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RESUMO

A notagdo musical grafista surgiu das experimentagdes realizadas pelas vanguardas musicais

do século XX, a partir do contexto das poéticas da indeterminagdo. O grafismo se caracteriza
pela configuragdo ndo-habitual de registros graficos na partitura. Esta pode chegar a consistir
em algo semelhante a um desenho ou uma pintura, provocando os limites entre as Artes
Visuais e a Musica. Esta notagdo foi desenvolvida em principio por alguns compositores
norte-americanos da “Escola de Nova York”, e também por alguns compositores europeus.
Ha concepg¢des em que o grafismo pressupde uma improvisagdo livre e outras em que a
partitura grafista ndo pode se confundir com improvisagdo, pois ¢ uma situagdo de escolha
controlada. O objetivo desta pesquisa é estudar os diferentes usos da notagdo grafista por
alguns compositores norte-americanos e europeus de 1950 a 1970 através de uma
contextualizagdo historica e estética do referido periodo, a fim de verificar a adaptacdo dos
conceitos de “improvisagdo” e “escolha controlada™ a idéia de grafismo musical. O método
utilizado é compreensivo-interpretativo para a parte historica e analitico-comparativo para as
obras grafistas. A hipdtese é que o grafismo envolve os dois conceitos, pois improvisagdo e
escolha controlada possuem relagdes de similaridade e conjugacdo. Parte-se da premissa de
que a improvisagdo se fundamenta em situagdes de escolha controlada. Em decorréncia da
analise, observamos dois tipos gerais: o grafismo-codigo e o grafismo-estimulo. Nesta
perspectiva, conforme cada caso, ambas as nogdes em questdo podem se adaptar as obras que
apresentam notagdo grafista. A pesquisa contribui para o esclarecimento do proprio conceito
de grafismo, enfatizando a riqueza de idéias existente nesta época e as particularidades
presentes nos usos deste tipo de notagao.

Palavras-chaves: grafismo, notagdo, improvisacao, interpretagdo musical, vanguardas.
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ABSTRACT

The musical graphic notation has resulted from musical vanguards experimentations of XXth

century. The graphics is characterized by its non-habitual configuration of graphic registers on
score, and this can to approach something similar to a drawing or a painting, affronting the limits
between Visual Arts and Music. Some American composers, especially by the “New York
School”, and by some European composers, developed this type of notation too. There are
conceptions that graphic scores implies a free improvisation by performer, and, otherwise, that
graphic score cannot be confused with improvisation, because is only a “controlled-choice™
situation. The goal of this research is studying uses of graphic scores by some American and
European composers since 1950 to 1970, through a historic and aesthetic study of the cited
period, in order to verify the adjustment of the concepts “improvisation” and “controlled-choice™
to musical graphic idea. The utilized method is comprehensive-interpretative for the historic part
and analytic-comparative for the graphic works. The hypothesis of this research is that graphic
scores involve both concepts, because improvisation and controlled-choice have similarity and
conjugation relationships. Our premise is that improvisation is based upon controlled choice
situations. By reason of analysis, we observed two general types: code graphics and stimulant
graphics. In this perspective, according to each case, both notions in question may be
appropriately applied to works what show graphic notation. This research contributes for the
elucidation of own musical graphics concept, emphasizing the existent ideas wealth in this time
and the present particularities in uses of this notation.

Keywords: graphic score, notation, improvisation, musical interpretation, avant-garde.
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RESUME

La notation musicale graphique apparait des expérimentations réalisées par les avant-gardes
musicales du XXéme siécle. Le graphisme se caractérise par la configuration non habituelle
de registres graphiques dans la partition. Celle-ci peut arriver a consister quelque chose de
semblable a un dessin ou une peinture, qui provoque les limites entre I’Art Visuel et la
Musique. Cette notion a été développée en principe par des compositeurs américains de
I’Ecole de New York et aussi par des compositeurs européens. Il y a des conceptions ou le
graphisme présume une improvisation libre et d’autres ou la partition graphique ne peut pas se
confondre avec I'improvisation, parce que c’est une situation de choix controlé. Le but de
cette recherche, c’est d’étudier les différents usages de la notation graphique par quelques
compositeurs américains et européens de 1950 a 1970, a travers d’une étude historique et
esthétique de la période citée, pour vérifier I’adaptation des concepts “d’improvisation” et de
“choix contr6lé” a I’idée du graphisme musical. La méthode utilisée est compréhensive
interprétative pour la partie historique et analytique comparative pour les ceuvres graphiques.
L’hypothése est que le graphisme enveloppe les deux concepts, parce que I’improvisation et

le choix contrdolé ont des rapports de similarité et conjugaison. On part de la prémisse dont

I’improvisation se fond sur les situations de choix controlé. A partir de I’analyse, nous

observons deux types généraux: le graphisme code et le graphisme stimulant. En cette
perspective, dépendant chaque cas, les deux notions en question peuvent s’adapter aux ceuvres
qui présentent la notation graphique. La recherche contribue a I’éclaircissement du propre
concept de graphisme, soulignant la richesse d’idées existante a cette époque et les
particularités présentes dans les usages de ce type de notation.

Mot-clé: partition graphique, notation, improvisation, interprétation musicale, avant-garde.
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INTRODUCAO

O grafismo musical surgiu das experimentagdes realizadas pelas vanguardas musicais

da primeira metade do século XX e exerceu um papel fundamental no desenvolvimento da
musica contemporinea, principalmente no que tange a transformagdo de sua concepgdo
estética e do paradigma musical tradicional. O grafismo se caracteriza pela configuragdo de
registros graficos ndo-habituais na partitura, de modo que esta chegue a consistir em algo
semelhante a um desenho ou uma pintura, provocando os limites entre as Artes Visuais ¢ a
Musica. Este tipo de nota¢do foi mais desenvolvido na misica durante as décadas de 1950 e
1960, em uma época extremamente conturbada da historia, seguinte a duas guerras mundiais.
Esta notagdo musical faz uso extenso das poéticas do acaso e da indeterminagdo, sendo
contemporanea e diretamente oposta — no entanto complementar ¢ ndo excludente — as
estruturadas técnicas seriais de composi¢ao.

A escolha deste tema remete a “Estratégias interpretativas de obras contemporaneas
para piano que envolvam grafismo”, trabalho de iniciagdo cientifica realizado durante nosso
curso de graduagdo em musica com habilitagdo no instrumento piano. Neste periodo, a
pesquisa estava voltada para a performance instrumental. Entretanto, houve a necessidade de
estudar os conceitos, as implicagdes e as contradi¢des que o grafismo encerra, levando o tema
a se aproximar do campo referente a musicologia. Inicialmente, a escolha do tema trouxe
algumas dificuldades, como a escassez de partituras grafistas nos acervos brasileiros e a falta
de seriedade dos proprios musicos em relagdo a este repertorio.

Muitos compositores em todo o mundo fizeram uso da notagdo grafista. Para efeito de
delimitag¢@o, escolhemos a Europa em geral e os EUA, pais americano onde houve um
movimento pioneiro de criagdo do grafismo e que atua como antipoda do pensamento musical

europeu. Assim, estudamos nesta pesquisa a notagdo musical grafista dos compositores
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europeus e norte-americanos mais significativos, em suas obras datadas de 1950 a 1970,
periodo de surgimento e de efervescéncia do grafismo no contexto musical do século XX.
Nesta época, o grafismo foi desenvolvido, inicialmente, por alguns compositores norte-
americanos, notadamente da chamada “Escola de Nova York” (integrada por John Cage,
Morton Feldman, Christian Wolff e Earle Brown), além de Philip Corner, Robert Moran,
entre outros. Posteriormente, alguns compositores europeus também fizeram uso desta
nota¢do, como Karlheinz Stockhausen, Gyorgy Ligeti, Luciano Berio, Dubravko Detoni,
Sylvano Bussotti, André Boucourechliev, Cornelius Cardew, Roman Haubenstock-Ramati e

Anesthis Logothetis.

E possivel observar que, nas partituras grafistas, a liberdade e o controle interpretativo

variam amplamente conforme o compositor e a obra. Contudo, nota-se a existéncia de dois
tipos de grafismo, que exercem fungdes diferentes. Ha grafismos direcionados ao estimulo
interpretativo, que introduzem indeterminagdo na musica por meio de registros graficos ndo-
habituais na partitura. Através deste grafismo, o compositor concede ao intérprete, em maior
ou menor grau, uma certa responsabilidade na criagdo musical, tornando-o um co-criador da
obra. Deste modo, a notagdo grafista promove uma relacdo extremamente aberta entre
compositor, executante e publico, até mesmo suscitando dividas quanto a estes proprios
papéis ja antes fixados e bem delimitados pela histéria da misica. Ha também grafismos que
sdo direcionados a simbolizagdo, quando o compositor, através de registros graficos
identificados como cédigos particulares, pretende designar uma sonoridade especifica, ndo
contemplada pelos simbolos j existentes.

Com base nas delimitagdes definidas para esta pesquisa, fazemos uma analise das
principais manifestacdes da notagdo grafista, definindo uma tipologia basica, isto €, um
estudo para caracterizag¢do dos tipos basicos de grafismo, além de exemplificar seu emprego

diferenciado na musica eletroacustica. Devido a ambiguidade inerente ao nosso objeto de
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pesquisa, € prudente nos atermos, neste trabalho, somente a estas duas tendéncias gerais, as
quais denominamos grafismo-codigo e grafismo-estimulo. Respectivamente, uma vai em
direcdo a codificacdo e outra a estimulagdo, como dois aspectos distintos que o grafismo pode
adquirir, a partir da proposta do compositor ou do intérprete.Neste sentido, o aspecto cddigo
privilegia o controle pré-estabelecido e o aspecto estimulo visa a liberdade interpretativa.

Quando o grafismo apresenta indeterminagdo dos elementos musicais, diversos autores
manifestam a idéia de que este requer uma improvisagao por parte do intérprete. A respeito da
partitura totalmente grafista December 1952, de Earle Brown, tida como a pioneira, Brindle
afirma que “qualquer performance da obra sera uma improvisagdo” (BRINDLE, 1987, p. 89).
No entanto, o termo “improvisa¢do” € visto com certo receio por outros autores, como
inadequado para o contexto das obras grafistas. Salzman, por exemplo, manifesta claramente
esta opinido, dizendo que a partitura grafista “ndo pode ser confundida com improvisagio”,
pois “é uma situagdo de escolha controlada” (SALZMAN, 1988, p. 161).

Nesta controvérsia, o grafismo consistiria em situagdo de improvisagdo ou em situacio

de escolha controlada? A partir desta questo, inevitavelmente surgem outras, como: Por que

o grafismo ndo poderia consistir em improvisagdo? O que se entende por improvisagdo? O
que se entende por escolha controlada? Controlada por quem ou pelo qué?

A hipétese da pesquisa € de que o grafismo consiste nas duas coisas, pois improvisa¢io
e escolha controlada possuem relagdes de similaridade e conjugagdo. Para isso, parte-se da
premissa de que a improvisagdo se fundamenta em escolhas controladas, ou seja, a
improvisagdo mesma consiste em situagdo de escolha controlada. A improvisagdo é entendida
aqui como um processo de criatividade instantinea no ato da performance. Entretanto,
uma situagdo de escolha controlada ndo necessariamente envolve improvisagdo, pois o
conceito de escolha controlada ¢ aplicado ao grafismo a partir do 4mbito de sua interpretagdo

e o conceito de improvisagdo se refere somente ao ambito de sua performance. Nesse sentido,

AVAVAL

AVA
2 3 4 5 6 7 8unesp“v 12 38 34 L5 Te 17

18

19



de acordo com as determinagdes do compositor, o intérprete pode controlar se suas escolhas

serdo pré-concebidas, sem improvisagdo, ou se serdo feitas durante a performance da obra,

com improvisagao.

Para esclarecer estas questdes e discutir a hipotese, € necessario verificar os diversos
usos da notagdo grafista aliados aos conceitos e contextos estéticos que abarcam tais usos,
além de estudar o que se entende por “improvisa¢do” e por “escolha controlada”. Assim, a
presente pesquisa investiga a possibilidade de exclusdo e conjugagdo destes dois conceitos em
questdo e suas aplicagdes a notagdo grafista. Para isso, a fundamentagdo tedrica sera feita
através de um método compreensivo-interpretativo para a parte histérica, com base na revisao
da literatura referente ao assunto, aliado a um método analitico-comparativo para a
abordagem da musicografia e fonografia das obras grafistas, de modo a correlaciona-las ao
seu contexto e aos seus principais conceitos.

No Capitulo 1, faremos uma contextualizagdo geral da época, das influéncias e dos
conceitos mais abrangentes aos quais se relaciona a notagdo grafista, bem como uma
explicagdo geral a respeito de suas manifestagdes, com énfase nos aspectos historico e
estético. Neste Capitulo, buscamos uma compreensdo global do experimentalismo artistico
frente ao espirito da época e ao contexto referentes a primeira metade do século XX. A fim de
complementar o cendrio para o capitulo seguinte, faremos uma breve explica¢do dos amplos
conceitos de “obra aberta” e de “work in progress” em relagdo ao nosso objeto de pesquisa.

No Capitulo 2, veremos o desenvolvimento da musica experimental nos EUA e Europa,
com énfase no surgimento das estéticas da indetermina¢do e da aleatoriedade, as quais
propiciaram a criagdo do grafismo. Faremos uma ambienta¢do da producdo musical
contempordnea as décadas de 1950 e 1960, destacando-se as principais contribui¢des para o
contexto do grafismo e seus principais compositores. Sobre os EUA, veremos o

desenvolvimento da indeterminagdo e da notagdo grafista pela Escola de Nova York e por
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alguns outros compositores norte-americanos. Posteriormente, veremos um pouco sobre a

tendéncia serialista ¢ aleatoria na Europa, a influéncia de seus principais representantes da
Escola de Darmstadt, na Alemanha, bem como a utilizagdo do grafismo por alguns
compositores europeus.

No Capitulo 3 apresentaremos o problema fundamental da pesquisa e a nossa hipétese
para responder a questdo dele decorrente. Abordaremos os conceitos fundamentais para o
desenvolvimento da discussdo: a tipologia basica do grafismo, a fim de caracteriza-lo e
demonstrar suas diferentes manifestagdes; o que se entende por improvisagdo e qual seu
contexto no século XX; e a idéia de escolha controlada. Além disso, veremos um pouco sobre
as manifestacdes do grafismo como efeito visual, bem como sua utilizagdo na musica
eletroactstica. Em seguida, tecemos uma explanagdo sobre o processo do grafismo, que
envolve os ambitos relacionados a sua composi¢do, interpretagdo e performance, e as
correlagdes e interferéncias internas que ocorrem nos procedimentos referentes a cada um
destes ambitos. Por fim, apresentamos alguns exemplos de grafismos em conjunto com a
analise de suas caracteristicas, de acordo com a tipologia descrita, verificando também a

possibilidade de envolverem ou ndo improvisagdo em sua performance.
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CAPITULO 1: CONTEXTOS E CONCEITOS PARA O GRAFISMO MUSICAL

Este primeiro capitulo é destinado a uma contextualizagdo geral da época e dos
conceitos aos quais se relaciona a notagdo grafista. Devemos responder a algumas questoes

basicas que circundam o grafismo: o que é, como aparenta, quando surgiu, quem o faz e por

qué o faz. Porém, para entendermos o advento e os objetivos do grafismo na musica

ocidental contemporinea € indispensdvel, primeiramente, uma ambientagdo histérica do
periodo que vai do final do século XIX até por volta de 1970. Neste capitulo os aspectos
histérico e estético sdo enfatizados, porque cremos na importdncia de uma compreensdo
global do experimentalismo artistico frente ao espirito da época e ao contexto referentes a
primeira metade do século XX. Além disso, a fim de complementar o cenario para o capitulo
seguinte, referente mais especificamente ao contexto musical contemporaneo, faremos uma
breve explicacdo dos importantes conceitos de “obra aberta” e de “work in progress” em

relagdo ao nosso tema.

1.1 Contextos estético e historico do final do século XIX até entornos de 1970

O advento da notacdo grafista na musica sé se tornou possivel no contexto da musica
contemporanea no qual estdo presentes as vanguardas artisticas do modernismo. Estas
vanguardas estavam inseridas em um ambiente de conturba¢do generalizada que marcou a
transi¢do do século XIX para o século XX e a primeira metade deste, em que se inserem as

duas Guerras Mundiais, a Revolugdo Russa, as doutrinas socialistas e revolucionarias, além
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da desenfreada evolugdo da ciéncia e da tecnologia. A partir do inicio do século XX,
assistimos a um verdadeiro rompimento com as representagdes tradicionais de homem, da
natureza e do cosmos.

Neste contexto geral, o experimentalismo inerente as vanguardas propds novas visoes

de mundo para as artes, criando novos paradigmas. E claro que tudo isso provocou fortes

debates, questionamentos e intrigas, os quais veremos com mais detalhes em relagdo ao
campo da musica. Hoje é possivel observar que essa efervescéncia nos presenteia com uma
riqueza de estilos artisticos, que trazem idéias surpreendentes e que expandem a nossa
concepgdo do que € a arte hoje. Acreditamos que, para um melhor entendimento da época em
questdo, é de grande valia uma contextualizagdo destes principais acontecimentos, suas
personagens e idéias mais significativas.

Durante a maior parte do século XIX, nos campos da Fisica e da Matematica, “o
conhecimento cientifico repousava tranqiiilamente nas bases newtonianas, sobre uma
concepc¢do dominante de continuidade e de causa e efeito. A mecanica newtoniana havia se
completado com a termodindmica e o eletromagnetismo.” (D’AMBROSIO, 2003) Sob este
pensamento, Pierre Laplace (1749-1827) afirma que o conhecimento do estado total do
universo, num determinado momento, garante a certeza de passado e de futuro (apud
D’AMBROSIO, ibid.). O determinismo, caracteristico desta época, carrega em si uma idéia
comoda de consisténcia da natureza e da ordem social. A busca de uma fundamentagdo
rigorosa para a matematica, sobre a qual repousa essa consisténcia, tornou-se um grande
motivador da filosofia no século XIX.

Entretanto, estes velhos paradigmas se mostraram insuficientes e foram surgindo alguns

impasses. O eletromagnetismo, teorizado em 1872 por James Maxwell (1831-1879), tornar-

AVAVAL

AVA
2 3 4 5 6 7 8unesp“v 12 38 34 L5 Te 17

18

19



. . . % g 1
se-ia 0 ponto de partida para os grandes questionamentos dos paradigmas newtonianos.” Em

1900, Max Planck (1858-1947) propde uma solugdo ao introduzir na Fisica a teoria da
“mecanica quantica”. Em 1905, Albert Einstein (1879-1955) faz uma critica profunda das
nogdes de espago e tempo, e também propde uma nova mecanica, denominada “relativistica”.
Em 1911, Ernest Rutherford (1871-1937) apresenta a teoria nuclear e, em 1915, Einstein
propde a teoria da relatividade geral, completando o cendrio no qual se desenvolveria uma
nova filosofia natural. O fisico U. D’Ambrosio explica esta nova visdo cientifica nascente,

que possui estreita relagdo com o movimento artistico expressionista:

Com a mecénica quantica e a teoria da relatividade as explicagdes sobre fatos e fenémenos sdo
procuradas de outra maneira. O universo observado ndo é mais a fonte principal de explicagdes.
Exige-se uma penetragio do observador no que ¢ impenetravel com os meios materiais de que o
ser humano dispde. Assim como o artista expressionista busca outras maneiras de
representagio, o tedrico exige novos instrumentos intelectuais. (D’ AMBROSIO, 2003)

Em 1927, o fisico Werner Heisenberg apresenta uma questdo capital para o
determinismo, ao formular o que viria a ser chamado “Principio da Incerteza”
(D’AMBROSIO, 2003): ao medir um dos elementos de um par em um micro-sistema, o ato
experimental necessariamente destrdi a possibilidade de medir o outro.” Nas novas visdes de
mundo oferecidas pela mecanica quantica, os principios da complementaridade e da incerteza

substituem o determinismo.

' O sistema cientifico proposto por Newton acredita na regularidade de fatos e fenémenos. Como formulado por
David Hume (1711-1776), para todo fato E [efeito] ha um conjunto de fatos C [causas] que se relacionam
mediante um conjunto de descrigdes (id., 2003).

? Heisenberg, em seu “Principio da Incerteza”, explica que ndo se pode observar a posi¢do de um elétron a ndo
ser que se faca algo rebater nele, como a luz (féton), por exemplo. Deve-se introduzir uma forma de radiagdo, a
qual tem sua propria energia, e essa energia perturbara o caminho do elétron, em maior ou menor grau. Quanto
mais precisamente se deseja localizar o elétron, mais serd perturbada sua velocidade (e, portanto, sua
quantidade de movimento), porque sera preciso adicionar mais energia. Por outro lado, quando se quer medir a
quantidade de movimento do elétron (expressa através de sua velocidade), deve-se minimizar a interferéncia da
radiacdo. Mas fazendo isso, torna-se impossivel localizar precisamente a posi¢do do elétron. Enfim, a radiagio
de alta energia fornecera dados mais precisos sobre a posi¢do do elétron em um dado momento, enquanto que
destroi a evidéncia de sua velocidade inicial. Ja a radiagdo de baixa energia fornecera dados mais precisos
sobre a rapidez com que ele se move em um dado tempo, enquanto que encobre os dados sobre sua
localizagdo. Além disso, o proprio ato de observar a posi¢do de um elétron fara com que ele "se comporte”
mais como uma particula, enquanto que o ato de medir sua energia fard com que ele "se comporte" mais como
uma onda (HEISENBERG, 1999).
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H4 uma clara sintonia das novas idéias da fisica com a grande inquietagdo do inicio do
século XX, evidenciada na efervescéncia artistica do Expressionismo. A adog¢do de uma nova
légica que aceita um amplo leque de possibilidades, e a ndo aceitagdo de verdades absolutas,
posturas caracteristicas da ciéncia nesta época, apresentam uma relagdo intima com as
propostas da filosofia e do experimentalismo artistico contemporaneo. Em meados do século
XX, as artes visuais e a musica caminhavam para a incorpora¢do do acaso no processo
criativo. O questionamento sistematico das vanguardas sobres os paradigmas artisticos
tradicionais — no caso da musica, especialmente sobre a no¢do de obra, a fungdo da notagdo e
as relagdes entre compositor, intérprete € ouvinte — também estdo diretamente de acordo com

essa nova postura cientifica e filosofica:

Na década de trinta comega a se delinear uma nova visdo de homem. O universo quantico se
refere a totalidade, na qual estdo inseridos o individuo e o outro, o observado e observador,
completando-se. As relagbes humanas sdo essenciais, nenhum individuo é sem o outro. A
sociedade e, por conseguinte, a humanidade, se faz ndo pela soma dos individuos, mas pela
relagdo entre eles. (D’AMBROSIO, 2003)

A vida cotidiana das pessoas também € irreversivelmente modificada com a nova

tecnologia:

O homem comum, ndo importa seu grau de instrugdo, foi afetado pelas manifestacdes da nova
ciéncia, particularmente por meio de uma nova tecnologia, que chegava ao maravilhoso.
Igualmente afetada foi sua procura de explicagdes sobre um observavel mais rico, que teve
como conseqiiéncia um imaginario muitissimo mais estimulado. Essa ampliagdo do dominio do
imagindrio se manifestou nas representagdes do real, particularmente nas artes. (id., 2003)

Esta estimula¢do do imaginario sera extremamente importante para o desenvolvimento
dos movimentos artisticos de vanguarda e, posteriormente, também para a estética da

indeterminagdo na musica, propiciando o aparecimento da notagdo musical grafista e verbal.

E principalmente sobre estes tipos de notagdo que se baseia a musica “intuitiva”, idealizada

pelo compositor K. Stockhausen, mas também proposta por C. Wolff, J. Cage, entre outros,
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na qual o intérprete dispde de poucas e vagas instrugdes na partitura, fazendo com que

exercite seu potencial criativo. Muitas vezes estas musicas sdo destinadas a grupos de
improvisagdo e os intérpretes devem interagir entre si de maneira “intuitiva”, isto ¢&,
privilegiando o impulso criativo instantdneo em detrimento da pré-concepgdo intencional dos
elementos musicais da obra (veremos tal assunto com mais detalhes nos proximos capitulos).

Para que nosso estudo aborde uma consciéncia historica, ¢ fundamental considerar que
a humanidade vivenciava a expectativa e a concretizagdo de duas grandes guerras mundiais
durante a primeira metade do século XX. As disputas pela dominagdo de novos territdrios e
mercados geraram o primeiro conflito armado que envolveu diretamente as grandes poténcias
do mundo, de modo a alterar a organiza¢do social e politica em dmbito mundial. Neste
periodo, foi observada uma explosdo do nacionalismo na Europa, principalmente na
Alemanha, e também o aparecimento de uma nova poténcia mundial que apresentava um
crescimento acelerado: os Estados Unidos da América. A partir dai, a rivalidade entre Europa
e EUA pode ser notada em diversos campos: politico, econdmico, cultural ¢ também no
campo artistico.

Todos esses confrontos e crises provocaram uma série de inevitaveis transformagdes
politicas, econdmicas, sociais, filoséficas e artisticas em todo o mundo. Como ndo poderia
deixar de ser, esta época conflituosa também foi antecedida e nutrida por varias doutrinas
revolucionarias. O ideal politico do Anarquismo e o pensamento filosofico do Niilismo
representam duas principais doutrinas que surgiram no século XIX e permearam o contexto
do século XX, inclusive em relagdo as artes.

Os temas niilistas — falha epistemoldgica, destrui¢do de valores e despropdsito cosmico
— preocupou artistas, criticos sociais e fildsofos. O questionamento sistematico e, em certo

aspecto, destruidor das tradi¢des artisticas ¢ realizado pelas vanguardas experimentais, o qual
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atinge um carater exacerbado no movimento Dadaista, na Arte Conceitual, na musica de John

Cage e nos happenings do grupo Fluxus, na década de 1960.

Como pudemos verificar, ha uma trama complexa de novas tendéncias de pensamento
em diversos campos do conhecimento humano, como da ciéncia e tecnologia, da filosofia, da
politica, da economia, da arte, da sociedade, todos relacionados entre si. O questionamento da
tradi¢do artistica e, consequentemente, da tradi¢do musical, estava completamente atrelado as
transformag¢des mundiais, devido as guerras e aos conflitos. A “era dos extremos”
(HOBSBAWM, 2000) revelou atrocidades e violéncias extremas contra a humanidade, como
o genocidio do povo judeu, amplamente criticado nas artes como uma dentincia e, a0 mesmo
tempo, como uma tentativa de compreensao dos fatos.

A atitude de indagar sistematicamente todos os padrdes, crengas, verdades, paradigmas
e dogmas estava generalizada na producdo das vanguardas intelectuais e artisticas da
modernidade, bem como a valorizagdo da intuigdo, do instinto, do inconsciente, da liberdade
de expressdo. No entanto, esta atitude era mais uma dificil batalha, pois os defensores da
tradi¢do e da “ordem” mundial também cumpriam seus papéis na posigdo de retaguarda.

No cendrio artistico da primeira metade do século XX, houve uma tendéncia
generalizada ao abandono das formas tradicionais de expressdo, embora estas ainda
dominassem o mercado da grande arte (ibid., p. 494). Esta atitude de transformagdo estava
atrelada principalmente ao contexto do novo pensamento cientifico-filosofico que permeava a
época. Este abandono ndo aconteceu devido a escassez de talento dos artistas. Ao contrario
disso, foi preciso que eles inventassem novas premissas, novos materiais € novas técnicas,
para que entdo essa nova arte se manifestasse e desse origem aos sons e as imagens do novo

século.’

* Bem observa o historiador E. Hobsbawm (2000, p. 494), dizendo que “ndo ha nenhum bom motivo para supor
que os toscanos hoje s3o menos talentosos, ou mesmo que tenham um senso estético menos desenvolvido, que
no século da Renascenga florentina.”
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E preciso compreender melhor as relagdes entre as artes nesta época, pois ha influéncias

fundamentais das artes visuais e da literatura daquele periodo sobre a musica de meados do
século e, mais precisamente, sobre a notagdo musical grafista. Para isso faremos um sobrevoo
nas principais vanguardas artisticas, a fim de avistar seus conceitos, suas caracteristicas e
influéncias em relag@o ao nosso assunto.

Em principio, no inicio do século XX, configurou-se o chamado “Modernismo”, uma
tendéncia vanguardista nas artes que tinha o objetivo de romper com padrdes rigidos das
escolas artisticas do passado e caminhar em dire¢@o a uma criagdo artistica livre de tradi¢des.
As artes plasticas e a literatura foram, em geral, as modernistas pioneiras, mas, em 1914,
segundo Hobsbawm (2000, p. 178), praticamente tudo que se pode chamar por “Modernismo”
Ja se achava a postos. Ja bem estabelecidos, os movimentos de vanguarda em geral buscavam
questionar radicalmente as tradi¢des, a sociedade burguesa e a civilizagio que estava
caminhando para a guerra mundial.

Toda essa renovagdo urgente do modernismo propiciou o ambiente adequado para o
desenvolvimento de uma experimentagdo generalizada nas artes. Surgiram entdo os
movimentos revoluciondrios da vanguarda ocidental do inicio do século XX, que pretenderam
mais provocar que afirmar novas regras para as artes. Praticamente todos os movimentos
foram importantes em algum aspecto para a musica contemporinea: o Expressionismo, o
Abstracionismo, o Cubismo, o Expressionismo Abstrato, o Futurismo, o Dadaismo e o
Surrealismo. Cada um deles, em maior ou menor grau, foi significativo para nutrir o
experimentalismo musical. A esséncia destas manifestagdes artisticas de vanguarda era uma
busca de meios para expressar a realidade do periodo, que ndo podia ser expressa nos termos
do passado. Por isso a recusa da tradigdo era uma constante. A seguir, veremos os objetivos e
caracteristicas dos principais movimentos, enfatizando aqueles que se mostraram ainda mais

influentes para o advento da indeterminagio e aleatoriedade na musica.
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O Expressionismo foi uma vanguarda pioneira do século XX. Iniciado no fim do

século XIX, alcangou seu auge entre 1910 e 1920. O principal precursor do movimento € o

pintor holandés Vincent van Gogh (Figura 1). Nesse movimento artistico, “o observador tem
preponderancia sobre o observado” (D’AMBROSIO, 2003). Nao hd preocupagdo com o
padrdo de beleza tradicional e as obras exibem enfoque pessimista da vida, marcado por
angustia, dor, inadequagdo do artista diante da realidade e dos problemas sociais, que se

caracteriza pela expressdo de emogdes intensas.

Figura 1: O quarto, de V. van Gogh, 1888.

As obras propdem uma ruptura com as academias de arte e o Impressionismo, a partir
da idéia de recriar o mundo ao invés de apenas capta-lo ou molda-lo segundo as leis da arte
tradicional. Com a inten¢do de retratar estados mentais, varios quadros exibem personagens
deformados, como o ser humano desesperado sobre uma ponte em “O grito”, do noruegués

Edvard Munch (1863-1944), outro expoente do movimento (Figura 2).
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Figura 2: O grito, de E. Munch, 1893.

O Expressionismo viveu seu auge a partir da fundagdo de dois grupos alemaes: o Die
Briicke (A Ponte), em Dresden, que faz sua primeira exposi¢do em 1905 e dura até 1913; e 0
Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), em Munique, ativo de 1911 a 1914. Os artistas do
primeiro grupo, como os alemées Ernst Kirchner (1880-1938) e Emil Nolde (1867-1956), sdo
mais agressivos e politizados. Os do segundo grupo, entre eles o russo Wassily Kandinsky
(1866-1944), o alemdo August Macke (1887-1914) e o suigo Paul Klee (1879-1940),
influenciados pelo cubismo e futurismo, voltam-se para a espiritualidade, deixam as formas
figurativas e caminham para a abstragao.

Considera-se que as idéias da vanguarda expressionista se manifestaram na musica de
Arnold Schoenberg. Segundo Fubini (1990, p. 429), “Schoenberg aparece como um
romantico tardio, ligado a mentalidade do primeiro movimento expressionista alemédo”.

Depois do atonalismo livre do inicio do século XX, o compositor austriaco estabelece as

bases teéricas para o dodecafonismo, o sistema dos doze tons em série que dispensou da
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musica a hierarquia tonal.* O conceito fundamental que Schoenberg estabelece para as bases

do dodecafonismo ¢ o de “emancipagio da dissonancia”. O ouvido havia se habituado a
distinguir as consonancias das dissonancias, e estas agora eram vistas ndo mais como
distintas, mas como harménicos mais distantes ou mais proximos dentro de qualquer série
harménica (FUBINI, 1990, p. 427). As idéias de consonancia e dissonancia passaram a ser
consideradas como conceitos historicos, produzidos em consequéncia de determinadas
préticas e costumes musicais.

Porém, Schoenberg demonstrou em certo aspecto um idealismo com intengdes
paradigmaticas. Propunha um sistema talvez ainda mais rigido, contradizendo alguns
principios do Expressionismo. Ele ndo queria simplesmente romper com o sistema tonal de
modo destrutivo, mas tinha em vista prosseguir com a tradi¢do e a supremacia da musica
austro-germanica. Entretanto, nas primeiras décadas do século XX, o dodecafonismo foi a
base da chamada “nova musica” através da Segunda Escola de Viena, constituida pelo proprio
Schoenberg mais seus dois discipulos, Anton Webern e Alban Berg. Destes novos
compositores, 0 mais inovador em suas propostas foi Webern, principalmente em relagao a
forma e ao uso do siléncio, sendo, neste sentido, um propulsor do trabalho experimental do
compositor norte-americano John Cage. Por outro lado, a musica dodecafonica foi a grande
responsavel pelo desenvolvimento do serialismo integral pelos compositores europeus Pierre
Boulez e Karlheinz Stockhausen, no qual a série € aplicada ndo somente aos tons, mas
também estendida para os demais parametros musicais, como duragdo, intensidade e modo de
ataque.

Posteriormente, o segundo grupo expressionista de Kandinsky dé inicio ao

Abstracionismo na pintura e escultura. As obras agora abandonam o compromisso de

4 3 o , A " .
No dodecafonismo, todos os doze sons da escala cromética (de d6 a do, por exemplo) tém igual valor e podem
ser dispostos em qualquer ordem, a critério do compositor, formando uma série original. O compositor pode, a
partir da série original, utiliza-la de maneira invertida, retrogradada, ou o retrégrado da inversdo.
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representar a realidade aparente e ndo mais reproduzem figuras nem retratam temas. O que
importa sdo as formas e cores da composi¢do e, deste modo, a relagdo entre plasticidade e
musica se estreitam, na medida que a figuratividade ndo ¢ mais buscada (Figura 3). Na
escultura, os artistas trabalham principalmente o volume e a textura, explorando novas

possibilidades da tridimensionalidade do objeto.

Figura 3: Composicao VIII, de W. Kandinsky, 1923.

Apresenta-se dois tipos de abstragcdo no movimento: a informal, que busca, de acordo
com Kandinsky (1997), o lirismo privilegiando as formas livres, € a geométrica, que segue
uma técnica mais rigorosa e ndo tem a intengdo de expressar sentimentos ou outras idéias que
nio se refiram a propria forma geométrica. Na primeira, os artistas abandonam a perspectiva
tradicional e criam as formas no ato da pintura, utilizando-se de linhas e cores para exprimir

emocgdes. Em geral, o que se véem sdo manchas e grafismos, que depois irdo influenciar

fortemente a notagdo musical indeterminada. Por outro lado, os principais responséveis pelo

inicio da abstragdo geométrica sdo o russo Malevitch (1878-1935) (Figura 4) e o holandés

Piet Mondrian (1872-1944) (Figura 5).
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Figura 4: Quadrado preto sobre fundo branco, de K. Malevitch, 1915.

Figura 5: Composigio A, de P. Mondrian, 1923.

A partir de 1915, ao criar quadros em que figuras geométricas flutuam num espago sem

perspectiva, Malevitch inaugura um movimento derivado da abstragdo, chamado de

Suprematismo, que se refere a autonomia da forma. J& Mondrian, dedica-se entre os anos 20 ¢
40 a pintar telas apenas com linhas horizontais e verticais, angulos retos e as trés cores

primdrias (amarela, azul e vermelha), além do preto e do branco. Para ele, essas formas
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seriam a esséncia dos objetos. O trabalho de Mondrian influencia diretamente a arte funcional

desenvolvida pela Bauhaus.” Da abstragio geométrica derivam outras correntes: 0

Construtivismo, o Concretismo e, posteriormente, o Minimalismo. Este ultimo possui
representatividade na musica dos compositores Philip Glass e Steve Reich, que, a partir da
década de 1960, trabalham sob os mesmos preceitos, utilizando um minimo material basico
na composi¢do musical.

Kandinsky, Klee e Mondrian mostraram, especialmente, um desejo de quebrar as
barreiras que separavam as artes graficas e a musica. Atributos musicais comegaram a ser
pensados como elementos constituintes de suas linguagens pictoricas, € a se transformar em
dados importantes para a frui¢do delas (CAZNOK, 2003, p. 105). A busca destes artistas se
concentraram sobre os seguintes aspectos musicais: temporalidade, improvisagdo, abstragdo e
ressonancias acusticas. Eles queriam tornar visivel as diversas temporalidades de uma tela e
questionar o “instantdneo” na visdo. Kandinsky (1997, p. 49), por exemplo, define que a linha
¢ um ponto em movimento. A pintura inicia uma procura pelo gesto unico, que depois sera
extremada na action painting (a qual veremos posteriormente), caracteristico da arte temporal,

pois faz do instante seu suporte principal.

Os critérios para o agenciamento de formas, cores, contrastes e equilibrios, por ndo dependerem

mais de uma narrativa ou de uma representagdo, nio sdo totalmente decididos a priori, vao se

construindo a medida que o proprio material os solicita. (CAZNOK, 2003, p. 107)

A musica é a arte que mais lhes fornece subsidios na busca pela abstragdo (ndo-
figurativismo). Para eles, as sensagdes provocadas pelas cores, pelos elementos gréficos e

pelas formas tém uma ressonédncia. Para Kandinsky, as cores sdo relativas aos timbres dos

instrumentos musicais.

* Bauhaus ¢ a principal escola artistica alema, direcionada para a industria e o comércio, cuja ideologia basica
era que se poderia promover uma melhor integragdo entre arte e tecnologia para o beneficio de ambas.
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O Cubismo foi um movimento das artes plasticas, sobretudo da pintura, que a partir do
inicio do século XX rompe com a perspectiva adotada pela arte ocidental desde o
Renascimento. De todos os movimentos deste século, € o que exerce influéncia mais ampla.
Ao pintar, os artistas achatam os objetos, e com isso eliminam a ilusio de
tridimensionalidade. Mostram, porém, varias faces da figura ao mesmo tempo. Retratam
formas geométricas que fazem parte da estrutura de figuras humanas e de outros objetos, por
isso 0 movimento ganha ironicamente o nome de Cubismo. A musica aproveita essa idéia de
multiplicidade, por exemplo, na musica eletroacustica, ao apresentar simultaneamente
diversas dimensdes sonoras. A perspectiva musical, que era antes univoca, agora pode ser
multipla. Os experimentalistas compartilham da idéia, por exemplo, promovendo
improvisagdes coletivas em suas pegas.

O movimento cubista surge em Paris no ano de 1907 com a tela Les Demoiselles
d’Avignon, pintada pelo espanhol Pablo Picasso (Figura 6). Também se destaca o trabalho do
francés Georges Braque (1882-1963) (Figura 7). Existe em ambos a influéncia da arte

africana.

Figura 6: Les Demoiselles d'Avignon, de P. Picasso, 1907.
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Figura 7: Formas Musicais, de G. Braque, 1913.

O Cubismo ¢ influenciado ainda pelo francés Paul Cézanne, que representa a natureza

com formas semelhantes as geométricas. Essa primeira fase, chamada de “cézanniana” ou

“protocubista”, termina em 1910. Depois comega entdo o cubismo analitico, no qual a forma

do objeto é submetida a superficie bidimensional da tela. O resultado final se aproxima da
abstragdo. Na iltima etapa, de 1912 a 1914, o cubismo sintético ou de colagem constroi
quadros com jornais, tecidos e objetos, além de tinta.

Em 1918 o arquiteto francés de origem sui¢a Le Corbusier e o pintor francés Ozenfant
(1886-1966) decretam o fim do movimento com a publicagdo do manifesto “Depois do
Cubismo”. O cubismo se manifesta ainda na arquitetura, especialmente na obra de Le

Corbusier, e na escultura (Figura 8).

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 122 43 44 185 ITe L7° L8 A9



Figura 8: Capela Notre Dame du Haut, Ronchamps (Franca), de Le Corbusier, 1955.

Na literatura, os principios do cubismo aparecem na poesia. A linguagem ¢ desmontada
em busca da simplicidade e do que é essencial para a expressdo. O resultado sdo palavras
soltas, escritas na vertical, sem a continuidade tradicional. O expoente € o francés Guillaume
Apollinaire (1880-1918), que influencia toda a poesia contemporénea, tornando-se precursor
do concretismo ao dispor versos em linhas curvas.

O Futurismo foi iniciado oficialmente em 1909 com a publicagdo do “Manifesto
Futurista”, do poeta italiano Filippo Marinetti (1876-1944), no jornal francés Le Figaro. O
texto rejeita 0 moralismo e o passado, exalta a violéncia ¢ propde um novo tipo de beleza,
baseada na velocidade (Figura 9). O apologia do futurismo ao novo € tio grande que chega a
defender a destrui¢do de museus e cidades antigas. Além disso, era simpatizante do nascente

pensamento fascista, encorajando a guerra como forma de "higienizar" o mundo.
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Figura 9: Words-in-Freedom (Irredentismo), de F. Marinetti, 1912,

O movimento futurista teve grande repercussdo, principalmente na Francga e na Italia.
Apos a Primeira Guerra Mundial, o movimento entra em decadéncia, mas seu espirito
influencia o “Dada” (mesmo este tendo posi¢do contraria a guerra) com relac@o a rejeicao do
passado. As artes plasticas e esculturas futuristas buscam expressar a velocidade da era
industrial, utilizando técnicas cubistas e de repeti¢do, tendo como grande expoente desta arte

o pintor e escultor italiano Umberto Boccioni (Figura 10).

Figura 10: Dinamismo de um ciclista, de U. Boccioni, 1913




Preocupados com a interagdo entre as artes, alguns outros pintores e escultores se

aproximam da musica e do teatro. O pintor italiano Luigi Russolo (1885-1947), por exemplo,

cria o intonarumori, o qual produz ruidos, e o utiliza em apresenta¢des publicas (Figura 11 e

12).

