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NASSARO, Neder Jos@ experimentacdo como poética musical e suas nesa2010. Tese
(Doutorado em Mdasica) — Programa de Pos-Graduapal@sica, Centro de Letras e Artes,
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

RESUMO

Dentre as mudangas que marcaram a musica ocidiensdiculo XX, damos destaque,
nesta tese, experimentacdocomo forma de poétic&sta incide na criagdo, na realizacdo e na
notacdo musicais, através de uma postura maivdlestd compositor, produzindo uma obra
que comporta a participacdo ativa dos intérpre@msoc co-autores. Para essalsica
experimentagl a escolha de uma notacdo musical propria se itonst uma ferramenta
primordial do compositor operando em duas vertemtggrimeira diz respeito a elaboracao
de idéias e a criacdo de um processo expressivtabenuitas possibilidades de realizagéao.
A segunda se refere a busca de um controle magndeado de materiais, técnicas e
processos pelo compositor, como no caso da explomde técnicas de producdo sonora néo-
ortodoxas. Como cada compositor, geralmente, aisgsproprias solu¢cdes notacionais para
as questdes artisticas, com alteracdes em relagda fmncao na producdo da obra, podemos
falar ndo de uma notacao, mas no plurahatacdes experimentais

Nosso interesse em pesquisarexperimentacacse relaciona com nossa propria
producao composicional atual. Além disso, ha aisyertancia historica, e ainda valida, no
campo da composi¢cdo musical, sendo esta a esalmaitbs compositores contemporaneos.
Com base em uma bibliografia especializada e niisarde obras, pesquisamos as causas, as
motivacbes, o funcionamento, tanto dausica experimentalcomo das notacdes
experimentais Assim, 0s objetivos principais de nossa pesqs@a estudar anusica
experimental como um fenémeno na producdo criativa, no impuésgressivo da
composicdo, e abordar de que maneiran@scdes experimentaigxprimem (ou podem
exprimir) os interesses composicionais. Tais forrdasexpressdo artistica, fruto de uma
sensibilidade prépria, compdem umpaéticamusical, entendida como um modo proprio e
singular de se criar relacoes.

Palavras-chave: composi¢do, musica experiment&gcdes experimentais
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ABSTRACT

Among the changes that marked western music itwlstieth century, we emphasize
in this thesiexperimentatioras a form of poeticg his influence in the creation, performance
and notation of music, through a more flexibletatte from the composer, produces works
that include the active participation of the intetprs as co-authors. For th@gperimental
musiG the choice of the own musical notation constgwaebasic tool of composer, operating
in two ways. The first refers to the elaborationidéas and the creation of an expressive
process open to many possibilities of realizatiime second concerns the composers’ search
for more definitive control of the materials, tedues and processes, as in the case of the
exploration of techniques of producing unorthodmurgls. As each composer generally
searches his or her own notational solutions fostar questions, with alterations depending
on their function within the work, we speak in tilaral: experimental notations

Our interest in researchirgxperimentatiorrelates to our own recent compositional
production. Beyond this, there is an historical amgnce; and many contemporary composers
are still writing experimental music. With the resces of a specialized bibliography and
through the analysis of musical works, we explbeecauses, motivations and the working of
both experimental musiand experimental notationsTherefore, the principal objectives of
our research are to studyperimental musias a phenomenon in the creative process, as well
as an expressive compositional impulse, and to shyete the ways in which way
experimental notationgxpress (or can express) compositional aims. $archs of artistic
expression, the result of a particular sensibilipgke up a musicgloetics,understood as a
specific and a singular way of creating relatiopshi

Keywords: composition, experimental music, expentaknotations
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INTRODUCAO

Dentre as mudancas que marcaram a musica ociddmtaéculo XX, destacamos
aquelas que ocorreram em relacdo aos procedimemtgsosicionais, aos materiais sonoros e
a notacdo musical. A experimentacdo na mdusica, como dos questionamentos de
paradigmas da arte tradicional, se fez principatmera ampliacdo do vocabulario sonoro
empregado musicalmente e na indeterminacdo conmafate expressdo artistica. Esse
ambiente de criacdo se concretiza em funcdo depastra mais flexivel do compositor,
produzindo uma obra que comporta a participaca@ akbs intérpretes como co-autores e a
influéncia e interferéncia do acaso; isto €, unta gjoie se constroi a cada vez que € realizada,
ou nas palavras de Umberto Eco, urhea aberta Tal empreendimento artistico, pelo fato de
nao estar plenamente fechado, € normalmente gadenpbr uma concepc¢éo geral, e tem na
notacdo musical uma ferramenta que permite a elahorde idéias e a criacdo de um
processo expressivo aberto a muitas possibilidaelesalizacao.

Quando ha o desejo de determinacdo, ainda comsoexigerimental na busca de
novas possibilidades, este se faz também na explom@e técnicas ndo ortodoxas das fontes
sonoras e de um resultado sonoro complexo. Aqueécéssaria uma postura ‘acolhedora’ de
uma realidade que nao se pode (e, normalmentesa@mer) dominar: sé é possivel uma
aproximacdo do fenémeno sonoro, sO é possivel madgi de forma geral, e sua
materializac@o s6 se faz na execucdo, a cada eersaas singularidades. Neste caso, nos
deparamos com requisi¢fes deterministas por partempositor que, ao invés de um objeto
preciso, se volta somente a instrugdes para aesliaagao.

Durante o século XX e adentrando o século XXI, @ppsta experimental, como

tentativa de revisdo da nocdo de musica e de @asa a ser assumida como forma de



expressao artistica de tendéncias musicais variadd@® uma com suas caracteristicas
proprias, o que torna dificil ou mesmo impossivefidr os seus limites e suas
especificidades. Como uma dessas formas de expressaisica experimentad entendida,
genericamente, como aquela que excede as bareamslefinicdes impostas pelos estilos ou
géneros convencionais com a tentativa frequientevlsdo da nocédo de mausica (e de arte).
Neste caso, musica € vista como um produto do a@mrdinado, do momento, ou da
pluralidade de possibilidades, com um grande ister@ela renovacao dos materiais sonoros,
das formas de producéo sonora e do ritual da apees®.

Optamos também por chamar watacdo experimentaquela que, se desviando da
|6gica e regras da notacao tradicional, se abpossibilidades de imaginacdo do compositor;
onde cada um procura com ela e atraves dela spagexpressao artistica. Neste sentido, a
notacao é praticamente refeita a cada obra, sartdonuma pesquisa aberta na criagcdo (ou ao
menos na procura) de simbolos, desenhos, textoaisgger outros recursos graficos. Assim,
a prépria partitura se torna um ambiente de expdmrando sO de idéias, mas também de

formas de grafar a musica.

Tracamos aqui 0 percurso gue nos conduz até anpegsesquisa.

Nossa pesquisa de mestrado teve como tema geraki@areletroacustica, na qual
estdo presentes a busca de ampliacdo do vocabstararo, sua relacdo com a tecnologia
elétrica e eletrbnica e a criagdo musical. Desdeperfodo que antecede esse trabalho, nos
dedicamos a compor nas varias vertentes da muEt@aglstica: gravacdo em suporte,
musica mista, processamentos em tempos real emili Além da producdo de obras com

essas estratégias composicionais, nos dedicamdmana musica instrumental e vocal



baseadas em processos computacidndlsssa etapa de nossa producdo composicional,
apesar da busca de novas possibilidades melodieasibnicas e texturais, a escrita se
manteve ligada a notacdo tradicional: complexa egdmde precisdo dos parametros
musicais.

ApoOs uma série de obras, e um desejo ainda coestargxperimentacdo, passamos a
explorar as possibilidades e potencialidades de aswaita menos determinista. Assim,
atualmente, além de empregar varias possibilida@esnusica eletroacustica, compomos
também musica de concerto, conjugando técnicasndidtess (extensdo das técnicas
tradicionais dos instrumentos e da voz humana, i@emmlo novos recursos sSonoros) e
notacdes experimentais

NOsSsO interesse em pesquisaexperimentacaaue se exprime nos procedimentos
composicionais, nos materiais sonoros, na partiéipativa do intérprete na realizacdo da
obra e na notacdo musical se relaciona com nosépaigproducdo composicional atual. Em
virtude da experimentacdo estar inserida no comteghtemporaneo que engloba diversas
possibilidades de expressao artisticas, vimos ass@ade de um estudo mais aprofundado
sobre as causas, as motivacdes, o funcionameniestdgs historicas (compositores e suas
solucdes), tanto dmusica experimentatomo dasnotacdes experimentaiJais formas de
expressao artistica, decorrentes de uma sensd#liplgdpria, compdem unpéticamusical,
entendida como um modo préprio e singular de se mlacdes.

Assim, 0 objetivo de nossa pesquisa se divide eas ¢ertentes principais: de um
lado, estudar anusica experimentatomo um fendmeno na producédo criativa, no impulso
expressivo da composicdo musical, e de outro, abod que maneira asotacdes
experimentaigxprimem (ou podem exprimir) 0s interesses CONCEIUTAIS.

Seguem-se alguns objetivos especificos:

! Algoritmos que geram materiais musicais (perfisoaieos e blocos harménicos) e que sdo procesgalos
computador.



1. Criar relacdes entre técnicas composicionais, acatudos intérpretes e tipos de
notacao experimental
2. Levantar tipos deotacdes experimentais
3. Mediante a andlise de partituras, verificar as pestivas de quem constroi a
estrutura, propde alternativas e requisita a ppaip@o do intérprete.
4. Verificar as motivacdes, estratégias e conclusébrgesa criacdo atraves gaisica
experimentak o uso deotacdes experimentais
5. Demonstrar possiveis limitacdes aasacdes experimentaism relacao:
* aintencdo do compositor e a escrita
* ao entendimento da partitura pelos intérpretes
e a dependéncia (da presenca) do compositor pararogibbre os modos de
execucao e, quando requerida, sobre a escolha weiaisasonoros pelos
intérpretes
* ao resultado da execucdo e a sua comparacdo camrpastativas do
compositor
e asua potencialidade de cumprir uma funcdo docuahent
6. Produzir material de estudo e reflexdo para asipliises de Composicao,
Andlise Musical e aquelas relacionadas a interpieta de musica
contemporanea, tanto a nivel de graduagdo comosigraduacéo. Além disso,

estimular o envolvimento de novos pesquisadoresesmhssunto em questao.

Em relacdo aos inumeros tipos de grafias musicésias a partir do século XX,
decidimos restringir o foco de nossa pesquisaoée;des experimentaikedicadas as préaticas
instrumentais e vocais da musica de concerto. N@odaremos, entdo, os outros tipos de

notacdo, como aqueles voltados a musica eletroeg@at & analise musical.



Como metodologia geral de nossa pesquisa, destacamstudo comparativo de uma
bibliografia especializada, a discussdo sobre o®ss/demas damuisicae dasnotacdes
experimentaigapresentando exemplos a eles relacionados), @mdepto da nossa propria
experiéncia composicional no assunto abordadoamabse de obras atuais de nossa autoria
abordando as questbes estudadas.

Apresentamos a seguir a estrutura da pesquisa.

No inicio do capitulo 1Musica experimentyl sustentados por uma bibliografia
especializada, buscamos possiveis definicbes para designacdes ‘experimental’,
‘experimento’ e ‘musica experimental’, abordamosoeparamos idéias, conceitos, tipos de
realizacdo, e apresentamos uma visédo propria salwetexto musical dexperimentacao

Das correntes e praticas artisticas apoiadas sexperimental partir do inicio do
século XX, vamos investigar aquelas cuja trajetamissical se da com transformacdes na
producdo dos materiais sonoros, nos procedimentsgais, nas relacdes com intérpretes, e
na busca de um sentido musical através da mangkaconjugacao desses elementos.

