pediu a Christian Wolff perear a peca de novo, com as
janelas fechadas. Christian Wolff disse que goatarias que, realmente, ndo era necessario, ja gE®0s
ambientais ndo eram de forma alguma uma interrupg@musicd. (Cage, 1985. p. 134-135).
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O uso da indeterminagdo por Wolff se caracterizanteresse do compaositor
em criar condi¢cdes para que surjam situacfes eatnemte imprevisiveis para o intérprete
no momento da execucao.

Em algumas pecas, esta ‘situacdo imprevista’ apanmea questdo da
reciprocidade dos executantes: o intérprete dewetasa ‘deixa’ fornecida pelos outros
instrumentistas e continuar a tocar de acordo counecouviu.

No Duo for Pianists 11(1958), as ‘deixas’ ocorrem entre cada bloco dernzh
Assim que um dos pianistas termina uma passagemgdeale ouvir o proximo som
realizado pelo outro pianista: isto se torna axagpara o proximo bloco de material a ser
realizado. Outras vezes, como na peca BoloPianist (1959), o pianista deve reagir de
acordo com suas préprias acdes, tanto a particiderdes ou erros que sdao cometidos,
como condi¢des imprevistas de acustica.

Em outras pecas, a partitura € substituida poruigd®s que salientam as
reacdes entre os instrumentistas, servindo como proposta de jogo. Entre estas
instrucdes d@lay, encontramos:

Toque as vezes independentemente, as vezes enenagdo: com 0S
outros (N0 momento que comegam Ou param, Ou ao oresnNPo em que
tocam ou no momento que se deslocam); um instristeenteve tocar
(comegar ou, com sons longos, comecgar e parar @nagp parar) a um
sinal (ou depois de dois a cinco segundos de ual)sjjue ele proprio
néo pode controlar (ele ndo sabe quando o sinabeaiproduzido}*?

Em For 1, 2 or 3 Peopl€1964), a instrumentacdo ndo é definida. As alturas
podem ser tocadas em seis claves diferentes e&ituritentos transpositores (como
saxofones, clarinetes ou trompas). Cada intérpliete estabelecer um jogo de reacdes com
0S outros instrumentistas, permanecendo atentaa situacdo ou mudancga de situacao.
Deve também estar consciente de sua propria isagd&mpo, tanto no individual como

no geral. Deve considerar ainda a acustica daes#eespaco ocupado.

112 |nstrucées transcritas em: Bosseur, 1999. p. B85-1
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Em pecas posteriores, alguns elementos tambéménaespecificados, como a
instrumentacdo, o nimero de executantes ou o teaipbda obraEdges(1968) para
qualquer instrumentoloss(1968) para oito instrumentistaSnowdrop(1970) para cravo

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

KLAVIERSTUCKE I-XI
Klavierstiicke I-Xlforam escritas entre 1952 e 1956 e representarmarao

importante para o repertorio para piano do séco Xpesar deKlavierstick Xliser a
Gnica peca na qual encontramos elementos livres @antérprete, o comentario sobre
alguns aspectos das pecas anteriores faz-se newepsda esclarecer alguns pontos do
desenvolvimento da notacdo e dos recursos sonorpgado. As pecaKklavierstiicke I-1V
(1952-1953) se situam entre as primeiras de Stoslkdmaque combinam a organizacao

serial com texturas pontilhistas.
No Klavierstlick | observamos a utilizacdo de complexas proporg¢texas:
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Fig.65- Inicio ddKlaviersttick | Copyright by Universal Edition, London, 1954.
O compositor coloca uma nota ao pé da pagina, queefere ao asterisco

colocado no inicio da partitura, indicando que:

O tempo de cada peca, determinado pelo menor anota, € ‘0 mais
rapido possivel’. Quando o pianista estabeleces éstnpo e determina-lo
metronomicamente, todas as proporcdes de tempo owaplicadas

dentro dos colchetes podem ser substituidas poangag de tempo
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Desta maneira, o0 compositor esta prevendo um andamsn pouco mais
rapido ao utilizar uma propor¢éo @&, enquanto na proporcéo de3, um andamento um
pouco mais lento. Mesmo assim, a parte ritmica el@a g¢ extremamente dificil de ser
executada, ja que o intérprete deve calcular gsopgdes dos valores. Para Morgan (1991,
p. 374):

As duragbes individuais sdo concebidas n&o tantonccovalores
absolutos, calculados pela sua propria importancieas meramente
como subdivisBes aproximadas de valores maioresnagestes valores
maiores sdo realmente ‘fixados’, uma vez que fiehhum pianista
poderia tocar precisamente as duragdes indicadas.

E interessante comparar esta peca cdfhawvierstiick Xlogo mais abaixo, que
expbe a mesma questdo de mudancga de tempo, m&e pnoy@ solucdo diferente para a

notacao.

KLAVIERSTUCKE V-X
Os Klavierstiicke V-X1954-1955) introduzem formas de atddtigue estardo
presentes também efttavierstiick XI As instrucées do compositdét— que s&o iguais para

osKlavierstiicke V-X- referem-se respectivamente aos simbolos insdodosabaixo:

abaixar a tecla na duracéo indicada®

‘portato’; uma pequena cesura entre a nota ‘povtag a seguinte;

abaixar a tecla completamente e levantar graduabeede maneira

gue a nota continua soando, mas cada vez mais subnithante;

- ‘staccato’;

- ‘legato’: o ataque da nota e a liberacdo da anteridevem soar,
muito brevemente, juntas. Utilizar o pedal diredfgenas nos saltos;

- ataque ‘staccato’!’ seguido imediatamente pelo abaixamento

silencioso da tecla, de maneira que a nota contiragando

suavemente, depois do ataque curto.

1130 intérprete é confrontado aqui com a questaotiarea complexidade das pegas seriais, que o leva a
tomar decisfes pessoais e aproximativas paraiesldéddes apresentadas, mostrando o paradoxo ¢gie ex
entre a estrutura extremamente precisa do seraksalliberdade de decisdo do intérprete frente as
dificuldades.

114 stockhausen foi bastante influenciado pelas foreastaque dMode de valeurs et d'intensitégrceiro
dosQuatre Etudes de rythmde Olivier Messiaen de 1949, que conheceu adiémtgr o Curso de Ver&o de
Darmstadt em 1951. (Morgan, 1991, p. 345).

115 Instrugdes do compositor. Stockhausen, Karlhédfavierstiick VI (partitura). London, Universal Edition,
1965.

118 EmKlavierstiick X) este tipo de ataque é indicado pela letra N, renisl.
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didia
Fig.66- Formas de ataque das pe€lasierstiicke V-X.

O compositor combina ainda os ataqpestato e staccatocom recursos de
pedal, gerando outros tipos de ressonancia.

Stockhausen avanca uma etapa pianistica em retaxBtnde de valeurs et
d'intensitésde Messiaef® pois explica como realizar as diferentes formastdgue e os
recursos de pedal, mostrando-se consciente tambédifetenca de ressonancia entre os
registros do piano. Por exemplo, 0 compositor idias instru¢des para uma passagem *“
mais rapido possivéldeve ser tocada um pouco mais devagar no regisénee para que
as notas soem claramente articuladas. O compastoefere também a qualidade do som
gue deseja produzir: suave, brilhante ou bem #atiou Stockhausen coloca um tipo de
indicacéo de pedal relativo aos registros: deveaBaixado metade no registro médio, 1/3
no registro grave, 2/3 no registro agudo e completde no registro mais agudo. O

simbolo do uso de pedal € igual para todos ostreglis

P
P

Fig.67- Indicacdo de pedal inteiro e indicagdo ddap parcial, respectivamente. Copyright by
Universal Edition, London, 1965.

No caso do abaixamento do pedal apos um atstqueato o0 compositor indica
gue o tempo entre o ataque e o pedal deve ser relativisriengo no registro mais grave

€ minimo no registro mais agudo

117 Geralmente encontramos este ataque em notas geaj@sessonancia é naturalmente maior, facilitand
efeito desejado pelo compositor. Segundo MartisgeJ@or ser caracteristico ivierstiicke V-Xte
Stockhausen e por ter sido utilizado inicialmerdegste compositor, este ataque ficou conhecido por
“Ataque Stockhausgrnformagéo obtida durante a realizagéo de EstdgiDoutorado no exterior. Paris,
margo/junho de 2005.

118 Apesar de Messiaen indicar doze diferentes fodeastaque, néo explica a diferenca entre elas e néo
fornece indicagdes de execugao, como faz Stockhause
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Stockhausen contribui assim para a técnica piaajstiquanto ao
desenvolvimento dos recursos de ressonancia do [reos seus diferentes registros), a
partir de diferentes formas de ataque e recurs@edal.

Quanto ao desenvolvimento de notagdo, devemos &gemas observacoes.
Em Klavierstiick VI(1954-1955), o compositor coloca um tipo de pawata treze linhas
para designar os diferentes andamentos (em marcagienetronomo 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 andamentosK&amierstiick VI Copyright by Universal Edition,
London, 1965.

A partitura contém esta pauta adicional acima datgparadicional, como

mostra o exemplo abaixd’
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Fig.69- Inicio ddKlavierstiick VI Copyright by Universal Edition, London, 1965.

119 Este tipo de notagao foi claramente influenciaglo pesenvolvimento, na mesma época, de uma notag&o
grafica para a musica eletronica na pgaly 11(1954) de Stockhausen. Para mais detalhes, cansult

Morgan, 1991, p. 465.

138



O compositor estipula que quandimdicacbes de tempo e modos de ataque
forem contraditérios, o modo de ataque tera prafei@,'? pois certos tipos de ataque
modificam o tempo, como € o0 caso @ortatd e do ‘ataque staccatqndo confundir este
com o simplesstaccat0).

Em Klavierstiick X ocorrem algumas alteragcdes na notacdo das dsraQoe
compositor diferencia trés tipos deelocidade relativa dependendo se o colchete esta no
sentido horizontal, crescente ou decrescente, iy, respectivamentmuito rapidq
accelerandmuritardanda

Fig.70- Velocidades relativas #davierstiick X Copyright by Universal Edition, London, 1965.

O compositor coloca ainda valores de duracdo adanpauta, representando
uma escala aproximada, dentro das quais as notamdeer inseridas:

~—

=/ . LN,

K

4 j} =
:
PP

[} —

el

b
dicke Noten betont (ppp oder mf]  mf

nf
Fig.71- Inicio ddKlavierstiick XCopyright by Universal Edition, London, 1965.

120 |nstrucdo do compositor. Stockhausen, Karlhefttavierstiick Vi(partitura). London: Universal Edition,
1965.
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O compositor determina que o tempo para as duragdiesrdinadas (que se
inserem dentro dos valores maioresp érais rapido possivelafirmando que este tempo
pode variar na razédo de 2;3. Este tipo de esaitapsoxima da notacdo proporcional de
duracdes: ao invés das duracbes serem relativedéaiaa entre as cabecas das notas, se
referem a um outro valor de duracdo. Sendo assodemos observar, ao longo da
partitura, apenas uma nota ou varias notas sutzataénao mesmo valor de duragéo: quanto
mais notas houver, mais curto sera o valor da dorde cada uma.

Estes diferentes tipos de notagbes introduzidos Kdavierstick V-X ja
prenunciam a possibilidade de uma liberdade maiont@rprete. Segundo Bosseur (1999,
p. 33), ‘em obras como Klavierstiicke V-X (1954-1955) dekBtgsen (...), as notagdes

perdem sua rigidez; surgem estimulos subjetivagdfios a imaginacdo do intérpréte

KLAVIERSTUCK XI

A peca consiste em dezenove trechos escritos eagdwiconvencional, que
podem ser tocados em qualquer ordem, escolhidargélprete no momento da execucéo.
A peca € impressa em uma folha grande de papealléca3cm x 93cm), de maneira que o
intérprete possa visualizar os dezenove trech@arge instru¢cdes do compositor,

O intérprete observard ao acaso a folha de mdusicgomecara a
execucdo da peca por qualquer grupo, o primeiro e olhar

encontrar; ele decidira por si préprio o tempo (egdo feita para as

notas em tamanho pequeno), o nivel de dinamictipe de ataque’®*

No final de cada grupo, ha indicagbes sobre tempe| de dindmica e forma
de ataque, que devem ser aplicados ao proximo gauper executado. Ao todo o
compositor estipula seiempi seis niveis de dinamica e seis formas de ataagsm
especificados:
- 0 proprio intérprete deve determinar deispj situados entre T° | (muito rapido) e T°

VI (muito lento);

121 |1nstrugdes do compositor. Stockhausen, Karlhédfavierstiick Xl.(partitura). London: Universal Edition,
1957.
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- 0s niveis de dinAmica sdo escalonados éheepp (ff, f, mf, p, pp e ppp). Dentro de
cada um destes niveis, 0 compositor estipula siteagcentuacédo correspondendo a um

aumento de intensidade, correspondendo a um, ddié®graus, respectivamente:

Fig.72- Sinais de acentuacao Kiavierstiick Xl
- além das cinco formas presentes Ktmviestiicke V-Xencontramos uma sexta forma
de ataque, que combina uma nota statcatocom o uso do pedal direito (2/3, ¥ ou

1/3), segundo o registro dos sons tocados (quaat® gnave o registro, menos o pedal

deve ser abaixado):

o

Fig.73- Notacao para execucaosti@ccatocom pedal erKlavierstiick Xl

O compositor também faz combinacdes simultaneagatpies, diferentes para
cada uma das maos:

’r.H/'\
l.H. e

Fig.74- Exemplo de combinacado simultdnea de atequi€lavierstiick XI Copyright by Universal
Edition, London, 1967.

O intérprete pode conectar cada grupo a qualquerdosnoutros dezoito,
sempre olhando ao acaso a partitura e de acordoasoimdicacdes de tempo, nivel de

dindmica e forma de ataque, presentes no finahgmoganterior.
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Fig.75- Dois dos dezenove trechos Klavierstiick XI Copyright by Universal Edition, London,
1967.
Em trés destas indicacdes, um destes trés elementbmixadoad libitumpara

o intérprete. O compositor determina que o intéepneinca deve ligar expressivamente 0s
grupos escolhidos ou omitir intencionalmente outros

Quando o grupo é tocado pela segunda vez, certamnmpas devem ser
realizadas (transposicoes de uma ou duas oitawasc@o ou omissao de notas). A peca
termina quando o executante tocar um trecho peteite vez. E possivel que alguns
grupos sejam tocados uma Unica vez ou outros negueim a ser.

O compositor estipula que esta peca deve ser edscduas ou mais vezes no
decurso de um mesmo programa. Desta maneira, Sioedh §pudBosseur, 1999, p. 37)
considerava que o publico teria possibilidade degtmr o carater mobile da obr&m
toda musica composta de maneira moébile, deve-seeader esta mobilidade na primeira
audicdo; no caso contrério, ela € simplesmente esafitd.

Apesar da preocupacdo do compositor com a necdssidas escolhas do
intérprete serem realmente efetuadas no momenexelaucdo (relativas ao grupo a ser
executado, o tempo, a dindmica e o ataque), anextdificuldade de execugdo destas

alteraces, leva o intérprete a ‘preparar’ umawasd/ersées para a sua execucao ao Vivo.
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Ao mesmo tempo, podemos ver nesta preocupacao atkh@tisen com 0 acaso no
momento da execuc¢do, um prenuncio das experiénciasrealizara mais tarde com a
improvisacad??

E interessante estabelecer as diferencas &fngerstiick XI(1956) e a32
Sonatade Boulez (1956-57), pois as pecas foram escqtese na mesma época (a
primeira € um pouco anterior) e representam pasrieentos similares. Enquanto 3&
Sonatao percurso da obra € bastante direcionado e aadiniteracfes possiveis sdo em
relacdo ao andamento (mesmo assim Boulez determetranomicamente as alteracdes de
andamento), erKlavierstuck Xlo percurso é totalmente livre e as alteracéesfeeem ao

andamento, a dindmica e a forma de ataque.

OUTRAS PECAS

A partitura em espiral déyklus (1959), para percusséo solo, € construida de
maneira que possa ser lida normalmente ou de &@sfente (ao colocar a partitura de
cabeca para baixo) e o intérprete possa comecajuaiquer ponto de qualquer pagina.
Uma vez decidido o ponto inicial e a dire¢cdo qua s@mada, a sequéncia total dos eventos
é fixada e a execucdo segue normalmente, até gaeto inicial seja atingido novamente,
guando a peca é entdo finalizada. Diferentement¢lalgerstiick X] a forma geral desta
peca é determinada, mas os detalhes sdo parcialwvemidveis. A colocacdo da cabeca de

no quadrado da ‘pauta’ indica o ponto de ataquetamanho € relativo a sua intensidade:

122 Bgsseur (1999, p. 137) afirma que Stockhausemipasi denominacado de ‘musica intuitiva’ ao invés d
improvisagdo. Para mais informag8es sobre estartelogia, consultar p. 176.
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Fig.76- Trecho d&yklus (Morgan, 1991, p. 372).

O executante pode escolher os eventos acima onoabai ‘pauta’ central,
podendo inseri-los em qualquer ordem, pelo mesmpdecompreendido pelos compassos
da ‘pauta’ central.

A partir do inicio da década de 1960, Stockhausmseda integracdo da musica
eletrbnica e instrumental, através da manipula¢éwbeica de execug¢des ao vivo. Em
1964, Stockhausen forma seu préprio grupBtarkhausen Ensembbtiedicado a execucao
da sua propria musica, que combina improvisac@®egies eletrénicos, comBrozession
(1967) eKurtzwellen(1968). O compositor alcanga um estagio extremooagporAus den
sieben Tagerf1968), peca na qual a partitura € substituidatgxtos escritos, contendo

instrucdes de execucdo. Segundo Bosseur (19997p. 1

Através destas partituras de texto, 0 compositdosea o catalizador de
uma acédo onde as condi¢des de base sdo, certanagrde, definidas por
ele, mas a partitura, objeto colocado entre o0 elatie € Seus parceiros,
desaparece para transformar-se em um roteiro deegacé reacoes,
subjacente a um momento de pratica musical.
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1.8- PROCESSOS DA UTILIZAGAO DO ACASO NA MUSICA BRASILEIRA

Algumas das primeiras experiéncias musicais contasano Brasil foram
conduzidas pelos integrantes do Grupo Musica Nav&&@o Paulo, no inicio dos anos
1960*%° Segundo Zeron (1991, p. 32), o Manifesto MusicaaNepresenta aefrceira e
mais radical tentativa de renovacdo do pensamenisical no Brasil. As outras duas
tentativas foram a Semana de Arte Mod&thde 1922 e o Manifesto Musica Viva de
1946. Zeron (1991, p. 33-34) considera esta terdemtativa & mais consequieritepor
varios motivos: unificacdo em torno de uma politicétural, colaboracdo com os poetas
concretistas, projecdo internacional do movimentmmestatacdo dos limites/contradi¢cdes
das suas propostas.

Zeron (1991, p. 33) afirma que o Grupo Mdusica Ndvatoma em seu
manifesto algumas diretrizes estéticas e ideol&ida Mduasica Viva Entenderemos
melhor entdo o Grupo Musica Nova ao discutirmosuradgaspectos deste movimento
anterior.

O Grupo Mdusica Viva foi formado em 1939 pelo conifmssHans-Joachim
Koellreutte” em torno inicialmente de alguns miusicos, juntaseldego depois alguns
jovens compositores e alunos de Koellreutter, c@fdmdio Santoro, César Guerra Peixe,
Geni Marcondes e Eunice Katunda, interessados emupr e divulgar a musica de
vanguarda. Um pouco mais tarde, Esther Scliar ecEHrieger juntam-se ao grupo. A
partir de 1940, o grupo edita a Revista MUsica Ve no seu primeiro numero inclui um
texto de apresentacdo das idéias do Grupo. Mas manifestos serdo publicados: o
Manifesto 1944 e o Manifesto 1946, este ultimo merado por Neves (1977, p. 93) como

123 Apontamos um importante trabalho utilizado papesquisa sobre o Grupo Musica Nova: Zeron, C. A. de
M. R. Fundamentos histérico-politicos da musica nova endiaica engajada no Brasil a partir de 1962: o
salto do tigre de papebao Paulo, 1991. Dissertacdo (Mestrado) — Faculdadélosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de S&o Paulo.

124 Das trés tentativas, esta é a Gnica que nao apoesema verdadeira renovacéo das técnicas
composicionais. Segundo Neves (1977, p. 8)nbdernismo nacionalista representou uma forca
conservadora de manutengéo dos elementos congtisutia linguagem musical do passado préXimo

125 Flautista e regente alemé&o, nasceu em 1915 e @nelBigrou para o Brasil. Recebeu a nacionalidade
brasileira em 1948. Foi um grande fomentador dagalte vanguarda no Brasil, organizando Cursos e
Seminarios em varias cidades brasileiras, fundentd952 a Escola Livre de Musica de Sao Paulo.
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0 “mais importante texto de definicdo do grupOs pontos basicos deste texto, segundo
Neves (1977, p. 94), sdo os seguintes:

1- amusica como produto da vida social;

2- amusica como expressao de uma cultura e de poeag

3- anecessidade de se educar para a nova musica;

4- a concepcao utilitaria da arte;

5- a postura revolucionaria essencial.

Neves (1977, p. 95-96) define ainda os pontos chdeeideologia do grupo,
gue seriam aldusca pelo eternamente novo e o engajamento 5ocial

Nesta segunda tentativa de renovacdo do pensamersioal, observa-se uma
violenta contrapartida nacionalista, representadacipalmente pelaCarta Aberta aos
Musicos e Criticos do BrasflLl950) de Camargo Guarnieri, talvez o que tenimriboiido
para apressar a dissolucdo do grupo, que ja virddado.

O Grupo Mdusica Nova surge ap0Os esta retomada de dig nacionalismo
brasileiro, opondo-se a este nacionalismo e resgatalgumas idéias do Mdusica Viva.
Para Zeron (1991, p. 33), os pontos em comum dgdsmasica Nova com este
movimento s&o:

a vinculacdo imediata entre musica e sociedade, tual@agdo da
linguagem e uma concepc¢dao funcionalista da prétitéstica. Apoiando-
se numa discussao a um tempo conceitual e técnicével da linguagem
musical, o ‘Manifesto Muisica Nova' avanca assimiagrpontos de
ruptura ndo s6 com o nacionalismo folclorizanteGimargo Guarnieri,
mas também com o nacionalismo de esquerda.

Neves (1977, p. 151) denuncia, além da influénoidsdupo Musica Viva na
busca pelo novo, a influéncia dos escritores pasligjue comecaram a se mobilizar por
uma renovacao da linguagem, uma década antes:

Quando por ocasidao do IV Centenario da fundacdoSde Paulo, em
1954, reuniu-se o Congresso de Escritores, foi nmmrae denunciada a
alienacdo da linguagem poética (como em 1922) ebiada a
necessidade de compromisso com as novas técnic@sneos novos
instrumentos de comunicagéo. (...) a nova geragfestritores paulistas
tenderia para a pesquisa formal e para a invencéaondvas estruturas,
dirigindo-se para o concretismo.

Este ponto de vista é compartilhado por Mendes419972;75), que afirma:
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A poesia concreta ja tinha chamado a minha atengas anos 50,
guando a revista O Cruzeiro publicou aquela repgeim famosa sobre
0S novos poetas e sua tomada de posicdo corajosadisposicdo de
mudar tudo. (...) Senti logo uma grande afinidaden@ poesia concreta,
gue foi aumentando a medida que a conhecia melhor.

E em torno dos poetas concretistas Décio Pignatamusto e Haroldo de
Campos que os compositores paulistas se reinenesNE977, p. 161-162) cita o trabalho

comum realizado entre compositores e escritores:

Em janeiro de 1954, por ocasido do V Curso Inteioiaal de Férias Pro

Arte de Teresopolis, dirigido por Koellreutter, éon realizadas

oralizacbes de poemas da série ‘Poetamenos’, paidDPignatari e

pelos compositores Damiano Cozzella e Luiz Carlohdles; no ano

seguinte comemorando o primeiro aniversario dagimdo ‘Movimento

Ars Nova' de Sdo Paulo, eram apresentadas oralesgia mesma série
‘Poetamenos’ (de Augusto de Campos) e trechos degaNdres'. (...)

Estas oralizacdes representam uma maneira origidel trabalhar

musicalmente os textos poéticos, explorando-lhescm®ridades e a
espacializacad®®

Este novo grupo € formado inicialmente pelos coibp@s Damiano Cozzella
(1929), Willy Corréa de Oliveira (1938), Rogeério [pat (1932-2006) e Gilberto Mendes
(1922). A identidade inicial dos membros do grupore@resentada pelas seguintes
caracteristicas:
- Os compositores sao integrantes do Partido CortauBrgsileiro (Zeron, 1991, p. 33);
- A primeira tendéncia composicional do grupo foiserialismo'?’ Como exemplo,
citamos as pecasConcertino para trompa, oboé e cord§$958) e Organismo
(1961)*® de Rogério DupraRicercare(1960) eMusica para doze instrument(k961)

126 Campos (1998, p. 157) comenta que em junho de, p@B4casido da vinda do compositor Pierre Boulez
ao Brasil, ele e os poetas Décio Pignatari e HardelCampos se reuniram no apartamento do pintor
Waldemar Cordeiro para uma confraternizagdo coomngpositor. Nesta ocasido, Campos descreve que
“Conversamos muito, um pequeno grupo, confraterdizam Webern e Mallarmé (o de Un coup de Dés),
que 0s poetas concretos consideravam coincidenteradmase de suas propostas poéticas. Chegamos a
improvisar para ele, inclusive, uma leitura a v&i@zes de alguns poemas pluricoloridos da série do
Poetamenos (1953), que ja circulava entre nds gasdlatilografadas e estampadas com carbonos de
varias cores. Mais tarde, empregaria, também edees na partitura da sua Terceira Sonata

1270s compositores do grupo tinham participado deasue festivais em Darmstadt, Donaueschingen,, Paris
Madrid e outros centros, com Stockhausen, Bouleas$er, Berio e Nono. (Zeron, 1991, p. 61). Mendes
(1994, p. 69) relata que em 1962 fez quaneira ‘peregrinagdo’ a Darmstatitjuntamente com os
compositores Willy Corréa de Oliveira e Rogério Eaip‘todos nés compositores avidos de beber na fonte
original, os ensinamentos preciosos de Boulez kGtsen, Pousseur, Ligeti, Berio e Nano

128 Segundo Neves (1977, p. 162), esta é a primemamlmseada em poema concreto (de Décio Pignatari).
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de Gilberto MendesMusica para Marta (1961) de Willy Corréa de Oliveira;
Homenagem a Webe(h961) de Damiano Cozzella.

- Os compositores possuiam formac¢do nacionalistariant Segundo Zeron (1991, p.
58), somente Damiano Cozzella nao teve formacaoomeista, iniciando-se
diretamente nas técnicas vanguardistas. Gilbertonds®e e Rogério Duprat
introduziram-se no nacionalismo através de estadosClaudio Santoro. Neves (1977,
p. 165) afirma que Willy Corréa de Oliveiraraticou o nacionalismo de orientagao
modal e polifénica em suas primeiras obiras

- Os compositores reconheciam e apontavam contesligd discurso nacionalista dos
anos 1956%°

A primeira manifestacdo deste Grupo enquanto umimeuo articulado
acontecera em 1961, na VI Bienal de Sdo Paulo,dguanOrquestra de Camara de S&o
Paulo, regida por Olivier Toni, apresentou pec#sadas acima como seriais) dos quatro
compositores:Organismo (1961) de Rogério Dupratyisica para doze instrumentos
(1961) de Gilberto Mendegyllsica para Marta(1961) de Willy Corréa de Oliveira;
Homenagem a Webe(h961) de Damiano Cozzella.

Alguns dos membros do grupo tiveram conhecimentodsica de John Cage e
do emprego da indeterminacdo em musica no FestvdDarmstadt de 1962, no qual
estavam presentes os compositores Gilberto MerRiegerio Duprat, Willy Corréa de
Oliveira e 0 maestro Julio Medaglia. Mendes (199469) afirma que Cage esteve em
Darmstadt uns dois anos antes lmlancara o coreto da Neue Musik (...) com seu
indeterminismo ‘zen’, com sua conferéncia sobrexdan com um recado musical que néo
tinha coisa alguma a ver com a filosofia estétiaqukle verdadeiro ‘santuario’ de
celebridades européigsatestando que teve contato, ainda que indiretéaneom as idéias
do compositor americano. Rogério Duprapfd Gauna, 2001, p. 52), presente no mesmo

Festival, comenta:

129 segundo Zeron (1991, p. 50-51), a contradicadigesio fato que a musica brasileira ndo poderia ser
completamente nacional, ja que tomava emprestageesitos musicais europeus, como grafia, princigeos
estruturacdo e de forma. Mendes afirauZeron, 1991, p. 51) queEhtendida a musica como
linguagem, desfazem-se todas aquelas velhas qeestéie forma e conteido, musica nacional e
cosmopolita, tdo ao gosto brasileiro, pois constamaos que ela € uma s6 em toda a arte do Ocitlente
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Ter ido para a Europa foi muito importante, mas aisrcurioso foi que,
chegando Ia, conheci os alunos americanos. Elesngertavam muito
pouco com o estruturalismo de vanguarda européiarapeles a
prioridade estética estava em seu préprio paisabacada musicalmente
por John Cage. N&o conhecia Cage, apenas Koeléeutiavia
comentado comigo sobre ele, numa carta que havi@mi@do quando
estava em Genehra

Em 1963, o grupo publica sdanifesto Masica Novau Por uma nova musica
brasileira na revista ‘Invencdd>® Além dos quatro compositores citados acima, também
assinaram o manifesto: Régis Duprat, Sandino Hahadélio Medaglia e Alexandre
Pascoal. Zeron (1991, p. 59-60) resume bem os pgnincipais do manifesto, que tem
como tema central cbmpromisso total com o mundo contemporéneo

1- Desenvolvimento interno da linguagem musical \a@isa de uma
retomada e assimilacao critica da heran¢ca musicaltemporanea;

2- Vinculagdo da musica aos meios de comunicacdo n@essa,
assumindo a distribuicdo como complemento necessaproducao,
e mediador significativo do consumo;

3- Compreensdo da musica sob critérios a um tempoolpgicos,
sociais, politico-econémicos e culturais;

4- Refutacdo radical do personalismo romanticistade folclorismo
populista ao colocar a muasica como atividade coéetianto na
producéo, quanto na distribuicdo e no consumo;

5- Redefinicdo da educacao musical como processpmndizagem da
linguagem musical, entendendo-a ndo como mera rim@sso de
conhecimentos, mas como integracdo na pesquisa;

6- Inter-relacionamento da musica numa atividadeerdisciplinar,
visando elaborar uma teoria seméantica musical comeio de
redimensionar o bindmio criacdo-consumo numa cop@eme arte
gue se conscientiza do cenario histérico politioo gue se insere, e
interfere voluntariamente sobre ele.

E neste aspecto deinter-relacionamento da musica numa atividade
interdisciplinar’ que encontramos a proposi¢ao do uso do acasongawee 1963, p. 6):

musica nova: procura de uma linguagem direta, zdilido os varios
aspectos da realidade (fisica, fisioldgica, psigitd, social, politica e
cultural) em que a maquina esta incluida. exteradionundo objetivo do
processo criativo (indeterminacao, inclusdo de eletos ‘alea’, acaso
controlado).

130 nvencdoano 2 N. 3. junho. Sao Paulo: Invengédo, 1968, Podemos encontrar a transcrigdo deste
manifesto em Mendes, 1994, p. 73-74.
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Zeron (1991, p. 110-111) afirma que foi a partipdalicacdo do manifesto que
0S compositores do grupo superaram a fase seugedfnica, éxpandindo o universo
sonoro pela incorporacdo de outros sons (eletrémicauidos, microtons), linguagens
(poética, teatral, visual, etc.) e graffa&*

Para Neves (1977, p. 147), os compositores bnasleitilizaram s mesmos
recursos e segundo 0 mesmo caminho da arte contémga internacional, (...)
praticando o serialismo integral, a aleatoriedade,arte-total, a eletroacusti¢a Desta
maneira, poderiamos imaginar que os elementos datiddde nacion&l’® foram
eliminados completamente, o que ndo é o caso. Mgiid94, p. 83-84) destaca que o que
diferenciou a producédo do Grupo da musica de vadgu&alizada em outros paises, foi 0

trabalho realizado com a poesia concreta:

Neste momento, sobretudo eu e Willy Corréa de @divestavamos

criando um tipo de musica, nova ndo s6 com relacauwisica brasileira,

mas também nova, original, com relacdo a préprissitdl que era feita

na Europa e nos Estados Unidos. Era o que faziaemscima dos

poemas concretos, a experiéncia com uma mausica odemfas e

microtonalismos, pensada em termos de musica ale&pporém, para

vozes corais. Os europeus e norte-americanos néAanfiaessa musica,
estavam voltados a outros tipos de experiéncias skm tinham a sua
disposicdo textos da qualidade daqueles que a @oeshcreta nos

oferecia.

Apesar da importancia do Grupo Musica Nova pamatraducdo do acaso na
musica no Brasil, a primeira obra a incorporar eletos ao acaso — neste caso a forma
aberta — foi escrita por um compositor que naoeperd ao Grupo, mas que influenciou

profundamente sua criacaSistaticaou Quatro Sistéticagpara flauta solo (ou flauta e

131 7eron (1991, p. 77-78;111) afirma que esta abedarcomposicéo a pesquisa, pronuncia o
desmantelamento do Grupo em 196Rogério Duprat e Damiano Cozzella, além de oporeanapcgéo
musical neo-dadaista derivada da influéncia do alab de John Cage ao estruturalismo de linha eui@pé
dos dois outros compositores, declaram o primadoatsumo sobre a producdo, abrem uma firma
produtora de jingles (a Audimus Ltda.) onde fazeisioa de encomenda, apostando na idéia de que nada
mais havia a fazer no campo da chamada ‘musicaiterud..) Ja Willy Corréa de Oliveira e Gilberto
Mendes mergulham profundamente num trabalho deufsssda linguagem musical, o primeiro recuperando
cada vez mais a heranca classica e contemporamé&a, @ barroco brasileiro, dentro do codigo de
vanguarda, o segundo experimentando o interelaciwrdo de diversas linguagens expressivas, como por
exemplo no teatro music¢al

132 Ao citarmos a questéo da identidade nacionalrefesimos ao elemento singular e referencial que
destacaria a producao nacional das correntes getras, totalmente alheia aos apelos folcloristas.
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percussdo) composta em 1954 por KoellredffeA pecalnstrucdo 61(1961) de L. C.
Vinholes (1933)** para quatro instrumentos ndo especificados, conméprio titulo
confirma, € formada por instrugcbes de manipulagddl@0 cartdes contendo simbolos
gréficos (linhas e pontos), necessitando do auxdleo um colaborador para cada
instrumentista, que determinara a ordem e a durdg&xposicao de cada cartdo.

Dos compositores do Grupo, podemos citar as pagaslovimentq1962) de
Willy Corréa de Oliveira sobre poema de HaroldoGlmpos eNascemorre(1963) de
Gilberto Mendes sobre poema de Décio Pignatariocasnprimeiras a empregar estruturas
aleatorias.

Dentro do repertorio para piano, encontramos degagpioneiras compostas
em 1962, mas contendo propostas bastante diferémfiseca para piano n°te Gilberto
Mendes utiliza o dodecafonismo aliado a forma ab@éos quatro médulos que fazem parte
da peca, denotando influéncia dos compositorespeuso (Boulez e Stockhausen).
Instrucdo 62(para instrumento de teclado) de L. C. Vinholesprema cartbes de maneira
similar a obrdnstrucdo 61(nesta peca sao utilizados 144 cartbes), necessitambém do
auxilio de um colaborador para manipular os cartBeta peca, por sua vez, remete ao
pensamento e a obra do compositor americano Jog Ca

Outras pecas posteriores do Grupo e que fazem pedt trabalho séo:
Blirium C 9(1965) de Gilberto Mende®ois IntermezzqKitsch (1968),Impromptu para
Marta (1971) eDois Preludiosde Willy Corréa de Oliveira.

O inicio do emprego dos processos de utilizacdacdso no Brasil deve-se, em
grande parte, aos compositores do Grupo Mdusica NAwes a publicacdo do seu
manifesto e da divulgacdo das pecas citadas, estesp composicional (denominado
especificamente de indeterminacdo, improvisacamdoaberta ou muasica aleatéria) foi
utilizado por uma extensa gama de compositoredldiras, como poderemos verificar nas

pecas estudadas nesta pesquisa.

133 Informac&o obtida em Neves (1977, p. 88) e ndagwédo compositor. In: Kater, Carlos (orgatalogo
de obras de H. J. KoellreutteBelo Horizonte: Fundacéo de Educacgédo ArtisticafEMRG, 1997. p. 32. Foi
possivel consultar uma cépia do manuscrito destéysa no acervo do pianista Sérgio Villafranca,
divulgador da obra de Koellreutter, em setembraQQ®.

134 Esta peca foi escrita e estreada em Téquio, réinJap C. Vinholes morou muitos anos no Japao ¢entr
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 notacdo pan® pia primeira metade
do século XX é esporéadico, responde a necessidspesificas de alguns compositores e
ndo chega a representar um novo tipo de notacdoer@e na segunda metade do século
XX é que vemos surgir diversas nomenclaturas pasigdar os variados tipos de novos
simbolos para a notacdo musical.

Podemos citar alguns motivos para este aparecimdatorréncia da criacdo
de um novo recurso sonoro do instrumento, facikdde leitura, posicionamento estético
do compositor e surgimento de uma nova técnicaagosicao.