Figura 12: Dinamismo de um trem, de L. Russolo, 1912,




Na Russia, o Futurismo se expressa principalmente na literatura, mas, enquanto 0s
autores italianos se identificam com o Fascismo, os russos aliam-se a esquerda. Vladimir

Maiakévski (1893-1930), o poeta da Revolugdo Russa, e Viktor Khlébnikov (1885-1922)

aproximam a poesia do povo russo. Com relagio ao teatro, o manifesto de Marinetti, de 1915,

defende representagdes de apenas dois ou trés minutos com pequeno ou nenhum texto, poucos
atores e varios objetos em cena. O Futurismo introduz a tecnologia nos espetaculos teatrais e
encoraja a interagdo com o publico. Neste sentido, uma idéia de interagdo interna e externa ¢
transpassada a musica. Internamente, além da interagdo entre a musica ¢ o publico, existe a
intera¢do entre compositor e intérprete, através da participagdo efetiva deste na criacdo da
obra. Externamente, existe a interagdo da musica com as outras artes, como acontece, por
exemplo, nos happenings produzidos pelos artistas norte-americanos nas décadas de 50 e 60.
A musica experimental reconhece uma importincia fundamental nesses dois tipos de
interatividade.

O Dadaismo ¢é normalmente considerado o movimento que mais influenciou os
compositores experimentais. Foi fundado em 1916 por um grupo de artistas e intelectuais
refugiados na cidade neutra de Zurique, na Suica, expandindo-se depois por outros paises da
Europa e pelos Estados Unidos. Na Suica se encontravam os artistas pacifistas de outras
escolas artisticas prévias, como o Expressionismo alemao, o Futurismo italiano e o Cubismo
francés. Esteve intimamente ligado ao movimento revolucionario comunista liderado por
Lénin, caracterizando-se pelo desejo de destruir as formas de arte institucionalizadas e de
romper o limite entre as varias modalidades artisticas. Os artistas opdem-se a sociedade
materialista, vista como fracassada por promover a guerra, e propdem ignorar o conhecimento
acumulado pela humanidade até entdo. Sua proposta ¢ de que a arte ficasse solta das amarras
racionalistas e fosse apenas o resultado do automatismo psiquico, selecionando e combinando

elementos ao acaso. Deste modo, o dadaismo protesta politicamente defendendo o absurdo, a
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incoeréncia, a desordem e o caos, a fim de expressar uma negagao total da cultura pertencente
a civilizagdo da guerra.

Em certo sentido, a musica experimental norte-americana nio se compara as idéias
dadaistas. Embora seja dito frequentemente que esta possui influéncias de tal movimento, os
compositores da norte-americanos aparentemente ndo tinham o objetivo de serem absurdos ou
destrutivos. Embora também fossem radicais em suas proposicoes, eles tinham fundamentos e
propostas para suas agdes. John Cage em 4°33”’, por exemplo, apresenta uma “obra” com trés
movimentos, na qual a partitura s6 indica a duragdo cronometrada de cada um deles mais a
palavra Tacet, que significa “tacito, silencioso”. Isto significa que o intérprete permanece em
siléncio e o que caracteriza acusticamente a obra sdo as sonoridades ambientes que se
produzem no entorno do executante. Neste momento, Cage deixa sua musica completamente
aberta a incidéncia do acaso. Neste exemplo, apesar do escandalo que causou em apresentar
uma musica que ndo tinha uma nota sequer, apenas siléncio, Cage queria justamente mudar o

6

conceito que se tinha de “siléncio™, como algo destituido de som, para que se pudesse ouvir

0s sons que 0 mesmo apresenta, ao sabor do acaso. Desta forma, cada ouvinte compde sua

propria musica, de acordo como sua escuta a organiza. Neste momento, a paisagem sonora’

propde uma inclusio totalizadora, tornando qualquer som ou ruido passivel de ser escutado
musicalmente. Partindo desta perspectiva, a intencio final de Cage se mostra construtiva, ao
procurar aumentar e ndo diminuir a possibilidade de qualquer som se tornar parte de um
contexto musical, defendendo uma composi¢do que ndo seja segregadora do intérprete, do

ouvinte e dos sons, mas sim totalmente inclusiva.

Cage, querendo provar os limites do siléncio, fez uma famosa experiéncia. Permaneceu em uma cdmara
anecodica (que isola totalmente o som externo a ela) e acabou por ouvir dois sons: um grave e outro agudo.
Surpreendentemente, o som grave que ele tinha ouvido correspondia a sua circulagdo sanguinea, e o agudo, ao
seu sistema nervoso. A partir desta experiéncia, Cage concluiu que o siléncio ndo existe, pois onde hé vida, ha
som.

7 Concito que depois sera mais desenvolvido pelo compositor canadense Murray Schaffer.
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O objetivo do movimento dadaista era escandalizar os amantes da arte burguesa,

rejeitando, ironizando e satirizando a propria arte desta sociedade. Diferentemente de Cage

com seu 4’33, esse espirito dadaista é perfeitamente ilustrado pelo artista plastico Marcel
Duchamp (1887-1968) no ano de 1917, em Nova York, que expds um vaso urinol publico

como “arte instantanea”, procedimento que ficou conhecido como ready-made (Figura 13).

Figura 13: Fonte, de M. Duchamp, 1917.

Oriundo das convulsdes geradas pela Primeira Guerra Mundial, o dadaismo foi mais um
estado de espirito que propriamente um movimento com leis e estruturas proprias. Segundo
Hobsbawm (2000, p. 500), esta vanguarda se transformou ou antecipou o surrealismo na
metade ocidental da Europa e o construtivismo soviético na parte oriental. Entretanto, o
construtivismo esteve mais relacionado ao modernismo arquiteténico. Algumas intengdes
dadaistas foram retomadas mais tarde pelos adeptos da Pop Art. Os principais representantes
do grupo dadaista de Zurique sdo o filésofo e poeta Hugo Ball, o poeta Tristan Tzara, o pintor
Marcel Janco, o pintor e escritor Frangois Picabia e o pintor Jeans Hans Arp (Figura 14, 15,

16; 17 18):
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KARAWANE
jolifanto bambla & falli bambla
grossiga mpfa habla horem
égiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung
blago bung
blago bung
bosso fataka

auni

schampa wulla wussa élobo
hej tatta gorem

eschige zunbada

wnlubn ssubudi wium ssnbady
tumba ba- umf
kusagauma

ba - umf

Figura 14: Karawane, de H. Ball, 1917.
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Figura 15: Poster Salon Dadd, de T. Tzara, 1921.
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Figura 17: Parada amorosa, de F. Picabia, 1917.




Ja o grupo de Nova York era composto pelo pintor e escultor Marcel Duchamp, Jean

Crotti (Figura 19), junto com os americanos Man Ray (Figura 20), Morton Schamberg e

outros.

Figura 20: The Rope Dancer Accompanies Herself with Her Shadows, de M. Ray, 1915.

O Dadaismo encontra sua representagdo na musica com o compositor francés Erik

Satie. Este compositor muitas vezes era tido como ridiculo ou no minimo excéntrico.

Algumas pegas foram precursoras do Minimalismo, mas outras tém algo de absurdo, como
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Vexations (1893): “Tocar este motivo 840 vezes em sucessdo, ¢ recomendavel preparar-se

anteriormente, no mais profundo siléncio, por imobilidades sérias.”

O préprio Duchamp incorpora o elemento musical a sua atividade em 1913, em La
mariée mise a nu par ses célibataires méme, com Erratum Musical (Figura 21 e 22) para trés
vozes e Erratum para conjunto instrumental. O musicélogo J. Y. Bosseur comenta a atitude

de Duchamp:

Numa altura em que numerosos artistas enaltecem o conceito de finalidade na arte, em que os
compositores como Scriabine, pintores como Kandinsky ou Kupka sonham, o primeiro com
uma arte total, lugar de encontro privilegiado e utdpico entre todas as artes, os outros com a
convergéncia no lugar puro da abstracdo do espiritual e do sagrado, Duchamp destroi tudo a
priori, denuncia toda a visdo sintetizante e globalizante. A sua posi¢do implica a necessidade de
uma inversdo dos valores estéticos, ao afirmar a “atividade”™ artistica como fenda no universo do
possivel. As suas faganhas musicais, que incluem processos de tirar a sorte, escapam a todo
critério determinado de duragdo e metricidade, inscrevendo-se num projeto mais global, por
meio de uma pratica em que Duchamp se liberta de todas as restri¢des de ordem estética ou
ideoldgica. (BOSSEUR, 1990, p. 237)

Figura 21: La mariée mise a nu par ses célibataires méme, de M. Duchamp, 1912.
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Figura 22: Erratum Musical (inicio), de M. Duchamp, 1913.

O Surrealismo foi um movimento fundado pelo poeta André Breton que a principio
tinha apenas expressdo literdria e caminhava ao lado do Dadaismo. Em seu Manifesto do
Surrealismo, publicado em 1924, prega o ndo-conformismo e propde a formula de criagdo

chamada "automatismo psiquico". Segundo D’ Ambrosio:

A repressdo a expressdo contestadora da racionalidade que dominou na Unido Soviética de
Stalin e na Alemanha de Hitler teve como contrapartida uma forma ainda mais contestadora do
racional, que foi o surrealismo. Essa forma [...] se apoiava fortemente na valorizagdo do
individuo, conforme propunha Sigmund Freud. Criar uma nova racionalidade justificava-se,
inclusive, pelo recurso a drogas. (D AMBROSIO, 2003)

Um dos pontos mais fortes do Surrealismo ¢ a poesia, devido ao forte apelo das imagens

na descricio de aspectos subconscientes. O movimento pretendia explorar a for¢a criativa do

subconsciente, valorizando um anti-racionalismo, a livre associacdo de pensamentos € 0sS




sonhos, norteado pelas teorias psicanaliticas de Freud. O automatismo, que buscava lograr o
controle da mente racional através da expressdo de um pensamento que ndo passasse por
censuras, era uma das técnicas utilizadas pelos surrealistas. Seus principais expoentes foram:

Hans Arp, Joan Mir6, Kurt Schwitters, Marcel Duchamp, Max Ernst, Salvador Dali, André

Masson, René Magritte, entre outros (Figura 23, 24, 25, 26 e 27):

Figura 24: Napoledo no deserto, de M. Ernst, 1941,




Figura 26: Os pdssaros sacrificados, de A. Masson, 1954,
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Figura 27: A condi¢do humana, de R. Magritte, 1935.

O Surrealismo foi profundamente ligado a uma filosofia de pensamento e agdo, na qual
a liberdade era extremamente valorizada. Apesar de seu ativismo e até incongruéncia serem

bem préximos ao dadaismo, difere-se deste principalmente por ter uma vocagao construtiva,

que faltava ao seu antecessor. E considerado o movimento mais forte e controverso do

periodo entre guerras, tendo se espalhado pelo mundo inteiro e influenciado varias geracgoes.
Além da Franga, foi especialmente forte nos EUA, inspirando o Expressionismo Abstrato,
principalmente pelo fato de que muitos artistas europeus acabaram se refugiar no pais durante
a Segunda Guerra. Com isso, pode-se afirmar que o Surrealismo entdo exerceu uma influéncia
ainda mais forte que o Dadaismo na musica experimental norte-americana, ja que esta foi
diretamente ligada ao Expressionismo Abstrato.

Desde o comeco do movimento, Breton pretendia afinar a arte com a politica

contemporanea. Em 1925, o artista j4 anuncia a adesdo do Movimento a0 Comunismo na
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revista La Révolution Surréaliste. Além disso, parte da incongruéncia associada ao
movimento, além das diferengas pessoais entre seus varios membros, devia-se a pelo menos

duas fortes e contraditérias tendéncias do Surrealismo. Uma delas, exemplificada por Marcel

Duchamp, achava-se mais proxima ao dadaismo e era mais niilista, contrdria a todos os

conceitos de arte tradicional. Quanto a outra, representada por Salvador Dali e Magritte,
estava ainda sendo guiada por valores estéticos. O alto grau de precisdo que os trabalhos desta
segunda tendéncia possuiam também eram considerados, de certa forma, contraditérios ao
principio do acaso e do automatismo como métodos de produgio.

Apods a Segunda Guerra Mundial (1939-1945), a partir da ja mencionada abstragdo
informal, surgem o Expressionismo Abstrato nos EUA ¢ a Abstrag¢do Gestual na Europa.
Este termo foi utilizado pela primeira vez nas artes plasticas em 1919 para descrever as obras
de Kandinsky. Depois, 0 movimento € associado a toda pintura abstrata baseada em formas
ndo-geométricas produzida nos EUA nos anos 40 e 50, sob influéncia do Surrealismo, do fim
da Segunda Guerra Mundial e da Guerra Fria. Este movimento, de grande importancia para a
musica experimental, desenvolveu-se em Nova York e exerceu influéncia na Europa nas
décadas de 50 e 60. O Expressionismo Abstrato foi o primeiro movimento artistico que seguiu
o caminho inverso do tradicional: em vez de seguir da Europa para a América, seguiu da
América para a Europa. Isso poderia talvez significar o surgimento de uma arte norte-
americana, com forte dominio do subconsciente. Entretanto, havia a presenca de franceses
surrealistas refugiados de guerra nos EUA, em especial, André Masson, influenciando
diretamente os artistas norte-americanos. Na Europa, nomes importantes do movimento sdo o

holandés Willem De Kooning e o russo Mark Rothko (Figura 28 e 29):

AVA
ICm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 122 43 44 185 ITe L7° L8 A9



Figura 29: N. 2, de M. Rothko, 1962.

As principais caracteristicas do Expressionismo Abstrato eram a revolta contra a pintura

tradicional, a liberdade, a espontaneidade, a expressdo da individualidade e da subjetividade

do artista. O automatismo, conceito forte no movimento surrealista, encontra-se presente nesta
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vanguarda principalmente através da Action Painting desenvolvida pelo norte-americano

Jackson Pollock (1912-1956) (Figura 30). Este método privilegia a rapidez da execugéo, a

espontaneidade e condena a premeditagdo para a obra, no qual a tela ¢ geralmente estendida

no chdo e a tinta e outros materiais sdo aplicados ao acaso (Figura 31). A Action Painting
possui outras denominagdes, tais como art autre, “pintura informal”, ou “pintura tachista”, €
foi praticada pelos grupos “Cobra” e “Gesto”, que buscavam introduzir na pintura aquele
elemento dindmico que o Futurismo havia tentado — s6 que apenas cerebralmente — introduzir
nesta arte. (DORFLES, 1992, p. 94). Pollock é partidario do ideal anarquista, para o qual

exibe o simbolo do movimento no jardim de sua casa (Figura 32).
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Figura 30: Lavender Mist, de J. Pollock, 1950.
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Figura 32: Simbolo da anarquia no jardim da casa de Pollock

O conceito de Action Painting tem por finalidade tornar o artista uma “parte integrante”

de sua obra e fazer com que venha & tona a “vida" da pintura. E grande a afinidade do

conceito de Action Painting com o pensamento musical de John Cage. A musica produzida
pela Escola de Nova York (a qual veremos no préximo Capitulo), constituida por Cage mais
0s compositores norte-americanos Earle Brown, Morton Feldman e Christian Wolff, também
¢ chamada de Action Music, de maneira aniloga ao movimento na pintura. Isso se deve
porque a estética desses movimentos ¢ baseada em indeterminagdo, acaso e gestualidade,
tanto na criagdo das obras quanto na realiza¢do das mesmas.

O escultor Alexander Calder, com seus mobiles, também exerceu forte influéncia nos
compositores experimentalistas norte-americanos. Calder incorpora a atuagio do ambiente,

como a ag¢do do vento, na disposi¢do de sua escultura abstrata (Figura 33):
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Figura 33: Mébile, de A. Calder, 1948.

Como pudemos observar, em geral as vanguardas modernistas: rejeitam tudo o que €
tradicional; buscam novos conceitos e novas técnicas; exaltam o novo e a tecnologia;
defendem a interag@o entre as artes. Cada movimento vanguardista, a sua maneira, promoveu
rupturas fundamentais e necessarias em todos os campos artisticos, prevendo de maneira

espetacular a decadéncia da burguesia e o colapso politico-econdmico que estava prestes a ser

provocado a partir da Primeira Guerra Mundial (1914-1918) (HOBSBAWM, 2000, p. 178).

E notavel que, paralelamente ao desenvolvimento artistico, existe uma guerra cultural

entre EUA e Alemanha, e o confronto se torna mais evidente durante a década de 1950. Existe
uma tentativa dos EUA em afirmar uma cultura propria perante a Europa, ilustrada em uma
ferrenha defesa das estéticas do acaso e da indeterminagdo na musica. Tendo em vista o éxito
deste pais nas guerras, ndo € de se estranhar que esta cultura local, muito mais recente que os
tradicionais centros europeus, manifestasse corajosamente uma afronta a supremacia artistica
do Velho Mundo, por meio de vanguardas experimentais agressivas, tanto na musica quanto
nas artes plasticas. Hobsbawm observa o deslocamento dos tradicionais centros artisticos

europeus para Nova York e também Londres:




A coisa mais impressionante no desenvolvimento das grandes artes no mundo ap6s a Era das
Catastrofes foi uma acentuada mudanga geogréfica para longe dos centros tradicionais
(europeus) de cultura de elite. Nova York orgulhava-se de ter substituido Paris como o centro
das artes visuais.” [...] Londres depois de 1950 se transformou num dos maiores centros
mundiais de apresentagdo musical e teatral. (HOBSBAWM, 2000, p. 485)

E também nesse periodo, a partir do final dos anos 50, que surge a Pop Art, um

movimento artistico baseado no reprocessamento de imagens populares e de consumo
desenvolvido principalmente na Inglaterra e Estados Unidos — Londres e Nova York eram
seus principais centros. O movimento recebeu esse nome pelo critico Lawrence Alloway. A
principio, 0 movimento parecia centrar-se numa provoca¢do e rompimento radical com as
belas-artes, mas, a medida que novos artistas se engajavam, compreendia-se os objetivos da
exploragdo dos potenciais da arte grafica comercial, caracteristica principalmente notada no
trabalho do artista plastico norte-americano Andy Warhol.

Nos EUA, os trabalhos de Jasper Johns, com uso de colagem (Figura 34), e Robert
Rauschenberg (colagens, combina¢des de elementos da cultura pop americana) tiveram
grande repercussdo. Rauschenberg, interessado pelas relagdes entre arte e tecnologia, fez uma
ligacdo entre o Expressionismo Abstrato e a Pop Art, recebendo notavel popularidade nos
anos 60 (Figura 35). Andy Warhol, em obras como o silkscreen “Marilyn” (Figura 36), o uso
de fotografias, cédulas de dolares, imagens de Mona Lisa e do presidente Mao Tse Tung, ¢
considerado um dos principais expoentes desta arte americana, com sua repeticdo de imagens

banais e sua crenga na fama instantinea e passageira que todo homem pode vir a ter.
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Figura 36: Marilyn Monroe, de A. Warhol, 1967.
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Claes Oldenburg e seu uso de elementos do cotidiano se destacam na escultura (Figura

37). Também ¢€ tipico da Pop Art americana o uso de recursos teatrais; eventos montados e

encenados por artistas, como 0s happenings, tornaram-se extremamente presentes naquele

panorama cultural dos EUA.

Figura 37: Lipsticks in Picadilly Circus, de C. Oldenburg, 1966.

A Arte Pop inglesa, entretanto, apresenta menos impacto e recursos draméticos que a
americana. Peter Blake, artista inglés deste movimento, imprime elementos nostalgicos a sua
obra. Um exemplo de seu trabalho é Doutor K. Tortur, de 1965. Fora dos EUA e Inglaterra,
Oyvind Fahlstrom, na Suécia, e Martial Raysse, na Franga, também sdo adeptos desse estilo.

A partir do Dadaismo, percebe-se os primeiros indicios da sobrevalorizagio do conceito
na arte. A partir de 1960, este pensamento se concretiza na chamada Arte Conceitual, aquela
que considera a idéia, o conceito por trds de uma obra artistica, como sendo superior ao
proprio resultado final, que, alids, pode até ser dispensavel. Esta forma de ver a arte se
estendeu a diversas manifestagdes artisticas, inclusive a musica. Um trabalho de Arte
Conceitual, em sua forma mais tipica, costumava ser apresentado ao lado de uma teoria. Desta

forma, pode-se assistir a um gradual abandono da realizagio artistica em si, em nome das
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discussdes tedricas. Paises como a Inglaterra, que historicamente se manteve avessa as

discussdes teodricas quando o assunto era arte, foram grandes focos desse novo modelo.

Algumas publicagdes foram bastante influentes, como Art and Language, do grupo liderado
por Victor Burgin e John Stezaker.

Na Arte Conceitual ¢ comum o uso de diferentes meios para transmitir significados,
como fotografias, textos escritos, fitas cassete, videos e diagramas. Nos EUA, Lawrence
Weiner e Robert Barry sdo importantes expoentes, e Joseph Kosuth também € considerado
um dos lideres do movimento no pais. Kosuth é principalmente conhecido pelo seu trabalho
One and Three Chairs, onde apresenta uma cadeira propriamente dita, uma fotografia de uma
cadeira e uma defini¢do extraida do dicionario sobre o que seja uma cadeira.

No campo musical, a Arte Conceitual se manisfestou através do Fluxus, nome dado a
um movimento artistico de vanguarda internacional que apareceu durante a década de 1960.
Este grupo consistiu de uma filiagdo de artistas, escritores e musicos, fundada pelo lituano
George Maciunas, artista e arquiteto que promoveu e organizou as atividades do grupo nos
EUA e na Europa. Na terminologia médica, a palavra “fluxo” denota fluéncia ou descarga de
fluido. Desta forma, Maciunas esperava que o Fluxus poderia purgar o mundo da
intelectualidade burguesa, cultura comercializada e arte institucionalizada (Figura 38). Estes
principios, baseados nas vanguardas futurista, dadaista e surrealista da primeira metade do
século XX, permitiram que o grupo realizasse performances musicais agressivas e absurdas,
de forma a expressar energicamente a revolugdo cultural da época. John Cage e os outros
compositores de Nova York estiveram estreitamente ligados ao grupo Fluxus, nos happenings

e eventos produzidos em conjunto pelos artistas.
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Figura 38: Manifesto Fluxus, de G. Maciunas.

O movimento Fluxus comegou oficialmente em 9 de junho de 1962, na Galeria Parnass
em Wuppertal, na Alemanha Ocidental, com a promog¢do do Fluxus International Festival of
Modern Music. No mesmo ano houve varios concertos pela Europa mostrando obras de Nam
June Paik, James Tenney, La Monte Young, Allison Knowles, Yoko Ono e outros musicos.

Os compositores do Fluxus exultam o potencial musical de sons ndo-convencionais,
como por exemplo, o da quebra de um violino em Ore for Violino Solo, de Nam June Paik.
Muito além da sonoridade incomum, o culto a destrui¢do de um violino, por exemplo,
chocava a sociedade da época, de modo que Paik foi rotulado como neo-dadaista e “terrorista

cultural”. Algumas obras conceituais do mesmo autor, como a Sinfonia n. 5 (1965), sdo

impossiveis de serem tocadas. Para Half Time (1964) (Figura 39), Paik orienta:




Em 1° de Julho de cada ano, toque um acorde tdnico em do maior durante dez minutos
comegando as 12 em ponto (meio-dia, hora de Greenwich) pensando que alguém em alguma
parte do mundo toca exatamente a mesma musica exatamente no mesmo momento.
(SARMIENTO, 20047?)

»
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Figura 39: Half-Time, de N. J. Paik, 1964.

Eles foram pioneiros em um novo género de arte performatica chamados “formas

curtas” ou eventos. Os eventos consistem de breves instrugdes, normalmente uma ou duas

frases, definindo algum tipo de atividade que sera feita pelo executante. Um exemplo €

Composition 1960, n.10, de La Monte Young, a qual orienta o performer a desenhar uma

linha reta e segui-la, e a Pega para piano para David Tudor #1 (1960), a seguir (Figura 40):

Pega para piano para David Tudor #1 (1960), de La Monte Young:

Traga um fardo de palha e um balde de 4gua ao palco para que o piano coma e beba. O
intérprete pode entdo alimentar o piano ou deixar que este coma por si mesmo. No primeiro
caso, a obra termina quando se tenha alimentado o piano. No tltimo, termina-se depois que o
piano coma ou decida nao fazé-lo. (YOUNG apud NYMAN, 1981, p. 70)




Figura 40: Peca para piano para David Tudor #1 (foto da performance), de La Monte Young, 1960.

La Monte Young (1935-), tido como um dos pioneiros da musica minimalista, levou seu

reducionismo musical a limites conceituais. Algumas de suas pegas sdo baseadas em Action

Music, como as Compositions 1960, n°. 2-6, 9, 10, 13, 15 e Compositions 1961, n°s.1-29, a

maioria delas com notagdes verbais. Composition 1960 #9 pode ser considerada como uma

satira ao proprio grafismo (Figura 41):

Figura 41: Composition 1960 #9, de La Monte Young.
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Outros membros do grupo Fluxus, como Takehisa Kosugi, George Brecht, Dick

Higgins e Yoko Ono também experimentaram atividades provocadoras. Eles acreditavam que

ndo era necessario os artistas terem um status profissional na sociedade e, além disso, suas
obras deveriam ser acessiveis a qualquer pessoa. Porém, quando a lideranca de Maciunas
comegou a faltar, o movimento passou a decair. As atividades do grupo continuram até final
de 1970, mas seus membros decidiram acabar definitivamente com elas apds a morte de
Maciunas, em 1978. A despeito de sua severa critica sobre a arte institucionalizada, obras do

Fluxus estdo expostas em varios museus pelo mundo (BERSNTEIN, 1999-2000).

Mais tarde, a partir do final da década de 1960, uma acentuada reagdo ao modernismo
foi se tornando cada vez mais manifesta sob rétulos de “Pdés-Modernismo”. Este movimento é
contrario ao julgamento de valor da arte. Para os pos-modernistas, dai em diante “vale tudo”
nas artes. Neste periodo, outros fatores também abalavam a alta cultura cldssica, como: o
desenfreado desenvolvimento da tecnologia; o triunfo universal da sociedade de consumo de
massa; € a “morte do modernismo”, que desde fins do século XIX legitimava a pratica da
criagdo artistica ndo utilitiria (HOBSBAWM, 2000, p. 498).

Vimos que durante toda a primeira metade do século XX foi incubada uma tentativa de
revolugdo artistica que explodiu na década de 50 por meio de um experimentalismo radical,
diversificado e contrastante, apresentando inclusive vertentes antagbnicas no campo da
musica. Apds a Segunda Guerra Mundial, mais especificamente durante as décadas de 1950 e
60, foi o periodo de efervescéncia do Expressionismo Abstrato de Pollock, da musica
experimental de Cage nos EUA, ambos baseados em uma estética de indeterminacio e, mais
tarde, da Pop Art de Warhol, da Arte Conceitual e do movimento Fluxus. Na Europa,
conferimos uma poética do aleatorio na musica aleatéria de Boulez e Stockhausen, que ficou
em parceria com a nova literatura de Mallarmé e Joyce. Houve um grande compartilhamento

de idéias e técnicas que passaram de um campo artistico para outro. No préximo Capitulo,
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devemos esclarecer as nogdes distintas que penetram o conceito geral da musica

experimental, cujo principal desenvolvimento para o advento da notagdo grafista consiste na

idéia de indeterminagdo e aleatoriedade.

Sdo diversas teorias que estudam estas estéticas nas artes contemporaneas. Um dos
conceitos mais importantes para a musica contemporanea, ¢ o de obra aberta. Embora
“abertura” possua um significado amplamente aplicavel na estética de qualquer obra de arte,
compreendendo a “abertura” como um fator inerente a mesma, na teoria de Umberto Eco o
termo ganha uma especialidade quando se refere aquela musica que promove alguma

indeterminagao interpretativa e fruitiva. O autor explica:

[...] a poética da obra “aberta” tende, como diz Pousseur, a promover no intérprete “atos de
liberdade consciente”, pd-lo como centro ativo de uma rede de relagdes inesgotaveis, entre as
quais ele instaura sua propria forma, sem ser determinado por uma necessidade que lhe
prescreva os modos definivos de organizacdo da obra fruida. (ECO, 2003, p. 41) [grifo do
autor].

Eco ainda faz uma defini¢do mais especifica da obra aberta, a qual denomina obra em
movimento. O autor usa como exemplo a obra Trocas, de Henri Pousseur, que possui uma

. 8
estrutura movel”:

[...] do barroco as atuais poéticas do simbolo, foi-se definindo cada vez mais um conceito de
obra de resultado ndo-univoco, [...] uma “abertura” baseada na colaboragdo reorética, mental,
do fruidor, o qual deve interpretar livremente um fato de arte ja produzido, ja organizado
segundo uma completude estrutural. [...] Ao contrario, em Trocas, de Pousseur, representa algo
de ulterior: [...] o fruidor organiza a estrutura, no préprio campo da produgdo e da manualidade,
o discurso musical. Colabora para fazer a obra. Uma composi¢do do tipo de Trocas [levanta]
um problema novo, induzindo-nos a reconhecer, no ambito das obras “abertas”, uma categoria
mais restrita de obras que, por sua capacidade de assumir diversas estruturas imprevistas,
fisicamente irrealizadas, poderiamos definir como “obras em movimento”. (Id., ibid., p. 50)
[grifos do autor].

8 . r' . R “ k= ’ g .
A forma moével (mobile form) consiste em permitir ao intérprete, através da notagdo musical, alguma
variabilidade na ordem dos eventos ou no percurso de leitura da partitura. Foi utilizada por muitos
compositores, a fim de proporcionar mobilidade e imprevisibilidade na execugdo da obra.
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Um outro conceito utilizado para se referir & musica indeterminada ¢ work in progress.

Esta expressdo ¢ emprestada do romancista irlandés James Joyce (1882-1941), famoso por

seu uso experimental da linguagem em obras como Ulisses (1922) e Finneganns Wake
(1939). Suas inovagdes se davam por meio de um uso extenso de monélogo interior, de uma
complexa rede de simbolos extraidos da mitologia, histéria e literatura, e de uma linguagem
tinica com inven¢do de novas palavras. Joyce chamou de “work in progress” a publicagdo de
Finneganns Wake, que se deu aos poucos em varios periddicos, como Transatlantic Review,
The Criterion, Le Navire d'Argent e This Quarter. A versdo final da obra foi publicada em
1939. Alguns criticos consideram Finneganns Wake uma obra-prima. J& outros leitores,

julgam-na incompreensivel (HULLE, 2002).

Ja se tornou lugar-comum da critica mais atualizada a referencia ao continuo espéacio-temporal

para explicar a estrutura do universo de Joyce; e ndo é por acaso que Pousseur, para definir a

natureza de sua composigdo, fala de “campo de possibilidades”. [...] A nogdo de campo lhe

provem da fisica e subentende uma visdo renovada das relagdes classicas de causa e efeito
univoca e unidirecionalmente entendidas, implicando, pelo contrario, um complexo interagir de
forgas, uma constelagio de eventos, um dinamismo de estrutura; a nogio de possibilidade ¢ uma
nogdo filosofica que reflete toda uma tendéncia da ciéncia contemporanea, o abandono de uma

visdo estatica e silogistica da ordem, a abertura para uma plasticidade de decisdes pessoais e

para uma situcionalidade e historicidade dos eventos. (ECO, 2003, p. 56)

A obra de arte indeterminada propde uma multiplicidade de percursos, como a idéia de
um labirinto, em vez do desenvolvimento unidirecional da estética tradicional. No caso da
musica, o ouvinte, desprovido de pontos de apoio que orientavam sua percep¢do, precisa
agora acompanhar percursos multiplos, exercendo o que Francis Bayer (1987, apud TERRA,
2000, p. 139) chama de escuta gestual.

A indeterminagdo, enfim, faz da obra ndo um objeto, mas uma questdo, e as partituras
sdo pegas-chave para produzir estas mudangas de conceito sobre a obra musical e sua forma.

As notagdes ndo se limitam mais a registrar codigos sobre uma folha de papel. Agora

propdem roteiros, grafismos, multiplas possibilidades de escolha para o intérprete e para o
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ouvinte, compartilhando de maneira muito préxima O0s recursos experimentados por
manifestagdes artisticas vizinhas, como a literatura e as artes visuais.

E curioso observar que varias partituras grafistas sio manualmente pinceladas como

uma pintura, outras apresentam materiais diferenciados, como transparéncias, e outras

utilizam uma disposi¢io quase escultural, provocando questdes legitimas, como: onde estaria
o limite entre a Musica e as Artes Plasticas? Onde estaria a diferenciagdo entre o que € uma
pintura e o que € uma partitura?

O aspecto experimental da arte de vanguarda ¢ manifestado ndo somente em
profundidade, dentro dos limites da forma de arte dada, mas também em extensdo, nas
tentativas de alargar as fronteiras da forma ou invadir outros territérios (POGGIOLI, 1968, p.
133).

Ao realizar esta pesquisa, partimos do principio que tal limite € ténue, ou mesmo
inexistente. As fronteiras conceituais que separam o fazer artistico, quando conveniente ou

necessario para os artistas, tornam-se plenamente movedigas, como afirma Piana:

Entre os movimentos caracteristicos da musica do século XX deveriamos com certeza inscrever
um movimento em dire¢do para as margens do musical, como se o risco de cair fora da prépria
musica fosse conscientemente aceito, ¢ a0 mesmo tempo temido. [...] Justamente a condi¢do
assinalada pelo risco, procurado e, a0 mesmo tempo, temido, de cair fora da musica, constitui
um dos tragos caracteristicos e exclusivos da experiéncia musical do século XX. (PIANA, 2001,
p. 69)

1.2 Grafismo e notacio musical

O grafismo musical surgiu das experimentagdes em notagdo realizadas por diversos
compositores durante a primeira metade do século XX, mais precisamente. A notagdo grafista

apareceu no inicio dos anos 50 e foi desenvolvida intensamente durante as décadas de 1950 e

AVA
| &
em1 2 3 a 5 ¢ 7 MACSP™ 15 15 14 15 16 17 18 19



1960, em uma época extremamente conturbada da historia, logo ap6s duas guerras mundiais.

Esta nota¢do faz uso extenso das poéticas do acaso e da indeterminagdo, as quais sdo

contemporaneas e diretamente opostas, mas, em certo sentido, também complementares as
estruturadas técnicas seriais de composigdo. Posteriormente veremos com mais detalhes o
contexto histérico que provocou o experimentalismo na musica e o grafismo na notagdo
musical.

Algumas denominagdes fazem referéncia a esta notagdo, reconhecida por introduzir

9

novos sinais graficos na partitura: “notagdo grafica”, “notagdo grafista™, “grafismo” e um
outro nome ainda mais curioso, como visual music (SMITH, 1982, p. 75-93). Em linhas
gerais, o grafismo musical é uma representagdo grafica incomum quando relacionada a
notagdo tradicional, e tem o objetivo de anotar novos simbolos para que o intérprete produza
sons especificos ou também de estimular o intérprete a criar alguma sonoridade relativa a uma
imagem. A composi¢do do grafismo pode conter quaisquer simbolos e imagens, conhecidos
ou ndo, bem como as explicagdes para sua execu¢do podem estar presentes na obra ou nio.
Em sua forma mais caracteristica, a notagdo grafista usa, ao invés de simbolos
conhecidos, apenas imagens para representar a sonoridade, frequentemente com aparéncia de
desenhos ou pinturas, mas também podem apresentar simbolos musicais tradicionais de
maneira deslocados ou distorcidos. Os compositores que utilizam este grafismo imageético
apresentam uma nitida influéncia das artes visuais em suas obras. Como vimos anteriormente
neste Capitulo, alguns pintores, como W. Kandinsky e P. Klee, possuiam uma relagao estreita
com a musica. Kandinsky, em seu livro Ponto e Linha sobre o Plano (1997), atribui

constantemente sonoridades e articulagdes musicais aos elementos graficos, inclusive dando

titulos como “Composi¢do” e “Improvisagdo” para suas obras. Klee chega a promover alguns

9 . x .9 4 2 - ’ & roa *» “ 2 e £ L1 2 =
A palavra “notagdo” também ¢ substituida por “misica”, como “musica grafica”, nogido que sublinha a mistura
dos campos artisticos.
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curiosos concertos experimentais para interpretar musicalmente verdadeiras pinturas em tela

(DUCHTING, 1997).

A partitura grafista tida como a pioneira, incrivelmente proxima das artes visuais, ¢
December 1952, do compositor norte-americano Earle Brown, cuja data de composi¢do
corresponde ao titulo da obra (

Figura 42). Entretanto, Projections I, do também americano Morton Feldman, é de 1950
€ apresenta um novo sistema grafico, ndo muito desvinculado da maneira convencional de se
ler uma partitura (Figura 43). As duas partituras exibem formas geométricas, de maneira

analoga ao Abstracionismo na pintura, o qual vimos anteriormente.

Figura 42: December 1952, de E. Brown, 1952.
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Figura 43: Projection I (inicio), de M. Feldman, 1950.

E necessario esclarecer uma divida importante e aparentemente facil: como identificar

um grafismo? A notagdo grafista'’, segundo Griffiths (1995, p. 158), apresenta “outros

registros que ndo os habituais simbolos e palavras”. Pressupomos que uma defini¢do mais
adequada seria a de que a notagdo grafista apresenta quaisquer registros graficos, mas de
maneira ndo habitual. Tais registros podem ser uma mistura de simbolos novos e tradicionais,
por exemplo, porém, a disposi¢do ndo habitual destes simbolos na partitura ¢ o que define o
grafismo. Em principio, qualquer elemento grafico pode constar da partitura. Para uma
partitura ser considerada grafista, ndo importa o qué ¢ apresentado, mas como ¢ apresentado.
A constitui¢@o espacial dos elementos é de extrema importancia para a configuragdo de um
grafismo, que pode ser constituido de:

o Novos simbolos musicais acompanhados de bulas explicativas;

o Simbolos musicais tradicionais dispostos de maneira nio-convencional,
geralmente explorando outros aspectos visuais que ndo aqueles regidos pelo
sistema cartesiano de frequéncia versus tempo;

Simbolos comuns ndo-musicais, como setas € outros;
o Imagens figurativas e abstratas, acompanhadas ou ndo de explicagoes;

o Letras, silabas, palavras, textos, algarismos em geral.

' O termo “partitura grafica” (graphic score, em inglés; partition graphique, em francés, graphische partitur,
em alemdo), usado para se referir ao grafismo musical, parece um pouco redundante na lingua portuguesa.
Qualquer notagdo ¢ grafica por principio, seja a tradicional, a verbal, a modular, ou a “grafica” propriamente
dita, por ser o uso de uma linguagem em forma escrita, ou seja, por consistir em representagdes graficas
editadas geralmente sobre papel, de modo figurativo, abstrato ou simbolico. Justamente por ser decorréncia de
um “ismo”, o grafismo se relaciona a uma notagdo grafista, em concordancia com o termo. Assim, o termo
notagdo grafista ¢ preferencial nesta pesquisa.
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Enfim, um grafismo pode conter qualquer simbolo grafico, de qualquer natureza

cultural, porém, a configuragdo espacial ndo-tradicional dos seus elementos constituintes na

partitura € essencial para a caracteriza¢do do mesmo (Figura 44). Contudo, as vezes ainda €
dificil definir se algumas partituras sdo grafistas ou ndo, justamente por causa da abrangéncia,
mistura e disposi¢do de elementos graficos.

Os grafismos que em geral mais chamam a ateng¢do sdo aqueles que apresentam
registros graficos ndo-habituais, principalmente quando se trata de imagens n3o-figurativas,
acompanhadas de poucas e vagas instrugdes de interpretacdo, como vemos em December
1952, de Brown. Em virtude disso, muitas vezes ndo se considera um aspecto mais
determinado na nota¢do grafista, fazendo com que lhe seja atribuida uma natureza
inerentemente imprecisa, o que ndo €é verdade. O grafismo ndo € necessariamente
indeterminado. Posteriormente, veremos que ha grafismos altamente codificados, no qual o

compositor explicita com exatiddo o significado dos novos simbolos graficos.
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Em certo aspecto, o grafismo tem algum antecedente na histéria da musica ocidental.
Houve uma pratica bem antiga, de certo modo semelhante a notagdo musical grafista,

chamada Augenmusik, isto ¢, “musica para os olhos” (CAZNOK, 2004, p. 77) (Figura 45):

Ms= s

1R

7l el N

Figura 45: Belle, bonne et sage (rondeau), de B. Cordier.

Esta notagdo musical possui significado simbdlico que s6 € percebido pelos olhos e ndo
pelos ouvidos, pois exige a leitura ou visualizag¢do das partituras. Seus efeitos sdo restritos aos
executantes e compositores, deixando o ouvinte sem acesso ao simbolismo contido na
partitura. Esse tipo de escrita foi muito popular entre os madrigalistas italianos durante os
séculos XVI e XVII, desenvolvida na obra de Luca Marenzio (1553-1599), embora fosse

censurado e considerado um maneirismo por tedricos e intelectuais da época. De certo modo,
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algo parecido ocorre com a escrita grafista no século XX, pois muitas vezes esta ndo ¢
considerada uma notacdo musical legitima pelos tedricos e até pelos proprios musicos
praticos. Além disso, a notagdo grafista enfrenta o seguinte problema: a indeterminagéo, a
mobilidade e, sobretudo, a forma grafica da partitura ndo chegam ao ouvinte. Neste ultimo
caso, por exemplo, o problema pode ser resolvido projetando a imagem da partitura no ato em
que esta é executada. Em algumas obras os compositores indicam tal procedimento em suas
instrugdes. As partituras que adotam notagdo grafica, em certo aspecto, também podem ser
consideradas como exemplo de Augenmusik, pois “as formas gréficas [...] apresentam ao

leitor a forma visual concreta correspondente a configuragdo sonora almejada pelo

compositor.” (CAZNOK, 2004, p. 83)

Vejamos agora mais algumas definigdes para o grafismo. Nas palavras de Cazndk, a

notagdo grafista:

[...] normalmente ndo utiliza a pauta, preferindo o espacgo total de uma folha em branco para a
disposi¢do dos grafismos, que vdo desde formas figurativas, ndo-figurativas, geométricas,
silabas, palavras e colagens de textos de escrita tradicional. E uma escrita muito radical em
termos de imprecisdo, tanto na interpretagdo dos sinais (ndo tem nenhuma bula), quanto nas
possibilidades de leitura. Estas podem ser feitas tanto de forma tradicional, ou seja, da esquerda
para a direita, como também a partir de dire¢des multiplas que o intérprete queira e consiga
imaginar (de forma retrogradada, diagonal, circular, entre outras. Pode-se ainda virar a folha em
qualquer sentido e re-significar todos os sinais (os que estavam na parte inferior da folha
passam para a parte superior, as linhas horizontais se tornam verticais, por exemplo). A
liberdade de escolha do intérprete leva a resultados que variam desde constru¢des formais mais
abertas até as mais tradicionais, podendo aparecer, por exemplo, uma forma-sonata. Nao ha
restrigdes nem obrigatoriedades de se adotar um unico caminho poético. (CAZNOK, 2004, p.
63)

Na visao de Simms, a nota¢do grafista:

[...] comunica alturas, duragdes, dindmicas, texturas ou outros elementos musicais por simbolos
que geralmente sdo visualmente analogos aos sons que eles representam. Esses simbolos sdo
freqiientemente misturados com os elementos da notagdo tradicional. A notagdo grafista ¢
inerentemente imprecisa, convindo somente o delineamento de uma imagem musical pré-
concebida. Desde entdo a notagdo convencional € especifica por compara¢do. Virtualmente toda
a misica moderna que ¢ ‘indeterminada de performance’ faz algum uso de técnicas graficas.
(SIMMS, 1986, p. 363)
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A despeito das defini¢des apresentadas, notamos que a introdug¢do do acaso na notagao
grafista ¢ amplamente variavel, partindo de um grau minimo de ambigiiidade até a total
indeterminagdo dos elementos musicais. Ha grafismos cujos simbolos sdo definidos com
precisdo pelo compositor e o intérprete deve seguir suas instru¢des. Ja outros ndo possuem
bulas, mas apresentam poesias e explicagdes vagas para as imagens, justamente para delinear
uma sonoridade ou somente estimular a imaginag@o associativa do executante, para que este
mesmo crie relagdes entre os elementos graficos e musicais. Através deste grafismo —
geralmente mais imagético e menos simbdlico — o compositor concede ao intérprete uma
certa responsabilidade na criagdo musical, tornando-o efetivamente um co-criador da obra.