Com énfase nas contribuicbes de John Cage, estsdamalorizacdo da escuta
contemplativa e receptiva a qualquer material sprerceitacdo e incorporacdo do acaso no
processo composicional e na realizacdo das ob@sgio sonora com meios eletrénicos, a
singularidade de cada performance, e a busca denatagdo prépria que se volta aos
interesses composicionais.

Destacamos também a leitura de Michael NymanHE&perimental Music: Cage and
Beyond, que fornece uma discussao importante sobre a tlamusica experimentabma
definicdo do termo, a questdo do momento ‘Unicopeldormance, do relaxamento ou a falta
de controle do fen6meno musical, a busca de umacsid mais geral do objeto musical (onde
o particular depende ou das escolhas dos intégpoetelas circunstancias), e a incorporacao

dos intérpretes nas decisdes composicionais.



Ainda sobre as motivacdes e influéncias que penmdesntendimento e a realizacao
da musica experimentalapresentamos, também, um estudo sobre as idgespestas de
Pierre Schaeffer, que estabelece regras e um mp&rdasse assunto.

A seguir, versamos sobre a definicdo e conceitudedermos, como indeterminacéo,
acaso, aleatério, improvisacdo, impreciso e ‘olvarta’, importantes na definicdo e no
entendimento damusica experimentalTais assuntos, servindo também de ferramenta
conceitual a abordagem dastacdes experimentamd capitulo 2, se baseiam, principalmente
nas idéias de Cage, Hans-Joachim Koellreutter edthmikco.

Ao final do capitulo, apresentamos um breve histosobre o meu proprio percurso

composicional em direcdo a postura e praticas erpatais.

Iniciamos o capitulo 2 pela definicdo dastacdes experimentaisto €, uma notacao
com novos simbolos (ou simbolos tradicionais, eggates de forma nao-convencional) para
registrar, escrever e elaborar o pensamento musnablvendo novos materiais sonoros,
procedimentos e processos musicais nao-tradiciomaislorizacdo da materialidade sonora e
relacdes temporais e de alturas mais livres.

Segue-se uma discussdo sobre a notacdo musicalfeagroeno, a partir das idéias
de alguns autores (como Hughes Dufourt, Hugo Coledson Zampronha) sobre suas
motivacoes, estrutura e funcionamento. Foram agastaliferentes funcdes da notacdo
musical: em termos de codificagdo, memoria e cooagdio das idéias do compositor; como
0 ambiente e requisito primordiais para a geragigehsamento musical (0 que envolve
também a participacdo do intérprete); e seus v@asis de determinacdo e abertura.
Apoiados em nossa propria experiéncia composiciapaamos por acolher as varias visdes
dos autores, abordando questdes que envolvam ias wEMposicionais, sua execucao e as

notagcdes musicais, e mesmo a falta da notagcéo, nomoasos da improvisagao e de algumas



praticas eletroacusticas. A seguir, sdo apontagiaasoestratégias que relacionam a criacao e
a notacdo musicais, mas de uma forma indireta, cam@omposicdo assistida por
computador’, os sistemas randémicoseye’ musice osgrafismos O levantamento de tais
questbes possibilita apontar aspectos de um fer@raspecifico da notagcdo musical: as
notacdes experimentais

Assinalamos a ocorréncia dastacbes experimentaisomo uma tendéncia de
representacéao e elaboracéo de idéias musicaisuggia a partir do século XX. Contrapondo-
se a notacdo tradicional, elas comportam inUmeoasilplidades de expressao musical: a
flexibilidade do compositor frente a sua obra compeego de diferentes graus de
indeterminacao, a experimentacdo em relacao aassrdeiproducdo, aos materiais sonoros e
aos procedimentos composicionais, a participacé@ atos intérpretes na construcdo e
finalizacdo da obra, uma atitude ndo convenciomal sujeitos envolvidos em relacdo a
musica e a arte.

Com base em uma bibliografia especializada, queleaa escrita musical, a estética
e a composicdo contemporaneas (a partir do séclp X da nossa propria vivéncia
composicional com asiotacdes experimentaisabordamos o0s seus varios aspectos: a
construcdo de sua definicdo, sua funcionalidaderagistro de idéias e na construcao
composicional, sua estrutura, seus mecanismos)qalieades e limitacdes.

Inicialmente, apontamos a geracéo e a prolifera@ginovas grafias musicais a partir
dos anos 1950 e sua dificuldade de unificagao.

A seguir, apresentamos motivacées que levam os asitoes a escolherem as
notacdes experimentac®mo opcao ou necessidade expressiva; tais camadaquacdo e a

impossibilidade de resolver problemas que ndos®ueriam com a notacao tradicional.



A partir também de uma bibliografia especializaskElecionamos tipos deotacdes
experimentaiscriados e empregados durante o século XX, inctuiadas explicacdes e
exemplificacdes.

Em relacdo ao funcionamento dastacées experimentaisxplicitamos os seguintes
pontos: a intencdo premeditada do compositor ear arna notacdo propria e flexivel, a
conjuncdo entre suas idéias e propostas iniciaasgeau de precisdo das demandas e de
controle do produto final pretendido, a busca da smtaxe baseada em sonoridades e outros
modos e aspectos de construcdo musical (como adimba textura) que vao além do
universo tradicional, a adequacdo das funcdes dssla notacdo (tais como que tipo de
acordo o compositor pretende fazer com os int@&pyee a comparacao entre aspectos das
notacdes experimentagsda escrita tradicional.

Como metodologia de estudos, optamos em abordavidodimente os varios
aspectos dasotacfes experimentaisomparando as visdes dos autores e nossas gropria
perspectivas, realizando comentarios e estabeleaamtiusdes ou consideracoes.

S&o apresentadas certas texturas criadas no sk¥ulgue exigem uma solucao
grafica prépria, como asajetérias nuvens constelace® massa sonora o que envolve
desde simbolos especificos a informacdes textddi&s, o emprego do texto pode se
configurar como o unico meio de demandas por pdotecompositor. Este € o caso das
notacdes textuajgjue também pode se constituir em uma lista dasegu em estimulo para
a realizacdo dos intérpretes.

Outro tipo particular de notacdo experimental éesgmtado, a seguir, através de uma
discusséo mais detalhada sobre a questagrdfismos sua definicdo, a indeterminagéo e a
ambiguidade, a relagdes entre a escrita (0 desemhsygestdo) e sua interpretacao (a

improvisacao), e as formas hibridas.

% Tais conceitos serdo explicados no item 2.4.2%.1



Novas notac¢des, novos sinais graficos, e mesmatéizacdo renovada de simbolos
Ou signos convencionais, podem ser empregados pElogositores como forma de
representacao para as suas exigéncias expressigasdisso, a necessidade de explicacdes
sobre uma simbologia prépria ou modos especifices edecucdo pode exigir dos
compositores o emprego dbhslas Estes novos aspectos geram mudancas e questes na
relacdes entre a escrita e a leitura.

Além dos aspectos estéticos e experimentais, dhespelasnotacfes experimentais
envolve, também, tanto questbes de ordem funciaoaho certa facilidade de comunicacéo
entre as propostas do compositor e 0 entendimertesposta’ dos intérpretes) quanto a
propria logistica da execucdo (como no emprego'ria#acées de acdo’ — apresentadas e
explicadas no capitulo em questao).

Ao final do capitulo, apresentamos um depoimentarér de minha prépria vivéncia

composicional, sobre a relacdo dos intérpretesaonotacdes experimentais.

O Capitulo 3 se refere a analise de obras de nprdm@ia autoria que se inserem no
contexto damusica experimentakujas partituras podem ser qualificadas no uso/etas
notacdes experimentaiRealizada através da leitura e audicdo da patituandlise sera feita
pela observacdo da factura instrumental, dos tilgomateriais sonoros, dos procedimentos
composicionais, e da conjugacdo entre a escriteeriexental e as opcbes estéticas.
Analisaremos as obrdsrosdo(para quinteto de metais)Metamorfosgpara voz e violao),

cujas gravacoes serao anexadas ao trabalho.

A seguir, serdo apresentadas as consideracoes dim@studo realizado.
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CAPITULO 1 — MUSICA EXPERIMENTAL

1.1 — Definicdes

A expressaanusica experimentad freqiientemente usada para caracterizar qualquer
musica ndo-usual ou de vanguarda. Ela se refere espiecificadamente a um género de
vanguarda musical inicialmente desenvolvido na gaire nos Estados Unidos, a partir de
meados do século XX. O compositor John Cage (1992)1€é o expoente e a grande
influéncia dessa tendéncia musical. De forma gexamusica experimental se refere a
qualquer musica que excede as barreiras e asgiEfmimpostas por um determinado estilo
ou género. E comum que o compositor de musica exeetal estipule um conjunto de
condicdes iniciais (técnicas, sbnicas, conceituaagyais, sociais, etc.) e que, a partir dai, os
eventos se transcorram, mais ou menos, por suarigpr@pnta atraves de situacdes
randémicas, do acaso ou de mutacdes a partir deitaigs e/ou efeitos do ambiente que
provocam mudancas nos seus parametros de origerse gempre com um resultado que €
imprevisivel.

Outra caracteristica marcante da musica experiin@manteresse tanto por materiais
sonoros que vao além daqueles da tradicdo musioato os sons ruidosos, isto €, sons
complexos produzidos pelas atividades humanasramitau criados artificialmente), como
pelas situagbes que os envolve. Encarados comon@&mas completos, de modo geral, sua
evolucdo ‘natural’ € assumida em sua integridade pempositor desse tipo de proposta
artistica, que busca interferir pouco ou nada enpsecesso.

Na classificacdo ‘experimental’, é possivel engtotlasde a conjuncéo hibrida de
estilos, com a incorporacdo de acdes ndo-ortoda@semprego de ingredientes Unicos,

singulares em relacdo as praticas tradicionaisamaro século XX e adentrando o século
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XXI, a proposta experimental passa a ser assunud# dorma de expressao artistica de
tendéncias musicais variadas, cada uma com suakterdsticas proprias: da musica
eletroacustica aos minimalistas instrumentais, x#ew@antes déree jazza adeptos dpunk
musiG hiphop ou doheavy metalentre outrosApesar da grande diversidade, o que torna
dificil ou mesmo impossivel definir seus limitesuas especificidades, pode-se dizer que na
musica experimental ha frequentemente a tentaguwavsao da nocdo de musica (e de arte)
arraigada na cultura ocidental pelos séculos amesi

Baseados em textos especializados, buscamos pesiafiaicOes para as designacdes
‘experimental’, ‘experimento’ e ‘musica experimdhtalém de abordar idéias, conceitos,

tipos de realizacdo, e apresentar uma visao prépbie este contexto musical.

Inicialmente, apresentamos algumas consideracies addéia e a pratica de musica
experimental.

No livro Silencé, o compositor John Cage acaba por aceitar o t&xperimental’ e
tenta delimita-lo ao longo dos seus textos. A dmegpontada por Cage (1973, p.13) de
alguns compositores ao termo experimental parauas sbras se baseia no fato de que a
realizacdo de qualquer experimento na praticaitieme seguida de uma sequéncia de etapas
determinadas de forma particular. Porém, quandteacao se volta a varios eventos ao
mesmo tempo (sonoros e visuais — incluindo mesngoi® acontece no ambiente a nossa
volta), sendo suscetivel de formar estruturas ceemgiveis, cabe o adjetivo ‘experimental’,
entendido ndo em termos de sucesso ou fracassoconas uma acdo cujo resultado €

desconhecido, ndo determinado.

% Introducdo baseada em COX, Christoph e WARNER @afixperimental Musics. In: Audio
Culture: readings in modern musi®New York: The Continuum International PublishiGgoup Ltd, 2006,
p.207-208.

* CAGE. Silence: Lectures and Writings by John Calgéddletown — Connecticut: Wesleyan University $xe
1973.
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Ao falar de uma musica que simplesmente aconteage €oloca em evidéncia, entao,
0 ato da escuta, e o fato de estar aberto, a@otgie ocorre a nossa volta como um ‘evento
musical’. Assim, onde se ouvédéncio(em um estado — ou tentativa — de discriminacé@ en
‘Sons musicais’ e 0s outros — estes ultimos com@oabs), na verdade, ha sempre som. Dai, a
proposta da atencdo aos eventos sonoros do catidiarambiente, ao entorno.