O motivo mais recorrente — que consideramos tantémais justificavel para
a criacdo de um novo simbolo de notacao - é aderide um novo recurso sonoro do piano.
Um recurso criado para salientar os sons harmérdeosma nota € abaixar uma tecla
silenciosamente, liberando os abafadores das cootlgespondentes, enquanto outras notas
sdo tocadas, fazendo vibrar ‘por simpatia’ os haroo® das notas ndo tocadas. Este
recurso é utilizado pela primeira vez por SchoamnbekKlavierstiickop. 11 n°1 (1909), nas

notas em formato de losango:

Die Tasten tonlos niederdriicken! langsamer
Flag. g—— —ds ——tdy

D

Fig.77 -Klavierstiickop. 11 n°1 de Schoenberg. Copyright by Universdidtg London, 1910.

O cluster também foi um novo recurso sonoro do piano queegom a ser
usado desde o inicio do século XX, por compositomso Leo Ornstein, Charles Ives e

Henry Cowell, passando a ter, a partir de enté@, notacéo especifica:

! para mais informag6es sobre o useldister, consultar capitulo sobre os compositores expettiaie p.31.
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Outro recurso também encontrado nas pecas de Céwaliso dglissandino

encordoamento do piano, para o qual o compositou cim novo simbolo de notacdo. Em
Banshee(1925)? encontramos pela primeira vez instrucdes para ecugfio destes
diferentegglissandino encordoamento - em sentido longitudinal (comento das cordas)
e em sentido transversal (direita para esquerdacetversa), utilizando unha ou polpa do
dedo e uma ou mais cordas —, 0 que representa empéx do que ficou conhecido, na
segunda metade do século XX, como ‘bula’ dos nasiosbolos de notacdo de uma
partitura.

Outros simbolos foram criados, ou melhor dizenddaptados para uma
facilitacdo da leitura. J& encontramos exemplosodé&n algumas pecas de Debussy, nas
guais os bemdis ou os sustenidos na armadura de stavem somente para facilitar a
leitura, e ndo para identificar uma tonalidade.r®atlaptacdo da notagdo em Debussy é o
uso de ligaduras sobre a barra de compasso pacarimgie os sons das notas devem ser

prolongados, evitando a repeticdo daquelas nata@sartlo a partitura mais ‘limpa’:

A

{

17 e
T

===

R

Fig.78- Bruyéres Prelldio n°5, v.2 de Debussy. Copyright by Ricdkthericana S.A, Buenos
Aires, 1974.

Recursos de adaptacdo da notacdo para uma faeilidadleitura também
encontramos em pecas de Béla BartokBldgatelle op. 6 n°1£1908), Bartok utiliza, pela
primeira vez, uma notacdo paraacelerandgroporcional, ao invés do uso de subdivisdes

ritmicas complicadas ou 0 uso de compasso tradicamm a indicacdo deccelerando

2 para consultar um trecho da partitura desta pegaultar p.31.
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Fig.79-Bagatelle op. 6 n°1Zopyright by Dover Publications Inc., 19.81.

Na Bagatelle op. 6 n°{1908), o compositor coloca diferentes armaduras de

acidentes para cada uma das claves. Em principite parecer que trata-se de um trecho

bitonal, mas na realidade, Bartok utiliza o modo fdgio em Do, empregando duas

armaduras para facilitar a leituta:
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Fig.80- Manuscrito dBagatelle op. 6 n°XCopyright by Dover Publications Inc., 1981.

O compositor russo Nicolas Obouhow (1892-1954) meslgeu um tipo de

notacao simplificada na qual o uso de alterac@sétituido pela utilizacdo de cabecas de

% “No inicio se imagina uma armadura de quatro stidten(como utilizada para Do Sustenido menor) na
pauta superior e quatro beméis (F4 menor) na panfterior. (...) Este procedimento meio sério, njeitnso
foi utilizado para demonstrar 0 absurdo das armadude clave na muasica contemporéanea. (...) A tdadé
da primeira Bagatelle ndo &, com certeza, uma mastie Do sustenido menor e F4 menor, mas
simplesmente o modo frigio colorido com D6 Maigregar disto, esta peca foi citada varias vezes como
‘primeiro exemplo de bitonalidade’ na década de@,9fuando estava na moda falar sobre bi e
politonalidade” Bartok, Béla. “Introduction’’ In: Suchoff, Benjamin. (edBiano Music of Béla Bartok,
Séries |.- The Archive Editiofpartitura). New York: Dover Publications, 198Irn#aduras de acidentes
diferentes podem também ser encontradas em vé&tias pla colegdo dmlikrokosmog1926-39).

156



notas no formato de crdzA maioria das suas pecas a partir de 1915 sadassusando
este recurso, comimvocations(1916) para piano. Neste tipo de notacédo, a maddec
simbolo é aplicada somente nas notas que utilizanteaas pretas do piano. Segundo

instrucdes na partitura de paix pour les réconcilie©bouhow afirma que:

Os acidente#:-:l?u?h foram abolidos. As teclas brancas conservam a
escrita antiga. As teclas pretas sao indicadasyooa cruz obliqua. Esta
cruz se insere sobre a pauta, no mesmo lugar qda ocaa das cinco
notas: do, ré, fa, sol, 14, e exprime, a0 mesmaptenesta nota com
sustenido e a nota seguinte com bemol (enarméniica).

gof Réf Fa-# Solbﬁ Laj
éb  Mib Solb Lab sib
=
) > ® e —

Fig.81- Indicacdes do compositor sobre a notac&m yidizacdo das teclas pretas. paix pour les
réconciliés.Copyright by Duran, Paris, 1948.

Com a aplicacao deste tipo de notacéo, a parfitaaom esta aparéncia:
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Fig.82- Trecho dé&a paix pour les réconcilié€opyright t‘)y Duran, Paris, 1948.

No caso de Satie, algumas das alteracbes na nafagdsuas pecas, como a
supressao das barras de compasso e da notac@otraldde siléncio, podem também ser
consideradas como um recurso para a facilidade itl@ale Por outro lado, podemos

encontrar em algumas pecas o0 efeito contrario: exsessivo e até desnecessario de

* Para mais informagdes, consultar: Powell, Jonatit@mouhow”. In: SADIE, StanleyThe New Grove’s
dictionary of music and musician® ed. London: Mcmillan, 2001. V.18. p. 287-289.

® Instrugées do compositor na partitura. Obouhowpldis.La paix pour les réconciliés(partitura) Paris:
Duran, 1948.
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acidentes que dificultam a leitura. Myers (1968,8f) observa este procedimento de
“disfarcar uma simples passagem de escala e um @amehum através de uma notagao

estranha e quase arbitrariana pecaHeures Séculaires et Instantan€&914):

¥/a (Tarement.

Priparex ——
#, : P
——— - g Lm0 &
= — i g
Hélas! ce n'est point I'heure légale. * re
<=

Fig.83- Trecho déleures Séculaires et InstantanéesSatie. (Myers, 1968, p. 81).

Segundo Myers (1968, p. 81-2) o trecho da linhabai®o e o acorde final
poderiam ser escritos simplesmente assim:

- 1t = =
I I
I I
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Fig.84- Enarmonia do trecho #ieures Séculaires et Instantanées.

Devido ao excesso de acidentes, 0 pianista togaiamm notas diferentes das
gue estdo escritas na partitura. Este tipo de &otastaria relacionado provavelmente ao
espirito contestador de Satie e as criticas reaspidue revelavam uma pretensa
‘simplicidade’ nas suas pecas. Por outro lado,clugdo de textos entre 0os pentagramas,
revela o posicionamento estético de Satie.

Kontarsky (1972, p. 75) considera que o0 avanco dmmatismo e das
dissonancias estranhas do final do Romantismo@tasim uma acumulacéo de dobrados-
sustenidos e dobrados-bemdis, induzindo os congpesita sobrescrever bequadros,
bemois e sustenidos em lugares desnecessarios,de fevitar equivocos. Para Kontarsky
(1972, p. 75):

® Para mais informagdes sobre a incluséo de tex®pecas de Satie, consultar p. 16.
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A primeira tentativa de se chegar a um sistemaalagdio compreensivel
pertence a Busoni. Ele escreveu, em relacdo aSsgunda Sonatina
(1912): ‘Os acidentes se aplicam apenas as notastelidas quais estédo
colocados, de maneira que 0s signos naturais ndashzados'.”

Nas pecas dos compositores da Segunda Escola da, \&gcritas tanto sob o
idioma do atonalismo quanto da técnica dos dozs, sulsservamos a total supressao de
alteracbes na armadura de clave, representandonagqiiéncias do uso de uma nova
técnica de composi¢do na notacdo musical. As efiesasdo escritas na frente de cada
nota; praticamente, quase toda nota possui umeeniée

Este detalhamento excessivo da partitura se ifigas partir doModes de
valeur et d’intensité$1949) de Olivier Messiaen, na qual cada nota paasa dinamica,
altura, registro e modo de ataque.

Nas pecas para piano preparado de Cage, a notdlgZara é tradicional, mas
ndo ha relacdo entre a representacdo do som@uogosom a ser produzido. A partitura
depende das instrugbes que a acompanham paraagpd@p do piano; sem esta parte, a

peca soa totalmente diferente.

159



2.2- ANOTACAO NA SEGUNDA METADE DO SECULO XX
Introducao

Ao abordar aspectos da notagcdo contemporanea,srautores da musica do
século XX citam a dificuldade e a complexidade etremlas. Alguns omitem atée
totalmente o0 tema, subjugando provavelmente a ngadada relacdo entre
compositor/intérprete (ou entre escrita e praticgioais) que se operou no século passado.
Na década de 1970, Cole (1974, p. 132) fala desttanta de relacdo e profusdo de novos
simbolos como sendo uma dificuldade para a orgedizdos simbolos em um catalogo:

Ao falar sobre notacdes modernas e experimentdis, ppdemos mais
tentar relacionar todas as inovacfes a um sisteerdral, ou tentar listar
todos os simbolos. (...) Muitas das inova¢Bes sehdam um transtorno
total da antiga relacdo compositor/executante; evelocidade do
desenvolvimento é tdo grande que qualquer listasitebolos estara
ultrapassada antes que esteja terminada

Muitas vezes os compositores criaram novos simbiddosotacdo de acordo
com suas préprias necessidades pessoais, nao bawendonsenso sobre a utilizacdo de
uma nova grafia. Como Neves (1977, p. 159) fris@o bem, tiversos congressos
internacionais destinados a uniformizar os sistem@dicos da musica contemporanea ja
se realizaram, sem chegar a resultados definitivos

O compositor Jorge Antunes (1989, p. 15) cita estastativas de
estandardizacdo de uma nova notacado musical: 8adoigressos organizados plsiiituto
Italo Latinoamericano di Cultur@m 1971 e 1973 em Roma e a Conferéncia Interracion
Organizada por Kurt Stone, mastituut voor Psychoakoestiek en Elektronischeiékina
Universidade de Gand, Bélgica, em 1974. No simpi@stzado em Roma em 1971, Ernst
Widmer (In: Symposium, 1972, p. 135-163) é o Umpatestrante que propde uma lista dos
signos que poderiam ser adotados como padrédo. Tedostros abordaram o assunto de
maneira teérica. Widmer (1972, p. 137) considerpel

a atual grafia musical, com seus mudltiplos sinaidesenhos, deve ser
entendida como consequéncia da profunda transfagimaa arte musical
contemporanea, que se evidencia, sobremodo, atrdeds seguintes
sintomas: a importancia sempre crescente do pracesativo em lugar
do objeto estético e a dissolucao flagrante daitiadal separacao entre
autor, intérprete, publico
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Sendo assim, decidimos realizar um levantamentalifiesentes tipologias da
notacdo no século XX e XXI, de maneira a visuatigzs, 0 mais amplamente possivel, o
estagio atual da notacdo. Como classificaremostac@o das pecas analisadas, julgamos
gue o levantamento de uma tipologia variada € dermalia para o nosso trabalho.

Entre os textos selecionados, encontram-se alguns hos quais a Notacdo na
Musica Contemporanea ndo é o assunto principalmdesssim, o assunto faz parte de
algum ou alguns capitulos dos livros e o contelekies textos demonstrou ser relevante
para este estudo. Nestes casos, sO foram disc@idpsesentados as partes destes livros
gue tratam da notagdo na musica contemporaneankam@scentados também os artigos
de Ernst Widmer e Karlhein Stockhausen; o priméinmportante pelo proprio autor e pela
ocasiao na qual foi escrita (Symposium Internazersilla Problematica dell’attuale
Grafia Musicale - Roma), além de ser o Unico coritposjue propds concretamente a
padronizacdo de alguns simbolos de grafia. O segtexdo possui significado histérico,
pela data e ocasido da elaboracdo (1959, Cursoed@doVde Darmstadt). Os dados

bibliogréficos completos de cada livro ou texto@rtam-se ndibliografia.

2.2.1- Reviséo da Bibliografia

Livro: New Music Vocabulary — A Guide to Notational SifprsContemporary Music
Autor: Howard Risatti

O livro estd organizado em 6 capitulos: o Capituldaterial de Notacao
Geral, examina o material geral pertinente a variosrumséntos; capitulos subseqientes
abordam os grupos instrumenta@rdas Percussédo e Harpa&Sopros Metais e o sexto e
ultimo capitulo trata da voz. Os capitulos sobetrimentos foram arranjados de maneira
gue o material que pertence ao grupo instrumeejalapresentado primeiro, sendo seguido
pela terminologia ou simbolos pertinentes aos unstntos individuais deste grupo. O
autor ndo classifica os simbolos segundo os tipowthcdo, mas comenta que Material
inserido em cada titulo foi arranjado de maneireeqps simbolos mais precisos precedam
0s menos precisbqRisatti, 1975, introducéo)
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O livro é formado essencialmente de um levantamedasodiversos simbolos,
nao possuindo parte tedrica ou reflexdes sobreivessds sistemas de notacdo. A cada
simbolo é dado um numero, identificando o compogtama letra, indicando o home da
composi¢cdo na qual o exemplo ou um exemplo sirpit@sa ser encontrado. No final do
livro, ha uma lista dos compositores citados, @adm alfabeticamente pelo nome do
compositor em seqiéncia numérica, fornecendo @mrigos exemplos musicais. Quando
h& duas ou mais composicdes selecionadas do mesnpmsitor, elas foram especificadas
por A, B, C, etc. Esta lista contém 277 obras ded@npositores, incluindo os brasileiros:
Gilberto Mendes, Damiano Cozzella e Marlos Nobm@nt€m datas da publicacdo de todas
as pecas e algumas datas de composicao.

O capitulo 1,Material de Notacdo Geralcontém subdivisbes de Duracdes,
Acidentes, Altura,Clusters Dinamica, Glissandj Sinais Métricos, Tremolos Efeitos
Percussivos e outros. No inicio deste capituloatRisoloca um exemplo musical no item
de duracao, que foi transcrito de treze maneirBegetites, segundo outros sistemas de
notacdo. Alguns destes sistemas sdo bastantesdogrens com o0s outros e referem-se a
exemplos de pecgas listadas no final do livro. Algandestas transcricbes s&o apenas
diferentes tipos de notacdo proporcional. O autprgde: ‘Deve ser salientado que nos
varios sistemas de notacdo listados no Capitul@ possivel utilizar cada simbolo de
varias maneiras diferentes (e, algumas vezes, deing contrastantes) (Risatti, 1975,
introducao)

Os simbolos especificos para piano estédo incluidoSapitulo 3Percusséo e
Harpa. Sao listados uma quantidade consideravel dentasado mesmo simbolo e de
exemplos de composic¢des listados no final do li@®simbolos s&o divididos em: Areas e
Modos de Ataque, Acordes @usters Abafamento ou Surdin&lissandj Harménicos,
PedalPizzicatoe Registro.

Livro: The new music — the avant-garde since 1945
Autor: Reginald Smith Brindle
Apesar deste livro ndo ser especificamente soldeg@o, o autor comenta uma

gama muito grande de composi¢bes que utilizam ngimbolos de notacdo. Por este
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motivo, foi incluido nesta selecdo de bibliogradi@bre notacdo contemporanea. O autor
pretende abordar, com este livro, &vdlucbes mais intrépidas da musica a partir de
1948, Varios capitulos do livro discutem aspectos déagdo:Indeterminacdo, Acaso e
Musica Aleatoria Improvisacdo — Partituras Graficas, Partituras dextg Cage e outros
AmericanosNotacaoe Alguns Simbolos Novos de Nota¢ém anexo).

A notacdo contemporanea sempre € discutida do poetovista da
indeterminacéo (ou do acaso, ou da musica aleatiwrieos termos utilizados pelo autor).
Discute quais os parametros de uma composicaoapenpser indeterminados, mostrando
varios exemplos de partituras. Em principio, o eafo procura classificar ou nomear os
diversos tipos de notacdo. Cita a ‘notacdo propoati, mas ndo define o termo, citando
poucos exemplos (Karskoshka e Cole esclarecem meltassunto). No capitulo sobre
improvisacédo, classifica dois tipos de notacaotitbeas graficas e Partituras de texto. O
autor esclarece que os compositores utilizam peatitgraficas e partituras de texto como
meios de estimular a improvisacgao:

Ambas podem formar toda uma composicdo, ou apead® pela.
Algumas partituras graficas podem indicar paramstnousicais distintos.
Outras partituras graficas podem omitir deliberadamte qualquer signo
de notacdo ou indicacdo de forma musical. O oljetie compositor é
estimular a criatividade da execucdo musical atew#os desenhos
gréaficos (Brindle, 1987, p.87)

Quanto as ‘partituras de texto’, o autor comenta:

Estas incluem descri¢bes verbais do que deve sEpinsado. Partituras
inteiras podem ser completadas desta maneira aigue ocorre mais
freqlientemente — apenas uma pequeno trecho détyparte texto’ pode
ser incluida como um episdédio em uma mausica escdanalmente
(Brindle, 1987, p.96)

Como anexo, 0 autor inclui um pequeno glossari} poucos exemplos de
simbolos. Nos primeiros exemplos, ndo ha espec#ado instrumento; depois, 0s
exemplos sdo separados por grupos de instrumégeta parte, ndo hé indicacdo de nome
ou data das composic¢des que utilizam os simboladas. O autor divide os exemplos de
uma maneira muito abrangente, mas pode-se consglsraestas divisdes se basearam em

parametros musicais, tipos de execuc¢ao e instrarsient
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- micro-intervalos;

- clusters

- vibratos;

- oscilacoes;

- grupos de notas;

- altura aproximada;
- intensidade;

- pausas e indicagles expressivas;
- teclado;

- sopros;

- metais;

- cordas;

- harpa;

- voz,

- percussao.

N&o ha divisdes por tipos de notacao.

Livro: Sounds and Signs: Aspects of Musical Notation
Autor: Hugo Cole

Este livro trata da notacdo desde o seu nascinaétos dias de hoje. O livro
esta dividido em trés capitulos principds Antecedente® Sistema em Funcionamergo
Hoje e Amanhd0O 1° Capitulo contém informacGes sobre a origem dacBotasobre
comunicacdo em geral e ‘como ler masica’. CC2pitulo aborda principalmente aspectos
da musica tradicional, sendo subdividido nos pat@reenusicais: altura, tempo, dindmica
e timbre, articulacéo e fraseado. No final de cadalestes itens, o autor coloca como estes
parametros se desenvolveram na musica contempoi@sieeando trechos de partituras e
exemplos de simbolos. Estes aspectos séo, comrtiboaados de uma maneira muito geral.
Este capitulo contém ainda exemplos de notacdo flmacio, notacdes auxiliares e
notacdes para a etnomusicologia e para a musicareéta. No 8 capitulo, o autor parte da
notacdo extremamente determinada da primeira meimdéculo XX Em direcdo a uma
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notacdo determinada para sO entdo abordar os novos simbolos de &wtagn
Experimentacdo e reformaA discussdo sobre o0s novos simbolos da notacdo
contemporanea faz parte, entdo, de uma subdivisd® dapitulo, contendo apenas 18
paginas sobre o assunto.

Cole discute importantes questdes referentes gamteadicional, e que podem
ser aplicadas a notacdo contemporanea, por exebefiziéncias de notagcadncluindo:
Defeitos GréficosIinconsisténciaPouca Informacdo DadaAmbiglidadee Insuficiéncia
de Notacédo

No terceiro capitulo, o autor apresenta apenashdseae partituras que
contenham o simbolo discutido, ndo apresentando (#$tno separado de seu contexto.
Aborda aspectos especificos da notacdo de timbréméta e siléncio, e classifica trés
tipos de notacéo:

1- Notacé&o proporcional:

O principio basico da notagdo proporcional é quedasacdes devem ser

representadas exatamente no eixo de tempo horizgntp Existem trés

tipos de notacédo proporcional em uso geral:

a- O som pode ser mostrado através de uma linhdraant

b- O ponto de partida pode ser mostrado por uma cabde nota,
seguida por uma linha continua;

C- A extensdo de tempo do som pode ser mostrado sttd@v@ma haste,
gue mostra a duragdo independente da alt¢@ole, 1974, p.70-71)

a)

i +
P =
b e ——— e
e e
) =F =
 ————

Fig. 85 — Tipos de notacéo proporcional. (Cole 4197 71)

2- Notacao como fonte de material ou livro de regras

Permite-se ao executante entrar no jogo da composie a partitura
passa a ser um livro-fonte ou livro de regras. Bax Players de Wolff e
Plus Minus de Stockhausen sdo realmente kits dpasigéio ‘faca vocé
mesmo’. Estas pecas contém grupos separados defestbasicas, com
instrucbes indicando como o material pode ser $efeclo e
desenvolvido a partir destes grupos para constuwina obra a ser
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executada. A idéia da notacdo que pode ser lidatairrapida ou
trabalhosamente, foi deixada para tras. Obras coestas exigem a
preparagdo de uma partitura secundaria, na qualxecatante elabora
sua propria versao do material bési (Cole, 1974, p.140)

3- Notacdes implicitas — segundo a explicacdo dada autor, esta seria a notagéo

classificada comGréfica por outros autores:

Notac¢Bes implicitas proporcionam um estimulo paexecutante, ndo se
prevendo o resultado e tipo definidos da atividadesimbolo é um ponto
de partida para a atividade musical, e é designpdoa encorajar uma
resposta pessoal. Esta familia de sinais € fregimahte enigmatica ou
paradoxal: seus membros podem ou néo ser relaciads simbolos
convencionais de notacdo. Estes simbolos ndo sfigrdelos para fazer
declaragOes objetivas e referenciais, e sim patanegar o executante a
agir, atraindo-o em termos de seus préprios padrdes associacao
intelectual e estéticdCole, 1974, p.143)

N&o coloca datas de publicacdo das pecas citadas.

Livro: Notacdo na Musica Contemporanea

Autor: Jorge Antunes
O livro é dividido em quatro partes principaisltura, Duracdo e Ritmp

Dinamica e Repeticdo e Improvisacd®s simbolos estdo organizados somente segundo
estes parametros; ndo ha uma classificacdo segondpo de notacdo ou o0(S)

instrumento(s) utilizado(s). O compositor qualifszu posicionamento conmanetista

Neste tipo de atitude semiolégica os parametrosiralt duracaq
intensidadee forma dindmicasao tratados, a nivel de representacao
grafica, em seu aspecto efeito e ndo em seu aspemtisa. O
posicionamento fonetisfa.] da conta de esclarecer ao musico intérprete
com relacdo ao fenébmeno sonoro desejado pelo cotopos ndo com
relacdo, unicamente, ao modo e a técnica de execggé poderiam dar
lugar ao evento sonoro desejadéntunes, 1989, p.16)

No prefacio, ao citar uma Conferéncia Internacicudire notacéo realizada na
Universidade de Gand, na Bélgica, Jorge Antunessotanque 0s congressistas presentes
votaram para que fossem eleitas as melhores neta@8esignos e simbolos eleitos foram

repertoriados e publicados na revistierface em 1975. Jorge Antunes afirma que:

Em realidade, a maior parte daqueles ‘eleitos’ s@erentes e eficazes no
que diz respeito a clareza das significacdes ergplificacado da escritura
musical. A maioria daqueles signos e simbolos,goaiso, coincide com
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alguns encontrados em nossas partituras e, porfacdon alguns dos
signos incluidos e estudados neste livfAntunes, 1989, p. 16)

Desta maneira, os exemplos de partituras apresenti exclusivamente de
autoria de Jorge Antunes. No final do livro, h& uhedela Bibliografica indicativa dos
exemplos com 95 titulos de pecas do compositor e orgaaizgiundo a ordem dos
exemplos no texto, contendo os seguintes dadosigdg exemplo, instrumentacéo, data
de composicdo e editora. Em cada parametro, osokimestdo organizados segundo
determinacéo/indeterminacéo, obedecendo uma orélenage parte de maior precisdo dos
simbolos, dirigindo-se cada vez mais a um campuale liberdade para o intérprete.

O autor discute aspectos conceituais dos parametusgais de cada um dos
capitulos, a partir dos avancos alcancados na daeAcustica, da Psicoacustica e da
Eletroacustica, fazendo uma oposicao entre: altacgiéncia, duragdo/ritmo e
intensidade/dinamica. O autor considera relevanteajsimbolo seja escolhido de acordo
com o contexto da obra, expondo situagcdes divecsasy a instrumentacéo escolhida e as
possibilidades técnicas de cada instrumento. Airpdidto, propde variagbes do mesmo
simbolo segundo diferentes contextos.

No ultimo capitulo,Repeticdo e Improvisacd@borda aspectos referentes a
todos os parametros dos capitulos precedehltesa; Duracdo e RitmpDinamica

Livro: Notation in New Music
Autor: Erhard Karkoschka

O livro é dividido em trés partes principa@s Fundamentodratica Atuale
Exemplos de Notacdo com Explicacdds primeira parte é essencialmente tedrica,
abordando as caracteristicas e peculiaridades tdgawotradicional moderna, comentando
as sugestbes para reforma desta notacdo e as idéi@s que surgiram, estabelecendo
também critérios para avaliagdo dos novos tiposiatacdo. Na segunda parte, ha um
extenso levantamento dos novos simbolos de notatd@ssificados segundo o tipo de
notacdo, aspectos basicos e de acordo com os stasigue utilizardo os novos simbolos.
Sao especificadas as obras nas quais estes sinddmogtilizados e ha uma referéncia
numérica para os exemplos que se encontram nardepeete do livro. Nesta ultima parte,
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0 autor coloca trechos de 87 partituras, comentaaspectos da estrutura, material e

notacao das pecas.

Na segunda parte, os simbolos séo classificadosdegjuatro tipos principais

de notacdo. O autor comenta quenduanto a precisdo da notacdo diminui de nivel a

nivel, a importancia do efeito grafico aumentdarkoschka, 1972, p.19):

1-
2.
3-
4-

1-
2.
3-
4
5
6
7-
8-
9

Notacgéo exata.
Notacdo aproximada.
Notacdo indicativa.
Gréficos musicais.
Os simbolos séo arranjados também de acordo caraspactos basicos:
Tempo;
Metro;
Duracao;
Altura (registro, timbre);
Intensidade;
Articulacéo;
Novos simbolos para efeitos especiais, acoes;
Agrupamento;

Formacdes;

10- Disposicao da partitura.

1
2
3
4
5
6
7
8

Estes aspectos séo subdivididos em:
simbolos gerais ou aqueles aplicaveis a vargisumentos;
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 ‘produtigeuidos’;
ad libitum
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Karskoschka fornece a seguinte explicacdo parauasatipos principais de
notacao:
1- Notacdo exata: tipo de notacdo que visa um nga&ar de precisdo (Karkoschka, 1972,
p.19);
2- Notacao aproximada: o autor cita que o termo:

foi originado por Boguslaw Schéffer no prefacioTagpofonica. Significa
gue possibilidades de escolha existem dentro diebinfixos. Este é o
primeiro passo de afastamento em relacao a notgg@&oé o mais precisa
possivel: apenas a estrutura ao redor de contelidolados é fixa
(Karkoschka, 1972, p.55)

O autor comenta que, a partir da notagdo aproxinsadge o conceito de obra
como uma entidade mutavel na qual o intérpretel@ioio no ato criativo e o acaso pode
ser utilizado. Apresenta os tipos de construcabcpidos e 0s diversos tipos de disposicao
da partitura criados a partir da utilizacdo de iwe niveis de indeterminacgao;

3

Notacéo indicativa:

€ 0 nome de um estilo de notacdo que nao limitarogamente o
intérprete, mas que o deixa livre do rigido padciBocompasso e permite
ao intérprete sentir, mais do que contar, as prgpes ‘qualitativas’ das
duracdes(Karkoschka, 1972, p.63)

Com respeito ao tempo e a duracéo, os simboldassficam como:
A- Distancias entre as cabecas das notas expressaorgdes de tempo;
B- A duracdo de um som é expressa através de uma &Giohtinua de comprimento
proporcional;
C- Uma unidade de tempo basica expressa em segénddsada acima ou abaixo de
uma linha de comprimento padréo, geralmente de31cantimetros, indicando a

duracéo de uma secéo.

s

Graficos musicais:

Graficos musicais, diametralmente opostos as igées precisas,
esforcam-se para estimular a imaginacao. Entre sgteis extremos,
existem varios estagios intermediarios, entre ogiguas seguintes
padrbes de relagbes podem ser distinguidos:
A- Estrutura exata com efeitos graficos subordinados
B- Efeitos graficos dominantes com poucas indicapbesisas;
C- Gréficos:

a-Com estrutura de altura e duracao.
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b-Sem estrutura de altura e duracéo
c- Livre escolha entre a e(Karkoschka, 1972, p.77)

Karkoschka explica que, muitas vezes, os limiteseeestes quatro tipos de
notacdo ndo sdo muito claros, e que o mesmo sinploole ser classificado de diferentes
maneiras, dependendo do contexto e da finalidadegpqual se destina.

Classifica ainda um outro tipo de notacéo, a hatagdacao:

gue por contraste com a notacdo convencional dealke duragdo, ndo
indica o resultado sonoro, mas a ac¢do que levaaatiste resultado. A
acdo pode ser direcionada através de simbolos dgmifisados preé-

arranjados ou através de instrucdes escritas natifpsa. Em algumas
obras, o Ultimo é tdo prevalecente ou tdo completgendominante, que
se pode falar em partitura verbgKarkoschka, 1972, p.2)

Na primeira parte, o autor estabelece critériosa pavaliacdo dos novos
simbolos de notac&o, que sdo muito Uteis em quadtptiedo que venha a ser feito sobre a

notacdo contemporanea:

A- N&o ambiguidade
1- o mesmo simbolo ndo deve aparecer com um saphifidiferente
2- a aparéncia exterior de um simbolo ndo deve lembmuito
aproximadamente a de outro
3- um simbolo com um significado tradicionalmentenifiar, pode
adquirir um novo significado apenas em um conteta@mente novo
B- Um balango sensivel entre os simbolos e as g@&#siverbais deve ser
preferivel
C- Tanto quanto possivel, um simbolo deve ser caazndicar seu
significado diretamente e sem explicacéo
D- Simbolos abstratos e ilustracdes devem ser seladds de acordo com
as suas funcdes, e nunca devem ser mistuta@¢arkoschka, 1972, p.5)

Livro: La Notacion de la Musica Contemporanea
Autor: Ana Maria Locatelli de Pergamo

Este livro esta dividido em trés capitulos prin@pdntroduccion a la
problemética de la escritura musicdla musica, el compositor, la notacion y el intétpre
e Nuevas orientaciones de la misica contemporanes g@nsecuéncias grafica®s dois
primeiros capitulos sdo extremamente breves empaelao terceiro. No primeiro capitulo,
aborda superficialmente o que denomina ‘probleraéati@ escrita musical, comentando

gue as caracteristicas e aperfeicoamentos da potagsical dependem das necessidades
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expressivas do compositor e dos materiais que @8tBo dispde para concretizar sua
escrita. Além da notacdo tradicional, cita outrastrp tipos de notacdo na mausica
contemporanea: aleatoria, polivalente, mista eGlata. No segundo capitulo, delineia as
diferentes concepg¢des da relacdo compositor/irgirgue podem ser observadas no século
XX, e que motivaram o surgimento de diferentes igsaf(1l) o compositor fixa com
precisdo toda a partitura; (2) o compositor deir@auiberdade cada vez maior para o
intérprete e (3) o compositor fixa com precisadede sua obra, deixando outras livres
para o intérprete. No terceiro capitulo, abordargismento de novos simbolos de notacao
na musica do seculo XX sob a otica do desenvolviméa linguagem musical, a partir de
trés orientacdes principais:

1- Liberacgao da tonalidade.

2- Liberacao da simetria e periodicidade ritmica.

3- Busca de novas sonoridades: instrumentais, alei® e concretas.

A autora comenta as transformacdes que ocorreramisga do ponto de vista
de cada um destes itens, desde o inicio do sécdja¥strando os novos simbolos de
notacdo que surgiram em decorréncia destas tramsfoes. Os simbolos e exemplos
musicais mostrados sao classificados numericamentsge referem a uma lista de
compositores e obras que se encontram no finalvdm |Além disso, o livro possui um
Apéndice de signos graficos de la musica contemgaratividido segundo os parametros
de Alturas, Intensidade, Ritmos e Timbres, contandamdmero de referéncia a outra lista,
em anexo, das partituras consultadas. Bst@ndicendo esta dividido segundo tipos de
grafia. No primeiro capitulo, a autora classifictpos de notacdo da musica do século
XX, comentando seus usos e significados em ousidspdo texto:

1- Notagéao Tradicional.

2- Notacdo Aleatoria: utilizada na musica aleatoria.

3- Notacao Polivalente:
€ a notacdo na qual um mesmo signo pode signifios@gas diversas e
muito distintas segundo os intérpretes ou segundsetado de animo de
um Unico e mesmo executar(feergamo, 1973, p.7)

4- Notacdo Mista ou Hibrida:
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0s compositores fixam com precisdo parte de suesspteixando outras
partes livres para o intérprete. A grafia destasrash combina signos
aleatérios com signos ortocrénicos, na chamada ¢#@xamista ou
hibrida. (Pergamo, 1973, p.12)
5- Notacao eletronica
Estes signos ortocronicoscitados na notacdo mista, vém da denominacéo
notacdo ortocronicaom a qual a autora designa a notagao tradicional:

Ortocrdnica de orto (regra, principio) e cronosr{tpo) € um neologismo
que podemos traduzir como ‘ortocrénica’, pensando @mna arte da
ortocronia, tal como possuimos uma ortografia quas rensina a
empregar as letras e 0s signos auxiliares da esdfitergamo, 1973, p.9)

Livro: Notagdo, Representacdo e composicao
Autor: Edson S. Zampronha

Diferentemente de outros autores, que tratam doatema notacao
contemporanea segundo aspectos puramente técnicoistoricos, Zampronha aborda o
tema da notacdo principalmente a partir de outooggs de vista: Teoria da Informacéo,
Semidtica e Filosofia, principalmente. Algumas \seeempara aspectos da notagdo musical
a consideracdes sobre a propria linguagem faladaréa.

O livro esta dividido em trés partes principaispfoome seu proprio titulo:
Notacdq Representacde@ ComposicdoNeste estudo, sé serd apresentado o contetdo da
primeira parte que aborda as diversas tipologies palassificacdo da notacao.

Zampronha apresenta duas tipologias musicais deresut diferentes.
Inicialmente, mostra a classificacdo de Behtal.” Esta tipologia apresenta um viés
histérico, partindo da notacdo neuméatica monoféeicdegando até a notacdo no século
XX. Os diversos tipos de notacdo apresentadosdis@tidos por Zampronha em quatro
tipos principais: Notacdo neumatica, Notacdo tiadal, Tablaturas e Notacdo de acao.
Neste ultimo item, estéo incluidas as diferentafiag da musica do século XX.

Em seguida, é apresentada a tipologia dos objettmas de Pierre Schaeffer,
gue ‘se baseia na categorizacdo e medicdo das propresigaercebidas no objeto

sonord. (Zampronha, 2000, p.71) Como explica o autaia épologia parte, basicamente,
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da medicdo da massa (que pode ser fixa, variaviehpievisivel) e da duragdo (mensurada
ou ndo mensurada) do objeto sonoro.
O autor formula duas possiveis tipologias dasgi@s Na primeira, toma
emprestado os conceitos de meétrico, ndo métricanétaco desenvolvida originalmente
por Koellreutter, enTerminologia de uma Nova Estética da Musica
1- Notacdo métrica: aquela em que os eventos ocoeresdio percebidos dentro desta
métrica; possui uma ‘régua de tempo’, estabeledatdro da prépria masica (com o
compasso); a hotacao tradicional € um exemplo;

2- Notacdo ndo-métrica: em contraste com a notagitdcay, ndo possui esta ‘regua do
tempo’; a notacdo neumatica € um exemplo;

3- Notacdo a-métrica: a métrica deixa de ser um eademnperceptual e passa a ser mero
elemento de sincronizagéo de eventos.

Para a classificacdo das alturas, Zampronha utiézaonceitos de Continuo,
Discreto e Indeterminado
1- Continuo: € um comportamento ndo métrico no catasalturas;

2- Discreto: possui uma escala de alturas tantotquameétrico possui uma escala;
3- Indeterminado: se associa ao a-métrico, pois ambssuem uma métrica sobre a qual
sao construidos, embora tal métrica seja apenaseafaré@ncia para sincronizacao.

Associa 0s conceitos de nao-métrico, métrico eético as duracdes, e

continuo, discreto e indeterminado as alturas,saptando a seguinte tipologia:

N&o-métrico Métrico 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 incluira a duracédo nao-neétria altura continua, o tipo
2 a duracdo ndo-métrica e a altura discreta, mgssi diante. O autor exemplifica cada um
destes tipos de notacao.