Com um caréter mais aberto, a notagio grafista promove uma relagio igualmente aberta
entre compositor, executante e publico, até mesmo suscitando diividas quanto a estes proprios
papéis ja fixados e bem delimitados pela historia da musica. Além disso, estas obras grafistas
provocam os limites entre as artes visuais e a musica, chamando de partitura algo muitas
vezes igual a um desenho ou uma pintura.'' Porém, neste grafismo, existe por tras da imagem
uma inten¢do musical do autor, o que a faz receber uma fung@o representativa de significacio
sonora, pois a imagem deve ser associada a uma possivel sonoridade, a um possivel complexo
sonoro ainda inexistente. Deste modo, embora haja semelhanga, o grafismo ndo ¢ um objeto
das artes visuais, pois configura-se como uma partitura, porém ultrapassando seu aspecto

meramente utilitario.

E intrigante pensar o que levou ao surgimento deste tipo de partitura tdo excéntrica,

quais os por qués de sua criagdo e para qué ¢ utilizada. Para isso, devemos observar que
houve mudangas fundamentais de paradigmas na musica do século XX, em grande parte no

que diz respeito a sua representagdo grafica. O paradigma cldssico se relaciona com a notagao

' Embora interessantes, as relagdes mais estreitas entre o grafismo musical e as artes gréaficas ultrapassam os
limites desta pesquisa, mas apontam para estudos futuros. Aqui nos ateremos mais as questdes musicais ¢
estéticas que o grafismo encerra.
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musical tradicional, usualmente estandardizada em torno do sistema de pentagramas, claves,

compassos, simbolos de dindmica, de articulagdo, entre outros (Figura 46).

Bass Trb.
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Figura 46: Concerto para piano preparado e orquestra (excerto), de J. Cage, 1957-58.

A notagdo tradicional é altamente determinada e simbolica, representativa de um
sistema triadico unilateral (Figura 47) em que a criagdo e a codificagdo da sonoridade musical

¢ feita pelo compositor, a decodificagdo é feita pelo intérprete e a missdo se completa na

figura do ouvinte. Este, por sua vez, deve entender a mensagem do compositor, isto €, 0 que o
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compositor “quis dizer”, através de uma realizagdo do intérprete que seja o mais fiel possivel

a partitura. O diagrama abaixo ilustra este sistema unilateral:

COMPOSITOR INTERPRETE PUBLICO

Figura 47: Diagrama — sistema triddico unilateral (tradicional)

A codificagdo faz com que o grau de repetitibilidade da obra seja mais elevado. Na
notagdo tradicional este grau é tdo elevado que permite o reconhecimento imediato de uma
musica, através de varios fatores conjugados, como ritmo, melodia e harmonia. Desta forma, ¢
possivel reconhecer auditivamente uma mesma Sonata de Beethoven tocada por varios

intérpretes diferentes. Cada um desses intérpretes estudou a partitura e através dela conseguiu

tocar aquele determinado conjunto de sons que identifica tal Sonata. E bem mais raro algum

instrumentista tocar esta Sonata somente “de ouvido”, sem qualquer contato com a sua
partitura. Neste sentido, a notagdo tradicional ¢ um grande facilitador, pois permite que varias
pessoas, desde que tenham aprendido a reconhecer aqueles codigos musicais e a decifra-los,
possam tocar de maneira reconhecivel uma mesma partitura.

Segundo Zampronha (2000, p. 115), a notagdo € vista tradicionalmente como um mero
codigo secundério para fixagdo dos sons originarios da mente do compositor. Ao mesmo
tempo, a notagdo ¢ a obra e o intérprete deve ser o mais fiel possivel a notagdo, para nao
distorcé-la. Zampronha (ibid., loc. cit.) aponta que esta notagdo musical utiliza signos graficos
estaveis, reversiveis e previsiveis, estabelecendo, portanto, uma relagdo de neutralidade com a
matéria sonora. Convertendo-se em seu esteredtipo, s6 pode ser superada mediante a

eliminagdo da propria idéia de obra no sentido tradicional. O rompimento com o conceito
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segundo o qual a notagio & a obra implica em um novo paradigma, onde a notagdo passa a ser
a representagdo da obra.

Quando o conceito de notagdo musical é alterado, altera-se também o conceito de obra,
e o compositor possibilita uma atuagdo ativa do intérprete e do ouvinte na realizagdo da peca.
O compositor sai da posigdo de criador soberano; o intérprete, da posigdo de servo obediente;
e o ouvinte, da passividade na escuta. O poder de escolha, agora, pode pertencer a todos ¢ a
intervengdio do acaso também ¢ possivelmente requerida pela partitura, de modo a interferir
nas relagdes entre cada uma das trés figuras que compdem o sistema triadico tradicional,
mencionado anteriormente. Desta forma, partindo de outros tipos de notagdo musical, a
estrutura idealmente perfeita do sistema se abala e estas trés figuras passam a interagir entre si
bilateralmente. De certo modo, o compositor é também intérprete e ouvinte, o intérprete ¢

ouvinte e compositor e, por fim, o ouvinte é compositor e intérprete (Figura 48):

COMPOSITOR
A

/."

/

/ LY
PUBLICO INTERPRETE

Figura 48: Diagrama — sistema triddico bilateral

Caznok aponta a relevancia do aspecto espacial nos novos tipos de escrita da musica do

século XX, em especial sobre o grafismo:

Ainda que cada uma das diferentes notagées encerre particularidades em seus modos de
decifracdo, todas elas guardam uma relacio intrinseca com a idéia que o homem ocidental tem
do fendmeno sonoro e de sua representagdo grafico-espacial. Pode-se perceber na notagdo
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grafica que a concepgido de espago ndo € mais aquela adotada na grafia tradicional, ou seja, um
espaco definido por pontos de referéncia fixos, na qual os objetos se inscrevem de forma estavel
e hierarquica. Trata-se da vivéncia de um espago sonoro multidirecional, abordado a partir de
qualquer ponto, no qual a presen¢a dos signos sdo tdo importantes quanto as auséncias. O
espago deixa de ser um suporte para tornar-se um elemento constituinte da obra, um territorio a
ser percorrido de acordo com tragados cartograficos livres. (CAZNOK, 2004, p. 64)

As inovagdes musicais no século XX criam novas categorias de notag¢@o para atender as
necessidades composicionais especificas ndo encontradas na notagdo tradicional, como é o
caso da escrita grafista, da modular e da proporcional, e a0 mesmo tempo, as diferentes

formas de escrita destas novas notagdes modificam a escritura musical dos compositores que

a utilizam.
E. Karkoshka (1972, p. 5) apresenta um sumario dos mais importantes fendmenos na

nota¢do moderna:

Alterag¢bes em notagio tradicional
1) simplificagdes
2) adigdes e elaboragdes
Principios parcialmente novos
1) notagdo de valores aproximados
2) notagdo de acgdo
3) notagdo qualitativa
Principios completamente novos
1) notagdes temperadas
2) partituras verbais
3) grafismos musicais
a) para serem lidos com a altura usual e eixos de tempo
b) para serem lidos livremente
Notagdo de musica eletronica
1) baseada em notagdo antiga com novos simbolos
2) desenhos esquematicos
3) instrugdes de tape com diagramas e indica¢des verbais

Segundo Karkoshka, os grafismos musicais se caracterizam por “principios

completamente novos”, e sio criados “para serem lidos com a altura usual e eixos de tempo”

ou entdo “para serem lidos livremente”. Porém, o grafismo pode apresentar algumas

semelhangas com os outros tipos de notagdo. Algumas partituras misturam vérias formas de
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escrita, dificultando o trabalho de distingui-las e encaixa-las em alguma classificagdo

especifica. Entretanto, a notagdo grafista geralmente se diferencia da modular, por exemplo,

porque esta ndo apresenta complexidade espacial dos elementos graficos. Os moédulos
funcionam de maneira mais objetiva, direcionados para modificar e/ou alternar o percurso de
leitura da partitura, e sdo frequentemente constituidos por notagdo tradicional, na qual os
elementos musicais podem estar completos ou incompletos. Em geral, esta notagdo deixa a
escolha do percurso de leitura dos modulos para o intérprete definir no momento da execugio.
Ja o grafismo se caracteriza por uma disposi¢do espacial mais complexa dos elementos
graficos, a qual veremos com mais detalhes nos préximos capitulos deste trabalho.

A notagdo verbal e a grafista se destacam por serem aptas a proporcionar um alto grau
de indeterminagdo na composi¢do. Enquanto possibilidades, a verbal s delineia uma
situagdo, escrita poeticamente, assim como a grafista pode fornecer somente uma imagem
como ponto de partida para a interpretagdo. Mas o contrario também ocorre, quando a verbal
descreve muito bem como deve ser a realizagdo da pega e a grafista apresenta notagdo
tradicional ou novos simbolos completamente convencionados pelo compositor.

Nesse contexto, o grafismo pode ser visto como um método radical para inserir
indeterminagéo na composi¢do musical, caracterizado pela possibilidade de dar suporte a uma
representacdo musical descritiva, e ndo prescritiva como a notag¢do tradicional. Com este
grafismo o compositor permite da liberdade necesséria para desenvolver as experiéncias de
acaso que envolvem diretamente o intérprete. Porém, a notagdo grafista também foi usada
para criar um complexo de novos simbolos, a fim de codificar alguma sonoridade incomum.

No capitulo seguinte, veremos que o grafismo foi desenvolvido por alguns
compositores norte-americanos, notadamente da chamada “Escola de Nova York”, integrada
por John Cage, Morton Feldman, Christian Wolff e Earle Brown, e também por outros

compositores como Philip Corner, Robert Moran, James Tenney e George Cacioppo.
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Também veremos que diversos compositores europeus fizeram uso da notagio grafista, como

Karlheinz Stockhausen, Sylvano Bussotti, Cornelius Cardew, Dieter Schnebel e Anesthis

Logothetis.
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CAPITULO 2: A NOTACAO GRAFISTA NOS EUA E NA EUROPA

Neste capitulo, estudaremos o desenvolvimento da musica experimental nos EUA e
Europa, com énfase no surgimento das estéticas da indeterminagdo e da aleatoriedade, as
quais propiciaram a criagdo do grafismo. Faremos uma ambientag¢do da produg¢do musical
contemporanea as décadas de 1950 e 1960, destacando-se as principais contribui¢des para o
contexto do grafismo e seus principais compositores. Sobre os EUA, vamos discorrer sobre o
desenvolvimento da indeterminagdo e da nota¢do grafista pela Escola de Nova York e por
alguns outros compositores norte-americanos. Posteriormente, sobre a tendéncia serialista e
aleatdria na Europa, a influéncia de seus principais representantes da Escola de Darmstadt, na

Alemanha, bem como a utilizagdo do grafismo por alguns compositores europeus.

2.1 Musica experimental e indeterminagio

Um dos fendmenos mais importantes da musica do século XX foi a proliferacao de
novas abordagens de notagdo, a maioria delas engendrada pela intensa experimentagdo e,
especialmente, pela estética da indeterminagdo. A misica experimental, num sentido amplo",
foi uma importante pratica musical das décadas de 1950 e 1960, e como observa o
musicologo E. Fubini (1990, p. 453) foi nutrida mais de impulsos criticos, filosoficos e

estéticos do que de razdes estritamente musicais. As idéias dos compositores aderidos ao

12 Utilizamos aqui o termo “musica experimental” em um sentido amplo, que abrange as correntes renovadoras
da musica contemporanea, contemplando tanto os compositores dos EUA quanto da Europa, pois ambos
praticavam experimentagdo composicional. Aqui a “musica experimental” se refere aquela misica que renovou
conceitos e introduziu novos modos de notagdo musical. Posteriormente, este termo “experimentalismo” sera
utilizado para se referir a corrente estética norte-americana em especial.
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experimentalismo fazem parte de um movimento geral da ciéncia, da filosofia e das artes, que
critica a tradicdo e tende a considerar e expressar o mundo em termos de possibilidade em
vez de necessidade (APEL, 1974, p. 27). O objetivo fundamental do experimentalismo em
musica era a busca continua por novos modos de composigdo, performance e entendimento
musical, para que se pudesse propor outras perspectivas, outros conceitos ¢ modelos para a
musica do novo século.

Algumas institui¢des favoreceram o desenvolvimento da musica experimental no inicio
do século XX. Durante a década de 20 surgiram League of Composers nos EUA e
International Society for Contemporary Music (ISCM) nos EUA e Europa. Estas instituigoes
promoveram abertura para os novos tipos de musica que surgiam na €poca.

A partir de 1930, iniciou-se uma ruptura no cenario musical: de um lado ficaram os
adeptos da vanguarda racionalista e, de outro lado, os adeptos do experimentalismo
imoderado. Esta divisdo de vertentes foi depois intensificada nos EUA, devido a fuga das
vitimas do Nazismo e ao consequente influxo de compositores modernistas europeus naquele
pais durante a Segunda Guerra Mundial. Estes imigrantes, possuindo idéias divergentes,
atrairam uma nova geragdo de compositores americanos, que passou a questionar as idéias dos
primeiros experimentalistas conterraneos.

Os principais representantes da vanguarda racionalista foram os compositores Pierre

Boulez e Karlheinz Stockhausen, que privilegiavam o serialismo em suas composigdes. Ao

final dos anos 40, na Europa, a miusica eletronica' e o serialismo integral surgem no pos-

guerra, como uma chamada a ordem na composi¢dao. Em 1951, Boulez publica suas Structures
e Stockhausen, Kreuzspiel, ambas baseadas nas técnicas do serialismo integral, que determina
serialmente ndo so as alturas, como faz o dodecafonismo, mas também os demais elementos

musicais na composi¢do (ver com mais detalhes em 2.3).

4 Hoje normalmente chamada musica “eletroacustica” apos a fusdo das vertentes francesa e alema,
respectivamente denominadas musique concréte ¢ elektronische musik.
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Por outro lado, o maestro do experimentalismo imoderado foi John Cage, compositor

americano que levou as ultimas conseqiiéncias os questionamentos da obra musical enquanto

conceito com sua estética da indetermina¢do na musica. Justamente neste mesmo periodo
houve um movimento contrario nos EUA: uma generaliza¢do imediata na tentativa de libertar
o som, uma diversificagio das técnicas de indeterminagdo e o alargamento do fenomeno do
concerto event ou happening, disseminado principalmente pelos artistas do grupo Fluxus.
Nestas ocasides, como vimos no Capitulo 1, os musicos freqlientemente se juntavam aos
dancarinos, poetas e pintores para realizar experimentos artisticos livres. Alguns compositores
americanos observaram especialmente os procedimentos de indetermina¢do em pintura €
escultura e os tomaram como pontos de partida para uma iniciativa semelhante no campo
musical."*

Coincidentemente no ano de 1951 (mesmo ano das obras seriais mencionadas), o acaso
¢ amplamente utilizado nas obras de Cage Music of Changes e Imaginary Landscape n. 4. Na
primeira destas pegas, o compositor utiliza o / Ching, “Livro das Mutagdes” chinés, como
procedimento aleatdrio para determinar as notas, fixando-as depois em notagdo tradicional.
Na segunda, utiliza a imprevisibilidade do acaso através da utilizagdo de aparelhos de radio
convencionais, que vio sendo sintonizados durante a peca, de modo que s6 é possivel saber o
que soara no ato da realizagdo da obra. No ano seguinte, Cage causa grande polémica ao
apresentar 4°33 ", ja citado no Capitulo 1.

Em 1954 e 1958, Cage se apresentou em concertos e conferéncias sobre indeterminagao

na musica pela Europa e, apos isso, os compositores perceberam que tanto o serialismo

integral quanto a composi¢do eletronica poderiam absorver o recurso do acaso. Esta

'* Os artistas visuais mais influentes no campo musical foram: Jackson Pollock, pintor que criou a Action
Fainting, ou seja, o ato de pintar gotejando e/ou espirrando tinta sobre a tela, chegando a um resultado final
totalmente casual (ver Capitulo 1); Robert Rauschenberg, que combinava folhas de jornal para criar imagens
randomicas e conflitantes; Alexander Calder, escultor que criava mobiles usando chapas de metal coloridas
conectadas com arame, usando o vento como modificador da forma total da obra.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 122 43 44 185 ITe L7° L8 A9



descoberta abriu novos caminhos para a musica dos compositores europeus. Entretanto, na

visdo deles, para que o acaso pudesse ser utilizado como procedimento composicional, era

necessaria alguma forma de adaptagdo ao efeito de desordem provocado pelo seu uso.

A indeterminaciio foi um dos mais significativos recursos de desenvolvimento da
musica do pds-guerra. Segundo Simms (1986, p. 357), “um elemento de uma obra musical €
indeterminado se é escolhido por acaso ou se sua realizagdo por um intérprete ndo €
precisamente especificada por instrugdes de notagdo”. Este autor (ibid., loc. cit.), baseando-se
nas nomenclaturas de Cage, identifica duas formas de manifestagdo da indeterminac¢do na
musica experimental através de acaso e imprevisibilidade:

* indetermina¢do de composi¢do — utilizagdo de procedimentos de acaso na
composi¢do musical. Sdo sistemas baseados no acaso e no aleatério para
escolher os detalhes composicionais. A notagdo usada ¢ geralmente a
convencional, sem signos graficos desconhecidos;
indetermina¢do de performance — composi¢do que utiliza notagdo
indeterminada.

Observando melhor, qualquer indeterminagdo € originada no ato composicional. Antes
de mais nada, a idéia de inserir imprevisibilidade ou acaso em uma partitura, seja ela qual for,
¢ composicional, pois parte de um compositor. No entanto, se o acaso é pré-determinado por
algum método (por exemplo, o lance de dados) e fixado através de notagdo tradicional, a
indeterminagdo se restringe ao ato composicional. Mas se existe imprevisibilidade na notagio
musical — como € o caso da maioria dos grafismos —, esta deverd requerer, em maior ou
menor grau, uma atuacdo do intérprete para a concep¢do da obra, a cada performance.
Devemos lembrar que o nivel de imprevisibilidade varia amplamente conforme a notacdo.

Além disso, as tendéncias composicionais ndo sdo necessariamente isoladas, mas muitas
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vezes se mostram misturadas. Desta forma, os dois tipos de indeterminag¢do mencionados — de

composi¢do e de performance — podem aparecer em uma mesma obra.

A indeterminagdo, assim, € introduzida na musica através do recurso do acaso, que pode

ser utilizado no ambito da composi¢do, através de operagdes associativas entre procedimentos

acasuais e elementos musicais e através da imprevisibilidade, quando se estende ao ambito da
performance, pela forma movel e por notagdes enigmaticas.

Através disso, Cage propagava sua idéia de ndo-intencionalidade e de renuncia ao
conceito tradicional de identidade da obra musical. Desta forma, o recurso do acaso foi se
adaptando nas composigdes seriais de expoentes como Boulez e Stockhausen. A composi¢ao
aleatdria entdo se mostrou na Europa no ano de 1957 em Darmstadt, com Klavierstiick X1, de
Stockhausen, e a Terceira Sonata para piano de Boulez. Na primeira, o intérprete se vé diante
de uma tnica pagina com dezenove fragmentos de musica a serem executados em qualquer
ordem. Ja a segunda ¢ mais moderada em sua abertura para o acaso. Seu material ¢
inteiramente anotado e seu modelo se parece com o poema Un coup de dés, de Mallarmé, em
que diferentes caracteres sdo usados nas palavras e frases lancadas em desordem através das
paginas.

Em geral, os compositores europeus preferem o termo matematico “aleatério” a
“acaso” ou “indeterminagdo”, porque eles ndo compartilham as idéias de renuncia a
identidade da obra e de nao-intencionalidade que estes dois termos provocam. Este termo foi
primeiramente usado por Werner Meyer-Eppler no contexto da eletroacistica e da teoria da
informagdo para descrever um curso de eventos sonoros que é determinado na sua estrutura e
flexivel em seus detalhes (FEISST, 2002).

A expressdo musica aleatéria nasceu por causa da obra Klavierstiick XI, de K.
Stockhausen, e do artigo de Boulez intitulado “Alea” (vocabulo latino que se refere as nogdes

de jogos de dados, de azar ou de jogo em geral), publicado em 1958. O music6logo J. Y.
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Bosseur (entrevista anexa, p. 3) denuncia que este termo € usado frequentemente de maneira

errOnea, e acredita que sua melhor defini¢do provém de Michel Philippot:

Um esquema de base foi proposto ao intérprete, que podia escolher as solugdes que lhe
convinham. Por exemplo, com Klavierstiick XI, ele determinava a ordem na qual tocar as
diversas curtas sequéncias musicais julgadas capazes de se encadear em uma sucessio qualquer.

De uma maneira geral, tratava-se de 1/ deixar o intérprete decidir a configuracdo de sua escolha

dentro de uma combinatéria dada e 2/ direcionar-lhe uma liberdade de improvisagdo. Se, em tais

musicas, o ouvinte pode ter a ilusdo de uma certa (e relativa) imprevisibilidade, ndo resta duvida
que a palavra “aleatorio” ¢ aqui abusivamente empregada. Com efeito: 1/ ndo se trata de eventos

ligados a uma varidvel aleatoria qualquer mas a escolhas humanas, ora 2/ assim como mostrou o

matematico Emile Borel, o0 homem € absolutamente incapaz de imitar o acaso, no entanto ele

pode calcular algumas de suas modalidades quando estas lhe sdo aparentes. [...] Uma expressdo
apropriada para designar as musicas “aleatdrias” (hoje em dia fora de moda) teria sido: musicas
para improvisacio orientada. (PHILIPPOT apud BOSSEUR, 1992a, p. 14, grifo nosso)

Para Boulez (1995, p. 46), a musica aleatoria se refere aquela em que o compositor faz
algum uso do acaso, porém de maneira controlada. Assim, importincia do uso do
procedimento aleatorio vem da vontade legitima de construir um tipo de labirinto com muitos
circuitos, ou entdo de criar uma complexidade cambiante, renovada, especificamente
caracteristica da musica interpretada, por oposi¢do a complexidade fixa e ndo renovavel da
maquina. Boulez acredita que o compositor pode introduzir indicagdes que levam o intérprete
a usar o aleatério para obter resultados que seriam impossiveis somente pela escrita em
partitura: “introduzo assim pelo texto uma necessidade de acaso na interpretagio: um acaso
dirigido”. (BOULEZ, 1995, p. 48)

O uso de terminologias diferentes a respeito da indeterminagdo expressa nitidamente
concepgdes estéticas distintas, representadas antagonicamente por Boulez e Cage. Preocupado
em assegurar a integridade da obra, Boulez prefere submeter o acaso a um controle,
defendendo o uso do acaso dirigido. Exige-se do intérprete mais do que simplesmente
executar uma partitura. Requer-se dele que interaja com a obra, efetuando suas proprias

escolhas. Nas obras dos compositores de orientagdo serialista, como Boulez e Pousseur, o

aleatorio afirma a obra enquanto objeto, ampliando, com a indeterminagio, as escolhas
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possiveis; o aleatdrio opera na liberdade de escolha do intérprete, mas esta liberdade que lhe é

atribuida deve ser dirigida pelo compositor, a fim de que este assegure sua fungao reguladora

e preserve a identidade de sua obra. No universo de Cage, ao contrario, 0 emprego do acaso
leva a negar o status da obra, priorizando o processo (TERRA, 2000, p. 47). A composi¢do
deixa de ser concebida como objeto-tempo, € passa a ser considerada como “uma atividade
caracterizada pelo processo e essencialmente ndo-intencional” (CAGE, 1974, p. 22). A nogédo
de obra, segundo Terra, “passa a representar para ele, em fungdo do controle exercido sobre o
intérprete, um papel opressivo, de que ele se torna o mais implacéavel critico” (TERRA, 2000,
p. 82).

Até os compositores europeus mais resistentes notaram o potencial artistico que o acaso
poderia trazer a musica. Além disso, Stockhausen, em seu artigo de 1959, conclui que o
serialismo havia chegado a um impasse: ou admitia-se a indeterminagdo de certos elementos
da composi¢do ou assumia-se compor apenas para meios eletronicos, sem executantes.

Existe uma opinido corrente de que o uso da indeterminagdo na musica surgiu como
uma reagdo ao serialismo. No entanto, Terra (2000, p. 137) observa que tanto a
indeterminagdo quanto o serialismo sdo frutos da estética de Anton Webern. A autora aponta
que este compositor, representante da Segunda Escola de Viena, exerceu grande influéncia em
diversas correntes da musica contemporanea. Webern era prestigiado tanto pelos
compositores de norte-americanos quanto pelos europeus, a despeito das reconhecidas
divergéncias ideologicas entre estes dois grupos. Entretanto, os norte-americanos se
interessavam mais pela imprevisibilidade e texturas flexiveis de suas obras atonais, a
eloquéncia de seus siléncios e a atenc¢do dedicada a cada ocorréncia individual, do que pelo
rigor de suas concepgdes seriais, admiradas pelos europeus.

A indetermina¢do na musica ¢ uma resposta ao problema da dissolugdo do sistema

tonal. Este problema surge em uma crise no século XX, decorrente do questionamento da
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nogdo cléssica de causalidade, como vimos no Capitulo 1. Um dos motivos que reforgariam a

recusa do sistema musical tonal é o fato de que este discurso reproduz uma concepg¢ao
determinista. As estéticas da indetermina¢do surgem como alternativas ao problema da
dissolugdo do sistema tonal, mas com propostas diferentes das solugdes tradicionais utilizadas
pela musica neo-classica. Estas novas estéticas contribuiram com a criagdo de formas méveis
dotadas de uma multiplicidade de sentidos. Seus fundamentos foram construidos sobre as
novas teorias formuladas nos campos da ciéncia — que passam a interpretar os fatos naturais
com pontos de vista baseados na indeterminagdo, na probabilidade e na estatistica — e da
filosofia, bem como as experimenta¢des das vanguardas artisticas modernistas. Deste modo,
tinham em vista construir a imagem de um mundo complexo em permanente expansao.

Especialmente depois da Segunda Guerra Mundial, com o alargamento da variedade de
estilos musicais, novas notagdes proliferaram de compositor para compositor ¢ até de obra
para obra. A mais extrema variedade de inovagdes de notagdo foi introduzida em conjungéo
com a indeterminagdo na musica desenvolvida na década de 1950 e 1960. A maioria das
novas técnicas de notagdo que apareceram nesta época serviram para nutrir dois impulsos
opostos: conferir mais precisdo as intengdes do compositor e ampliar a extensdo de elementos
musicais € recursos sonoros; produzir partituras ambiguas e ndo-prescritivas, para encorajar
uma participa¢do maior do intérprete na realizagdo da musica.

A notagdo grafista surgiu com os ideais da action music, a misica experimental norte-
americana da Escola de Nova York (a qual veremos a seguir), no conturbado ambiente da
musica de meados do século XX. O grafismo introduz o acaso e a escolha na musica na
medida em que os elementos musicais ndo sdo identificaveis ou “legiveis” para o intérprete,
fazendo com que este deva criar as associagdes entre a imagem da partitura e alguma possivel
sonoridade. Outros tipos de notagdo, como a modular, também abrem margem para

indeterminagdo na musica, introduzindo o elemento aleatério, de modo que o intérprete possa
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escolher a ordem dos médulos ou o percurso de leitura para a realizagdo da pega. Porém,

geralmente o conteudo musical dos modulos ¢ bem definido. Através da notagdo grafista

varios conceitos musicais sdo colocados em questdo, como os conceitos de “forma”,
“estrutura” e “obra”. Por outro lado, esta atitude critica severa gera muitas vezes uma visao
desta nota¢do como um puro barroquismo (FUBINI, 1990, p. 456).

Contudo, devemos considerar que a indeterminagdo na musica ndo € novidade. No
século XVIII a composi¢do randémica a partir de unidades musicais pré-compostas era um
entretenimento popular. Dice Music (musica de dados) era um tipo de musica aleatoria feita
nesta época. Os jogos musicais de Mozart eram trechos pré-estabelecidos a serem escolhidos
ao acaso, formando pequenas pecas musicais. Também ndo € nova a idéia de “forma moével”,
pois frequentemente obras com varios movimentos eram submetidas a omissdes ou
reagrupamentos parciais. Contudo, o uso da indeterminacdo no século XX foi diferente em
escala e importancia. No caso extremo de Cage, a introdu¢do do acaso na musica levou a
completa subversdo do conceito ocidental de obra de arte permanente, e mesmo a negagdo da
necessidade de compor.

Ha também outras tendéncias da musica experimental que, em algum sentido, também
envolvem indeterminagdo. Uma delas €é o “minimalismo”, que busca extasiar ou hipnotizar o
publico através de uma musica extremamente repetitiva, criando uma espécie de ilusdo
auditiva. Nesta tendéncia, desenvolvida pelos compositores Terry Riley, La Monte Young,
Steve Reich e Phillip Glass o acaso pode se manifestar no nivel da escuta, pois esta depende
de como cada pessoa ouve psico-acusticamente as repeti¢des e os deslocamentos sonoros que
elas geram. A “nova complexidade”, tendéncia desenvolvida pelo inglés Brian Ferneyhough,
parte de uma concepgdo virtuosistica, de modo que a notagdo € altamente complexa. Neste
caso, a indeterminag¢do se manifesta na capacidade de cada intérprete em resolver os

problemas que a partitura apresenta. (SALZMAN, 1970, p. 197).
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A idéia de espontaneidade na musica inspirou a revitalizagdo da pratica extemporanea,

que estava ha tempos fora da musica de concerto ocidental, e grupos de improvisagdo

comegaram a aparecer em varios lugares (MORGAN, 1990, p. 374). Durante os anos 50 ¢ 60,
essas improvisagoes musicais informais, segundo Morgan (1990, p. 449), eram happenings
em sua esséncia, frequentemente com concepg¢des multimidiaticas.

Alguns grupos dispensavam o uso de partitura em suas performances. O compositor
americano Lukas Foss, por exemplo, agrupava instrumentistas escolhidos por suas
habilidades em manifestar criatividade, por objetivos estilisticos comuns, intui¢do musical e
entendimento mutuo. A improvisagdo em grupo enfatiza a performance, resultante de uma
situa¢do cuja responsabilidade fica totalmente a cargo do intérprete, chamada também de
performer’s music (BRINDLE, 1987, p. 86). Muitos grupos encorajavam os integrantes a
simplesmente tocarem o que desejassem em performances de forma livre, porém, com um
compromisso de cooperagdo mutua. A Scratch Orchestra, criada pelo compositor britinico
Cornelius Cardew, ¢ um grupo em que cada pessoa seria permitida ser “auténtica”, como um
“microcosmo social democrético” (NYMAN, 1981, p. 114).

Alguns ensembles de musica contempordnea se especializaram na improvisagio em
grupo, incluindo musicos virtuosisticos, musicos de jazz e também pessoas sem qualquer
habilidade musical, conforme o grupo e a ocasido. A ambigdo era criar situagdes musicais
completamente “abertas” em que qualquer tipo de material, ndo importando suas origens,
poderia ser introduzido. Um dos primeiros grupos foi Improvisation Chamber Ensemble,
formado em 1957 em Los Angeles por Lukas Foss. Outros grupos importantes,
principalmente ativos durante a década de 1960, sio ONCE de Ann Arbor, formado por
Robert Ashley, Gordon Mumma, Roger Reynolds, o San Francisco Tape Center, formado por
Pauline Oliveros e Morton Subotnick, e o proprio movimento Fluxus, com destaque para o

compositor Nam June Paik (coreano que viveu nos EUA), La Monte Young e Philip Corner.
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Entre os grupos mais proeminentes estdo o ensemble inglés AMM e o ensemble

americano com sede em Roma MEV (Musica Elettronica Viva), formados em 1965 e 1966,

respectivamente. Outro é ACEZANTES Ensemble for New Sound, fundado e liderado por

Dubravko Detoni. Karkoshka (1999) observa que todos os grupos de improvisagdo europeus
tém uma tendéncia em comum: “eles estdo interessados em descobrir e desenvolver aqueles
territorios que estiveram reprimidos por uma centena de anos de miusica dependente de

nota¢do.”

2.2 Grafismo nos EUA

Como ja dissemos no tépico anterior, a composi¢do indeterminada no século XX surgiu
com 0s compositores norte-americanos experimentalistas entre as duas Guerras Mundiais, e
apos a Segunda Guerra, o espirito experimentalista continuou nos EUA. Este espirito instruiu
a cultura musical do pais desde a virada daquele século. Na década de 1940, a diaspora
européia em direcdo aos Estados Unidos, contribuiu para o desenvolvimento da erudi¢do
musical do pés-guerra. As condigdes para o rompimento com a tradigdo modernista européia,
portanto, s6 puderam germinar num centro musical distante da Europa.

A caracteristica fundamental da musica experimental norte-americana ¢ uma continua
busca por novos modos radicais de composi¢do. O significado da musica experimental
transcende a experimentag¢do tecnoldgica (computacional, por exemplo) sugerindo uma
desimpedida disposi¢do de provar os limites da musica. Seja no campo da musica
experimental ou no campo da arte visual conceitual, muitas vezes a idéia para uma pe¢a tem

maior ou igual importancia que a propria realizagdo da idéia. O resultado final do processo
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composicional, a obra de arte acabada, ja ndo ¢ mais tdo valorizado. Isso pode ser visto como
uma reacdo contra a estética romantica e seu conceito de obra-prima. Para Simms (1986, p.

360), existe uma integragdo entre “idéias de ordem” e “agdes espontdneas” na musica

experimental norte-americana. Tanto na composi¢do quanto na performance deste repertdrio,

a idéia de intui¢do é muito valorizada, em contraposi¢do a idéia de pré-concepgdo para a
constitui¢do da obra.

O compositor Charles Ives foi o pioneiro da “musica experimental”, termo cunhado
posteriormente, em 1979, no “New Music New York Festival”. No inicio do século XX, Ives
algumas vezes deixava o performer certas alternativas, por exemplo, o niimero de vezes que
um compasso era para ser tocado ou se uma se¢do inteira seria tocada ou ndo, e essas
tendéncias foram desenvolvidas mais tarde por Henry Cowell, especialmente no seu String
Quartet n. 3, de 1935, conhecido como o quarteto “Mosaico”, que consiste de um nimero de
segmentos separados que tem que ser “montados” pelos musicos. Mais tarde, os termos open
form e mobile form, isto é, “forma aberta” e “forma moével”, tem sido entdo aplicados para
obras deste tipo.

Outros compositores como Carl Ruggles e Edgard Varése também contribuiram para a
procura por uma musica americana distinta. Nesta busca, o compositor Henry Cowell e outros
simpatizantes procuraram estabelecer um idioma musical norte-americano livre de imitagdes
européias ou apropriagdes em estilo europeu do material folclorico americano. Seu livro New
Musical Resources (1930) guiou a geracdo de compositores no periodo entre-guerras. Mais
tarde, o livro de John Cage, Silence, publicado em 1961, guiou a geragdo de compositores do
pos-guerra. Esses livros mostram prescrigdes de composi¢des e também sdo convites a
experimentacio pessoal.

Algumas outras culturas também exerceram influéncias na musica dos EUA,

principalmente na de Cage, como a cultura indiana, o pensamento oriental Zen-Budista, a
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filosofia hinduista, o gameldo balinés e a percussdo africana. Estas influéncias mudaram
algumas maneiras de ver o mundo, a vida e, consequentemente, a maneira de fazer musica,
além de afetar a extensdo das técnicas convencionais vocal e instrumental do ocidente, como
mostram a cantora Joan La Barbara, o trombonista Stuart Dempster e o flautista Robert Dick,
entre outros.

As diversas notagdes grafistas se desenvolveram junto aos happenings, eventos multi-
midia, arte conceitual e arte performatica das décadas de 1950 e 1960, relacionadas a uma
visdo da musica como processo e a¢do tanto quanto som. Cada obra possui representacao
grafica Unica, e, ndo mais uma partitura no sentido tradicional, é um catalisador para a¢do ou
um programa para atividade.

Os compositores experimentalistas se importavam com leis da acustica, constituigdo de
escalas musicais, potencial sonoro de instrumentos musicais, natureza psicoldgica e mistica
da comunicag¢do entre compositor, intérprete e publico. Ao mesmo tempo, estavam menos
preocupados com forma e técnica, pois em geral trabalhavam com recursos mais simples e
menos estruturados. Desse ponto de vista, a notagdo grafista ndo deixa de ser uma ocasional
simplificagdo da técnica composicional, bem como um meio de promover a sobreposi¢do da
musica com outras formas de arte.

Os principais musicos que trabalharam e estenderam as exploragdes de John Cage em
Nova York no inicio de 1950 foram os compositores Earle Brown, Morton Feldman e
Christian Wolff aliados ao pianista e compositor David Tudor, grupo que integrou a chamada
Escola de Nova York. Estes musicos se voltavam a composicdo na qual multiplas

possibilidades poderiam ser cumpridas no momento da execugdo. Cage e a escola de “action

music” (outro nome dado ao grupo) tiveram uma importante influéncia sobre compositores e

artistas mais novos atuantes na América. Esta escola também se manifestou na improvisagao

em grupo, muito desenvolvida por musicos na época.
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Algumas obras de tais compositores desta época podem causar uma impressdo de

revolta iconoclasta, também por mostrarem influéncias dadaistas (como vimos no Capitulo 1,

o escandalo era o principio de coesdo do dadaismo). No entanto, havia menos em Cage € seus
colegas uma intengdo de escindalo, e mais uma idéia renovadora de libertar os sons e
expandir o conceito e a percepgao do que é musica.

Apesar de compartilharem dos ideais de Cage a respeito da musica, as motivagdes
estéticas e filosoficas eram particulares a cada um dos compositores da Escola de Nova York,
manifestando-se em suas respectivas obras musicais. No inicio da década de 1950, Cage e os
outros criadores da action music criaram uma ousada notacdo musical grafista, por conter ou
ser totalmente constituida de grafismos, que representam a sonoridade através de imagens e
simbolos novos, visualmente semelhantes aos elementos das artes graficas. Cada um dos
compositores fizeram importantes contribuigdes para esta notagdo. Agora, vamos saber um
pouco sobre 0s principais compositores norte-americanos e como desenvolveram o grafismo
em suas obras.

John Cage (1912-1992), nascido em Los Angeles, foi uma das maiores figuras da
musica de vanguarda p6s-guerra (PRITCHETT, 2004). As influéncias de suas composi¢des,
escritos € de sua personalidade foram sentidas por muitos jovens compositores e artistas pelo
mundo. Cage foi o compositor americano que produziu maior impacto que qualquer outro na
musica do século XX. Certos aspectos de suas obras produziram novas estéticas de siléncio,
de indeterminagdo na musica, de execugdo como gesto, de acaso e de escolhas. Cage foi o
grande mentor da Escola de Nova York, a pioneira na utilizagdo da notagdo grafista. Este
compositor também intensificou a importancia de sons e ruidos do ambiente. Na visdo do
musicologo e compositor Eric Salzman (1970), Cage criou uma “musica existencialista”, de

acasos ¢ de mutagoes.
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A obra de Cage pode ser dividida em dois periodos: antes e depois de 1950. No periodo

anterior a década de 50, Cage foi aluno de Schoenberg e compds sob sua influéncia. Escreveu
obras de acordo com os principios modernistas, com notagdo precisa e principios matematicos
organizadores. Em suas primeiras composigdes, do inicio da década de 1930, Cage escreveu
pecas modestas em que tentava aplicar o método serial dodecafénico de Schoenberg. Mas nio
ficou interessado nisso por muito tempo. Em 1937, comegou a trabalhar como acompanhador
musical de um grupo de danga, entrando no ano seguinte como acompanhador e professor na
Cornish School of Arts em Seattle (Washington), onde conheceu o dangarino e coredgrafo
Merce Cunningham, com quem teve uma longa relagdo de trabalho. Por causa da danga, Cage
comegou a escrever musica para percussdo, utilizando para isso os musicos € 0s proprios
dangarinos. A partir dai, passou a incorporar em sua obra ruidos e sons considerados ndo-
musicais, incluindo no ensemble vérios objetos e instrumentos exdticos, como o0s
instrumentos indianos, balineses e japoneses.

Ainda na Cornish School, Cage inventou o piano preparado, atribuindo-lhe sonoridades
que remetem a diversos instrumentos de percussdo. Escreveu para este novo instrumento as
obras Bacchanale (1940), A Book of Music (1944) e Three Dances (1945).

Em 1946, Cage conheceu o musico indiano Gita Sarabhai, que o introduziu a musica e
filosofia indiana, afeicoando-se fortemente com a estética e espiritualidade asiatica e estas
idéias tornam-se evidentes em suas obras de 1947, como o ballet The Seasons e nas Sonatas e
Interlidios para piano preparado. Em 1949, Cage viajou pela Europa e teve contato com o
jovem Boulez, com quem passou a se corresponder fregiientemente. Em 1950, em Nova
York, conheceu Morton Feldman, que o apresentou ao pianista e compositor David Tudor, ao
compositor Christian Wolff e ao circulo de pintores do Expressionismo Abstrato.

Ap6s 1950, nota-se trés importantes fontes de inspiragio para Cage: o conceito de

sincronicidade de Carl Jung; a filosofia e estética orientais, como o Zen-Budismo e o
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Hinduismo; a descoberta do / Ching como uma “operagdo de acaso” na composi¢do musical.

A partir destas fontes teriam surgido as idéias para suas obras posteriores.

Mais do que apenas conhecer estas culturas, passou a pratici-las, cultivando o conceito

de siléncio estético e espiritual em sua vida e em suas obras. Em “Lectures on Nothing”
(1950) ele associa o siléncio as estruturas baseadas no tempo: a divisdo da duragdo total da
obra em partes existe e tem integridade mesmo se o compositor diz ou nao algo dentro da
estrutura. Cage estava delineando sua pega totalmente silenciosa, que seria chamada “Silent
Prayer”.

Neste época, 0 som nio motivado era o assunto primario para Cage, quando intensificou
sua consciéncia da filosofia oriental Zen, tomando a arte dentro de uma realidade holistica de
ndo-envolvimento. Segundo Nyman (1981, p. 55), o pensamento oriental ndo enfatiza a visio
de “causa e efeito”, mas sim a percepgdo do que esta aqui e agora. Os demais compositores da
Escola de Nova York ndo eram adeptos convictos do pensamento Zen, mas compartilhavam
dos ideais propostos por Cage.