Cage (1973) aponta, também, como um trabalho ewpatal que permite a
exploracdo das potencialidades do som (além daosiistno exigido e desejado em uma
escrita convencional), as possibilidades de criagisom em estudio, através dos trabalhos
com a fita magnética, manipulada em termos de rasdiéd comprimento, mas de um tempo
livre. Ele afirma que essa pratica depende de uodanta radical dos habitos musicais (além
das escalas, modos, teorias do contraponto e haxyawos estudos de instrumentacdo e
orquestracdo) (Cage, 1973, p.9). Da mesma formanwas da mistura de elementos que
segue uma ‘logica vertical’ (como na harmonia), €€agorda um tipo de musica onde haja a
coexisténcia das diferencas, e a fusdo € feita p&pria percepcdo dos ouvintes. Uma
proposta para esta realizacéo se faria atravéspadaializacdo do som: ou com a distribuicéo
de alto-falantes (musica gravada ou executadavaoatiavés de meios eletro-eletrdnicos) ou
pela distribuicdo dos musicos na sala de concerto.

Ainda sobre a questdo da medida temporal (comaeabalho com a fita magnética),
Cage sugere também sucessfes de eventos ndo firadadivres, cujas entradas comegam
em qualquer ponto de um periodo de tempo dadoeMNesD, ele aponta para uma notacao
das duragOes onde o tempo corresponde a uma ded@rda espago na partitura (Cage,
1973, p.15).

Cage (1973, p.10) questiona o proprio ato de aviad@ compositor (que é uma
caracteristica na tradicdo da musica ocidentalpdpigropde a seguinte alternativa: “(...)

deve-se ceder ao desejo de controlar o som, limparmente da musica, e se dedicar a
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descobrir meios que permitam que os sons sejamrassos no lugar de torna-los veiculos
de teorias feitas pelo homem ou da expresséo dienseios humanos” Ele entende que as
emocoes, se for o caso de aborda-las, continuaristr,emas devem ser encaradas como
individualmente diferentes. N&do ha como passadasatros. A atencao deve se voltar para a
propria atividade dos sons que acontecem, que e&@oniveis a nossa audicdo. Assim,
como um ideal de simples contemplacdo aos fatogidia Cage (1973, p.12) fala que o
sentido de escrever musica esta no se deixar p@bas proprios sons, na falta de propésitos
para domina-los: sem a tentativa de por ordem ne nam de melhoras na criacdo artistica.
O termo ‘experimental’ € empregado por ele a umaicalsem relacdo ou com 0 sucesso ou
com a falha. Assim, a musica deve ser produto doadecido, do ndo determinado (Cage,
1973, p.13). Além disso, Cage valoriza 0 momento,sna pluralidade de possibilidades,
quando diz que, numa acgao experimental, as cosasrdser encaradas como realmente elas
sao; envolvendo sempre um rol infinito de interpcées.

Ao mesmo tempo em que acolhe e aceita 0s sonsnt&itcionais, nessa visdo do
experimental, Cage (1973) fala das limitacbes dagéo tradicional, por ndo representar de
forma apurada o fendmeno sonoro integral. No emtaantemporiza, dizendo que as partes
podem até ser compostas através de uma partitasasugere que elas devam ser combinadas
de uma forma indefinida. Com um resultado semprenisivel, Cage (1973, p.11), entéo,
afirma que a singularidade de cada performancent® mesma peca interessa tanto aos
compositores quanto aos outros ouvintes.

Questionando ainda a visao convencional da invedgacompositor, Cage (1973)
acredita que o valor musical de uma obra nao dewvénsitado pelo gosto individual, sendo
possivel criar sem as relagcbes de memoria e imgipndle fala, entdo, de alguns artificios

empregados pelos compositores da musica experih@nta o objetivo de se esquivar da

®(...) one may give up the desire to control soutekrchis mind of music, and set about discoverirgms to
let sounds be themselves rather than vehicles éor-made theories or expressions of human sentiments
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determinacao das acdes e de um som intencionaipoego de operacdes aleatorielsajce
operationy, como os sorteios db Ching (Livio Chinés das Mutacd®s as tabelas de
nameros randémicos ou a interpretacéo das impédeigo papel (Cage, 1973, p.10).

Com a incorporacdo dos demais sons na qualidadeotsmcialmente musicais, 0
emprego de dissonancias e ruidos € outra cardicirégpontada por Cage, ao se referir a
musica experimental.

A atitude contemplativa de Cage pelo som sem aféméscia de um projeto musical
racional sofre influéncias do seu envolvimento @filosofia oriental e seus estudos sobre o
Zen Budismo. Este fato tem relagcdo com a sua nideeesexpressiva de propor situacdes
musicais que aceitem o0 espontaneo, o casual e ializaagte, ao invés de impor aos
intérpretes um modo preciso de execucao, e a musicibrmato definitivo. Ele emprega as
operacbes do acaso como uma ferramenta compodicipai suscitar situacoes
indeterminadas, livres de suas possiveis interé@gérsubjetivas.

Apesar do acolhimento de Cage as respostas liaemtérpretes, se faz necessario na
execucdo nesse ambiente de indeterminacdo, poe padses mesmos intérpretes, um
comportamento de disponibilidade e de entrega, ab®@atura e um preparo técnico para
vivenciar suas propostas.

Também com uma perspectiva ‘holistica’ do contexjoerimental, Cage entende que
ndo ha musica voltada somente para o sentido dedagignesmo quando o Unico proposito
do compositor é o sonoro. Voltado para a integadiéddo agora, do momento com tudo o que
dele advém e é posto a descobrir, a agdo (ou d@vweusical sempre se refere a percepcéo

de todos os sentidos.

® The Chines®ook of Changes
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Michael Nyman, enExperimental Music: Cage and Beydndborda e busca definir a
musica experimental, abrangendo desde o0s seusrgweesl historicos e as suas varias
praticas artisticas. O autor parte das idéias dge Gabre esse assunto para expor, de forma
organizada, as suas propostas; sendo que algumasadeconclusdes sobre a expressao
‘musica experimental’ fazem referéncia a olr83” (1952) do préprio Cage. Nyman
justifica a identificacdo ‘experimental’ pela pri@prabertura da obra, que permite varias
possibilidades de abordagem, e por ser um trabglleopropiciou transformacfes além da
revolucdo que ela prépria ajudou a construir nacepgdo de musica. Com esta obra, Cage
guestiona noc¢des tradicionais de composicao, irgrpao e audicdo (Nyman, 1974, p.2).

Nyman (1974) utiliza o termo experimentacdo em maosao determinismo da
técnica serial, e sintetiza assim suas caractasstiénfase a audicdo, a percepcédo, ao
relaxamento em relacdo ao controle e ao resultadealizacdo musical. Ele reafirma que a
proposta experimental se pde em oposicdo ao motengendeterminismo extremo éaant-
Garde (representada pelos compositores do final da @éédad 950: Boulez, Kagel, Xenakis,
Birtwistle, Berio, Stockhausen, Bussotti). Na perspectiva dant-Gardé ha o desejo de
controle pelo compositor de todo o processo musiimhvés de uma escrita precisa e
detalhada, e que se dirige a uma determinada ex@claintérprete; no intuito de ‘congelar’

o0 momento, e de domina-lo. Sem interesse no pemtgng musica experimental se faz no
momento ‘Unico’, na sua riqueza imprevisivel desguidades. Além do seu compromisso

com 0S sSoNns nNovos, a musica experimental se praamup 0 espontaneo, com o relaxamento

"NYMAN, Michael. Experimental Music: Cage and Beyomtew York: Macmillian Publishing, 1974.

8 A diferenca entre os termdssant-gardee Musica Experimentaé abordada por varios autores. Por exemplo,
Nyman se refere ao formalismo e ortodoxismo daabsmo daAvant-gardeeuropéia, em oposicéo ao trabalho
experimental dos compositores americanos do irdoi® anos 1950 (Nyman, 1974). Nicholls faz a mesma
distingdo, posicionando #&vant-garde no limite extremo da tradigdo musical, enquant@ @u musica
experimental se estrutura fora dela (Nicholls, BaviAvant-garde and Experimental Music" @ambridge
History of American MusicCambridge and New York: Cambridge University Brd998). Ja Meyer, inclui na
tendéncia danusica experimentabs compositores Berio, Boulez e Stockhausen, assmm as técnicas do
serialismo integral, numa postura que compreenfizetites métodos e tipos de musica (Meyer, LeoBard
Music, the Arts, and Ideas: Patterns and Predididam Twentieth-Century Cultur@a. ed. Chicago: University
of Chicago Press, 1994).
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ou a falta de controle do fendmeno musical, em dwuscum fluxo livre dos impedimentos
metodoldgicos; em contraposi¢cao ao sentido de dedeicoeréncia davant-Garde

De modo geral, no processo da musica experiment@mpositor deixa de estipular
restrita e antecipadamente os materiais musicasfratura, as relacdes em funcéo de uma
situacdo mais geral, do processo de geracdo, dged de composicdo (Nyman 1974).
Dividindo a atividade criadora, o compositor pagsdao, a atribuir ao intérprete a definicao
(ou escolha) do som e de sua articulacédo temperdata de certos limites de conduta, mas
que abrangem muitas possibilidades. O ambito ddissiéss de interpretacdo pode variar de
opcOes fornecidas a liberdade total na escolhagxymplo, dos parametros sonoros.

Nyman (1974) também considera uma atitude expetaheremprego de técnicas que
fornecam solucdes para as questdes de criacdoahusirando do compositor a obrigacao
de controlar todas as etapas do processo compuaicidage, como pioneiro, empregd o
Ching com o desconhecimento das consequéncias de [g¢@ssano ‘jogo’, para determinar
escolhas composicionais, processos e materiais@ono

A identidade é outra questdo abordada por Nymai4{lBa realizacdo da musica
experimental. Assim, a indeterminacdo na performdonmece identidade a cada versdo da
obra; como um processo que ndo se estabelecegpeldcfio, mas por uma escrita cujo grau
de abertura permite um grande leque de ‘respostas’.

Aqui, também o tempo da execucdo, como uma lacurserapreenchida pela
performance, se faz pelas circunstancias do canded tempo totalmente livre a sugestdes
gerais, das escolhas das fragbes de tempo de fandamica pelo compositor a demandas de
limites minimos e maximos de tempo: em varios sBiveiexecutante € posto a tomar decisées
em relagdo ao tempo e suas divisdes.

Nyman (1974) enfatiza o envolvimento do intérpret@ execucdo da musica

experimental, a partir das propostas do composgoas habilidades musicais e ‘para-
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musicais’, sua criatividade (propensa inclusivesaothas composicionais), seu poder de
iniciativa, suas escolhas pessoais, suas expagnsidas, sua sensibilidade, sua capacidade
de responder ao ‘jogo’ musical em meio aos outntegrantes do grupo e as circunstancias.
Nesse sentido, a partitura proposta pelo composéoconstitui em uma diretriz geral que
abarca estratégias, demandas, envolvimento, e &edung varios niveis para a atuacdo dos
intérpretes.

O aspecto de ‘jogo’ das musicas experimentais temdéssinalado pelo autor. As
regras propostas pelo compositor sédo, entdo, camaseatravés da partitura (ou instrucdes
textuais), mas as escolhas e as acfes dos exesutlependem de fatores ocasionais; por
exemplo, no momento de uma resposta intuitiva étiwia) por parte dos intérpretes (desde a
escolha de materiais sonoros dados a sua totaligioylou de acfes (musicais ou nao) que
dependam das circunstancias do ambiente onde aeonteEm todos esses casos, ndo ha
como ter antecipadamente a certeza dos seus tksulta

A experimentacado também se faz pela exploracaandtsimentos musicais (também
das vozes) de forma néo tradicional; como uma featera ‘expansivel’, além dos limites
para os quais foram construidos. Nesse caso, d@rgamento dos mecanismos basicos de
execucao; como por exemplo, através da insercaobptos nas cordas do piano (‘piano
preparado’ — com alteracfes substanciais no sdud)nou da execucdo diretamente nas suas

cordas.