Outra tipologia proposta por Zampronha, envolveeaggiintes critérios:

" Segundo o autor, em BENT, lan et al. “Notation’.The New Grove Dictionary of Music and Musicians
London: Macmillan, v.13, p. 333-420.
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Envolve improvisagdo ou n&o envolve improvisacéo
E representacao gréafica (visualpu € representacao escrita (textual)
Possui indicagdo precisa ou possui indicacdo aproximada
ou ndo deterada
O autor combina estes critérios, fornecendo, pemgno a tipologia: envolve

improvisacdo — € representacao grafica (visual)ossg indicacdo precisa; ou entao:
envolve improvisacdo — € representacao escrittu@thx- possui indicacdo aproximada ou
ndo determinada; e assim por diante. Esta claasséa oferece 8 tipos diferentes, os quais
estdo exemplificados.

Texto: “Perspectivas Didaticas da Atual Grafia Makioa Composicdo e na Pratica
Interpretativa — Grafia e Pratica Sonora”

Livro: Symposium Internazionale sulla Problematica Delliate Grafia Musicale

Autor: Ernst Widmer

Apesar deste texto ser uma transcricdo de uma doagdio proferida por
Widmer no referido simpdsio, o texto contém impotes reflexdes sobre a notacéo
contemporanea e uma relacdo dos novos simbolostaigho sugeridos pelo autor.

Widmer propde que os novos simbolos da notacdcemmuranea tenham
carater didatico, tanto do ponto de vista da ig@@amusical, como da composicdo e da
interpretacdo, e que o ensino musical parta dacaisbntemporanea e destes novos
simbolos.

O autor discute a posicdo do intérprete frente@seawvas grafias, ressaltando
a deficiéncia da formacéo de instrumentistas eocasit Propde uma atualizacdo drastica de
ensino e treinamento do futuro musico profissiosagerindo a inclusdo de improvisagéo
em todos os programas de ensino, desde o basicopatdissionalizante. Considera que a
“contemporaneidade ndo continuara sendo consideraddevante ou estranha se a
prépria aprendizagem tornar-se um processo cridtiy@/idmer, 1972, 137)

Relata algumas experiéncias com grafia musical fgu@m realizadas por
professores e compositores da Universidade FedarBhhia, que determinaram a escolha
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de alguns sinais basicos de grafia. Estes sinaisdsaestdo reunidos em um anexo no final

do texto, no formato de um glossario de notacéo.

Foram estabelecidas as seguintes normas paralagedemovos simbolos:

1-
2-
3-

4-

notacdo tradicional se as intencdes nela se ediGum;

utilizacdo adequada de sinais novos previamestibelecidos;

sinais e desenhos inventados, sugestivos e osnae as intengdes
assim o exigirem;

indicacbes e partituras verbais se forem impmdisieis (Widmer,
1972, 138)

As caracteristicas principais deste glossario sao:

- Basicamente, os simbolos de altura séo verticasssembolos de duracéo horizontais;

- Os simbolos sugeridos ja estdo sistematizadose@eptam um padrao);

- O glossario ndo esta dividido por instrumentosapeada simbolo, sdo colocadas as

vantagens e as desvantagens de sua utilizac&oda saugestdes de como este simbolo

poderia ser utilizado com mais clareza.

O glossario esta subdividido segundo os critérios:

1- Grafia proporcional;

2- Tempo indeterminado;

3- Som sustentado;

4- Clave de regides;

5- Articulacao;

6- Alturas extremas;

7- Alteracoes (altura);
8- Atividades (ritmo);
9- Modulos;

10- Diversos sinais;

11- Instrumentos e acessorios;

12- Instrumentos Smetdk;

Widmer conclui dizendo:

8 Anton Walter Smetak, professor na UniversidadeeFadla Bahia, inventou mais de 100 instrumentes qu
foram utilizados para fins didaticos e composicisna
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Dependerd a sua eficaciagva notacdocomo meio didatico, em grande
parte, da unificacdo dos sinais mais importantes,sda divulgacdo em
larga escala através de edi¢cdes em livros e videsetas, de programas
audiovisuais e de sua aplicacdo sistematica nonendga musica em todos
0s graus. Este podera, entdo, tornar-se um procesativo permanente
(Widmer, 1972, 145)

Texto: “Musique et graphisme (1959)” IMtusique en Jeu.
Autor: Karlheinz Stockhausen

Este texto faz parte de um seminario proferidoftockhausen em Darmstadt,
por ocasiao dd-erienkurse fir Neue Musile 1959. Constitui a introducdo do curso,
organizado a partir das notas e das fitas magsétieaGottfried Michael Koening. Sua
importancia no contexto da musica do século XX & mpresenta um dos primeiros textos
escritos sobre a notacdo contemporanea, propogdmalclassificacdo para esta notacéo,
contendo reflexdes extremamente relevantes soéseunto.

Stockhausen discute as alteracdes dos papéis desleacos pelo intérprete e
pelo compositor, ocasionadas pelas mudancas di#aesursical no século XX. O autor
também chama a atencéo para a relacdo existenteasrdimensodes graficas e espaciais da

partitura:

E uma relagdo esclerosada pelas convencgdes el diicidestruir. Na
partitura, “para o alto” significa até o presenteaudo”, “’baixo” igual

a “grave”, de maneira que traduzimos “a esquerdabrp“antes”, “a
direita” por “depois”, algumas vezes até “espesspdr “forte” e “fino”
por “docemente”. A partir de entdo, ha toda umaiséte partituras que
negam estas convencdes: em algumas, ndo existiit@bsente nenhuma
estipulagdo de leitura de tempo, em outras, “alte” “baixo” s&o
permutaveis, conforme a peca seja tocada em urideesu outro (j& que
agora a folha pode ser posicionada de ponta cabe&jockhausen,

1973, p.98)

Stockhausen (1973, p. 95) comenta o processoedericipacdo do signo
gréfico em relagcédo ao sdmformulando as bases de uma classificacédo fuatisegundo
os diversos niveis de autonomia da partitura eaté@el a sua execucao.

Propde cinco diferentes classificacbes para a aotagntemporanea; apesar
deste texto ndo conter nenhum exemplo de partiheranicio sdo citadas diversas pecas

gue foram explicadas na ocasidao do seminario.pg0s tie classificacdo propostos séo:

176



a- A escrita de acdo:

b-

no lugar de uma notacdo que descreve o som, sdadisacbes que
mostram ao executanteomo produzir o som. Daqui por diante, ndo
parece mais fazer muito sentido determinar o soranap nas suas
particularidades fisicas finais, se isto constitpara o intérprete uma
exigéncia excessiva. (...) Finalmente a mdusica Baonais descrita
exclusivamente como ufiendmeno sonoro’. (Stockhausen, 1973, p.96)

A escrita de projetotfansmite ao intérprete, no lugar de uma prescri¢orschrift),
uma representacao (Vorstellung) da musi¢atockhausen, 1973, p.96) e compreende
os grafismos, constituindo um preceito onde faltalacdo imediata & musica fixa. Os
signos sao utilizados entéo, fugindo das situagg@®cessos formais, sem descrever o
préprio fenbmeno sonoro, mas somente a “direcae” @executante pode tomar. Por
este principio, a escrita de projeto oferece uraadg liberdade de realizacdo: as fontes
sonoras ndo sdo mais determinadas, nem os instiesna@m a maneira de tocar. E em
efeito o executante (ou o coordenador de uma e#egugle prepara em detalhe uma
das numerosas possibilidades de realizacdo dot@rgarantindo a escolha de uma
instrumentacdo e selecionando os participanteseri®er igualmente a esta esfera de
categoria as transcricbes de sons em formulas rattas ftrabalha-se no
computador, indicando, de uma parte, os elemendes,outra parte, as leis de
associacao de uma sequéncia musical, e deixandagaina o cuidado de encontrar as
combinacdes (Stockhausen, 1973, p.97)

A musica lida a saber as escritas exclusivamente visuais,imduwos ideogramas, 0s
grafismos ou, em todo caso, os sistemas referepteente a percepcao visual e que
excluem a realizacdo sonorap ‘musico penetra no dominio do grafico artistico,
guando faz desenhos que ndo podem ser decodificadsgalmenté.(Stockhausen,
1973, p.100). Ao contrario da masica intuitiva, @sioa lida enfatiza a leitura: todavia,
nao se trata de simples imagens a serem conteraplada

visto que é indispensavel que um cédigo indiqueocossimbolos que
sao 0s signos escritos podem ser aplicados ao®siganoros [...]. A

musica ndo é portanto somente legivel, mas decaddl; ela deve ser
sempre clara enquanto relacao entre signos, e terior destes signos,
enguanto signos sonoros, podem significar [...]JmAagem é estritamente
associada aquilo que suscita em nés, como repras&nte lembranca da
musica (Stockhausen, 1973, p.100)
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d- A mdasica intuitiva revela uma pratica musical sem o0 suporte da notacd
fundamentando-se nas técnicas da improvisagao:

a notacao oferece [...] o0 estimulo a imaginacédoaocacao do intérprete;

[...] o efeito daquilo que é compreendido permansmigre as técnicas de
interpretacdo que nao sao fixas; se elas fosseas,fizss musicos seriam
incapazes de transpd-las da leitura ao jogo. A esimatao da pratica do

intérprete produtivo — e ndo reprodutivo — se anarem certas obras

(Stockhausen, 1973, p.100)

e- A indicacdo de jogdSpielanweisungrepresenta um degrau intermediario entre musica
intuitiva e musica lida. Nascida da necessidadéodeecer ao intérprete explicacdes
mais precisas, em parte exaustivas, ela compreeadpretextos de acbes e de
execucdes interdisciplinares, assim como os idew@ga 0s signos ideograficos.

Quanto mais a imagem escrita se diferencia, maise€iso explicar os
novos signos; [...] Os compositores que, mesmo nstientemente,
sentem a possibilidade de uma autonomia do gréfiasical, mas que se
recusam portanto a fechar o caminho a uma execwigerminada,

encontram-se constrangidos de explicitar os sisterimgegrais dos

signos. Se, por outro lado, a imagem escrita déxa&r fos graus de

polissemia, ela deve agora ser tanto mais defimidgcisamente que os
signos ndo convencionais. [...} a extensdo da egho de jogo €
revelador do grau de autonomizacdo da imagem e afo. A grafia

autbnoma, compreendida também pelo ndo-musico, efédivamente
uma reproducao dos eventos sonoros, mas se anulawteenquanto tal,
pois esta reproducdo se torna polissémica e sirphdintes as leis de
associacao que a realizacdo determina&ockhausen, 1973, p 101)

Livro: Du son au Signe: Histoire de la Notation Musicale.
Autor: Jean-Yves Bosseur

O livro é dividido em trés capitulos, denominadespectivamenteA Notacao
Ocidental: das Origens a ldade Mégaa Renascenca a Epoca Barroe®o Classicismo
a Epoca Contemporaned notacdo contemporanea se insere na quarta gartétimo
capitulo:A Notacéo a Partir dos Anos CinquienNo final do livro, o autor acrescenta uma
parte sobre as notacdes extra-européias.

Apesar de se inserir apenas no terceiro capitudaitar ja cita alguns aspectos
da notacdo contemporéanea nos dois primeiros cagjtyrincipalmente ao comparar
alguma caracteristica da notacdo de outros periodos 0 nosso tempo. Além disso,

aborda o papel e a liberdade concedida ao intérgmet outras épocas, 0 que é muito
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importante para a nossa pesquisa. Por exemploeBo&X005, p. 44) comenta no primeiro
capitulo que, no final do século XIV:

a notacdo ultrapassa em muito suas limitacdes médude serva da
musica, e torna-se uma disciplina quase indepergamh objetivo nela
mesma, assim como um terreno de escolha para @ieioeintelectual.
(...) Este maneirismo da escrita ndo deixa de pneiar 0 que se passa
na segunda metade do século XX, onde a ‘virtuosidda notacao’
parece, as vezes, frisar o absurdo, ao distanctadsliberadamente do
resultado esperado, ou ainda, poderia-se dizeradoc(ou cantado) e
ouvido.

No segundo capitulo, Bosseur (2005, p. 67) compsiteatados barrocos sobre
ornamentacao com as instrugdes (bula) que acompaahabras contemporaneas:

os tratados escritos nos séculos XVII e XVIII pextarpretar a propria
notacdo, por assim dizer, sublinham a variabilidagiee resulta dos
sistemas de signos em vigor. Talvez eles ndo seanmdefinitivo, to
diferentes das introducdes fornecidas, que acomgranhalgumas
partituras atuais.

Ao discorrer sobre a notacdo a partir dos anos,1®a0tor ndo comenta sobre
a notacao especifica de algum instrumento ou prapfidizacao de simbolos basicos. Pelo
contrario, reconhece a diversidade da notacdo mmuinea e a riqueza de possibilidades
oferecida para o intérprete através da notacdosdBosdiscute principalmente alguns
aspectos do que chama de ‘partitura verbal’ e thcio grafica.

Sobre a notagéo gréafica, Bosseur (2995, p.124-dftf)a:

De maneira global, as notacdes graficas foram fegémente utilizadas
para desorientar o intérprete, recolocar em questis reflexos de
leitor, o interrogar, e isto pode se revelar umantcibuicdo das mais
férteis, se elas lhe conduzirem em direcdo a unmeemgéo diferente da
pratica musical, onde o escrito ndo é mais considercomo referéncia
absoluta.

Quanto a ‘partitura verbal’, Bosseur (2005, p. 133) comenta o seguinte:

Exclusivamente escrita por meio de palavras, aipeg torna-se um

‘cenario’ que 0s musicos memorizam e tomam come pas suas acdes
e rea¢des no momento do jogo. (...) O compositoiatee o catalizador

de um evento onde as condi¢des de base séo, catgraenda expostas
por ele, mas onde a partitura, enquanto objeto meteque vem se

interpor entre um musico e seus parceiros, desagarpara deixar as
idéias musicais evoluirem em um caminho aberto.
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Livro: Notacion y grafia musical en el siglo XX.
Autor: Jesus Villa Rojo

Este livro apresenta principalmente as diversasdfes que a notacdo gréafica
pode assumir. Cada um dos oito capitulos do liynesenta uma destas funcOblava
Concepcéo InstrumentaEstruturacao Aleatoriedade Fundamentgbom e Acdo Teatral
Grafia e Plasticidade como Proposta Sondxatacéo e Novos Instrumenté®edagogia e
Participacdoe O Som Representado Graficamente

Apesar do autor ndo classificar os diferentes tigp@sotacdo na musica do
século XX, lista os principais simbolos inovadadescada instrumento (reapitulo Nova
Concepcéo Instrumenja¢ apresenta mais de 220 exemplos de partitursgo do livro.

Na introducdo, Villa Rojo cita os diversos tiposmi¢acédo encontrados desde a
antiglidade até o renascimento, como a notacadidan@ diastematica e a neumatica,
mencionando mais doze tipos encontrados no per{@oimenta as tentativas de alteracao
da notacédo tradicional e a deficiéncia da escritaical nos séculos XVI, XVII e XVIII,
esta Ultima demonstrada pela grande quantidaderds & tratados que procuram instruir a
maneira correta de interpreta-la.

Logo no inicio do livro, mostra varios simbolos figds que podem cumprir
varias funcdes diferentes: circulos, triangulosafmos, quadrados, retangulos, linhas retas,
linhas curvas, combinac¢des de retas/curvas e feclila Rojo apresenta também os
diferentes simbolos utilizados para representglissandoe o cluster Segundo o autor
(Villa Rojo, 2003, p.13): Pelo que pode ser percebido, uma mesma idéia s@ararantra
representacdes gréficas distintas, da mesma marmgieasignos iguais podem apresentar
idéias distinta%

Diferencia a plasticidade grafica como propostaosmre 0 som representado
graficamente:

a diferenca deve entender-se pelos objetivos gbesmm em cada caso,
gque sao bem distintos: quando dizemos plasticidgdifica como
proposta sonora, deve entender-se como uma eggdgtiominantemente
artistica, surgida a partir de uma concepcéo nabihel, mas que busca
ser interpretada e realizada como se fosse umatpeaxtconvencional;
ao passo que 0 que chamamos som representado agnafinte, se
distancia da concepcédo de partitura, porque nadgmde servir de base
ou memoéria para a interpretacdo, tentando ser umeate o resultado
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escrito ou plastico, surgido a partir e posteriome a
interpretacdo/realizacdo. Neste caso, ndo deveeiaclsamar partitura,
mas de representacgédo grafica do s@¥filla Rojo, 2003, p. 18-19)

No capitulo Nova Concepcdo InstrumentalVilla Rojo aborda as
transformacdes e as inovacfes da técnica instramexbrridas no século XX, que
acarretaram a criacdo de novos simbolos de not&g@ocomentarios sobre os simbolos
gréficos utilizados na sua pedéoviles (parte da obraluegos graficos-musicalgspara
gualquer instrumento de teclado. A principal cadstica da notacdo desta peca € o uso de
figuras geométricas, como circulos, quadrados &ngtilos, para determinar diferentes
maneiras de executar o instrumento. Por exempioargulo significa um ataque de sons
simultaneos e o circulo sons alternados.

O autor (Villa Rojo, 2003, p. 181) considera quenaior liberdade dada ao
intérprete no século XX acarretou a criacdo de si®imbolos de notacdoO“desejo de
dotar ou conferir distintas possibilidades interfavas a alguns dos elementos, ao serem
propostas indicacdes indeterminadas para sua regfin, exigiu, como ja se comentou,
uma simbologia apropriada que representasse tagp@sitos. Villa Rojo (2003, p.181)
procura distinguir os termos improvisacdo e musteatoria, mesmo admitindo que
possuem pontos em comum. A diferenciacdo entreemmsos se encontra nas partituras
aleatorias, que requerem uma preparacao antediead®a versao:

a ‘criacdo ou execugdo contemporénea de um fragmextempore, sem
preparacdo alguma (ex improviso), pode aplicar-s& duas

modalidades. As partituras aleatérias que solicitam intérprete nao
preparar a versao que realizara antes do concedgr improviso), no
momento da audigdo, entram logicamente nesta numtEi N&o

deveriam entrar, nesta modalidade, aqueles exermassjuais se requer
uma preparacdo estudada de antemdo, ainda que eta eadicdo

possam apresentar versdes distintas.

Villa Rojo acredita que uma das fun¢des da notgcafica é a aproximacao do
publico com a musica contemporanea, pois consigieeao leigo, apesar de ndo possuir
estudo académico, pode apresentar uma grandeidad#dmusical. Cita como exemplo a
experiéncia do compositor Daniele Lombardi, ao prop participagdo coletiva e
composicional do publico effio Gather Together n.1@ara um pianista e um publico de

ao menos cinquenta pessoas. Apos a explicagdmno ge alguns desenhos gréaficos que
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fazem parte da composicéo, o pianista solicitapapscipantes que desenhem livremente
em uma cartolina os desenhos gréaficos escolhidegutando todos os desenhos ao final
da experiéncia, na ordem que foram entregues. Nestiédo, Villa Rojo (2003, p.315)
atribui uma grande importancia ao uso pedagogiogréfico:

Gracas a fundamentacdo dos procedimentos préprias nalsica
contemporanea, da musica grafica, da poesia foadgicdos quadrinhos,
se obteve um rico material que, com uma didatioa@pada, pdde ser
utilizado no ensino com objetivos bem diferentegntad para o
reconhecimento das fontes sonoras, como para a&cgéb de partituras
elementares, o estudo da natureza do som e da famealizacdo de
ditados, etc.

O autor (Villa Rojo, 2003, p. 302-309) comenta tletdamente a sua obra
Lectura Musical n.1que apresenta varios exemplos de simbolos gsafiom finalidades
didaticas. Os simbolos basicos tém as seguintextesisticas: definicdo da dinamica
segundo a grossura dos tracgos, definicdo da gleleacolocacdo dos simbolos na partitura,
definicdo das figuras e suas duracdes segundcsaugeodos pontos ou 0 comprimento dos
tracos, definicAo dos movimentos ascendentes aen@sntes pela orientacdo dos tracgos,
grupos de sons muito rapidos e formas de articola@& simbolos podem ainda ser
classificados segundo a determinagdo ou indetegdindas figuras, duracdes e alturas, e
as diversas combinacfes destes trés parametrosefpgetambém varios sistemas de
organizac¢ao estrutural que um tipo de partituraaceste pode assumir.

No capituloNotacdo e Novos Instrument@®menta a utilizagdo de novos tipos
de notacgédo e graficos que surgiram como decorréacidilizacdo de novas fontes sonoras,
como a musica eletrénica, o computador, os piafiosdons em tercos e quartos de tom e a
combinacdo de instrumentos e sons eletrbnicos. BED adas pecas escritas para
instrumento/s e fita magnética, Villa Rojo (2003, 267) observa que a funcdo da
representacdo grafica da parte gravada é apressntesteiro para que o intérprete possa
seguir auditivamente seu conteud@oin esta finalidade, surgiu uma escrita subjethan
pensada para a interpretacdo, mas que é um gua@rmdtivo funcional para a conjuncéo
da obrd. Mesmo assim, § conceito de partitura segue sendo valido, porguiste a
figura do intérprete e este entende como ninguénté&ias do compositor por meio da
notacao escrita(Villa Rojo, 2003, p.266).
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2.2.2- Quadro comparativo das diversas tipologias

A partir da revisdo da bibliografia sobre a notag@atemporanea, constatou-se
gue os critérios e a terminologia utilizados paddassificacdo da notacao diferem entre os
varios autores, e que alguns ndo chegam a classdicnotacdo, apenas fazendo um
levantamento dos diversos simbolos utilizados.

Além disso, em alguns livros encontramos exempit@ssicos’ para o estudo
da notacdo como, por exempla3’aSonatade Boulez e &lavierstiick Xlde Stockhausen.
Outros possuem exemplos especificos que ndo senteammoem nenhum outro livro,
restringindo a possibilidade de utilizagdo de ueiininada classificacéo.

O sentido de expor estas diferencas de abordagam-atribuicdo de juizo de
valor — é de mostrar que cada ponto de vista té&mslidade, dependendo do contexto da
obra e do objetivo do compositor. Algumas vezeands diferentes de classificacdo
significam tipos de notacédo similares. Por exemplmotacdo proporcional de Cole e a
notacao indicativa de Karkoschka; a notacao de dedgarkoschka e a partitura de texto
de Brindle.

Foi feita entdo uma comparacao entre a terminolegigregada pelos diversos
autores, procurando estabelecer semelhancas emdiesr entre as diversas classificacoes, e
os dados semelhantes foram colocados em um quathpacativo, apresentado a seguir.
Os termos que se encontram na mesma linha, repaesess diferentes expressoes

empregadas - segundo diversos autores - para usmamassificacdo da notacéao.
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Tabela 1 — Quadro comparativo dos diversos tipada$sificacdo da notacéo
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DIFERENCAS E POSICIONAMENTOS

Com este estudo comparativo, foi possivel constataas duas caracteristicas
entre estas tipologias: classificacbes e posiciendms totalmente distintos entre os
diversos autores.

No primeiro caso, encontramos algumas classificagiee ndo apresentam
similaridade com outras, constituindo outros tipes notacdo. E o caso déotacio
Polivalente de Pergamo;Musica Lida Musica Entendidae Indicacdo de Jogode
Stockhausen e as notacdes classificadas dapeo2, 3, 4 e de Zampronha.

Por outro lado, podemos perceber que determinadosicipnamentos
representam pontos de vista completamente difereer exemplo, o posicionamento
fonetistade Antunes, que privilegia o fendbmeno desejado pempositor em detrimento
do modo e técnica de execucgdo, esarita de acdale Stockhausen, que privilegia as
indicacBes para o intérprete produzir o som, emindento do fenébmeno sonoro. Outras
diferencas podem ser percebidas entre o posiciortant® Widmer e Stockhausen em
relacdo a dimensao horizontal e vertical da nota@Admer relata que as experiéncias com
grafia musical, que resultaram na elaboracdo de Ulstagem dos simbolos mais
importantes, partiram da dimenséo vertical pararale da horizontal para a duracao;
Stockhausen (1973, p. 98), por outro lado, conaidar relagcdo vertical/altura e
horizontal/duracao umaelacgédo esclerosada pelas convencdes e dificiledérdir.

Outro ponto discutido e que deve ser esclareciddiréite entre o simbolo e o
gréfico. Karkoschka considera que as fronteiraseenbtacdo gréfica e outros tipos de
notacdo ndo sdo muito claras, pois cada eventors@momsiste em Varios componentes
(altura, duracdo, dinamica, etc.). Por isso, deveespeitar o significado central do
simbolo. (Karkoschka, 1972, p.20). Em outro tregbaexto, afirma:

Se uma definicdo do critério de classificacdo éesséria, 0 que se segue
deve ser suficiente;: uma obra pertence aos camporotiacdo exata,
aproximada ou indicativa, se possuir como base @sdenadas usuais
de tempo e de espaco, se tiver mais simbolos dodgsenhos, e se
derivar de uma representacao linear. De modo caidraum tipo de
notacdo pertence a categoria de graficos musicaiestas bases estédo
fundamentalmente ausentes, mesmo se alguns elsmemnéTisos
ocorram e mesmo se suas origens sao tradiciorfiarkoschka, 1972,
p.78).
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2.3- GLOSSARIO DE NOTACAO DAS PECAS ESTUDADAS

Os critérios estabelecidos para a elaboracdo dédtssario partiram
inicialmente de dois pontos principais: a consaltabliografia especifica (Que se encontra
emRevisdo da Bibliografige 0 estudo da notacéo das pecas selecionadgsesapasa.

Um aspecto que deve ser frisado é que a selecasindeolos para este
Glossariondo priorizou somente os simbolos que acarretaendiade de execucao para o
intérprete. Pode-se encontrar aqui muitas vezedieaicdo “altura determinada” ou “tempo
determinado”, o que ndo € de modo algum uma inc@mgia. A importancia da presenca
destes simbolos é que e&mssériovisa o levantamento dos novos simbolos de notacéo
empregados nestas pecas, sejam eles com o obpivdeterminar ou ndo algum
parametro. Além disso, o intuito de selecionar :2stimbolos da notacdo precisa, é
exatamente esclarecer quais os trechos e os papanikt cada peca que sdo deixados
livres para o intérprete ou nao.

A idéia de elaborar ur@lossariosubdividido segundo os tipos de classificacdo
da notacao foi descartada no decorrer do estude® cpostatou-se que a utilizacdo de cada
simbolo pode variar muito de peca para peca. Mdsarkoschka (1972, p.19-20), que
organiza seu livro segundo quatro tipos principi@isiotacdo, explica que muitas vezes 0s
limites entre os varios tipos de notagdo ndo sétorularos, e que o mesmo simbolo pode
ser classificado de diferentes maneiras, dependdodmntexto no qual se encontra e da
finalidade para a qual se destina. Um exemplo ebacpode ser observado neste
Glossariq onde o simbolo daluster pode significar:.cluster com a palma da méo ou
punho, bater com a palma da mao nas cordas ou paxkas cordas do encordoamento.
Desta maneira, o simbolo dlusterpassa a ser ‘notacéo polivalente:& notacédo na qual
um mesmo signo pode significar coisas diversasi®mistintas. (Pergamo, 1973, p.7)

Apoés a explicacdo de cada simbolo, ha um numesira tle referéncia que
indicam o compositor e a obra na qual aquele simbsta presente (esta referéncia se
encontra na LISTA DE COMPOSITORES E PECAS aposas$alrio). Por exemplo, 14-
A: 14 indica o compositor Gilberto Mendes; a lerindica a obralirium C9. No final da
LISTA, estdo citadas as pecas que julgamos queedent ao intérprete um grau de

liberdade muito baixo e, por este motivo, ndo fapante das analises.
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GLOSSARIO

DURACAO
Grafia proporcional

)

e

O, Y A . . ~
N Distancia entre cabecas de notasgopcional a duragédo do som

2: 3-B; 7-A; 9; 13: 16-A; 19-C; 25-A

Comprimento da linha continua é propordi@nduracao do som
3-C; 4; 7-A; 13; 19-C; 21; 23; 25-A; 25-B

H | H | ‘ HH H H ‘ H| ‘ ‘ H ‘ H Acelerandcetardando proporcionais
3-A; 3-C; 4; 7-A; 12; 14, 18-A; 18-B; 23; 25-B; 2H-

Tempo indeterminado

)

3-A: 3-B; 4; 7-B; 12; 14; 25-A

Ritmo Indeterminado

»
Som Curto

2: 11-A; 11-C; 24;

Som longo
11-C; 24

187



Som longo
11-A

v

Som de duracdo média
11-A

T

Pausas e siléncios

Ritmo irregular; notas rapidas
25-C

Cartdes emmioasao pausas = siléncios = auséncia de sons
24

Cesura (suspensao 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 pegcas citadas n&o contem explésag6bre a utilizacdo destes simbolos. Por casgs di
empregamos a terminologia utilizada por Antune8919. 85), que considera a cesura e a fermata como
indicagdes de duracéo indeterminada.

188



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
QOutros simbolos

f
[~
7 ol

Notas muito rapidas (ou ‘o mais rapido possivel)
3-A; 3-C; 4, 9; 13; 14, 15; 18-A; 25-A; 26-A

= Duracédo determinada (segurar até a proxima notr gda)
19-B
5"
————
Indicagcdo da duracdo 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
_3_

Aderno teclado com alturas indeterminadas
16-A
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Clusters

1)

Grupe sbns com alturas indeterminadas
24

Acorde de 4 notés determinadas; intervalo entre”ael4* notas
em torno de uma 72; intervalo de ¥2 tom entré a X notas
26-B

Clusterentre alturas determinadas
26-B

Clustercom o punho — alturas indeterminadas
26-B

Clustercom os cinco dedos agrupados (pequeno ambito)
7-B

Cluster nas teclas brancas e pretas, na larguréida
as cordas devem ser abafadas com algum objeto)(livr
11-C
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Clusternas teclas brancas e pretas, na largura do aptebra
11-C

Clustercromatico com antebraco
15

Clustercom o antebraco e a mao; levantar gradualmente
as teclas, realcando as notas indicadas
25-B

Clusterde palma de mao
15

Clusterde punho
15

I Clusterno teclado entre alturas indeterminadas
16-A
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R

Clusternas teclas brancas
21; 25-B

ﬂ Clusternas teclas pretas
21

Clusternas teclas pretasGusternas teclas brancas,
respectivamente

3-A; 3-B; 4: 6; 12

Clustercromatico
3-A; 3-B:; 3-C; 4; 6; 12; 25-C

Clustercromatico
7-A; 7-B; 14; 19-D; 23; 25-C; 26-A
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Glissandi

_§_

Clustercom altura definida
7-B; 12

Glissandono teclado entre duas alturas indeterminadas
16-A

Glissandinas cordas
6

Glissandonas cordas com a unha
21

Glissandonas cordas (com dedos ou objetos plasticos)
22
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L —>(y

7\

R/

Glissando(nas cordas) no tempo previsto
18-A

Glissandodecluster(ascendente e descendente)
15

Glissandodeclusterde punho

15
&
S
N
\\\\\\\\

Glissandosobre as teclas pretas com unha, sem produzir som
21-B; 21-C

Reqistros
1

2

%)

Regides do piano no encordoamento: 1) agudo, 2jon@&@dgrave
7-A
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Quatro linhas horizontais que representam a diviegieclado em
regides grave — média — aguda
26-B

lalblcldlel ] gl

Ambitos de oitavas do teclado
11-B

LI

Quatro regides do encordoamento: 1-grave; 2-m8&diaguda e 4-
super aguda.

4

Trés regides do teclado: Espaco Superior (agudppdd Inferior
(grave) e Linha Central (média).
5
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6
6

L?;__

Quatro regides do teclado
15

Harmonicos

g

Abaixar a tecla silenciosamente
6: 18-B; 19-D; 20; 25-C

Abaixar varias teclas simultaneamente e silencieséen
25-A; 25-D

Clusterde harmoénicos (varias teclas adjacentes abaixddasiosamente
5
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Abaixar o pedal apoés soltar a tecla, conservarstmaridade no tempo

previsto
18-A
Acidentes
A
Y
L
Nota com sustenido, nota com bemol e nota com loegua
respectivamente.
19-C

I bafs

Todas as notas alteradas
7-B

Alturas extremas

Il

Notas (owclustep mais agudas possiveis, altura indeterminada;
Notas (ouwclustel) 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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OITAVA

i

ABATXO
8§ ——

Outros simbolos

P

Pauta adicional para indicar oitava acima e oithaixo,

respectivamente.
16-B

Executar em qualquer ordem; alturas determinadas

3-B

AN

NuUmero de sons simultaneos, altura indeterminada.Asons; 3
ou 4 sons; 5 ou mais sons, respectivamente.

11-B
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' e e
.

Escolha o som dentro do intervalo previsto
18-A; 19-A

DINAMICA

Abafamento

TN

[

7
3

Tocar a seqUéncia de maneira circular
23

Clusternas teclas brancas, enquanto as cordas sdo abatadaim
objeto qualquer
11-C

Nota abafada
25-C

Tocar no teclado, enquanto abafa nas cordas carframao
26-A
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Outros simbolos

|

OV

Nota acentuada

19-C

Notas em dinamicp (piano)

11-A

oV

oV

11-A
ARTICULACAO

Notas em dinamicenf (mezzo-forte

11-A

Notas em dinamich(forte)

Areas e modos de ataque

b

Ataque curto
7-A

Cabecas de notas quadradas devem ser execstadasissimo

5
/
Tocar superficialmente as teclas; ndo é necesgaedodas as notas soem.

25-B
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Pizzicatto

IR

~
@ oo
Qo

X x

Pizzicattorapido com as unhas nas cordas — alturas indeladias
7-A

Grupo de notas elizzicatocom as unhas nas cordas — alturas
indeterminadas
7-A

Pizzicatocom dedos; o primeiro grupo cdegattodesigna um
grupo de cordas tocadas em um so ataque; o reséténte —
alturas indeterminadas
7-A

Pizzicatonas cordas perto das cravelhas — altura indetedaina
6

Pizzicatonas cordas com a unha — altura determinada
21
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CHE

Pizzicatonas cordas com a unha — altura determinada

19-B

Pizzicatonas cordas com a unha — altura determinada
25-B
Novos simbolos para efeitos especiais, acdes

Clustercom a palma da mao nas cordas
7-A

Clustercom a palma da méo nas cordas

11-C

Clustercom a palma da mao nas cordas
6

Clustercom a palma da mao nas cordas; com um objeto cwetali
(anel, chave de afinacdo ou outro), bater na arondggiano

11-A
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Percutir a lateral da mao nas cordas
22

Puxar varias cordas
21

Puxar uma das cordas do piano
11-C

Passar as unhas no sentido longitudinal das cgrdass
7-A

Bater as cordas com um copo de vidro virado parsapa
escorregando o copo no sentido longitudinal dadasprde modo
gue um grande numero de harménicos agudos sejatazidos

7-A
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Bater rapidamente com um copo

7-A
A/
-2
Bater e escorregar com 0 copo no sentido trandwdwsa
encordoamento, rapidamente
7-A
{1’ —_—

Atritar as cordas com copo emborcado
25-D

Bater com o copo nas cravelhas, e/ou na folha dal onge separa
as cordas do instrumento
7-A

I
I?.&

eV W N

1

SRR R R R R R
B R T

Arranhar com a unha ou com uma moeda, na mesma eord

sentido vertical
21
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4/%(/

Esfregar ao longo da corda
25-C

1,

Friccionar a corda com a unha, no sentido longitaidi

18-A
=
CBARL
Raspar moeda ao longo dos dois ultimos borddes
25-D
L L L L
Raspar com um prego (ou moeda) as cordas em sératichversal
7-A
N
*
P J
P 3” :
> Y

Executar com a crina do arco do violino, conforfustiado
2

206



Bater: IN (na caixa de ressonancia), OUT (na patterna do piano)
6

Bater com os nés dos dedos na tampa do piano
12

Bater com os nés dos dedos, além do teclado
25-C

—5 —e

Com pratinhos de dedo: bater no local indicadaartas cordas,
deixando vibrar, respectivamente.
6

Glissandinas cordas com folha de aluminio
6

Bater na armacédo do piano com um bastéo duro, deiraau
metal
11-C
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Bater a armacéo de metal do piano com uma baqaeteethl
25-B

Bater nas cordas do piano com uma baqueta de paia
11-C

Percutir com a baqueta sobre as cordas
18-A

Percutir com a baqueta sobre uma superficie esieotl@ntro 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 adasebre as

cordas
11-C

S LAY

Realizar movimentos ondulatérios de toda a mao @¢odedos

esticados (tensos)

19-A

LS TATT 2 TAT

Realizar movimentos ondulatorios com a méao estandimmo se

estivesse amassando algo.

19-C
(x)

Realizar movimentos bruscos e reiterados (treraol) o braco

tenso e a mao fechada.