Ainda no mesmo periodo, Cage conhece o I Ching, antigo texto do oraculo chinés em
que determinadas imagens sdo selecionadas aleatoriamente de um grupo de sessenta e quatro
através do langamento de moedas. Logo ele percebeu que este procedimento de jogar as
moedas e relacionar os resultados a uma tabela de associagdes poderia ser utilizado como uma
maneira de escolha das sonoridades de uma composigdo musical. Com este método, a ordem
dos eventos e a composi¢do em si mesma € completamente aleatéria e fora do controle da
mente consciente do compositor. As “operagdes de acaso”, como exemplifica o procedimento
do I Ching, ou do lance de dados, mudaram a direcdo de sua producdo, baseada entdo na
estética do siléncio. Antes visto como indiferente e sem finalidade, agora o siléncio se

atualizaria na completa negacdo da vontade do compositor.
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Cage partiu deliberadamente rumo ao som ndo-intencional. No entanto, empregou o

acaso s6 para a escolha da ordem e coordenagio dos eventos musicais, enquanto o material e

a estrutura da totalidade da obra ja estava previamente de acordo com suas predile¢des. Sua
cren¢a era de que o acaso poderia produzir algo mais vivo e fresco do que a mente de um
compositor inventaria por si. Nesse sentido, qualquer resultado produzido pelo acaso era
valido.

Em Music of Changes (1951), para piano, Cage incorpora a filosofia oriental ao proprio
processo de composicdo. Como primeiro exemplo, nesta obra o acaso € aplicado a tabelas de
sons, ritmos, tempo e dindmicas. As decisdes criativas sdo tomadas com base na operagdo de
azar, consistindo em lances baseados no / Ching. Embora os sons e suas sucessdes fossem
escolhidos pelo acaso, a notagdo desta obra € totalmente determinada.

O siléncio foi algo tdo importante no inicio da musica de Cage, como os procedimentos
de acaso e a indeterminagdo. Em 1952, estréia a longamente planejada 4’33, com David
Tudor ao piano, na sua mais famosa, controversa e provocativa criagdo. Entretanto, segundo
Simms (1986, p. 361), sua musica ndo tinha a inten¢do de ser “absurda” ou “destrutiva da
arte”. Em 4°33"’, de acordo com sua estética, Cage ndo queria simplesmente chocar os
ouvintes com uma anti-musica. Pelo contrario, uma de suas idéias era generalizadora, com a
finalidade de transformar, naquele momento, os sons do ambiente e do publico em misica. A
estrutura temporal da pega era o bastante e esta poderia incluir qualquer tipo de som do
ambiente no momento. Porém, a obra ndo deixou de escandalizar o publico e a comunidade
musical da época.

Sempre excitado por inovagdes tecnoldgicas, Cage produziu também em 1952 Williams
Mix, para fita magnética, uma das primeiras composigdes do género nos EUA. Em Music for

Piano (1952-6), as notas correspondem as imperfeicdes do papel sobre a qual a peca foi
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escrita. Depois, Cage passou a pensar que as operagdes de acaso possibilitam um universo

musical limitado, e entdo introduziu o conceito de abertura em suas obras.

Cage pesquisou formas de abrir suas composigdes através de uma notagcdo mais
ambigua, criando uma situagdo a qual passou a chamar de indeterminag¢fo. O resultado de
seus sistemas composicionais ndo deveriam fixar objetos, mas trazer um carater de processo a
obra musical. O papel do intérprete seria animar o processo, produzindo resultados diferentes
a cada performance. A exploragdo da indeterminag@o foi a base do seu Concerto para Piano
Preparado e Orquestra (1957-8), que consiste em sessenta e trés paginas com oitenta e quatro
tipos diferentes de notagdo, incluindo um amplo repertério de grafismos.

A partitura do Concerto, para piano e treze instrumentistas (cujo numero de
instrumentistas, incluindo o pianista, pode variar de zero a treze), mistura indicagdes graficas
incomuns com simbolos musicais distorcidos. As letras na partitura se referem a um grupo de
instrugdes gerais, mas 0s instrumentistas interpretam a vontade a maioria dos elementos
gréaficos.

A notagdo, tal como aparece no Concerto, ndo ¢ mais a representagdo simbolica de
determinados sons a serem reproduzidos pelo executante, no sentido tradicional. Agora ¢

necesséria, efetivamente, uma agdo criativa do intérprete para produzir as relativas

sonoridades (Figura 49):
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Figura 49: Solo para Piano (excerto), do Concerto, de J. Cage.

A notagdo BT do Concerto, por exemplo, delineamentos de pianos sdo usados para

converter pontos em eventos sonoros. A localizagéo dos pontos dé a localizagdo onde os sons

devem ser feitos no piano (Figura 50):

Figura 50: Notagdo BT, do Concerto, de J. Cage.
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As descobertas do Concerto resultaram em outras inovagdes radicais na notag@o,

notavelmente o uso da folha de pléastico transparente, que permite muitas superposicdes €

interpenetragdes dos elementos graficos, como se vé em Music Walk (Figura 51), para um ou
mais pianistas, e Fontana Mix, para qualquer instrumenta¢do, ambas de 1958 (ver analise
desta no proximo Capitulo). A flexibilidade interpretativa destas pegas € extremada: qualquer
combinagdo associativa entre os elementos da partitura e as sonoridades € permitida. Com a
notacdo livre de determinagdes, estas pegas poderiam ser executadas ao sabor do acaso e da

escolha do intéprete.

Figura 51: Music Walk, de J. Cage, 1958.




Outras obras seguintes como Variations I (1958 - primeira das sete Variations,

compostas até 1968) e Variations II (1961) também estio nesta ampla drea da variavel.

Nessas obras, a indeterminag¢do aparece na sua forma grafista abstrata, como no primeiro
exemplo, no qual a partitura consiste em cinco transparéncias diferentes, contendo arranjos de
cinco linhas, derivados da notagdo BV do Solo para Piano, do Concerto para Piano
Preparado e Orquestra. Uma ou mais destas transparéncias podem ser sobrepostas nos pontos

da partitura BV para uma performance (Figura 52).

Figura 52: Notagdo BV, do Concerto, de J. Cage.

Em Variations I (Figura 53), Cage lida com os sons considerados a partir de si mesmos
€ ndo mais com uma concep¢do que a mente forma a respeito deles. Nesta pega “[...] o
universo no qual a agdo vai ocorrer nio ¢ pré-determinado” (CAGE, 1974, p. 28). Os sons sio
tratados como eventos em um campo de possibilidades que ¢ siléncio. (TERRA, 2000, p. 96).
A partitura, em lugar de ser o registro fixo de eventos fixos, € o resultado de um jogo de
combinagdes, no qual o intérprete participa de forma ativa. Os elementos da partitura
remetem a sua propria materialidade e plasticidade, mais do que a um referente que lhes ¢

exterior, a maneira da escrita ideogramatica e da pintura abstrata (TERRA, 2000, p. 97).




Figura 53: Variations I (exemplo de sobreposi¢do das folhas), de J. Cage, 1958.

Na musica indeterminada de Cage, a obra se transforma em um organismo dindmico
que compete ao intérprete fazer viver, e ndo um objeto fechado em si mesmo. Através da

notacdo grafista totalmente aberta (sem qualquer prescri¢do para sua realiza¢do), estas obras

deixam o intérprete livre para usar qualquer tipo de recurso sonoro, Algumas informagdes

verbais que precedem as notagdes grafistas de Cage sdo propositalmente obscuras, para
provocar no intéprete uma constante divida. O executante ndo € mais quem apenas executa,
mas € alguém essencialmente importante para a real concep¢do da obra. Neste sentido, o
conceito de autoria da criagdo fica conscientemente compartilhado, sendo mais uma
importante ruptura com o pensamento tradicional em musica. De acordo com o music6logo
francés Jean-Yves Bosseur (1995, p. 74), “ndo se trata ai de uma transmissdo ou uma
substitui¢do de poderes [...]. mas tende a partilhar o potencial de indeterminagdo contido no
que ja ndo € uma ‘partitura’, mas sim um ‘processo’”.

De acordo com Terra, Cage acredita que os elementos composicionais (para ele consiste
em estrutura, método, material e forma) se organizam a partir da relagdo entre controle e

liberdade, exercida, respectivamente, pela razio e pela sensibilidade. Em relagdo ao controle




exercido sobre a obra, a estrutura e forma constituem elementos opostos. A primeira €

inteiramente controlada pela razio, enquanto a outra provém da sensibilidade, associando-se a

liberdade. Quanto ao material e a0 método, eles podem resultar do controle da razdo ou da
sensibilidade”.

A maior parte dos grafismos de Cage sdo direcionados ao estimulo interpretativo,
privilegiando uma performance com espontaneidade, conceito que remete & nogdo de
improvisa¢fo. Porém, Cage tem uma opinido particular sobre isso. Inicialmente, ele se opos a
este conceito, dizendo: “Improvisagio [...] é algo que eu quero evitar. A maioria das pessoas
que improvisam caem em seus gostos, desgostos e na sua memoria, € [...] ndo chegam em
nenhuma revelagio da qual sdo inconscientes." (CAGE apud FEISST, 2002).

Segundo Bosseur, existe um mal-entendido frequente a respeito da idéia de uma
permissividade generalizada em relagdo a interpretagdo da musica de Cage. O compositor
procurava seguir uma concepgdo baseada nos ensinamentos zen-budistas de Daisetz Suzuki,
os quais defendiam os desprendimento dos gostos e desgostos pessoais. A partir disso, 0
compositor afirma:

Um miusico disciplinado, ndo é alguém que se fixa a regras estritas, ou que respeita estritamente

as regras, quem interpreta escrupulosamente o que € para se executar (trata-se de um

‘executante’, palavra que eu nunca gostei muito), mas alguém que sabe esquecer, que € livre de

toda idéia de gosto e de desgosto, que ndo busca construi-la. (CAGE apud BOSSEUR, 2000, p.

68)

Contudo, Bosseur (entrevista anexa, p. 6) conta que, mais tarde, Cage chegou a escrever
pecas denominando-as curiosamente como Composed Improvisations.

Nos anos 60, ele se dedicou as suas composi¢des baseadas em acaso € aos seus
happenings, em conjunto com o grupo Fluxus. Simpatizado com o espirito experimental do

grupo, em 1962 criou 0°00’’, uma performance que consiste em amplificar a0 maximo

possivel qualquer simples agdo. Cage mostrou um crescente interesse no teatro de

15 . .. . . . p
Para John Cage, estrutura é a divisdo da obra em partes, o método ¢ o procedimento nota-por-nota, o material
¢ constituido dos sons e siléncios, e a forma é a morfologia da continuidade.
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performance musical, manifestado em Cartridge Music (Figura 54), para pequenos sons
amplificados em performance ao vivo. Nesta pega, 0 compositor atingiu um alto grau de
indeterminacéo, tanto a ordem das a¢des quanto as agdes singulares sdo largamente deixadas a

decisdo espontanea do intérprete. Por isso pode ser usada para varios instrumentos, ou pode

ser livremente combinada com outras composi¢des (KARKOSHKA, 1972, p. 98). E

constituida por vinte folhas, mais trés folhas de plastico transparente: uma com pontos, a
outra com pequenos circulos e a terceira com uma linha pontilhada. Uma quarta folha
transparente € sobreposta, a qual representa o mostrador de um relégio, que ajuda a definir as

duragdes dos acontecimentos produzidos.

Figura 54: Cartridge Music (folha 7), de J. Cage, 1960.




Em Variations e Cartridge Music,

Cage convida os individuos, que ndo mais poderdo se definir exclusivamente como musicos,

atores ou bailarinos, a entregar-se a um jogo, a deixar que os sons se produzam o mais

objetivamente possivel, a deixar o tempo fluir sem lhe impor medidas absolutas. (BOSSEUR,

1990, p. 74)

Depois da publicagdio de sua coletinea de escritos Silence, Cage se tornou um
compositor de renome internacional, e por isso mesmo alvo de muitas criticas, hostilidades e
julgamentos. Perguntava-se se ele seria mais um filésofo do que um compositor. Depois da
década de 60, Cage escreveu poucas obras. Na sua segunda colecio de escritos, 4 Year from
Monday (1967), Cage diz que estd “menos e menos interessado em musica”. Entretanto, com
a composi¢do Cheap Imitation, para piano (1969), um tributo a Erik Satie, Cage reafirma seu
compromisso inicial com a musica, voltando a ser um compositor ativo até o final de sua

vida.

De acordo com Griffiths;

[...] somente um compositor norte-americano poderia ter empreendido uma revisio tio radical
do sentido da musica, estabelecendo a “ndo-intengdo” zen no lugar da realiza¢io de um produto
da vontade individual, finalidade da arte européia desde o Renascimento. (GRIFFITHS, 1998,
p. 120).

O compositor americano Earle Brown (1926-2002) nasceu em Lunenberg,
Massachusetts. Suas bases musicais estdo no jazz. Ele queria uma carreira aeronautica e
chegou a cursar engenharia e matematica, mas acabou estudando trompete e composicao.

No inicio da década de 1950, suas idéias e realizagdes o levaram a conquista de notavel

expressdo no cenario da misica contemporanea. Neste periodo, ele desenvolveu novas formas

de notagdo que visavam estimular novas atitudes interpretativas, destacando as partituras

grafistas e a sua “forma-aberta”.
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Brown foi influenciado diretamente pelas artes visuais, em particular pela obra de

Jackson Pollock e Alexander Calder. Sua musica também é relacionada a obra de Robert

Rauschenberg, por exemplo, em seu uso de colagens e justaposi¢des. Brown organizou

eventos com sua propria musica e de outros compositores em galerias € museus dos EUA e
Europa, evidenciando, desta maneira, as relagdes entre a musica contemporanea e as artes
visuais da época. O encontro de Brown com os trabalhos dos artistas plasticos foi
especialmente influente no desenvolvimento de sua estética musical. Através desta influéncia,
Brown distinguiu a utilizagdo da “func¢do criativa do ndo-controle” (BROWN apud NYMAN,
1981, p. 48).

Antes de 1952, utilizava notagdo convencional, estruturas atonais e atonalismo livre em
suas composi¢des. Entre 1946 e 1950, estudou o sistema musical europeu de Joseph
Schillinger, que é baseado na analise qualitativa e quantitativa do material fisico da musica,
como exemplo, o espectro sonoro. Entre 1950 e 1952, mudou-se para Denver, realizou
algumas experiéncias em artes plasticas, comegou a pintar e explorou varias técnicas
composicionais, ainda escrevendo pegas que utilizavam notagdo tradicional. A convite de
Cage, viajou para Nova York para trabalhar no Project for Music for Magnetic Tape, com seu
Octect I (1952-3). Brown trabalhou como engenheiro de gravagdo e edigdo para a Capitol
Records de 1955 a 1960, e em seguida como diretor artistico, diretor de repertério e produtor
para a Mainstream-Time Records, de 1960 a 1973.

Depois de 1952, sua notagdo mudou drasticamente em Folio (1952-53). Brown criou a
time-notation, uma notag¢do proporcional que depois foi adotada por outros compositores,
inclusive europeus. As obras mais abertas que concebeu, no inicio dos 50, foram December
1952 e Four Systems, cujos materiais ndo sdo especificados, permitindo, como ele diz, “o
elemento humano operar por abrir a forma” (BROWN apud NYMAN, 1981, p. 48). Brown

v€ a forma musical como “uma fungdo de ag¢do de pessoas diretamente em resposta a um
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ambiente descrito. (...) Parece razoavel considerar o potencial de uma mente humana como
um pardmetro criativo colaborativo” (BROWN apud NYMAN, 1981, p. 48). Ligado com o
conceito de abertura da forma e com as respostas dos intérpretes, Brown em suas pegas
iniciais imagina que o tempo era um componente inerentemente flexivel. No prefacio de sua

colegdo Folio, escreveu:

O tempo ¢ a verdadeira dimensdo em que a misica existe quando interpretada e € por natureza
um continuum infinitamente divisivel. Nenhum sistema métrico ou nota¢do baseada em métrica
é capaz de indicar todos os possiveis pontos no continuum, ainda que o som pode comegar e
terminar em qualquer lugar nesta dimensdo. (BROWN, Folio, 1952-53)

4 Systems (1954) é parecida com December 1952 (ver Cap. 1, Fig. 42),'® porém é

indicada para piano e/ou outros instrumentos ou midia sonora. Nesta partitura, as linhas ou
blocos aparecem em quatro divisdes iguais, que equivalem aos sistemas, que agora

apresentam apenas linhas horizontais de varias espessuras (Figura 55):

16 i e o i i . . .
Devido a importancia desta obra em nosso trabalho, analisaremos com mais detalhes suas implicagdes no
Capitulo 3 da dissertagdo.




Figura 55: 4 Systems, de E. Brown, 1954,

Na parte inferior da propria folha da partitura, ha um paragrafo para instrugdes: “Pode

ser tocada em qualquer sequéncia, qualquer lado para cima, em qualquer tempo(s). As linhas

continuas do extremo esquerdo até o extremo direito definem os limites externos do teclado.
A espessura pode indicar dindmicas ou clusters.” (BROWN, Folio, 1952-53)
Sobre a mobilidade da partitura, Brown escreveu a seguinte instrugdo atras da capa de

Folio, dizendo que era valida tanto para December 1952 quanto para 4 Systems:

A composi¢do pode ser interpretada em qualquer diregdo de qualquer ponto no espago
definido por qualquer extensdo de tempo e pode ser interpretada em qualquer das quatro
posicdes rotacionais [da folha] em qualquer sequéncia. (Ibid., loc. cit.)




Como j4 diz o nome, 4 Systems tem uma divisdo formal bem clara, pois os quatro
sistemas que apresentam as linhas sdo bem visiveis. Pelas instrugdes, a peca ¢ aparentemente
direcionada para instrumentos de teclado, mas o termo keyboard € usado apenas como

referéncia. As tUnicas indicagdes para esta pega sdo as seguintes: “Pode ser tocada em

qualquer sequéncia, qualquer lado para cima, em qualquer tempo. As linhas continuas da

esquerda para a direita definem os limites externos do teclado. A espessura pode indicar
dindmicas ou clusters.” (BROWN, 4 Systems, 1954)

A impressdo inicial destas duas partituras descritas é que os seus blocos deveriam
representar acordes, clusters ou algum tipo de som sustentado, mas a interpretagdo nédo
necessariamente deve ser assim. A versdo de John Tilbury trata os retangulos horizontais
como melodia, sendo a espessura como intensidade e extensio como duragdo, os blocos
verticais sdo representados por harmonia, com a espessura novamente como intensidade e

altura como frequéncia. Segundo Nyman:

O que ¢ especiamente relevante nestas obras, entdo periodo inicial na inauguragdo da musica
experimental, é que elas permitem aos intérpretes a liberdade de perguntar (e responder) pela
primeira vez na histéria da musica questdes como: O que sdo as unidades de tempo? E como
elas se relacionam com o tempo total, o tempo dos retangulos individuais, o tempo dos siléncios
entre eles? A extensdo de intensidade deveria se referir fora da pega ou ndo? [...] A relacdo
dos elementos musicais para os retingulos deveria ser logica ou arbitraria, consistente ou

inconsistente? (NYMAN, 1981, p. 49)

As pegas grafistas de Brown se restringem aos anos de 1950, notadamente em Folio. No
final da década, Brown parou de trabalhar com o tipo de nota¢do de December 1952 ¢ Four
Systems: estas ndo eram mais o que Brown considerava como ‘“obras”, uma vez que ele
passou a acreditar serem destituidas de conteudo. Ele disse que December 1952 era uma

“atividade” em vez de uma “pega”, porque o conteiido é fornecido pelos proprios musicos

(BROWN apud NYMAN, 1981, p. 58). Contudo, muitas de suas partituras buscam encorajar
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o intérprete a se engajar no processo criativo da atividade musical, sem apresentar pardmetros
claramentes definidos na partitura.

Para Brown, a liberag¢do do tempo era um projeto mais importante que a liberagdo do
som. Partindo do principio que tempo ¢ uma variavel incomensuravel, ele desenvolveu o que
chamou de time-notation (Figura 56), uma notagdo em que o tempo nio ¢ indicado através
dos valores simbélicos tradicionais de duragdo, mas sim através de uma disposigdo grafica

visualmente proporcional da duragéo.
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Figura 56: Time-notation (excerto de Available Forms I1, de E. Brown)

A time-notation especifica alturas e dindmicas precisamente, mas deixa as duragdes
relativamente indefinidas, sugerindo extensdes visuais de tempo na partitura. Outras pegas
contemporaneas como Twenty-Five Pages (1953) permitem flexibilidades adicionais: cada
pagina pode ser interpretada com qualquer lado para cima e as claves podem ser trocadas. Em
Music for Cello and Piano (1954-5) e na obra 1953, para piano, Brown utiliza time-notation
Junto a outros elementos de indeterminagio.

Dois aspectos importantes da obra de Brown sdo a espontaneidade e a mobilidade da
open form (forma-aberta). Em Twenty-Five Pages (1953), de um a vinte e cinco pianos, as
paginas podem ser dispostas em qualquer ordem. H4 uma preocupag¢dao com a mobilidade
permanente de uma interpretagdo para outra, desenhada especificamente para encorajar uma
“mobilidade” conceitual na abordagem dos intérpretes em relagdo a partitura. O interesse de

Brown ¢ “achar o grau de condicionamento — de concepgdo, de notagdo, de realizagdo — que
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ira balancear a obra entre os pontos de controle e ndo-controle” (BROWN apud NYMAN,
1981, p. 45).

A mobilidade aparece também em Available Forms I (1961). Nesta obra, cada uma das
seis paginas soltas da partitura especifica quatro ou cinco eventos. O regente, que geralmente

tem controle sobre dindmicas e velocidade, comeca com qualquer evento em qualquer pagina

€, quase como uma pintura, cria sua propria forma da obra a partir dos materiais disponiveis.

Outras permutagdes acontecem em Available Forms II (1962) e Event: Synergy II (1967-8),
em que dois regentes colaboram para criar a mistura sonora.

As formas abertas de Brown foram influenciadas pelos modbiles de Calder. O
compositor chegou a escrever Calder Piece (1963-66), uma obra em homenagem ao artista
plastico, na qual emprega metaforicamente um mébile que muda constantemente,
funcionando tanto como um objeto de performance quanto um ponto de referéncia estrutural

(Figura 57 e 58).

Figura 57: Calder Piece, de E. Brown, 1963-66.




Figura 58: Performance de Calder Piece.

Em sua musica mais tardia, Brown permaneceu num meio-termo entre determinagdo e
indeterminagdo, com formas méveis e abertas. Nesta fase os intérpretes deviam manter o

carater e a forma basica da obra. Brown queria entdo estabelecer um estilo composicional

distinto, como em String Quartet (1965). A musica mais recente de Brown se direcionou para

outros tipos de “ambigiiidade criativa”. Em Summer Suite’ 95, totalmente notada, ele emprega
a tecnologia computacional para transcrever suas proprias performances em esbogos grafados,
realizando um antigo desejo de “fazer o tempo de compor acabar mais répido que o tempo de
tocar” (NICHOLLS, 2003). Brown a descreve como “a mais jazzista de suas pegas para
piano” (id., ibid.). Deste modo, ele mostra o retorno as suas raizes musicais e abre novas
diregdes para suas musicas.

Seus conceitos de formas méveis sdo analogos a desenvolvimentos formais de
compositores europeus do final de 50 e 60. Junto a Cage e Tudor, Brown trouxe a atengéo da
vanguarda européia, estabelecendo fortes contatos com os compositores Pierre Boulez e

Bruno Maderna. A partir de 1956 visitava a Europa freqiientemente, e, em 1964 e 1965, foi
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conferencista em Darmstadt. Suas inovagdes estruturais e notacionais foram tomadas como
modelo por varios compositores.

O nova-iorquino Morton Feldman (1926-1987), assim como os demais compositores
experimentalistas dos EUA, teve na década de 1950 um periodo de grande importancia para
sua obra. A associa¢do com Cage, Brown, Wolff e Tudor fortaleceu o desenvolvimento de sua
estética musical. John Cage foi quem mais o encorajou a confiar em seus instintos
composicionais e a desafiar todas as formas de tradigdo musical.

Pode-se dizer que Feldman foi o criador da notagdo totalmente grafista, em 1950,

porém, dispondo de elementos gréaficos codificados.'” Com seu grafismo, Feldman produziu

composi¢des completamente instintivas, sem trabalhar com qualquer sistema composicional
identificdvel. Outra grande influéncia veio dos artistas do cendrio de Nova York,
principalmente pintores do Expressionismo Abstrato: Mark Rothko, Jackson Pollock, Franz
Kline, Philip Guston, Robert Rauschenberg e Frank O'Hara. Estes artistas o estimularam a
imaginar um universo sonoro totalmente diferente de tudo que ele ja havia escutado. Feldman
chegou a escrever pecas denominadas Rothko Chapel, Why Patterns? e For Philip Guston,
em homenagem aos pintores. Mais tarde, em 1976, desenvolveu projetos com Samuel
Beckett.

Feldman admirava em Pollock e Calder a confianga do impeto criativo. Com eles
também aprendeu a ser hostil em relagdo a retdrica composicional e as formas de expressdo
inerentes ao passado, a ter preferéncia por conjunto de gestos abstratos a planos de tempo
totais; a ter uma obsessdo pelo material fisico da arte, crenga em métodos manuais e confianga
no instinto. Escreveu varios ensaios defendendo seu pensamento estético, alguns envolvendo

ataques polémicos ao sistema de compositores europeus como Boulez e Stockhausen.

17 : 5 i T i i
Esse aspecto diferencia seu grafismo da abordagem ainda mais indeterminada de Brown (nesse sentido,
também tido como um pioneiro), com December 1952, a qual nido dispde de elementos codificados, mas de
estimulos interpretativos. Veremos essas idéias com mais detalhes no proximo Capitulo.
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As suas composi¢des ndo tem melodia, harmonia ou ritmo no sentido tradicional.

Embora tido como minimalista por alguns, as obras “sussurrantes” de Feldman estdo

comparativamente distantes da musica de Philip Glass e Steve Reich. Segundo Ruch (2001),

“suas partituras sdo recheadas com sutis quebra-cabegas e ‘musica visual’, e sdo
frequentemente vistas como obras de arte nelas mesmas.” Feldman (1998, p. 210) prefere
pensar suas obras como estando “entre categorias. Entre tempo e espago. Entre pintura e
musica. Entre a construgdo da musica e a sua superficie”.

O compositor explorou novas estratégias de notagdo para eliminar a retdrica tradicional
de suas obras, dando mais énfase ao instinto composicional do que ao acaso. Com a influéncia
dos pintores, surgem entdo as suas primeiras partituras grafistas, as cinco Projections (1950-
1). Nestas partituras, os musicos escolhem as notas dentro de um dado registro e de uma
estrutura de tempo. Feldman usa fileiras horizontais de caixas conectadas entre si para
delinear unidades de tempo e, dentro das caixas, desenha pequenos quadrados e retangulos
para representar eventos sonoros. O registro geral do som € sugerido pelo seu posicionamento
na partitura, sendo que a parte de cima corresponde ao registro agudo, a parte do meio, ao
médio e a parte de baixo da pagina, ao grave. Um niimero dentro do quadrado corresponde ao
numero de notas que um acorde tera.

As suas obras Projections (1950-51) e Intersections (1951-53) apresentam partituras
com dindmica e alturas indeterminadas, porém duragdo, textura e continuidade controlados.
Ele criou notagdes grafistas que habilitam o instrumentista a fazer certas escolhas dentro de
limites definidamente prescritos. Contra o poder funcional de estruturagdo e conexdo que as
relagdes de alturas tinham assumido na musica ocidental, Feldman simplesmente dividiu a
extensdo de cada instrumento em trés areas de registro — agudo, médio e grave — cujos limites
seriam determinados pelo intérprete, bem como a sele¢do das alturas para cada 4rea. Desta

maneira, Feldman compés pegas despretensiosas, modestas, de sonoridades simples e

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 122 43 44 185 ITe L7° L8 A9



delicadas. As dindmicas suaves, isto €, os niveis de pianissimo, sdo extremamente importantes

em sua musica. Feldman também preferia instrumentos tradicionais e voz.

Em Projections seu objetivo ndo era compor a maneira tradicional, mas projetar sons

dentro do tempo, livres de uma retdérica composicional. Projection 1 (Figura 59), para cello
solo, € exemplo de uma obra indeterminada em alguns pardmetros e precisa em outros. Escrita
no inicio de 1950, o timbre ¢ indicado pelos sinais “P”, “A” e “losango”, respectivamente, uso
de pizzicato, uso de arco e harmoénico. As “caixas” maiores (boxes) equivalem aos registros
agudo, médio e grave, no sentido vertical de cima para baixo. A posi¢io dos quadrados e
retdngulos pequenos dentro das caixas maiores indicam o ponto do ataque e a altura relativa
do evento sonoro. Cada caixa contém quatro pulsos ao tempo médio de 72 M.M. As duragdes
sdo indicadas pela extensdo horizontal do quadrado ou retangulo. As dindmicas, a articulagio
e a altura exata das notas ndo sdo especificadas, porém, tudo deve ser tocado de maneira

extremamente suave, enfatizando o carater fragmentado e pontilhista da textura.

Figura 59: Projection I (excerto), de M. Feldman, 1950.

Nas obras Intersections, Feldman ndo fixa a continuidade melddica, e dissolve as
conexdes entre um som e o proximo. /ntersection 1 (Figura 60), por exemplo, sdo quinze
paginas em que as notas ndo estio definidas em termos bastante vagos, de maneira

semelhante & pega anterior em relagdo ao registro, a duragio e altura.
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Figura 60: Intersection 1 (excerto), de M. Feldman, 1951.

A notagdo grafista de Feldman deixa a escolha das notas para o intérprete e sugere
duragdes aproximadas. A altura é livre, enquanto tempo de ocorréncia, timbre e dinamicas sdo
relativamente fixos. Cada evento é ouvido como um timbre isolado, portanto a altura ¢ tida
como uma categoria secundaria.

A musica de Feldman passou por alguns estagios de desenvolvimento na tentativa de
atribuir flexibilidade a performance e pureza de som. Em 1950 e 1960 ele experimentou o
grafismo e outras formas de notagdo que estipulavam varios graus de liberdade para o
intérprete. Mais tarde, a partir de 1970, suas pegas passam a ter uma duragdo bastante
estendida, compostas frequentemente em um movimento continuo, raramente mais curtos que
meia hora. Estas obras incluem Piano and String Quartet (1985, por volta de oitenta
minutos), For Philip Guston (1984, por volta de qﬁatro horas) e, a mais extrema, String
Quartet II (1983), que ultrapassa cinco horas de duragdo sem intervalos. Estas pecas
instrumentais do seu periodo de maturidade, além da duragé@o longa, sdo escritas para grupos
ndo usuais de instrumentos, com predominancia de sons suaves.

Feldman parou muito rapido de fazer partituras indeterminadas. Entre 1953 e 1958,
abandonou a nota¢do grafista, pois ndo estava contente com seus resultados. A liberdade dada

ao executante acabava por ser improvisativa demais. Bosseur conta que,
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[...] na verdade, ele esperava um certo numero de relagdes harmoénicas entre os sons, por
exemplo, com predomindncias de sétimas maiores, de tritonos, etc. [...] Feldman percebeu que
ele pedia de fato uma imagem harménica particular, por isso era preciso que ele reutilizasse
uma nota¢do mais tradicional, também ao nivel do tempo e ao nivel do siléncio, porque ndo
havia para ele siléncio suficiente nas realizagdes de pegas grafistas. (BOSSEUR, entrevista
anexa, p. 1)

Porém, quando retornou a escrita tradicional, Feldman ainda ndo ficou satisfeito, pois a

considerava excessivamente unidimensional. A partir dai voltou ao grafismo escrevendo duas
obras orquestrais: Atlantis (1958) e Out of Last Pieces (1969). Depois, escreveu a série de
pegas instrumentais chamada Durations, em que as notas sdo precisamente escritas, mas 0s
intérpretes tocam simultaneamente e escolhem as duragdes.

Segundo Nyman, as peg¢as em que Feldman faz uso da notagdo tradicional preservam os
mesmos valores das suas pecas grafistas, e apresentam sons curtos muito suaves, com
erupgdes ocasionais de sons ruidosos, ndo motivados. “Um som singular é ‘nomeado’ e
apresentado como um objeto discreto em seu proprio direito, rodeado por siléncio.”
(NYMAN, 1981, p. 45)

Christian Wolff, o mais jovem integrante da Escola de Nova York, nasceu em 1934, na
cidade de Nice, na Franca, mas vive desde 1941 nos Estados Unidos. Wolff tinha apenas
dezesseis anos quando encontrou Cage pela primeira vez, com quem estudou composigio,
embora tenha sido predominantemente autodidata. Ao mesmo tempo em que Cage e Feldman
descobriram a “indeterminagao de performance” (em Imaginary Landscape n. 4 ¢ Projections
I e IV respectivamente), Wolff achou seus proprios métodos de de-sistematizacdo
composicional, que permitiu o elemento “acaso” emergir na performance de suas obras.
Contudo, John Cage, Morton Feldman, David Tudor e Earle Brown, mais tarde Cornelius
Cardew e Frederic Rzewski o ajudaram a encontrar as dire¢des de sua musica. Wolff

encontrou uma dimensao politica para suas obras, nas quais incorpora muitas vezes cangdes
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folcloricas e de protesto. O minimalismo, a indetermina¢do e formas abertas também

chamaram sua aten¢do como métodos composicionais.

Em suas obras, Wolff tinha um interesse particular em permitir flexibilidade aos
executantes e extensdes de liberdade interpretativa no real momento de performance da peca.
Ele também queria incitar nos executantes, tanto profissionais quanto amadores, um espirito
de independéncia em relagdo ao grupo musical.

A obra de Wolff introduz varios novos modos de notagdo e liberdade do evento
musical, tanto para o compositor e o intérprete como para o ouvinte. O compositor descreveu

seus atuais interesses da seguinte maneira:

Mudar o fazer musical para uma atividade colaborativa e transformadora (intérprete em
compositor em ouvinte em compositor em intérprete, etc.), o carater cooperativo da atividade
para a exata origem da musica. Encorajar, através da produgdo da musica, uma nog¢do das
condigdes sociais em que vivemos e de como essas podem ser mudadas. (WOLFF, 2005)

As pegas iniciais de Wolff, assim como as dos outros compositores da Escola de Nova
York, caracterizam-se pela utilizagdo frequente do siléncio. Uma das maiores preocupagdes
do compositor em 1951-52 era escrever pegas que envolvesem um nimero restrito de notas. O
Trio para flauta, clarinete e violino, por exemplo, usa apenas trés notas. O que interessava e
ele ndo eram propriamente as notas, mas suas possiveis sobreposi¢des e combinagdes.

Mais tarde, a abertura para a liberdade interpretativa ganha importéncia nas suas obras.
No final da década de 50, Wolff se empenhou em estimular a invengo, a comunicagéo e a
interagdo entre os integrantes de um conjunto, e entdo escreveu suas primeiras obras voltadas
para a improvisagdo. Partindo destas idéias, ele dizia que “a musica deve tornar possivel a
liberdade e a dignidade dos executantes. Ela deve ser permanentemente capaz de surpreender,
inclusive os proprios executantes e o compositor” (WOLFF apud GRIFFITHS, 1989, p. 161).
Desta forma, Wolff antecipou obras de Stockhausen como Prozession e Kurzwellen, fazendo

indicagbes muito gerais, baseadas em instrugdes para que em determinados momentos os
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musicos reajam uns aos outros, sem exigir qualquer controle sobre o resultado sonoro final.

Através da nota¢do, Wolff guia o intérprete na escolha de alturas e texturas, assim como
provoca uma interagdo ritmicamente diversa entre os executantes. Também escreveu pegas
para voz em que as notas reais ndo eram dadas, mas apenas uma linha se movendo para cima
e para baixo, como indicagdo da diregdo geral em que as notas deveriam se mover. A inten¢do
de Wolff era tratar a voz do mesmo modo que um instrumento de percussdo nao-temperado,
onde ¢ impossivel determinar exatamente a nota que resultara da notagéo.

As obras de Wolff envolvem indeterminagdo na medida em que as decisdes
interpretativas devem ser tomadas pelos executantes. Este processo funciona melhor para uma
performance com dois ou mais instrumentos, mas ¢ dificil para um instrumento solo. Para que
a improvisag¢do seja realizada, sdo necessdrias referéncias de interagcdo de escuta entre os
varios instrumentistas.

Segundo Bosseur (1990, p. 183), tanto em suas obras quanto em sua vivéncia social,
Wolff se esforga por afirmar seu empenho politico. Por volta de 1968, Wolff e varios outros
compositores tentaram deixar as palavras agirem diretamente sobre a comunicagdo musical.
Prose Collection, apresenta um conjunto de “cenarios musicais”, ndo mais acompanhados de
outros tipos de notagdo, nem mesmo grafistas. O proprio texto torna-se a partitura. Outra
peca, Play, enuncia-se da seguinte maneira:

Toquem, emitam sons, produzam estrépitos breves, de contornos claros a maior parte do tempo,
tranquilos, duas ou trés vezes, movam-se em dire¢io aos outros e toquem tdo alto quanto
possivel; mas assim que deixarem de ouvir o que vocés proprios estdo a tocar, ou 0 que um
outro toca, parem imediatamente. Deixem intervalos variados entre as intervengdes (dois, cinco
segundos, indefinidos); por vezes fagam sobrepor-se os acontecimentos. Uma, duas, trés, quatro
ou cinco vezes, toquem um som longo, um som complexo ou uma sequéncia de sons. Toquem
por vezes independentemente, outras coordenadamente: com os outros (quando eles comegarem
ou pararem ou enquanto eles tocam ou se movem) ou entdo um instrumentista devera tocar
(comegar ou, com sons longos, comegar e parar ou apenas parar) a um sinal (ou durante os dois
a cinco segundos de um sinal) que ele proprio ndo pode controlar (ele ndo sabe quando
aparecera o sinal). Em certos pontos, ou do principio ao fim, utilizar a eletricidade. (WOLFF
apud BOSSEUR, 1990, p. 168)
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Em Play, Wolff ndo da ordens, mas apresenta propostas, capazes de evitar a saturagdo

dos acontecimentos, para promover uma interpenetragdo dos sons, libertos de uma sintaxe

imposta a priori. Nesta partitura, em nota¢do verbal, jé ndo existe um “codigo” dirigido ao

intérprete, o texto basta-se a si proprio, faz-se intervir “indicagdes”, tdo pouco dirigidas

quanto possivel, para os que quiserem produzir sons (id., ibid., loc. cit.). Wolff explica:

Play foi escrita para quem ndo tem necessariamente uma educagdo musical. Uma inclinagdo
para brincar com os sons sera perfeitamente suficiente para levar qualquer um a executé-la,
ainda que um pouco de engenho, de disciplina, de concentragdo e de calma ndo deixem de
valorizar a execugdo.” (id., ibid., loc. cit.)

Ha muitas afinidades entre Play e suas outras partituras escritas anteriormente em
notagdo grafista, como a de /, 2 or 3 people (Figura 61): trata-se de estabelecer com outra
pessoa um jogo de reagdes livres, mantendo-se os executantes atentos a cada situagdo e
mudanga no interior de uma situagdo musical, e conscientes de sua propria inser¢ao no tempo,
bem como da interpretagdo global da obra (BOSSEUR, 1990, p. 171). Nesta partitura ndo ha

ordens, mas sim propostas para leitura. No entanto, deve-se seguir as indica¢des de alguns

cddigos presentes na partitura.




Figura 61: 1, 2 or 3 people, de C. Wolff, 1964.

Wolff fala sobre seu ponto de vista:

Nos temos que nos libertar de uma consequéncia direta e peremptéria da intengdo e do efeito,
porque a inten¢do pode sempre ser a nossa propria e pode ser circunscrita, enquanto tantas
outras forgas estdo evidentemente em agdo no efeito final. (WOLFF apud NYMAN, 1981, p.
42)

A musica de Wolff foi apresentada em todo o mundo, e também utilizada por bailarinos,

como Merce Cunningham e Lucinda Childs. O compositor também atuou como improvisador

com os musicos Takehisa Kosugi, Steve Lacy, Christian Marclay, Kui Dong e Larry

Polansky.

Além dos compositores mencionados, representantes da Escola de Nova York, diversos
outros experimentaram intensamente novas concepg¢des do grafismo em suas obras, como
Larry Austin, James Tenney, George Crumb, Robert Ashley, Salvatore Martirano, George

Cacioppo, Philip Corner ¢ Robert Moran.




Vejamos agora trés exemplos de notagdes grafistas produzidas por compositores que

ndo pertencem diretamente 4 Escola de Nova York, mas que compartilhavam de sua estética.

A primeira obra, String Complement (1964), de James Tenney (1934-), € uma folha
quadrada de 36¢cm (Figura 62 e 63), com instrugdes. Esta partitura foi incluida na exposigdo
Between Sound and Vision, no museu da Universidade de Illinois, em Chicago. Tenney,
norte-americano nascido em New Mexico mas residente no Canada, trabalha com musica

eletrdnica e computacional, e também desenvolve softwares para composi¢ao.

Figura 62: String Complement, de J. Tenney, 1964.
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Figura 63: String Complement (trecho ampliado).

Este grafismo exibe diversos simbolos musicais dispersos pelo espago da folha, mas,
mesmo sendo simbolos tradicionais, estdo completamente deslocados na partitura, ou seja,
fora de seu contexto habitual.

A obra Cassiopeia, de George Cacioppo (1926-1984), ¢ uma partitura que consiste em
uma s6 pagina, com nanquim sobre véu transparente, sem instrumentac@o. A nota¢do € uma
interpretagdo musical da constelagdo homonima: a forma do grafismo corresponde a forma do
conjunto das estrelas (Figura 64). Na década de 1960, o compositor criou varios grafismos, €
Cassiopeia demonstra o interesse do autor pela astronomia. Cacioppo, nascido em Michigan,

faz extenso uso de indeterminagdo e de notagdo grafista em suas obras. As influéncias de

Cacioppo para suas composi¢des vieram do pintor W. Kandinsky e dos compositores Anton

Webern, Bela Bartok, Edgard Varése e John Cage. Sobre a indeterminacdo em sua obra, ele

disse que da ao intérprete:

[...] uma oportunidade para seu olho de percorrer a partitura e estimula-lo a procurar talvez uma
maneira mais Unica de realizar as notas ... Vocé quer o improvisatoério, o espontineo, vocé quer
ver o que acontecera. E curiosidade, em parte, mas também ¢é ser livre de idéias de ordem.
(CACIOPPO apud GORDON, 2005)
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Figura 64: Cassiopeia, de G. Cacioppo, 1962.

Em 1960, ele foi co-fundador do ja referido grupo ONCE, junto com Robert Ashley e
Gordon Mumma, e foi ativo nas apresentagdes dos lendarios ONCE Festivals, em Ann Arbor,

até 1968.