Apoiando-se nos proprios conceitos de Cage e emosowautores, Frank Mauceri
aborda a questdo da musica experimental pelo \aéspdssibilidades do experimehto

complementando os textos anteriores.

® MAUCERI, Frank. From Experimental Music to MusiéatperimentPerspectives of New Musi¢ol. 35, No.
1, Winter, 1997, p. 187-204.
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Inicialmente, Mauceri (1997) generaliza o termo exkpental, usado para atribuir
trabalhos musicais que ndo possuem nenhum rotubpdBta que a musica experimental
como uma categoria historica, ja teria se tornada pratica tradicional do século XX. Para o
autor, Nyman seria o primeiro a propor essa visé&wbral, ao diferenciar Avant-gardeda
muUsica experimentd] se apoiando nas diferencas culturais, técnicasstiucionais, e
associando a primeira a tradicdo da musica de dorneeropéia.

Outro fato evidenciado por Mauceri (1997) é a o&vssla expressdao ‘musica
experimental’ das edi¢cdes tlew Grove Dictionary of Musis6 sendo citado ndew Grove

Dictionary of American Must¢, e assim definido:

Uma tradicdo da pratica musical do século XX (preidantemente, porém, ndo exclusivamente
americana), cuja caracteristica fundamental é umaupa continua por novos modos radicais de
composicao, de fazer e entender a misica. (...3a&ma muasica experimental ser relacionada a musica
contemporénea ‘convencional’, o termo € usado pardipo de exploracdo musical mais destemido,
mais individualista, excéntrico e menos especidtZza

Diferenciando o experimento cientifico do fazer ioals Mauceri vé também o

experimento como técnica, abordado de modo geral:

(...) o experimento cientifico busca confirmar $earia subjacente. (...) O compositor deseja que o
fendmeno musical seja tdo experiencialmente rigcantp diferente e resistente a generalizacdgsO(...
experimento composto é designado a transcenderifecagio do método empregado, para exceder
suas fungdes gestuais, semiodticas, ou formais.pEserva a si mesmo como um fendémeno, uma
experiéncia significativa com possibilidade intetptiva e afetivi. (Mauceri, 1997, p.9).

Ao explorar os artificios tecnolégicos, Mauceri §I9 vé a composicdo experimental

para além do viés técnico, quando envolve um comjde ferramentas, praticas e relacdes.

' Abordado no item anterior.

1 ROCKWEL, John. Experimental Music In: HITCHCOCK, Miley, e SADIE, Stanley, ed®\ew Grove
Dictionary of American Musid-ondon: MacMillan Press Limited, 1986, vol. 2-93.

12°A tradition of 20th-century musical practice (lahg but not exclusively American), the fundamental
characteristic of which is a continuing search ffadically new modes of composition, music makingd a
musical understanding. (...) Although experimentakinus related to "conventional" contemporary musgie
term is used for a bolder, more individualisticcewtric, and less highly crafted kind of musicaplexation.
(Hitchcock and Sadie 1986, s.v. "Experimental Mubiz John Rockwell)

'3 [For scientific practice] the experiment aims tmfirm the theory. (...) The composer desires thatrttusical
phenomenon be so experientially rich as to difféa¢a itself and resist generalizations. (...) Thenposed
experiment is designed to transcend its verificatidd the methods used, to exceed its gestural,adiembr
formal functioning. It preserves itself as phenoaig@an experience pregnant with interpretive arfdctife
possibility.



19

Segundo o autor, a tecnologia desenvolve e geratéenéca, e também promove demandas
por novas tecnologias. Neste sentido, ele tambésared a importancia dada as inovacoes
tecnolégicas como indicio de vanguarda musical.

Baseado nas nocdes de Cage (1973) sobre a alsattagdo experimental’, Mauceri
(1997) aponta que o ‘experimento’, mais do que tategoria ou técnica, indica uma funcao,
cujo resultado € imprevisivel. Ha em Cage o intergmr obras finalizadas que sado realizadas
atraveés de acdes que conduzem ao desconhecido. €33a® obras permitem uma realizacao
diferente a cada apresentacédo, nelas, cada perfoendaum experimento, no sentido de que o
resultado ndo é previsivel. Para o autor, Cageoldissa oposicdo implicita na musica
tradicional entre sons intencionais e néo intera®iMauceri, 1997, p.197). Neste caso, a
obra deixa de ser discursiva ou expressiva, paje @& o ‘experimento’ como uma agao que
se afasta das intencdes do compositor.

A seguir, Mauceri (1997) comenta o fato de Cageasepossibilidades da gravacao
eletrbnica e as técnicas de sintese sonora comosnaeiserem explorados na musica
experimental. Ao invés do tratamento dos parametrosicais como unidades discretas da
musica tradicional, as técnicas eletrénicas (asraos trabalhos de gravacdo e manipulacao
da fita magnética) permitem aborda-los como pan@®etontinuos, numa aproximagao a
continuidade dos sons naturais. Na receptividadela@rsos materiais sonoros, o autor ainda
complementa: “O experimento musical, removendo deréprio as necessidades de
expressdo, € livre para incluir o som do ambient®seirrestritos (e imprevisiveis)
comportamentos do som natural{Mauceri, 1997, p.198). Na obra experimental dgeCa
tecnologia ndo é empregada como um meio para tanttcsom, mas para desistir do seu
controle: como abertura a audicdo e a liberdadexdwcicio da intencdo, rompe com a

oposicao entre producao e recepgao, entre compesitavinte.

14 Musical experiment, by divesting itself of the uegments of expression, is free to include thensou
environment and the unrestricted (and unpredictddgbaviors of natural sound.
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Finalmente, Mauceri (1997, p.201) aponta o cat#eristicd® que se faz pela ruptura
quando diz que “o evento musical inesperado exnedsa habilidade para ‘fazer sentido; ele

rompe nossa estrutura interpretati’\?a”

O solfejo tradicional prega o uso de um quadro eoitlo e preestabelecido de valores
do som, fornecendo um sistema de notacdo parssespiéelo. Nesse quadro de possibilidades
sdo empregados sons de altura definida e produpmiosistrumentos musicais tradicionais
ou pela voz humana. Em funcdo da limitacdo dos amsbtradicionais de notacdo em
exprimir as qualidades dos sons perceptiveis peficéo, Pierre Schaeffér(1910-1995)
sugere um ‘solfejo experimental’ de forma que ajargnalquer material sonoro. Nesse ‘novo
solfejo’, ele propde o0 uso da intencdo da escuata, petirar do som sua identidade referencial,
e a busca das caracteristicas do som. Schaefferesugn estudo da morfologia dos sons
partindo-se somente da percepc¢ao, calcada na émpiericomum, e sem a necessidade de

uma justificativa cientifica, nem de referénciamafonte produtora daquele sSm

!> 0 conhecimento baseado na intuicdo e nas cirmsiagvivenciadas.

' The unforeseen musical event exceeds our ahilitynake sense" of it; it ruptures our interpretiranework.

" Engenheiro de som e produtor de réadio, Schaefieralmente usou como suporte gravacbes em discos,
realizando varios estudos de ruidos. Além de tdsrsomo a colagem, a fragmentacéo e o contrastesaurso
muito explorado foi o da repeticao em arggllgn ferm@, através do qual o fechamento do sulco do digbees

si mesmo permitia o isolamento de determinado stmando uma estrutura sonora prépria. Inicialmente
Schaeffer utilizou sons anedoéticos (ou sons ref@es), ou seja, sons dos quais a percepcdo da fum os
produziu é imediata. O advento da fita magnétice sg constituia em um suporte de maior flexikdiedde
manuseio, permitiu a Schaeffer um aprofundamentestedo das caracteristicas do som e a experindenths;
novas propostas na composigéo e organiza¢do des son

'8 Segundo Schaeffer, a morfologia de um som é dasiiravés de sumatériae forma, assim definidas por ele:
matériaé o que se percebe do som em um momento instantdrgpal possui uma determinada tessitura e
relagBes internas que formam uma textfwana representa o trajeto dessmtériano tempo e sua eventual
evolugdo. Para a descrigdo miatériado som, Schaeffer usa os critérios de massa, tilmmmadnico e gréo.
Para descrever farma, ele utiliza os critérios dallure e de dindmica. Ver SCHAEFFER, Pierfigaité des
objets musicauxParis: Editions du Seuil, 1966.
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Na edicdcEm direcdo a uma musica experimehtaBchaeffer lanca uma proposta de
renovar o sistema de pensar o som e o musicglu&sido regras e um método. Tal método &
composto dos seguintes itens:

* A primazia da audicdo, em oposicdo ao determinismsical (do universo
sonoro e composicional da musica de concerto). dEapfio de novos sons,
revelando & audicdo musical a potencialidades siesateriais.

» Emprego e exploracdo dos recursos acusticos (featemas) disponiveis.

» Busca de uma linguagem, com o objetivo de renowmainio musical.

As regras para essa proposta experimental serisegamtes:

* Aprender um novo solfejo: escuta sisteméatica das,s®sem a necessidade de
uma aprendizagem cientifica.

« Criar objetos sonord®: a realizacdo concreta do som, através da busca de
variedade e intimidade na producéo sonora (na eq#o das fontes sonoras),
do trabalho de captacdo com o microfone, e da bdsacariginalidade e
diversidade debjetos sonoras

» Aprender os processos (atraves da manipulagédo giosllaos de estudio): a
criacdoconcretados objetos sonorosubstitui a notagdo abstrata da musica

tradicional, e o uso dos aparelhos (através deagpes de abstracdo —

19 SCHAEFFER, Pierréorg.). Vers une musique expérimentale: La revue musicafe Raris: Richard-Masse,
1957. Em 1953 o Grupo de Pesquisas de Musica GandacRadiodifusédo e Televisdo Francesa (formado po
Pierre Schaeffer, o engenheiro de som JacquesiPeudl compositor Pierre Henry) que desenvolviadzst
sobre o som e musica em estudio, realizou a Pam@rnada Internacional de Muisica Experimental na
UNESCO em Paris. Quatro anos depois, é editado wmero daRevue musicalerganizado por Schaeffer,
intitulado Vers une musique expériment@er PALOMBINI, CarlosPierre Schaeffer, 1953; Por Uma Mdsica
Experimental Departamento de Artes da UFPR Revista Eletrédeausicologia. Vol. 3/Outubro de 1998.
http://www.rem.ufpr.br/_REM/REMv3.1/vol3/Schaeff@ml#especificamente. Acesso em 9 jul 2009)

2 Schaeffer (1966) definebjeto sonoracomo o produto (ou som) estudado como uma unidatépendente,
através da intencao da escuta nas suas caracteristiernas.
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transposicoes, justaposi¢cdes, nuances, etc.) wllzstiealizacda@oncretados
instrumentos.

Esse trabalh@oncretosobre e através dos proprios materiais sonoresrssitui um
dos conceitos pioneiros e importantes da muasicargrpntal; opondo-se a pratica tradicional
de se conceber uma partitura que representarig&anshecidos, e que seriam executados
posteriori(musica abstrata).

Antes de conceber as obras, na visdao de SchaéBéi7) propde a realizacado de

estudos, com o seguinte plano:

Estudos de sonoridade: agrupdnjetos sonorosle proveniéncias diversas, e

com caracteristicas comuns (semelhante ao estuidstdanentagéo).

» Estudos de reunido dijetos sonoradimitando-se a construgdo, permutacao
e justaposicdo dos objetos entre si, sem manipslddomo no estudo da
composicao).