19-D
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Subita pancada com a méo (notas cromaticas)
25-C

Outros simbolos

Rir, cantar, chorar, assobiar ou falar
1

Com a méao

Com a palma da méo
25-C

Com todos os dedos
25-C
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Tocar com duas baquetas de 1a ou feltro
18-A

Tocar com baqueta de feltro
4

Tocar com baqueta dura
4

Tocar com palhetas nas cordas
4

el

Com apagador de giz, acolchoado de feltro
25-C
REPETICAO E IMPROVISACAO

Improvisacédo dirigida (Ambito fornecido)

Improvisanais rapido possivel, um movimento denso,
virtuosistico, assimétrico e cromatico entre aasidemarcadas e
no tempo especificado
26-B
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Ty e

Il

B

Improvisar, o mais rapido possivel, um movimentesde

virtuosistico, assimétrico e cromatico que parté’daota e chega

na 2 nota

26-B

Improvisar nas cordas ou no teclado (teclas bramgastas) no

Improvisacéo livre (sem ambito)

ambito fornecido

25-D

Notas rapidas — alturas indeterminadas

[ ] . »
. oo, 0,% 10 8% o b e ) ..l“‘
P 1 L2 2 i i 8 J
Y — Ty v L VIR{I]
A ¥ ; O ] L P T L P )
P I Y v 2 - Ay, a_s 3 1 "
s vt +—f ' 4
Tr w e
~ e«
- 'Y e, o 1 a

21

No encordoamento, bater e puxar as cordas rapidamemiando

as alturas e as intensidades

212
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improvisar, obedecendo a altura aproximada dos sons

1

Muito atividade
3-A:; 3-B: 5

=y

»d

|14
B

Notas muito rapidas, alturas aproximadas

3-A; 3-B; 3-C;

Improvisar nas cordas ou no teclado (teclas braagastas),
evocando o cintilar de estrelas

25-D
Repeticdo

L =

Repetir o conteudo dentro dos colchetes até odiadihha
26-B
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Repetir o contedudo do médudal libitum

3-A; 3-C; 13; 21

Repetir o conteado do mdédulo pelo tempo determirjado

segundos)
4. 26-A; 26-B

Repetir 0 acorde anterior o mais rapido possivelrte o tempo
indicado
26-B

|EN

Girar com muita atividade
3-B

Repetir as notas imediatamente anteriores
13; 20
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Repetir a nota
23

-

Repetir duas e trés vezes, respectivamente

25-A
P
/8!
¥— —
Repetir o trecho com ritmo e incidéncia livres gpelmpo determinado
25-D
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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 Il op. 82Rara piano e triangulp(1982)
C- Relatividade IV op. 83 (1982)

4- CORTES, Edmundo Villani
Tema com VariacOes (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 Maquinas (1970)

8- FICARELLI, Mério
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 grél@73)

12- KORENCHENDLER, Henrique David
Folhas numeradas para piano op. 63 (1977)

13- KRIEGER, Edino

Estudos Intervalares para piano | (2001)

14- LIMA, Paulo Costa
Fantasia Op. 23 (1986)

15- MARTINELLI, Leonardo
Peca para Piano Il (Schacketon, Wosley e Creaizdedb de uma colina de neve)
(2005)

16- MENDES, Gilberto
A- Blirium C-9 (1965)
B- Mdsica para piano n.1 (1962)



17- MOROZOWICZ, Henrique

Variacdes ‘Frére Jacques’ (1986)

18- OLIVEIRA, Flavio
A- Jogo (1972)
B- Quando Olhos e Mao®4&ra piano e aparelho fonadp(1977)

19- OLIVEIRA, Willy Correa de
A- Intermezzo Il (1972)
B- Impromptu para Marta (1971)
C- Kitchs (1967-1968)
D- Preludio Il (1975)

20- PRADO, J. A. Rezende de Almeida
Ad Laudes Matutinas (1972)

21- SANTORO, Claudio

Intermiténcias | (1967)

22- SOARES, Calimério

Dois Momentos Nordestinos (1981)

23- VALLE, Raul
Triptico (1976)

24- VINHOLES, L.C.
Instrucéo 62 (1962)
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25- WIDMER, Ernest
A- Ludus Teldrico op. 77 n. 153 (1972)
B- Rondo Mobile op.54 (1968)
C- Suave Mari Magno (1975)
D- Suite mirim ‘O eterno e o Cotidiano (1977)

26- ZAMPRONHA, Edson
A- Acdo matéria forma funcéo (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 1l e 11l (2001)

LIMA, Paulo Costa
In-variaveis (1988)
Vés 0p.26 (1990)

MENDES, Gilberto
Viva Villa! (1987)



MOROZOWICZ, Henrique
Pour Matina (1972)

OLIVEIRA, Flavio
Round about Debussy (1989)

OLIVEIRA, Jamary
Piano Piece (1984)

OLIVEIRA, Willy Correa de
Intermezzo |1 (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 fescolha de critérios
para a analise de uma peca que emprega O acaso oneentd da execucdo
(indeterminacdo). Como o assunto nao € abordadiispmente na bibliografia sobre a
analise da musica do século XX ou em livros sobristéria da musica contemporanea, as
reflexdes sobre estes critérios surgiram a pastiegertorio selecionado.

Inicialmente, as pecas selecionadas pela pesquiam fclassificadas segundo
aspectos gerais do emprego da indeterminacdo. @ss vtens desta classificacdo foram
escolhidos a partir das préprias caracteristicagpdeas:

1

2- Indeterminacao restrita a um trecho da peca.

Forma variavel.

3- Indeterminacéo restrita a 1 ou 2 parametros ssnor

4- Toda a peca € caracterizada pela indeterminacao.

5- O intérprete ‘escreve’ sua partitura ou prepaaehio com recursos eletroacusticos.
6- Trecho com improvisagéao.

Através desta classificacdo preliminar, verificeu-a diversidade de
possibilidades do emprego da indeterminagéo (in@udentro de um mesmo tipo de
classificacdo), e a necessidade de escolha deagitéais precisos tanto para a andlise da
indeterminacdo, como para analise de aspectos aetadhados de cada peca. A partir
disso, foram procurados outros critérios (alénmdaterminacao) para analisar das pecas.

Uma vez que a maioria das pecas utiliza novos daslie notacdo, surgiu a
necessidade de decodificar as informacdes dadaspelpositor. Entdo o primeiro critério
foi escolhido: o estudo da notagd@mpregada nas pecas.

Outra questdo seria sobre o proprio emprego daemdmacao, ou seja, como
este recurso composicional foi utilizado e quaispasdmetros musicais afetados. Este
segundo critério influenciou diretamente a escalbaterceiro: para avaliar melhor os
parametros musicais afetados pela indeterminacauecésséario conhecer os materiais
empregados pelo compositor naguela obra, ou sefap doram utilizadas as duracoes,

alturas, dinamicas, timbres e outros.
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Desta maneira, chegamos aos trés critérios priscigstabelecidos para o
estudo da andlise: notacao, indeterminacdo e rmlatéripartir disto, foi preciso decidir
como seria realizada a analise de cada um destésos: Estas escolhas estdo expostas

abaixo segundo cada um dos critérios selecionados.

ANALISE DA NOTACAO

Foi realizado um estudo prévio sobre a notacdoceogmranea, que incluiu a
leitura e a revisdo da bibliografia sobre o assuf¥s livros consultados foram os seguintes
(os dados completos se encontranBitdiografia):
ANTUNES, JorgeNotacao na musica contemporanea.
BOSSEUR, Jean-YveBu Son au Signe: Histoire de la Notation Musicale.
BRINDLE, Reginald SmithThe 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 LocatellLa Notation de la Musica Contemporanea
RISATTI, Howard. New Music Vocabulary — A Guide to Notational Sigfts
Contemporary Music.
STOCKHAUSEN, Karlheinz. “Musique et graphisme (1958: Musique en Jeu.
VILLA ROJO, JesusNotaciéon y Grafia Musical en el Siglo XX.
WIDMER, Ernst. “Perspectivas Didaticas Da Atual fexaMusical na Composi¢do e na
Pratica Interpretativa — Grafia e Pratica Sonotfa’. Symposium Internazionale sulla
Problematica dell’attuale Grafia Musicale.
ZAMPRONHA, EdsonNotacéo, representacdo e composi¢ao

A partir desta revisao, foi elaborado um estudoesalnotacdo contemporanea,
incluindo os diversos tipos de classificacdo da gé&mtaencontrados e um quadro
comparativo das diversas tipologias.

Em um trabalho desta envergadura, ndo é possigrhatodas as partituras no
trabalho. Sendo assim, incluiu-se um exemplo dagdotem cada peca analisada. As pecas

gue contém algum simbolo exposto no Glossariop estgecificadas nesta parte.
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ANALISE DA INDETERMINAGAO
Inicialmente foram considerados os parametros mtogopor Ralph Turek
(1996, p.440) erklements of Music — Concepts and Applications

Graus e Tipos de Indeterminacdao:

1- Indeterminacdo pode significar que todos os efgoteda musica ou
apenas alguns elementos selecionados séo utilizzalasaso.

2- A indeterminacdo pode ser parcial (apenas algurechos da
composicdo musical sdo caracterizados pelo acasq)anle ser total
(toda a composicado musical é caracterizada pelodssacaso).

3- A indeterminagcédo pode ser aplicada apenas na fiseomposicéo,
ou na fase da execucéo, ou ainda em ambas.

Esta ultima proposi¢éo foi desconsiderada, poigotore exposto no primeiro
capitulo em “Terminologia”, o termo indeterminags® refere, nesta pesquisa, ao uso do
acaso na execucao.

Reginald Brindle (1987, p.63) também consideraajiraleterminacado pode ser
aplicada a varios parametros musicais, exemplificarada um deles:

Quais elementos da musica podem ser ‘indeterminaddsira, duracao
de nota, forma, material sonoro e expressao (inclaidindmica, timbre,
etc.). Serd visto, em reflexo, que até a indetaagdio em apenas um
parametro pode ter efeitos de longo alcance

Por fim, foram relacionados os aspectos considerpdi préprio Cage para a
classificacdo das pecas indeterminadas, que sente@to expostos na conferéncia
Indeterminacy Cage procura explicar o que considera indeteigdmaclassificando as
pecas citadas no texto segundo os parametros miguest método, forma e material. E o
proprio Cage (1966, p. 36) que fornece a definigéstes parametrosEsStrutura é a
divisdo do todo em partes; método é o procedimeata-por-nota; e forma é o conteudo
expressivo, a morfologia da continuiddd€omo material, Cage considera a frequéncia, a
amplitude, o timbre e a duragdo. A duracao incusans e os siléncios da composicao.

Todos estes dados foram incluidos na analise dadndinacdo das pecas que
fazem parte desta pesquisa. O grau de liberdadeogatérprete foi classificado coratio,

médioou baixo, a partir do resultado do estudo dos trés criégiabelecidos para analise:

! Este estudo faz parte do Capitulo 2 deste trapplHi53.
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guais os materiais afetados pela indeterminacgpos tile notacdo empregada (precisa ou

nao) e o proprio estudo da indeterminacao.

ANALISE DO MATERIAL

O esquema empregado na analise do material, éaderto proposto por John
White emComprehensive Musical Analysi® que diz respeito as sulcro, Média e
Macro estruturas.

Dentro de cada uma destas estruturas, White coastdeaspectos de ritmo,
melodia, harmonia e som. O autor exemplifica egtedro aspectos musicais através de
pecas escritas desde a ldade Média até o séculoPXM. fato da musica moderna e
contemporanea prescindir, muitas vezes, dos asptatticionais da melodia e harmonia,
procurou-se utilizar termos mais apropriados enzdo os aspectos de dinamica, timbre e
textura, que tornaram-se elementos importantestdatiera da musica do século XX.

Foram selecionados entdo, alguns parametros e ntogias do livro
Materials and Techniques of Twentieth-Century MuacStefan Kostka para a subdivisdo
das estruturas e analise do material: formacdessdalas, acordes e simultaneidades,
timbre? e textura, melodia e vozes condutoras, atonalfdatieo e outros.

Foram acrescentados também a terminologia proppstaHans Joaquin
Koellreutter (1990, p. 13; 87; 98) eherminologia de uma Nova Estética da MUgeaa o
estudo da métrica:

- Métrico: que se refere & existéncia de um metrocgativel,

regular ou irregular. Ex.. Mozart, Beethoven (reggl Stravinsky,

Schoenberg (freqientemente irregular).

- N&o Métrico: que se refere a auséncia de metro; hdaempos
fortes e fracos dispostos regular ou irregularmeri.: muasica dos
indigenas, canto gregoriano.

- Amétrico (alfa privativo): que se refere a uma disigdo dos
elementos temporais da partitura que causa a sésde auséncia de
pulsacéo e metro

2 Apesar de compreendermos que o som tradicionglashm (acionamento do teclado) pode produzir timbre
diversos, neste trabalho consideramos a diversidadienbres gerados pelo uso de novos recursosgmdo p
(encordoamento e outros) e recursos externos aarnmanto (voz, eletroacustica e instrumentos). Para
maiores informacgdes sobre os novos recursos sodorpgno, consultar p. 316.

% Neste trabalho, utilizaremos o termo ‘atonal’ cam significado amplo de nao-tonal, ndo nos referjmu
maneira nenhuma, as obras pré-seriais da 22 EseMeena.
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PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Além destes trés critérios estabelecidos, deciglipsla inclusdo de um

comentario do ponto de vista de um intérprete dgstgas. Sendo pecas que geralmente

possuem uma notacdo diferente da tradicional osuens algum tipo de instrucdo por

parte do compositor, durante o estudo das pecasehoma reflexdo sobre algumas

guestoes:

- Até que ponto o compositor deixa claro suas irieagara o intérprete?

- Até que ponto o intérprete ndo compreende a iaterdp compositor por falta de

experiéncia com este tipo de repertério?

- Até gue ponto o compositor esta consciente daddmke concedida ao intérprete, uma

vez que simbolos ou indicagfes dubias podem comfesid ultimo?

- Quais as dificuldades impostas para o intérpreste este repertorio?

- Os novos simbolos de notagéo séo utilizados adequente?

Deve-se esclarecer que 0s comentarios expostofapdim parte de um juizo

de valor da obra em si, mas apenas o ponto de destam intérprete, a partir de sua

experiéncia e vivéncia com este repertorio no maeonda pesquisa, supondo-se que estes

comentarios sao diferentes para outros intérpretes.

Karkoshka (1972, p. 5) estabelece critérios pasdiaao dos novos simbolos

de notagdo, que sao extremamente Uteis para o B0 de vista do intérprete’:

A-

N&o ambigiidade:

1-o0 mesmo simbolo ndo deve aparecer com um saphifidiferente;

2-a aparéncia exterior de um simbolo ndo deve lambnuito
aproximadamente a de outro;

3-um simbolo com um significado tradicionalmentaifiar, pode
adquirir um novo significado apenas em um contéstalmente
novo;

Um balanco sensivel entre os simbolos e as g@&siverbais deve

ser preferivel;

Tanto quanto possivel, um simbolo deve ser cdpandicar seu

significado diretamente e sem explica¢ao;

Simbolos abstratos e ilustragbes devem ser seladds de acordo

com as suas fungdes, 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:Musica para piano n°1

Data: 1962

Editora: Ricordi

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

Peca em quatro moédulos com forma variavem@sulos devem ser tocados trés ve

a primeira vez na ordem A-B-C-D E e as outras @éumagjualquer ordem, trocando,
um para outro médulo, os andamentos indicados.m@dulos C e D apresentam
mesmo andamento; médulos A e B tém andamentostdistiCada médulo é forma
por quatro pentagramas, representando quatro negislistintos: os dois registr
centrais utilizam as claves de SOL e FA; o supéripara a clave de SOL oitava aci
e o inferior é para a clave de FA oitava abaixo.

zes,
de

do
o
ma

Macro Analise

Seg¢bes| Quatro médulos— AB C D

Média Anélise

Com- Auséncia de barras de compasso.
passo

Altura Serial

Duragao| Utiliza figuras ritmicas tradicionais. Engwede quidlteras e irregularidal
ritmica

Métrica | Amétrico

Anda- |Cada médulo tém uma indicacdo de metrébnomo, v@lida a colcheia: A
mento |86; B =52, Ce D =120.

Dina- Varia deppppaffff.
mica

Timbre | Teclado

Textura | Pontilhista

Micro Anélise

Predominancia dos intervalos da @ak$2? menor, 72 maior e 92menor). Utilizaca
série: parte A, duas vezes série original; parte@3, vezes série invertida e transpg
parte C, uma vez série invertida e transposta, wemaetrégrada e fragmento da s¢
retrégrada; parte D, fragmento da série retrégrall@s vezes série retrégrada

D da
sta;
Brie
da

invertida e transposta, e uma vez retrograda datiaa.
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NOTACAO

Tipo Notacao precisa
Exemplos ore mp
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Glossario |Sim

INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros - Estrutura: Determinada
- Método: Determinado
lll-  Forma: Indeterminada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada e Indeterminada(andamento)

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Em alguns trechos, as pautas adicionais de oi@wva&0 bem utilizadas. A funcdo desta pauta é
substituir as notas extremamente agudas ou extremangraves, que de outro modo sefiam
escritas com varias linhas suplementares, dificdltaa leitura. Quando as notas das diferentes
claves coincidem, pode acontecer de uma nota @susitclave de FA, oitava abaixo, estar

posicionada numa regido superior a outras notastassma clave de FA normal, tornarjdo

incoerente a escrita. Podemos identificar varigmague poderiam ser escritas nas claves
normais e sem a adicao de linhas suplementares.




Autor: L. C. Vinholes

Peca:lnstrucao 62

Data: 1962

Editora: s.n. Publicado pela Revista Design n.37, Téquigéda

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral A partitura da obra é formada por 144 cartfies devem ser elaborados previamente
pelo instrumentista, a partir de 14 modelos debearfornecidos pelo compositor. Os

desenhos dos cartbes séo formados basicamentecpathihacdes de pontos e linhas

(grossas e finas) ou pela presencga isolada de pontoha (grossa ou fina). O cartdo

em branco é o siléncio. O significado destes desesb refere ao nimero de sons a ser
executado e a duracdo (longa ou curta) do som,osestks valores relativos. Ha

semelhanca entre o significado destes desenhos eixas vertical e horizontal da
notacéo tradicional. O tamanho da linha, na posigiitical, esta associado ao numero
de sons (eixo vertical das alturas) e o tamanhtintia, na posi¢cdo horizontal, esta
associada a duracdo (maior ou menor) do som (eixizdmtal das duracdes). No
momento da execucdo deverd haver um colaboradoespghera os cartdes a sefem
mostrados ao intérprete e o tempo da exposicdoada cartdo. O compositor ngo
fornece nenhuma indicacdo para a escolha das idéeles, das articulagbes, dos
acentos e dos registros. A escolha da duracéo datadbra também é relegada|ao
intérprete.

Macro Analise | Secdes| N&o ha divisbes da peca ebesec

Média Andlise | Com- N&o ha compassos
passo
Altura O compositor estipula que o ponto é sontadm, a linha curta (posicéo
vertical) € um grupo de sons e a linha longa (@asigrtical) € um grupo de
sons maior (retne mais sons do que a linha cubaptro do que 0
compositor propde, deduz-se que o intérprete ir@awvintervalos e notas,
sem se preocupar com tonalidade, modo ou qualqutest organizacdo de
alturas. Neste sentido, a organizagéo das altustsnél.
Duragdo| O ponto é um som isolado de duragdo a rodia possivel, a linha longa
(posicédo horizontal) tém duracao relativa maioigde a linha curta (posi¢fo
horizontal). As linhas finas (posicdo vertical) gfapos de sons de duragédo
mais curta do que as linhas grossas (posi¢ao a&Brti®endo assim, a duragao
do som é proporcional ao comprimento da linha @awsihorizontal) ¢
proporcional a espessura da linha (posi¢éo vertical
Métrica | A-métrica

Anda- |N&o é estipulado nenhum andamento

mento
Diné- N&o é estipulada nenhuma dindmica
mica
Timbre | teclado

Textura | Pode variar, de acordo com os cartbesaealelo com a interpretagdo

Micro Andlise | Os modelos de cartbes a serem eldbserpelo intérprete possuem desde o siléncio e
sons isolados (linha ou ponto) até a combinacaduds linhas e um ponto, gerandp o
maximo de trés possibilidades de combinagao pédiaar
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NOTACAO

Tipo Notacdo Grafica (desenho dos cartdes) e PartiterdaV (instrucdes do
compositor).

Exemplos |Um dos Cartes dastrugéo 62.

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Total

Parametros I- Estrutura: Determinada
1l- Método: Indeterminado, em razdo do Material
1- Forma: Indeterminada
IV-  Material
- Frequéncia: Indeterminada
- Amplitude: Indeterminada
- Timbre: Indeterminado
- Duracao: Indeterminada

Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor delega um alto grau de liberdade &opgrete, ao deixar a seu critério a escplha
das alturas, das intensidades, das articulagfesadentos e da duragdo total da obral As
indicacfes do compositor sdo precisas, mas ao mesnpm gerais, ndo estipulando detalhes ou
especificacdes. Dependendo do intérprete e daiérpix deste com este tipo de repertorip, o
resultado final da obra podera ser muito diverspeEa-se que o0 compositor esteja ciente da
grande diversidade de interpretacdes que estapalol@ ocasionar. Neste sentido, é de grande
importancia o papel do colaborador, que tem a fudgdescolher a ordem dos cartfes e o tempo
de exposicdo de cada um. Em execugbes ao viveramsealizadas duas versdes da peca,| cada
uma com um colaborador diferente, foi possivelfioari a divergéncia de resultado.
O intérprete podera treinar a obra estudando Imeiate os cartdes com apenas um simbolo
(ponto, linha grossa, linha fina e siléncio). Dénenar varias possibilidades dentro de cada um
destes cartbes, como dinamica, registro e combinalgh alturas. Quando achar que| as
possibilidades destes cartBes estiver esgotadarppdssar para os cartdes de dois simbojos e,
depois, para os cartdes de trés simbolos, treinamopre cada um separadamente. E
recomendavel a gravacdo destas improvisacdes, qu@ra intérprete possa avaliar falhas e
aperfeicoar sua execucdo. Este treino tornaraéopirette 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 proépriaifjpast através de extensas e prec
instrucdes do compositor. O intérprete desenhalad horizontais de no minimo
centimetros em cada pagina de um caderno de pelosn¥epaginas (15 linhas). So
cada linha, o intérprete marca os pontos em q@® stacadas notas, acordes, clust
glissandos. Além disso, o intérprete deve escalbemomento da execugao o regis
0 andamento e as citacdes de pecas de outros dtongmsTambém no momento
execucgdo, o grupo de trés alturas a ser tocado sveelecionado de acordo cor
posi¢éo dos ponteiros de um relégio.

Macro Andlise

Secbes| O compositor chama de ‘enrtradacada grupo de notas executd
correspondendo a uma das linhas escritas pelopietér O compositd
chama de ‘transi¢do’ ao espaco de tempo existemte em grupo de notag
outro, na qual o intérprete deve olhar seu relgi@ saber o novo grupo
notas a ser executado. A ‘transi¢do’ pode ser mpgamento de um som

o siléncio. A cada 5 grupos executados (entradas)térprete deve inclu

sas
30
Ore
BrS e
tro,
da
na

do,
r
e
de
bu

uma citagéo.
Média Andlise | Com- N&o utiliza barras de divisdo de compassos
passo
Altura De modo geral € atonal; nos trechos nossquantérprete faz uma citacgo,
pode variar
Duragdo| O compositor estipula que a duracdo das migpendera da distancia entre

elas, ou seja, a distancia que o intérprete dedxdre os pontos e tracos
‘partitura’. (notagdo proporcional)

da

Métrica | O intérprete deve dividir cada sequénci® tiahas horizontais (uma pagirn
com linhas verticais em 9 partes iguais. Durané&exucdo, o intérprete n
conta tempos e nem presta atencdo as divisdexaisrtiEstas divisOe
servem para controlar o deslocamento no tempo-espla¢ musica. (
compositor chama a isto de ‘métrica real’: uma oderisdo aleatoriamen
obtida. Cada uma das divisfes equivale a uma @ddheat)

a)
A0

D

Anda- | O intérprete deve variar o andamento elenéo, moderatoe allegro.
mento | Lenta andamento metrondmico entre 40 e 72

Moderato andamento metrondmico entre 72 e 108

Allegro: andamento metrondmico entre 108 e 152.

Dina- O compositor estipula 10 possibilidades de escotteaslinamica, indo d
mica pppaofff, e incluindo crescendo e decrescendo.

Timbre | teclado

Textura | Pode variar, de acordo com a partitura rdérprete e com as citagg
escolhidas.

es

Micro Analise

Os intervalos que predominam nos gsuge alturas a serem escolhidos pelo intérg
sdo os da classe 1 e 2. Nos grupos, predominamlit@ssaque relacionam-g

rete,
5e

cromaticamente. Por exemplo; L4, si bemol, sipeohol, fa.




NOTACAO

Tipo Notacao proporcional das duragdes, Notacdo comao Lae Regras e
Notacdo Grafica da partitura que o intérprete @scr€oloca ainda 3

guadros que contém as informacgdes referentes apegyde notas a sere
escolhidos, aos registros e aos andamentos.

Exemplos |Trecho da ‘partitura’

;

-+
.

oe

$
o

o

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Total

Parametros I- Estrutura: Determinada
- Método: Indeterminado, em razdo do Material
I- Forma: Determinada
V- Material
- Frequéncia: Indeterminada
- Amplitude: Indeterminada
- Timbre: Indeterminado
- Duracdo: Indeterminada

Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Apesar de todo o processo envolver um alto graindisterminacdo, o compositor estipula regras nj

uito

claras quanto a interpretacdo da obra. Deve-s& fiise 0 compositor coloca a sugestdo de execugéo d

13 exemplos gréaficos da partitura. Apesar destssuicdes precisas, a partitura escrita pelo intéspr

fornece apenas indicagfes de dindmica, durago@®neionais e opgdes de execucdo de notas isoladas,
acordesclustersou glissandos. Obras como estas, além de exigiralabaracdo da partitura, envolve im

treino minucioso por parte do intérprete, uma vee gdo ha uma parte fixa a ser executada. Algimas
dicas podem ser dadas para treinar a execucdo gia Pena delas é executar trechos da partitura

escolhendo um grupo de alturas proposto pelo cdtpogariando andamentos e registros. Uma vez
nos grupos predominam as alturas que relacionaoneseaticamente (classe de altura 1), os intery
resultantes na formagéo de acordes serdo as segmetdares, sétimas maiores e nonas menores. O
ser executadas varias possibilidades de formacacatdes a partir do mesmo grupo de alturas, atler
os intervalos entre as notas.
Outra dica é escolher as citagBes a serem incluig@sando mudancas de andamento, ritmo, dinéen
registro. Quando estas duas praticas estiverem floaistes, pode-se alternar a execuc¢do do grup
alturas com a execucdo das citacGes. Além disem;atnendavel a gravacao destas improvisacdes
que o intérprete possa avaliar falhas e aperfeRaexecugao.
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Autor: Claudio Santoro

Peca:Intermiténcias |

Data: 1967

Editora: Jobert - Paris

Fonte: Acervo da Pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

A caracteristica principal da peca é a occieéde notasglusterse acordes isoladq
(no teclado e no encordoamento), utilizando-sedalpgomo recurso de ressonancia
espagos entre estas ocorréncias, e o empregadoisicomo recurso expressivo. Al
das indicacdes de siléncio entre os sistemas,autarge deve interpretar os espagog
branco na partitura como siléncios ou suspensdmat@séncias. As instrucdes par
execucdo dos diversos simbolos de notacdo encestraanotados na prépria partitu

numeradas de 1 a 9. Outra caracteristica da pag##é-repeticdo de procedimentosd.

peca pode ser vista como uma ‘pesquisa’ das ditsepossibilidades sonoras
piano.

S
nos
Em
em
a a
ra,
A
do

Macro Andlise

Secbes| A peca é formada por varissersias (9) dispostos em diagonal

indicacgdes de siléncio entre estes sistemas. Aug#t 1 se refere a repetig
indeterminada de vezes do conteldo delimitado peldura, e aparece n
sistemas 1, 2, 3 e 6.

horizontalmente. Devem ser executados na seqiésiijrlada. Ha algumas

e

ao
o

Média Analise

Com- N&o utiliza barras de divisdo de compassos
passo

Altura | Prevalece o cromatismo na execucdo do tecl&b encordoamento
indeterminada.

Duracdo| Até a instru¢cdo numero 5, a duracdo é deldadistancia entre as cabe
das notas (notagdo proporcional). Na instru¢cdo n@ideha figuras ritmicg
e, em seguida, a duracdo das notas é dada pel® tempsegundos d
relégio.

cas

n

Métrica | Nao métrico

Anda- |Molto Lentq exceto na instrucdo nimero 8, que tem a indicagdéio
mento

Micro Anélise

Rapido, Vivo

Dina- ppp affff. Pode variar nas instrugdes 4 e 8.

mica

Timbre | Teclado e encordoamento (com maos, unhégetos — rodela de papelao e
moeda)

Textura | Pontilhista, se entendermos as ocorrénsadas como ‘pontos’ isoladags.
No trechoMuito Rapido, Vivpa textura pontilhista € mais densa.

Nos acordes e notas isoladas, predamios intervalos da classe 1, ou seja, semitons,

sétimas maiores e nonas menores.
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NOTACAO

Tipo Notac&o proporcional das duracdes até®csiStema; notacdo aproximada fas

sistema (duracdo em segundos) e notacao grafidastag;des 3 e 8.

Exemplos

Glosséario |Sim

alturas nas instrucbes 5 e 6; Notacdo indicativa dlaacGes a partir do° |7

INDETERMINACAO

Parcial ou total Total

Parametros - Estrutura: Determinada
- Método: Indeterminado nas instrucbes 3 e 8
- Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Indeterminada nas instrucdes 2, B

8

- Timbre: Determinado

- Duracdo: Indeterminada até o° 5Sistema(na
estipula a duracédo de cada sistema)

be

- Amplitude: Indeterminada apenas nas instrucdes 4 e

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrucbes do compositor sdo colocadas diretermgbre a partitura e numeradas de 1
As instrucdes sao claras quanto aos procedimemtagearial. O compositor colocou um simb
inadequado para especificar a instrucdaén(ro do piano, puxar varias notas com mais
menos este ritmppois coloca um simbolo adduster, o que significa, normalmenteater com &

ao.
olo
ou

palma da mao 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 smmas pecas n° 2, 3 e 5 contém

elementos livres para o pianista. No inicio do ¢fite° 1, apresenta uma seqiiéncia d
alturas (ndo seriais) como material gerador da,darsto da parte meldédica como
acordes. No Kitsch n° 2, os valores de duracdosaaoprecisos (notagdo proporcion
diferentes formatos de cabeca de notas para igantgustenido, bemol ou nota natu
No Kitsch n°3, o pianista deve escrever uma paatitupartir do material fornecido, q
consiste em fragmentos de pecas do repertériccioadl de piano (Bach, Chopin, Mozg
Liszt, Stockhausen e Barték), na seqiiéncia de #Baal e 51 acordes. Estas alturg
acordes podem ser utilizadas em qualquer regiBsta peca deve ser apresentada G
autoria do préprio pianista. No Kitsch n® 4 o p&aitoca com uma parte pré-gravada
bateria, que inclui improvisacé@o (exclusivamenteabateria). No Kitch n°5, o pianis
deve preparar uma parte em fita magnética a mitmaterial gravado dos outros qua
Kitsch. A fita gravada de cada peca deve ser cartd oito pedagos de taman
diferentes e montadas aleatoriamente pelo piargeta,incluir qualquer efeito ou recu
adicional de gravacdo. A fita é executada enquaimdbérprete desce a platéia, aplaudin
se freneticamente e incentivando o publico a jusgaa ele. Segundo Zeron (1991, p. 1
com a composicdo desta obraVilly faz assim uma critica sutil e contundente
vanguardista que incorpora critérios de criagdo wedologicos alheios a linguage
Musical'.

e 48
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Macro Andlise

Secdes| A peca é dividida em cincechis.

Média Anélise

Com- Partes com barras de divisdo de compassos (kitsch m° 3 [citacbes d
Passo |repertério] e n° 4) e outras sem indicacdo de cespdKitsch n°® 2, n°
[trechos] e n°5).

W o

Altura | Atonal e tonal (somente cita¢gbes do rep&tigo Kitsch n°3)

Duracao| Figuracdo ritmica tradicional somente nossdks n°l, n°3 (citacdes
repertério)e n°4.

Métrica | Métrico, ndo métrico e amétrico.

Anda- |Indicagdes de andamento somente nos Kitchs n°3l(aitacdes do repertorio)
mento | n%4.

e

Dina- Do ppp aoffff. O Kitsch n® 2 predominancia de sonoridades qpee p.
mica

Timbre | Teclado, bateria e sons gravados do piano.

Textura | Pontilhista (Kitsch n°® 2 e °3), polifénigdtsch n°1 e n°4) e variada (fragmen|
do repertério do Kitsch n°3).

tos

Micro Anélise

Na sequéncia de 48 notas, predonsiaddos intervalos de tritono e de 2as; converg
sempre para a nota RE; falta apenas a nota SOta#pagir o total croméatico.

indo

* “Kitsch: do alemé&o, pseudo-arte. Diz-se da obrarte, an6vel, estilo, etc. cujo ‘mau-gosto’ pode
desagradar alguns, mas agradar outtoRRODRIGUES, Diegcet al.(coord.).Larousse ilustrado da lingua
portuguesaSao Paulo: Larousse do Brasil, 2004. p. 539.
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NOTACAO

Tipo Notagcdo mista (trechos com notagdo precisa e ouiBms precisa);
Partitura verbal; notagédo aproximada das alturaisigdo proporcional das
duracoes.

Exemplos | L, wpa L pfl g
oo =SS .

. T
b o ] e =
B2 2 =
'_‘I ~ A ¥ A

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Parcial

Parametros

B Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
- Forma: Determinada e Indeterminada (Kitsch n°3)
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado e Indeterminado
- Duragao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade

Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

No Kitsch n°3, auséncia de instrugBes sobre azat#io da dindmica, articulagdo e pedal
trechos a serem preparados pelo intérprete, a gdarseqéncia de alturas e acordes. Dev
auséncia destas indicagfes, estes elementos passamnindeterminados. O Kitsch n® 2 uti
diferentes formatos de cabecas de notas paraizac¢dib dos acidentes: sustenido - trian

nos
do a
iza
gulo

com a ponta para cima; bemol — tridangulo com aggatra baixo; e nota natural — circulo.
Como a edicao da peca foi realizada a partir deaafgpmanuscrito do autor e as notas estap em
tamanho pequeno, as vezes nao é possivel idengfiatamente o formato das cabecas de rjotas,

principalmente nos acordes, quando as cabecadaefitam agrupadas, dificultando a leitura.




Autor: Ernst Widmer

Peca:Rond6 Mobile

Data: 1968

Editora: Edition Gerig

Fonte: Acervo Biblioteca ECA - USP

MATERIAL

Geral

A peca é dividida em seis se¢cdes nomeadds até F. O compositor estipula qué
ordem das partes B, C, D, E é livre, e qualquer dampartes pode ser tocada d
vezes ou ser omitida. A parte A, que deve inicipega, deve ser tocada ao menos

> a
uas
duas

vezes e a parte F deve ser usada para terminadu&snpartes coloca trechos opcionais

de improvisacéo (C e D)

Macro Analise | Seg¢des| A peca comporta 6 partes, adasede A até F
Média Andlise | Com- Somente as partes B e C utilizam férmula e baasothpasso.

Passo

Altura | Trechos atonais (Parte B, C, E) e trechatddicos (Partes A, D, F)

Duracdo| Na parte A, D, F utiliza figuras tradiciandie duragéo, apesar da auséncia
de indicagcdo de compasso. Na parte E, a duracdactodes é proporcional
ao comprimento das linhas horizontais.

Métrica | Quaterndria na parte B e ternéria na garte

Anda- |As partes A e F tém a indicac&rave A parte C tém a indicagdo e

mento | Andantee a parte D tém a indicagao \delantee MM 200 para a colcheia

Dina- Coloca indicagdes de dindmica emppppe fff.

mica

Timbre | Teclado e encordoamento (somente partes)DUfiza os recursos de:
cluster com o brago, levantando o braco lentamente de inaaaealterar a
ressonancia; bater a estrutura interna de metapidoo com baqueta,;
glissandosobre as teclas pretas do piano com unhas outhageen tocar ds
notas; executar um trecho rapido tocando supdrfieiate as teclas, sem
deixar que todas as notas soem; abaixar rapidaragatapa do teclado com
0 pedal acionado; pizzicatto com unhas no encordaton levantar pedal
vagarosamente.

Textura | Varia nas diversas partes: Monofénica (A Polifénica (B, C, E)

Micro Analise

N&o podem ser identificados motivesideias que sejam repetidos entre as partes.
partes soam extremamente diferentes, em razaocadasteristicas de textura, timbre

material.

23¢



NOTACAO

te

Tipo Notacao precisa (partes B e C), Notacao proportuasduracdes (pan
E). Utiliza alguns simbolos de notacdo grafica pimmdicar: cluster,
percussdo na estrutura de metal interna do pianpbamuetaglissanda
nas teclas pretas, abaixar a tampa do tecladoarapicte.

Exemplos N

S ez

0 volante \\\\\ ~ J%
('\:a = = Eis ST

al J L

J )

d° o N PPppp
& S —h
W W
. S senza Ped.
Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Total

Parametros

Estrutura; Determinada
Método: Determinado
Forma: Indeterminada

V- Material
- Frequéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Indeterminada (somente parte E)
Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Além da opcdo de repeticdo ou omissdo das partes, B, E, pode-se incluir trechos

improvisacdes em C e D. O compositor denomina ¢steBos de ‘improvisacao livre’, ou se
ndo é necessario qualquer relacdo com o que écotaaatds e depois. As instrucdes |

execucao dos simbolos nao tradicionais sao claras.

ja,
ara




Autor: Delamar Alvarenga

Peca:Estudo a duas vozes

Data: 1969

Editora: Ricordi

Fonte: Casa Amadeus

MATERIAL

Geral

O compositor apresenta uma estrutura musical avihzEs, procurando inserjr,
ao longo da peca, eventos do cotidiano, como fea, choro ou assobio. |O
tema deste estudo é apresentado na linha supesqrimeiros seis compassps.
Os elementos melddicos e ritmicos deste tema poeltar fragmentados,
variados ou omitidos. O intérprete deve improvisaemente nos compassos
15, 26 e 28, devendo observar apenas a duracaicargstabelecida para estes
compassos. No compasso 30, o pianista deve imprawipartir de um grafico.
Em diferentes trechos da partitura, o compositétwozoum circulo preto para
indicar que enquanto uma das maos continua a tocexecutante pode rjr
cantar, chorar, assobiar ou falar.