Outra obra € Ink Marks for Performance, de Philip Corner, escrita para piano solo em

1962. Aqui mostraremos uma das seis paginas que constituem a partitura (Figura 65):

/

Figura 65: Ink Marks for Performance, de P. Corner, 1962,
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Corner (1933-) foi um dos artistas que participaram das performances do grupo Fluxus
do inicio da década de 1960 em Nova York, cidade onde nasceu, e na Alemanha. Ele divide
sua propria obra em quatro periodos: “culture”, “the world”, “mind” e “body”. Segundo o
préprio compositor, esta obra se encaixa no periodo “the world”, onde sua produgdo se
direcionou a inovag¢des graficas e indeterminagio, durante o periodo de 1960-75 (CORNER
apud LUKOSZEVIEZE, 1998). As instrugdes para a pega sdo breves e possuem um carater
poético. Para ilustrar que as paginas podem ser lidas em quatro posi¢des, Corner escreve

explorando as dimensdes espaciais da pagina:

a (each) page
four positions possible any (way)
SEG AP
P A G E

E
S

Esta é uma partitura descritiva, e, ao contrario das partituras prescritivas que ordenam
como deve ser a execugdo da obra, procura descrever qualitativamente a sonoridade desejada.
Como podemos ver, Corner ambienta o intérprete através das instru¢des que antecedem o

grafismo:

Esta é uma pecga Branca e Preta como som
sugestdes de dindmica de todas as
nuances de muito preto

(e branco, quase)

O Todo também longo ou curto
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A indeterminagdo da obra como um todo d4 margem também a linguagem poctica das

instrugdes, possibilitando uma pluralidade de sentidos:

Colocagdo uma pagina sobre uma pagina (ou parte)
*mudando*®

performance: (material coberto) ndo agora

ou espalhamento incluindo espagos

onde partes ndo escondidas da superficie
de fundo participam no tempo —

som deve desaparecer em distancias
atravessar entre paginas

em cada pagina no tempo: distancias
atravessar o siléncio branco

sim, a possibilidade de todas as sequéncias
...ainda a presenca de areas
(reduzir a siléncio formas intervindo)

partes todas — tocar de — todas partes

de paginas e formas sobre isso

(fragdes isoladas de densidades

fragdes isoladas de continuidades)

e sobrepor qualquer material

que acontece alinhar junto

-entdo registro € relacionado...

caso contrario sons sdo feitos como eles

desejam e onde

movemento segue, direita para esquerda
igualmente bom

O siléncio é um aspecto importante em muitas obras de Corner e isso se relaciona as

suas profundas experiéncias com meditagdo, demonstrando sua nitida influéncia cageana:

De uma perspectiva mundial isso ndo é grande coisa. Quatro minutos e meio de siléncio? [em
referéncia a 4’33 ", de Cage] Pessoas experimentam dias de siléncio, mas ndo em nossa cultura,
ndo em nossas salas de concerto. (CORNER apud LUKOSZEVIEZE, 1998)

A partitura de Ink Marks for Performance ¢ constituida por pinceladas e respingos de
tinta preta sobre um papel branco, apresentando formas abstratas. H4 um alto grau de

liberdade concedida para a interpretagdo do grafismo nesta obra, uma vez que o compositor
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ndo faz nenhuma restri¢do, mas apenas algumas sugestdes quanto ao aspecto qualitativo geral
da peca.

Robert Moran (1937-), nascido em Denver, Colorado, possui alguns grafismos que
estdo muito presentes na bibliografia consultada, como € o caso de sua peca Four Visions, de
1967. Além disso, esse compositor também dirigiu o San Francisco New Music Ensemble.

Aqui mostramos as partes 2 e 3 (Figura 66):

Figura 66: Four Visions (partes 2 e 3), de R. Moran, 1967.

Tal como Bombardments n® 2 (1966), a qual veremos no préximo Capitulo, Moran

apresenta em conjunto com a partitura dum prefacio com a explicagdo dos simbolos (Figura

67), no qual prescreve os instrumentos a serem usados: flauta, harpa e quarteto de cordas.
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Addirional nowses on bo
[one begween -1 subite
Double stops on strings, clusters on har

Strings play bets

Diminvendo, crescendo

Various densinies

Figura 67: Bula para Four Visions.

As duragdes totais sdo fixas: a parte 2 deve ter entre 1’15’ (um minuto e quinze

segundos) e 1’35°’; a parte 3 dura 1 minuto. O grafismo da parte 2 pode ser lido de maneira

habitual, da esquerda para a direita. Segundo Karkoshka (1972, p. 131), ha mais variedade de
tipos simbdlicos no grafismo da parte 3 e a diferenga de resultado sonoro entre uma execugado
e outra ¢ bem mais notavel do que na parte 2. Todas as quatro partes de Four Visions podem

ser tocadas sem um regente.
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2.3 Grafismo na Europa

A geragdo mais nova de compositores europeus presenciou a experiéncia de uma
profunda reagio contra sua propria heranga cultural. A tradigdo da musica ocidental parecia
vinculada as falhas politicas e sociais do passado. O alemao Karlheinz Stockhausen (1928-) e
o francés Pierre Boulez (1925-) foram os lideres da vanguarda européia da segunda metade

do século XX, cujo centro era, principalmente, a cidade de Darmstadt, na Alemanha.

O compositor e regente P. Boulez escreve em 1952 seu famoso e provocativo ensaio

“Schoenberg esta morto”, onde acusa o compositor de tratar as s€ries como “temas”’, em vez
de uma configuragio abstrata de intervalos (MORGAN, 1990, p. 334). Boulez requeria um
tratamento consistente de todos os elementos musicais, isto é, ndo apenas com rela¢do a
altura, mas também ritmo, dinimica, textura e forma. Na visio de Boulez e também do
alemao Stockhausen, as figuras de Debussy e Webern eram exemplares, pois eles procederam
em seus proprios termos no trato dos sons musicais. Principalmente Webern foi admirado
pela sua preocupagdo com os detalhes e sua clareza de estruturas, que pareciam prenunciar
uma musica em que cada nota fosse composta separadamente, tal como ocorre no serialismo
integral (GRIFFITHS, 1997, p. 134), que consiste em um método composicional de
serializagdo e permutagdo dos elementos musicais, tais como altura, ritmo, dindmica e ataque.
Uma vez este método € estabelecido, a misica pode até certo ponto escrever a si mesma
“automaticamente”, como o resultado de uma leitura mecédnica de tabelas numéricas,
ordenando os valores musicais designados. Entretanto, o compositor deve optar por alguns
aspectos, como a escolha do tempo e do registro. Embora o serialismo tenha sido um
fendmeno rapido no sentido do desenvolvimento de sua propria técnica, este iniciou uma

revolug¢do musical radical que atingiu compositores norte-americanos, como Milton Babbitt, e
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Igor Stravinsky, que desde 1939 residia nos Estados Unidos por causa das guerras ¢ também
adotou o serialismo em suas composigdes.

A historia do serialismo integral dentro do contexto europeu comegou com um mestre
da geragdo anterior: o francés Olivier Messiaen. Ele ofereceu uma abordagem rigorosa e
objetiva da composi¢do ao tratar os atributos individuais do som musical (altura, ritmo,
dindmica, timbre) como componentes separaveis, cada qual com suas proprias caracteristicas
estruturais. Contudo, o aspecto mais inovador desta perspectiva se relaciona ao ritmo, no qual
as nogdes de “compasso” e “pulso” sdo substituidas pelo sentimento de um valor minimo e
sua multiplicagdo livre, em dire¢do a uma concep¢do essencialmente “amétrica”. Evitando
modelos mais tradicionais, Messiaen procurou inspiragio em fontes hd muito tempo
removidas da musica ocidental moderna, como o canto gregoriano, e também a miisica hindu
e o canto dos passaros.

Para os compositores europeus mais jovens, a pe¢a mais importante de Messiaen era a

terceira de Quatre Etudes, intitulados Mode de valeurs et d’intensités (Modos de valores e

intensidades). O prefacio da partitura mostrava um conjunto de trés séries de doze elementos
no qual a composi¢do exclusivamente se baseava. Cada membro de cada série ¢ designada
uma nota em uma dada oitava, uma duragdo, uma dindmica e um tipo de ataque. Estas trés
séries sd0 uma preparagdo “pré-composicional” que determinam o conteido da pega.
Entretanto, esta composi¢do em si ndo é serialmente estruturada: as séries ndo sdo transpostas
ou invertidas. Somente os elementos musicais s3o determinados, nio sua sucessio.

Segundo Morgan (1990, p. 340), o que atraiu os jovens compositores era o aspecto
rigidamente “construtivista” da obra, um procedimento no qual eles sentiram os elementos
conectados através de um analogia estrutural. Boulez, convencido da necessidade histérica da
atonalidade, adotou uma rigorosa concepgdo histérica da musica como uma estrutura

conscientemente ordenada de relagdes internas, rompendo com o estilo composicional do neo-
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classicismo. Sua obra Structures I, de 1952 (composta no mesmo ano de pega totalmente
grafista de December 1952, do norte-americano Brown), para dois pianos, foi um marco na
evolugdo do serialismo integral. Nesta técnica composicional, todos os pardmetros musicais
possiveis sdo determinados através de uma série fixa que ainda pode ser invertida,
retrogradada ou ter sua inversdo retrogradada, por exemplo. Em Structures I, o material é
ordenado dentro de quatro “escalas” de doze unidades cada, uma para cada elemento musical
(altura, duragdo, modo de ataque e dindmica).

Além de Boulez, Stockhausen foi um dos compositores mais influentes no
desenvolvimento do serialismo integral. Também em 1952, compds a peca orquestral Punkte,
desenvolvendo o estilo “pontilhista” no qual cada nota é um evento isolado, um tipo de
textura tipico do serialismo integral. Logo apés, em 1952-53, escreveu Kontra-punkte, na qual
a estrutura € formada por uma tendéncia gradual em dire¢do a uma maior unificagdo de seus
materiais.

Na Europa, em virtude de tais experimentos serialistas, houve uma demora para que a
indeterminagdo fosse aceita como recurso composicional. Segundo Simms (1986), devido a
defesa do serialismo e da visdo tradicional do papel do compositor, muitos europeus tiveram
influéncia moderada do acaso, das formas méveis e da notacdo grafista. Entretanto, o idioma
musical europeu e o serialismo integral se depararam com o problema da monotonia na escuta
de suas obras. Esta técnica composicional gerava homogeneidade e entropia na musica, e nio
o efeito de variedade esperado. Assim, a indeterminagdo seria uma possivel solucdo. Boulez

“abre” sua obra, na qual se propde a auxiliar o executante a participar da criacdo da pega

através de cuidadosas formas méveis. E na sua Terceira Sonata para piano, em 1957, que o

intérprete recebe esta liberdade de escolha (Figura 68). Dentro de certos limites, ¢ permitido

ao intérprete organizar como quiser os cinco movimentos da obra. Além disso, também sio
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oferecidas rotas alternativas de leitura da partitura na qual deve-se escolher trechos que

podem ser tocados ou omitidos.
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Figura 68: Terceira Sonata para piano (excerto), de P. Boulez, 1957.

Houve uma forte inspiragdo dos compositores europeus nas tendéncias da literatura
moderna (Simms, 1986, p. 357). O poeta Stéphane Mallarmé usava uma livre distribuicio de
linhas em seu poema Un coup de dés (Um lance de dados), convidando o leitor a diferentes
rotas pelo poema (Figura 69). Esta forma labirintica foi usada como modelo por Boulez. No

entanto, este compositor ndo usou grafismo em suas obras, mas sim a forma mével.
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Figura 69: Un coup de dés (excerto), de S. Mallarmé.

Outro escritor, James Joyce, inspirou o italiano Luciano Berio com seu uso de
descontinuidades sintaticas. Este compositor usou “indetermina¢do de performance” para
capturar o jogo de palavras e sons de Joyce. Outros compositores e intérpretes haviam se
voltado para a improvisagdo propriamente dita, geralmente para dar espaco a demonstragdes

de virtuosismo ou ainda, como nas pec¢as do norte-americano Wolff, para incentivar uma

intrinseca espontaneidade de execucdo.




Na década de 60, diversos compositores europeus ja usavam indeterminagdo em suas

obras. Porém, para grande parte deles, a indeterminagdo nunca veio a ser um fim em si

mesma, mas um instrumento composicional, por exemplo: Ligeti usou grafismo em Volumina
para uma interagio de texturas, objetivo basico em seu estilo; Berio usou indeterminagdo na
notagdo em seu ciclo de Sequenzas para liberar a virtuosidade do instrumentista.

Embora o serialismo integral e a indeterminagdo aparentemente representem posi¢des
opostas — uma racional, com abordagem altamente calculada da composi¢do, a outra
essencialmente “intuitiva”, ndo-sistematica —, sdo intimamente ligadas entre si. Boulez e
Cage, respectivos representantes principais destas posi¢des, mantinham uma relagdo de
amizade e ambos viam a composi¢do musical como um “objeto” completamente autonomo,
relativamente independente dos desejos e sentimentos do compositor, e acreditavam que a
melhor maneira de produzir este objeto era através de um rigoroso planejamento pré-
composicional.

Com a conferéncia de Cage em Darmstadt em 1958 juntamente com Stockhausen e seus
experimentos de métodos de indeterminagdo, o recurso do acaso na composi¢ao passa a ser
amplamente experimentado na Europa. Neste mesmo ano, Boulez publicou seu artigo “Alea”,
onde distingue e critica um certo tipo de “acaso por inadverténcia”, e os compositores que
fazem uso deste acaso. Neste artigo, o0 compositor europeu aponta alguns maus usos do acaso:
o “acaso por inadverténcia”, o “fetichismo do nimero” e o uso de notagdes imprecisas. O
primeiro corresponde a “adogdo de uma filosofia colorida de orientalismo que encobrisse uma
fraqueza fundamental na técnica da composi¢do” (BOULEZ, 1995, p. 43). Este uso do
aleatorio seria a experiéncia do individuo que ndo se responsabiliza mais pela sua obra,
“simplesmente se atirando por fraqueza inconfessada, por confusdo e por alivio temporario
em uma espécie de magia pueril” (ibid., loc. cit.). O segundo mau uso se relacionaria a busca

[

estéril de uma for¢a combinatoéria que leva inevitavelmente ao aleatério. Neste caso, “a
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imaginagdo limita-se a dar origem a um mecanismo complexo e ¢ esse que se encarrega de

engendrar as estruturas microscOpicas e macroscopicas, até chegar ao esgotamento das
combinagdes possiveis, o que indica o final da obra” (ibid., p. 44). A composi¢do, querendo
ser a mais perfeita, a mais objetiva, substitui a inven¢do pela esquematizagdo. O terceiro mau
uso corresponde a utilizagdo de notagdes propositadamente imprecisas, que pressupde a
escolha instantdnea e mutante do intérprete. Segundo Boulez, tanto na abordagem que
chamou “fetichismo do numero”, quanto das notagdes imprecisas, existe uma recusa
sistematica da escolha pelo compositor, a primeira pelo nimero e a segunda pelo intérprete.
Neste texto, Boulez também ataca a excessiva pré-concepgdo serial, propondo eliminar
radicalismos aleatorios e seriais: “Nos respeitamos o aspecto ‘acabado’ da obra ocidental, seu
ciclo fechado, mas nos introduzimos o ‘acaso’ da obra oriental, seu desenvolvimento aberto.”
(ibid., p. 52)

Ha uma vertente peculiar, chamada miusica estocastica, na qual o uso da
indeterminagdo envolve o controle do compositor e se caracteriza por aplicar aos sons
métodos de distribui¢do baseados no calculo de probabilidades, como as Leis de Gauss, de
Poisson, e outras. O termo “estocastica”, empregado pelo compositor, arquiteto e engenheiro
civil Iannis Xenakis (1922-2001), foi emprestado da estatistica para descrever tais processos
composicionais. Refere-se a uma tendéncia ou um estado de desordem homogénea ou de
entropia maxima, ao qual tende a matéria submetida a um minimo de controle, conforme o
segundo principio da Termodinamica. Xenakis, grego naturalizado francés, foi o arquiteto do
Pavilhdo Philips da Exposi¢ao Universal de Bruxelas, em 1958, e compds a obra Polytope de
Montréal (1967), um espetaculo luminoso e sonoro, com uma musica para quatro orquestras
idénticas. Também foi um dos primeiros a usar o computador para calcular a forma musical e

para a musica eletroacistica.
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Xenakis utiliza grafismos apenas para o esbog¢o de algumas obras, transpondo-as depois
em notagdo tradicional, para serem tocadas por instrumentos acusticos. Em duas pegas
orquestrais, Metastaseis (1953-54), para sessenta musicos, e Pithoprakta (1956-57), para

quarenta e nove musicos, ele faz uso de tal procedimento (Figura 70 ¢ 71).
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Figura 70: Diagrama para Metastaseis, de 1. Xenakis, 1953-54.

Figura 71: Diagrama para Pithoprakta, de 1. Xenakis, 1956-57.
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Stockhausen fez sua primeira viagem aos EUA em 1958, fato que trouxe novas

concepgdes para sua musica, atribuidas principalmente a influéncia de John Cage. Uma

importante obra que demonstra isso € Zyklus (1959) (Figura 72), a qual analisaremos no

proximo Capitulo.

Ytk

Figura 72: Zyklus (excerto), de K. Stockhausen, 1959.

Em certo sentido, o procedimento desta pega é oposto ao de Klavierstiick XI: a forma
maior ¢ determinada, enquanto os detalhes sdo parcialmente variaveis. A abordagem da
indeterminagdo altamente calculada e cuidadosamente estruturada distingue Zyk/us da obra de
Cage e seus seguidores americanos.

Outra pega de Stockhausen cuja notagdo contém aspectos graficos inovadores € Refrain
(1959), para trés instrumentistas. A aparéncia desta partitura causa um efeito visual, porém

deve ser lida de maneira usual, da esquerda para a direita (Figura 73).




Figura 73: Refrain (com faixa transparente ao lado), de K. Stockhausen, 1959.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unesp v 12

13

14

1:5

16

17

18

19



Esta partitura possui uma faixa de plastico transparente na qual estdo inscritos

elementos graficos simbodlicos a serem sobrepostos a pagina principal (Figura 74). A posi¢do

da faixa pode variar em relagio a cada nova performance.
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Figura 74: Refrain com a faixa sobreposta.

Stockhausen se destacou pelos seus usos inovadores de midia eletronica. Em 1960,

estréia Kontakte (1958-60), obra tida como uma divisora de aguas na evolugdo da musica

experimental moderna, inaugurando a composigdo em live-eletronics, ou seja, ¢ a primeira
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peca que funde material pré-gravado com instrumentagdo ao vivo, composta para fita
magnética, opcionalmente com piano e percussdo. Stockhausen utiliza alguns grafismos na

partitura de realizagdo de Kontakte (Figura 75):

Figura 75: Kontakte (excerto da partitura de realiza¢do), de K. Stockhausen, 1958-60.

Em 1963, Stockhausen dirige o estudio eletronico da Radiodifusdo de Coldnia, no
mesmo ano da criacdo de Plus-Minus, para a qual também emprega a notagdo grafista. Sao
sete paginas de simbolos graficos que estdo de acordo com um detalhado conjunto de regras e
de esquemas formais. No entanto, ainda assim esta ¢ uma obra aberta, que sera diferente a
cada performance. Plus-Minus (Figura 76) é um jogo para compositores baseado na intrinseca

tensdo entre forma e conteudo, processo fixo e expressao variavel (MACONIE, 1990). Esta

peca se assemelha a Mutatis Mutandis, do também alemao Herbert Briin (ver Cap. 3, Fig. 99),

por serem direcionadas para compositores. Porém, ha diferencas fundamentais entre estas

duas obras que vdo além da aparéncia gréafica, pois, enquanto na obra de Briin ndo ha




indicagdes interpretativas, Plus-Minus possui um esquema simbdlico pré-estabelecido, mas

que ndo remove o carater aberto da obra.

Figura 76: Plus Minus (excerto), de K. Stockhausen, 1963.

Pela metade da década de 60 sua imersdo na composi¢do eletronica € quase total. Em
seu proximo periodo, a inovagdo de Stockhausen foi a sua notagdo codificada com sinais de
mais € menos, utilizada em composigdes processuais como Prozession (1967) e Kurzwellen
(1968), nas quais as reagdes intuitivas dos intérpretes sdo muito mais solicitadas. Estas obras
destinavam-se a seu proprio conjunto de modo que os resultados eram, em certa medida,
determinados pelo préprio compositor, que também atuava como regente.

Stockhausen passa a se considerar menos um “criador” e mais um “planejador de

processos”.'® Neste periodo, que tem por maior exemplo a obra Aus den sieben tagen (1968),

um dos objetivos do compositor era eliminar gradualmente o conceito de notagdo, com o

'¥ Earle Brown se manifestou de modo similar: “Se a palavra ‘compositor’ ndo pode se aplicar, eu aceito
perfeitamente ser chamado ‘designer de programas™ (BROWN, 1971, p. 36).




objetivo de chegar a uma criagdio musical totalmente intuitiva, por meio de uma partitura

verbal. Para esta obra, Stockhausen emprega a expressdo “musica intuitiva”, que prefere a

“improvisa¢do”. Segundo o compositor, este termo:

[...] invariavelmente sugere estruturas, formulas e peculiaridades estilisticas subjacentes.
[...] O adjetivo intuitivo tem o objetivo de frisar que a musica procede da intui¢do, por assim
dizer sem nenhum obstaculo. [...] Quero deixar claro que a ‘orientagdo’ dos musicos, que
chamo de ‘confluéncia’, ndo ¢ um pensamento musical casual ou meramente negativo — no
sentido de exclusivo -, mas uma concentragfio conjunta num texto escrito por mim, e que
estimula a intui¢do de maneira claramente definida.” (GRIFFITHS, 1998, p. 168)

Griffiths (1998, p. 168) recorda que, em 1968 — época do “flower power”, dos hippies e
do Maharishi —, o principal objetivo de Stockhausen era espiritual, ao encorajar uma
“meditagdo musical” que exigia dos musicos concentragdo e dedica¢do extremas. Neste
mesmo ano, em Stimmung, ele busca estimular nos intérpretes a capacidade “intuitiva” de
fazer missica com carater mais minimalista e, em Spiral (Figura 77), utilizou novamente sua

notacdo de mais e menos, a qual ja nos referimos.

Figura 77: Spiral (excerto), de K. Stockhausen, 1968.

A maioria dos compositores europeus da geragdo pos-segunda guerra fizeram ao menos
algum uso da indeterminagdo em suas obras. Muitos deles utilizaram a notagio grafista.
Dentre eles, além de Stockhausen, podemos citar vérios outros, como: Dubravko Detoni
(croata), Vinko Globokar (francés de origem iugoslava), Dieter Schnebel (alemio), Gyosrgy
Kurtag (hingaro), Tona Scherchen-Hsiao (francesa de origem chinesa), Paolo Renosto
(italiano), Anestis Logothetis (bulgaro radicado em Viena), Krzysztof Penderecki (polonés),

Franco Evangelisti (italiano), André Boucourechliev (francés de origem bilgara), Gyorgy
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Ligeti (hungaro naturalizado austriaco), Luciano Berio (italiano), Witold Lutoslawski

(polonés), Cornelius Cardew (britanico), Sylvano Bussotti (italiano), Roman Haubenstock-

Ramati (austriaco de origem polonesa), Louis Roquin (francés), Domenico Guaccero
(italiano), Herbert Briin (alemao).

Dentre os compositores citados, alguns possuem obras grafistas de destaque, que
puderam ser encontradas na bibliografia desta pesquisa. Uma delas é Treatise (1963-67), do
britanico Cornelius Cardew (1936-1981), uma de suas mais famosas composi¢des, a qual sera
analisada no proximo Capitulo. Na década de 1960, Cardew estudou, lecionou e tocou com
freqiiéncia pegas de John Cage, Christian Wolff, Terry Riley, La Monte Young e outros.
Durante este tempo ele seguiu o caminho do desenho grafico. Além de criar o grupo de
improvisagdo AMM, outro experimento de Cardew € a Scratch Orchestra, que envolve
pessoas de varios niveis de talento musical tocando juntas. Mais tarde, Cardew adotou uma
filosofia altamente socialista e maoista. Ele foi um membro ativo do Partido Comunista
Revolucionério Britanico e escreveu um artigo sobre sua primeira obra musical intitulado
Stockhausen serves Imperialism. Neste periodo, sua musica tentava engajar as massas ¢ era
focada em melodias e versos simples. Em 1969, Cardew retomou seus valores tradicionais
com a Scratch Orchestra.

Sua peca Solo with Accompaniment, de 1964, é para dois intérpretes e mostra diagramas
que ddo somente uma sugestdo imprecisa de um evento musical que os intérpretes devem

colocar numa forma decisiva (BRINDLE, 1987, p. 84) (Figura 78).
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Figura 78: Solo with Accompaniment (excerto), de C. Cardew, 1964.

O bilgaro Anestis Logothetis (1921-1994) é um compositor que escreveu diversos

grafismos de visualidade pictural, como exemplifica sua obra Cycloide, de 1967 (Figura 79).

Figura 79: Cycloide (Blatt I e II), de A. Logothetis, 1967.

Porém, este compositor dispds instrugdes detalhadas para esta peca, assim como para
outras. Ha uma abundancia de simbolos cujas sonoridades sdo especificadas. A péagina 1 ¢

para doze vozes, cada qual com sua linha propria. Inicia-se pela parte das linhas retas mais




claramente separadas em dire¢do as linhas curvas emaranhadas. Os simbolos individuais

podem ser reconhecidos através da explicagdo prévia do compositor. A pagina (Blatt) 2, a

imaginac@o € deixada mais livre. Também ha uma direcéo circular andloga a da pagina 1 ¢ a

execugdo dos simbolos também ¢ explicada na introdu¢do da obra (Figura 80).
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Figura 80: Explicagdes dos simbolos de Cycloide.

O italiano Sylvano Bussotti (1931-) contribuiu de modo significativo para o repertério

em questdo. Na década de 1950, seu estilo composicional passou de uma escritura serial as




partituras grafistas. Tido como um artista poliédrico, além de compositor, Bussotti € pianista,

pintor, escritor, poeta e desenhista. Também possui uma estreita relagdo com o teatro,

trabalhando também como ator, figurinista e cenografo. A apresenta¢do pictorica de varias
partituras de Bussotti tornam suas obras enigmaticas € complexas como musica. A concepgao
estética do compositor, segundo Bosseur, dirigida contra a rigidez arida dos sistemas de
escrita, em particular do sistema serial, pretende-se centrada sobre uma certa forma de
humanismo (BOSSEUR, 1990, p. 155).

O conjunto de pecas Sette Fogli (1959), denominada “uma colegdo oculta™ por Bussotti,

ndo possui instrucdes de realizagdo. Existe apenas uma apresentagdo do editor:

Os desenhos intencionam evocar uma interpretagdo imediata e espontanea dos executantes. Nao
ha explicagdo precisa. O grau de paralelismo que pode ser obtido entre os signos e sua
realizagdo acustica criardo a atragdo oculta de todo processo imaginativo de realizacio.
(BUSSOTTI, Sette Fogli, 1959, nota do editor)

E um grafismo com varios simbolos musicais deslocados (Figura 81):




O alemao Dieter Schnebel (1930-), apos se diplomar como pedagogo e musicologo,
estudou as técnicas da Segunda Escola de Viena e reencontrou Henze, Boulez, Krenek e Nono
em Darmstadt. A musica de Schnebel explora e pesquisa certos limites, integrando as praticas
gestuais, teatrais, as novas técnicas instrumentais e vocais, o siléncio, os ruidos ambientais, o
espago, etc. As partituras de Schnebel ndo se propdem a fixar um resultado sonoro definitivo,
mas ao contrario, procuram indicar um processo motor de produ¢do sonora.

Em sua obra Glossolalie (1959-60), a parte (S) € direcionada aos oradores (speakers), a
parte (I) aos instrumentistas e a parte (D) é para direcionamentos relativos ao trecho. Nesta

pagina (Figura 82), elementos exdticos primeiro colidem agressivamente — as setas se

apontam entre si. Em outras partes da obra a notagdo expressa o “inarticulado por meio de [...]

simbolos distorcidos” (KARKOSHKA, 1972, p. 151).
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Figura 82: Glossolalie (excerto), de D. Schnebel, 1959-60.

AVAVAL

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unesp - 12 13

14

1.5

16

17

18

19



CAPITULO 3: GRAFISMO, IMPROVISACAO E ESCOLHA CONTROLADA

Este capitulo apresenta o problema fundamental da pesquisa € a nossa hipotese para
responder 4 questdo dele decorrente. Aqui abordamos os conceitos fundamentais para o
desenvolvimento da discussdo: uma tipologia basica do grafismo, a fim de caracteriza-lo e
demonstrar suas diferentes manifestagdes; o que se entende por improvisagdo € qual seu
contexto no século XX; e a idéia de escolha controlada. Além disso, veremos um pouco sobre
as manifestacdes do grafismo como efeito visual, bem como sua utilizagdo na musica
eletroacustica. Em seguida, tecemos uma explanagdo sobre o processo do grafismo, que
envolve os ambitos relacionados a sua composi¢do, interpretagdo e performance, € as
correlagdes e interferéncias internas que ocorrem nos procedimentos referentes a cada um
destes ambitos. Por fim, apresentamos alguns exemplos de grafismos em conjunto com a
analise de suas caracteristicas, de acordo com a tipologia descrita, verificando também a

possibilidade de envolverem ou ndo improvisagdo em sua performance.

3.1 Uma tipologia basica: grafismo-cédigo e grafismo-estimulo

Como vimos no Capitulo 1, os grafismos musicais, segundo Karkoshka (1972, p. 5),
caracterizam-se por apresentarem principios completamente novos, € sdo criados “para serem
lidos com a altura usual e eixos de tempo” ou entdo “para serem lidos livremente”. Partindo
dos apontamentos deste autor e considerando a imensa variabilidade da determinag¢do na

musica, notamos que, no contexto do grafismo, o grau de liberdade interpretativa e
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performatica muda amplamente conforme o compositor, a obra, o intérprete e o executante.

Em linhas gerais, Griffiths observa a existéncia de dois tipos que exercem fungdes diferentes,
e, em principio, possuem dire¢des opostas, os quais denominamos neste trabalho grafismo-
codigo e grafismo-estimulo: “Podem-se distinguir dois tipos. Por um lado, ha notagdes que
correspondem a necessidades compositivas bastante especificas. [...] Por outro lado, ha
graficos que se destinam ndo a simbolizagdo, mas ao estimulo.” (GRIFFITHS, 1995, p. 158)

O grafismo-codigo frequentemente aparece para suprir necessidades composicionais
especificas, no momento em que a notagdo tradicional ja ndo corresponde as expectativas do
compositor. Neste tipo, existem cddigos ou regras explicitadas por instrugdes e bulas que o
compositor cria para significar os seus simbolos.”” De acordo com Piana (p. 302), “devem
existir indicadores externos do grafico [musical] para que o mesmo possa ser entendido como
‘simbolo’. Tais indicadores estabelecem aquelas ligagdes denotativas em que se funda a
apresentagdo simbdlica que o grafico realiza”. Com relagdo ao intérprete, o grafismo-codigo
pode proporcionar desde um grau minimo a um grau moderado de abertura na abordagem da
obra, justamente porque introduz algum sistema simbolico, com significagdes pré-
estabelecidas para os elementos graficos que compdem a partitura.

Um exemplo de notagdo grafista destinada a simbolizagdo € o sistema quadriculado de
Morton Feldman, encontrado em sua série Projections de 1950-1, e também suas

Intersections (ver, respectivamente, Cap. 2, Fig. 59 e 60). Este sistema libera a obra da

' Embora os termos “intérprete” e “executante” paregam sindnimos, é importante ressaltar nesta pesquisa que
interpretacdo difere de performance, pois a primeira é uma nogdo que independe de sua realizacdo, ou seja,
sua performance. A interpretagdo ¢ um projeto das idéias para a execugdo da obra, porém, o complexo da
interpreta¢do envolve a performance. Deste modo, intérprete e executante ndo sdo necessariamente a mesma
pessoa.

A titulo de esclarecimento, aqui neste trabalho entendemos a nogdo de simbolo de acordo com John Dewey
(DEWEY, 1950, p. 66, apud ABBAGNANO, 1997, p. 1072), como signo arbitrario e convencional. Assim, o
simbolo que caracteriza o grafismo-cédigo ¢ entendido como novo, individual, arbitrario, inventado pelo
compositor e significado por ele ou, no caso de um grafismo-estimulo, pelo intérprete, pois este também pode
transformar um grafismo-estimulo em grafismo-cédigo, quando ha abertura para isso. Desta forma, num
sentido amplo, o grafismo-cédigo deve apresentar uma convengdo que fixe a significagdo de seus simbolos.
Esta convengio pode ser estabelecida a priori ou a posteriori, isto €, a partir do compositor ou do intérprete,
respectivamente.
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indicacdo de alturas precisas. Outros exemplos sdo a notagdo com sinais de mais e menos
criada por Karlheinz Stockhausen, presente em Spiral, e os simbolos de Plus Minus, vistos

anteriormente em grande conjunto (Figura 83):

Figura 83: Plus Minus (detalhe), de K. Stockhausen, 1968.

O grafismo-estimulo, como indica a denominagdo, € utilizado para estimular o
intérprete a criar sonoridades a partir de uma imagem, geralmente nao-figurativa. Neste tipo,
o grau de abertura dos elementos musicais ¢ maior do que no grafismo-cédigo, porque traz
pouca ou nenhuma convengdo, permitindo que o intérprete usufrua de uma ampla liberdade de
escolha. Muitas vezes o controle dos elementos musicais se d4 apenas por meio de imagens
abstratas, através das quais o intérprete deve acessar e selecionar as possiveis sonoridades
correlatas em seu proprio repertério, sua propria experiéncia musical. Desse modo, o
compositor controla minimamente o que o musico vai buscar, pois a relagdo se da entre a
imagem e o intérprete, ou cada um dos intérpretes, no caso de um grupo. A criatividade
musical do intérprete, além de esperada pelo compositor, € indispensavel para a realizagdo da

obra. December 1952, nosso principal exemplo em questdo, apresenta uma partitura grafista

totalmente aberta, constituida apenas por linhas retas de vérias espessuras e comprimentos.>'

2! para o caso do grafismo-estimulo, hd uma interessante contribuigdo das artes visuais que pode ser utilizada
como ferramenta de andlise interpretativa: a teoria dos elementos grificos do pintor Wassily Kandinsky,
considerado um pioneiro na concepgdo do abstracionismo na pintura, explicitada em seu livro Ponto e Linha
sobre o Plano (1997). Este assunto pretende ser desenvolvido em estudos futuros.
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Com o objetivo de estimular sem limitar a imaginagdo dos executantes, 0s novos registros

visuais grafistas, tal como December 1952 e os diversos grafismos de Cage (Figura 84),

abrigam alguns elementos e procedimentos que haviam sido deixados de fora do repertorio e,

consequentemente, da grafia tradicional (CAZNOK, 2004, p. 61).

Figura 84: Notagdo AR, Concerto para piano preparado e orquestra, de J. Cage, 1957-58.

E importante observar que o grafismo-estimulo pode se tornar um grafismo-c6digo, se o
compositor permitir € se o intérprete assim o quiser. De acordo com a nossa concepgdo, em
um grafismo-estimulo que apresente uma liberdade maxima de interpretagdo, isto €, em que o
compositor s determine a propria imagem do grafismo sem especificar nenhum elemento
musical, o intérprete pode criar qualquer sistema para fixar o significado dos elementos
graficos, desde que ndo convencionais, transformando-os em simbolos. Desta maneira, é
possivel que um grafismo-estimulo venha a ser um grafismo simbodlico, através da
interven¢do permitida ou requerida ao intérprete. O contrario, em certo aspecto, também pode
acontecer, quando o compositor apresenta um grafismo-coédigo com alguns aspectos de
estimulo.

O caso do grafismo-estimulo consiste em uma notag¢do essencialmente descritiva, e nio
prescritiva, como € a notacéo tradicional (cf. Cap. 1, 1.2). Ja o grafismo-cédigo tem algumas
afinidades com esta, porque procura preservar a identidade da obra e o controle sobre o
resultado sonoro, que se da através da manutengdo da prescri¢io pelos simbolos. Com o

grafismo-estimulo, o compositor procura descrever uma sonoridade, uma idéia musical. E
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uma imagem que algum som pode vir a ter. Esse som correspondente varia dependendo de
quem o 1, isto é, quem o interpreta. Esse processo ¢ diferente de uma leitura por
decodificagdo, como ocorre no grafismo-c6digo. De maneira similar a notagdo tradicional,
este também ¢ baseado em um procedimento de codificagdo da sonoridade, por parte do
compositor, e decodificagdo, por parte do intérprete.

Devido a diversidade inerente a notagdo grafista, ¢ prudente nos atermos somente a

estas duas tendéncias gerais: a primeira, em dire¢do a codificagdo, e a segunda, ao estimulo,

observados como aspectos distintos que a notagdo grafista pode adquirir. Neste sentido, o
aspecto cédigo privilegia o controle pré-estabelecido pelo compositor, através de bulas e
instrugdes mais detalhadas para os simbolos graficos, visando preservar uma identidade para a
obra. Ja o aspecto estimulo visa o controle pos-estabelecido pelo intérprete, pois 0 compositor
propositalmente deixa por conta do intérprete a responsabilidade da criagdo sonora
propriamente dita da pega, compondo o que seria uma imagem andloga as possiveis

sonoridades, com pouca ou nenhuma instrug¢do para a interpretacdo da mesma.

3.2 Efeitos visuais

Além dos dois tipos descritos acima, ha também um exemplo de grafismo muito
proximo do antigo conceito de augenmusik, o qual ja comentamos no capitulo anterior (ver
Cap. 1, Fig. 45). Neste uso do grafismo, a partitura ganha efeitos visuais, a fim de reforgar
algum simbolismo presente na musica. Encontramos este grafismo em Makrokosmos, de

George Crumb (Figura 85).
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Figura 85: The Magic Circle of Infinity (Moto Perpetuo), parte de Makrokosmos, de G. Crumb, 1972.

Os movimentos Crucifixus, The Magic Circle of Infinity e Spiral Galaxy, de
Makrokosmos (1972),%* apresentam, respectivamente, grafismos em forma de cruz, circulo e
espiral, justamente para reforcar as idéias simbédlicas presentes em cada titulo. No entanto, os
grafismos sdo formados por sistemas de notagdo tradicional, com indicagdes muito precisas.
Por isso, esta partitura apresenta grafismos totalmente determinados em seus parametros
musicais. Porém, a disposi¢io espacial dos elementos graficos dificulta a leitura normal dos
simbolos no pentagrama, e, em virtude disso, seria mais adequado que o intérprete tocasse de
maneira memorizada, para que possa se concentrar na tarefa de transpor o efeito visual da

partitura para o resultado sonoro, no momento da realizagdo da pega.

* Apesar de ultrapassar o limite de datas imposto para esta pesquisa, julgamos importante o exemplo desta obra.
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E interessante notar que ambos os aspectos codigo e estimulo estdo presentes no

grafismo de efeito visual, o que pode configura-lo como um meio-termo. Pode-se considerar

que, de algum modo, os dois aspectos segmentados na tipologia coexistem em qualquer
partitura grafista. Simplesmente pelo fato de serem partituras, elas apresentam tanto um
aspecto simbolico quanto um estimulo visual, de maneira simultdnea, em algum nivel. Porém,
podem apresentar uma maior tendéncia para um aspecto ou outro. O que queremos ressaltar
com a nossa tipologia €, justamente, a consideracdo do direcionamento que um grafismo
pode demonstrar para o tipo codigo ou para o tipo estimulo, ou ainda para o equilibrio entre
os dois tipos, como em Makrokosmos. Nesta partitura, o cddigo esta presente na forma grafica
do estimulo visual a0 mesmo tempo em que este estimulo visual permeia os codigos musicais
tradicionais.

Em Volumina, de Gyorgy Ligeti (Figura 86), observa-se no canto superior direito as
dadas duragdes minimas e madximas, as quais devem ser ajustadas as circunstincias
individuais. Em nenhum momento a peca € notada tradicionalmente. Os clusters sdo sempre
indicados em varios tipos de movimentos. Por outro lado, instru¢des verbais detalhadas
proporcionam uma figura de a¢@o e som extremamente clara, de modo que a indicagdo verbal

exata e o efeito grafico sejam unidos (KARKOSHKA, 1972, p. 121).
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Figura 86: Veolumina (excerto), de G. Ligeti, 1961-62.

Portanto, estes grafismos de efeito visual estdo situados em um meio-termo entre o

grafismo-estimulo e o grafismo-c6digo, porque apresentam alta determinagio dos elementos

musicais a0 mesmo tempo em que a forma como sdo apresentados constitui uma imagem
simbolica (como em Crumb) ou constitui uma referéncia pictérica auxiliar (como em Ligeti).
A imagem tem uma funcdo de “efeito visual”, e ndo necessita efetivamente de uma

significacdo interpretativa.
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3.3 Grafismo na musica eletroacistica

A musica eletroacustica explora novas tecnologias para a composic¢io e, devido as suas

necessidades diferenciadas, apresenta notag¢des especificas para algumas finalidades. Grande

parte das partituras para a musica eletroactistica sdo constituidas por grafismos, geralmente

apresentando novos simbolos, desenhos esquematicos e diagramas. Segundo Zampronha
(2000, p. 97), pode-se distinguir cinco tipos de partituras que, a seguir, s3ao denominadas e
justapostas a sua fung¢éo:

partitura de interpretagdo — execucao,

partitura de escuta — estudo;

partitura de sonorizagdo — difusdo.

partitura de realizag¢do — criagdo;

partitura de registro — documentagao;

Frequentemente, quase todos esses tipos de partitura apresentam grafismo, talvez com
exce¢do da partitura de registro. Conforme a fungéo atribuida, os tipos de grafismo da musica
eletroacistica também podem variar entre a codifica¢do e o estimulo interpretativo/fruitivo.

Na partitura de realizagdo a notagdo grafista funciona como um molde, na qual se deve
seguir as instrugdes de como construi-la, por isso sua representagdo € mais simbolica (Figura

87).
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Figura 87: William Mix (excerto da partitura de realizac¢io), de J. Cage, 1952.

No caso da partitura de escuta, o grafismo exerce uma fungéo de estimulo visual para a
fruicdo auditiva da obra e, por outro lado, também serve como uma espécie de descri¢do

visual do fendmeno sonoro percebido (Figura 88).

Figura 88: Artikulation (excerto da partitura aural), de G. Ligeti, 1970.

Na partitura de interpretacdo, assim como na partitura de escuta, o efeito visual ¢

analogo ao efeito sonoro correspondente. Por exemplo, se a gravag@o apresenta um som/ruido
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granular, a partitura apresenta em correspondéncia pequenos pontos, que se remetem aos
grios. Se existe um som continuo, este € representado por uma linha também continua (Figura

89; ver também Cap. 2, Fig. 75).
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Figura 89: Kontakte (excerto da partitura de interpretagio), de K. Stockhausen, 1958-60.

A partitura de sonorizagdo pode ser feita em computador, através de sofiwares que
realizam analise espectral do som, possibilitando que o usudrio transforme manualmente os
diversos espectros dos objetos sonoros representados em objetos visuais correspondentes
(Figura 90). A partir desta tradu¢do em codigo visual, torna-se possivel utilizar este material

como uma referéncia para a difusdo da obra em concerto (ZAMPRONHA, 2000, p. 103).
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Figura 90: Rosace 5 (excerto da partitura de sonorizag¢io), de F. Bayle.