* Manipulacdo do®bjetos sonorogatravés dos aparelhos de estudio), gerando
novas possibilidades (semelhante ao estudo dasirggao).

* O trabalho e os tempos: o tempo de solfejo, dgé@vialosobjetos sonorog

das manipulagcbes antes das tentativas de comppsigEm da

complementacado da aprendizagem com discussoesa&sitda busca de uma

expressao individual.

No trabalho composicional a partir dessas proppbtasca-se dar sentido aos ruidos,
‘domestica-los’ (quando possivel), criar um cen&oaoro dramatico (expressivo) através de
formacdes hibridas. Mais do que a gravacao e miagéw de ruidos do cotidiano, o exercicio
da musica concreteenvolve novas sensibilidades da expressdao muscalkomove uma

renovacao nas abordagens do fenbmeno sonoro. Aagim,do aspecto de pesquisa (com um
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método e regras), 0s elementos que envolvem pstédicriacdo em estudio confirmam a sua
postura experimental, quando o compositor se calooa 0 proprio executante, quando o
produto sonoro final definitivo é fixado em um supp e quando ndo ha a figura e a
performance visual do intérprete, alterando a &slalp publico com o ritual do concerto.

A musica eletronicd (musica eletroacustica), como uma musica expet@heue
incorpora as inovacgdes tecnoldgicas nos processisticms para além dos dominios da
musica tradicional, comporta desde as infinitasipidglades de producdo e manipulacéo do
material sonoro a procedimentos multimidia, quegram os varios tipos de percepcéo e

expressao artistica.

Entendemos o conceito de experimentacdo tambénenime que abrange o uso de
novos materiais sonoros na busca de uma expredsstca; com uma sensibilidade propria
de percebé-los, articula-los e conjuga-los. Perssandum espectro amplo de possibilidades,
sdo considerados, entdo, tanto o emprego de nouwasd de producdo sonora atraves dos
meios instrumentais e vocais tradicionais (técnieatendidas), como a fabricacdo de
materiais sonoros em estudio (através de seusspecde montagem e de manipulagéo) ou
aqueles sintetizados artificialmente, sons existemta natureza e sons produzidos pelas
atividades humanas (os dois ultimos, empregddokco ou em ambientes de criacao

eletroacisticH).

1 Algumas edigBes em inglés, tais comduide to Electronic Muside Griffiths, The Evolution of Electronic
Music de David Ernst (Schirmer Books, 1977Tlee Development and Practice of Electronic MwgcJon H.
Appleton e Ronald C. Perera (Prentice-Hall Inc.78)9 usam o termo musica eletroni¢aegtronic Musi¢
como uma denominagéo geral para toda a musicatiijze a tecnologia como ferramenta de composigiide®
execucao.

2 Em tais ambientes os sons ou s&o gravados em pontasuou sdo empregados na conjugacdo entre mahrse
tecnoldgico e a atuacao ou interferéncia humarmasjomento da execucdo musical.
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1.2— Terminologia e conceitos

1.2.1 — Indeterminacao, acaso, aleatoriedade, imprnsacéo

Certos termos sao recorrentes na definicdo e mménmento danusica experimental
Entre eles destacamos o0s seguintes: indeterminag@so, aleatoriedade, improvisacao,
impreciso, ‘obra aberta’. Tais termos envolvem ingo@tes conceitos que, por sua vez,
sustentam uma forma de expressdo artistica cdsdci@r de experimentacdo, de
contraposicao e, as vezes, de negacao a tradicsicalwque foi sendo construida ao longo

do século XX.

A indeterminacdo na musica se refere a certo geavelhxamento no controle do
compositor sobre determinados aspectos de sua Mbgete caso, tais decisbes podem ser
atribuida a um fator externo. Em realidade, comotacdo n&do pode definir completamente a
realizacdo de uma obra, qualquer musica se enmirassa definicdo; porém, o termo
indeterminacdo € empregado aqui focalizando umaltesconsciente do compositor por se
abster de certas etapas do processo criativo. étde maso, uma ligacao intrinseca entre o
conceito de indeterminacdo e os varios graus ddusbede algumas obras, presentes na
historia da musica ocidental. Em um sentido amplmdeterminagcédo esta presente tanto nas
improvisacdes barrocas, nas cadéncias de exeawgdocomo nas propostas experimentais
de Cage a partir do imprevisivel.

Impulsionada por motivos filoséficos ou puramentpegimentais, a indeterminacao,
como um principio causador e motivador do processmposicional, assume certa
importancia a partir da segunda metade do século X pode ser verificada tanto na
flexibilidade de certas requisicbes da composigii@yés dos diferentes graus de abertura da

notacdo) e no emprego de procedimentos aleatotiogutbmatos que fornecam solucdes
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proprias para as varias etapas da producdo mugdml jogos a procedimentos
computacionais), como nas escolhas interpretatiyaes se realizam entre opcdes dadas pelo
compositor ou por propostas de criacdo atribuidasexecutantes (como nas demandas de
improvisacdo). Os intérpretes se estabelecem coorautores no momento em que a
indeterminacdo da escrita propicia o seu envolvimeas proprias decisbes composicionais
no decorrer da obra, com conseqiéncias no resuitamloda composicdo. Ao invés de um
projeto composicional cujo resultado € um objete ga repete a cada execucdo, o uso da
indeterminacdo, com diferentes graus de abertureonfiguracdo dos parametros musicais,
da estrutura formal ou da instrumentacéo, permit & obra se torne um processo que se

refaz continuamente a cada participacao dos agenvedvidos.

Leon Dallin, emTechniques of Twentieth Century Composftioexplica que no uso
de procedimentos indeterminados o papel do congpasitedefinido. Neste caso, o controle
(por parte do compositor) sobre os diversos aspel@mbra € relaxado ou abdicado, e certas
decisbes composicionais sdo deixadas a cargo oacaeo ou da selecdo e escolha dos
intérpretes. Por outro lado, Dallin expde a difeeerentre dois termos: iadeterminacao
implica um acaso ndo controlado (maior grau de @tipéo), e aleatoriedadesugere um
controle do acaso, a partir de possibilidades delless (menor grau de imprecisao).

Para Dallin, a composi¢cdo aleatéria, relacionadaa@aso ou a imprevisibilidade,
implica no controle substancial dos intérpretesresais eventos sonoros, de acordo com
estipulacdes do compositor. Certos elementos s&dgierminados pelo compositor e outros
sdo deixados ao encargo dos intérpretes. Assinigupraaspecto da composicdo pode ser
fixo ou livre, em varios graus de controle e lilmatd. Eis algumas obras nas quais séo

utilizados procedimentos aleatériodventures(1962) eNouvelles Aventurefl962-65) de

2 DALLIN, Leon.Techniques of Twentieth Century CompositDbabuque: WCB, 1974, p.237.
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Ligeti, com o emprego de diversos procedimentosaigog‘técnicas estendidas’) e de
instrucdes de interpretacdo através de uma esaonigosta por diversos tipos de simbolos,
mas sem um controle exato dos parameRassado segundo S&o Lucék965) de Penderecki,
também com o emprego de uma producdo experimeatalods vocais, € notada com a
disposicéo relativa de alturas e duracéelemodia para as Vitimas de HiroshiniE®60) de
Penderecki, que conjuga uma série de procedimeputesempregam técnicas estendidas e
uma simbologia prépria para as cordas, além dodesama notacdo proporcional para a

construcdo de texturashisters(fig.1).

Fig.1 — Trecho d@renodia para as Vitimas de Hiroshirda Krzysztof Penderecki. Emprego de procedimentos
aleatdrios (COPE, DavidNew Directions in MusicDubuque: W. C. Brown, 1989, p.60).

Dallin generaliza: compositores europeus se ideatif mais com a idéia do acaso
controlado ou aleatoriedade, e 0s americanos, congomceito de acaso puro ou
indeterminacdo. Segundo o autor, “a divisdo entse categorias [aleatoriedade e a
indeterminacdo] ndo € muito clara, e as difereega® elas tendem a ser mais semanticas e

filoséficas do que técnica®"(Dallin, 1974, p.240).

4 The dividing line between the two categories isaiearly drawn, and the differences tend to beasgin and
philosophic rather than technical.



27

John Cage € o expoente no emprego do acaso pundeiarminacédo. Cage empregou
pela primeira vez a palavra “indeterminacdo”, nafed@ncia tndeterminancy?®, em 1958,
durante os cursos de verdo de Darmstard, para desmomtipo de estratégia composicional
empregada em uma obra que permite aos intérpregesita-la de formas diferentes. Sua
busca pelo imprevisivel, pelo relaxamento em relagicontrole dos resultados da obra, esta
presente no proprio processo de construcdo da obgpropostas aos intérpretes ou em
ambas as etapas. Em sua obhasic of Change$1951), todos os elementos da estrutura
musical (altura, siléncio, duracdo, amplitude, tenegpdensidade) foram escolhidos usando
cartdes provenientes daChing e pelo langcamento de moedas. Neste caso, ele ganpnea
técnica denominada por ele mesmoaperacées do acasd O termoacasose refere a
imprevisibilidade dos resultados, que podem vaktasituacées com possibilidades reduzidas,
como nos lancamentos de moedas ou dados, a sisusgpevaveis. A indeterminacdo de
Music of Changes estabelecida somente na escolha dos materiag&caisy uma vez
definidos, tais materiais foram escritos com a géatradicional. EnMusic for Piano 1
(1958), enquanto alguns parametros sonoros saoidbefi pelo compositor, outros sao
deixados por conta dos intérpretes. Nesta obres@dhas de Cage também sdo baseadas em
operacdes do acaso, como a definicdo das alturdsne@o das imperfeicdes do papel onde a
partitura é produzida. Edria (1958), as representacdes horizontal para as@ksagvertical
para as alturas sdo aproximadas. Sdo empregadasafivecursos de emissdo vocal, com
textos em varias linguas, e ha a atribuicdo aosuéxetes da definicdo de certos parametros.
As curvas para demandas relativas de alturas séadps com diferentes cores, referindo-se a

diferentes timbres vocais, que sdo escolhidosgrélorio intérprete (fig.2).

% para mais detalhes, ver Cage (1966, p.36-40).
% Expressé&o usada por Cage na conferdbbangestambém em Darmstadt. Ver Cage (1966, p.19).
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Fig.2 — Trecho deAria de Jonh Cage. Notacdo grafica imprecisa e indatagfio na performance
(http://www.mnt-ag.it/english/cianciusi_aria.htm @s/04/2010).

No Concerto para Piano e Orquest@957-1958) ndo ha uma partitura de regente
(full score com todas as informacdes dos instrumentos. DéI®T4, p.241) aponta que a
indeterminacdo nessa obra ocorre tanto na composi@do na sua interpretacdo. Na sua
construcdo, Cage emprega uma dpsracOes de acas@s imperfeicdes do papel. Estas
imperfeicdes sdo marcadas por pontos, que, poreajae tornam notas quando conjugados a
pentagramas. Stephen Drtfryexplica que Cage cria uma grande colecdo de raiteri
musicais para serem selecionados pelos executafAsssin, cada um deles constroi,
independentemente, a sua parte a partir dos mateigponiveis para o seu instrumento.
Além disso, cada parte é escrita permitindo cerao gle liberdade em relacdo ao tempo para
cada musico, ndo havendo orientacdes de coordepagi@oronismo entre elas; e as relacoes
temporais sdo alteradas pela atuacdo do regenee,pgssui a sua propria parte. Na
performance, 0s executantes interpretam os gestaggente, cujos bracos se movem em

circulos largos como um reldgio.

2’ DRURY, StephenJohn Cage: The Piano Concert@isponivel em
<http://www.stephendrury.com/Writings/texts/conosrhtm|> Acesso em: 3 mar. 2011.
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Griffiths?® traca um painel das possibilidades de indeterréimag partir das opcdes de
compositores representativos do século XX. Tai@sl@dmplementam as informacfes dadas
por Dallin.