Macro Andlise

Secdes| Na&o ha divisdes da peca ebeseg

Média Analise

Com- Utiliza barras de compasso tradicionais.
passo

Altura Atonal

Duracgédo| Insere figuras ritmicas tradicionais, exo@®trechos com improvisagao.

Métrica | Métrico

Anda- |Insere indicagBes de metrbnomo
mento

Dina- Dinamica a escolha do intérprete.
mica

Timbre | Teclado

Textura | Polifénica

Micro Andlise

Aparecimento freqiiente do intervaéotdtono.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa; notacdo grafica
Exemplos | V7 ¥
ey - = = = = —
¥ =
/K0 i 4 7 —.I1
e === == = )
T r J .

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Parcial

Parametros

- Estrutura: Determinada
- Método: Determinado
- Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracgao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade

Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Predominancia de notacdo precisa. Entre os conmpasstipulados para a realizacéo
improvisacao, os compassos 15, 26 e 28 estédo amadyr@ 0 compasso 30 apresenta um gr
na linha superior. O compositor ndo fornece nenhimstaucéo adicional para a execucéo d

grafico, ficando a critério do intérprete sua Eaj&o0.

de
afico
este
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Autor: Rufo Herrera

Peca:Estandos

Data: 1969

Editora: Ricordi

Fonte: Casa Amadeus

MATERIAL

Geral

Peca formada por cinco partes que represetdifanentes estados psiquicos humanos:
ObsessivpMutante Meditativg Furioso e DespreocupadoCada uma destas partes é
dividida em trechos (de trés a seis segmentospgdem ser ordenados livremente pelo
intérprete, com excecao da parte filaégpreocupadg cujas notas ou blocos sonofos
podem ser executadas em qualquer ordem. Depoisedetar os cinco “Estandos” ha

ordem estabelecida pelo compositor, o intérpretie pepetir qualquer parte ou mesmo
todas, finalizando em qualquer segmento marcadowuoenfermata longa. Na primeijra

parte Obsessivh a dinamica é livre. A Ultima part®éspreocupadoé formada por
dois segmentos; no segundo, pode-se trocar asdaagaduas pautas.

Macro Analise | SecBes| A peca é dividida em cincaepapu “Estandos’Obsessivp Mutante
Meditativg Furioso e Despreocupado.
Média Andlise |Com- |Nao ha indicagBes de compasso. As barras servenaspara dividir as
passo | ocorréncias, que possuem numeros irregulares dagiids.
Altura | Serial e Atonal
Duracao| Utiliza figuras ritmicas tradicionais, conxcegdo da quinta parte.
(Despreocupado).
Métrica | Nao-métrico.
Anda- | Somente na primeira parte, ha a indica¢aoutlepbco mossoEm cada uma
mento | das partes, o compositor coloca no inicio a figastabelecida como pulsagao
(seminima, colcheia ou colcheia pontuada)
Dina- Do pp aofff. Na primeira parte a dinamica é livre.
mica
Timbre | Teclado
Textura | Polifénica.

Micro Anélise

Uso reiterado do tritono.
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NOTACAO

Tipo Notacdo Precisa.
Exemplos b
P T T
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Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Parcial

Parametros

I-
Il-

-
V-

Estrutura: Determinada
Método: Determinado
Forma: Indeterminada
Material

Frequéncia: Determinada

Amplitude: Determinada e Indeterminada
Timbre: Determinado

Duragdo: Determinada e Indeterminada

Grau
indeterminacgéo

de

Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor ndo deixa claro 0 andamento de cade, g@m excec¢ao da primeira, que estif
“un poco mosso Pela falta de informacdes a respeito, deduztge ajandamento é livre. P
outro lado, as instru¢bes para ordenacdo dos ségsnéa cada parte e das partes em ge

bem detalhado.

pula
or
ral, é
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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 movimentdsaquina de escreveiCaixinha de musica O

coracao da genteA peca combina o uso da série dodecafonica ceohds atonais.

Além disso, nos dois primeiros movimentos introthézhos de improvisagao pard
intérprete (45 segundos no 1° movimento e 30 segund 2°). Uso delusterscom oS
dedos agrupados e com a palma da mao, no primeiterceiro movimentos.
compositor resume a proposta da pega, ao afirrmaglémentar e irreverente mane
de se trabalhar uma série de doze sons e seu aharglgmario servem apenas co
estimulo & inventiva e fantasia dos jovens piagista

1 0

mo

Macro Analise

Secgbes| Somente o 3° movimento é idivikkm quatro se¢Bes, denominag
Infancia, JuventudeVelhicee Morte.

las:

Média Analise

Com- | Auséncia de indicacdo de compasso somente no®$&eom improvisagao
passo

Altura Serial e atonal

Duracdo| Utiliza figuras ritmicas tradicionais. Noschos para improvisacao, coloc
duragdo em segundos do reldgio.

Métrica | Métrico.

Anda- |Os trés movimentos possuem indicacdo de metroncem® @ seminima
mento |IndicacGes para a mudanca de andamento apenas mmvifhento: piu
prestq ancora pil vivoee sempre molto vivo

v

Dinéa- Do ppp aoff.
mica

Timbre | Teclado

Textura | Monofdnica Nlaquina de escrevgr polifonica Caixinha de musicae O
coragao da gentge homofdnica® coragao da genje

Micro Anélise

Predominancia dos intervalos da dads (22menor, 72maior e 92menor). C
movimento utiliza uma série dodecafénica diferedtesérie aparece geralmente

ada
na

versdo original e retrégrada, com poucas transpesic

® Nota do compositor na contracapa da partituraolzg Aylton.Mini Suite das Trés Maquina@artitura).
Sao Paulo: Musicalia, 1977.
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NOTACAO

Tipo Notacao precisa; notacdo aproximada das altwlastérs em trechos
isolados)
Sempre molto vivo 7
Exemplos 23 " i %
be p—— =z, W PA

45” improv. [/ "{' =l —7 a8
\ Fed :

Glossario |Sim

1"

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada

Il- Método: Determinado

- Forma: Determinada

V- Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O intérprete fica livre para improvisar nos quadedsatérios inseridos nos dois primei
movimentos. A Unica indicacdo do compositor nestashos € adbservacdo dos caracter
expressivds® anteriormente inseridos. Sugerimos o uso de figies melddicas e ritmic
ocorridas anteriormente: no primeiro movimento, asotrepetidas, clusters glissand
apogiaturas notas rapidissimas com intervalos de 72maiorfounehor; no segundo movimen
seqliéncias melddicas de intervalos de 42 justagidaar mais aguda do piano, alternando

ros
AaS

to,
mao

direita e mao esquerda.

® Nota do compositor na contracapa da partituraolizg Aylton.Mini Suite das Trés Maquina@artitura).

Sao Paulo: Musicalia, 1977.



Autor: Willy Corréa de Oliveira

Peca:lmpromptu para Marta

Data: 1971

Editora: Ricordi

Fonte: Casa Amadeus

MATERIAL

Geral

A peca é formada por seis fragmentos. O composgitopde ao intérprete
montar uma versao para a execucdo destes fragn(entdiagmentos destes).
Um destes fragmentos € uma improvisagao a partindeonjunto de dez notas
(registro determinado). Polarizacdo das notas MREg exceto no quinto
fragmento. Citacdo dbloturno op. 32 n°de Chopin no segundo fragmento.
Aparecimento simultdneo de figuras ritmicas tramhais e duracbes
indeterminadas. Trecho de improvisacdo com ind@agitempo em segundos.
Nos fragmentos 1 e 2, utilizacdo de notas em fametangular (RE ou Ml),
que devem ser sustentadas até o aparecimento de mefa retangula
Utilizagdo de até quatro pentagramas para indicalamcas de oitava.

=

Macro Andlise

Secgbes| A pega é dividida em seisrfeagos.

Média Analise

Com- N&o ha barras de divisdo de compassos. Apenas adglinhas verticais
passo |servem de auxilio & localizagdo dos eventos.

Altura | Atonal

Duracdo| Aparecimento simultineo de figuras ritmicesdicionais e duracBes
indeterminadas. O compositor indica que estas attindevem sar
intercaladas com as notas de duragdo determinada.

Métrica | Nao métrico

Anda- |Indica¢des de metrénomo.
mento

Dina- Do ppp aoffff.
mica

Timbre | Teclado e encordoamento (apenas duas natadinal em pizzicato
diretamente nas cordas)

Textura | Pontilhista

Micro Anélise

Em alguns trechos, utilizag8o da Bsde tons inteiros.
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NOTACAO

Tipo Notagao precisa; notacao proporcional das duragaestura verbal.

Exemplos

Glossario

INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros I- Estrutura: Determinada

Il- Método: Determinado
llIl-  Forma: Indeterminada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracgao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Nas duas primeira paginas, os acidentes sdo calecad frente das notas, sendo val

dos

somente diante das quais se encontram. Nas dusmpdgguintes, os acidentes sdo colocados
na armadura de clave, sem qualquer ordenacdoitraglice misturando sustenidos e bemois
(DO e RE sustenidos para a linha superior; S| é8efdis e FA sustenido para a linha inferipr).

Além disso, estes acidentes ndo estdo colocadgsosigdo tradicional (0 FA sustenido
encontra no segundo espac¢o suplementar da claveAde ndo na 42 linha). Neste cq
consideramos que os acidentes na frente de caglauxitiariam a leitura.

24¢
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Autor: Jorge Antunes

Peca:Estudo n°l (27 pontos, 9 colunas e 7 linhas)
Data: 1972

Editora: Edition Gerig

Fonte: Acervo da Autora

MATERIAL

Geral A peca toda é concebida a partir das conexfestaates entre os 27 pontos
(notas muito curtas), 9 colunas (agregados de netsste linhas (notas longas,
produzidas pela friccdo da crina do arco do violras cordas do piano). |A
indicacdo do tempo é em segundos. Somente as dsreglativas a friccdo da
crina do arco do violino sdo exatamente determiauas indicagbes gm
segundos. De modo geral, a duracdo das notas tévaeta sua localizacdo
dentro de um modulo de 3 segundos. Alturas detachams

Macro Analise | Sec¢des| Na&o ha divisbes da peca ebeseg

Média Andlise | Com- N&o ha barras de compassos. O compositor colohaslipontiihadas pafa
passo | especificar trechos de 3 segundos de duragao.
Altura | Atonal

Duracéo| Diferencia um som seco e um som prolondadta preta e nota branca sem
hastes, respectivamente)

Métrica | Amétrico

Anda- | N&o ha indica¢des de andamento.
mento
Dina- Do ppp aofff.
mica
Timbre | Teclado e encordoamento (cordas friccionadascrina de arco de violino
Textura | Pontilhista

Micro Andlise | Os agregados sao derivados das pegdes tonais dos acordes de quinta aumentada.

25C



NOTACAO

Tipo Notacao proporcional e notagéo indicativa das des¢

Exemplos

———
H

(A Nz

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Total

Parametros - Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
llIl-  Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As cabecas de notas brancas representam sons urgogvem extinguir-se gradualmente.|Em
alguns trechos, os sons longos séo seguidos iragtiate de sons curtos em registros diferentes
em ambas as maos, ndo sendo permitido o uso dé pedalicacdo de som longo tornaise
entdo impraticavel, ja que ndo é possivel prolongam 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 modulos que devem smuéxdos na sequéncia estabele

pelo autor. Até o terceiro médulo ndo ha a integ@enda parte eletroacustica, se

cida
ndo

gue a parte executada pelo pianista se restringeec@dado. Do quarto ao sétimo
mdédulo ha a intervencdo da fita magnética que devepreviamente preparada pelo

préprio intérprete, e que tem como matéria prim&r&s modulos iniciais. Do quarto

ao sexto modulo o pianista deve improvisar utildamais o encordoamento do quie o

teclado do piano. O pianista deve executar pizzicatglissandos com os dedos
varios sentidos, devendo também, em certo mompaeteoutir e arrastar um copo

em
de

vidro no encordoamento. Esta peca relega ao it pm grau relativamente grande

de liberdade, ao utilizar notacéo diferente dai¢radal e ao solicitar a preparagéo

de

trecho de mdusica eletroacustica pelo intérpretatecmlo um texto de sua autoria.

Acompanha a partitura da peca uma extensa explicigsi simbolos de notacao e

da

preparacdo da parte eletroacustica.

Macro Analise

Secbes| A peca é formada por sete lwgida partir do quarto mddulo, |0
compositor estipula a duragdo minima de cada médulo

Média Anélise

Com- N&o utiliza barras de divisdo de compassos
passo

Altura | O dodecafonismo esta presente nos trés roédniciais. A utilizacédo do
recursos de musica eletroaclstica e do encordoandenpiano, faz cor
gue os médulos D, E, F e G passem a ser atonastesNenddulos,
interacdo entre o som do teclado do piano com asasl da part
eletroacustica e os sons de altura indeterminadendordoamento, pode
gerar combinagdes sonoras que ndo seguem mais esn odad Sérig
dodecafbnica.

SO TS0

)

Duracdo| O moddulo A ha uma serializacdo das duragdes; médulos B e
predominam as figuras ritmicas tradicionais (cowee#io do accelerandq e
ritardando proporcionais do médulo B); nos méduldse E, hd uma
combinagdo das figuras ritmicas tradicionais conoi@c¢ado proporciondl.
No médulo F, predomina a notagdo proporcional daagbes.

Métrica | A-métrico

Anda- | A piacere(indicagdo do compositor)
mento

Din&- | As marcacgBes de dindmica subentendem um crescenddcib ao final da
mica peca: o moédulo A utiliza dinamica, o0 médulo B utiliza dg aoff ; o
mddulo C inicialmente alterna a dindmiffados acordes a uma dindmjca
em crescendo a partir dg terminando este médulo efff. A partir do
mddulo D a dindmica permaneffe terminando com eluster executad
com os bracos enffff. A parte de mdsica eletroacUstica contén| as
dindmicas: médulo D Poco Forte Médulo E —Poco Piu Forte Médulo F
— Piu Fortee Modulo G -Molto Forte

Timbre | Teclado, encordoamento do piano, sons elefisiicos e voz

Textura | Heterof6nica, se considerarmos a sobrepmsips sons do teclado, [da
parte eletroacustica e da voz como linhas distintas

Micro Anélise

Os intervalos que predominam na séo@ecafénica dos trés médulos iniciais, sédp os
da classe 1, ou seja, semitons, sétimas maioresas menores.




NOTACAO

Tipo Como um todo, a obra utiliza notagdo mista (partes notacdo precisa e partes

com notacdo nao precisa). Notacdo precisa (modalo8 e C); notacap

inseridas na propria partitura, podemos considetreso de partitura verbal.

Exemp|os 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 in 7 ' 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}

S
N
N
R

(B)»

P

ol
ol |

Glossario Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial (modulos D a G)

Parametros I- Estrutura: Determinada
- Método: Indeterminado a partir do médulo D, emz&o dg
Material, que pode ser repetido aleatoriamente erazfo da
elaboracéo da parte eletroacustica
- Forma: Determinada
V- Material
- Freqiéncia: Indeterminada a partir do Médulo D
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Indeterminado a partir do médulo G
- Duracado: Indeterminada a partir do moédulo D, taetn
relacdo ao tempo e ritmos, como em relacédo a dude&ada
madulo

Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Durante o estudo da obra, surgiram questionamento®lacdo a preparacdo da parte eletroacustic

aproximada das alturas (mddulos D a G: utilizagécldves de regido no uso|do
encordoamento), notacdo proporcional das duragbédulos D a F) e notacdo
grafica (indicacdes para execuc¢do no encordoantmaanodulos D a F). Ngs
modulos D a G, nas indicacbes para a preparacapade eletroacUstica

um

vez que a autora — como a maioria dos intérpretdesiigsica erudita — ndo tinha experiéncia com|esta

linguagem. As instrucdes do compositor para a peg@a da parte eletroacustica se referem ao usmde
gravador de bobina, como: segurar a bobina paupioefeito de quarto de tom, colagem de pedaaos d

fita e outros. A questdo levantada junto ao conipo$di a seguinte: se a utilizagdo de programas

de

computador atualmente disponiveis — no caso o BofsT- iria interferir na concepgao original |do

compositor. Em depoimento pessoal, Aylton Escobanau que n&o vé problema nenhum na utiliza¢éo

destes programas e que esta questdo é semelhagpitista que acha que sé vai tocar bem Chopin
um piano de Chopin, ou seja, independe das fertametisponiveis. Nas palavras do compositam |

em

artista interessado e extremamente inteligente garapreender esta questdo, sabera transpor parajuma
linguagem contemporanea aquilo que eu pedi nagéeted. Entdo, na gravagao da parte eletroacustica

(realizada em set/2000), procurou-se preservar&inmo a concepcao do compositor.

" Para maiores informacdes sobre a gravacio daglefteactstica, consultar: Del Pozzo, 2001, p-1$8
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Autor: Mario Ficarelli
Peca:Maktub |

Data: 1972

Editora: Hannover, Edition Gerig

Fonte: Acervo da Profa. Maria Lucia Pascoal

MATERIAL

Macro Andlise

Secbes

A peca é formada por 7 seg88eatoe coda Depois de tocar ostinato
do inicio com a mao esquerda, o pianista deve amnHdivremente as

figuras ﬁ e m e adicionar a Se¢do 1 para a mao direita, acima
desta base sonora. A ordem das secdes 2 a 7 €igg@o do executante.
Cada uma das sec¢des pode ser tocada de novoetamtartes como na spia
totalidade; contudo, a se¢do 5, com a Unica modolaa peca, deve ser
posicionada no meio. A peca deve durar um minimé denutos e deve
extinguir-se gradualmente contadae oostinatoemdiminuendo

Média Anélise

Micro Anélise

Com- N&o utiliza barras de divisdo de compassos
passo
Altura | Diatdnico
Duracéo ﬁﬁ

Ostinato ﬁ e

Secdo 1 a 7: tercinas, sincopas, apogiatacas]erandopolirritmia
Métrica | como figura de referéncia
Anda- | geca01 a7 = 80
mento

Ostinato J\' =126
Dina- | pppppap
mica
Timbre | Teclado
Textura | Homofénica: Melodia sobestinato
Célula Melodica: Cada secéo utilizesaguintes alturas
Ostinato Secdola’7 Secgdo 5

i 1] ] =
= I :‘%n — énb{‘rhan
[ )
[0,2,5,7] , [0 3] [0,4,3, 5]

Célula RitmicaOstinato

3.1
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NOTACAO

Tipo Precisa

Exemplos

Ostinato

Tempi:

—1
.

Sezioni ¢ = 80
Ostinatod = 126

T

L

|ne o
=B
=

7
¥ ok

-
v i

¥+

¥ v

P stacc. sempre

Glossario |Nao

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Total

Parametros

Estrutura: Determinada
Método: Determinado
Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Frequéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracgao: Determinada
Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrucbes do compositor se referem apenagi@noida execucdo das secdes
compositor utiliza notagdo precisa, nao necesdtadd esclarecimentos sob e
aspecto. O compositor sobrepde armaduras de claveiha superior, S| e MI bemais
na linha inferior ¢stinatg, Sl bemol. Estas armaduras aparentam ser ambijgoigsa
nota MI ndo aparece nenhuma vez na linha supermmeta Sl ndo ocorre tambe

nenhuma vez na linha inferior.

5. O
ste
5 e
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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) contraesamiie se intercalam durante toda a p
repeticdo de trés notas cromaticas, arp&asais rapido possivelem accelerandoou
ritardando, duas triades maiores sobrepostas em intervaldrittgo e ostinato

rapidissimo de trés notas. H4& também uma claranatieia entre diferentes

sonoridades, produzidas através do uso do pegajoar‘negativos’ e o que denom

eca:

na

filtro-acorde’: notas cujas teclas permanecem géa) acionadas apds a mudanca de

pedal. Além disso, utiliza recursos do encordoameid piano (percussdo cd
baquetas nas cordas e na caixa, e friccdo dasscomdaunha). O compositor especif

a duragdo exata para a realizagdo e reverberac@tisdandino encordoamento. A
liberdade ao intérprete se encontra no uso extert@¥ermatas cesurase grupos de

notas emaccelerandoe ritardando, além de ocorréncias no encordoamento se
especificagdo exata das alturas.

Macro Analise

Secgbes| Nao ha divisbes da peca ebesec

Média Anélise

Com- N&o ha divisdes de compassos
passo

Altura | Atonal

Duragao| Utiliza figuras ritmicas tradicionais

Métrica | Nao métrico

Anda- |Indicacdo de metrbnomo de 60 para seminima
mento

Dina- Do ppp aofff
mica

Timbre | Teclado e encordoamento (com baquetas:ardase no interior da caixa
piano; com unhas: notas eizzicatoe friccdo na corda)

Textura | Predominéncia do pontilhismo

Micro Analise

Uso reiterado do tritono.
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NOTACAO

Tipo Notagao precisa e notacdo aproximada das alturas

Exemplos
Jl
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Glosséario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
- Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duragao: Determinada e Indeterminada

Grau de | Baixo
indeterminacgdo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

A partitura apresenta uma bula no inicio com aieapéio de execucao dos diferentes simbolos e
ocorréncias no encordoamento. Ao longo da pecagperse uma valorizagdo muito grande|das
ressonancias do piano, através do uso de recursosdal, fermatas e diferentes sonoridades. A

s

edicdo € uma copia do manuscrito do compositotizegta em paginas inteiras (pagina|da

direita e da esquerda unidas e impressas frentese)y o que dificulta a leitura e a virada

das

paginas. No inicio da peca, h4 a indicacdo de metndé de 60 para a seminima. Segundgo o
compositof esta indicacdo é apenas uma referéncia e as dsradd devem ser interpretafas
estritamente. Neste caso, julgamos que seria véiida indicacdo de metrébnomo na bula,
especificando que as duracdes ndo devem ser exatas)vés de colocar esta indicagao

diretamente na partitura, sem qualquer especificaca

8 Depoimento pessoal do compositor, concedido poai-janeiro/2007.



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 alternardga compasso métrid
tradicional com um compasso com indicacdo em sexgrdbsestabilizando
métrica inserida. Inclusdo de trés trechos impealds, com tessitura forneci
pelo compositor. Os dois primeiros sdo em notaislisgimas e o terceiro de
ser realizado corolustersnas duas maos em movimento ondulatorio.

Macro Analise | Sec¢des| Na&ao ha divisbes da peca ebesec

Média Andlise | Com- Intercala divisdes tradicionais de compassos eagies em segundos.
passo
Altura | Atonal

Duracgédo| Intercala figuras ritmicas tradicionais ead@ies indeterminadas.
Métrica | Métrico e amétrico.

Anda- |Indicacdo de metrénomo (60 para seminima) e crofmas
mento
Dina- Do ppp aofff.
mica
Timbre | Teclado

Textura | Varia durante a peca: monofonica, poliférégontilhista.

Micro Andlise | Polarizagdo em torno da nota MI. Re&acia de tritono.
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NOTACAO

Tipo Notacao Mista (trechos com notagao precisa e onfo9recisa); notagéo
proporcional das duracdes; notacdo grafica (trecloms improvisacao);

partitura verbal; notacdo indicativa das duracées gegundos).

Exemplos | L : ror s=le t
e et =2 ==
e, Izl [ i 4_‘jM gor | 3, P %
- O N s N
==< = =F ==Ti= e
l \Pd J \¢ / \

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada

- Método: Determinado

1- Forma: Determinada

IV-  Material

Frequéncia: Determinada e Indeterminada
Amplitude: Determinada

Timbre: Determinado

Duragéo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor intercala compassos tradicionais par{unidade de tempo, seminima = 60)
compassos com duragdes cronométricas (cuja undiatEmpo, na realidade, também seria
Neste Ultimo, apesar de conter figuras ritmicadi¢ci@nais, ndo coloca duracfes equivalente
numero de seminimas que estariam indicados pejpmdes. Por exemplo, insere 11 colch
mais uma semicolcheia em um trecho de cinco segurgrando uma desestabilizacao
relacdo ao compasso métrico anterior. Isto geret@sdificuldade para o intérprete calculs
duracao das notas para gerar o tempo em seguriicada. Encontramos um certa similarid

aqui com oKlavierstiick Ide Stockhausen, no qual também encontramos pagsrgtmicas

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)eeld forma variavel, sendo que o

compositor determina trés possibilidades de arrdagias secfes: A, B, C, D, E ou|A,
C,B,D,A C, EouA E, B, A D, A D, E. Uso dtusters(todas as notas estgo
escritas, ndo ha um simbolo especifico) e harménipmduzidos através do
abaixamento silencioso das teclas. O composittizaitim terceiro pentagrama para
auxiliar as indicac6es de sons harménicos. Em sanechos, ndo héa indicacdes
pausas ou siléncios, somente um espago do pentagmmauséncia de notas.

de

Macro Analise | Secdes

A peca é formada por cincbeseg

Média Analise | Com-

N&o ha barras de divisdo de compasso tradicio@aisompositor coloca

no

translicida nos trechos com harmonicos.

passo |linhas pontilhadas as quais néo tém relacdo cauadizacdo dos eventos
tempo, ja que aparecem de maneira irregular.

Altura | Prevalecem as alturas cromaticas.

Duracao| Utiliza figuras ritmicas tradicionais. Usegular de quidlteras variadas e
polirritmias.

Métrica | Ndo métrico

Anda- | N&o haindicacdo de andamento.

mento

Dina- De ppp afff.

mica

Timbre | Teclado

Textura | E possivel diferenciar um textura mais dess trechos cowlusterse mais

Micro Andlise | Da parte A até a parte E h4d um aamdsalas alturas croméaticas: parte A, trés sons

cromaticos; parte B, dez sons cromaticos ; par@t@ sons cromaticos e partes D e E,
o total cromatico.
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NOTACAO
Tipo Notacao precisa
. . Q)
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Glossario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros - Estrutura: Determinada

Il- Método: Determinado

[lIl-  Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Frequéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Parece que as linhas pontilhadas servem para indi¢aterrupcdo do som de um dos irés
pentagramas, uma vez que elas ndo aparecem deranaegular — que indicariam uma
seqliiéncia temporal regular dos eventos — e nao péesenca de pausas em trechos|dos
pentagramas, logo ap6és 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 mdodulos, cuja ordem padeescolhida pe
intérprete. Durante toda a peca, a mao esquerdsapece segurando as teglas

abaixadas, formando o total cromético (Si a Si Bepitava acima). Entre as

diversos médulos, identifica-se uma melodia recer@os modulos 2, 5, 6 e|7,

enguanto os médulos 1, 3 e 4 possuem um efeitotimdisistico. A peca pode

ser executada por um ou mais pianistas.

Macro Analise

Sec¢oes

Sete modulos

Média Anélise

Com-

Apenas nos médulos 2 e 6 encontramos formulasrasbde compassos. Nos

DS
ns

passo |demais médulos, ndo ha compassos.

Altura | Modal (mdédulos 2, 5, 6 e 7) e atonal (mé8ulo 3 e 4)

Duracdo| Os médulos 2 e 6 possuem figuras ritmicadictonais. Para os outr
mdédulos, cada 1 centimetro é igual a 1 segundogt@xcas passage
extremamente rapidas.

Métrica | Métrico (mddulos 2 e 6) e amétrico (outnusjdulos.

Anda- |Indicagdo de andamento de metronomo somente noslos@e 6.

mento

Dinéa- Varia deppp affff.

mica

Timbre | Teclado

Textura | Predomina a textura monofonica.

Micro Anélise

Ocorréncia isolada dhisters Uso do modo Mixolidio (em Sol e Do).




NOTACAO

Tipo Mista (partes com notagdo precisa e partes cong@mtado precisa);
notacao proporcional das dura¢des (médulos 1,38e47)

Exemplos
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Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Total

Parametros

I- Estrutura: Determinada

- Método: Determinado

- Forma: Indeterminada

IV-  Material
- Frequéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Indeterminada

Grau de liberdade

Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor ndo coloca instrugdes para a execdgdpeca por mais de um pianista. |
trechos onde nao ha barras de compasso, ha uraaddeitla se os acidentes valem para to
trecho ou somente para a nota imediatamente enidsedio constatarmos que alguns treg
sdo0 modais, deduzimos que os acidentes valiamtpaoao trecho. O compositor poderia |

acrescentado uma nota sobre isto na bula gue aobmpapeca.

NOS
do o
hos
Fer
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Autor: Hans-Joachim Koellreutter

Peca:Tanka Il para piano, voz declamada e tam-tam ogggnave

Data: 1973

Editora: Novas Metas Ltda.

Fonte: Acervo do pianista Sérgio Villafranca

MATERIAL

Geral

Ensaio de estruturacdo planiméfrimam notacdo em diagramas. ‘Tanka’ é uma fq
poética que surgiu no Japao ha mais de 1.000 ampmssai uma forma métrica

rma
e

versos alternados de cinco, sete, cinco e setmsika verso final de sete silabas, num

total de 31 silaba8.O compositor segue esta forma métrica no nimerdiatgamas

das diversas se¢Bes da obra, como pode ser vedfigmis abaixo. O composit
estipula trés regides de altura em cada diagramavelg médio e agudo), onde
inserem as ocorréncias do teclado, do encordoanfestode objetos - prato, baque
bastéo, chave de afinacdo e livro — ou méos) eoda @ pianista declama um poe
japonés de 31 silabas; estas silabas estdo didath@ao longo dos diagramas,

diferentes tamanhos e localizagdo. A ordem dosaliags estabelece a sequéncia
eventos.

D
or
se
rta,
ma
em
dos

Macro Andalise

Secbes| A peca estd dividida em dadeg a primeira contendo trés secdes (A
C) e a segunda, duas sec¢des (D, E). Cada sec¢édgd pasguinte nimero ¢
diagramas, correspondendo a forma métrica dos essgao A, 5; secao
7; se¢do C, 5; sec¢do D, 7 e secdo E, 7. (total diéa§ramas).

Média Analise

Com- N&o ha barras de divisdo de compasso
passo

Altura | Como o compositor ndo propdes nenhuma fisxalginotas, apenas a regi
deduz-se que o intérprete ira variar intervalostas) sem se preocupar ¢
tonalidade, modo ou qualquer outra organizacadtdeaa. Neste sentido,
organizacao das alturas € atonal.

Duracdo| O ponto significa sons de duragdo curthnda sons de duragéo longa.

Métrica | A-métrica

Anda- | Somente a segunda parte tem a indicacgoudienta
mento

Dinéa- Do pp ao ff. Os tamanhos das letras do poema indicam a idtafesie
mica dindmica da declamacao.

Timbre | Teclado, encordoamento do piano, voz e tameu gongo grave.

Textura | Trechos com textura pontilhista e heterigiiconsiderando a sobreposi
dos sons do teclado, encordoamento e voz).

L0

Micro Anélise

Para a voz, estipula que o tamantacalizacdo das silabas no diagrama determ

nam

sua dinamica e altura, respectivamente.

° Segundo Koellreutter (1987, p. 36), planimetéaitma técnica de composicdo que tem como basétast
relativista do impreciso e paradoxal, este Ultinsiar como superagao da dualidade de contrarios
aparentemente opostos

19 |nformagao obtida no encarte do Gmellreutter - AcrononPiano: Sérgio Villafranca. S&o Paulo:
Documenta Video Brasil, 2000. 1 CD (ca. 46min.).
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NOTACAO

Tipo Notacdo grafica, notacdo aproximada das alturasta;@o proporciona

das duragOes; partitura verbal.

Exemplos l«(:
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Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Total

Parametros - Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
IlIl-  Forma: Determinada
IV-  Material
- FreqUéncia: Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracgao: Indeterminada

Grau de liberdade Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As explicagBes para execucdo dos diferentes simbl@aotacéo estdo indicados no rodap
cada pagina, no trecho que eles ocorrem pela pema&z. O texto a ser declamado f
intérprete esta em japonés e ndo ha uma tradugaoopportugués, o que afeta bastan
compreensao da obra. O compositor coloca indicagf@ssas para a execucdo dos diferg
simbolos, mas ndo ha indica¢bes sobre a execug@ladgeobra (duragdes, alturas).
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Autor: Willy Corréa de Oliveira

Peca:Preladio 2

Data: 1975

Editora: MCA do Brasil
Fonte: Biblioteca da ECA-USP

MATERIAL

Geral

Peca em trés partes. Na segunda parte, inser@dreom improvisagcdo co
clustersde diferentes densidades, tessituras e registroemoli no tecladd
com a mao fechada. Em um destes trechos, a din&nfiio®. Nos trechos co
improvisacao, o tempo € indicado pelos segundoldgio. Utiliza colagen
de material harmonico e melddico de outros compest(\Wagner, Scriabin
Chopin) e do proprio compositoPrelidio | e Impromptu para Marta
Utilizacdo de modos de ataque distintos: um postaccato; um tridngul
apontado para cima, mais staccato; um tridngulontago para baixq
staccatissimo.

m

e

ra

Macro Analise | Sec¢bes| A peca pode ser dividida émdecoes.
Média Andlise | Com- N&o ha barras de divisdo de compasso tradicioadiisha vertical serve pa
passo |separar as diferentes indicacbes de metrénomo.
Altura | Atonal.
Duracdo| Somente no trecho com improvisacdo nao zaitilfiguras ritmica
tradicionais.
Métrica | Amétrico
Anda- |Indica¢des de metrénomo.
mento
Dina- Do ppp aofff.
mica
Timbre | Teclado
Textura | Predomin&ncia da textura homofonica.

Micro Anélise

Presenca de uma série dodecafénicaatas longas em uma das linhas melédicas.
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NOTACAO

Tipo Notacao mista (trechos com notacgéo precisa e onfroprecisa); notacéo
aproximada das alturas; notacdo proporcional daacdas; partitur
verbal

Exemplos R —
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Glossario |Sim

D

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada

Il- Método: Determinado

llIl-  Forma: Determinada

IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duragao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor coloca modos de ataque muito pare¢glascato, mais staccato e staccatissi

mo),

cuja diferenciacdo é muito dificil. Coloca um ouimodo de ataque (simbolo quadrado), cuja

significacdo ndo é muito clara: ‘a partir do modoatlaque anterior, evoluir para o proximo’.
partitura, este simbolo quadrado se encontra entstaccato e o staccatissimo; no n(
entender, fica confuso saber a funcao deste modtiadgie, jA que para ‘evoluir’ do stacg
para o staccatissimo, deveria haver um ataque Stegsato’.

Na
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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¢fes mais ‘coda’. A panpeirte apresenta quatro

fragmentos melddicos que se repetem na segunda, ppdrém con
sobreposicdo e intercalacdo de elementos maiss liereocorréncias n
encordoamento. Os recursos do encordoamento incuetitizacdo de unha
dedos e maos, além de objetos, como um apagadaizdéroducdo d
harménicos e abafamento dos sons) e chapinha d#icplaAlém deste
recursos, encontramoslusters de punho e braco, efeitos percussivos
madeira do piano glissandi no teclado com a chapinha de plastico,
produzir notas.

Macro Andlise

Secoes

A peca apresenta duas segigscada’: a primeira entre as paginas 1
a segunda entre as paginas 4 e 7; e a coda hasp8ge 9.

Média Anélise

Com-
passo

Nas paginas com trechos mais livres (3, 4, 6, 3 @d ha compassos. N
outras paginas alterna trechos em compasso temguaternario.

Altura

Modal (dérico - fragmentos melddicos) e atofelementos sobrepostos
trechos mais livres).

Duracéo

Nos trechos mais livres, auséncia de figtnadicionais de duragéo. |
penultima pagina, coloca a duracdo dos eventosgmmsgos do relégio.

Métrica

Métrico e amétrico (trechos mais livres)

N
(0]
S,
<]

S
na
sem
e 3;

as

e

Na

Anda-
mento

N&o ha indicacdo de andamento nos trechos mags livr

Dina-
mica

Varia depppafff.

Timbre

Teclado, encordoamento (com objetos e n&iagdeira externa do piano.

Textura

Homofobnica nos trechos tradicionais; maissad nos trechos mais livres.

Micro Anélise

Recorréncia do intervalo de terca aremelodica e harmonicamente.
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NOTACAO

Tipo Notagdo mista (trechos com notagao precisa e octyos notagdo nd

penultima pagina, notacao indicativa das duragémssegundos).

Exemplos
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Glossario |Sim

precisa). Nos trechos mais livres ou improvisaddiza notacdo grafica,
notacdo aproximada das alturas e notagcdo propaiaitas duracbes. Na

(0]

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada

1l- Método: Determinado

1- Forma: Determinada

IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada (trec
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado

- Duracao: Determinada e Indeterminada (trechos)

NOS)

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor coloca algumas instrugées na prépititpra e outras em uma bula em U
pagina anexa. Poderia colocar todas as indicagbbala, deixando a partitura mais ‘limpa’ p
o intérprete. O compositor indica a utilizacado de apagador de giz nas cordas para prod
do 1° harménico de algumas notas. Como o compas&orindica a localizacdo (metade
corda) para a exata producdo deste harmdnico, orimmiamos com este procedimento. A
da imprecisédo, ndo é necesséario um apagador pattagdio de harmdnicos. A melhor man
de encontrar o harménico correto de uma nota, & fana marcagdo com fita plastica no pqg
da corda correspondente (no caso a metade), aatexatucdo da peca. No momentg

ma
ara
ucao
da
ém
pira
nto
da

execucao, deve-se pressionar com o dedo da outraaridcal marcado.