No caso da partitura de escuta, faz-se o caminho inverso da construgdo do grafismo-
estimulo. Enquanto este apresenta apenas uma imagem que, em principio, ndo possui uma
sonoridade especifica, a partitura de escuta é uma possivel imagem de uma sonoridade ja

criada e gravada; € a representagdo grafica de uma analise particular da obra. Desta forma, a

partitura de escuta ¢ direcionada ao ouvinte e a imagem ¢é produzida — ndo necessariamente

pelo compositor — depois da criagdo sonora, a posteriori, para auxiliar a escuta analitica e a
frui¢do da obra. J4 a partitura grafista direcionada a um intérprete (como, no caso da musica
eletroaciistica, a partitura de interpretagdo) é a imagem criada pelo compositor antes da

experiéncia sonora real, a priori, para fins de interpretagdo e execugdo da obra.
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3.4 Improvisacio ou escolha controlada?

Vimos que o grafismo é uma notagdo capaz de introduzir um alto grau de

indeterminagdo na musica. Em virtude desta caracteristica, a realizagdo musical da partitura

grafista é frequentemente relacionada a um ato de improvisa¢do, na qual o intérprete decide

de maneira instantanea e criativa o que tocara, de acordo com a sonoridade que determinada
imagem representa para ele. Zampronha, por exemplo, ao citar a partitura grafista de Sylvano
Bussotti Piano Piece for David Tudor 3, diz que “esta partitura ndo ¢ acompanhada de
instru¢des de como deve ser realizada, tornando-se um estimulo para improvisagao por parte
do intérprete” (ZAMPRONHA, 2000, p. 91).

Outro autor, Brindle (1987), dedica um capitulo de seu livro para relacionar entre si

improvisa¢do, partituras grafistas e partituras textuais, no qual diz:

A improvisacdo de vanguarda [varia] de situagdes em que é dado ao intérprete somente um grau
limitado de liberdade, até esquemas que indicam apenas os detalhes parciais que devem ser
consideravelmente elaborados. [...] A partitura pode conter informagao tdo minima que quase a

completa improvisagio é a unica solugdo” (BRINDLE, 1987, p. 81)
Sobre a ja citada partitura grafista December 1952, Brindle afirma ao descrevé-la:

A mesma partitura [December 1952] pode ser usada por varios intérpretes, que podem usar
diferentes posig¢des da pagina, e cuja interpretagdo do espago em branco como siléncio pode
variar consideravelmente como para duragdo, de modo que qualquer performance da obra sera
uma improvisagdo com resultados totalmente imprevisiveis. (BRINDLE, 1987, p. 89)

Como pudemos ver no Capitulo 1 (Figura 42), December 1952 ¢ constituida apenas de
linhas retas sobre uma folha de papel. O compositor ndo especifica o que se deve tocar, mas

apenas sugere uma visualizagdo tridimensional da imagem, propondo um terceiro €ixo
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correspondente a profundidade na partitura. Também a respeito desta pega, Morgan (1990, p.
368) afirma: “a partitura, entdo, € um ponto de partida para uma improvisagdo essencialmente
livre.”

Entretanto, ha controvérsias em relagdo ao significado desta partitura e ao que esta
demanda ao intérprete. O uso do termo “improvisa¢do”, quando relacionado a realizagdo do
grafismo, causa discordancias. Bosseur afirma que “December 1952 [...] ndo é uma situagio

de improvisagdo, porque ele estabelece suas referéncias.” (BOSSEUR, entrevista anexa, p. 9).

O autor manifesta sua opinido: “improvisa¢do para mim ¢ um termo problematico. [...] E

tudo porque justamente a improvisagdo € um termo abstrato demais” (ibid., p. 5).
No caso do compositor e musicélogo Eric Salzman, quando também descreve esta
mesma partitura, o autor manifesta claramente sua posi¢do contraria ao uso do termo e

contrapde um outro conceito em seguida:

E importante nio confundir esta musica com improvisagio. Ndo ha aqui nenhuma questio

relativa a tradi¢do de execugdo ou a invengdo espontdnea dentro de qualquer padrio

previamente dado, mas apenas situagdes de escolha controlada, nas quais qualquer base racional

para decisdo foi intencionalmente retirada ou minimizada. (SALZMAN, 1988, p. 161)

A partir desta controvérsia, surge uma questdo geral a respeito do que o grafismo
pressupde: o grafismo demanda uma situagdo de improvisacao ou de “escolha controlada™?

Enquanto Brindle considera que a improvisag@o esta presente na partitura grafista desde
que ¢ dado ao intérprete um grau minimo de liberdade, Salzman acredita que tal partitura
consiste em “situacdes de escolha controlada”, algo que ndo deve ser confundido com
improvisag@o. Para responder a esta questdo, devemos esclarecer alguns conceitos envolvidos.
Para uma descri¢do mais adequada do conceito de grafismo em musica, devemos estudar as

suas principais manifestagdes, bem como contextualizar os conceitos de improvisacdo ¢ de

escolha controlada. Partimos da hipétese de que o grafismo demanda as duas coisas. Além
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disso, vislumbramos um mesmo principio para a no¢do de improvisacdo e de escolha
controlada, no qual a improvisagdo mesma € uma situagdo de escolha controlada, mas com
um diferencial: a peculiaridade da improvisacdo consiste no processo criativo de
temporalidade instantinea. Deste modo, em nosso ponto de vista, estas duas nogdes

apresentam relagdes de similaridade e conjugagao.

3.4.1 Grafismo e improvisacao

No que se conhece como o principio do desenvolvimento da musica ocidental, tomando
por base o verbete “improvisation”, do dicionario Grove (HORSLEY, 1980), era
desconhecida a divisdo em grupos de musicos criativos (compositores), musicos intérpretes
(cantores e instrumentistas) e de ouvintes passivos (o publico). Em principio, a criagdo € a
execuc¢do musical eram praticadas geralmente pela mesma pessoa, mas a divisdo dos papéis
de criag@o para o compositor e de execugdo para o intérprete, mais tarde, seria gradativamente
aceita, no entanto, sem impedir a existéncia de compositores intérpretes, como Chopin ou
Lizst.

Sem o recurso da notagdo, a conserva¢do das melodias antigas se dava através da

tradicdo oral. A improvisagdo era fundamental para a pratica musical, principalmente

caracterizada pelos indispensdveis ornamentos e variagdes sobre as musicas oralmente
conhecidas. Com o advento da notagdo, a énfase que antes era dada a improvisagao se desloca
gradualmente para a composi¢ao, iniciando-se um processo de busca pela precisao.

Foi através da pratica improvisatoria que todas as formas do canto litiirgico — como os

Aleluias, Ofertorios, Graduais — revelaram as diversas transformacgdes e elaboragdes de sua
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linha melodica fundamental. O Canto Gregoriano apresentava certa ambiguidade devido a
“imprecisdo” da notagdo neumatica. Os neumas eram destinados a ajudar a memoria do
executante, indicando movimentos melddicos ja conhecidos e de cardter iminentemente
prosaddico.

A partir do século XI a composi¢do foi pouco a pouco substituindo a improvisagao.

Grout diz que “a improvisagio continuou a praticar-se depois do século XI e muitos aspectos

estilisticos da musica composta tiveram a sua origem — como sempre acontece — na pratica da

improvisagdao” (GROUT, 2001, p. 97). Até o século XII a interpretagdo dos textos musicais
continua sendo incerta. A partir do século XV o ritmo é mais claramente indicado, mas a
expressao € a instrumentagdo so sdo determinadas a partir do século XVIII. A florescéncia do
Canto Gregoriano apresentou o principio da polifonia, uma arte cujas leis ainda hoje formam
a base da composi¢do musical. No processo evolutivo da polifonia foi fundamental o
acréscimo de uma ou mais vozes a uma melodia ja conhecida — o cantus firmus — , seja
gregoriana ou secular, realizadas inicialmente por improvisa¢do e mais tarde por composig¢ao
em forma escrita. Na medida em que a polifonia se faz mais complexa é que a misica
ocidental desenvolve um sistema de nota¢do gradualmente mais preciso.

O desenvolvimento do contraponto improvisado na metade do século XVI abrangeu
vérias praticas e técnicas. A habilidade de improvisar sobre melodias variadas era uma pratica
desenvolvida pelos musicos, principalmente nas cortes principescas € nos coros papais, onde
0s introitos para o proprio da missa eram entregues a improvisagdo. Ainda no século XVI, o
contraponto improvisado sobre o cantochdo ndo se restringia ao canto, mas também era
realizado nos instrumentos de tecla, introduzindo a execugdo do musico solista. Além do
orgdo, a improvisacdo instrumental também se estendeu ao alatde ¢ a viola.

Originaria da pratica improvisativa, a arte da ornamentacdo musical, tanto vocal quanto

instrumental, foi altamente desenvolvida durante os periodos do Renascimento e da Barroco.
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Neste contexto, a contribui¢do do intérprete muitas vezes excedia a do compositor, que
frequentemente considerava como tarefa o trabalho de esquematizar a sua obra no papel,
deixando os detalhes ornamentais a cargo dos cantores e instrumentistas.

A musica do inicio do Barroco comega a enfatizar a arte de cantar e tocar de modo
solistico. A partir do contraponto improvisado se desenvolve o acompanhamento do “baixo

continuo”, o qual exerce uma fun¢do marcante na passagem da polifonia para a homofonia.

Durante o século XVII e primeira metade do século XVIII, o “continuo” oferece o devido

apoio harmonico para a voz solista. Este ndo era completamente escrito pelo compositor. Os
acordes eram anotados através de cifras numéricas, indicando apenas intervalos que podiam
ser interpretados de diferentes maneiras. A pratica deste baixo cifrado se estendeu a maioria
das formas da musica barroca e o elemento de improvisagdo resultou da nova maneira de
pensar musicalmente, agora em termos de acordes. Os préludes non mensurés, praticados
quase exclusivamente na Fran¢a durante o século XVII e o inicio do século XVIII, eram
destinados ao alaude, ao cravo ou a viola da gamba, no qual o solista deveria ele mesmo
harmonizar a musica. Também ndo havia barras de compasso, o que tornava o ritmo dos
préludes bastante livre. Pouco a pouco esses preludios passaram a ser escritos € ndo mais
improvisados.

Aliada ao canto monddico e ao baixo continuo, principais elementos da musica Barroca,
a arte da ornamenta¢do improvisada se estendeu as diversas formas musicais, tanto as
eclesidsticas quanto as seculares, como as arias de Opera, os oratdrios, as cantatas profanas, os
moteto € outras pegas vocais para solista, como também as progressivas formas da musica
instrumental, especialmente sonatas e concertos. Ainda no século XVII, as cadéncias finais
das composigdes polifonicas ornamentais dos séculos XV e XVI transformaram-se em longas
pec¢as instrumentais, as quais assumiram o carater de “tocatas”, “caprichos” ¢ “estudos”. Ao

final do Barroco, alcanga-se uma sintese entre a horizontalidade e a verticalidade da
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polifonia. A partir dai, hd uma tendéncia em transcrever para teclado, de maneira clara, os
ornamentos que eram deixados a improvisacao do intérprete.

A ornamenta¢do na musica vocal alcangou seu apogeu no século XVIII com o
desenvolvimento do bel canto. A virtuosidade dos cantores atingiu tanto a dpera quanto 0s
oratdrios, as cantatas com solistas e os duetos de cdmara. Era esperado que os cantores

improvisassem, exibindo seu virtuosismo em ornamentagdes e diferentes versdes nas arias de

oOpera e oratorios. As repeti¢des da capo nas arias (para os cantores) e nas sonatas (para o0s

instrumentistas) dava ao executante a oportunidade de exibir sua virtuosidade improvisatoria
nas ornamentacdes e variagdes.

As cadéncias livres que ornamentavam e enriqueciam os Concerti Grossi e 0s concertos
para instrumentos variados ficavam a mercé do intérprete, pois ndo eram escritas pelo
compositor. A improvisag@o solistica também se desenvolvia em variagdes ou fantasias livres,
baseadas em melodias populares e de 6peras. Mas foi principalmente na pratica do 6rgdo que
a improvisagdo atingiu um alto nivel de desenvolvimento.

Até que se chegasse ao século XIX, a tendéncia de que as ornamentagdes fossem
escritas pelo proprio compositor foi se acentuando cada vez mais. A influéncia alemd se
tornava notavel em toda a Europa, ressaltando o valor das prescrigdes do compositor sobre as
liberdades do intérprete quanto a ornamentagio. Beethoven representava este modo de pensar,
que reforgou a individualidade e primazia do compositor. A colaboragdo criativa do intérprete
nas ornamentagdes passou a ser inconcebivel. Neste sentido, o executante deveria se submeter
totalmente a vontade do compositor para trazer ao mundo audivel suas obras-primas. Em
virtude destas idéias, nota-se durante o século XIX uma proliferagdo de manuais de instru¢des
instrumentais para a musica. Os compositores comecaram a indicar o valor exato das
apogiaturas € a escreverem outros ornamentos por extenso na partitura, suprimindo os

simbolos referentes que antes eram utilizados. Para justificar essa nova postura, os
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compositores ressaltavam o crescimento das classes de musicos amadores, a crescente
complexidade da musica neste periodo, e a crescente individualidade dos estilos de cada
compositor, que davam interpretacdes particulares para varios ornamentos.

Nos concertos do periodo Classico, a pratica geral era improvisar as cadéncias sobre 0s
motivos e temas dos referidos concertos, até que, em 1809, Beethoven compos a cadéncia de

seu Concerto n. 5 para piano e orquestra, o que se tornaria costumeiro a partir de 1820.

Contudo, durante a primeira metade do século XX, os solistas ainda cultivavam a

improvisagdo livre, tanto nos saldes quanto nas salas de espetaculo, preludiando antes dos
recitais propriamente ditos. Alguns compositores marcantes na histéria da musica também
foram grandes improvisadores ao teclado ou em outros instrumentos, como Frescobaldi,
Bach, Mozart, Beethoven, Schubert, Mendelssohn, Schumann, Franck, Bruckner, Brahms,
Stravinsky, Messiaen e Berio.

Gradualmente, a improvisagdo “livre” também foi desaparecendo. Uma das causas
apontadas para isso consiste no declinio dos pequenos saldes para concertos, onde a
improvisagdo se mostrava mais a vontade do que na atmosfera formal das grandes salas de
espetaculo. Outra era o processo de declinio do compositor-intérprete.

A improvisag¢do na musica popular ocidental é elemento fundamental de alguns estilos,
como o flamenco, o “negro spiritual”, as variagdes em ostinato do boogie-woogie norte-
americano, as cangdes da musica hispanica, as cangdes dos repentistas nordestinos brasileiros
e o samba. Porém, € no jazz, com sua profusdo de formas e estilos, que a improvisagdo atinge
seu apice na musica popular moderna. Nascido do blues, das work songs dos trabalhadores
negros norte-americanos, do negro spiritual protestante e do ragtime, o jazz passou por uma
sucessdo de transformagdes, que culminariam com as influéncias mituas entre o jazz e a

musica experimental do século XX.
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Os estilos jazzisticos denominados cool e o bebop dominaram a década de 1950, mas ¢
0 free jazz que representa as experimentagdes improvisatorias mais radicais nos anos 60.
Com este estilo o jazz incorporou conquistas estéticas da arte de vanguarda daquela década,
como a musica atonal, a aleatoria e o happening. O free jazz nasceu "oficialmente" com o
famoso disco de 1960 intitulado justamente Free Jazz, liderado por Ornette Coleman (sax

alto) e Eric Dolphy (clarinete-baixo). No free jazz, a énfase esta na improvisagdo coletiva. Os

musicos ndo estdo obrigatoriamente presos a improvisagdo tematica, nem a padrdes de

fraseado caracteristicos do jazz, nem a harmonia tonal; em vez disso, eles se valem de acordes
e pequenas células combinadas previamente como meio de coordenagdo e orientagdo dentro
da textura sonora (BEZERRA, 2001).

Hé4 também um estilo denominado avant-garde jazz, o qual difere do free jazz no
sentido de ter mais estrutura nos grupos, embora as improvisagdes individuais geralmente
também sejam livres de regras convencionais. H4 muitas sobreposi¢des entre free jazz e
avant-garde jazz; a maioria dos musicos frequentemente tocam os dois estilos. Segundo
Yanow (2005), “nas melhores performances avant-garde € dificil dizer quando as
composi¢des terminam e as improvisagdes comegam; o objetivo é que os solos sejam um
desenvolvimento que exceda o arranjo”. Assim como o free jazz, o avant-garde surgiu na
década de 1960. Entre seus fundadores nos ultimos anos da década de 1950 estavam o
pianista Cecil Taylor, o saxofonista-alto Ornette Coleman e o tecladista e lider de banda Sun
Ra. Um pouco depois, John Coltrane viria a ser a mais popular e influente figura do avant-
garde.

Como vimos, a improvisagdo até o século XIX era uma pratica musical muito presente
e, a medida em que a notagdo e a composi¢ao musical foram se aprimorando, a improvisag¢ao
era deixada de lado, chegando a tal ponto que as ornamentagdes e as proprias cadéncias de

concerto, antes tidas como responsabilidade dos executantes, passaram a serem fixadas em

AVAVAL

AVA
2 3 4 5 6 7 8unesp“v 12 38 34 L5 Te 17

18

19



partitura. Formas musicais que antes eram improvisadas, como a fantasia e o preludio, agora
eram escritas pelo compositor. A partir dai, o musico executante desenvolveria uma
habilidade diferenciada, de decodificar partituras cada vez mais detalhadas, com o dever de
reproduzir o mais fielmente possivel o que seria a idéia original do compositor. O papel
criativo do intérprete no cenario da musica ocidental ficou reduzido a sutilezas interpretativas

e voltado, principalmente, ao virtuosismo instrumental. Esta nova postura, porém, inibiria a

criatividade improvisativa e a espontaneidade inerente a ela. Os frutos da musica do século

XIX sd3o executantes, em grande parte, sem qualquer habilidade desenvolvida para a
improvisa¢do, ja que o repertério da musica tradicional ndo mais requer essa atitude do
intérprete. Além disso, esta postura passou a abranger também a musica mais antiga,
passando-se a escrever as musicas antes baseadas em improvisagdo e ornamentagdo. Desta
forma, as pesquisas musicologicas prezaram por recuperar manuscritos e transcrevé-los para a
notagdo tradicional.

A miusica experimental e aleatéria de meados do século XX recupera o elemento
improvisatdrio, abordando-o e manipulando-o de diversas formas. Este elemento consiste,
principalmente, em desafiar a criatividade e a inventividade do intérprete no momento da
execugdo. A pratica improvisativa, desta forma, volta a ser vista com bons olhos pelos
compositores, em principio mais pelos adeptos do experimentalismo, como vimos no Capitulo
2, em grande parte norte-americanos. Os defensores da cultura européia, que protegiam a
idéia de obra fechada em si, passariam mais tarde a explorar o recurso da improvisacio.
Todavia, ndo podemos esquecer que a cultura da musica ocidental se origina
fundamentalmente na cultura européia, inclusive a propria notagio musical, que nasceu e se
desenvolveu em conjunto ao canto gregoriano. Por isso, seria um equivoco pensar que a
improvisagdo no século XX ¢ algo revoluciondrio que parte da América para enfrentar a

cultura européia classica “cristalizada”, pois esta advém de uma cultura de improvisagio que
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precedeu e, até certo ponto, coexistiu com a notagdo musical. De qualquer forma, ¢ um
consenso a idéia de que a cultura européia seja o bergo da cultura musical ocidental, inclusive
da cultura norte-americana.

Esta retomada da improvisagdo, contudo, mostrou-se problematica. Ela foi proposta
para uma “geracdo da partitura”, isto é, de uma geracdo de intérpretes cujo pensamento
musical estava imerso no ideal musical do século XIX; eram treinados para reproduzir
fielmente uma prescricdio musical altamente determinada e simbolica. Essa proposta
improvisativa causou — e ainda causa — um estranhamento nos musicos, que simplesmente
ndo sabem como agir diante de uma situagdo que exige criatividade instantanea, mostrando-se

intimidados com a idéia de improvisar, ou submetendo esta idéia a uma restrita colecdo de

esteredtipos do que poderia soar como improvisagio. E curioso, mas um intérprete que possui

uma técnica instrumental altamente desenvolvida para o repertorio ocidental erudito muitas
vezes ndo se sai bem como improvisador, pois € justamente esta técnica especializada que o
atrapalha. Uma pessoa leiga, que ndo 1€ partitura e ndo possui uma técnica musical acurada,
mas que apresenta alguma sensibilidade musical criativa e desinibi¢do, era frequentemente
considerado um melhor improvisador pelos grupos de improvisacdo da época. Por causa
disso, estes grupos procuravam integrantes que tinham justamente este perfil do “leigo com
musicalidade” (SOLOMON, 1986, p. 232).

De fato, “improvisagdo” € uma palavra carregada de significados, pois, além de
amplamente utilizada na historia da musica ocidental de tradi¢des erudita e popular,
relaciona-se também a outras culturas musicais, como a arabe e a indiana, encerrando diversas
questdes no campo da musicologia e da etnomusicologia..

O compositor alemdo K. Stockhausen, por exemplo, quando se refere as suas
composigdes indeterminadas, prefere a expressdo “musica intuitiva” a “improvisagdo”, pois

esta “invariavelmente sugere estruturas, formulas e peculiaridades estilisticas subjacentes”
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(GRIFFITHS, 1998, p. 168). Para ele, o adjetivo intuitivo tem o objetivo de frisar que a

musica procede da intuigdo, ou seja, sem nenhum obstaculo. Seu principal exemplo € Aus den

sieben tagen (Dos sete dias), na qual cada partitura verbal ¢ um poema em prosa contendo

indicagdes gerais. “Goldstaub™ (Poeira de ouro), uma das ultimas pecas componentes desta
sua obra intuitiva, solicita muito mais do que as habilidades musicais dos intérpretes

(STOCKHAUSEN apud GRIFFITHS, 1998, p. 168):

Vive completamente s6 durante quatro dias
guardando jejum

em siléncio absoluto, com a possivel imobilidade.
Dorme apenas o necessario,

pensa o menos possivel.

Depois de quatro dias, bem tarde da noite,
sem prévia conversagio

toca sons simples.

SEM PENSAR no que est4 tocando

fecha os olhos,

simplesmente ouve.

Bosseur conta uma anedota interessante a respeito desta musica intuitiva:

Stockhausen realizou uma versdo de um trecho de Aus den sieben Tagen para a orquestra da
BBC. O texto de Aus den sieben Tagen joga com a consciéncia que vocé € todo o tempo, vocé €
todo o espaco. Ele chega de manhi para o ensaio e faz um discurso para os musicos:
“concentrem-se a0 maximo, saiam de si, e neste momento, 0 som cresce em vocé e entdo extraia
esse som e toque.” E uma orquestra sinfonica, cem musicos escutaram isso! O que se passou na
hora do concerto? Houve um trompista que atacou uma soberba Giga Escocesa, repetida por
todos os musicos. Stockhausen teve um furor absoluto. Ele berrou com os musicos: “Individuo
pavoroso!” E o outro disse: “Mas eu sou escocés, a misica vem de mim!” Evidentemente, ¢ a
indeterminagdo que joga o jogo. (BOSSEUR, entrevista anexa, p. 2)

Stockhausen, assim como Salzman, leva em considera¢do um sentido mais estrito do
termo improvisa¢do. Além disso, faz uma idéia longinqua de musica intuitiva, praticamente
impossivel de se realizar, pois presume uma execugdo procedida da intui¢do e livre de
padrdes ou modelos. Se as bases racionais para decisdo sdo retiradas ou minimizadas, como
diz Salzman (1970, p. 185) sobre um grafismo como December 1952, as escolhas a serem

feitas pelo intérprete estdo sob as rédeas do compositor. Entdo a escolha do intérprete seria —
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se € que possivel — puramente intuitiva, como pensou Stockhausen a respeito de sua musica.

No entanto, o intérprete vé a imagem, uma representacdo grafica, e, para interpreta-la,
necessita buscar possiveis sonoridades em sua propria experiéncia musical, ou seja, em seus
préprios modelos.

Em December 1952, Brown ndo determina o que o musico deve buscar. Somente o
intérprete, ou cada um dos intérpretes, no caso de um grupo, ¢ quem decide quais associagdes
serdo feitas entre a imagem e o som. Entretanto, este processo nio escapa de recorrer aos
esteredtipos interpretativos inerentes ao repertorio de cada intérprete e da sonoridade que ele
vai representar. De alguma forma, isso também faz parte do universo da improvisagdo, pelo
fato de que o intérprete dispde de seu proprio repertorio, suas estruturas, seus modelos e
padrdes. No caso do grafismo-estimulo, como December 1952, quanto maior for a cultura
musical do intérprete, maiores serdo as possibilidades de interpretagdo do grafismo. Nesta
obra, a invengdo sonora espontanea por parte do intérprete € consentida pelo compositor, mas

ndo ¢ indispensavel para a realizagdo da obra. Caznok, esclarece esta perspectiva:

O compositor, ao optar pela confec¢do de uma partitura grafica, conta com o fato de que o
intérprete sera, obrigatoriamente, um co-autor de sua obra e que ela renascera sempre de forma
diferente, a menos que o intérprete decida preparar e apresentar apenas uma entre as possiveis
realizagdes. (CAZNOK, 2004, p. 62).

Em virtude destas questdes, devemos esclarecer e validar o conceito essencial da
improvisagdo, que procurou ser resgatado por diversos compositores na musica do século XX.
Este termo na musica diz respeito a interpretagdo, a performance, a técnica
vocal/instrumental, a estilistica, a criatividade, a espontaneidade da execugdo. Todas essas
no¢des fazem parte do universo da improvisagao.

No contexto da musica do século XX, principalmente no repertério da musica
indeterminada, os compositores tinham o objetivo de inserir acaso na obra, além da clara

intengdo de privilegiar a pessoa do intérprete, tdo submissa a figura do compositor-génio
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durante o século XIX. Esta intengdo também pode ser entendida como uma negagdo do
proprio papel do compositor por ele mesmo, o que o faz transferir esta responsabilidade ao
intérprete. Neste sentido, as idéias de criatividade, inventividade e espontaneidade aliadas a
performance, pertencentes ao conceito de improvisagdo, sdo uteis para a introdu¢do do acaso
na musica e para a cria¢do, interpretagdo e realizagdo do grafismo. No entanto, de acordo com
Sabine Feisst (2002), existe uma grande diferenga entre improvisag@o e acaso, na medida em
que a improvisagdo envolve decisdes espontineas e o acaso deve ser algo exterior, objetivo.
De maneira geral, a improvisagdo ¢ um procedimento baseado na criatividade
instantdnea, realizada no momento de performance, ou seja, é um tipo de expressdo musical
na qual o intérprete, ou o compositor-intérprete, faz uso de sua técnica instrumental ou vocal
em conjungdo com sua capacidade de criagdo musical. A improvisa¢do ainda remete a algo
criado com espontaneidade, de acordo com conhecimentos pré-estabelecidos ou cultivados e

habilidades pessoais. A respeito disso, Piana afirma:

O que aparece como simplesmente percebido, como dado na experiéncia considerada na sua

atualidade, estd na verdade sob dominio de uma conexdo de sentido instituida e baseada no

costume. Assim, 0 que pode parecer como um juizo “espontineo” proferido de momento e

puramente baseado naquilo que vejo e ougo agora, demonstra-se, ao contrario, como um pré-

julgamento no qual ha uma incidéncia determinante de circunstincias habituais que cresceram
junto comigo, que me pertencem na mesma medida em que eu pertengo a elas, assim como

pertencem ao contexto historico-social em que estou mergulhado. (PIANA, 2001, p. 22)

O termo “‘espontaneo”, quando se refere a improvisacdo, ¢ frequentemente relacionado a
algo irrefletido, nfo preparado, sem estruturacdo ou pré-concepgdo. Estas idéias até podem
ser buscadas, mas, como ja mencionamos, devemos lembrar que héa esteredtipos
interpretativos inerentes a pratica musical, devido ao proprio repertério pessoal, a forma de

estudo, e a outros fatores. Deste modo, parece impossivel existir na musica qualquer

espontaneidade totalmente livre de pré-concepgdes. Porém, o termo ‘“‘espontdneo” se

relaciona ao ato impulsivo, ndo-intencional, ndo ensaiado.
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Existe uma definicdo ainda mais ampla de improvisagdo, proposta por Bruno Nettl
(1974, p. 11), na qual composi¢do e improvisa¢do sdo colocadas em um mesmo plano, como
polos diferentes de um mesmo processo. Para ele, poderiamos substituir os dois termos por
“composi¢do rapida” ou “composi¢do lenta”, uma vez que, nas mais diversas culturas, as
musicas improvisadas tém procedimentos similares as miusicas compostas. O que as
diferenciaria ¢ o fato de uma ser cuidadosamente refletida e a outra, apesar de atada a
modelos, ser espontanea, criada no momento. Para Nettl (ibid., loc. cit.), a primeira perde a

espontaneidade por delibera¢do, enquanto a segunda deixa a busca pela inovag@o em prol da

x . s 8
vazio ao impulso repentino.”

Em linhas gerais, observa-se que a improvisagdo pode ser basicamente estilistica ou
livre. A improvisa¢do estilistica ¢ baseada em um dado estilo musical, como o jazz e o
flamenco, ou idioma instrumental, como a improvisagdo organistica. O modelo estilistico
exige um alto grau de preparacdo, de conhecimento do determinado estilo, do idioma
instrumental/vocal, entre outros detalhes musicais. O termo “improvisagdo” tradicionalmente
se refere a improvisagdo estilistica, baseada em padrdes musicais idiomaticos pré-concebidos.

A improvisacio livre ¢ também chamada “improvisagdo total”, “improvisagdo aberta”,
“musica livre” e, mais simplesmente, “musica improvisada”. De acordo com Bailey, (1993, p.
83), sua caracteristica mais consistente ¢ a diversidade, pois ndo tem comprometimento
estilistico ou idiomatico. Nao ha uma sonoridade idiomatica prescrita para a improvisagao
livre. Geralmente ¢ uma situacdo musical momentdnea, na qual a espontancidade ¢é
privilegiada ao maximo. Varios grupos de improvisagao, criados entre as décadas de 1950 e

1960, dedicavam-se a pratica da improvisagdo livre, at¢é mesmo dispensando o uso de

20 compositor/improvisador Frederic Rzewski conta uma interessante histéria sobre seu encontro com o
improvisador/compositor Steve Lacy: “Em 1968, [...] peguei meu gravador de bolso e pedi para ele [Lacy]
descrever em quinze segundos a diferenga entre composi¢do e improvisagdo. Ele respondeu: ‘Em quinze
segundos a diferenga entre composigdo e improvisagio é que em composi¢io vocé tem todo o tempo que quer
para decidir o que dizer em quinze segundos, enquanto em improvisagdo vocé tem quinze segundos.’ Esta
reposta durou exatamente quinze segundos e ainda ¢ a melhor formulagdo que eu conhego da questdo”
(RZEWSKI apud BAILEY, 1993, p. 141).

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8unesp“v 12 13 14 15 16 17 18 19



partituras. Alguns destes grupos aceitavam pessoas musicalmente inexperientes, justamente
para aumentar a espontaneidade musical livre de obrigatoriedades estilisticas. Ja outros
entendiam esta pratica como altamente sofisticada, reservada aos musicos mais talentosos e
virtuosos.

A improvisagdo buscada pela musica experimental que se baseia em notagdo

P parece ndo ser estilistica nem livre. E uma improvisagdo particular desta

“indeterminada
estética, que poderiamos caracterizar como uma improvisagio compositiva, ou, como
mencionou Philippot (apud BOSSEUR, 1992a, p. 14), “musica para improvisagdo orientada”,

propondo este termo como substituto a “musica aleatéria”. E uma improvisagao requerida por

uma composi¢do através de uma notagdo indeterminada, de maneira que integre parcial ou

totalmente a obra. E permitida ou solicitada pelo compositor, quando deseja inserir

espontaneidade e um processo de criatividade instantdnea na musica. Assim, a improvisagdo
compositiva, a0 mesmo tempo, compde sonoramente e realiza a obra no momento da
performance.

Apesar da confusdo recorrente, parece realmente ndo ser adequado caracterizar a
performance da notagdo grafista como uma “improvisagdo livre” ou “total”. Isso afirma uma
incompreensdo a respeito do conceito de notagdo em relagdo ao conceito de improvisagao.
Além disso, improvisagdo “livre” ou “total” sdo termos ilusorios, pois ndo existe uma
improvisagdo sem qualquer limite ou determinagdo, como explica Bosseur, ao ser questionado

se o grafismo se aproxima de uma improvisagdo livre:

A improvisacdo ndo existe na medida em que, no momento que vocé toca, vocé tem um
instrumento portador de um certo passado, € o que ao menos se pode dizer. A voz é igual, quer
dizer, € vocé, sua relagdo com o instrumento. Entdo, ja tem um certo nimero de dados precisos

** 0 termo “notagio indeterminada” é comumente usado, mas a determinagdo existe ja pelo fato de ser uma
notagdo. Até no grafismo-estimulo sem qualquer instrugdo interpretativa, tido muitas vezes como “totalmente
indeterminado”, existe a propria imagem da partitura, que é concebida como uma representagio grafica para
uma possivel sonoridade musical, e, neste sentido, determinada, mesmo que possa ser disposta de varias
maneiras. Porém, ¢ convencionalmente chamada ‘“nota¢do indeterminada™ aquela que ndo especifica por
completo os elementos sonoros que devem ser associados aos elementos graficos.
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que pertencem a vocé, ao seu instrumento que tem trés séculos, dois séculos ou que ¢ muito
contemporineo. Depois, ha a relagdo com os outros individuos: vocé os conhece, vocé nao os
conhece; ha o espago no qual vocé toca, a ocasido na qual vocé toca, se vocé toca ou ndo para
um publico. Tudo isso é como uma partitura, na verdade. Ento, ja existe um cendrio. [...] Se eu
tocasse agora com vocé: nés nos conhecemos mais ou menos, eu ndo tenho a técnica
instrumental...; entdo, sdo os dados que sdo os elementos para uma constru¢do de um momento
musical, que ndo pode ser considerado, para mim, como uma improvisag¢do total. Ndo existe
improvisagdo total. [...] Se podemos dizer “improvisar”, ndo tocamos da mesma maneira, nem
um pouco. (BOSSEUR, entrevista anexa, p. 5)

Scheyder (1991, p. 123) também compartilha da idéia de Bosseur, na qual “uma
verdadeira improvisagdo seria um produto hibrido, fruto de um saber técnico e de uma
amnésia passageira da aquisi¢do intelectual”. Portanto, a expressdo “improvisagdo livre” ou
“improvisagdo total” deve ser entendida no sentido em que busca se desvincular de padrdes
ou modelos tradicionais, em comparagdo com a improvisagdo estilistica, que os afirma.

Em virtude disso, a improvisa¢do do grafismo deve ser diferenciada da improvisag¢do
livre — tal como ocorre no fiee jazz, no avant-garde jazz ou nos ensembles dedicados a musica
contemporanea, em suas performances livres de partitura — justamente porque € vinculada a
uma notagio, que corresponde minimamente a uma imagem, e a modelos particulares. Desse
modo, a improvisagdo, no contexto da notagdo grafista, possui basicamente os seguintes
modelos: o proprio grafismo, tal como se apresenta; o compositor, com suas propostas €

ideais estéticos; e o(s) intérprete(s), com suas experiéncias, suas técnicas, suas relagdes com o

grupo.

Devido a notavel influéncia mutua da musica experimental e da pratica improvisativa

da musica popular, esta improvisagdo de carater compositivo pode envolver as id€ias estéticas
da “estilistica” e da “livre”, conforme a intengdo do compositor e do intérprete, como
referéncias a estas praticas; contudo, isso ndo significa que a improvisagdo compositiva se
tornou estilistica, por exemplo, mas pode haver uma apropriagdo da estética de uma pela

outra. Deve-se ter o cuidado de ndo confundi-las. Esta confusio fez com que muitos
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compositores desistissem da notagdo grafista, como Feldman, que a achava “improvisativa
demais”.

Porém, ¢ complicado falar de um “estilo” de improvisagdo compositiva na musica
indeterminada, pois, no contexto desta musica, cada compositor possui total liberdade para
inserir diversos materiais em suas composi¢des, conforme a sua estética, o que torna dificil a

caracteriza¢do de um estilo. Existem arquétipos harmoénicos que caracterizam determinados

compositores importantes do século XX (ver MENEZES, 2002), e pode ser que hajam

arquétipos referentes a alguns compositores de musica indeterminada.

As diversas facetas da improvisagdo descritas tém por caracteristica comum serem
efémeras, dificeis de serem repetidas com exatiddo, a ndo ser que sejam gravadas e copiadas.
Todavia, como aponta Solomon (1986, p. 226), existe uma diferenc¢a entre “tocar de ouvido” e
improvisar, sendo que nesta ultima ha necessidade de alguma originalidade. Por isso,
devemos ressaltar a importancia da autenticidade na criagdo do improviso. Mesmo quando se
trata de improvisar dentro de um estilo bem delimitado, como no jazz, a criagdo improvisativa
deve ser auténtica, isto ¢, ndo deve ser meramente imitativa. No caso da musica experimental,
existe muitas vezes um pensamento errdneo e estereotipado de que a improvisagdo €
“dissonante”, “disforme” ou “pontilhista”. Desta forma, qualquer conjunto de sons
“esquisitos” ja4 poderia ser considerado como uma improvisagio para a musica
contemporanea, € qualquer grafismo seria tocado do mesmo jeito. E parece que isso realmente
acontece, talvez por uma incompreensdo dos musicos em relagdo a o que a notagdo grafista
pode representar; ou pior, por uma falta de seriedade dos proprios intérpretes com relagdo a
este repertorio. Esta também foi uma causa que fez compositores desistirem da notagdo
indeterminada, porque os intérpretes ndo correspondiam as expectativas. Muitos partiram para

a composi¢do eletronica, dispensando a interagdo com, e a necessidade de intérpretes.
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Este desentendimento acerca do conceito de “improvisa¢do” pode ser uma justificativa
para comportamentos como de Salzman e Stockhausen, que preferem veta-la para a musica
indeterminada, para evitar que o intérprete improvise com base em estilos e padrdes
esteticamente incompativeis com esta musica. Mas, como ilustrou Bosseur anteriormente, esta
atitude ainda ndo resolve o problema. Quando faz uso da indeterminagdo, o compositor decide
se esta utilizagdo sera livre — e aceita suas consequéncias — ou se esta utilizacdo sera
controlada, o que proporciona de antemao uma certa defini¢do de resultados.

Neste sentido, as principais idéias pertencentes ao conceito de improvisagdo que
procuraram ser resgatadas na composi¢do do século XX sdo: a concepcdo inventiva da obra

em um processo de criatividade instantanea; e a performance espontanea, irrefletida, que visa

o momento de realizagdo da obra como tnico, irrepetivel e pessoal.”

Portanto, a realizagdo de um grafismo pode requerer uma improvisagdo, mas, ndo no
sentido muito restrito do termo, relativo & improvisagdo estilistica tradicional, ou em sentido
muito amplo, como é o caso da improvisagdo livre. A improvisa¢do do grafismo pressupde
um processo de criatividade instantdnea, que consiste em uma criacdo sonora baseada na
associagdo espontdnea de idéias entre elemento grafico e musical, no caso do grafismo-
estimulo, ou em um cédigo que o compositor ou o intérprete estabelega para conectar o
elemento visual ao sonoro, no caso do grafismo-codigo. Quando hd margem para
improvisa¢do no grafismo em que os elementos musicais sdo mais determinados, esta
improvisagdo ocorre a partir de um coédigo apresentado pelo compositor. No grafismo-
estimulo, quando a imagem ¢€ a Unica determinag@o da obra, esta propria imagem € o principal

modelo no qual o executante realiza a improvisagao.

% Pode-se dizer, de maneira mais abrangente, que qualquer execugdo, inclusive da musica tradicional, também é
inica e irrepetivel em sua singularidade. Porém, a notagdo tradicional, por ser altamente simbolica e
padronizada, concede reconhecimento instantdneo da obra, o que é, muitas vezes, intencionalmente evitado no
caso da musica indeterminada.
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Observando, agora, a afirmag¢do de Salzman, dizendo que December 1952 ndo pode ser

uma improvisagdo, percebemos que o autor ndo considera a compatibilidade da estética da

obra com o fundamento do termo, a situa¢do de criatividade instantdnea. Além disso, o
“padrdo previamente dado” na qual a improvisagdo deve se basear consiste justamente no
grafismo da partitura, alids, um padrdo bastante limitado.

Deve-se considerar que o conceito e a pratica de improvisagdo procuraram ser

resgatados e explorados na musica experimental do século XX. Aliés, esse resgate também ¢

flagrado em diversas vanguardas artisticas contemporaneas, como vimos no Capitulo 1.

3.4.2 Grafismo e escolha controlada

A expressdo “escolha controlada”, no contexto de Salzman (1988), ¢ usada para
substituir o conceito de improvisa¢do. A “situa¢do de escolha controlada” promove a idéia de
um delineamento criado pelo compositor, no qual o intérprete ndo vai dispor de padrdes e
tradi¢des de execugdo e ndo deve inventar espontaneamente naquele momento da obra. Como
vimos no tdpico anterior, a idéia que se tem de improvisagdo faz com que o autor prefira
substituir este termo por outro, como também fez Stockhausen ao introduzir o termo “musica
intuitiva” como substituto. Em certo ponto de vista, parece que Salzman quer evitar que o
intérprete desconsidere a propria imagem da partitura, 0 que ¢ comum acontecer neste
repertdrio, e improvise “qualquer coisa” com base nas referéncias que ja esteja habituado, ou

ainda que faga qualquer caricatura de algo que se parega com “misica contemporanea”.*®

26

Em sua entrevista (em anexo, p. 2), Bosseur conta: “Boulez me disse que fez, de propoésito, uma maldosa
versdo de December 1952, [...] pedindo aos musicos para tocarem em sol maior, alguma coisa assim. Entdo, ¢
evidente que cle falseou completamente para mostrar que, na verdade, ‘espalha-se’ qualquer cor a esta
partitura, podendo torna-la tenaz. Evidentemente, se observarmos, ¢ um pouco de ma fé. [...] Os musicos que
tocam Cage [e, analogamente, Brown] hoje frequentemente o tocam com muito mais consciéncia profissional
do que em sua época, onde era muitas vezes tocado de qualquer jeito.”
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Se observarmos de maneira mais abrangente, qualquer obra que envolva alguma
indeterminagdo de performance propde uma situagdo de escolha controlada para o intérprete.
“Escolha controlada” ¢ até mesmo uma expressdo redundante, pois a propria palavra
“escolha” denota nog¢des que pressupdem um certo “controle”, tais como: preferéncia, opgao,
selecao (HOUALISS, 2005). A idéia de uma escolha descontrolada chega a ser inconcebivel.