O tipo de notacao escolhido pelo compositor, paleasistituir numa proposta, cuja
realizacdo e resultados sao imprevisiveis. Esteaso da obrAus den sieben Tag€h968)
de Karlheinz Stockhausen, onde séo fornecidos raégpretes textos como motivadores de
uma resposta musical coletiva. Esta obra se encaixgue 0 compositor caracteriza como

“musica intuitiva”. Da obra, selecionamos o teRichtige Dauerr(Duracdes Corretag>:

(fr circa 4 Spieler)

Spiele einen Ton
Spiele ihn so lange
bis Du spurst
dafl3 Du aufhdren sollst
Spiele wieder einen Ton
Spiele ihn so lange
bis Du spurst
daf3 Du aufhdren sollst
Und so weiter
Hore auf
wenn Du spurst
dafl3 Du aufhdren sollst

Ob Du aber spielst oder aufhorst:

Hore immer den anderen zu
Spiele am besten
wenn Menschen zuhoéren

Probe nicht

(em torno de 4 executantes)

Toque um som
Toque-o pelo tempo necessario
até que voceé sinta
gue deva parar
Toque novamente um som
Toque-o pelo tempo necessario
até que voceé sinta
gue deva parar
e continue
Pare
quando vocé sentir
gue deva parar
Mas, tocando ou parando:
escute os outros
A melhor execucéao é

guando as pessoas estdo escutando

N&o ensaie

Aqui, as escolhas dos intérpretes se baseiam maaistmicdo do que no intelecto, numa

combinacdo entre processos indeterminados, de acedmlado e de improvisacdo. Esta

8 GRIFFITHS, Paul. Indeterminate Music. Brove Music OnlineDisponivel em
<http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso em: 6 .a2@10.

9 Texto original extraido de LEIJTEN, Sjoerd. Thaiitive music of Karlheinz Stockhausen. Improvisation
in Composition
<http://webcache.googleusercontent.com/search?fedizk8l029u0J:improvisationincomposition.blogspot
om/2007/12/intuitive-music-of-karlheinz.html+Ricgéi+Dauern+Stockhausen&cd=22&hl=pt-
BR&ct=cInk&gl=br&client=firefox-a&source=www.googleom.br>. Acesso em: 05 mar. de 2011.
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obra contradiz a oposi¢cdo apontada por Nyman (1874 .entre a abertura dos compositores
americanos experimentais e a rigidez e busca deotmdaAvand-gardesuropéia.

Com diferentes graus de indeterminacéo, outros ositgues fornecem formas de
notacdo que também permitem aos intérpretes tomdesmsdes sobre o percurso da obra.
Como € o caso de Witold Lutostawski (1913-1994)asSpartituras propdem ou a repeticao
livre de determinados trechos fornecidos pelo cait@g ou a escolha livre do ritmo para um
conjunto dado de alturas. Este primeiro procedimegarece na obrhes Espaces du
Sommeil® (1975), para baritono e orquestra. Optando peta f# sincronismo entre as
partes, 0 compositor emprega um controle relatviando uma textura sobre a qual se pode

vislumbrar uma idéia geral de realizacdo, pois setahes sao variaveis (fig.3).

%0 Os Espacos do Sono.
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Fig.3 — Trecho dées Espaces du Sommad Witold Lutoslawski. Textura aleatéria (Copyridpyt Chester
Music, London, 1978).

Pierre Boulez (1925- ) estabelece um tipo de algemada indeterminacao calcada
em um menor grau de imprecisdo. Como uma reacatracas limites da notag&o

convencional de descrever com precisdo a composieddvant-gardedo PoOs-guerra, 0
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compositor opta por criar momentos de flexibilidae suas obrds As opcdes dadas aos
intérpretes ja estdo mais ou menos estabelecidbendo-lhes, entédo, escolher e executar a
alternancia das sequéncias, com conseqiénciasrramb@struturacdo formal da obra. Um
exemplo deste processo composicional é aT®raeira Sonata para Pian@l955-7), que
permite aos intérpretes ou escolher simplesmeotelem de movimentos e de seus trechos
internos, ou omitir certas passagens, ou decidireeparametros fornecidos (como

andamentos e dinamicas).

Como ja haviamos indicado, a indeterminacdo deasesbras permite e requer o
envolvimento dos intérpretes na criacdo da obrapmada de decisbes que recai na pratica
daimprovisacao

Comumente, ha a idéia de que a improvisacao seer&feratica da performance ou da
composicdo no proprio momento de sua realizacdeséNato livre de criatividade, a
espontaneidade e a falta de uma preparacao prtstitaem tanto a tarefa ardua do projeto
composicional e sua escrita, como 0 estudo e ensh® intérpretes a partir da partitura.
Entretanto, € possivel um posicionamento flexigbles a ocorréncia ou ndo da improvisacao.
Na realidade, em qualquer tipo de notacdo, por determinista que seja, hao € possivel dar
conta de todos os aspectos da realizacdo, e amtakhes sdo acabam por ser estipulados
pelos proprios intérpretes; o que permite execusiiggilares de um mesmo texto musical. A
simples realizagdo desses aspectos indefinidogndepte das circunstancias do concerto,
das vivéncias e escolhas pessoais dos intérppide, de certa forma, ser entendida como
improvisacdo Porém, apesar das variacdes nos detalhes, teipretacGes particulares
conduzem a um mesmo resultado musical, e ndo atoardeacriacdo dos executantes, no

sentido de um novo contexto. O que entra em queatfio, sdo 0s graus de abertura das

L WHITTALL, Arnold. Aleatory Music. In:Grove Music OnlineDisponivel em
<http://www.oxfordmusiconline.com> Acesso 6 ago @01
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propostas compocionais, e a opc¢ado consciente dopaitor por certo grau de
indeterminacao em suas propostas.

No passado, a pratica musical possibilitava a@patao criativa no ato da execucao;
como nas improvisacfes vocais e instrumentais dacan@ntiga ou nas realizacdes do baixo
continuo no Barroco. Assumindo, as vezes, o propapel de intérprete, o compositor
deveria seguir limites precisos, certos padroestetagdo ao estilo, aos modos de execucéo,
as regras de sintaxe e de estruturacdo formal @zaépdo local. Realizadas através de uma
notacdo menos determinista (limitada na grafia ropipia a construcdes particulares), essas
praticas podem ser comparadas a outros modos devisgzdo que também seguem regras e
limites estilisticos e sintaticos na sua conforroagste € o caso das musicas que sdo criadas
e transmitidas oralmente ou as que sao realizadaarta de partituras ‘sintéticas’ (por
exemplo, as cifras da musica popular ou do jaamleando padrbes melddicos, ritmicos, de
encadeamento harmonico, de ornamentacao, de medosducao, etc.).

Como ja dissemos, um aspecto particular do sécMlé A incorporacédo consciente de
diversos graus de indeterminacdo pelos compositems suas obras, permitindo a
participacdo ativa dos intérpretes, e estimularsl@oatuar como co-autores. Diferentes
formas de motivacdo, de expressao artistica e tgdm irdo direcionar esses acordos entre
os agentes do produto musical. A musica experimetriada a partir do século passado,
requer a improvisacdo como demanda e pratica cuastaas obras. Um dos meios de sua
implementacdo é o emprego de notacdes indeternsinadade partituras gréaficas, que
estimulam os intérpretes a ac¢fes musicais esp@séeegarantem a aleatoriedade no
resultado sonoro. As demandas da notacdo contengzoise diferem das outras préticas
improvisatérias por requisi¢cdes especificas e emegtos proprios. Assim, os intérpretes séo
chamados a tomar decisGes sobre parametros, ®xetgestos musicais e questdes formais, a

explorar experimentalmente as fontes sonoras diggisn a ter posturas diferentes do ritual
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tradicional de concerto, a responder expressivanant Si mesmos ou em grupo (mesmo as
técnicas extremas dos intérpretes virtuosos padese empregadas por sua propria conta na
improvisacdo), a lidar e a reagir (musicalmente) coum situacdes do acaso, com 0
inesperado, ou com requisicdes especificas quesmr@qguuma ‘entrega total’ como artistas
(como no caso da requisicdo de posturas teatraismadvimentacdo no palco, ou de
exploracéo artistica de determinado fato sugeetio).

Chamando de ‘improvisacéao livre’, Dallin (1974, 382 aponta um determinado tipo

de prética do século XX:

(...) [a] improvisag&o livre realizada em grupolopgecom a tradicdo de um modo fundamental. Os sons
compostos resultantes de uma improvisagdo livre s@m®m controlados por uma Unica mente ou
relacionados a um padrao de acordes, mas sao nasittaprodutos do acaso [chance]. Os executantes
ouvem criticamente e tentam responder apropriad@nteque ouvem dos outros masicos, mas sem ter
em comum nenhuma referéncia ou qualquer antecighdoe os outros executantes fa¥em

Visando a um maior entrosamento, a exploracao &&cas musicais experimentais e
a possibilidade de respostas individuais as densamideterminadas, sdo comuns, no
exercicio da improvisacao livre, grupos formadosgmucos intérpretes.

Enfatizando improvisagdo livre como um exercicio aato-descoberta e auto-
afirmacé&o, Vink Globokar, citado por Paul Griffffjsapresenta razées para o engajamento

dos intérpretes nesta pratita

uma necessidade de liberacdo [do comando do cotmgpsima procura por uma nova estética
musical, uma provocac¢éo, o desejo de trabalhaticaheente para desenvolver seu instrumento e para
0 seu proprio prazer, um engajamento politico éakoa desejo de pertencer a uma elite capaz de
improvisar, um modo de auto-avaliagdo, um modoxgeessao propria ndo sé através de sons mas por
um comportamento fisico [talvez o instrumento caxtensao de seus corpos, sem a necessidade de se
ligar a uma partitura], a necessidade de criar amtato (0 mais préximo possivel) com o publico, uma
necessidade de dar liberdade a sua imaginacaoa(semessidade de uma reflexdo profunda sobre seu
trabalho), e muitas outras coi$as

32(...) free improvisation by an ensemble break$ widition in a fundamental way. The compositenstsuthat
result from free improvisation are not controlledébsingle mind or related to a preexistent chatiepn but are
basically products of chance. The players mayriist@ically and attempt to respond appropriatelyvhat they
hear in the other parts, but they have no commamdrof reference or any way of anticipating what ather
players will do at a given moment.

* GRIFFITHS, PaulModern Music and AfteNew York: Oxford University Press, 1995, p.205.

% Globokar trabalhou com Stockhausen, Berio e Kagel.

% a need for liberation, a search for a new musieathetic, a provocation, a wish to work colledgiyeo
develop his instrument, to amuse himself, a palittr social engagement, the wish to belong tolita @apable
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Griffiths (1995, p.17) estende o0 conceito da im@pagdo a pratica denusica
concreta onde se conjugam o emprego da tecnologia e adaate de fontes sonoras a uma

sensibilidade experimental na criacdo e a primdaiascuta. Ele aponta que

qualguer exemplo deusique concrétgmusica concreta] era uma improvisagdo na qualmpositor
trabalhava diretamente com os sons disponiveisaciot e performance eram dispensaveis, certas
habilidades do compositor — imaginacéo abstratdicaa interna apurada, precisdo da notacdo — eram
irrelevante®,

Nesse trabalho de criagcdo, o compositor lida, ddargeral, solitariamente, com as
varias etapas do processo musical: tanto a pesquisaaquisicdo dos materiais sonoros,
quanto a montagem da estrutura da propria obrandem da experimentacdo, da intuigéo,
das tentativas do compositor com os meios disp@igke préprio € o realizador de todas as
etapas até a obtencao do produto final.