Autor: Marco Antdnio Guimaraes

Peca:Eterne
Data: 1976

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

A peca é construida em torno do eixo da 8SoteB, que se repete de mang
irregular durante toda a peca. No inicio e findlpermanece a repeticdo de
nota Sol. As outras notas aparecem em funcéo darizecao’ desta nota Sol:

pira
sta

inicialmente somente F4 # e La b, em varios remstio piano, depois outras
alturas que se relacionam cromaticamente com estssim sucessivamente.

Outros dois elementos recorrentes séo: intervaagthtas sobrepostas e nd

tas

extremamente rapidas. Uso de quatro pautas pasaststéma: as duas pautas

centrais sdo para as claves de SOL e FA; a supempara a clave de SOL
oitava acima e a inferior € para a clave de FAvaitabaixo. O pedal deye
permanecer abaixado do inicio ao final da peca.

Macro Analise | Secdes| N&o ha divisbes da peca ebesec
Média Andlise | Com- N&o ha barras de divisdo de compasso
Passo
Altura | Atonal
Duracdo| A Unica figura ritmica tradicional é a celieh que ocorre em alguns pontos.
No restante da partitura, a duracéo é represeptdalistancia proporciongl
das cabecas de notas (auséncia de hastes)
Métrica | Amétrico e ndo métrico (apenas 1 sistemafimal, sobreposto a trecho
amétrico)
Anda- |No inicio da pecga, coloca a indicaggereno No final da pega, inclui uma
mento | indicacdo de metrbnomo, valida para um sistemaaapen
Dina- Deppppaf.
mica
Timbre | Teclado
Textura | Pontilhista

Micro Anélise

Falta somente a nota mi para completatal cromatico.
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NOTAQAO
Tipo Notacao precisa das alturas; notacao proporciastdracoes.
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Glossario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Total
Parametros - Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
llIl-  Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracgao: Indeterminada
Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

A peca assume um caréater ‘zen’, devido a predorniadle sonoridadgsiano e pianissimo a
utilizacao de repeticbes de uma mesma nota e a@asfe notacdo tradicional das duracdes,
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Autor: Raul do Valle
Peca:Triptico

Data: 1976

Editora: Manuscrito

Fonte: Compositor

MATERIAL

Geral A peca é dividida em trés partédutuacdes Reticénciase Ambiguidade No
inicio, o compositor coloca o material melodico qexvira de base parg a
construcdo da obra: dois conjuntos de doze nofas gariais, ja que em cada
conjunto apresenta 10 alturas diferentes), que rdigr@o ‘andncio’, sendp
opcional sua execucdo. Este material melddicoligadd como um elemento
recorrente durante toda a obra, servindo como wpace de ‘tema’. Esfe
‘tema’ pode aparecer integralmente ou fragmentadotempo livre, em notas
muito rapidas, como nota superior de um tetracoede,notas repetidas, em
glissandide oitavas e como elementos sobrepostos nasidhas.|O nimerp
de vezes de repeticdes de algumas notas ou comg@tootas fica a critério ¢o
intérprete. Em algumas partes, ndo ha figurac@wicdt tradicional, sendo |o
tempo e a dindmica livres. Em outro trecho, o prite deve escolher o registro
de execucao ddusters

Macro Analise | SecgBes| A peca tém trés movimentos.

Média Andlise |Com- | O primeiro movimento intercala o uso de barrasafepasso e sua auséncia.
passo | No segundo e terceiro movimentos, ndo ha barresmpasso.
Altura | Atonal

Duracao| O primeiro movimento intercala trechos cosem figuracéo tradicional de
duragdo. No segundo e terceiro movimentos, ndo Usdquer figuraca
tradicional.

Métrica | Métrico e Amétrico

Anda- |Somente dois trechos do primeiro movimento possuedicacdo de
mento | metrdnomo. Em outros trechos o tempo é livre. Ngusdo e terceirp
movimentos, ndo ha qualquer indicacgao.
Dinéa- Em trechos do primeiro movimento, a dindmica éelios outros trechos e
mica movimentos, dindmica depp afff.

Timbre | Teclado.

Textura | Intercala trechos mais ou menos densoslfmms trechos, € monofdnico.

=

Micro Analise No primeiro conjunto de notas (apreéado como material melédico no inicio da pega),
observamos uma predominéncia de intervalos ascesglemo segundo, de intervajos
descendentes. O primeiro conjunto € mais utilizzmltongo da obra.




NOTACAO

Tipo Notacdo mista (trechos com notacdo precisa e tsechm notacido ndo
precisa); notacdo proporcional de duracdes; notag@oximada das
alturas.

Exemplos
[ @ kg T @ Mg T T .‘,ZI.”"*T":\T';'
% e TP atr e

Sem pedal
Glosséario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros - Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
- Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado.
- Duragao: Determinada e Indeterminada
Grau de liberdade Médio
PONTO DE VISTA DO INTERPRETE
Na partitura fornecida pelo compositor (impressa emmputador), falta a explicacao |de

execucdo de alguns simbolos de notagdo. A exeded@dguns destes simbolos ndo é muito
clara; a partitura poderia ser acompanhada de utaa As duvidas de execucgédo 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, ¢astifo o titulo. O
elementos livres para o intérprete se encontraniattzas n° 1, 6 e 7. Na folf
n°l, o compositor coloca uma série de doze notas rigmno livre, para se
executada trés vezes na mao esquerda, enquanto dingifa executalusters
a escolha do intérprete (teclas brancas ou preggsstro e ritmo livres). A
folhas n°® 6 e 7 possuem trechos com improvisagaad@undos na folha n°g
10 segundos na folha n°7), a partir dos elemefttogcos e melddicos inserid
anteriormente naquela parte. As dindmicas saoslimes folhas n° 2, 4 e |6.
Utiliza ‘acelerando’ e ‘desacelerando’ gradativoas nfolhnas n® 1 e n°4.
Percussé@o de ritmo determinado com o0s n6s dos deldampa do piang.
Presenca de bula com as instrucdes.

Macro Andlise

Secdes| A pecga é dividida em setepésete folhas numeradas).

Média Analise

Com- | Auséncia de barras de divisédo de compasso
Passo

Altura | Atonal e serial

Duragdo| Utiliza figuras ritmicas tradicionais (excetm um trecho da folha n°1)

Métrica | Nao métrico

Anda- | Moderato (folha n°1),lento (folha n°2, folha n°4 e folha n°6), indicagéo
mento | metrdnomo (folha n°3 e folha n°Aivo (folha n°5)

Dina- Folhas n° 1, 3, 5 e 7 tem indicagdo de dinamicppdmf. Nas folhas n°2, 4
mica 6 0 compositor coloca a dindmiad libitum

Timbre | Teclado e parte externa do piano (percusadampa).

Textura | Homofénica e polifénica

Micro Anélise

Insere uma série dodecafdnica nagfothl, que ndo é desenvolvida.
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NOTACAO

Tipo Notacdo precisa; em um trecho da folha n°l, not@¢éporcional das
duracdes e notagdo aproximada das alturas.
Exemplos Y g
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Glossario |Sim

My
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INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada

- Método: Determinado

1- Forma: Determinada

IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Peca quase toda escrita em notacdo precisa. Asgitss contidas na bula para a execucg
peca sao claras. Utilizdusterscom 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 proprioigtégnamplificados. Q

aparelho fonador deve emitir trés tipos de songroscassobio e fonema.

@)

pianista deve ‘preparar’ algumas notas do pianecgradamente. Para o pigno

utiliza trés pautas, uma clave de SOL e duas deAFdlave inferior serve pa
indicar a producdo de sons harmdénicos (abaixamed&s tecla

silenciosamente). Em alguns trechos, o pianistee pdecidir a ordem dgs

a

\*2

elementos, o nimero de repeti¢cdes, as alturazmdercadas, a dinAmica € o
uso do pedal. Uso deecelerandce ritardando proporcionais. Acompanha dyas

paginas de instrucfes, sobre a articulagdo do lapa@nador, preparacao
piano, notacao e instru¢des adicionais da partitura

o

Macro Andlise

Sec¢Bes| Na&o ha divisbes em segbes.

Média Analise

Com- N&o h& barras de divisdo de compasso. As linhaticaisr servem par
passo |indicar as duragbes em segundos de cada trecho.

Altura Modal e atonal

Duracdo| Trechos com e sem figuragao ritmica tradidio

Métrica | Amétrico, ndo-métrico (fragmento de camdigena) e métrico (somente
trecho).

Anda- | Mistura indicacBes de metrénomo e tempo em segundos
mento

Dina- Do ppp aofff.
mica

Timbre | Teclado, encordoamento (notas preparadasccminas de feltro e anéis
arame glissandocom unha e abafamento dos sons do teclado conopey
aparelho fonador (sopro, assobio e fonema)

Textura | Trechos com textura Monofonica e pontithist outros.

Micro Anélise

Modo frigio (em SI) no fragmento danto indigena.

27¢€
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NOTACAO

Tipo Notagdo mista (trechos com notagao precisa e octyos notagdo nd

indicativa das duracoes, partitura verbal (indiesgda propria partitura).
Exemplos |+ R

\&+

Glossario |Sim

precisa); notacdo aproximada das alturas; notacé@pogional e

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada

Il- Método: Determinado

-  Forma: Determinada e Indeterminada

IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duragao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

De modo geral, a peca € muito bem escrita e asi¢gdgts sdo claras. A Unica questao 3
discutida sdo as diferentes indicagfes de tempoorfpositor coloca indicagdes de segur]
para cada trecho da peca e ndo uma indicacdo glob@mpo em segundos, dificultando
alguns trechos a localizacdo exata dos eventosurmantrecho, coloca sete médulos a se
escolhidos livremente para o intérprete. Cada nwdpossui uma indicacdo de compasso, c(
unidade de tempo indicada pelo metrénomo (semirir82). Ao mesmo tempo, coloca u
indicacdo global do tempo em segundos (25"-28" gary a execugdo dos sete moddulos, 0 (
desnecessario, ja que inclui a indicagao de metnéno

ser
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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 intengcdo com esta peigacimda partitura, que

“facilitar o acesso a linguagem musical de HoRara isto, exiged maximo dée

imaginacao criadora e um minimo de recursos tédiiddas observagdes q

acompanham a partitura, além das instrucbes deugiecdos diferentes
simbolos de notacdo e recursos do piano, o coroposdloca algumas

‘imagens poéticas’ para despertar a imaginacaontiwpirete, principalmen

nos trechos com improvisagdo (movimentos 2 e 4jnocgor exempla:

“improvisar nas teclas brancas e pretas com intémgia como um murmur

denso tecendo escuriddo notutnaEntre estes recursos, 0 uso de objetos nas
cordas (moeda e copo de vidrolsterscom os punhos e producdo de sons

harmonicos através de abaixamento silencioso ddas.o

Macro Andlise

Secgbes| A obra é dividida em 5 movitlmerenominados, respectivamente: ‘Sol’,

‘Lufa-Lufa’, ‘Ressonancias’, ‘Firmamento’ e ‘Relax’

Média Analise

Com- Os movimentos 1, 2 e 4 alternam trechos com dividdocompass

passo |tradicional e trechos com auséncia de barras dg@a@ssn. Os movimentos 3

e 5 possuem divisdo de compassos tradicional.

Altura Atonal e modal.

Durag&o| Nos movimentos 2 e 4, a duragdo é espefdfieen segundos nos trechos

tradicionais.

com improvisag@o. Nos outros trechos e movimentitigaufiguras ritmicas

Métrica | Amétrico nos trechos com improvisacao. Nemais trechos e movimento
meétrico.

2
D

Anda- |Em todos as pecas, ha indicacdo de andamentoéstlavuso de expressdes

mento | de carater: Majestoso, Agitado, Calmo, ContempdativSereno, refrindo-3
respectivamente as pecas de 1 a 5. Também hagtdicale metrénom
para todos 0os movimentos. Nos trechos com impro&sando ha qualqu
indicacdo de andamento.

[S3))

D
=

Diné- Do ppp aoffff.
mica

Timbre | Teclado, encordoamento (com méos e objetomeda e copo de vidro)
caixa de ressonancia (percussdo com os nos dos)dedo

Textura | Varia entre os diversos movimentos e até imterior de cada um:

Monofbnica (movimento 3 e 5), polifénica (movimerit@ 4) e homofonic
(movimento 2)

[}

Micro Anélise

Nos trechos com improvisacdo, pred@mcia de sons diatbnicos (movimento 2)

ou

crométicos (movimento 4). O movimento 2 é baseaslcescala octatbnica (exceto

improvisagdo) e o movimento 3 utiliza a escala memelddica.

27¢



NOTACAO
Tipo Notacao precisa (pecas 3 e 5); Notacdo mista ngssde 2 e 4 (partes
com notacdo precisa e partes com notacdo nao gyebistacdo grafica
(peca 4); notacdo aproximada das alturas (pe¢as %)
Exemplos |.FIRMAMENTO_~ .~ ..oz —
YRR e ¥ 0 PR AT £ :°'::'. S
J» ) CINTILAR DE ﬁsna_x.ns ..
(emprovigande was MHgoes exfriwas )
|~ 7
[l= ) Qe nady
N e
g = =
Glosséario |Sim
INDETERI\/IINA(;AO
Parcial ou total Parcial
Parametros - Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
-  Forma: Determinada
V- Material
- Freqiéncia: Indeterminada apenas em trechqs da
pecas 2 e 4.
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Indeterminado apenas em trechos da peca 4
- Duracgao: 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 lingumagisical € plenamente alcancada.
peca introduz algum simbolo diferente ou um nowung sonoro, aliados ao uso da nota
tradicional, o que ndo ‘assusta’ tanto os intégseA parte que realmente demanda o ug
criatividade do intérprete € na pec¢a 4 (Firmamentojs este tipo de notacdo gréfica incit
imaginacao (ver exemplo de notacédo acima). A Ufsilkea que encontramos € o uso do me
simbolo de notacao para indicar procedimentosatifes: a improvisacao da mao esquerda
cordas (peca 4) e o atrito das cordas com um aoporeado (peca 1).
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Autor: Edmundo Villani-Cortes

Peca: Tema com Variagcbes
Data: 1977-1978

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

Tema com variacGes. O tema possui quatro idéiasdicelk distintas, cuja
ordem de apresentacdo pode aparecer alterada nasdea. Nas instrucdes
para execucdo da peca, o compositor indica dderdhte esta peca, mesmo
nas partes em que ha a indicacéo precisa, o andaneeas pausas devem ter o
valor que o fenbmeno emocional perrhitdo longo das variacdes, alguns
elementos sdo deixados livres para o intérpretalt@wa aproximada dos
clustersou o numero de repeticbes de um grupo de notagiafta variacao |é
toda executada no encordoamento do piano; os evemtmrrem dentro de
marcacdes de segundos e em quatro regides apr@sndal alturas. No
encordoamento, utilizacdo dos seguintes objetogudias de feltro e duna
palhetas e livro colocado sobre as cordas parambsflustersexecutados no
teclado. Uso de duas claves de FA para indicacmitaea abaixo e de duas
claves de SOL para oitava acima.

Macro Andlise

Secgbes| A pecga pode ser dividida eemsexées: 0 tema e mais seis variagdes.

Média Anélise

Com- | A terceira, quarta, e alguns trechos das outraag@@@s, ndo possuem barras
Passo |de divisdo de compasso.

Altura | Atonal

Duracao| Indicacdes de segundos da quarta variagiséncia de figuracao ritmica
tradicional em alguns trechos desta variagao.

Métrica | Métrico, ndo-métrico e amétrico

Anda- |Somente a quarta variagdo nao contém qualqueraigéiicde andamento.|O
mento |tema tem a indicagdo déndandino Cantabilee algumas variacbes tém
indicacdo de metrénomo.

Dina- Do ppp aofff.
mica

Timbre | Teclado e encordoamento.

Textura | Homofdnica e polifénica (alguns trechos)

Micro Anélise

Intervalos de 72 maior e 92 menoordes de sobreposicdo de quartas.
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NOTACAO

Tipo Notagdo mista (trechos com notagdo precisa e octyos notagdo ngo

precisa); notacdo grafica e partitura verbal aperagjuarta variaca

notacao aproximada das alturas; notacdo indicdtgaduracoes.

' 42" 3! 12!
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INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
llIl-  Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duragao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

A segunda variacao apresenta indicacdes conflgatdeduracdes: ndo ha indicacdo métrica de

compasso, mas 0 compositor utiliza barras de cosopas indicacdo de metrdnomo;

0

prolongamento das notas avanca por Varios compassss ndo € possivel estabelecer com

certeza o valor de duracdo de cada compasso, ja@duda indicacdo métrica. Como ha

um

namero acima de cada compasso, hdo é possivelssaharontagem deve ser feita pela unidade
de tempo ou pela unidade de compassta mesma variacéo, as indicacdes de silénciorsdo e
segundos. Poderia haver uma unificacdo destagtiéscdes (tempo de metrébnomo, linhas de

prolongamento dos sons e tempo em segundos). @oasids que o uso de linhas
prolongamento visa uma maior facilidade de leitka@ta a indicacdo do tipo de baqueta 3
utilizada em um trecho da quarta variacdo e indieacde dindmica. Nesta variacao

de
ser
. 0

compositor considera o tempo gasto para a mudamgdjéto a ser utilizado nas cordas, pois

coloca o tempo em segundos para a indicacdo vedrab por exemplo,cblocar livro sobre a
cordas, ou “pegar baquetas de feltto Desta maneira, h4 uma valorizagdo, por partg
compositor, da indicacdo do gesto, para a realivdeétas agoes.

™ Em um contato pessoal (Janeiro, 2007), o compaaiitonou que estas linhas de prolongamento né

O—O

do

0 sdo

precisas e que dependem da qualidade de ressod@ncaaa piano, ja que indicam o prolongamentmdg s
que varia em cada instrumento. Além disso, considee o intérprete pode variar 0 andamento, delacor

com o fenémeno 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 orquestvapiano e conjunto d
camara, na qual o pianista utiliza como partituraauesfera de acrilig
transparente, nos segundo e terceiro movimentosbda Para a preser

analise, utilizamos uma versao realizada pelo gtarsérgio Villafranca em
2000, na qual utiliza a ‘esfera-partitutd’ A palavra ‘cronos’ (do grego)

significa tempo, especificamente tempo medido; efixy ‘A’ ndo é negacad

mas significa superacdo, transcendéhtiA. ‘esfera-partitura’ é formada ppr

varias figuras geométricas ligadas por linhas, &rdo grupos de diagramas

diferentes cores espalhados pela esfera. As ceresferem ao andamento:
preto (lento), verde (moderado) e vermelho (rapidd)tamanho da figura

métrica determina a dinamica do som, que podenemizaep, mfef. Dentro de
algumas figuras geométricas encontramos numerosnasnque denotam
guantidade de sons simultdneos a serem executdtlise as figura

geomeétricas existem linhas de trajeto, cujo tamanipooporcional a duracao
do siléncio entre um som e outro ou a duracdo dimpgamento do som. A

escrita da peca em uma esfera permite que o exéeytasse de um evento
um lado da esfera para o lado oposto.

Macro Andlise

Se¢Bes| Na&o ha divisbes em segoes.

Média Analise

Com- N&o ha barras de divisdo de compasso.
Passo

Altura Atonal

[72)

de

de

Duracgdo| O formato da figura geométrica estabelederacdo dos sons: quadradp —

sons longos, tridngulo — sons de duragcao médig@@i- sons curtos.

Métrica | Amétrica

Anda- |Lentg moderadoourapido, dependendo da cor das figuras.
mento

Dinéa- Entrep, mfef
mica

Timbre | Teclado

Textura | A alternancia de sons (figuras geométrieas)léncios Ou prolongamer
dos sons — linhas) sugere uma textura pontilhista.

Micro Anélise

N&o hé& indicagbes especificas paexecucdo das alturas (sons agudos, médig
graves.

2 ersao incluida no CDKoellreutter - AcrononPiano: Sérgio Villafranca. Sdo Paulo: Documerided
Brasil, 2000. 1 CD (ca. 46min.).

13 Segundo Koellreutter (1990, p. 11), ‘A’ é upréfixo grego = alfa privativo. D& a idéia de
transcendéncia, privando o conceito do seu val@ohito. Nao é contrario nem conforme e ndo tém o
significado do termo a que precede. O alfa privaiivcorpora determinado conceito em outro de maior
abrangéncia. Ex.: atonal, amétrico, arraciohal

to
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NOTACAO

Tipo Notacéo gréafica; notacdo aproximada das alturas

Exemplos

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Total

Parametros

-
-

-
V-

Estrutura: Determinada
Método: Indeterminado
Forma: Indeterminada
Material

- FreqUéncia: Indeterminada
- Amplitude: Determinada

- Timbre: Determinado

- Duracgao: Indeterminada

Grau de liberdade

Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor coloca indicagfes e parametros pageaucdo dos andamentos, dindmica
duracdes das notas. Nao ha indicacdo do registexelicao das alturas, apenas a quant
de sons simultaneos. As informacdes que obtivemio® sa execucdo dos diversos simbolo
notacao foram fornecidos pelo pianista Sérgio Ydlaca, que organizou uma ‘bula’ par;

execucao da peca a partir de dados coletados comgositor.

s e
dade
s de
A a
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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 independegtesgdevem ser combinados e ordenados
pelo intérprete. Sao 9 blocos marcados com a Ae{a serem executados com a méao
direita, e 9 blocos com a letra B (a serem exeostadm a méo esquerda). Os blocos
sdo numerados de 1 a 3: Al, A2, A3, B1, B2 e Bdaaam destes possui trés verspes
distintas. Deve-se combinar blocos da méo direitta ando esquerda com a mesma
numeracao: A1 com B1, A2 com B2 e A3 com B3, emgpexr uma das versoes. Os
blocos podem aparecer também isolados. A Unicaicim@ que cada um apareca ao
menos uma vez, podendo repetir cada bloco até¢ress. A peca inclui a preparagdo
das cordas da oitava mais grave do piano (comadade plastico) e das cordas cerca
de uma oitava e meia mais aguda do piano (com mkspspel ou medida). Uma das
versfes de A e B inclui o uso de clave de regidgsi@ho. Apenas esta versao € afefada
pela preparacdo do piano, uma vez que as outlesmtialturas da regido central [do
instrumento.

Macro Andlise

Secgbes| 18 blocos independentes.

Média Analise

Com- N&o ha barras de divisdo de compasso.
passo

Altura | Atonal

Duragao| Utiliza figuras ritmicas tradicionais

Métrica | Nao-métrico

Anda- |Estipula o valor de metrénomo 60 para a seminima.
mento

Dina- Do ppp aof.
mica

Timbre | Teclado; preparagéo das notas da regidogreie e mais aguda do piano

Textura | Polifénica (combinac¢ao de blocos A e B)anaibnica (blocos isolados)

Micro Analise

Uso de triades aumentadas e acomtesgbreposicao de quartas.
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NOTACAO

Tipo Notacao precisa, partitura verbal e notacao apradardas alturas (um

das versdes de A e B).
Exemplos X

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Total
Parametros - Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
- Forma: Indeterminada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
apenas uma das versdes de A e B, que utiliza g
de regides).
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada

Grau de| Baixo
indeterminacao

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

(em
laves

Cada pagina da partitura contém trés blocos (deramnos A ou B) dispostos de maneira
inclinada (transversalmente), o que dificulta &utai e a ordenacdo das partes (uma vez que os
dezoito blocos estdo dispostos em seis paginasodm).tSeria melhor que os 18 blogos

estivessem dispostos horizontalmente em uma Ualba firande, como Klavierstiick Xlde
Stockhausen. O compositor também poderia ter pto@asintérprete recortar e colar as pd
de acordo com a ordenacdo que deseja fazer das ddcos. O compositor também util

flechas para cima ou para baixo, de maneira aandicaltura relativa na clave de regides.

nosso ver, esta notacdo ndo é adequada, uma vezenuevarias partituras de outs

res
za
A
0s

compositores, estas flechas identificam a altures mguda ou mais grave possivel. Isto ataba
confundindo o intérprete pois, as vezes, a fle@ra paixo é utilizada na regido mais aguda e

vice-versa.
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DECADA DE 1980




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 principaigcutados no teclado: um em

semicolcheias sincopadas e o outro com colcheiatugdas. A peca alterpa

estes dois motivos com sons de diversos timbremdracos,clusters batidag

na caixa de ressonéancia ou na parte exterior thopjBercussao com pratos nas

cordas, utilizacdo de folha de aluminio sobre adasyglissandilongitudinaig
e no comprimento das cordagsizzicato nas cordas e sussurro de dive
fonemas. Os elementos deixados livres para o netiergdoclusters glissandi

longitudinal e glissandi no comprimento das cordas (altura aproximada) e

siléncios (notacdo proporcional ao espaco em bralacpagina). A peca
acompanhada de uma bula com as instrugbes de érxeags diversa
simbolos.

Macro Andlise

Secdes| Na&o hé divisdes da peca ebesec

Média Analise

Com- | Auséncia de barras de compasso.
Passo

Altura | Atonal

Duracéo| Utiliza figuras tradicionais de duracdo pas sons. Os siléncios s
indicados pelos espacos em branco (notagdo propeaili

Métrica | Nao métrico.

Anda- | A peca alterna diferentes andamentesto, moderatoe vivace.
mento

Dina- Do ppp aofff.
mica

Timbre | Teclado, encordoamento (maos, dedos, folaaldminio e cimbalos (
dedo), parte exterior do piano.

Textura | Pontilhista

Micro Analise

Predominancia dos intervalos de nomasores e menores no 1° motivo e de quTrtas

justas e aumentadas no 2° motivo.
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NOTACAO

Tipo Notacao precisa; notagcdo aproximada das alturastagdo proporciong
das duracgoes.

=

Exemplos peuto.

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Parcial

Parametros

- Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
llIl-  Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade

Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrucdes dos diversos recursos sonoros sdcekplicadas. A partitura € manuscrita, o
dificulta um pouco a leitura, principalmente asasotapidas e as localizadas nas lif

suplementares.

gue
has




Autor: Lindenberg Cardoso

Peca:La Torada ou o0 “Acoblata” do piano — para piarcmadjuvante

Data: 1981

Editora: UFBA

Fonte: Livraria Musimed

MATERIAL

Geral

Peca para piano e coadjuvante: em determinaddsogeo coadjuvante de
atravessar o palco com um cartaz escrito ‘Olé!’.el@snentos livres para
intérprete sdo os seguintes: repeticdadibitum clustersnas teclas brancas
pretasritardando progressivo, trechos improvisados (alturas e dasdivres
indicacdo de ‘muita atividade’).

ve

Macro Andalise

Secbes

Nao héa divisbes da peca em segdes.

Média Analise

Com-
passo

Alternancia de trechos com e sem barras de compasso

Altura

Atonal

Duragéo

Alternancia de trechos com e sem figuras tradagn

Métrica

Amétrico e métrico.

Anda-
mento

Andamentgrestono inicio. Intercala trechos com e sem indicagll
andamento.

o d

Dina-
mica

Do ppp aofff.

Timbre

Teclado, encordoamento e recursos extramusicaislj(oante).

Textura

Homofbnico e trechos com textura densa (clusters)

Micro Anélise

Utilizacdo do motivo ritmico

Y
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NOTACAO

Tipo Notacdo mista (trechos com notacdo precisa e tsechm notacido ndo
precisa); notacdo aproximadas das alturas; not@géporcional das
duracoes.

Calmo, espectativo . “ga y 15{::“‘ [

Exemplos ~ e pe o @
= -
(“ n m

U comaer P
Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros I- Estrutura; Determinada
- Método: Determinado
- Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duragao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

Instrucdes 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 é formada por dois movimentos contratartes:amento e 2- Dang
Como apenas a primeira peca contém elementos a&m,agpenas esta f
analisado. Esta parte contrapde dois elementosipais no encordoamen
(percussao dos borddes com a lateral da mao esqaglsandiem Varios
registros) com uma melodia modal no registro méliagudo do teclad
produzindo um efeito timbristico caracteristico.

oi
to

Macro Andlise

Secbes

Nao héa divisbes da peca em secdes.

Média Analise

O

Com- | N&o ha barras de divisdo de compasso.

passo

Altura | Modal e atonal (ocorréncias do encordoamento)

Duracdo| Figuras tradicionais de duracdo, mesmo para ose@ioentos n(
encordoamento.

Métrica | Nao Métrico.

Anda- |Lento

mento

Dina- | Varia entrepp ef.

mica

Timbre | Teclado e encordoamento

Textura | Monofbnica e homofénica

Micro Anélise

Utilizag@o do modo dérico.




NOTACAO

Tipo Notacdo precisa para as ocorréncias no tecladegdotaproximada das
alturas no encordoamento.
Exemplos P
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Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Parcial

Parametros

- Estrutura; Determinada
1l- Método: Determinado
Forma: Determinada
Material

-
V-

Frequéncia:
encordoamento

Amplitude: Determinada
Timbre: Determinado
Duragéo: Determinada

Indeterminada para ocorréncias

no

Grau de liberdade

Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrugbes do compositor para a execucdo s&ascl@onsideramos inadequada a utilizacéo

do simbolo para indicagdo de percussédo com allai@mado esquerda, ja que € iguathster,

néo significando corretamente o tipo de procedimarger realizado. Além disso, este simbolo é
colocado no meio da pauta da clave de FA (queanidicpela altura relativa, a regido de cordas
graves). Este simbolo deveria ser colocado um poas abaixo na pauta. Ja que o compasitor
solicita sua execugao nas cordas mais graves @Esrdo
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Autor: Lindembergue Cardoso

Peca:Relatividade Il — piano e triangulo

Data: 1982

Editora: UFBA
Fonte: Biblioteca da ECA-USP

MATERIAL

Geral

Peca escrita para piano e triangulo (o tridngutoyie uma unica vez no final
da peca). Na segunda péagina, insere um encadeatopatoprimeiro arpejado
e depois intercalado por improvisacbes curtas. rénseutro trecho de

improvisacao na Ultima pagina, em notas rapidissimaa duas maos e variar

o0 registro. Contrapde varios elementos duranteca: mom e siléncio; trechps
atonais com triades e tetracordes de um encadeatoeal; registros extremos

e dindmicas extremas, notas longas e notas rapidssintercala trechos cg
indicacdo de metrébnomo, com tempo marcado em seguntempo livre. Us
declusterse grupos de notas que podem ser executadas equeualdem.

Macro Andlise

Secoes| Nao ha divisdes da peca em secobes.

Média Analise

Com- | Trechos com barras de compasso tradicionais e sowtoon sua

Passo | guséncia.

Altura | Atonal e diatbnico.

Duragdo| Trechos com figuras ritmicas tradicionais e ousers.

Métrica | Métrico e amétrico.

Anda- | Trechos com indicagdes de metrébnomo e outros eipotdinre.
mento

Dina- | Do ppppaoffff.
mica

Timbre | Teclado e instrumento auxiliar (triangulo).

Textura | Varia entre pontilhista e homofénico.

Micro Anélise

Insere um encadeamento tonal na segunda pagina.

294

(@)

do

m



NOTACAO

Tipo Notacao mista (trechos com notagédo precisa e onfoprecisa); notacé
aproximada das alturas; notacdes proporcional iedtida das duracoe

notacao gréfica.

o]

[72]
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Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Parcial

Parametros

- Estrutura: Determinada
I1- Método: Determinado
- Forma: Determinada

V- Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada

- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade

Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

discurso musical.

Auséncia de bula explicativa. Alguns simbolos estdiplicados na partitura. E possiy
contudo, deduzir as indicagfes que faltam (execdgdgrupo de notas ou improvisacao
partir de outras partituras do compositor, cdRedatividade IV La Toradaou Toccata Uso dg
pausas extremamente longas no final da peca (age@®ndos), dificultando a fluéncia
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Autor: Lindemberg Cardoso

Peca:Relatividade IV op. 83

Data: 1982

Editora: UFBA

Fonte: Acervo da pianista Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

No final da peca, o compositor exterioriza suangé®, resumindo bem
proposta da obraA'peca é toda composta sobre um coral tonal quefocme
0s angulos sob os quais € visto (ouvido), suasctaisticas sdo alteradas
Este coral é alterado de vérias maneiras durapega. No inicio é tocado
guatro vozes, sendo que uma das suas notas pesreienada, enquanto

outras sdo levantadas. Este coral é repetidglesandj como cadéncia, com
notas e ritmos variados, com permutacfes e alesagdm mudancas (e

as

registro e dindmica, sobreposicdo de acordes, capbdes de acordes com

clusters Conforme as alteragcbes se sucedem, fica claroaqireencéo d
compositor é diluir a referéncia tonal do coral gaeviu de base para a obra,

Macro Andlise

Secbes| A peca é escrita como uma dérivariagdes sobre o coral tonal do ini
que serve como ‘tema’ das variacdes. No final estal é reapresentado cq
elementos permutados ou omitidos.

Média Analise

Com- O compositor alterna partes sem indicagdo de cosop@&®m outras com

passo |indicacdo de compasso (binario e ternario)

Altura Inicia com material tonal, fazendo altereg@té chegar ao atonal.

Duracdo| Alterna partes com figuras ritmicas tradigis, com partes com notag
proporcional das duragdes. No final utiliza indeagem segundos pard
duracgdo de fermatas.

Métrica | Alterna trechos métricos com trechos natioués

Anda- |Nos trechos com indicacdo de compasso e figurascés tradicionaig
mento | utiliza indicag@o de andamento metronémico.

Dina- Varia dep atéfff. H4 predominéncia de sonoridades fortes.
mica

Timbre | Teclado. Uso ddusterscom méo e brago.

|

cio,
m

Textura | De modo geral, polifénica. Em alguns trecheduz o coral a uma Unica

nota, passando por diferentes registros, fazenadapontilhismo.

Micro Anélise

O coral tonal apresentado no inicigue serve de base para a peca é formado p
acordes, podendo ser dividido em duas frases der8es.
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NOTACAO

Tipo Trechos em notacdo precisa, trechos com notacdmwngional das duracde

aproximada das alturas em trecho improvisatorio.

Exemplos |JF=
N | s n)
b (a-n)
M glwupe) 7" 7, 7
3 ";i: > f}_’:
=& — 17 e
- o

Glossario |Sim

trecho com notacdo indicativa de duracdes (temposegundos), notacdo

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada
- Método: Determinado
- Forma: Determinada
V- Material
- Frequéncia: Determinada e indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracdo: Determinada e indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

No inicio da peca, o compositor apresenta o coralt(sequéncia de 16 acordes) que servira depaaa
construgdo da pega. Como pode ser observado dooti@cima, cada acorde € tocado em dina
fortissima ff), sendo que uma das notas, conforme indicacdotdo, @eve permanecer soando ‘ao na
enquanto as outras sao levantadas. Se o intémgateente aguardar até 0 momento que nao seja
ouvida esta nota que ficou acionada, devera esperea de 30 segundos para executar 0 proximo e
Como sdo 16 acordes a serem tocados da mesma anasédr inicio levaria cerca de 8 minutos parg

e
mica
da’,
mais
rord

h ser

executado. Foi realizada a experiéncia de tocartestho desta maneira, resultando numa intergietac

realmente enfadonha e sem interesse algum. Surtfio am questionamento sobre o motivo da indic
‘ao nada’ do compositor, uma vez que sua execugémpresentava um resultado coerente. Confor
peca foi sendo estudada e com o amadurecimentaatpretacéo, foi possivel entender o pensamen
autor. Ao longo da peca, através das transformagdesmpde a este coral, fica claro que o compo
qguer chegar em um ponto onde toda referéncia cormouah tonal seja totalmente desfeita. Provavelm
a intengdo do inicio seja de ja diluir um pouc@edéia de ‘coral tonal’. Ao esperar muito tempoay
ouvir o préximo acorde, as relagfes perceptivahalenonia se desfazem, permanecendo some
interesse pela ressonancia da nota que ficou atdona

Procurou-se realizar entdo uma interpretacao irggidna entre a indicacdo ‘ao nada’ do composita
nocdo de que um tempo muito longo faria perderterésse pela peca. Talvez o compositor deveri
colocado a indicacdo para que a nota continuasemagia até o momento no qual a ‘idéia’

Acao
me a
to do
sito
ent
a
nte o

e
a ter
de

encadeamento tonal fosse desfeito. Uma execuchimadsmcom este intuito teve resultados melhores




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 livresdoRrmancia declusters
trinados nas duas méos, notas muito rapidas, to&mel notas repetida
Presenca de trechos com: notas muito rapidas dama alproximada, repetici
indeterminada delusters notas com duracao livre, sequénciachisterscom
altura aproximada e alternéncia de trinados e Hiotas.

Macro Andalise

Secbes

N&o ha divisdes da pec¢a ebeseg

Média Analise

Com-

N&o ha barras de divisdo de compasso em um treafitbat e na Ultima

[}

1S.
O

tas

passo | pdagina da peca. As outras partes tém barras deassmp

Altura | Atonal

Duracdo| Além das figuras tradicionais, utiliza regies irregulares de notas rapidas e
indicagdes em segundos.

Métrica | Métrico e amétrico.

Anda- |Predominam as indicagbes de metrébnomo. Em doifidsedndicacéo d

mento | tempo livre.