Contudo, notamos que a idéia de “escolha controlada” é correlata a idéia de “acaso

dirigido”, proposto pelo compositor Boulez, em seu ja citado artigo “Alea” (1995). O acaso

dirigido € inserido na composi¢do através da mobilidade e pluralidade dos elementos
musicais, de maneira controlada. Assim, a obra é concebida de maneira a deixar algumas
aberturas para que o intérprete faca sua escolha no momento da execugéo. Porém esta escolha
¢ limitada pelo compositor, de modo que a identidade da obra seja preservada. O intérprete €
o veiculo final do método aleatdrio utilizado pelo compositor, pois € aquele quem faz a obra
ser revelada de maneiras diferentes a cada performance. Este processo realmente ndo envolve
improvisag¢do, pois, apesar da possivel instantaneidade da escolha, ndo requer decisdes
criativas do intérprete.

Os tipos de notag@o musical apropriados para inserir indeterminag¢@o na performance —
como a grafista, a proporcional, a modular, a verbal — pressupdem escolha controlada porque
fixam ou sugerem de alguma maneira um ambiente de escolha, baseado no controle que a
partitura exerce. Este controle pode ser minimo, exercido apenas por uma imagem, como € o
caso do grafismo-estimulo, sobre o qual o intérprete exercera suas escolhas interpretativas.
Mesmo em um grafismo totalmente abstrato em que a pagina possa ser disposta de varias
maneiras € que a associagdo de idéias seja livre, o compositor determina a0 menos a imagem

que a partitura apresenta, o que ndo deixa de ser uma forma de controle.
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Deste modo, qualquer grafismo, seja ele mais ou menos indeterminado, caracteriza-se
como uma situagdo de escolha para o intérprete, determinada pelo compositor em um
primeiro ambito, e controlada pelo executante em um segundo ambito.

Portanto, Salzman esta correto em sua afirmagdo de que uma obra como December
1952 caracteriza uma situa¢do de escolha controlada. O que Salzman caracteriza como

“situacdo de escolha controlada™ também pode ser uma improvisagdo por parte do intérprete,

j& que a improvisagdo também consiste em uma situagdo que necessariamente envolve

escolhas. A improvisagdo mesma acontece sobre uma situagdo de escolha controlada, a qual
consiste nas relagdes entre o proprio grafismo, tal como se apresenta, € como o intérprete o
Ve,

Porém, pode-se observar que o que diferencia basicamente a prética improvisatoria € a
sua inerente criatividade em temporalidade instantdnea. As escolhas controladas podem ser
altamente pré-concebidas, ensaiadas e executadas sem improvisagdo, enquanto as escolhas
controladas com improvisa¢do devem manter uma abertura para serem criativas no momento
da performance, o que ndo implica, no entanto, isenta-la de prepara¢do e estudo para a
performance. A pratica improvisatoria ndo é necessariamente desprovida de organizacio.

Tal qual o conceito de grafismo que vimos no capitulo 1, essencialmente, improvisar é
como, € ndo o qué. A improvisac¢do ¢ um procedimento e, por isso, tende a se relacionar mais
ao processo do que ao resultado musical, mais a estética da possibilidade do que a estética da
necessidade. Quando perguntam: como se toca um grafismo sem instru¢des? Pode-se
responder: improvisando, por exemplo. Para uma obra como December 1952, é muito
pertinente realizar algo instantdneo, espontaneo, criativo, algo que a improvisagdo pode
concretizar. Entretanto, a interpretagao deve possuir algum vinculo com a imagem grafica da

partitura, como aponta Umberto Eco:
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A obra em movimento, em suma, é possibilidade de uma multiplicidade de intervengdes
pessoais, mas ndo é um convite amorfo a interven¢do indiscriminada: € o convite ndo necessario
nem univoco a intervenc¢do orientada, a nos inserirmos livremente num mundo que, contudo, €
sempre aquele desejado pelo autor. (ECO, 1991, p.62)

A improvisagdo, como criatividade e espontaneidade conjugadas, ¢ interessante e pode
ser requerida para a realizagdo do grafismo. Mas, como vimos anteriormente € ndo devemos
esquecer, ha também grafismos que ndo se prestam a desafiar a criatividade instantinea e,
portanto, ndo envolvem improvisa¢do. “Se ha um grafismo, como [...] um certo tipo de
glissando, ou um certo tipo de inflexdo, ndo estamos mais na improvisa¢do”, afirma Bosseur
(entrevista anexa, p. 6). Isto ocorre, por exemplo, na notagdo “M” do Solo for Piano, do

Concerto de Cage (Cap. 2, Fig. 1). O mesmo autor observa:

H4 notagdes graficas, que sdo mais livres que outras, mas a partir do instante onde hé grafismo,
h4 uma espécie de simulagdo da forma do som. Entdo, sobretudo se ha uma altura antes, ou
mesmo nenhuma altura, hd um grafismo que faz isso, temos evidentemente tendéncia para
reproduzir segundo o bom e velho esquema agudo em cima, grave embaixo, ou seja, ndo € uma
improvisacio. (ibid., p. 9)

Devemos observar que ¢ inadequado tratar a improvisagdo no século XX como

desprovida de esquemas organizadores, ou como incompativel com a propria idéia de

nota¢do. Tais esquemas dependerdo justamente do intérprete e da obra em particular, sem

esquecer que, em sua concep¢do basica, a improvisagdo diz respeito ao momento de
execugdo, a despeito do eixo de leitura da partitura.

Os dois tipos basicos de grafismo que caracterizamos no inicio deste Capitulo se
diferenciam quanto a determinagdo de seus elementos e quanto a liberdade concedida ao
intérprete. Assim, qualquer um destes dois tipos pode ser realizado com improvisagao, desde
que demande alguma uma criatividade do intérprete no momento da execugao.

O grafismo-codigo traz, pela tradigdo ou por uma nova convencdo, codigos pre-

estabelecidos que o compositor fornece através de uma bula ou entdo que ja fazem parte do
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conhecimento do intérprete, como, por exemplo uma palavra ou um sinal musical tradicional.
Quando existe a presenga destes codigos pré-estabelecidos, a liberdade criativa do intérprete
se torna mais restrita, e, consequentemente, o resultado sonoro é mais previsto e controlado
pelo compositor. Neste caso, a possibilidade de improvisagdo pode chegar a ser inexistente
em obras que exijam um rigor maior na interpreta¢do do cédigo dado para realizé-las.

Por outro lado, no grafismo-estimulo, a partitura geralmente apresenta apenas alguma

representagdo imagética, a partir da qual o intérprete podera criar uma sonoridade para a obra

através da livre associag@o entre imagem e som, a partir de um minimo de determinagdes
dadas pelo compositor. Neste caso, a improvisagdo pode chegar a ser livre de restrigdes por
parte do compositor, quando a obra ¢ orientada a realizagdo criativa e instantinea, limitada
apenas pela imagem, tal como ela se apresenta.

Portanto, o universo da notagdo grafista envolve as mais diversas manisfestagdes, que
vao de uma minima até uma maxima determinac¢do dos elementos musicais, podendo ou nio
envolver improvisa¢do. Além disso, a aparéncia de um grafismo, a primeira vista, pode levar
o observador ao engano quanto aos objetivos do compositor. Veremos posteriormente que
uma partitura aparentemente apresenta um grafismo-estimulo de grande liberdade, porém o
compositor pede que os elementos graficos sejam codificados e declara que a realiza¢ao da
obra ndo envolve improvisagdo. Com isso, percebemos que nem todo grafismo-estimulo
requer improvisagdo, e, por outro lado, nem todo grafismo simbolico a dispensa,
demonstrando a alta complexidade do universo das obras grafistas e sua natureza
experimental. A improvisa¢do estara presente no momento em que se escolhe inserir um

processo de criatividade instantdnea na sua realizagdo.
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3.5 Composicio, interpretacio e performance

Considerando a partitura que contém nota¢do grafista uma partitura como qualquer
outra, vemos que ha trés ambitos particulares: composigdo, interpretagdo e performance.

Esta tradicional triade do fazer musical também esta presente aqui, a medida em que

encaramos a partitura grafista como uma partitura legitima e todo o processo que a envolve.

Porém, no contexto do grafismo, ja ndo ha uma linearidade unilateral dos trés ambitos, pois os
seus limiares sdo mais sutis, ampliando as possibilidades de interferéncias mutuas, quando ha
esta intengdo. Tanto a interpretacdo quanto a performance podem ser compositivas, na mesma
medida em que o ato da composi¢do pode assumir um carater performatico e interpretativo.
Quando o compositor produz um grafismo-estimulo pictérico, por exemplo, isso se faz de
maneira muito diferente do que seria a habitual forma de escrever uma partitura tradicional,
com notas sobre uma pagina de pentagramas impressos. O diagrama abaixo esclarece estas

relagdes com algum detalhamento (Figura 91):




escolha
PERFORMANCE controlada

maior
controle

controle

INTERPRETAGAO de escolha

menor
controle

grafismo- menos
estimulo determinado

COMPOSICAO

grafismo- mais
cédico determinado

Figura 91: Diagrama — processo do grafismo em composi¢io, interpretaciio e performance

No ambito da composi¢do, os dois tipos de grafismo que estudamos — cddigo e
estimulo — podem ser mais ou menos determinados pelo compositor a priori. Este também
pode dispor de recomendagdes para fixar o significado dos simbolos, para direcionar
propostas interpretativas ou simplesmente para auxiliar, em qualquer sentido, a leitura da
partitura. Quando presentes, as recomendagdes podem apresentar desde bulas detalhadas para

os simbolos graficos e instrugdes precisas para a realizagdo da pega (como a disposi¢do de




instrumentos, de amplificagdo e até mesmo o tipo de roupa que os executantes devem vestir),
até pequenas sugestdes de interpretagdo e poesias para ambientar levemente a performance.
De modo geral, em uma obra grafista, quanto menor a determina¢do de como realizar os
elementos graficos musicalmente, mais evidente a sua caracterizagdo como um grafismo-
estimulo; quanto maior esta determinagdo, mais proxima de convengdes e prescrigdes e, por
iss0, da sua caracterizagdo como um grafismo-codigo.

O segundo ambito do processo do grafismo € o da interpreta¢iio. Aqui, o intérprete faz
uma “leitura” dos elementos graficos que aparecem na partitura, sejam estes acompanhados

ou ndo de recomendagdes do compositor. De acordo com as determinagdes que constam da

partitura, o intérprete planeja a sua performance, através de escolhas controladas a posteriori.

No caso do grafismo-codigo, esta interpretacdo ¢ baseada em algum sistema simboélico
Ja conhecido ou entdo em um sistema de cddigos inventados pelo compositor, muitas vezes
formulado particularmente para cada obra, ou ainda, para se¢des diferentes dentro da mesma
obra. Em relacdo ao intérprete, o sistema codificado faz com que o seu controle de escolha
dos elementos musicais seja menor, pois este controle é pré-definido a priori. Deste modo, o
intérprete deve entender e estudar as prescrigdes do compositor para que a pe¢a possa ser
realizada.

No caso do grafismo-estimulo, a interpretagdo se fundamenta na propria imagem grafica
da partitura e também nas possiveis instru¢des que acompanham as obras. Neste caso, o
controle de escolha dos elementos musicais que serdo relacionados aos elementos graficos da
partitura € maior, mas o grau de liberdade interpretativa do grafismo varia amplamente de
obra para obra, de maneira particular a cada contexto. Assim, o intérprete construira sua
leitura pessoal da partitura, associando os elementos graficos aos elementos musicais através
de escolhas controladas por ele mesmo e pelo compositor. Se for permitido, o intérprete

poderd adotar ou criar um sistema proprio para a leitura do grafismo, com codificagdes
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altamente detalhadas, ou ainda, poderda mapear a partitura e deixar as escolhas mais

especificas para o momento da performance, configurando uma improvisagao.

O terceiro ambito do processo é a performance, o estigio em que o grafismo serd

efetivamente realizado. Neste estdgio ocorre a escolha ja controlada pelo ambito da
interpretac@o e a escolha do momento da performance propriamente dita. Se a composi¢ao do
grafismo deixa em aberto a op¢do pela improvisagdo, o intérprete deve decidir se improvisara
ou ndo. Se a composigdo pede espontaneidade e criatividade, a situagdo de escolha controlada
se dara através de uma improvisagdo. No contexto do grafismo, entendemos por
improvisa¢do o processo criativo de associa¢io instantinea entre os elementos grificos e
musicais. A improvisa¢do se configura como uma maneira de realiza¢do da peca, mas que
esta vinculada a sua proposta interpretativa. Deste modo, em uma performance, a situagio de
escolha controlada pode envolver ou nio a improvisag¢do, pois esta ndo € outra coisa sendo um
procedimento de concretizagdo da obra em um ato criativo instantaneo e evanescente. O que
demandara a ocorréncia ou ndo de improvisagdo € a determinagdo por parte do compositor ou
a escolha por parte do intérprete. Desta forma, escolha controlada e improvisagdo ndo sdo
excludentes entre si. A improvisagdo pode, entdo, ser considerada no contexto do grafismo
como um modo possivel de performance. Portanto, a improvisagdo mesma ¢ uma forma de
escolha controlada, mas com caracteristicas de ser instantanea, espontinea e criativa.

De acordo com a situagdo que o compositor cria para o grafismo, o intérprete pode
controlar se suas escolhas serdo pré-concebidas e preparadas, sem improvisa¢do, ou se serdo
planejadas para serem feitas durante a performance da obra, com improvisagdo. Isso faz com
que seja inadequado afimar que qualquer performance serd uma improvisagdo, como pensou
Brindle, ou dizer que sdo apenas situagdes de escolha controlada, como constatou Salzman.

Em fato, cabem ao compositor € ao intérprete as decisoes relativas ao processo da obra.
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3.6 Modelos de grafismo e seus procedimentos

Agora mostraremos exemplos de alguns grafismos mais representativos, para que
possamos analisar suas principais caracteristicas, verificando se sdo baseados no estimulo
interpretativo ou se seus elementos graficos possuem algum sistema de codificagdo. Faremos
duas segdes: a primeira para mostrar exemplos que apresentam maior tendéncia ao grafismo-
estimulo; e a segunda para os exemplos que se direcionam para o grafismo-cédigo. Algumas
partituras, através de suas instru¢des e bulas, ddo indicios que permitem afirmar se as obras
envolvem ou ndo improvisagdo em sua performance. Os depoimentos dos compositores
também ajudam no caminho para uma maior seguranga nestas afirmag¢des. Contudo, a maioria
dos grafismos, principalmente do tipo “estimulo”, envolve improvisacdo, e, além disso,

também podem excluir tal possibilidade, se o intérprete assim escolher.

3.6.1 Exemplos de grafismo-estimulo

Devido a polémica em torno de December 1952, de Earle Brown, vamos analisar sua
partitura e suas instru¢des com mais detalhes neste momento. Esta obra, concebida na mesma
data de seu titulo, foi o primeiro exemplo de partitura grafista totalmente direcionada ao
estimulo interpretativo. A partitura consiste de trinta e uma linhas horizontais e verticais de
varios comprimentos e larguras, dispostas sobre uma unica folha de papel com tamanho 29,70

cm X 42,02 cm. Nao ha uma interpretagdo pré-concebida pelo compositor para os elementos

gréficos, a ndo ser algumas frases que sugerem um ponto de vista tridimensional do grafismo.

Com December 1952 (Figura 92), parte integrante do conjunto de pecas Folio (1952/53),
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Brown explicita seu interesse em arte moderna, principalmente pela proximidade com os

estudos geométricos do pintor Mondrian (Figura 93).

Figura 92: December 1952, de E. Brown.

Figura 93: Composition en ligne, de P. Mondrian.




As breves instrugdes especificam que a pega € para “um ou mais instrumentos €/ou
midia sonora” e que a partitura pode ser “executada em qualquer direcdo de qualquer ponto
no espago definido para qualquer duragdo de tempo e pode ser realizada de qualquer das

quatro posi¢des rotacionais em qualquer seqiiéncia”. Brown mostra o desenho de um cubo

(Figura 94), e , a partir da idéia desta figura, sugere que a partitura seja vista com um espago

tridimencional, de tal modo que as linhas possam ser lidas também em profundidade:

1}
“ vight

A
»

1
dawn By
A
M

Figura 94: Instru¢io de December 1952.

Logo abaixo do cubo, Brown escreve: “espago relativo para mobilidade conceitual e
transformacgdo dos eventos em tempo instavel, arbitrario.” (BROWN, December 1952, 1961).
H4 também um paragrafo dedicado a uma ambientagdo para a peca, direcionada a relagio

entre espaco e tempo:

... ter elementos existir no espago....espago como uma infinidade de dire¢des a partir de uma
infinidade de pontos no espago...trabalhar (composicionalmente e em performance) para
direita, esquerda, tras, frente, cima, baixo e todos os pontos entre...a partitura [sendo] uma
imagem deste espago em um instante, que deve sempre ser considerado como irreal e/ou
transitorio...o executante deve colocar tudo isso em movimento (tempo), quer dizer, realizar
que isso estd em movimento e entrar nisso...também sentar e deixar isso mover ou mover
através disso em todas velocidades.

[coeficiente de] intensidade e duragdo [€] espago para frente € para tras.

(ibid.)
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Bosseur (1990, p. 83) afirma que, para Brown, a notagdo grafista representa “um meio
de obter uma nio-rigidez dos acontecimentos musicais e, por conseguinte, ‘improvisagdes
solistas ou coletivas’”. Em outro momento, Brown fala sobre sua propria peca, admitindo a

intengdo da improvisacdo em seu processo:

De fato, alguns dos mais brilhantes instrumentistas ficam completamente mortos se vocé pede a
eles para imaginar alguma coisa...Eu tenho que ensinar improvisagdo toda vez que eu fago esta
peca [December 1952] com pessoas diferentes...Eu devo ensinar a natureza da pega e criar uma
condi¢io mental e sonora para a pega. Apesar disso, eu acredito afirmativamente que
improvisagdo ¢ uma atividade musical que saiu do uso ocidental por um tempo mas estd
certamente de volta agora. E eu senti que isso poderia voltar, e € por que eu baseei grande parte
do meu trabalho em certos aspectos disso. Isso estd aqui e eu penso que ficard. E isso ndo fard
desaparecer a escrita da musica mas trara uma dimensdo adicional — de vivacidade — para a
composi¢do e trara o musico para dentro de uma maior intensidade de trabalho nesta peca.
(BROWN apud BAILEY, 1993, p. 64)

Além da propria partitura, as instrugdes e declaragdes de Brown explicitam a inteng¢do
de um grafismo-estimulo que envolve improvisag¢do, pois ndo ha um cdédigo pré-definido de
associag@o entre imagem e som, mas apenas sugestdes para uma ambientag¢do geral da pega.
Cabe ao intérprete escolher qual a sonoridade que seré relacionada com a partitura e como a
realizard. Brown manifesta afeicdo a idéia de inserir na realizacdo da peg¢a uma certa
vivacidade, inerente a improvisagdo. Mas isso ndo necessariamente deve ser seguido,
justamente por esta ser uma obra que permite diversas interpretagdes.

Bosseur cita o termo work in progress em referéncia a December 1952, de Brown. O

compositor afirma que esta ¢ uma “execu¢do composta” € ndo uma “composi¢do executada”

(BROWN, 1971). Para o compositor da obra, a forma do processo ¢ “sinérgica”m € ndo existe

por si propria. Segundo Bosseur:

As formas assim postas em jogo sdo vistas como sinérgicas, no sentido em que sinergia implica
que o efeito total do que é dado pela partitura, o “texto” considerado na sua globalidade, ¢

?7 Para Brown, sinergia é a “agdo conjugadora de todos os 6rgios de um sistema” (BROWN apud BOSSEUR,
ibid., loc. cit.), o que sublinha a necessidade de se construir os processos a partir de um plano diferente do de
um agregado de composi¢do do tipo arquitetural.
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superior a soma dos efeitos analisados independentemente. E este efeito dindmico, sinérgico,

que torna o processo fundamentalmente aberto, o institui como work in progress. (BOSSEUR,
1990, p. 63)

Treatise (1963-67), do britanico Cornelius Cardew (1936-1981), € uma partitura grafista
para qualquer instrumento e ndo possui instru¢des. Possui cento e noventa e trés paginas de

imagens abstratas, deixando sua sonorizagdo completamente ao gosto do intérprete (Figura

95):

s
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|
c,l‘:
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Figura 95: Treatise (excerto), de C. Cardew, 1967.

Treatise € um grafismo-estimulo totalmente livre de exigéncias por parte do compositor.

Cardew constroi imagens com diversos simbolos musicais distorcidos e deslocados na pagina,




tratando-0s como materiais visuais artisticos € nado como simbolos funcionais. Sendo assim,
qualquer associag@o sonora aos elementos visuais é permitida. Pode-se realizar os grafismos

desta pega com ou sem improvisagao.

A Pega para piano para David Tudor n. 3, do italiano Sylvano Bussotti (1931-), citada
no inicio deste Capitulo, foi feita em homenagem ao pianista David Tudor, um dos maiores

intérpretes do repertorio da musica experimental. Esta pega ndo é acompanhada de instrugdes
de como deve ser realizada, e, portanto € totalmente direcionada ao estimulo interpretativo.

Temos entdo, um grafismo-estimulo que envolve, ou ndo, improvisagao (Figura 96):

: _;- et ‘/(" f )f}

Figura 96: Pega para piano para David Tudor n. 3, de S. Bussotti, 1959.




As linhas horizontais, por exemplo, podem representar as cordas do piano, € 0S outros

eventos podem ser agdes para se tocar diretamente sobre as cordas do piano.

Odyssée (1963) (Figura 97) do bulgaro Anestis Logothetis € uma notac¢do de visualidade

rica, mas que permite observar, em principio, uma certa subdivisdo em quadrados dos

elementos que compdem o grafismo:

Figura 97: Odyssée, de A. Logothetis, 1963.
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A primeira vista, em comparagio com os exemplos anteriores, esta partitura parece

exibir um estimulo com liberdade interpretativa generalizada, mas Odyssée possui algumas
defini¢des bem claras sobre o percurso de leitura dos eventos e a distribui¢do dos grupos

instrumentais (Error! Reference source not found.):

thtabige Tonbings

Ahetiabge Tenkane |

Figura 98: Roteiro para leitura de Odyssée.




H4 um “caminho” tragado com setas indicativas, cujas linhas sdo impressas em

vermelho numa folha transparente para que possa ser posta sobre o desenho. A folha

transparente mostra o “caminho” com diretrizes de realizagdo para o primeiro grupo de

instrumentistas e instrugdes para o segundo e terceiro grupo. Enquanto o primeiro grupo esta
tocando o “caminho” os outros dois tocam as areas ao lado do caminho onde o primeiro grupo
estd no momento. Cada segdo do caminho dura dois minutos e meio, € ¢ marcada pelo
regente. Os grupos podem ocasionalmente trocar suas atividades.

Embora o percurso seja tracado e exista um regente que comanda os grupos, a
interpretacdo dos elementos graficos fica por conta de cada instrumentista. Deste modo,
configura-se um grafismo-estimulo com varias alternativas: pode haver improvisa¢des
individuais dos musicos; podem ser combinadas algumas regras para uma improvisagdo
coletiva, ou seja, para que os musicos compartilhem uma interpretagdao comum dos elementos
graficos; ou o regente pode escolher qual procedimento utilizar, inclusive excluir parcial ou
totalmente a possibilidade de improvisagdo, e pedir para que seja feita uma interpretagdo fixa

do grafismo.

Mutatis Mutandis (n° 31), do alemao Herbert Briin, é baseada em formas geométricas
abstratas e indicada para “compositores intérpretes”. Esta partitura foi criada em 1968 através
de técnicas de computagdo gréafica, capazes de gerar formas abstratas que ddo uma incrivel

impressdo de profundidade na imagem bidimensional (Figura 99):




Figura 99: Mutatis Mutandis (n° 31), de H. Briin, 1968.

Em seguida, o proprio compositor situa a referida obra, explicando suas intengdes a

partir dela:

[...] Com MUTATIS MUTANDIS eu intenciono apresentar um tipo diferente de desafio. Aqui
o intérprete € convidado a comegar por contemplar um grafismo como tragos deixados por um
processo que moveu uma caneta em vdrias diregdes através do plano.

Este processo foi composto por um compositor. A caneta, portanto, moveu-se de acordo com
uma estrutura programada: regras, restrigdes, comandos.

O intérprete, agora, é para construir, por pensamento e imagina¢do, SUA versdo da estrutura
que pdde deixar os tragos que o grafismo exibe.

O intérprete ndo € convidado a reconstruir meu programa de computador, o processo
estruturado que realmente gerou os grafismos. Mais propriamente ele é convidado a construir o
processo estruturado que ELE gostaria que tivesse gerado os grafismos.

Finalmente, ele deve compor um modelo resultante desta estrutura, (uma partitura?), para e no
meio de sua escolha: som, movimento, linguagem, filme, etc., e desempenha-lo.

O intérprete ndo ¢ convidado a improvisar.

Ele é convidado a compor.

[grifos do autor] (BRUN apud SMITH, 1982, p. 35)

Nestas instru¢des, o compositor explicita com extrema clareza que o intérprete ndo deve

improvisar. Além disso, para que se possa interpretar Mutatis Mutandis, deve-se ter o métier
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da composi¢do, pois Briin além de advertir que o intérprete ndo ¢ convidado a improvisar,

acrescenta que este deve compor (ibid., loc. cit.). Nas instrugdes, ainda existe uma sugestao

para que o compositor-intérprete faga uma outra partitura, a fim de fixar com maior precisdo a

interpretacdo dada aos elementos do grafismo. Este ¢ um claro exemplo de grafismo-estimulo
que ndo envolve improvisagdo, pois deve ser codificado a posteriori, ou seja, pelo intérprete.
E o caso de um grafismo-estimulo que deve se transformar em um grafismo-cédigo, ou seja,
que tem por objetivo estimular a criagdo de um sistema que codifique a sonoridade dos

elementos graficos ora apresentados.

Fontana Mix (1958), de Cage, é uma obra totalmente grafista, sem qualquer pré-
determinagéo de seus elementos musicais e de sua instrumentagdo. A partitura consiste em um
total de vinte paginas de materiais graficos: dez paginas com seis linhas curvas cada, e mais
dez folhas transparentes (do mesmo tamanho das paginas) com pontos dispostos ao acaso. Em
cada folha ha seis linhas, trés continuas e trés pontilhadas. Essas linhas sdo livremente curvas
e possuem trés espessuras diferentes que se apresentam na mesma propor¢do tanto nas linhas
continuas quanto nas pontilhadas. A constitui¢do das linhas é a mesma em todas as folhas de
papel. As transparéncias mostram alguns pontos pretos, redondos e dispersos. Estes possuem
mais ou menos 0 mesmo tamanho em todas as folhas. Ndo ha obrigatoriedades para a
disposi¢d@o das folhas, nem para a leitura e interpretagdo dos elementos graficos. Ha também
uma faixa transparente quadriculada.

As linhas ocupam mais a regido central da folha, iniciam-se por um dos lados e logo se

embaragam entre si para terminar do outro lado. (Figura 100 e 101):
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Figura 100: Fontana Mix (partes separadas), de J. Cage, 1958.

No préximo exemplo, estas partes ja estdo sobrepostas, mais uma parte que contém

uma linha reta;
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Figura 101: Fontana Mix (partes sobrepostas).

As paginas juntas produzem conexdes de linhas e divisdes que podem ser livremente
relacionadas a ocorréncias musicais como volume, timbre e altura. Desta forma, a partitura de
Fontana Mix se apresenta como um grafismo-estimulo, pois ndo hé c6digos pré-definidos. A
liberdade concedida permite ainda que esta partitura possa ser vista como a matriz de uma
composigio posterior, como uma composi¢do eletroacustica, a qual poderéd adotar um sistema

de codificagdo especifico para estes elementos graficos, que depois podem ser transcritos em

outra nota¢do adequada. Os elementos podem ser associados a um sistema simbolico pos-

concebido pelo intérprete (ou compositor-intérprete) e, entdo, a imagem serd transformada em
um grafismo-cédigo.

Vimos no Capitulo 2 que Cage tem uma opinido especial sobre improvisa¢do, Bosseur
aponta que, na concepgdo musical do compositor, “o que chamamos de improvisagdo impoe

problemas, na medida em que a improvisagéo ¢ frequentemente o ‘desembalar’ de tudo o que
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vocé sabe, de seus sentimentos, de seu ego. Entdo, Cage procurava se afastar desta dominagao

de ego” (BOSSEUR, entrevista anexa, p. 7). Esta concep¢éo do compositor, como vimos no

Capitulo anterior, é baseada nos ensinamentos zen-budistas de Daisetz Suzuki, os quais

defendiam os desprendimento dos gostos e desgostos pessoais. Esse pensamento requer uma
atitude musical ndo-intencional, essencialmente intuitiva. Desta forma, a musica de Cage
requer uma forma de rigor, um rigor ndo imposto do interior da obra, mas que o proprio

intérprete escolhe:

[...] executar uma de suas partituras implica em aceitar partir do zero, na medida de suas
faculdades, esvaziar-se a fim de se afastar do conhecido, guardando o espirito alerta, pronto a
aceitar o que pode surpreender. Sem tal disciplina, o resultado corre o risco de se parecer com 0
que entendemos geralmente por ‘improvisagdo’, nogdo sobre a qual Cage se debrugara durante
as décadas seguintes para a despojar da influéncia onipresente dos gostos e da meméria. (id.,
2000, p. 69)

3.6.2 Exemplos de grafismo-codigo

A obra Bombardments n° 2 (1966), de Robert Moran, ¢ escrita para grupo de percusséo,
de um a cinco instrumentistas. As dimensdes da partitura sdo de 44,5 cm de altura por 59,5 de

largura. Aqui a mostraremos numa escala bastante reduzida, como se segue (Figura 102):
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Figura 102: Bombardments n° 2, de R. Moran, 1966.

Para esta partitura configura um grafismo-c6digo, pois acompanha uma bula explicativa
apresentando os simbolos para os elementos musicais, que especificam duragdes,
instrumentos a serem utilizados, dindmicas, articulagdes e densidades de clusters (Figura

103). As alturas s3o guiadas por elementos referenciais. Estas referéncias consistem em:

pautas formadas por uma ou mais linhas que servem para situar as alturas e

que conectam grupos;

hastes de varios tamanhos que conectam notas/acordes e grupos;
linhas singulares que conectam notas/acordes e grupos;
simbolos de crescendo e decrescendo;

linhas tracejadas que selecionam trechos que podem ser omitidos;




colchetes que cercam nimeros.
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Figura 103: Bula de Bombardments n° 2.

O compositor define os instrumentos de percussdo a serem utilizados, incluindo piano e
celesta, dividindo-os para os cinco intérpretes. Moran sugere a presenga de um regente para o
grupo, mas caso este ndo participe a obra deve ser tratada, segundo o compositor, como uma
“improvisagdo livre” (MORAN, 1966). Em nossa concepgdo, esta expressdo quer dizer que,

livres um regente, os instrumentistas terdo que exercer fungdes criativas no momento da
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realizagio da peca, organizando-se entre si. Para isso ele indica trés atitudes para a

performance, que podem ser mescladas e também modificadas:
a) “concorddncia” em som com os eventos apresentados pelos outros intérpretes;
b) “discordancia” em som contra os eventos dos outros intérpretes;
¢) “indiferen¢a” de atitude, como se todos tocassem sozinhos.

O percurso de leitura pode ser iniciado em qualquer ponto da partitura. A partir do
ponto escolhido segue-se lendo o mesmo evento até que surja uma conexao grafica com outro
evento. Em varios momentos surgem duas ou mais alternativas de percurso. Nessa ocasido
deve ser feita apenas uma escolha e em seguida prosseguir a leitura, desprezando os demais
caminhos. Moran sugere ndo mais que dez minutos de musica, mas ainda assim ele deixa a
duragdo a critério do regente ou do instrumentista. Deste modo, Bombardments n. 2 se
configura como um grafismo-cédigo que permite  improvisagdo em determinadas

circunstancias.

A pega Intersection n° 3, de Morton Feldman (Figura 104), foi composta em 1953 ¢

apresenta um sistema grafico quadriculado claramente funcional:

4
7 B [ I 3 I
Violhin, Viola, - Y B, o

or both

W W (any kind

and amount)

Solo Ceilo

Figura 104: Intersection n° 3 (inicio), de M. Feldman, 1953.




Intersection n° 3 exibe um grafismo-cédigo, porém mantendo uma certa indeterminag@o

de elementos musicais, no qual:
horizontalmente, cada pequeno quadrado representa uma unidade de tempo
correspondente a M.M. 72;
verticalmente, cada uma das trés faixas de quadrados que compdem os trés
ambitos instrumentais representa um nivel geral da altura do som — agudo,
médio e grave, de cima para baixo — equivalente para todos os instrumentos. As
alturas sdo, portanto, relativas e aproximativas.

A instrumentacdo da obra é parcialmente definida: a faixa inferior para cello solo, a
intermediaria para qualquer tipo e quantidade de instrumentos do naipe “madeiras”, e a
superior para violino, viola ou ambos. A letra “H” significa que o compositor deseja
sonoridade harmdnica (isto €, duas ou mais notas tocadas simultaneamente) e “Pz”, significa
pizzicato. Apesar de ndo constar indica¢des, as dindmicas na obra de Feldman sdo
constantemente suaves, com variagdes muito sutis de intensidade. Desta forma, nota-se que
Intersection n® 3 ¢ um grafismo-codigo, pois apresenta um sistema codificado pré-
estabelecido por Feldman. Devido a indeterminagdo de alguns elementos, ha um ambiente
favoravel para a improvisagdo, de modo que estes elementos podem ser definidos pelo grupo

no momento da performance.

Zyklus, de K. Stockhausen (ja mencionada no Capitulo 2), é escrita para percussdo solo

e consiste em dezesseis paginas organizadas em forma de espiral. E assim construida para que

possa ser lida para frente ou para tras, virando o lado de cima para baixo. Por isso se vé
alguns simbolos propositalmente invertidos e “espelhados”. Nesta partitura, ha uma proposta
de mobilidade formal em um plano circular. O instrumentista fica dentro de um circulo de

instrumentos de percussdo e gira durante a performance. Pode-se comegar a leitura partindo
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de qualquer ponto em qualquer pagina. Entretanto, uma vez decidido o ponto de inicio e a

direcio, a seqiiéncia total dos eventos é fixada e a performance procede normalmente até que
o ponto de inicio seja reencontrado, e, neste momento, a peca acaba. Cada pagina consiste de
trinta unidades de tempo, € o intérprete determina a duragdo de uma unidade, devendo segui-
la. Ao mesmo tempo em que € fixa, a notagdo permite alguma liberdade em tocar os eventos
individuais. Ou seja, Zyklus (Figura 105) ¢ um grafismo-codigo com algum estimulo
interpretativo, porém, os momentos improvisativos sdo mais restritos. Uma pagina da

partitura ilustra a complexa intera¢ao de elementos especificados e indeterminados:

Figura 105: Zyklus (excerto), de K. Stockhausen, 1959.




Como podemos ver, existe uma mistura de simbolos musicais tradicionais, como a clave
de sol e o pentagrama, com outros simbolos especiais, todos organizados de maneira néo-
habitual pelo espago da pagina. O ciclo foi composto em 1959 como uma pega obrigatoria

para o concurso Kranichstein de percussionistas.

Jeux 2, de Roman Haubenstock-Ramati (austriaco de origem polonesa) € uma obra para
dois percussionistas, cuja partitura apresenta elementos graficos diversos e pode ser lida em

qualquer uma das quatro posig¢des possiveis (Figura 106):
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Figura 106: Jeux 2, de R. Haubenstock-Ramati, 1968.
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Nota-se que ha diversos caracteres tipograficos, numeros, figuras geométricas € um
curioso desenho figurativo. A instrumentacdo é bem explicada nas instrugdes, inclusive o
arranjo dos instrumentos no palco. Os simbolos e conjunto de simbolos sdo explicados

detalhadamente (Figura 107).

o S

O high register

Piono: Form: Elipee O m

low register

bring the strings inte resanonce by mears of the palmis) of 1he
hand(s)

bring the 11irings into resonance with o fibre brunh

being the strings into resononce with the fingerails or o steel

bﬂ.“ﬂl

plzzicotl with the fingernails

bring thestrings Inte reiononce by the movement of bolls (ol glens,
motal, wood, etc,), The balls rest on the piano strings From the
beginning on, in on Irregulor orrongement, They ore 1o be brought
into mation by being pahed lightly

bring the sirings into resononce with pointed plaatic objects

combination of o), &), 1)

being the strlngs Into resonarce with o steel spring, Tha speing s
to be pushed ond thus set in motion

glimando “pizziceti® (fingernails)
tremolo "plzzicoti™ (fingernails)

bring strings into resonence with smoll cymbol {antique cymbal)

note clusters on the keyboard

strike the woeden ports of the plane with o wooden hommer

Figura 107: Instrugdes para Jeux 2.




Ramati especifica detalhadamente as possiveis varidveis da interpretagdo e

performance: diz até mesmo que a vestimenta dos intérpretes deve ser “atual”. As letras ¢ os

niimeros, por exemplo, devem ser falados durante a performance ou durante uma parte dela, e

sempre na lingua nativa do instrumentista. Se a letra é pequena, deve ser lida em pianissimo,
se é grande, fala-se mais forte.

O compositor também indica que a partitura deve ser projetada em suas quatro posi¢des
em quatro telas grandes. Os quadrados podem ser lidos em dire¢do horizontal ou vertical.
Segundo Ramati, apenas os dois quadrados que contém imagens figurativas podem ser
deixados de lado ou entdo serem considerados como uma oportunidade para pequenas
cadéncias e/ou agdo pantomimica.

Este grafismo ¢ direcionado ao c6digo, pois ndo restam dividas quanto ao que deve ser
feito, ha poucas brechas interpretativas. Até as partes mais livres sdo claramente identificadas.
O compositor menciona a palavra “cadéncia”, que pode ser analoga ao nosso conceito de

improvisagdo nesse contexto.




CONCLUSOES

No decorrer desta pesquisa, vimos que o grafismo musical esteve imerso no contexto
das vanguardas artisticas da primeira metade do século XX, de maneira indissocidvel. Os

compositores norte-americanos da chamada Escola de Nova York, pioneiros na criagdo do

grafismo como notag¢do musical, estiveram especialmente ligados ao Expressionismo Abstrato

e a Action Painting, movimentos das artes visuais que se destacaram no ambiente dos EUA e
exerceram grande influéncia também na Europa nas décadas de 1950 e 1960.

Estas vanguardas artisticas, principalmente nas artes visuais e na literatura, fizeram uso
extenso do acaso e da imprevisibilidade em suas obras, criando nog¢des de abertura,
mobilidade, indetermina¢do e aleatoriedade na musica. Com isso, surgiram diversos
procedimentos para inser¢do destas nogdes na composi¢do, dentre os quais a notagdo grafista
¢ um exemplo. As idéias de obra como processo, de intui¢do, de espontaneidade e de
improvisagdo também permeiam estas nogdes e, consequentemente, permeiam o que se
entende pelo grafismo.

Durante a pesquisa, observamos a ampla variagdo de liberdade e controle interpretativo
que as obras grafistas oferecem. A despeito das divergéncias estéticas apontadas, a produgdo
do grafismo foi bastante diversa tanto nos EUA quanto na Europa. Notamos a existéncia de
dois tipos gerais de grafismo, que exercem fungdes diferentes e representam direcionamentos
composicionais distintos, porém possivelmente coexistentes. Com base nas delimitagdes
definidas para esta pesquisa, fizemos uma andlise das principais manifesta¢gdes da notagdo
grafista, definindo uma tipologia basica para a mesma. Denominamos os dois tipos como
grafismo-cddigo e grafismo-estimulo: um vai em diregdo a codificagdo e o outro, a
estimulagdo. Neste sentido, o aspecto codigo privilegia o controle pré-estabelecido e o aspecto

estimulo visa a liberdade interpretativa.
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O grafismo-estimulo se direciona ao estimulo interpretativo, introduzindo

indeterminagiio na musica por meio de registros graficos ndo-habituais na partitura. Vimos

que, através deste grafismo, o compositor concede ao intérprete, em maior ou menor grau,
uma certa responsabilidade na criagdo musical, tornando-o um co-criador da obra. Com este
carater, a notagdo grafista promove uma relacdo aberta entre compositor, executante €
publico, chegando até mesmo a suscitar duvidas quanto a estes proprios pap€is anteriormente
fixados e bem delimitados pela histéria da musica.

O grafismo-codigo se direciona a simbolizagdo através de registros graficos
identificados como co6digos particulares que correspondem a alguma sonoridade mais ou
menos pré-concebida. Este tipo € utilizado quando, por exemplo, o compositor pretende
designar uma sonoridade especifica, ndo contemplada pelos simbolos musicais ja existentes
em sua configurag@o habitual.

Vimos que, principalmente quando o grafismo apresenta maior indeterminagdo dos
elementos musicais correspondentes, diversos autores manifestam a idéia de que este requer
uma improvisacdo por parte do intérprete, e outros, ndo concordam com isso. Tomamos como
base a partitura totalmente grafista December 1952, de Earle Brown, a principal referéncia
das polémicas que circundam o grafismo, também por apresentar um grau minimo de
determinagédo dos elementos musicais. Brindle afirma que “qualquer performance [desta] obra
sera uma improvisa¢do” (BRINDLE, 1987, p. 89). No entanto, o termo “improvisagdo” € tido
como inadequado para o contexto das obras grafistas na visdo de Salzman. Este autor
manifesta claramente sua opinido contraria, dizendo que a partitura grafista “ndo pode ser
confundida com improvisagdo”, pois sdo ‘“apenas situagdes de escolha controlada”
(SALZMAN, 1988, p. 161).

Apoés a contextualizagdo historica e estética do Capitulo 1, e o estudo dos conceitos

pertencentes a0 ambito musical do periodo delimitado no Capitulo 2, a questdo principal da
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pesquisa se baseou justamente nesta controvérsia, explicitada no Capitulo 3. Procuramos

entender por que o grafismo poderia ou ndo envolver a situa¢do de improvisagdo, e qual seria
a diferenciagdo desta em relagdo a situagdo de escolha controlada mencionada por Salzman.

Para isso, estudamos as idéias inerentes aos conceitos de improvisagdo e de escolha
controlada. Vimos que a improvisacdo traz consigo as idéias de espontaneidade, criatividade,
invengdo e decisdo instantanea, pois em geral diz respeito a algo que realizamos com pouca
ou nenhuma preparagdo prévia. Entendemos que a improvisagdo musical, em seu sentido
amplo, € um processo de criatividade instantanea no ato da performance. Notamos que o uso
improprio do termo relacionado ao grafismo acontece quando se considera o sentido restrito
da palavra, no qual a improvisa¢do é baseada em padrdes estilisticos, ou também o inverso,
quando esta pretende ser uma invengdo totalmente livre de qualquer controle ou limitagdo. A
partir disso, verificamos que a improvisagdo mesma consiste em situagdo de escolha
controlada, pois o processo de criatividade instantanea caracteristico da improvisagdo envolve
escolhas interpretativas controladas pelo executante no momento da performance.