Além do trabalho individual de estidio e dos grupmse empregam uma
instrumentacao tradicional, surgem grupos espeaidis nas realizacbes daisica mista
(grupos ddive electronicd’) que utilizam na producdo musical todos os resudisponiveis:
um tipo de trabalho coletivo que envolve o empregotecnologia, aliado a pratica da
improvisacdo e da participacdo do grupo na pramiaposicdo, e onde é comum a mistura
de estilos musicais diversos. Entre as inUmerasilpidades, aparelhos e instrumentos
elétrico-eletrdnicos sdo misturados aos tradicmnai objetos do cotidiano e do meio
ambiente amplificados, geralmente integrados emersess computacionais. O computador
tornou-se, com seus constantes aprimoramentosestagdo de trabalho para realizagbes em

tempo-real, permitindo automacao de varios grausamsformacao do material sonoro ou de

of improvising, a way of evaluating himself, a wafyexpressing himself not only through sounds braugh

his physical comportment, a need to create a cb(daad that the most direct possible) with the ande, a need
to give free rein to his imagination (without beiolgliged to spend hours of a reflection at a wdildp and
many other things. (Griffiths 1986: 242)

% Every example ofnusique concréteias an improvisation which the composer createdidnking directly
with the sounds at his disposal: notation and perémce were bypassed, and many of the traditidiltd of
composers — abstract imagination, acuteness ahaidtbearing, precision of notation — were irrelgva

37 Grupos de eletrénica ao vivo.
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controle de outras acdes no momento da execucaae eacordo com instrucdes
preestabelecidas ou estabelecidas no momento daseapacdo. Somam-se ainda
equipamentos eletrbnicos especialmente desenvslvido instrumentos convencionais
modificados ou adaptados a esses equipamentos-dedgear em conta o indeterminismo da
interpretacdo, e a efemeridade do momento nas gdesw@o vivo, as condicdes acusticas do
ambiente onde se realiza o concerto, e as limisatgEmicas dos equipamentos de controle e
de processamento a tempo-real. Assim, tocando,uzor@b as manipulacdes sonoras ou o
controle das acg0es, as varias tarefas que envavevento musical, que se referem a opcoes
e atitudes tomadas no momento da execucédo, sdadatapratica da improvisacao.

Em muitos casos, os gruposlde electronicgpodem adquirir um carater multimidia
com a juncdo de diversas formas de expressaoiatisnde sdo envolvidos todo tipo de
manifestacédo que ative os sentidos, como o souz, @ lespaco e o uso do corpo. A nocao de

improvisacao se expande ainda mais.

Incluindo historicamente entre outros movimentdssticos, Griffiths (1995, p.266)
aponta que a improvisacdo livre, como um ideakespie & eclosdo da técnica dea¢Gic®,
ao declinio davant-garde ao abandono de Cage da composicéo,Mdiaimalismd®. Como
uma pratica que se estabelece a partir do rompim&sTh as herancas e o0s instrumentos
tradicionais (como nos grupos tiee-electronicsde Stockhausen), a improvisacao se torna

tanto um meio como um fim em si mesmo.

% Empréstimo de trechos de obras de outros autanesdé outras obras do mesmo autor), empregados
claramente em sua textura original ou combinadug®s elementos.

% Tendéncia musical que, de meados dos anos 1960080s se caracteriza pela énfase na repeticéiandar

da transformacéo gradual de materiais diatbniqoples a sobreposicdo de planos complexos e destotas
constantes de processos ritmicos.
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1.2.2 — O impreciso e o paradoxal

A partir da segunda metade do século XX, novogdatocorrem no cenario musical:
a exploracdo de novos materiais sonoros, um nowsapeento musical com tendéncia a
imprecisdo, e a disseminacdo de novas grafias mislSicO emprego de sons microtonais,
eletrénicos e aqueles que tendem ao ruido, a un¢éaddo acaso (tanto na composicdo como
na execucao), e a aplicacdo de meios probabikéstieoescolha (como no caso da musica
estocasticd) ocasionaram o aparecimento do indeterminismo ctendéncia e estilo; em
sintonia com um pensamento vigente naquela época.

Do trabalho composicional e ideologico de um dome® mais influentes na vida
musical no Brasil, o flautista, compositor, profass musicélogo Hans-Joachifoellreutter
(1915-2005), podemos abordar questdes refereniesplicacdes estéticas resultantes do
relativismo (sob o aspecto da impreciséo), e da sintese eleimegentos e procedimentos da
musica ocidental com a improvisagao, a concepc¢dendpo e o siléncio da musica oriental.

Na sua estética, Koellreutter usa um vocabularioecificd”. Segundo ele, no
relativismq fatores ambientais, psicologicos e sociais iréadifitar o angulo de observacao
de cada um: os valores sao relativos a determinsel@s humanos, periodos historicos ou
culturais. Koellreutter (1990, p.25) afirma queaessndéncia relativista se faz presente na
composicdo musical quandpadacdese tendénciassomam o lugar de alturas e intervalos
absolutos. Namprecisq ocorre a falta de rigor, visando o indeterminanlovago. Em sua
Terminologia de uma nova estética da museéta mesmo explica tais conceitos ao apresentar

0 principio de estruturacéo, por ele definido caampos sonoros

4% Como nos exemplos de Cage citado anteriormentie Blenry Cowell (com uma escrita especifica para
clusters ao piano) e Krzysztof Penderecki (com a criacdosfiebolos para a exploragdo sonora nao-
convencional dos instrumentos da orquestra, e dengtacdo parelustersformados podivisi microtonais nas
cordas).

“! Tal procedimento desenvolvido por Xenakis se ey uso da teoria da probabilidade para a gemeao
material pré-composicional (melddico, ritmico ourrh@nico). Para mais detalhes, ver XENAKIS, lannis.
Musiques FormellesParis: Editions Richard-Masses, 1963.

42 KOELLREUTTER, Hans-JoachinT.erminologia de uma nova estética da musRarto Alegre: Movimento,
1990.
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(...) Compreende estruturas de determinagéo apadixine tende a fusdo, diluigdo e unificacdo das
mesmas. O campo descuida dos elementos que exigEisdw, exatiddo, rigor e regularidade de
execucdo (...). A estética relativista (...) nansitlera, em principio, alturas e intervalos absslumnas
graduaces e tendéncias. Ndo se trata, por exedgbordes, mas de graus de densidade; de ritmos e
andamentos determinados, mas de graus de velogidadaudancas de andamentos, de tendéncias,
enfim. Na composicdo de campos, 0 processo de vdsgnento cede lugar ao processo de
transformacédo. A determinacdo de graduacdes erteiadéencontra-se entre o preciso e o impreciso,
entre o determinado e o indeterminado. A composigdocampos depende, principalmente, do
equilibrio das relacdes entre ordem e desordeme astcamadas de pontos, linhas, grupos e complexos
sonoros e entre 0s graus de adensamento e rarefido@tireutter, 1990, p. 25).

No paradoxal ocorre a contradicdo, e na concepcao de Koekre(it990, p.103), os
opostos se complementam numa mesma realidade eleareste fato acontece na teoria da
musica da segunda metade do século XX quando hdieagdo de conceitos opostos, como
no intercambio e interacdo entre som e siléncisteneaso, porém, apontando para um novo
conceito de siléncio: ndo o da pausa tradicionas rdo ‘vazio’ expressivo dos sons
imperceptivei&’ (Koellreutter, 1990, p.7). Ainda sobre o conceleparadoxa) Koellreutter
(1990, p.7) aponta a existéncia de “valores comgpigares de uma estrutura musical definida
e indefinida ao mesmo tempo, onde os elemento®réncias musicais, analogamente, séo
perceptiveis e imperceptiveis, continuos e desuaodr’.

Koellreutter (1990, p.19) revela a influéncia dari@ quantica e da relatividade (do
inicio do séc. XX) no seu pensamento estético-mlsNela se defende principio da
incerteza que lanca dividas sobre a teoria geral de cdasiie sobre o determinisffio
Estimulado pela revolucéo cientifica atbmica, Keeitter (1990, p.37) propde uma estética
musical que busque transcender a linguagem e ocfam. Sua estética relativista do
impreciso e do paradoxal propde, ainda, a quelsaldalismos complementares das musicas
classica e romantica (consonancia/dissonancia, aerfraco/forte, ténica/dominante,

melodia/acorde).

3 Ha aqui, certa relagéo entre os conceitos decsiléte Koellreutter e de Cage. Para Cage, o si¥éaiosoluto

ndo existe. Ele aponta que, por uma questédo dedatenpreconceito, tal siléncio (relativo) se ref@ps sons do
cotidiano, do ambiente, e todos aqueles que seedifdos ‘sons musicais’ da tradigdo musical.

4 Koellreutter (1990) explica que, nessa teoriaaddtpara o mundo micro-fisico, as leis da teor@ntica n&o

sdo deterministas, mas de ordem estatistica.
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Criando ou apresentando uma terminologia de um rpodlario, Koellreutter (1990)
apresenta o0s conceitos de uma estética present®aubo XX. Sobre a diversidade de
materiais sonoros empregados na musica, ele cormdnisca dos compositores por um novo
repertorio de simbolos musicais para “ruidosesclasnatural e artificialmente produzidos”
(Koellreutter, 1990, p.6)Mesclassao, assim, definidas pelo autor: “fendmeno somu®
contém, ao mesmo tempo, elementos sonoros de diteeminada e fracdes de ruidosidade”

(Koellreutter, 1990, p.86).

Questionando a nocédo de tempo absoluto na musgcapeesenta um novo conceito

para o problema temporal:

(...) um fluxo constante, invariavel e inexoravakdlui desde o passado infinito ao futuro infini@
tempo deixa de ser fator de ordem fisica para tes@aima forma de percepcéo. Assim desaparecem a
barra de compasso, os valores de duracao fixalsagdo perceptivel e métrica” (KOELLREUTTER,
1990, p.6).

No lugar de melodia e harmonia Koellreutter (1920) fala de unidades estruturais,

chamadasgestalten; explicando, assim, o seu emprego:

Desaparecem vozes e partes e com elas, o pentagramiaecionalidade de grafia e leitura. A parditu
mostra, cada vez mais, os chamados “campos songosiutos de uma estética relativista cujos
conceitos fundamentais sdo 0 impreciso e o parhdeatres complementares de uma estrutura
musical definida e indefinida ao mesmo tempo, omde elementos e ocorréncias musicais,
analogamente, sdo perceptiveis e imperceptivaitintms e descontinuos.

Em relacdo a influéncia da estética oriental no pecesso criador, Koellreutter
aponta para “as forcas que aspiram a complemenéaft&aio” e que sdo caracterizadas pela
ambivaléncia (coexisténcia de forcas opostas) @ pelitralidade. Nesse sentido, conceitos
artisticos, como aluséo, concentracédo e simplieidagrvem como fatores de imprecisao dos
fendbmenos musicais (verificados também na notac@provisacbes e procedimentos

aleatorios.

4 KOELLREUTTER, Hans-JoachimSeiy6 tono tai waTokio: Meisei University Ed. (trad. de Saloméa
GandelmanEstética — A procura de um mundo sem “vis-a-v§380 Paulo: Novas, 1983.
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Com uma visao de arte voltada para o0 momento deljplade e de inter-relacbes do
século XX, Koellreutter (1990, p.9) sugere que asical daquele tempo deveria ser
compreendida como “configuracdo de relacionamentdsfinida em termos de
multidirecionalidade e multidimensionalidade”. Bl essa musica, dinamica e que se
constréi pela receptividade a varias opcoes, caflexio da vida cotidiana; no sentido de que
“(...) avida é transformacdo constante, um praces® ndo se permite prender em objetivos
especificos ou interpretativos”.

A imprecisao dentro da estética de Koellreutterv@nos graus, e em um pensamento
oriundo do relativismo, abrange desde a ampliagénotacdo tradicional a novos grafismos.
Sua notacdo é fruto de uma técnica denomiptatametrid’®. Nela se funde o principio serial
(serialismo ou sucessédo de eventos) e a ordenagicufarizada dos signos musicais, onde
0s elementos da composicédo sao gerados apenampupdulo basico, sem hierarquia entre
0s elementos constituintes. Essa técnica tem c@®® & estética relativista do impreciso e do
paradoxal. A partir de um carater ndo-causal, nialdsenvolvimento, mas disposicédo e
transformacao dos signos musicais.