Dina- Do pp ao ff. Da metade para o final da peca (6 paginas), aismséle

mica indica¢des de dindmica.

Timbre | Teclado.

Textura | Predomindncia de massas sonothstér, trinados nas duas maos, ng

muito rapidas).

Micro Anélise

Utilizacdo de escala octatbnica.
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NOTACAO
Tipo Notacdo precisa; notagdo aproximada das alturasgdm proporcional
das duracgoes.
Exemplos “ o
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Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros I- Estrutura: Determinada

- Método: Determinado

1- Forma: Determinada

IV-  Material

FreqUéncia: Determinada e Indeterminada
Amplitude: Determinada

Timbre: Determinado

Duragéo: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

N&o h& quaisquer indicagdes de dinamica entre ad@et o final da peca, totalizando 6 paginas.
A Ultima indicagao éf. Parece estranho que o compositor tenha deixatEsea indicacao para
6 paginas ou as dinamicas livres para o intérpiéteinicio da peca, coloca uma indicagao

pouco usual: clave de FA oitava acima para a mgoeeda, cujas notas poderiam estar esgritas
normalmente na clave de SOL.




Autor: Henrique Morozowicz

Peca:Variactes “Frére Jacques”

Data: 1986

Editora: Alain Van Kerckhoven Editeur

Fonte: Acervo da Pianista Beatriz Balzi.

MATERIAL

Geral

Grupo de variacdes realizadas a partir do tema éoore francés
universalmente conhecido. O compositor coloca @wdo do tema no inicjo
da obra como opcional. Caso o intérprete decidauwaeo tema, deve fazéilo
em uma Unica linha melddica executada no tom de B&hol maior no
registro grave do piano. As opcdes deixadas ligega o intérprete se referem
a: escolha das notas de um acorde, nimero de g@getde algum trech
opcéo de transposicOes de oitava, realizacdo decanenzaimprovisada ¢
escolha entre trés opcdes cada Além disso, 0 compositor estipula qug
andamento, a dindmica e a articulacdo devem ficaritério do intérprete.
Utilizacao de fragmentos do tema ou do tema inte®variagoes.

A e

Macro Andlise

Secbes| A peca é dividida em dez variagoes.

Média Analise

Com- | Utiliza barras de divisdo de compasso tradicionais.
passo

Altura | Atonal e modal.

Duracao| Utiliza figuras ritmicas tradicionais.

Métrica | Métrico

Anda- | A critério do intérprete.
mento

Dina- | A critério do intérprete
mica

Timbre |Teclado

Textura | Homofénica e monofbnica.

Micro Anélise

Uso de triades e acordes de sobreposicao de quartas

30C



NOTACAO

Tipo Notac&o precisa e partitura verbal
Exemplos I Allegretto assai
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INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada

Il- Método: Determinado

-  Forma: Determinada

IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada e Indeterminada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor estipula que 0 andamento e a dinafitiam a critério do intérprete, mas colgoca
algumas indicacdes referentes a estes dois aspertoago da peca. Indica ainda que o timbre
também pode ser escolhido pelo intérprete, mass@iica o que quer dizer com isto, ja que a
peca é toda executada no teclado do piano.
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Autor: Hans-Joachim Koellreutter

Peca:Edu (Estudo para José Eduardo)

Data: 1991

Editora: Publicado pel&evista Musicavol. 2, n°2, USP, Nov/1991, p. 89-90.

Fonte: Acervo do pianista Sérgio Villafranca

MATERIAL

Geral

Peca de tendéncia estruturaliStah ‘partitura’ da peca é formada por figu
geométricas (circulo, triangulo ou quadrado) cambat por linhas; em cada linha,
dois algarismos: um entre parénteses e outro seéntpaes. As figuras geométricag
referem ao nimero de sons a ser executado: umiesalts simultaneos para o circ
trés ou quatro sons simultaneos para o tridnggia@ ou mais sons simultaneos p
0 quadrado. Estes sons simultaneos podem serbdisivs ao longo do teclado
piano, segundo a escala inserida ao lado do diagrasta escala, da letra A até a |
G, designa oito regides (aproximadas) de oitavapiaoo. A partitura da obra pre
duas realizacdes da peca: a realizagdo ‘A’ queitesér os sons e a realizacdo ‘B’ g
estrutura as pausas e siléncios. Na realizacdod&\'partitura, os algarismos s
parénteses se referem a duragdo do som que osl@resealgarismos entre parénte
se referem a duracéo de pausas ou siléncios seguld realizagdo ‘B’, os algarism
entre parénteses se referem a duracdo do som gpeeaexe e os algarismos s
parénteses se referem a duragdo de pausas easléaguintes.

as
ha
se
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Macro Andlise

SecBes| Nao ha divisbes da peca ebesec

Média Anélise

Com- | N&o ha compassos
passo

Altura | Segundo Koellreutter (1991, p. 86), estaapggermite fealizacdes da

partitura: modais, tonais, politonais, atonais, 8% e independentes
idiomas sonoros tradiciondis

e

Duracdo| A duracéo de sons e siléncios é fornecilts pdgarismos (entre parénte
ou ndo). A unidade de tempo fica a critério dorjéte.

Métrica | Amétrico

Anda- | N&o é estipulado nenhum andamento. A Unica indicag@ue o andamen
mento | pode ser alterado em uma passagem por ‘salto’ degastalt a outra.

to

Dinéa- N&o é estipulada nenhuma dindmica
mica

Timbre | Teclado

Textura | A alternéncia de sons e siléncios em difereregides do piano sugere U
textura pontilhista.

ma

Micro Analise

O compositor estipula que o0s blocosmsos resultantes da emisséo simultanea d¢
ou mais sons de alturas diferentes ndo podem denados exclusivamente em ter

b trés
cas

sobrepostas.

14 Segundo Koellreutter (1991, p.85&struturalismo é uma corrente estética em que wlis@struturais
(gestaltes) substituem melodia, harmonia e outeaiagteristicas da musica tradicional, formando éiade
uma teia de inter-relagdes em constante movimemtgagdes). Desaparecem os contrarios opostos (...)
assim como consonancia e dissonancia, tbnica erdionté, acorde e melodia, contraponto e harmonia,
tempo fraco e forte, além da antinomia de temastcastantes Koellreutter acrescenta qu®‘Estudo para
José Eduardo é, portanto, ‘onijetivo’, um trabaltpge desconhece a divisao rigorosa entre subjetivo e
objetivo, unindo o intuitivo e o raciorial
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NOTACAO

e

Tipo Notacdo grafica; notagdo aproximada das alturaslgesias regides ¢
oitavas do piano); notacao indicativa das duragesitura verbal.

Exemplos

A1)

.

-

Q

a

<

lalblcldleltlel

Glossario | Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total

Total

Parametros

|-
-

-
V-

Estrutura; Determinada
Método: Indeterminado
Forma: Indeterminada
Material

Frequéncia: Indeterminada
Amplitude: Indeterminada
Timbre: Determinado
Duragdo: Indeterminada

Grau de liberdade

Alto

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O aspecto da partitura sugere uma execucdo totemeadependente de qualquer idioma sof
tradicional. Porém, o compositor permite realizacéeodais, tonais, seriais e politonais da parti
Consideramos inadequada a utilizagdo deste tipsugerte (partitura) para a realizacdo de um idi
tradicional. Parece também um contra-senso quenpasitor tenha estipulado que as alturas dos b
sonoros nao podem ser ordenadas exclusivamentereas tsobrepostas (0 que dificulta uma realiz
exclusivamente ‘tonal’ da obra). Nos parece engjéie, a execugdo desta partitura estaria mais ade

dentro de uma proposta de improvisagao.

oro
ura
pma
0cos
Acao
guad

30%



Autor: Edson Zampronha

Peca:Modelagem IX

Data: 1996

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo Beatriz Balzi

MATERIAL

Geral

A obra estabelece uma oposicéo entre gesto e qutase traduz na partitura
respectivamente, através das alturas e duracoemeste modo aproximadag e
das alturas e duracbes escritas precisamente. @aaralturas, isto se torpa
explicito através do uso do pentagrama (nota) oglalee de regides e das
alturas relativas (gesto), e quanto as duracéesmpositor emprega indicacdes
em segundos e marcacdes de metrbnomo (nota), awaseg notacdo
proporcional (gesto). O compositor ‘modela’ a opeatindo desta dicotomja
entre gesto e nota. Indicagdes precisas de din&medal.

Macro Andlise

Secgbes| Nao é possivel dividir a pegasec¢des, mas apenas estipular trechos|onde

hé a predominéncia do gesto ou da nota

Média Analise

Com- N&o utiliza barras de divisdo de compassos
passo

Altura Ha uma priorizagdo do cromatismo em trechogprovisatérios, nos
tremolos e em trechos com notas rpidas.

Duracéo| Para os sons, sdo utilizados: indicacdesegomdos, indicagBes para tocar o
mais rapido possiveficcelerandgproporcional e marcagfes de metrénomo.
Para os siléncios, sao utilizados: indicagbes eurgios, pausa com fermata
e indicagbes em segundos, marcacdes de metroneesuEASs (Com ou sem
a indicacao deorta ou molto cortg.

Métrica | Amétrico

Anda- |Predominancia da indicac8tolto agitato e enérgico
mento

Dina- Predominéncia das sonoridades extremamente femeefff e ffff) na obra
mica Em trechos isolados, aparecpm mp, p, mf ef.

Timbre | Teclado

Textura | Oposicdo entre a utilizacdo de acordeséhkis e de seqliéncia de
notas/tremolos, ou seja, oposicdo entre uma texiaia ou menos densa.
Pode-se considerar a textura como elemento detenteirda construcéo ¢la
obra.

Micro Anélise

Pelas indicacdes do autor, nos acoddequatro notas (com alturas ndo determinadas),

deve ser utilizado entre & & 4' nota um intervalo de”7e entre a®?e 3 nota um
intervalo de meio tom. Desta maneira, prevalecesdmtervalos da classe 1. O megmo

ocorrera nosclusters com notas determinadas ou com o pulso e nos ®echo

improvisatorios. A abrangéncia datusters (com notas determinadas) € sempre de
tritono. Nas alturas determinadas da obra, raravadrrem intervalos da classe 3 qu 4
(intervalos de tergas ou sextas, maiores ou menores
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NOTACAO

Notacdo aproximada das duracBes (cesuras e ackle)dn notacag
aproximada das alturas (trechos improvisatomtssterscom o punho
acordes de quatro notas [alturas ndo determinadas])outros trechq
utiliza notagdo precisa para alturas e duragfesinolo para indicacgd
do acorde de quatro notas pode ser considerado iwotagao grafica.

Tipo
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Glosséario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Estrutura: Determinada
Método: Determinado
Forma: Determinada

Parametros

IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracgao: Determinada e Indeterminada
Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor estipula quatro tipos diferentes diicagdo de siléncio: duracdo em segun
pausa com fermata e duracdo em segundos; indicdedcompasso com marcacao
metrénomo; uso de cesuras (com ou sem a indicagd@orth ou molto cortg. Isto aumenta

namero de signos (ou indicagbes) que o intérprete dlecodificar, o que pode dificultaf

leitura e interpretacdo da obra. Como muda a igdaa cesura, o intérprete pode escoll
opcaocorta ou molto cortaquando ndo ha nenhuma indicacdo. Poderia havigigio da obra
uma indicacao sobre a funcdo e a diferenciacdaglessuras. Talvez a intencao do compo
seja transportar a dicotomia existente entre gestota, para as durac¢des do siléncio: 0 us
cesuras corresponderia gestg e o uso de pausas ou indicagfes em segundospamnoeria ¢
nota

dos;
de
o]
a

er a
|
sitor
o de
3]

15 Antunes (1989, p. 85 e 88) considera a cesuraaelerando proporcional como indicacées de duracédo

indeterminada.
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Autor: Edson Zampronha
Peca:Acdo matéria forma funcao
Data: 2000

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral A peca inicia com cinco ‘agfes’ escritas diretaraesin uma folha de papel
transparente: tocar no teclado enquanto abafada com a outra méo, raspar a
corda do piano com palheta, enxugar a méo, fagestm de tocar dois acordes,
virar a pagina transparente. A partir destas acéegeca alterna diferentes
elementos, utilizando o recurso de colagem: refeticle notas, notas
rapidissimas, triades ou acordes e escalas oursgagi@e notas. Presenca de
citacdo do inicio d&onata opus 31 n° 2 — TempestageBeethoven (trecho
transposto para LA bemol menor). Os elementos deiadivres para p
intérprete sdo: trechos improvisados em notas isgdas,clustersde alturg
aproximada, uso de fermatas e indicacdes ndo psedes metrbnomo (de 76 a
92 para seminima, por exemplo). Presenca de buikigio®

Macro Analise | Secdes| Nao ha divisbes da peca em sec¢oes.

Média Analise | Com- | N&o ha barras de divisdo de compasso.
passo

Altura | Atonal

Duragdo| Alterna o uso de figuras ritmicas tradicionais & auséncia.

Métrica | Ndo métrico e amétrico

Anda- | Alterna trechos com indicac6es de andameetitd andante presto
mento | prestissima vivace, de metrobnomo e tempo em segundos.

Dina- | Do ppp aofff.

mica
Timbre | Teclado e recursos extramusicais gestos).
Textura | Monofénica e homofbnica.

Micro Andlise | Insere elementos totalmente despgjadi®d sua ‘funcdo’, como uma escala de $OL
maior e triades, alternados com elementos atonais.

16 Segundo o compositor, a relagéo do titulo comra élbastante simplesACAQ inclui materiais referentes

a acao que o intérprete realiza para tocar o instento (esta é a primeira pagina da obra e a mais
gestual/performética); MATERIA inclui alguns magési com os quais se faz musica: notas (que aparecem
repetidas), série, escala e intervalos (segundarmzgFORMA: inclui algumas formas (ou texturas)equ

estes materiais podem assumir em uma composicéfonga, massas sonoras e melodias (terceira pdgina
FUNCAO se refere as funcdes que certos materialemparealizar em uma obra, como ornamento, conducéo
a um ponto culminante, acompanhamento, introducdloegtura, como a abertura da Tempestade de
Beethoven (quarta pagina). O que é muito interegsanfoi pensado de maneira proposital, € que a
percepcgédo destes eventos musicais como eventuglirals desapareceDepoimento pessoal do compositor
concedido por e-mail, janeiro/2007.
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NOTACAO

Tipo Notagcao precisa; notacdo aproximada das alturdagdmo indicativa dds
duragoOes; partitura verbal (na folha transparente)
Exemplos |=—
.L 13z, cmkuc s
I -
: o 925* ——
Glossario |Sim
INDETERMINACAO
Parcial ou total Parcial
Parametros - Estrutura: Determinada
Il- Método: Determinado
IlIl-  Forma: Determinada
V- Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracao: Determinada e Indeterminada
Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrucBes da bula sao claras. A alternancigadas indicacdes de metrbnomo, andamer
tempo em segundos, sugere uma grande instabilitagercepcao do parametro das durag

Valorizagcdo do gesto nas indicacBes da paginapsagste.

to e
oes.
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Autor: Edino Krieger

Peca:Estudos Intervalares — | — Das segundas
Data: 2001

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral A pecga faz parte de um ciclo de trés estudos, deralmEstudos Intervalares
O segundo estudo é de tercas e o terceiro de gualtaprimeiro estudo,
mais elementos livres deixados para o intérpretestéN estudo, intercala
trinados, notas muito rapidaslusterse glissandi Utiliza clustersde alturas
aproximadas e duracdes indeterminadas.

ol

Macro Analise | Sec¢des| N&o ha divisbes da peca ebeseg

Média Andlise | Com- | Nao ha barras de divisdo de compassos.
passo
Altura | Atonal

Duracao| Somente no final utiliza figuras ritmicaslicionais
Métrica | Amétrico e métrico

Anda- | Somente no final hd uma indicacao de metrénomo.
mento
Diné- Do p aoff
mica
Timbre | Teclado

Textura | Intercala trechos menos densos (trinadostas rapidas) e trechos m
densosqlusters.

D
7]

Micro Anélise Intercala cromatismo e escala de totesros.




NOTACAO

10

UJ

Tipo Notacdo mista (trechos com notacdo precisa e tsechm notagdo n3
precisa); notacao aproximada das alturas; notagépogional da
duracoes.

Exemplos N

A —
—
% FA | { » =

o
:

Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Parcial

Parametros - Estrutura: Determinada
- Método: Determinado
1- Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Determinada e Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duragao: Determinada e Indeterminada

Grau de liberdade Baixo

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

As instrucdes para execucao dos simbolos de nosdgédaras.
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Autor: Leonardo Matrtinelli

Peca:Peca para Piano Il (Schackleton, Worsley e Creahz&ndo de uma colina de neve)
Data: 2005

Editora: Manuscrito

Fonte: Acervo do compositor

MATERIAL

Geral A peca é inteira formada por clusters, de antebragm e punho, incluindo
glissandi de cluster com mé&o ou punho, ascendente ou descendente. O
compositor coloca 4 linhas como ‘pauta’, delimitargpliatro diferentes regides
do teclado do piano. A peca trabalha com a ressaé@o piano, j& que coloca
um mesmo pedal do comeco ao final da péca.

Macro Analise | Sec¢des| N&o ha divisbes da peca ebeseg

Média Andlise | Com- N&o ha barras de divisdo de compassos. O compaositmra linhas verticais
passo | para orientar apenas a localizagdo dos eventasnmuoot
Altura | Atonal

Duracdo| N&o utiliza figuras ritmicas tradicionais.

Métrica | Amétrico

Anda- |Nao héaindicacdo de andamento.

mento
Dina- Do ppp aofff.
mica
Timbre | Teclado
Textura | Massa sonora

Micro Anélise O<lusterssao todos cromaticos.

"0 compositor relata que o subtitulo da obra sreed uma passagem da biografia de Ernest Schaklet
um dos pioneiros da exploracédo do continente artale comandou uma tentativa fracassada de rcouza
continente austral a pé. No meio da aventura, @atar passar a noite no topo de uma colina de gelo
Schackleton, Worsley e Crean improvisaram um trér@e deslizaram pela colina. Segundo Martinelli, a
peca procura evocar esta imagem, mas sem nenhtengdo impressionista. Depoimento pessoal do
compositor concedido por e-mail, janeiro/2007.
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NOTACAO

Tipo Notacao aproximada das alturas; notagéo proporailasaduragoes.
Exemplos || %
= ) g
o Nl e
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Glossario |Sim

INDETERMINACAO

Parcial ou total Total

Parametros I- Estrutura: Determinada
- Método: Determinado
- Forma: Determinada
IV-  Material
- Frequéncia: Indeterminada
- Amplitude: Determinada
- Timbre: Determinado
- Duracgdo: Indeterminada

Grau de liberdade Médio

PONTO DE VISTA DO INTERPRETE

O compositor enviou esbocos das diversas fasesedendolvimento da peca, incluin
diferentes tipos de notag&o. Inicialmente o composescreveu a peca utilizando pau
compassos e andamento tradicionais, mas foi atteraripo de notagéo, até encontrar umal
mais se aproximasse da sua concepc¢do da obra. gimdee esbogo incluia a duragéo
segundos, que também foi abandonada. Nesta veirs@lp fdo ha qualquer indicacéo
andamento, compasso ou duracdes em segundos dmréld barras verticais servem ape
para orientacdo do intérprete e as duracdes sfmroionais ao espaco entre dasters Os
clusterssdo sempre cromaticos: As barras pretas ou braidcadesignam as teclas brancas
pretas do piano, mas a extenséo da tessituckudtere a técnica a ser empregada: as barrg
branco designam a execugdo com antebraco ou palméa e as barras pretas, com punho.

do
tas,
que
em
de
nas

5 OU
S em
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3.3- Novos Recursos e Novas Técnicas do Piano n@&#orio Brasileiro

A maior parte das pecas selecionadas pela pesgmigeega novos recursos e
novas técnicas do piano. Nosso intuito é descabrpossiveis causas para o surgimento do
interesse por novas sonoridades dos instrumento®de geral e, em especial, do piano no
século XX. Em seguida, sdo apresentados o0s priagigeursos do piano e os utilizados no

repertério brasileiro.

A BUSCA POR NOVAS SONORIDADES

A partir do inicio do século XX, comeca a ocorregnaubusca por novas
sonoridades dos instrumentos de orquestra. Mestaagbes observadas em parametros
sonoros diferentes do timbre, tiveram como conseg@émudancas de sonoridade. Este
fato € notado no aumento da tessitura dos instrioeele orquestra, que passaram de cinco
oitavas e meia para sete oitavas e meia ou mamo@aemplo, pode ser citado o solo de
fagote no inicio de&bagracdo da Primaver§l913) de Stravinsky, que por estar em um
registro muito agudo do instrumento, altera sebrnsignificativamente.

Podem ser citados varios motivos para esta buscevkes sonoridades. Um
deles se encontra na influéncia de outras culterastras fontes musicais, como: jHzz
musica folclérica, muasica oriental e musica latimericana. Outro motivo pode ser
encontrado no movimento futurista, lancado por LRigssolo em 1913, que clamava por
uma arte de ruidos. Russolo criountonarumori— “entoadores de ruidos” em italiano,
inventados a partir de 1913 e concebidos tanto @argpacto visual como para a inovacgao
sonora. Foram demonstrados em varias capitais @asopentre 1914 e 1921, mas
infelizmente os instrumentos ndo foram preservasesdo destruidos durante a Segunda
Grande Guerra em Paris. O futurismo se traduzilc@mposicdes que procuravam imitar
sons de maquinas (trem, maquina de escrever, avifela inclusdo do conceito de ruido
na musica. Um exemplo deste tipo de peca para ga&ucide en air plang1913) do

compositor americano Leo Ornstein.

" Kostka salienta que ¢azz chamou pela primeira vez a atengéo dos conesi‘sérios’ por volta do
final da 7* Guerra Mundial (1918) KOSTKA, 1999, p.166.
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Também pode ser citada a grande valorizacdo doitpismo do inicio do
século, que pode ser explicada, em parte, peldnseingp daTeoria da Evolugdo das
Espéciespor Charles Darwin em 1859. Darwin introduziu c@gito de uma evolugéo
permanente das espécies, demonstrando-a pela &xtiagbrevivéncia ou modificagédo
gradual das espécies pré-historitas. partir destas descobertas, surgiu uma curiosidad
muito grande pelos habitos do homem primitivo,edletindo no interesse por arte e ritmos
africanos, demonstrado por varios artistas do cordegséculo.

Esta valorizagdo se traduziu em musica na maicaséntlada ao ritmo na
composi¢do musical. Como consequéncia, podemosvalosana importancia maior dada
aos instrumentos de percussdo a partir do inicisédalo, através da crescente incluséo
deste naipe na parte orquestral, tanto pelo nGcheriastrumentos como pela diversidade
de timbres. O proprio naipe da percussao se desassa orquestra e passa a ter vida
prépria. A primeira peca escrita exclusivamenteapamjunto de percussaola@nization
(1929-1931) de Edgar Varése. Essa importancia dadatmo pode ser encontrada em
outras pecas do inicio do século, como a Sagrag®rithavera (ja citada anteriormente),
OouU mesmo em pecas que exploram as caracteristcagspivas dos instrumentos, como
Sugestao Diabdlic§1910) de Prokofiev dllegro Barbaro(1911) de Barték, ambas para
piano.

Surge o termdlangfarbenmelodi€melodia de timbres), citado pela primeira
vez por Arnold Schoenberg em 1911 no lilarmonielehre(Tratado de Harmoni)
designando uma linha melddica que se baseia emsugessdo de timbres ao invés de
alturas. Schoenberg emprega este principio pefaepa vez em 1909 na pe&arben
(Cores-— terceira das Cinco Pecas Orquestrais Op. 16gada em um som recorrente e
acordes que se alteram lentamente, sendo dada @afase nas transformacdes de timbre
da orquestra.

Outras questdes referentes ao timbre comecam &, sSodiyetamente, a partir

das pesquisas realizadas com microtons. Desdeio dd século XV houve o interesse de

18 para mais detalhes sobre esta teoria, consultatyGARAY, Domingo (Ed.)Enciclopédia Compacta
Isto E — Guinness de Conhecimentos Ged® Paulo: Editora Trés, 1995. p. 58-9.

19«Acho que o som faz-se perceptivel através do timdorgual a altura é uma dimensao. O timbre &,
portanto, o grande territorio, e a altura, um dist"’. SCHOENBERG, 1999, p.578.
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dividir a escala de maneira diferente da temperselado escritos alguns estudos teodricos
sobre o assunto. Somente no século XX surgiu agesge da utilizacdo dos microtons
como um material novo para a pratica musical, agaco tratados sobre o assunto,
composigdes e instrumentos construidos especianpané este fim. O compositor tcheco
Alois Haba comp6s unQuarteto de Cordag1917) empregando microtons e em 1922
escreveu um primeiro trabalho sobre o assunto. €27 publica outro tratado ampliado,
chamadd\ovo Tratado de Harmonia do sistema diatdnico, é&tico, de quartos, tergos,
de sextos e de doze-avos de f8nDo outro lado do Atlantico, quase ao mesmo tempo
(1925), o compositor mexicano Juan Carrillo idealizZ mandou construir instrumentos
especificos para tocar suas pecas com intervalo®re® que o meio-tom, criando uma
harpa com 1/16 de tom e um violdo de 1/8 de tom1B4®, Carrillo patenteou 15 pianos
gue chamou “metamorfoseados”, cada um deles afidadoaneira diferente, desde 1/3 até
1/16 de tom. Em 1949, chegou a construir um piamo &/3 de tom. Mas foi somente em
1958 que a fabrica alema Sauter completou a cadstrdos 15 pianos projetados por
Carrillo. E interessante salientar que este cortoséo compds nenhuma obra para estes
pianos, sendo somente seu idealizador.

Para alguns instrumentos como o piano e o viotéisteeuma solugéo simples
para a execucgdo de pecas com intervalos menores s@mitom, consistindo em utilizar
dois ou mais instrumentos afinados na distanci@ssria, sejam os quartos de tom ou
outro intervalo. O compositor americano Charles lsempds entre 1923 e 1924 algumas
pecas para dois pianos afinados com diferenca aeogde tom. O compositor russo Ivan

Wyschnegradsky escreveu tamb24nPrelidiog1934) para a mesma formacao.

HENRY COWELL

Conforme citado anteriormente neste trabtidenry Cowell é considerado
pioneiro na utilizagdo do encordoamento do piarezado diretamente nas cordas).
Algumas das suas pecas nao fazem referéncia augualom convencional do instrumento:
The Aeolian Har?1923),The Banshe€l925) eSinister Resonangd 930). Os principais

20HABA. Alois. Nuevo Tratado de Armonidrad.: Ramén Barce. Madrid: Real Musical, 1984.
21 para mais informagdes sobre o compositor e aag#io dos recursos citados, consultar p. 30.

318



recursos utilizados nestas pecas sdo, respectitamegliissandi no encordoamento,
enquanto acordes sao abaixados silenciosamenteecgladd; glissandi em sentido
longitudinal (comprimento das cordas)géssandi em sentido transversal (direita para
esquerda ou vice-versa); modificacdo do timbrendéas executadas no teclado, através da
manipulacdo do encordoamento, produzindo harmond®msmaneira similar ao dos
instrumentos de cordas. Outro importante recursmrérado nas pecas de Cowell é o

cluster, utilizado pela primeira vez pelo compositor €iles of Manaunaufl912)%

USO DE OBJETOS NAS CORDAS

A primeira referéncia sobre a colocacdo de objewm#ro do piano data de
1913, ano da estréia da comédia likcarmadilha da medusde Erik Satie. Nos dados
biograficos que acompanham a publicacdo desta Tpreonsta a informacdo que, na
estréia da peca (1913), o proprio autor executoulsica ao piano, colocando folhas de
papel entre as cordas, de maneira a produzir umabafiado para sublinhar os trechos de
danca de um personagem (macaco empalhado) emaetes de texto"

Outro exemplo, um pouco posterior, encontramos @&ga B Composition
(1925) de Henry Cowell. Em um trecho da obra orasidicita que 0 executante bata com
um objeto de metal ao longo das cordas mais gyé@sstrumento.

Em 1940, John Cage criou mano preparadg instrumento cujo timbre é
alterado drasticamente através da colocacdo deewliés objetos nas cordas, tais como:
parafusos, porcas, pedacos de borracha e madegranfira peca composta por John Cage

para piano preparadaBaccanalg1940).

SONS HARMONICOS
No século XX, novos recursos sdo criados parargati®s sons harmonicos de

uma nota ou grupo de notas no repertorio para pldnodesses recursos € abaixar uma

22 para maiores informacdes sobre o usoldstere o desenvolvimento de uma notag&o especificpegs
de Cowell, consultar p. 31. Para visualizar oypegas pioneiras com este recurso, consultar p/28)(e
p.40 (Ornstein).

%3 Dados biogréaficos e comentérios por Ornella Vdha.SATIE, 1988, p. 67.

% Read (1993, p.27) afirma que Ravel também utiltias de papel de seda entre as cordas na épera
L’enfant et les sortileged 924).
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nota ou grupo de notas silenciosamente, liberando abafadores das cordas
correspondentes, enquanto outras notas sdo tocdasdo vibrar ‘por simpatia’ 0s
harménicos das notas ndo tocadas. Este recursecapeela primeira vez riflavierstiick
op. 11 n°1 (1909) de Schoenbétg.

Outro recurso utilizado para enfatizar os sons baroos é o ‘arpejo negativo’:
as teclas correspondentes as notas de um acorcetake sdo levantadas sucessivamente,
reduzindo pouco a pouco os sons harmérfitoBanto o recurso de notas abaixadas
silenciosamente como 0s ‘arpejos negativos’ ocorrenTerceira Sonata(1956-7) de
Pierre Boulez. Nesta peca, as notas com cabecdsremato de cruz indicam o momento
exato no qual a tecla deve ser levantdda.

Novas técnicas do uso do pedal direito e do tergedal do piano também sdo

criadas para ressaltar os sons harmoénicos, seneeeapadas a seqguir.

RECURSOS DE PEDAL
Desde o inicio do século XIX, o uso do pedal jaespecificado na partitura,

mas foi somente no século seguinte que sua aphicagfieu alteracdes significativas.
Cooke (1998, p.193) considera que no século XXéeaita de pedal sofreu uma
emancipacao,répresentando tanto a nova liberdade harmoénica comointeresse amplo
na procura por novas sonoridade&stas novas sonoridades citadas pelo autornsesga
sons harménicos: quando o pedal é abaixado, levdmias abafadores do piano, cordas do
piano que nao foram percutidas vibram em simpaiia @s sons executados. Neste sentido,
Cooke (1998, p. 193) considera o recitativo do piicnmovimento d&onata op. 31 n°® 2
(1802) de Beethoven como profético, ao prolongas@do pedal durante seis compassos,
resultando em uma mistura de harmonias nao resalvid

Em Debussy, ocorre uma alteragdo importante do egopdo pedal, pois
mesmo evitando as indicagbes na partitura, subdmteeu uso, ao colocar ligaduras

indicando que o som de uma nota ou acorde deverséwngado durante as pausas

% para visualizar um trecho da partitura utilizaedte recurso, consultar p. 154.

% Este recurso é encontrado esporadicamente em ge@shumann, como nos finais ¥ariagées iiber den
Namen Abeg@l1830) ePapillons(1832).

" para visualizar um trecho @arceira Sonataitilizando este recurso, consultar p. 114.
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seguintes, ou atraves de longas notas sustentpdasievem estender sua durac¢do durante
Varios compassos, enquanto o pianista executasquassagens com as duas nfaos.

Alteracdes significativas do uso de pedal acongwsecom a adocdo do
serialismo integral. Esta técnica de composicagiexmaior habilidade técnica dos
intérpretes, de maneira a controlar as diferemidgacdes de altura, ritmo, dindmica e
modo de ataque de cada nota. As indicacbes de fadbEm se tornaram extremamente
precisas e passam a solicitar novas habilidadesntirpretes. Em composi¢cdes como a
Terceira Sonata(1956-7) de Pierre Boulez ou dslavierstick VI-X (1954-5) de
Stockhausen, sdo empregados recursos de: abaiXawantar o pedal gradualmente ou
muito gradualmente, meio pedal (ou um terco ou s de pedal) e recurso de abaixar
o pedal ap6s ataque de maneira a reter parte slanégxia da nota.

Embora o terceiro pedal (ou pedsbstenutoou pedal tona) tenha sido
desenvolvido desde a segunda metade do século s¥iXente no século XX que foi
empregado de maneira sistematica e que sua odari@Esa a ser indicada na partitura.
Diferentemente do pedal direito, que ao ser acioridzbra os abafadores de todas as
cordas do piano, este pedal tem como funcdo mkeav@ntados somente os abafadores de
algumas notas previamente tocadas ou cujas texkas fabaixadas silenciosamente. Desta
maneira, 0 compositor tem maior controle sobrecrs frarmoénicos que deseja produzir.
Indicagcbes para o uso deste pedal aparecenvargacdes(1930) de Aaron Copland, no
Eclat (1965) de Boulez, ndequenzia I1\(1966) de Luciano Berio, nddakrokosmos | e |l
(1972-3) de George Crumb e riomides Australe€1974-5) de John Cage

AMPLIFICACAO

Read (1993, p.121) cita dois motivos principaisapautilizacdo do recurso da
amplificacdo eletrénica de instrumentos (ou vozeaja obter controle do volume do som
instrumental ou vocal e para atingir alteracoesceaslde timbre. No primeiro caso, os dois
volumes doMakrokosmog1972-73) de George Crumb representam um bom dretiap
amplificacdo do som do piano. Como esta obra eraprégos recursos do encordoamento

do piano, comalissandie pizzicati que produzem sons com uma amplitude naturalmente

2 para visualizar um trecho de uma peca de Debiiggndo este recurso, consultar p. 155.
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menor que os sons produzidos pelo acionamento dadte a amplificagcdo visa um
controle de dinamica entre os sons do tecladoendordoament®’

No segundo caso, podemos citar como exemplo a@atadge Music(1960)
de John Cage. Objetos inseridos no lugar da agrddaional do cartuchacértridge, em
inglés) de uma vitrola sdo friccionados e perciddém disso, sdo empregados recursos
de manipulacédo do timbre e do volume dos amplibicasl A partitura também pode ser
utilizada em uma verséo pdaPano Duet colocando-se microfones de contato na caixa de

ressonancia do instrumento.

RECURSOS EXTRA-MUSICAIS

Read (1993, p.129) cita alguns recursos extra-raissgrie foram incorporados
a interpretacdo musical por causa da influéncialgemas manifestacfes de vanguarda,
como oHappeningou The Living Theatremovimento corporal exagerado e enfatico,
contorcao facial, deslocamento durante a execugda (fora do palco ou vice-versa) e
projecao vocal independente da execucéao instruin@alts grito, assobio, risada e outros).
Nesta lista de recursos extra-musicais, Read (19937) considera também a utilizacdo
de instrumentos auxiliares, geralmente da fam#igeércussédo, como cimbalos de dedos,

blocos de madeira, pandeiros, maracas e outros.

RESUMO DOS NOVOS RECURSOS DO PIANO

- Recursos de pedal: meio pedal; levantar e bairdalpvagarosamentésemolo de
pedal; uso do%pedal (sostenuto);

- Recursos do tecladaiusters(com punho, méo ou braca)lissandj notas abaixadas
silenciosamente, produzindo sons harmonicos papaiia’; arpejo ‘negativo’.

- Recursos da estrutura e da caixa do instrumemi@upsdo na caixa, com dedos ou
mao; fechamento da tampa do piano, causando ruido;

- Recursos do encordoamento: cordas dedilhadas gqooipa do dedo ou unha); cordas

percutidas (com maos ou baquetas); harmoénicosameaito; glissandi; adicdo de

29 Crumb solicita que um microfone convencional sejacado suspenso sobre as cordas graves do piano.
CRUMB, GeorgeMakrokosmos (partitura). New York: Peters, 1974. p. 5.

322



materiais estranhos; manipulacdo com objetos (basjueu outros); percussdo na
estrutura de metal, na ponte, nas cravelhas oaira de ressonancia;
- Recursos externos ao piano: amplificacdo, execdegdmstrumentos auxiliares, sons

eletrbnicos, recursos vocais, gestos corporaisiai$a

PROBLEMAS PRATICOS E DE EXECUCAO

Geralmente os compositores colocam, em uma folbarta, instrucbes para a
execucdo dos diversos simbolos de notacdo da p&gagcOes que indicam como 0 som
sera produzido. Geralmente faltam especificaco¢sihdelas sobre os cuidados a serem
tomados para ndo danificar o instrumento, a pregardo piano, a identificacéo de alturas
no encordoamento e as dificuldades que podem suooyir estas novas técnicas de
execugao.

Alguns cuidados devem ser tomados ao manipularterion do piano, de
maneira a ndo danificar o instrumento. Ao se coladgetos entre as cordas, deve-se
manter o pedal de sustentacdo abaixado, para gakafsdores ndo sejam deslocados de
maneira impropria, causando uma desregulagem nofus®mionamento. Varias partes
internas do piano podem ser percutidas, como asspas cravelhas e a estrutura de metal,
exceto os abafadores e a caixa de ressonéancia diErmmaEsta Gltima pode sofrer danos
irreparaveis, caso sofra uma rachadfara evitar a oxidacdo das cordas, Costa (2004, p.
63) recomenda o uso de luvas de borracha ou masticolocacdo ou retirada de objetos
nas cordad

Alguns dos recursos utilizados nas cordas, cpmpicatoou percussao com
baquetas, requerem uma rapida localizacéo de atgaltueas no encordoamento do piano.
Diferentemente do teclado, que apresenta teclasésae pretas, facilitando a identificacao
das notas, as cordas do piano sdo aparentemeits,igom excecdo da espessura das
cordas, que varia de acordo com o registro do pi@gudo, médio e grave). E

extremamente dificil identificar as alturas no edoamento imediatamente, necessitando

39 Informagéio obtida com a pianista Martine Josteauhe a realizac&o de Estagio de Doutorado noiexter
Paris, margo/junho de 2005.