Observamos que, no contexto do grafismo, a situa¢do de escolha controlada ¢ criada
pelo compositor e direcionada ao intérprete, portanto, acaba controlada pelos dois. O
compositor faz escolhas composicionais e determina limites interpretativos. O intérprete, a
sua maneira, faz escolhas interpretativas (que podem ter carater composicional, no caso das
partituras pouco determinadas) e decide qual sera o procedimento performatico. Contudo,
uma situagdo de escolha controlada ndo necessariamente envolve improvisagdo, pois o
conceito de escolha controlada € aplicado ao grafismo desde o ambito de sua composigdo € o
conceito de improvisagdo se refere mais propriamente ao 4mbito de sua performance.

Desta forma, percebemos a aplicagdo da hipdtese da pesquisa, na qual o grafismo
pressupde tanto uma situa¢do de improvisagdo quanto uma situagdo de escolha controlada,

pois as duas idéias possuem relagdes de similaridade e conjugac@o. Nesse sentido, de acordo
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com a situagdo que o compositor cria para o grafismo, o intérprete pode controlar se suas

escolhas serdo pré-concebidas e preparadas, sem improvisagdo, ou se serdo planejadas para
serem feitas durante a performance da obra, com improvisa¢do. Isso faz com que seja
inadequado afimar que qualquer performance serd uma improvisagdo, como pensou Brindle,
ou dizer que sdo apenas situagdes de escolha controlada, como constatou Salzman. Em fato,
cabem ao compositor e ao intérprete as decisdes relativas ao processo da obra.

Verificamos diversos exemplos da notagdo grafista de compositores norte-americanos e
europeus, aliados aos conceitos e contextos estéticos em que as obras estdo imersas. Além
disso, exemplificamos seu emprego especifico na musica eletroactstica e como recurso de
efeito visual. Por fim, analisamos alguns exemplos para verificar se evidenciam aspectos
referentes ao grafismo-estimulo ou grafismo-codigo, e se possibilitavam improvisagdo. Para a
escolha das partituras, dispomos do critério da disponibilidade, privilegiando aquelas que
tivemos acesso integral ao material original impresso, ou aquelas que possuiam analises mais
detalhadas na bibliografia referente as obras.

Neste trabalho, ndo tratamos sobre teorias de visualidade, nem sobre como interpretar
os elementos visuais do grafismo. No entanto, para o caso do grafismo-estimulo em especial,
ha contribuigdes interessantes das artes visuais. Em uma delas a aproximagdo com a musica é
declarada: a teoria dos elementos gréficos do pintor Wassily Kandinsky, explicitada em seu
livro Ponto e Linha sobre o Plano (1997). Esta teoria pode ser fecunda como ferramenta de
analise interpretativa. Além disso, Kandinsky pode fundamentar as idéias comuns existentes a
respeito dos elementos que geralmente compdem este tipo de grafismo, tais como: tendéncia
de permanecer, respectivamente, o eixo vertical/horizontal como altura/duragio e
sincronismo/diacronismo; preto/branco como dinidmica forte/fraca; ponto como som curto; e

linha como som continuo. Estes assuntos relacionados a performance propriamente dita, bem
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como a utilizagdo do grafismo na educagdo musical (mais especificamente no processo de

aprendizagem da notacdo), sdo apontamentos interessantes para estudos futuros.
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APENDICE A — Entrevista com o musicélogo e compositor francés Jean-Yves Bosseur®*

(traducéio)

Aline: Para vocé, existiria um estilo de improvisac@o de partituras grafistas?

Bosseur: Nio, porque isso depende de quem faz esta improvisagdo. O interesse destas
partituras varia muito de uma geragdo para outra. Quer dizer, hoje eu penso que néo se tocaria
Earle Brown ou as primeiras pe¢as de Feldman como foram tocadas em 1952 ou 55. Ou seja,
eu creio que isso mexe. Por exemplo, no caso de Feldman é muito interessante. Ele parou
muito rapido de fazer partituras indeterminadas, como Intersection 3, etc, porque, na verdade,
ele esperava um certo nimero de relagdes harmodnicas entre os sons, por exemplo, com
predominancias de sétimas maiores, de tritonos, etc. Entdo, se vocé quiser, isso esta ligado a
uma €poca. Feldman percebeu que ele pedia de fato uma imagem harmonica particular, por
isso era preciso que ele reutilizasse uma notag¢do mais tradicional, também ao nivel do tempo
e ao nivel do siléncio, porque ndo havia para ele siléncio suficiente nas realizagdes de pecas

grafistas.

A: A idéia de estilo para a musica do século XX € um pouco perigosa por causa de uma

possivel classificagdo arbitraria?

B: Sim, ¢ muito perigosa, porque ¢ uma caricatura. Por exemplo, se podemos dizer que ha um
estilo serial, € a caricatura do estilo serial. Eu vou fazer aqui uma espécie de caricatura que

nao corresponde ao fundamento real desta musica. E ¢ semelhante para a indeterminagdo. E

8 Realizada no IA-UNESP (Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista).




mais complicado, porque ndo se toca hoje em dia as pecas de Cage, como Cartridge Music,
como eram tocadas no inicio. As tecnologias mudaram, os reflexos mudaram e, alids, os
musicos que tocam Cage hoje frequentemente o tocam com muito mais consciéncia
profissional do que em sua época, onde era muitas vezes tocado de qualquer jeito. Hoje € um
pouco um ato de militantismo tocar Cage. Nesse caso, se escutamos o Concerto para piano de
Cage, na versido de 1958, ndo € o que se fez de melhor. Boulez me disse que fez, de proposito,
uma maldosa versdo de December 1952, de Earle Brown, pedindo aos musicos para tocarem
em sol maior, alguma coisa assim. Entdo, € evidente que ele falseou completamente para
mostrar que, na verdade, “espalha-se”” qualquer cor a esta partitura, podendo torna-la tenaz.

Evidentemente, se observarmos, ¢ um pouco de ma fé.

A: Entfo, o estilo seria auto-proclamado; o artista diz — € este meu estilo — ao invés de ser

uma questdo de estilo por uma perspectiva histérica?

B: Sim, mas se queremos um estilo ou indeterminagdo, é verdade que € preciso fixar as

coisas. E como Feldman acabou fazendo, enfim, ele o fez muito rapido. Sendo, é falsear as

coisas. Ndo se pode pedir aos musicos para tocarem cromaticamente, ou entdo é preciso
indicar uma rede de notas dizendo ‘“bem, eu quero isso...”, mas neste momento ndo é mais
indeterminado. Ha uma histéria muito engragcada que aconteceu com Stockhausen. Ele
realizou uma vers@o de um trecho de Aus den sieben Tagen com a orquestra da BBC. O texto
desta peca joga com a consciéncia de que vocé é todo o tempo, todo o espago, alguma coisa
assim. Ele chegou de manha para o ensaio e fez um discurso aos musicos para lhes dizer:
“bem, vocés precisardo se concentrar a maximo, sair de vocés mesmos. Neste momento, o
som que surge de vocés, entdo, ponham para fora esse som, e vocés o tocardo.” Havia cem

musicos que escutavam isso. O que aconteceu na hora do concerto? O trompista atacou uma
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soberba giga escocesa, retomada por todos os musicos. Stockhausen ficou numa flria
absoluta. Ele repreendeu os musicos: “Seu individuo pavoroso!”, o outro disse: “Eu sou
escocés, a musica vem de mim!”. Evidentemente, € a indeterminag@o que jogava o jogo! Sdo
esteredtipos, mas € preciso ser extremamente prudente, pois mais uma vez eu nio vejo porque
uma pega indeterminada deveria responder a esterotipos. Ou entdo € ir além de uma partitura;
trata-se de uma pe¢a indeterminada de Cage, ou seja, eu vou fazer somente sons muito

barulhentos, ou intervalos dissonantes. Mas isso vai além da partitura.

A: O compositor Eric Salzman identifica a musica aleatdria como “ametdédica”. Vocé

concorda?

B: Mas € o contrario. Porque justamente o aleatério ... é necessario retomar a defini¢do de
Meyer-Eppler. Aleatério ¢ um termo matematico. Eu tenho um vocabuldrio de musica
contemporéanea, que sera traduzido pela Unesp. Eu pedi a Michel Philippot, ele estava farto da
palavra “aleatério”, porque tem uma utilizagdo completamente erronea. Entdo, quando eu fiz
0 vocabulério, eu lhe chamei e disse: “vocé poderia me fazer uma citagdo, enfim, vocé

poderia me ajudar?” Ele disse: “sim, sim, sim, eu vou fazer isso!” E é perfeito. Ele diz

exatamente o que € aleatorio. E um método, visto que é evidentemente calculado. Como vocé

adquiriu os sons contidos, vocé tem um registro global de dados temporarios € como os sons

vao chegar de maneira aleat6ria. O resto é metafora.

A: Sim, a metifora do método. E a musica ¢ mais metaférica que metédica...

B: Sim, € claro, mas o termo aleatorio deve ser utilizado no seu senso matematico, de Meyer-

Eppler; eu citei Lutoslawski, e eu creio que a citagdo de Meyer-Eppler é retomada por
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Philippot. Entdo, ai é 6bvio, é claro, sem nenhuma duvida. Agora, ha compositores como

Lutoslawski que utilizam o termo “aleatério controlado”, mas ele é um pouco metaférico,

porém muito justo também. E um pouco menos justo, menos preciso que Philippot, mas €

muito coerente e metddico. Entdo, nio € nada “ametdédico”. De qualquer maneira, ha métodos
de indeterminagdo, Cage mostrou, e isso se faz a partir de métodos. Os métodos de Cage para

indeterminagdo sdo muito determinados, muito precisos, paradoxalmente.

A: Vocé concorda que o grafismo se aproxima de uma improvisagdo livre, como a do jazz?

B: Isso me parece aberrante. Para mim, a improvisagdo ¢ um termo ilusério. A improvisacao
ndo existe na medida em que, no momento que vocé toca, vocé tem um instrumento portador
de um certo passado, ¢ o que a0 menos se pode dizer. A voz € igual, quer dizer, é vocé, sua
relagdo com o instrumento. Entdo, ja tem um certo numero de dados precisos que pertencem a
vocé, ao seu instrumento que tem trés séculos, dois séculos ou que é muito contemporéneo.
Depois, ha a relagdo com os outros individuos: vocé os conhece, vocé ndo os conhece; ha o
espago no qual vocé toca, a ocasido na qual vocé toca, se vocé toca ou ndo para um publico.
Tudo isso € como uma partitura, na verdade. Entdo, ja existe um cenario. A improvisag¢ao
quer dizer o qué?

Se eu tocasse agora com vocé: nds nos conhecemos mais ou menos, eu ndo tenho a técnica
instrumental; entdo, sdo os dados que sdo os elementos para uma construgdo de um momento
musical, que ndo pode ser considerado, para mim, como uma improvisacgdo total. Nao existe
improvisagdo total. Ndo se pode improvisar sem ter atras de si vinte ou dez ou um ano de
aprendizagem, ter as pessoas ou os musicos de jazz, ou que nao sdo musicos de jazz.

Eu sempre me lembrarei do miisico de jazz Archie Shepp. E um grande saxofonista de jazz, e

eu fiz uma coisa com ele um dia. Eu estava com o meu sax alto e meu violino alfo. Estava por
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fazer um vinculo com um grupo de teatro, com o qual iriamos fazer alguma coisa com ele, e

ele disse: “vocé vai tocar conosco”, entdo eu disse: “ndo, eu ndo sou musico de jazz”, ele me

disse: “a gente ndo vai fazer jazz, vai fazer musica”. E eu evidentemente toquei com ele muito

bem, foi maravilhoso, muito interessante. Archie Shepp ¢ um grande musico do free jazz,
mas, justamente no que se chama improvisagdo, que para mim € um termo problematico, vai
da improvisag¢do para 0rgdo, onde ai vocé tem verdadeiramente os esquemas que s3o muito
estabelecidos. Ai ha os estilos, quer dizer, improvisa-se em um estilo para orgdo, isso pode se
compreender e isso vai até o fiee jazz, onde é verdadeiro. Pode ser o tnico elemento que
temos em comum; € o fato de tocar com certos musicos ou ndo, de fazer parte de um certo
movimento, dentro do jazz. Por exemplo, quer dizer que eu ndo improvisei com Archie
Shepp, como eu teria feito com os musicos de musica contemporinea, porque ha uma
impregnacdo do jazz. Entdo, se podemos dizer improvisar, nio tocamos da mesma maneira,
nem um pouco, € € tudo porque justamente a improvisagdo é um termo abstrato demais.

A: E um outro nome para um tipo especifico de interpretagdo, ndo ¢ uma coisa a parte da

performance, podemos dizer?

B: Stockhausen recusava o termo improvisagdo, justamente a respeito de Aus den Sieben
Tagen, no inicio deste periodo onde ele fazia pegas muito abertas, ele falava de “musica
intuitiva”; e musica intuitiva ndo é um termo ruim se desvinculado de seu aspecto
espiritualista, messianico, etc., porque é verdade, ¢ uma musica de intui¢io da pessoa, que se
confronta a outros e muda com outros. Ou seja, ndo vamos inventar outro termo, mas
improvisa¢do € um termo perigoso e, entdo, quando ha grafismo, eu lhes diria, o que mais se
aproximaria da impressdo seriam os cendrios de musica verbal. Por exemplo, da-se algumas

informagdes, vocé reagira de tal ou tal maneira, vocé se opora a mim, sabe-se coisas assim,
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sem que haja suporte escrito, que seja notagdes tradicionais ou sob formas graficas. Quer

dizer, ndo ha mais o intermediario da pagina desde que hé grafismo. E o que falivamos aquela

hora, se h4 um grafismo, como Cage o fez no Concerto, quer dizer um certo tipo de glissando,
ou um certo tipo de inflexdo, ndo estamos mais na improvisagdo. Entao, para a improvisagao,
¢ preciso também ler Cage, poque ele falou bastante sobre a improvisagdo. Eu comento em
minha obra sobre Cage, vocés poderdo ver que ele se opds bastante a improvisagdo. Mas, em
certo momento, ele escreveu pegas que se chamam estranhamente algo como “composed
improvisation”, muito curioso, onde ele responde ao fendmeno da improvisagdo. Ele disse
coisas muito justas a este respeito. O que chamamos de improvisag¢do, impde problemas, na
medida onde a improvisa¢do é frequentemente o “desembalar” de tudo o que vocé sabe, de
seus sentimentos, de seu ego. Entdo, Cage procurava se afastar desta dominagio de ego, pelo

menos.

A: A esse respeito, a Unica forma de improvisagdo possivel é de uma pessoal de cultura
estrangeira que vai tocar um instrumento musical que nunca viu na vida e que ndo conhece

nenhum sistema de representa¢do musical?

B: Se por acaso ele for um pouco musico, ele vai encontrar uma técnica. E muito rapido, mas
se ele ndo se ele ndo for musico, ele estara paralisado. Eu fiz uma experiéncia, por exemplo,
que se chama “musica verde”. Eu lhes fiz ouvir um trechos de musicas com plantas,
supostamente, que serviriam para ca¢a. No sul da Franga construiu-se muitos instrumentos
com plantas para imitar passaros com o intuito de caga-los; é o que chamamos “happos”, mas
esses happos sdo frequentemente objetos modelados. Nesta experiéncia, fabricamos happos
com bambu, com carogo de cereja, carogo de péssego. Entdo eu trabalhei muito esta

experiéncia com criangas, com amadores, fazer o processo. Eu chamo isso de processos de
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criagdo coletiva a partir de objetos que ndo sdo nada convencionais. Entdo € preciso inventar a
técnica. Isto € interessante, se eu dou instrumentos de percussdo para criangas eles vao imitar
caricaturas de gestos que eles eventualmente viram. Eles ndo estardo verdadeiramente livres
com esses instrumentos; no entanto, se eu lhes dou um objeto que eles ndo conhecem, eles
vao tentar encontrar uma técnica, quer dizer, “o que eu posso fazer com isso? Assoprar,

bater?”, ou seja, € interessante.

A: Vocé sabe qual ¢ a origem de December 1952, das partituras das pegas Folio, de Earle

Brown?

B: Earle Brown tocava justamente jazz, em sua Universidade, com musicos nada

extraordindrios, no entanto bons musicos. Ele constatou que nas improvisagdes que eles

faziam havia sempre os mesmos estereotipos, que a forma era climax progressivo, o grande
climax, depois, «se tivermos tempo faremos outro»; tudo isso é muito pobre e muito
direcionado finalmente, ¢ a banalidade. E é assim que Brown progressivamente disse : « poxa,
0 que eu gostaria € encontrar notagdes que questionem os intérpretes, quer dizer, onde eles
ndo podem mais se apoiar sobre o que eles ja sabem, tentar desestabiliza-los no conforto
deles » ; € isso, é tudo. E tdo bobo assim. Entio December 1952 que eu fiz realizar com
criangas, etc. E muito apaixonante, porque ha um fenémeno grafico muito limitado : ndo ha
curva, ndo ha diagonal, entdo € bem restrito, ¢ ai onde ndo se estd na improvisa¢gdo mas nas
notagdes, que nos pergunta, a que eu vou fazer corresponder uma barra de tal espessura, uma
outra barra, etc. Entdo, ndo podemos determinar as coisas, se isso tem dois centimetros, isso
tera dois segundos. Eu vou dizer uma coisa muito banal : quanto maior for o trago, mais longo
sera o som, quanto mais espesso for o cluster, mais forte sera. Eu vou tentar achar alguma

coisa mas que nao venha dos meus habitos. A nota¢o se torna um catalisador.
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A: Sobre o texto de Salzman, vocé pensa que o grafismo se aproxima mais de uma

improvisagdo livre ou mais de situagdes de escolha controlada? Por que?

B: Eu penso que € mais uma situagdo de escolha controlada, o texto em inglés diz muito bem
as coisas, porque ndo € uma improvisagdo, porque devemos decidir racionalmente sobre o que
eles dizem, a que vou fazer corrresponder o fato que ha tragos em cima, em baixo da pagina, a
espessura dos tragos, 0 que envolve os tragos, sera que eu vou fazer um percurso, porque
December 1952 ndo é um percurso linear, ndo vai da esquerda para a direita, ndo podemos
fazer uma leitura esquerda-direita de December 1952. Tudo isso sdo questdes que cada um
decide por si, pronto.

Ou seja, ndo € uma situagdo de improvisagio, porque ele estabelece suas referéncias. E muito
claro. Entdo, ha notagdes graficas, que sdo mais livres que outras, mas a partir do instante
onde ha grafismo ha uma espécie de simulagdo da forma do som. Entdo, sobretudo se hd uma
altura antes ou mesmo nenhuma altura, ha um grafismo que faz isso, temos evidentemente
tendéncia para reproduzir segundo o bom e velho esquema agudo em cima, grave embaixo, ou

seja, ndo € uma improvisagao.

A: Vocé acredita que ndo existe improvisa¢ao?

B: A situagdo que mais se aproxima ¢ quando vocé ndo tem nenhum papel na sua frente ;

vocé ndo tem partitura e vocé esta numa situagdo onde vocé reage aos outros, mais uma vez

vocé€ reage porque vocé estd ou no meio musical, entdo, € o que eu dizia aquela hora, existe

mesmo assim uma partitura. E o fato que, se eu toco contigo, eu fago um duo. E vocé, toca

« helicon » e eu toco violino, eu ja sei que vocé estara preferencialmente no grave e eu

preferencialmente no médio-agudo. Ha vérias coisas. Eu, tenho um instrumento de atritar,
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vocé tem um instrumento de sopro, tudo isso sdo « comas », sujeiras de partituras. E verdade

que ha grafismo, por exemplo, hd um compositor que se chama Logothetis. Ai entdo, foi
muito espantoso, porque quando eu estava em Darmstadt, as partituras do festival de
Darmstadt, havia partituras de Logothetis que estavam ai expostas ; entdo, invariavelmente,
havia instrumentistas que as pegavam, que assim improvisavam grafismos, mas eles ndo viam
que ali havia pequenas figuras na partitura de Logothetis, e que cada pequena figura queria
dizer um altura precisa. De fato, ele substituiu o pentagrama por um sistema no qual, por
exemplo, uma nota assim queria dizer um « do». Ou seja, era finalmente outra precisio.
Bom, € problematico. Por que nio utilizar a notagio tradicional para escrever uma nota ? Nio
é nem um pouco uma improvisagdo. E o espirito do concerto em inserir de repente uma
cadéncia. E um momento de relativa liberdade em uma forma fixa. Nao podemos dizer, por
exemplo, s6 porque hd uma cadéncia no concerto, que se trata de improvisagdo. E um
paréntese de cadéncia, paréntese mais ou menos livre, portanto a obra ndo ¢ uma
improvisagdo. E assim também quando vocé vé de repente Lutoslawski, vocé terd um
reservatério de notas, portanto a obra é improvisada. H4 uma passagem na qual ele chama
“criagdo coletiva”, que é um 6timo termo.

E o que € o grafismo? Depende de qual grafismo. O grafismo est4 ligado, em certas partituras,
até mesmo de Berio, a primeira versdo da Sequenza para flauta. Depois ele mudou, mas ha
tracos que prolongam o grafismo, sdo grafismos, podemos dizer que ¢ uma notagio.

Entdo, o grafismo, mais uma vez, é idéntico, pode ser uma notagdo proporcional que é
evidentemente pouco diferente de uma notagdo tradicional, um pouco mais flexivel ou ento,
ndo temos mais altura nenhuma, temos um desenho, mas neste momento hé tantas notagdes
grafistas quanto compositores. Eu conhego, por exemplo, estd em minha obra “Revolugdo
Musical”, eu comento isso, como Phillips, que é na sua origem um pintor inglés, e que fez

partituras que sdo legiveis para os musicos. Entdo ai o grafismo é verdadeiramente muito
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importante, mas ndo sdo improvisagdes. Ha conceitos muito nitidos do que ele quer ao nivel

sonoro ¢ ele o traduz sob forma grafica, mas ele sabe o que ele quer, ele ndo da qualquer

desenho para obter qualquer coisa.

A: No seu ponto de vista, o conceito de work in progress é bom para a questio da

interpretagdo das obras grafistas?

B: Sim, € um termo muito bom e ¢ muito utilizado porque indica verdadeiramente um

movimento, que nao fica parado.

A: Mas, pode-se pensar que todas as partituras sdo work in progress?

B: Sim, € uma questdo de grau, porque ndo ha partituras completamente fechadas e ndo ha

partituras completamente livres. Esta tudo entre os dois.




APENDICE B - Entretien avec le musicologue et compositeur francais Jean-Yves

Bosseur? (transcription)

Aline: Pour vous, est-ce qu’il existerait un style d’improvisation de partitions graphistes?

Bosseur: Non, parce que ¢a dépend qui fait cette improvisation. C’est I'intéret de ces
partitions qui varie d’une génération a I’autre. C’est-a-dire, qu’aujourd’hui je pense, on ne
jouerait pas Earle Brown ou les premiers Feldman comme on les a joués en 1952 ou 55.

Donc, je crois que ¢a bouge. Bon, par example, dans le cas de Feldman c’est trés interessant

parce que en fait Feldman a arreté assez vite de faire des partitions indeterminées, Infersection

3, etc. Pourquoi, parce qu’en fait, il attendait un certain nombre de relations harmoniques
entre les sons, par exemple, avec des prédominances de septiémes majeures, des tritons, etc.
Donc, ¢a si vous voulez c’est lié a une époque, c’est-a-dire et Feldman s’est rendu compte que
comme il attendait en fait une image harmonique particuliére en fait donc il fallait qu’il
réutilise une notation plus traditionnelle et aussi au niveau du temps, et au niveau du silence,
parce qu’il n’y avait pas, pour lui, assez de silence, dans les réalisations de ses pieces

graphiques.

A: L’idée de style pour la musique du XXeéme siécle est un peu dangereuse a cause de la

classification arbitraire?

B: Oui, c’est trés dangereux, parce que c’est une caricature. Par exemple, si on peut dire qu’il
y a un style sériel c’est la caricature du style sériel. Je vais faire ici une espéce de caricature

qui ne correspond pas au fondement réel de cette musique; et c’est parreil pour
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I’indetermination c’est encore plus compliqué parce qu’on ne joue pas aujourd’hui les pi¢ces

de Cage, comme Cartridge Music, comme on les joue au début. Les technologies ont changg,

les reflexes ont changé et d’ailleurs les musiciens qui jouent Cage aujourd’hui, souvent le
joue avec beaucoup plus de conscience professionnelle que dans son époque ou c’était
quelque fois n’importe quoi. Aujourd’hui c’est un peu un acte de militantisme de jouer Cage.

Alors, par exemple, si on écoute le concert de piano de Cage dans la version de 1958, ce n’est
pas ce qui c’est fait de mieux. Boulez a fait, il me I’a dit, il a fait une version expres trés
méchamment, de Decembre 52 de Earle Brown en demandant aux musiciens de jouer, je ne
sais pas, en sol majeure, quelque chose comme ¢a, alors, évidemment, il a faussé
completement, pour montrer que en fait on penné n’importe quelle couleur a cette partition,

qu’on peut la rendre tenace, évidemment, si on veut ¢’est un peu de la mauvaise foi.

A: Le style est auto-proclamé, c’est I’artiste qui dit - c’est ¢a mon style — au lieu d’étre une

question de style sur une perspective historique?

B: Oui, mais si on veut un style ou I’indetermination, c’est vrai qu’il faut fixer des choses.
C’est comme Feldman a fini par le faire enfin, I’a fait trés vite. Sinon c’est faussé les choses,
on ne peut pas demander a des musiciens de jouer chromatique ou alors il faut indiquer un
réseau de notes en disant “ben voild, je veux que...”. Mais, a ce moment, ce n’est plus
indeterminé. Alors, il y a une histoire trés dréle qui est arrivée a Stockhausen, je ne sais pas si
tu la connais. Stockhausen a fait réaliser une version d’un extrait de Aus den Sieben Tagen a
’orchestre de la BBC. Le texte de Aus den Sieben Tagen joue avec la conscience que tu es
tout le temps, tu es tout I’espace, quelque chose comme ¢a. Il arrive le matin pour la
répétition, et il fait un discours aux musiciens pour leur dire “‘ben voild, il va falloir vous

concentrer au maximum, sortir de vous etc. et a ce moment-1a le son qui monte en vous, alors
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vous extirperez ce son et vous le jouerez", c’est I’orchestre symphonique. Il y avait cent
musiciens qui écoutaient ¢a. Alors, qu’est ce qui s’est passé a I’heure du concert? Il y a le
corniste qui a ataqué une superbe gigue écossaise “pirari- pompom” repris par tous les
musiciens. Stockhausen avait une fureur absolut. Il a engueulé les musiciens, “c’est un
épouvantable individu”. L’autre a dit: “Je suis écossais, la musique vient de moi!”
Evidemment! C’est I’indetermination qui jouait le jeu. C’est des stéréotypes, mais il faut étre
extrémement prudent parce que encore une fois, je ne vois pas pourquoi une piece
indeterminée devrait répondre a des stéréotypes ou alors c’est aller plus loin qu une partition,
il sagit d"une piéce indeterminée de Cage donc je vais faire que des sons trés bruiteux ou des

sons,des intervales dissonants, mais cela va au-dela de la partition.

A : Le compositeur Eric Salzman identifique la musique aléatoire comme améthodique. Etes-

vous d’accord?

B: Mais c’est le contraire. Pourquoi, parce que justement 1’aléatoire il faut reprendre la
définition de Meyer-Eppler, c’est-a-dire, aléatoire est un terme mathématique ; alors ca, je
pense que Lia a un vocabulaire de la musique contemporaine que j ai fait parce que j"ai un
vocabulaire de musique contemporaine qui sera peut-étre traduit par Unesp. J'ai demandé a
Michel Phillipot, parce que Michel Phillipot, vous le connaissez tous certainement, il en avait
par dessus la téte de ce mot « aléatoire », par dessus la téte parce que c’est une utilisation
complétement erronée. Alors, quand j ai fait le vocabulaire, je 1'ai appellé et je lui ai dit,
« est-ce que vous pourriez me faire une citation ? », enfin vous pourriez m’aider. Il a dit « oui,
oui, oui, je vais faire ¢a », et c¢’est parfait. Il dit exactement que c¢’est que 1’aléatoire. C’est une

méthode, puisque évidemment c’est calculé, comment vous étes acquise comment les sons
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contenus vous avez un registre global des données temporaires et comment les sons vont
arriver de maniére aléatoire, le reste, c’est de la métaphore.
A : Oui, c’est la métaphore de la méthode. La musique est plus métaphorique que

méthodique...

B: Oui, c’est siir, mais, le terme aléatoire doit étre utilisé dans son sens mathématique de
Meyer-Eppler. J ai cité Lutoslawski, et je crois que la citation de Meyer-Eppler est reprise par
Phillipot. Donc, la c’est net, c’est clair sans aucun doute; maintenant, il y a par exemple des
compositeurs comme Lutoslawski qui utilisent le terme aléatoire controlé, mais lui, ¢’est un
peu métaphorique mais trés juste aussi, c’est un peu moins juste, enfin, moins précis que
Phillipot, mais c’est trés cohérent, et c’est trées méthodique. Donc, ce n’est pas du tout
améthodique. De toute fagon, il y a des méthodes pour I'indetermination, Cage 1’a montré, ce
fait a partir de méthodes. Les méthodes de Cage pour |'indetermination sont trés determinées,

treés precises paradoxalement.

A: Etes-vous d’accord que le graphisme s’approche d’une improvisation libre, comme la fiee

improvisation en jazz?

B: Ca me semble aberrant; c’est-a-dire que, pour moi 1'improvisation est un terme ilusoire,
c’est-a-dire que l'improvisation n’existe pas dans la mesure ou, lorsque vous jouez , vous
avez un instrument qui est porteur d un certain passé, c’est au moins ce qu’on puisse dire, la
voix c’est pareil, c’est-a-dire, c’est vous, votre rapport a 1'instrument, donc déja un certain
nombre de données precises qui tiennent a vous, a votre instrument qui a trois siécles, deux
siecles ou qui est trés contemporain. Ensuite, il y a le rapport avec les autres individus, vous

les connaissez, vous ne les connaissez pas ; il y a 1’espace dans lequel vous jouez, I'occasion




dans lequel vous jouez, si vous jouez pour un public, pas pour un public, tout ¢a c’est comme

une partition en fait, donc, il y a un scénario déja, donc 1'improvisation, ¢a veut dire quoi ? Si

je jouait maintenant avec vous, bon on se connait plus ou moins, je n’ai pas la technique

instrumentale, donc ce sont des données qui sont éléments pour une construction d’un
moment musical qui ne peut pas étre considéré, pour moi, comme une improvisation totale, il
n’y a pas d’'improvisation totale. On ne peut pas improviser sans avoir der soi vingt ou dix ou
1 an apprentissage, avoir des gens ou des musiciens de jazz ou pas des musiciens de jazz.

Moi, je me souviendrai toujours, je ne sais pas si vous connaissez le musicien de jazz Archie
Shepp, c’est un grand saxophoniste de jazz et jai fait une chose avec lui un jour, j étais avec
mon alto, mon violon alto, et puis, j'étais pour faire le lien avec un groupe de théatre avec
lequel on voulait faire quelque chose avec lui, et il dit : » tu vas jouer, toi, avec nous », alors
j’ai dit « non, je ne suis pas musicien de jazz, enfin », il me dit « on ne va pas faire du jazz, on
va faire de la musique ». Et j'ai évidemment joué avec lui trés bien, c’était merveilleux,
c’était tres intérressant. Archie Shepp est un grand musicien du free jazz , mais justement,
dans ce qu’on appelle improvisation, qui pour moi est un terme problématique , ¢a va de
I"improvisation pour orgue ou la vous avez vraiment des schémas qui sont trés établis. La, il
y a des styles, c’est-a-dire qu’on improvise dans le style de...pour 1’orgue 13, ¢a peut se
comprendre et ¢a va jusqu’au free jazz ou c’est vrai 14, peut-étre la seule élément qu’on a en
commun c’est le fait d"avoir jouer avec certain musicien ou pas, de faire parti d une certaine
mouvance par exemple dans le jazz , c’est-a-dire que je n’ai pas du tout improvisé avec
Archie Shepp comme je 1"aurais fait avec des musiciens musique contemporaine parce que,il
y a une imprégnation du jazz ; donc, si on peut dire improsiver, on ne joue pas de la méme
maniére, pas du tout, et c’est tout parce que justement 1'improvisation c’est un terme trop

abstrait.
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A: C’est un autre nom pour un type spécifique d’interpretation, ce n’est pas une chose apart
de ’interpretation, on peut dire.
B: Stockhausen refusait le terme improvisation, notamment c’est a propos de Aus den sieben

Tagen au début de cette période ou il faisait des pieces trés ouvertes, il parlait de musique

intuitive; les « musiques intuitives » n’est pas un mauvais terme si on le déconnecte de son

aspect spiritualiste, messianique, etc., parce que, c’est vrai c’est une musique de 1'intuition
personnelle, qui se confronte a d’autre et change avec d’autre, donc on ne va pas encore
inventer un autre terme, mais improvisation est un terme dangereux et alors quand on a du
graphisme, moi je vous dirais, ce qui se rapprocherait le plus de I'impression ce serait des
scénarios de musiques verbales, par exemple, on donne quelques informations, tu réagiras
telle ou telle maniére, tu t"opposeras a moi ; on sait des choses comme ¢a, sans qu’il y est de
support écrit, se soi notations traditionnelles ou sous formes graphiques c’est-a-dire, quand on
n’a plus 1'intermédiaire de la page, dés qu'il y a graphisme, c’est ce qu on disait tout a 1"heure
par exemple si on a un graphisme, comme Cage en fait dans le concert, bon ¢a veut dire un
certain type de glissando ou bien un certain type d’inflexion; on n’est plus dans
I"improvisation. Alors pour 1" improvisation, il faut aussi lire Cage, parce que Cage a pas mal
parler sur 1"improvisation, moi j en parle dans mon ouvrage sur Cage, donc, vous pourrez voir
il s"est beaucoup opposé a 1'improvisation, mais a un moment donné, il a écrit des pieces qui
s’appellent bizarement quelque chose comme « composed improvisation», trés curieux ; ou il
répond au phénomeéne de 1 improvisation, donc, il faut absolument pour votre travail que vous
lisiez Cage sur l'improvisation. Il a dit des choses trés justes la-dessus. Ce qu’on appelle
improvisation, pour lui, pose des problémes, dans la mesure ou 1'improvisation est souvent le
déballage de tout ce que vous savez, de vos sentiments, de votre Ego ; alors Cage cherchait a

s’écarter de cette domination de 1’'Ego ; au moins.
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A: Et a ce propos, I’'unique forme d’improvisation possible ¢’est d’une personne d’une culture

étrangére qui va jouer un instrument musical qui n’a jamais vu dans sa vie et qui ne connais

aucun systéme de représentation musical?

B: Si jamais il est un peu musicien, il va se trouver une technique. c’est trés vite, mais si il
n’est pas musicien il sera paralysé. Moi, j'ai fait 1’expérience, par exemple, qui s"appelle
musique verte, je vous ai fait entendre un extrait, ¢ est-a-dire, ¢’étaient des musiques avec des
plantes, supposés, servir pour la chasse, c’est-a-dire en France, dans le Sud de la France, on a
construit plein d’instruments avec des plantes, pour imiter les oiseaux et donc les chassés ;
c’est ce qu’on appelle des « happos », mais les « happos » sont souvent des objets a briquer,
la c’était fabriquer des « happos » avec un bambou, un noyau de cerise, un noyau de péche, et
donc j“ai beaucoup travaillé 1a-dessus avec des enfants, par exemple, avec des amateurs, c’est-
a-dire, faire des processus ; moi, j'appelle ¢a des processus, de creation collective a partir
d’objets qui ne sont pas du tout conventionnels, alors la il faut qu’on s’invente la technique.
Alors 1a, c’est intéressant, si je donne des instruments de percussions a des « gosses », a des
enfants, ils vont retrouver des caricatures de gestes qu’ils ont éventuellement vus, ¢’est-a-dire,
mais ils ne vont pas étre vraiment libres avec ces instruments, tandis que si je leur donne un
objet qu’ils ne connaissent pas, ils vont essayer de se retrouver une téchnique, c’est-a-dire,

qu’est-ce que je peux faire avec ¢a ; souffler, taper, donc c’est intéressant.

A: Est-ce que vous savez quelle est 1'origine de « Décembre 52 », des partitions de Folio

pieces de Earle Brown?

B: Earle brown faisait justement du jazz, dans son Université, avec des musiciens pas

extraordinaires, mais de bons musiciens sans plus. et il avait constaté que dans les
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improvisations qu’ils faisaient, il y avait toujours les mémes stéréotypes, que la forme s"était

climax progressif, le grand climax, aprés si on a le temps , on en fait un autre ; tout ¢a est tres

pauvre et trés directionné, finalement c’est des banalités, exactement, c¢’est la banalité et cest
comme ¢a que Brown progressivement, s’est dit: « mais tiens ! ce que je voudrais, c’est
trouver des notations qui questionnent les interprétes, c’est-a-dire, ou ils ne peuvent plus
appuyer sur ce qu’ils savent déja, c’est-a-dire, essayer de les destabilisés dans leur confort ;
c’est ¢a, c’est tout. C’est aussi béte que ¢a ; donc Décembre 52 que moi, j ai fait réaliser avec
des enfants, etc ; c’est trés passionnant parce que il y a un phénoméne graphique trés limité, il
n’y a pas de courbe, il n"y a pas de diagonale, donc c’est assez contraignant, ¢ est 1a o on est
plus dans 1'improvisation mais dans des notations, qui vous interrogent, a quoi je vais faire
correspondre une barre de telle épaisseur, une autre barre etc ; alors, il ne faut pas figées les
choses, si ¢a fait 2 centimétres, ¢a fera 2 secondes, de dire « tiens, je vais dire une chose trés
banale, plus le trait sera long, plus le son sera long, plus ce sera épais ce sera un cluster épais,
plus sera fort » je vais essayer de trouver quelque chose mais qui ne vient pas de mes

habitudes. La notation devient un catalyseur.

A: Sur le text de Salzman, pensez-vous que le graphisme s’approche plus d’une improvisation

libre ou plus des situations de choix controlé? Por quai?

B: Je pense que c’est plus une situation de choix controlé, le texte anglais dit trés bien les
choses parce que ce n’est pas une improvisation, parce que on doit décider rationnellement a
ce qu’ils disent & quoi je vais faire correspondre le fait qu’il y est des traits en haut, en bas de
la page, 1'épaisseur des traits, ce qui entoure les traits, est-ce que je vais faire un parcours,
parce ce que ce n’est pas un parcours linéaire Décembre 52, ¢a ne va pas de gauche a droite,

on ne peut pas faire une lecture gauche/droite de Décembre 52, est-ce que je vais faire un
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parcours qui ira, comme ¢a, donc, tout ¢a sont des questions que chacun décide pour lui-

méme, voila.

Donc, ce n’est pas une situation d'improvisation, parce que il établit ses repéres. Donc, c’est
trés clair. Alors, il y a des notations graphiques, qui sont plus libre que d’autre, mais des
I'instant o il y a graphisme il y a une espece de simulation de la forme du son.

Alors surtout si il y a une hauteur avant ou méme pas de hauteur, on a un graphisme qui fait
¢a, on a évidemment tendance a reproduire selon le bon vieux schéma aigu en haut, grave en

bas, donc ce n’est pas une improvisation.

A: Vous croyez qu’il n’existe pas d improvisation ?

B: La situation qui se rapproche plus, c¢’est quand vous n’avez pas du tout de papier devant le
nez, vous n‘avez pas de partition et que vous €tes dans une situation ou vous réagissez aux
autres, encore une fois vous réagissez parce que vous €tes soi, dans le milieu musical et alors
c’est ce que je disais tout a 1’heure, il y a quand méme une partition qui existe ; c’est le fait
que si je joue avec toi, je fais un duo. Et toi, tu joues de 1’hélicon moi je joue du violon, bon
déja je sais que tu vas étre plutot dans le grave, moi plutét de média-aigu. Il y a plein de
choses. Mo, j“ai un instrument a frotter, que toi tu as un instrument de souffle donc, tout ¢a
c’est des « commas », des bauges de partitions. C’est vrai qu’il y a des graphismes par
exemple, il y a un compositeur qui s appelle Logothetis.

Alors 13, c’était trés étonnant parce moi quand j étais a Darmstadt, les partitions du festival de
Darmstadt, il y avait des partitions de Logothetis qui étaient la exposés ; alors invariablement,
il y avait des instrumentis qui prenaient ¢a, qui improvisaient comme ¢a des graphismes, mais
ils n"avaient pas vu qu il y avait des petites figures dans la partition de Logothetis et que

chaque petite figure voulait dire une hauteur précise. En fait, il avait substitué la portée a un
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systtme dans lequel, par exemple, une note comme ¢a voulait dire un do, donc c’était

finalement une autre précision ; bon, c¢’est problématique parce que pourquoi pas utiliser une
notation traditionnelle pour écrire une note. Ce n’est pas du tout une improvisation, alors ¢a
donne 1'impression, puis en fait non. Est-ce qu’on va dire que par exemple la cadence dans un
concerto est de l'improvisation ? ce n’est pas l'improvisation, c’est 1’esprit du concerto
d’insérer tout d'un coup une cadence, c’est un moment de relative liberté¢ dans une forme
fixe ; on ne va pas dire par exemple parce qu’il y a une cadence dans concerto qu’il s’agit
d’improvisation, c’est une parenthése cadence, parenthese libre, plus ou moins libre, I’ceuvre,
ce n’est pas une improvisation pour autant; ¢’est pareil quand vous allez voir Lutoslawski tout
d'un coup, vous allez avoir un réservoir de notes , I’ceuvre est improvisée pour autant. Il y a
un passage dans lequel il appelle « la création collective » qui est un trés bon terme. Et le
graphisme c’est quoi, ¢a dépend de quel graphisme. Le graphisme est lié, par exemple,dans
certaine partition méme de Berio la premiére version de la Sequenza pour flite, aprés il a
changé, mais il y a des traits qui prolongent...c’est des graphismes, on peut dire, c’est une
notation.

Donc, le graphisme, encore une fois, ¢’est pareil, ¢a peut étre une notation proportionnelle qui
est évidlemment trés peu différente d'une notation traditionnelle, un peu plus souple, plus
flexible notation ou alors, on a plus de hauteur du tout, on a un dessin, mais a ce moment-13, il
y a tant de notations graphisques que de compositeurs et je connais aussi, par exemple, ¢’est
dans mon ouvrage « Révolution Musicale », j’en parle, comme Phillips qui est, a I’origine, un
peintre anglais et qui a fait des partitions mais qui sont lisibles par des musiciens, alors 1a le
graphisme est vraiment trés important, mais ce n’est pas des improvisations. Il a des concepts
trés nets de ce qu’il veut au niveau sonore et il le traduit sous forme graphique, mais il sait

ce qu’il veut, il ne donne pas n"importe quel dessin, pour obtenir n’importe quoi.
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A: A votre avis, le concepte de work in progress est bon pour la question de la interpretation

de les ceuvres graphiques?

B: Oui, c’est un trés bon terme et c’est beaucoup utilisé parce que ¢a indique vraiment un

mouvement, que ne se fige pas.

A: Mais on peut pensé que tout les partitions sont work in progress ?

B: Oui, c’est une question de degré, parce que il n’y a pas des partitions completement figés

et il n’y a pas des partitions completement libres. C’est tout entre les deux.
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