31 para informagdes sobre cuidados adicionais a semaarios na preparacéo do piano, consultar: Costa,
2004, p. 62-72.
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gue se faca uma marcacdo prévia, de maneira atdiaa@l localizacdo das alturas no

momento da execucdo. Esta marcacao deve ser d@itgpequenas etiquetas com o nome
das notas e colocadas com cuidado na parte de dosyabafadores, ndo pressionando
muito para nado dificultar sua retirada posteffoNo caso da producdo de harménicos,
guando a corda deve ser pressionada em um detdonpunto do seu comprimento, a

marcacao pode ser feita diretamente na corda, aplisalizacdo exata do ponto de

producdo de determinado harmdnico. A utilizacdo afiguetas nas cordas nao é

recomendada, pela dificuldade de colocacéo e datinaodendo-se usar lapis para marcar
tecidos, encontrados em armarinhos e lojas espedak. Ndo se deve utilizar giz, pois

possui componentes que danificam as cordas, seguiotimacdes de afinadores. Todas as
marcacdes devem ser retiradas com muito cuidade amxecucdo. No caso das marcas
nas cordas, utilizar uma flanela.

Outra questdo, que pode interferir na execucaopdaas, sdo as diferencas
encontradas nos diversos modelos e tamanhos desgiancauda. Os tamanhos das cordas
e as distancias entre elas podem variar entreao®gj acarretando mudancgas na preparagao
do piano: um parafuso ou um feltro bem ajustadeoeeas cordas de um determinado
modelo, pode néo se adaptar a outro, ocasionanddalga e consequente deslocamento
do objeto. Também pode haver ajustes para a prodigdarmonicos através da pressao
do dedo na cord¥. As barras metalicas da estrutura interna do pigormitudinais e
transversais) também variam entre os modelos, pledectasionar dificuldades na
execucdo de varias notas simultaneapiezicato® ou para o abafamento de determinadas
cordas com uma mao enquanto a outra toca no ted\dbe caso, recomenda-se transpor
o0 trecho para facilitar sua execugéo.

32 Crumb aconselha os pianistas a marcarem todas@asoque correspondem as teclas pretas do tedaslo,
instrucdes do seMakrokosmos,lcomposto em 1972. CRUMB, Georddakrokosmos (partitura). New
York: Peters, 1974. p. 4.

33 A pianista Martine Joste recomenda que, nas geepsradas de John Cage, sejam feitos ajustes nas
distancias do comprimento das cordas estipuladaspepositor, pois em varias pecas, estas digténci
coincidem com o ponto especifico de algum harménidormacao obtida com a pianista, durante a
realizacdo de Estagio de Doutorado no exteriois Paarco/junho de 2005.

34 Este tipo dificuldade é encontrada no inicio dgapetermiténcias Ide Claudio Santoro, quando uma das
maos deve tocar trés alturas cromaticapezicatono encordoamento, enquanto a outra toca no tedtado
alguns pianos, a barra se encontra entre estagasalobausando uma impossibilidade de execucéoe Nasb,
optou-se pela transposicao do trecho.
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O pianista deve também ter consciéncia da diferdecalume entre os sons
do teclado e do encordoamento. O volume produzii gxecucéo dglissandie pizzicati
no encordoamento é naturalmente baixo e menor eéms|sons gerados pelo acionamento
tradicional do teclado. Sendo assim, para reguthn@mica de um trecho que alterne sons
do teclado e do encordoamento, o0 pianista deverterégutar os sons do encordoamento
com mais forca e diminuir a dinamica dos sons s pelo acionamento do teclado.
Alguns compositores exigem a amplificacdo dos stmmgncordoamento do piano, como
vimos anteriormente. Se este ndo for o caso odangmssivel amplificar o som, o pianista
deve 'regular’ a dindmica produzida pelos sonsoreloamento e do teclado no momento
da execucao.

A necessaria remoc¢ao da estante de partituras dpiamo de cauda é outro
problema que surge para o pianista, ao utilizanaoeloamento do piano. A manipulacao
das cordas préximas as cravelhas ou abafadoregiéapnente impossivel com a colocacao
tradicional desta estante. Esta dificuldade aptasgums solugcdes: o pianista deve executar
de memoria a partitura ou retirar a estante e oeédla em uma posi¢cdo mais adequada. A
posicao que sugerimos é aquela na qual a estdnja agoiada de um lado na armacéo de
metal do piano, de maneira transversal, sem tacao@as ou abafadores, e de outro pela

lateral da caixa externa do piano, conforme o desabaixo:

Fig.86 — Posicéo da estante de partituras solmaacdo de metal do piano
Propomos também que o pianista intercale, no pnogmo recital, pecas que

empreguem o encordoamento e outras que utilizemaapas sons do teclado. Em alguns
pianos, as cordas ndo estdo em bom estado, podstatoenferrujadas ou asperas. Além
disso, as cordas do piano estdo submetidas a ms&otenuito grande e podem exigir uma
forca maior do pianista na manipulacéo das cordaglissandiou nospizzicati Ao tocar
varias pecas que exijam a manipulagcdo das cordasagmolpa dos dedos, o pianista pode
causar algum ferimento ou incémodo nos dedos, gicgjndo o resto da apresentagdo. Por

este motivo, recomendamos que alterne pecas nodeacoento e no teclado.
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NOVOS RECURSOS E NOVAS TECNICAS DO PIANO NO REPERIO
BRASILEIRO

DECADA DE 1960
1- Mdusica para piano n.{1962) - MENDES, Gilberto

- Nao ha qualquer indicacdo para o uso de recutho®@ais do instrumento

2- Instrucdo 621962) - VINHOLES, L.C.
- N&o ha qualquer indicacdo para o uso de recudiommais do instrumento. Contudo,
0 executante pode interpretar as linhas verticaigadtitura comalusterscom as maos

ou antebracos.

3- Blirium C-9(1965) - MENDES, Gilberto

- Clustersno teclado

4- Intermiténcias (1967) - SANTORO, Claudio

- Pizzicatinas cordas, enquanto a tecla também é acionada

- Colocacao de um circulo de papelao de 20 centimeaty encordoamento, de maneira a
alterar o timbre das cordas (colocacéo e retiradabjeto durante a execucéo)

- Utilizacdo do 8 pedal

- Clustersnas cordas

- Glissandonuma mesma corda com moeda

5- Kitchs (1967-1968) - OLIVEIRA, Willy Correa de

- Clustersem movimentos ondulatérios com a palma da maodisk@ sobre o teclado

- Adicao de sons eletroacusticosKitch n°5

- Recursos corporais: 0 pianista deve deslocar+seggplatéia nditch n°5, aplaudir-se

freneticamente ao final da peca e incentivar o paldifazer o mesmo.
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6- Rondo Mobile op.541968) - WIDMER, Ernst

- Clustercom antebraco no teclado

- Percussédo na armacao metalica interna do piandeaqoeta de madeira

- Glissandinas teclas pretas sem producdo de som do teslash@nte com producéo do
som dos dedos sobre o teclado

- Pedal abaixado e levantado lentamente

- Pizzicatino encordoamento

- Fechamento da tampa com ruido

7- Estudo a duas voz€$969) - ALVARENGA, Delamar

- Adicao de sons vocais: riso, canto, chéro, assobifala

8- Estandog1969) - HERRERA, Rufo

- Nao ha qualquer indicacdo para o uso de recutho®m@ais do instrumento

DECADA DE 1970
9- Mini- Suite das Trés Maquin#$970) - ESCOBAR, Aylton

- Clusterscom os dedos agrupados ou com a palma da méao

10- Impromptu para Martg41971) - OLIVEIRA, Willy Correa de

- Pizzicatinas cordas com unhas

11-Estudo N.J1972) - ANTUNES, Jorge

- Friccao das cordas com a crina do arco de violino

12- Assembly (para piano e tap@P72) - ESCOBAR, Aylton

- Utilizacao de copo emborcado nas cordas do regisédio do instrumento, percutindo,
batendo na parte de metal interna e realizgtidsandiem vérias direcbes de maneira a
produzir diferentes harmonicos

- Pizzicaticom varias cordas ao mesmo tempo
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- Clusterscom a palma da méo no encordoamentlusterno teclado com antebraco

- Glissandino sentido do comprimento das cordas, com asrdéas ao mesmo tempo

- Adicao de sons eletroacusticos gravados previameib pianista, contendo um texto
de sua autoria

- Amplificacéo dos sons do piano

13- Maktub 1(1972) - FICARELLI, Mario

- Nao ha qualquer indicagéo para o uso de recutho®m@ais do instrumento

14-Jogo(1972) — OLIVEIRA, Flavio

- Glissandino encordoamento com baquetas de feltro
- Percusséo nas cordas com baquetas de feltro

- Percusséo do interior do piano com baquetas tte fel

Pizzicaticom unha nas cordas

Friccdo com unha das cordas em sentido lomgitudina

Producéo de harménicos através do abaixamentedid ppds soltar a(s) tecla(s)

15-Intermezzo 11(1972) - OLIVEIRA, Willy Correa de
- Clustersno teclado em movimentos ondulatérios com todada piou com os dedos

estendidos

16- Ad Laudes Matutinagl972) - PRADO, J. A. Rezende de Almeida

- Notas abaixadas silenciosamente

17-Ludus Teldrico op. 77 n. 153972) - WIDMER, Ernst
- Notas abaixadas silenciosamente
- Arpejo negativo

- Clusterno teclado
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18- Tanka Il (para piano, voz declamada e tan-tan ounggo grave) (1973) —

KOELLREUTTER, Hans-Joachim

- Percusséo nas cordas com prato ou tampa de mataieta mole e bastdo de madeira
ou metal

- Percussdo em um tam-tam ou gongo grave

- Declamacéo de um poema em japonés

- Puxamento das cordas do piano

- Fechamento da tampa com ruido

- Clusterscom palmas das maos no teclado e no encordoanaugter com antebrago
no teclado

- Abafamento das cordas

- Fricgdo de uma escovinha sobre pedaco de papalactd nas cordas

19- Prelddio 11(1975) - OLIVEIRA, Willy Correa de
- Clusterscom as maos
- Glissandi no teclado com as maos fechadas, realizando motasiebruscos e

reiteradosttemoli)

20- Suave Mari Magn§1975) - WIDMER, Ernst

- Abafamento das cordas com apagador de giz

- Percussdo com os nds dos dedos na parte extenpamb (além do teclado)

- Clusterscom maos, punhos e antebracos

- Colocacao das unhas nas cordas que estao vibrando

- Tremolode pedal

- Friccdo dos bordbes com as costas de um apagedgiz ce das cordas mais agudas
com uma chapinha de couro ou ficha plastica

- Glissandi no teclado sem acionar as teclas

21-Eterne(1976) - GUIMARAES, Marco Antdnio
- Na&o ha qualquer indicacdo para o uso de recutBo®mais do instrumento
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22-Triptico (1976) - VALLE, Raul do

Clustersno teclado

Glissandide oitavas

23-Folhas numeradas para piano op. @®77) - KORENCHENDLER, Henrique David

Clustersno teclado com a palama da mao

Percussdo com os nos dos dedos na tampa do piano

24-Quando Olhos e Méos (Para piano e aparelho fona(i®y7) — OLIVEIRA, Flavio

Articulacdo do aparelho fonador do pianista atsagé sopro, assobio ou emissdo de
fonema

Preparacgdo do piano com cunha de feltro e anéisagee

Notas abaixadas silenciosamente

Clustersno teclado

Glissandono encordoamento com unha

Amplificagéo dos sons do piano e da voz atravéstitiaacéo de mivrofones de contato

25- Suite mirim ‘O eterno e o Cotidiarf@977) - WIDMER, Ernst

Friccdo de um copo emborcado nas cordas agudastdamento
Glissandino encordoamento
Notas abaixadas silenciosamente, produzindo sarmsémicos por ‘simpatia’

Clusterscom punhos e maos no teclado

26-Tema com Variacdgd977-1978) - CORTES, Edmundo Villani

Clustersno teclado com palmas das méos e antebracgos
Percussdo no encordoamento com baquetas dedealtrma
Pizzicatino encordoamento com palhetas

Abafamento das cordas com um livro e com a mao
Clusteremglissando

Recursos corporais: colocacao e retirada de taocordas
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27-Acronon(1978-1979) - KOELLREUTTER, Hans-Joachim

- Nao ha qualquer indicacéo para o uso de recutho®mais do instrumento

28-Eix0s(1979) — COSTA, Rogério

- Clustersno teclado

- Harménicos delusters(varias teclas adjacentes abaixadas silenciosajnent

- Preparacao das cordas graves com xicaras decpléstcha

- Preparacdo das cordas agudas com pesos (de papsdida) de aproximadamente

meio quilo

DECADA DE 1980

29- Music for piano n.481980) - CUNHA Estércio Marquez

- Notas abaixadas silenciosamente

- Abafamento das cordas

- Clustersno teclado e no encordoamento

- Percussao na caixa de ressonancia e na parteagiepiano

- Percusséo diretamente nas cordas com pratos de ded

- Sussurro de diferentes fonemas ;

- Colocacao de folha de aluminio no encordoamegiigsandono encordoamento com a
folha de aluminio

- Glissandiem sentido transversal e em sentido longitudoc@ih(unhas) nas cordas

- Pizzicatinas cordas

30-La Torada ou o “Acoblata do Piana1981) - CARDOSO, Lindemberg
- Glissandino encordoamento;
- Clusterscom as maos e antebragos no teclado;

- Fechamento da tampa com ruido.

31- Dois Momentos Nordesting$981) - SOARES, Calimeério
- Glissandino encordoamento
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- Cordas percutidas com a lateral da méo

- Percussdo com méo fechada na tampa do instrumento

32-Relatividade Ill op. 82 (Para piano e triangul@982) - CARDOSO, Lindemberg

- Clustersno teclado com a palma da m&o ou com o antebraco

33-Relatividade 1V op. 881982) - CARDOSO, Lindemberg

- Clustersno teclado com os dedos agrupados, com a palmedau com o antebrago

34- Fantasia Op. 231986) - LIMA, Paulo Costa

- Clustersno teclado com os dedos agrupados ou com a pamed

35-Variagdes ‘Frére Jacque$1986) - MOROZOWICZ, Henrique

- Nao ha qualquer indicacdo para o uso de recutho®m@ais do instrumento

DECADA DE 1990
36- EdU (Estudo para José Eduarddp91l) - KOELLREUTTER, Hans-Joachim

- N&o ha qualquer indicacdo para o uso de recutio®mais do instrumento

37-Modelagem 141996) - ZAMPRONHA, Edson

- Clusterscom os punhos e com os bragos.

DECADA DE 2000

38-Acao Matéria Forma Funca2000) - ZAMPRONHA, Edson
- Abafamento das cordas

- Friccéo da corda com uma palheta de violéo

- Clusterno teclado

- Recursos corporais: enxugar a mdo com um lenger fa gesto de tocar dois acordes

(sem som) e virar uma pégina transparente no idicigeca.
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39- Estudos Intervalares para piang2001) - KRIEGER, Edino

- Clustersno teclado

40- Peca para Piano Il (Schacketon, Wosley e Creanizigglo de uma colina de neve)
(2005) - MARTINELLI, Leonardo
- Clustersno teclado com os punhos, com as palmas das mamsoantebracos

- Glissandideclusterno teclado
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CONCLUSAO

Através da nossa pesquisa, constatamos que aacditizdo acaso foi um
acontecimento extremamente importante para a mudaséculo XX, alterando
radicalmente os papéis do compositor, do intérgrete publico. A introducdo do acaso em
musica suscitou uma polémica sem precedentes sobre&acdo musical e a pratica da
execucao, especificamente sobre o que compositocéim precisdo e o que é interpretado
livremente. As causas desta polémica podem seicaedpk através de dois fatores: a
crescente precisdo da partitura musical para opmei® e a perda da pratica da
improvisacdo na musica instrumenitalmbos presentes na primeira metade do século XX.

O acaso surgiu entdo em um momento no qual osedifss papéis estavam
bem delimitados: o compositor escrevia a obra malgios seus minimos detalhes, o
intérprete executava ‘exatamente’ o que 0 composEcrevia e 0 publico ouvia
passivamente. A pegg33” (1952) de John Cage é um exemplo da mudanca rattistds
papéis: o intérprete ndo executa nada; o publissgpa ser o ‘emissor’ da mensagem, ao
invés de ‘receptor’; a masica transforma-se nasie nos sons do ambiente.

Sem duavida, devemos sublinhar a importancia dogmeesto e da obra de John
Cage para a aceitacdo e a difusdo da utilizacéxaso na muasica do século XX. Através
da nossa pesquisa, verificamos a diversidade doessos da utilizagdo do acaso presente
nas pecas de Cage, tanto na composi¢cao como nacére@ quantidade da sua producéo
musical dedicada ao acaso e as valiosas reflexdes 8 assunto presentes nos seus textos.
Consideramos 0 recurso ao acaso como uma carticgenferente a propria concepg¢ao da
obra musical por Cage, uma vez que 0O compositomg®Eceu coerente ao seu
posicionamento, continuando a empregar este recdesmaneira criativa até o final da

vida?

! Com excecéo da pratica organistica nas igrejaseravisacio no jazz.
2 As Ultimas pecas que Cage comp6s fazem partectio'ciimber pieceésque utilizam o recurso
composicional do ‘lapso de tempo’ (em inglésné bracket$. Para mais detalhes, consultar p.101.
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Podemos delimitar claramente duas fases da proddeddCage: a fase
experimental (antes de 1950), que tem como cafsiiter principal a procura por novos
recursos sonoros e a fase do acaso e da indete&unitegpos 1950), que se caracteriza pela
auséncia de fixacdo do processo composicionakealmrsos ao acaso para o intérprete.
Consideramos, contudo, que Cage continua tendopostara experimental nesta segunda
fase e que pesquisa ainda novos recursos sonasoSmPos recursos do acaso e da
indeterminacdo passam a ter uma importancia prest@ma sua producao.

Esta postura experimental de Cage encontra raizesprdpria musica
experimental anterior a sua producéo: Erik Satenrid Cowell e Charles Ives, todos séo
citados varias vezes nos textos de Cage, denotanddluéncia que exerceram na
formulacdo do seu pensamento. Mesmo o conceitntileducéo do ruido em mdasica
proposto por Cage, nado fica nada a dever as pidmssidos artistas e compositores
futuristas. Neste sentido, podemos considerar @ag® um aglutinador das idéias do
experimentalismo da primeira metade do século XX.

O movimento da utilizacdo do acaso na musica aar@ipode ser considerado
entdo como resultado da influéncia da postura erpetal que ja era corrente nas artes
plasticas e na propria masica. Na musica eurogé@@na comparacgdo, foi um movimento
de menor envergadura, a influéncia sobreveio gaiciente da literatura.

Na Musica Brasileira para piano, podemos identifdiéerentes posturas ja nas
primeiras pecas que empregaram o recurso compaaiao acasavidsica para piano n°1
de Gilberto Mendes tnstrucéo 62de L. C. Vinholes, ambas escritas em 1962, denotam
propostas totalmente divergentes, tanto no quefeeerao material utilizado, como ao tipo
de notacdo e ao grau de liberdade para o intérgkaillizacdo do dodecafonismo aliado a
forma aberta na peca de Mendes denota a influélesiaZompositores europeus (Boulez e
Stockhausen). A proposta de manipulacdo de cacdi@endo simbolos graficos da peca
de Vinholes remete ao experimentalismo da musicariaama (especificamente ao tipo
similar de grafismo dBecember 52le Earle Brown).

Ao observar o repertério brasileiro para piano sglee emprega recursos do
acaso, constatamos um aumento acentuado na qukntidapecas escritas na década de

1970, provavelmente causado por maior divulgac&gpdacessos da utilizagdo do acaso. A
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partir da metade da década de 1980, verificamalnib da producdo até os dias de hoje.
Contudo, notamos que o0 acaso € ainda utilizada&dipamente na muasica brasileira, tanto
pelos compositores mais jovens como por aguelesurnancarreira estabelecida (como é o
caso de Edino Krieger).

Atraves das analises das pecas, pudemos constataragteristicas gerais dos
materiais e tipos de notacdo empregados, além do de liberdade concedida ao
intérprete.

Quanto a notacdo, observamos a predominancia de tie notacdo que
recorrem a alguma caracteristica da escrita tauitide altura ou duracdo, ou ainda a
alternancia da notacao tradicional (precisa) comatacao nao precisa. Encontramos poucas
pecas que abdicam totalmente da notacdo tradicidun@nte toda a peca, entre elas:
Instrucdo 62de L.C. VinholesBlirium C9de Gilberto Mendeg\cronon Estudo para José
Eduardoe Tanka Ilde H. J. Koellreutter. Estas pecas tém como cafsiita comum a
presenca de um alto grau de liberdade para o metérp um tipo de notacdo uniforme por
toda a peca.

Notamos também a presenca recorrente de instruflida) nas pecas
estudadas. Na maioria das vezes, estas instruedascentram numa folha a parte e tém
por objetivo orientar a execucdo dos novos simbelascoordenacgédo das diversas partes,
ou apenas detalhar a interpretacdo. Algumas vepesntramos uma instru¢do colocada
diretamente na partitura, substituindo a criacdordenovo simbolo de notacdo. Neste caso,
consideramos realmente a inclusdo da notacdo deoacpartitura verbal. Outra questao a
ser observada, é que a presenca de ‘bula’ ouizagéib de novos simbolos de notacdo nao
estdo sempre associados a maior liberdade concaaliddérprete. Por exemplo, o simbolo
do cluster pode estar associado a execuc¢do de alturas dedelasi (como em pecas de
Cowell) ou aproximadas (no caso Beca para Piano Ide Leonardo Martinelli). No caso
das pecas com forma varidvel, onde o grau de Boerdpara o intérprete é baixo,
geralmente o compositor especifica na bula a makeiordenar as secoes.

Podemos denotar algumas relacfes entre a notag@&peiodrio brasileiro para
piano e a notacdo utilizada pelos compositoresamgptiros, citados no Capitulo 1.

Consideramos que o tipo de notacdo baseada emhdssga pontos, como empregada em
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varias pecas para piano de Cage, pode ser encanttadnaneira similar, nas seguintes
pecas (ou trechos de peca®lirium C-9 (1965) de Gilberto Mende&itchs (n°2 e n°3)
(1967-1968) empromptu para Marta(1971) de Willy Corréa de Oliveir&gstudo n°1l
(1972) de Jorge AntuneRelatividade 11l 0p.821982) eRelatividade IV 0p.881982) de
Lindembergue Cardoso. As pecas (ou trechos de penga duracdo proporcional das
notas é representada pelo comprimento de uma Imdr&zontal e que, portanto,
consideramos relacionadas a notacdo proporcionptegiada por Earle Brown e2b
Pages(1953), sdo as seguintd®ondo Mobile op.54 (Parte E1968) de Ernst Widmer,
Ludus Teldrico op.77 n°15@8L972) de Ernst Widmelkterne (1976) de Marco Antdnio
Guimaraes,Tema e Variac6e$1977-1978) de Edmundo Villani CorieRelatividade IV
0p.83 (1982)de Lindembergue Cardoso Estudos Intervalares n°12001) de Edino
Krieger. Outras pecas podem apresentar uma condloirde; notacdo baseada em pontos e
na duracdo proporcional do comprimento de lintastrucdo 62(1962) de Luis Carlos
Vinholes, Intermiténcias 1(1967) de Claudio Santordanka I1(1973) eAcronon(1978-
1979) de Hans-Joachin Koellreutter. Podemos eraoteambém algumas relacdes entre a
notacdo empregada eRrojection | (1950) de Morton Feldman, com base nos eixos
vertical (registros de altura: agudo, médio e gravaorizontal (duragdo proporcional ao
comprimento do quadrado ou retangulo), em pecatéohos de pecas) da nossa pesquisa:
Assembly(1972) de Aylton Escobafanka 11(1973) de Hans-Joachin Koellreutt€ema e
VariagOes - Variagdo n°41977-1978) de Edmundo Villani CoérteBjxos (1979) de
Rogério Costafdu (Estudo para José Eduard()991) de Hans-Joachin Koellreutter,
Modelagem 1X(1996) de Edson ZampronhaPeca para Piano 11(2005) de Leonardo
Martinelli. O simbolo de notacdo que encontramom amaior frequiéncia nas pecas
analisadas (21 vezeSg o que representa o recursoatisster, que julgamos diretamente
relacionado com as pecas para piano de Henry Caweimo apresentando variagdes na
sua notacgdo. Outro simbolo que consideramos estdardente relacionado as pecas para
piano de Cowell, é o que representglissandono encordoamento, sendo utilizado apenas

em algumas pecas (ou trechos de pecas) da nosgasaeBlirium C-9 (1965) de Gilberto

3 Algumas das pecas aqui presentes podem estapreldas com mais de um compositor, pois apresentam
mais de um tipo de notacéo.
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Mendes|ntermiténcias 1967) de Claudio Santordpgo(1972) de Flavio Oliveiraylusic
for piano n°48(1980) de Estércio Marquez CunhB®eis Momentos Nordesting$981) de
Calimério Soares. Ainda encontramos duas pecasaguesentam um tipo de notagéo
extremamente precisa, similar a Klavierstiicke dB/Karlheinz Stockhauseltisica para
piano n°1(1962) de Gilberto Mendesletermezzo 1(1972) de Willy Corréa de Oliveira.

Na organizacdo do Glossario, procuramos difererasasimbolos de notacéo
precisa dos simbolos de notac&o n&o precisa. Nm mmsito de vista, a marcacdo de tempo
através dos segundos do reldgio ndo é, necessat@nmaicativo de indeterminacdo das
duracdes. A colocacéo de figuras ritmicas tradai®ou a repeticdo de um grupo de notas
muito rapidas, dentro de uma moldura de tempo, ndo indicam desagéo precisas. Por
outro lado, a inser¢cdo de duracdes nao tradiciomais indicacdo de improvisacao de
elementos, durante determinado tempo em segundnstada inclusdo de indeterminacao
na execugdo das duracdes. Outro simbolo que podanclir o intérprete € a linha de
prolongamento de um som. Geralmente este simbdicaim duracao proporcional do som,
ou seja, € um simbolo de notacdo ndo precisa. Banda variacdo da pecéema e
variagbesde Edmundo Villani-Cortes, a utilizagéo deste silml@sta associada ao uso de
barras de compasso e a indicacdo de metronomdjdemwdo o efeito proporcional (e
portanto ndo preciso) das duracdes. Consideranm®®s gso das linhas de prolongamento,
neste caso, visa maior facilidade de escrita arkitAtraveés da elaboracédo do Glossario,
verificamos que o simbolo mais utilizado é o queasenta o recurso atusternas teclas,
incluindo suas variagdes. Os simbolos mais diféa€los sdo os que listamos eNpvos
simbolos para efeitos especiais, a¢dssio simbolos usados para representar recursos
sonoros especificos do piano, ndo sendo utilizadosutras pecas. Podemos notar também
a presenca de diferentes simbolos para represemtanesmo recurso sonoro do piano,
comopizzicattinas cordag;lustercom a palma da méo nas cordas e abafamento de nota

Quanto ao material empregado, algumas caractedstiyerais podem ser
estabelecidas. O uso de barras verticais nem sesepve para indicar a separacdo de

compassos, mas para auxiliar a localizagao dod@veentro de uma ‘moldura’ de tempo

* Para saber as pecas que utilizam o cluster, dansuGlossario, p.186.
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(em segundos do reldgio ou relativo ao niumero deasnmmseridas). Em vérias pecas,
encontramos uma alternancia entre o uso de bagrasrdpasso tradicionais e indicacdes
de tempo em segundos. A utilizacdo do idioma atqualalece, mas também sé&o
empregados as seguintes organizacfes de altued; serdal e até tonal. Em muitas pecas,
observamos a ocorréncia de figuras ritmicas trawolg@s (como colcheia e seminima),
alternadas com dura¢cbes indeterminadas (duracd@sorpionais a distancia entre as
cabecas de notas ou trechos com tempo livre). ifib@amos também o uso variado do
metro: métrico, ndo métrico e amétrico podem serradr numa mesma peca. Ainda
encontramos as indicacfes de andamento tradicftemab, moderadoou rapido), mas o
mais freqlente é a indicacdo de metrébnomo. Quantbhna@mica, observamos o uso
reiterado de niveis extremos: geralment@plpaofff, podendo chegar gapppe aoffff. A
maioria das pecas incorpora elementos alheiosnalardi tradicional do teclado do piano,
como: sons do encordoamento (com as maos ou ohjstos da parte externa do piano,
sons emitidos pela voz (fala, assobio, sopro) e sptternos ao piano (fita magnética,
triangulo, gongo). Podemos encontrar varios tipmgedtura, mas a pontilhista prevalece
entre a monofbnica, homofonica, polifénica e masswra.

Ao tentarmos reclassificar as pecas da pesquiggrta da nossa andlise e
tendo por base a terminologia estudada, constatgoealgumas pecas podem fazer parte
de varias classificacOes, pois utilizam o acasoédereira variada em diferentes partes da
peca. Por causa disso, a delimitacdo entre as ppgagpodem ser classificadas como
Musica Aleatériaou Indeterminacdmao € muito clara. Como a diferencia¢éo entreots d
termos é o grau de liberdade para o intérpretensiderando aMusica Aleatériacomo o
uso restrito do acaso — resolvemos classificas gggas segundo o grau de liberdade para
0 intérprete que encontramos nas nossas analisedo Sassim, as pecas cujo grau de
liberdade foi consideradbaixo, foram classificadas segundo a terminologiaMiesica
Aleatoriaz as pecas com um grau de liberdaaedio ou alto, segundo o termo
Indeterminacdo Consideramos que somente as pecas que estaddasclamForma

Abertg fazem parte estritamente desta classificagéo.

® Encontramos o uso reiterado deste recurso na@etas Celestes —(11974) de Almeida Prado, que n&o
esta incluida no nosso trabalho exatamente pocodter nenhum elemento livre para o intérprete.
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As pecas que podem ser classificadas segundo o tesrma Aberta sdo as
seguintesMusica para piano n.11962) de Gilberto Mende®ondo Mobile op.541968)
de Ernst WidmerEstandos(1969) de Rufo Herrerdmpromptu para Marta(1971) de
Willy Corréa de OliveiraMaktub 1(1972) de Mario FicarelliAd Laudes Matutinagl972)
de Almeida Pradd,udus Telurico op. 77 n. 153972) de Ernst Widmer Eixos(1979) de
Rogério Costa. Mesmo dentro desta terminologia, B&oontramos dois exemplos
similares do emprego da forma aberta. Por exenapfiecaAd Laudes Matutinapropde
apenas trés ordenacdes diferentes das partes, némqo@ Impromptu para Martao
intérprete que deve montar uma forma a partir deps fragmentos quiser, incluindo um
trecho com improvisacao.

As pecas com grau de liberdadmixo para o intérprete e que foram
classificadas comd/lusica Aleatoria sdo as seguintedlini- Suite das Trés Maquinas
(1970) de Aylton EscobaEstudo N.1(1972) de Jorge Antunespgo (1972) de Flavio
Oliveira, Intermezzo Il (1972) ePreltudio 11 (1975) de Willy Correa de Oliveird&terne
(1976) de Marco Antdnio GuimaraeSplhas numeradas para piano op. §B977) de
Henrigue David KorenchendleGuite mirim ‘O eterno e o Cotidiand977) de Ernst
Widmer, Tema com Variacbed977-1978) de Edmundo Villani Cortedusic for piano
n.48 (1980) de Estércio Marquez Cunha Torada ou o “Acoblata do Piano{1981) e
Relatividade 1ll op. 82 (Para piano e triangul982) de Lindembergue Cardogagis
Momentos Nordesting4981) de Calimério Soardsantasia Op. 231986) de Paulo Costa
Lima, Variacbes ‘Frére Jacqueg1986) de Henrique MorozowicAcdo Matéria Forma
Func¢&o(2000) de Edson Zampronhd&studos Intervalares para piang2001) de Edino
Krieger.

As pecas com um grau de liberdadédioou alto para o intérprete e que foram
classificadas segundo o ternmaleterminacdp sdo as seguintefastrucdo 62(1962) de
L.C. Vinholes,Blirium C-9(1965) de Gilberto Mendebjtermiténcias ((1967) de Claudio
Santoro Kitchs (1967-1968) de Willy Correa de Oliveirgstudo a duas voz€$969) de
Delamar AlvarengaAssembly (para piano e tap€972) de Aylton EscobaiTanka II
(para piano, voz declamada e tan-tan ou gongo gréd@73),Acronon(1978-1979) d=du
(Estudo para José Eduard@l991) de Hans-Joachim Koellreutt&uave Mari Magno
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(1975) de Ernst WidmeiTriptico (1976) de Raul do Vall&®Quando Olhos e Maos (Para
piano e aparelho fonadorj1977) de Flavio OliveiraRelatividade IV op. 831982) de
Lindembergue Cardos®djodelagem 1X41996) de Edson Zampronhd&eca para Piano Il
(Schacketon, Wosley e Crean deslizando de umaacdinneve)2005) de Leonardo
Martinelli.

Na andlise dos parametros afetados pela indeteggonancontramos um dado
importante para a nossa pesquisa: a auséncia degmg@a indeterminacdo na estrutura
das pecas. Os outros parametros — método, formateriah — foram afetados pela
indeterminacdo em varias pecas.

Ao longo do nosso trabalho, surgiu o questionameoiore se a execucao
destas pecas deveria ser preparada com anteced&émciaalizada no momento da
execucdo. Isto nos levou a uma outra reflexdo goueelimitacéo entre a indeterminacao e
a improvisacao. Consideramos que ha pontos de mg#naa entre o significado dos dois
termos, mas ao mesmo tempo, ndo sao exatamenie ilyaa nossas analises, observamos
que os compositores brasileiros geralmente desigmartrecho com improvisacao, aquele
no qual ndo ha qualquer suporte de notacdo, soneemtelicacdo verbal. Segundo a
terminologia estudada e a partir de nossas propoasiusdes, a diferenciacdo dos termos
se encontra na fras@d momento da execu¢adinda que possa existir muita polémica
sobre o assunto, consideramos a improvisacdo coescaha de elementos por parte do
intérprete, necessariamente no momento da execacdoanto a indeterminagdo, a
execucao pode ser preparada antecipadamente, ia quEtelementos escolhidos pelo
intérprete. Coincidentemente, as pecas dos coropasitbrasileiros que podem ser
consideradas como exemplos de improvisag@tucao 62de L. C. Vinholes,Acronone
Eda (Estudo para José Eduarddg H. J. Koellreutter, dificilmente podem ser preglas
com antecedéncia pelo intérprete, pois perdem #oslaa significacdo. Outras pecas que
contém trechos com improvisacdo, sassémbly para piano e tageMini Suite das Trés
Méaquinasde Aylton EscobariRondd Mobilede Ernst Widmerlmpromptu para Martade
Willy Correa de OliveiraEstudo a duas vozete Delamar AlvarengaSuite Mirim ‘O
eterno e o cotidianode Ernst Widmerfrolhas numeradas para piano op. 88 Henrique

David Korenchendler eBlirium C9 de Gilberto Mendes. Verificamos assim que a
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improvisacao pode estar incluida em trechos daaspeassificadas conmféeorma Aberta
Musica Aleatdriae Indeterminacdo Consideramos entdo que o trecho (ou trechos)
denominado ‘improvisacdo’ pelo compositor, prevéaurealizacdo sem a preparagao
antecipada por parte do intérprete.

Do ponto de vista do intérprete, encontramos alguollemas e dificuldadés.

A grande diversidade de simbolos novos de notacdioeda a leitura e a compreensao de
novos cédigos de escrita musical, em cada nova esit@lada. Para a interpretacdo de
algumas pecgas, sentimos a necessidade de um cpetgoal com alguns compositores,
pois encontramos instru¢des pouco claras ou ingicia partitura. A nosso ver, apesar do
compositor delegar liberdade ao intérprete, todamstrucdes devem ser muito claras e
conter informagfes sobre a execucdo de novos sisbdel notagdo, o que ndo ocorre em
todas as pecgas analisadas. A utilizagcdo de nowagscs sonoros do piano e agoes
extramusicais (emissdo vocal e gestos), que nada@@ans ao intérprete, pode inibir e
embaracar este ultimo, debilitando a correta inétagao deste repertorio.

Através da nossa pesquisa, verificamos a diversidad tipos de notacéo, das
proposi¢des, dos novos recursos sonoros e das tewasas de execucdo do piano no
repertério brasileiro, apresentados para o intéprécreditamos na importancia da
formacdo ampla por parte do intérprete no niveésap de maneira a suprir as exigéncias
deste repertorio, incluindo o ensino das novascdets dos novos recursos sonoros dos
instrumentos e da improvisagao, além das pratieas amtigas de execucao, combaixo
continuoou ascadenzasle solistas.

Atraves deste trabalho, espera-se incentivar aug#ecdo repertorio brasileiro
e contribuir para a realizacdo de novas pesqudmsnaneira a divulgar e enaltecer a

importancia da nossa prépria cultura.

® Algumas destas questées foram abordadas anteritenen “Novos Recursos e Novas Técnicas do Piano
no Repertorio Brasileiro”, p. 316.
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