Koellreutter se expressa em uma linguagem inovadararelacdo a notacdo e a
técnica composicional. Da sua producdo, podemotasa obraWu-li (1989-90), para
grupo instrumental, como um exemplo de uma com@ogil@nimétrica Nela, o compositor
utiliza o artificio de escrita denominadaagramas Com o auxilio de uma “bula” oferecida
pelo autor, o intérprete deve elaborar uma paatitexto (“recompor”) a partir dos diagramas
apresentados. Tal estrutura é explicada pelo ajtando ele mesmo comenta a obra em

guestao:

Trata-se de uma composicdo em cuja macroforma gadade suas partes, em um certo sentido,

contém o0 todo a maneira do holograma. Trata-se daérdps sonoros multidimensionais e
multidirecionais, passiveis de serem redistribuig@siados e/ou transformados) (...). Os algarisams

% KOELLREUTTER, Hans-Joachimintroducdo & Estética e & Composicdo Musical Coptnénea B.
Zagonel, SM. la Chiamurela (orgs), Porto Alegreviieento, 1987, p.36-37.
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lado das linhas de trajeto referem-se a duracatraiasirias de siléncio, pausa ou som em unidddes
tempo. As entradas dos instrumentos ou vozes gnoareritério dos intérpretes; da mesma forma
densidade ou rarefacdo da polifonia. Os sons deaaltefinida ou indefinida obedecem a tessitura dos
instrumentos ou vozes respectivos, subdividida ens graves, médios ou aguddsata-se de uma
autentica teia dindmica a qual, no entanto, ngmedsa a nocao de ordem, empregando o diagrama para
manejar variacdo e transformacéo, e a planimedria geterminar os principios de ordém

Diagrama K (- Wu.Li")
Esrréia absotura, 25 de serembro de 1990, Rio de Janeino

Fig.4 — Diagrama da obi&u-li de Hans-Joachirdoellreutter. Diagrama de uma composicao planiretri
(http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_art&ptd=S0103-40141990000300011, acesso em: 15 mad.)20

Sobre a proposta estética dessa obra, Koellreatteplementa: Wu-li € musica
experimental. Porque, nele, o experimentar € oreetd atuacdo artistica. Ndo é uma obra

musical. E um ensaio. E um termo médio entre migsinaertante e misica improvisatfa”

4" KOELLREUTTER, Hans-JoachimWu-li: um ensaio de musica experimental. In: Estudoséados Home
Page. Disponivel em <http://www.scielo.br/sciel@pécript=sci_arttext&pid=S0103-40141990000300011>
Acesso em: 15 mar. 2011.

8 |dem.
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1.2.3 — ‘Obra Aberta’

Encontramos na noc¢&o dbra abertade Humberto EE8 fundamentos e informacées
ligados a musica experimental. Tais dados contnbuna busca de sua definicdo, no seu
entendimento como escolha por parte dos composjtoge na compreensdo do seu
funcionamento na relacéo entre compositores epiriss.

Segundo Eco (1976, p.22), “a obra de arte € umasagem fundamentalmente
ambigua, uma pluralidade de significados que cemiem um sé significant®’ Porém na
obra aberta essa ‘ambigtidade’ se torna uma das finalidagpbo#tas da obra, através dos
ideais de informalidade, desordem, casualidadeténchinacdo dos resultados, e da dialética
entre ‘forma’ e ‘abertura’.

Nesse ambiente de criacdo, vale a reacdo dos @h®Ilcompositor, intérpretes e
ouvintes) a ‘provocacdo’ do acaso, do indeterminatto provavel, do ambiguo, ou da
desordem, vistos como forma de expressao artidesse sentido, para Eco, o fendbmeno da
obra aberta como tendéncia operacional, ndo indica como s&olvidos os problemas
artisticos, mas como s&o colocatos

Eco (1976, p.37) aponta as novas relacdes entneté@rpretes e a producdo musical

contidas na poética da obra aberta da seguinteaform

[...] a peculiar autonomia executiva concedida r@érprete, o qual ndo s dispde da liberdade de
interpretar as indicacdes do compositor conformee sensibilidade pessoal (como se da no caso da
musica tradicional), mas também deve intervir nanfo da composi¢do, ndo raro estabelecendo a
duracéo das notas ou a sucessédo dos sons, humiaiprdvisacao criadora.

Tal proposta se reflete diretamente na escolhante escrita que permita ao intérprete ou
escolher entre opc¢des dadas, ou buscar, atravésiadeivéncia, suas proprias solugdes.

Cabem, aqui, os varios niveis de experiéncia déspretes no proprio momento da execucao

49 ECO, UmbertoObra Aberta Tradugéo de Sebastido Uchoa Leite. S&o Paulep@etiva, 1976.

% O significado se refere aos contetidos ou sentidateriais (afetivos, perceptivos, etc.). O sigmifite alude a
parte fisica, a uma cadeia ou um grupo organizadsighos (palavras, frases, etc.) que permitenmpeessio
dos significados. Ver CHAUI, Marilen&onvite & FilosofiaSdo Paulo: Editora Atica, 2005.

*l Uma questdo que se coloca para ele é como consequdiximo de ambigiiidade sem deixar de ser ‘obra’.
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(improvisacdo) ou em um tempo anterior a execugto freparacdo da obra): idéias,
emocoOes, predisposicdes a operar, materiais, n®didoorganizacédo, padroes prefixados e
atos de invencao. Eco (1976, p.37) cita alguns plasronde ha, por parte dos compositores,
a proposicao de intervencdao criativa dos intérprete

a) Klavierstiick X] de Stockhausen: a liberdade do intérprete enlhesca estrutura
“combinatoria” da peca, de montar a sucessao dobds.

b) Sequenza per flautade Berio: flexibilidade para a duracdo das natasuma
sucessao (com indicacdo de intensidade) em relacdoantidades de espaco
referenciais constantes; configurando-se numaégitwporcional

c) Trocas de Henri Pousseur: possibilidade de comecar baagn qualquer das
secodes dadas, 0 que gera grande variedade dedesutronoldgicos.

d) Terceira Sonata para Pianode Boulez: a primeira parte possui secdes
intercambiaveis, porém com restricbes de combinag&egunda é composta por
secoes de estrutura circular, podendo-se comecajuptgquer uma, e interliga-las
até completar o circulo. Sem possibilidades dedgmnariacdes interpretativas no

interior da cada secao, com excecéo de uma dglasecupo ¢€ livre.

Explicitando a nocédo da obra aberta nos exemplascaig acima, Eco (1976, p.39)

afirma que essas obras musicais

(...) ndo se constituem numa mensagem acabadanadehuma forma univocamente organizada, (...)

mas sim numa possibilidade de varias organizagdefiadas a iniciativa do intérprete, apresentando-

se, portanto, ndo como obras concluidas, que pedemser revividas e compreendidas numa direcédo
estrutural dada, mas como obras ‘abertas’, que $evdlizadas pelo intérprete no momento em que as
fruir esteticamente.
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Eco (1976, p.41) ainda reforca a idéia da partg@paativa do intérprete no resultado

da obra citando Henri Pouss&uguando este diz que

A poética da obra ‘aberta’ tende (...) a promowveimérprete ‘atos de liberdade consciente’, coloca
no centro de uma rede de relages inesgotaverg, antquais ele instaura sua propria forma, sem ser
determinado por umaecessidadgue Ihe prescreva os modos definitivos de orgaéza

A opc¢éo dos compositores por obras que se estabeleomo um campo aberto de
possibilidades se relaciona com a visdo de Eco6(19.46) de uma “poética da sugestao”,
onde “a obra se coloca intencionalmente abertar@ teacao do fruidor”. Aqui, a partir das
proposicdes potencializadas do compositor de urndataesberta e sugestiva, o intérprete
participa com suas contribuicbes emotivas e imagms assim, a cada leitura poética
corresponde um ‘mundo’ e uma resposta pessoal.

Ainda sobre a construgdo de um discurso musicalngeese pretende definitivo, e

acabado, Eco (1976, p.56) diz que

“O fato de que uma estrutura musical ndo mais aéer obrigatoriamente a estrutura subsequente (...)
deve ser encarado no plano geral de uma criseidcigio de causalidade. (...) aweterminadccomo
resultado valido da operacéo cognoscitiva [do confento], [ele complementa:] (...) nesse contexto d
idéias eis que se apresenta uma poética da olaaeddesprovida de resultado necessario e prelisive

C.)

Assim, uma ‘obra em movimento’ faz convite a likmtd interpretativa, a indeterminacéo dos
resultados, a descontinua imprevisibilidade daslless. Sobre este tipo de proposta colocada
em jogo pelo criador aos fruidores (como na relag@oe compositores e executantes), Eco

(1976, p.62) sintetiza:

O autor fornece, em suma, ao fruidor uma obra haacd...) apesar de tudo, a sua obra, (...), a sua
forma, ainda que organizado por outro de um mod® rio podia prever completamente; pois ele,
substancialmente, havia proposto algumas possidiisl ja racionalmente organizadas, orientadas e
dotadas de exigéncias organicas de desenvolvimento.

Mesmo com a objecdo de que toda obra de arte macdssuma resposta livre e

inventiva por parte do intérprete (a obra precesarsinventada), essa consciéncia critica da

2 POUSSEUR Henri. La nuova sensibilita musichieontri Musicali 2 Roma, mai 1958, p.25.
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relacdo interpretativa, na relacdo do artista combea, s6 foi alcancada pela estética
contemporanea, a partir da segunda metade do s&euldSobre o aspecto estético da

abertura que se expande além daquela de todarbisteca, Eco (1976, p.89) inclui

(...) a intencdo de uma abert@gplicitae levada até o limite extremo: uma abertura quesedbaseia
exclusivamente na natureza caracteristica do aekutistético, mas também nos elementos mesmos que
se compdem em resultado estético. (...) um apatatsignificantes que por si s6 ja era aberto e
ambiguo.

Neste contexto, a ambiglidade de sinais e a saiaegdo estética, fomentadas na idéia, na

representacao e na execugéao, se sustentam e gamoti

Eco (1976) emprega o sentido de processo intetiw@tda obra aberta tanto para o
executante quanto para o receptor (no caso da ap@siotérprete e o ouvinte) como aqueles
que desfrutam. Sdo compreendidas, aqui, as obragasuionde ha, através de uma escrita
experimental, a relagdo entre propostas composiGofiexiveis e includentes, e a
participacdo ativa dos intérpretes. Nesse senpiddemos relacionar a busca de novos tipos
de notacdo e sua concretizacdo em obras musicaig) mais uma opgcao de expressao

artistica da atualidade, as conclusdes de Eco (1998):

As poéticas contemporanéjsao propor estruturas artisticas que exigem dadruum empenho
autdbnomo especial, frequentemente uma reconstreeaapre variavel, do material proposto, refletem
uma tendéncia geral de nossa cultura em direca@legprocessos em que, ao invés de uma seqiéncia
univoca e necessaria de eventos, se estabelece gqumoum campo de probabilidades, uma
“ambiglidade” de situagdo, capaz de estimular basabperativas ou interpretativas sempre diferentes

No momento do livradObra Aberta(década de 1960), a tendéncia ao ambiguo e ao
indeterminado parecia ao autor um reflexo de unmalicéo de crise daqueles tempos. Hoje,

apos a primeira década do século XXI, podemos peraggo mais uma tendéncia (de certa

3 Eco (1976, p.107) entendsoética como uma relagdo nova, uma reunido incomum de eslers, que
comunica uma emogédo inusitada, “a tal ponto quenac&o surge ainda quando o significado néo se faz
imediatamente claro”. Comestéticaé um termo que engloba todas as artes, o autertadyue sera mais Util
aplicar a denominacéo poética para a referénciketigminada arte (p.ex.: poética da musica eleistiza).
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amplitude) do ambiguo e do indeterminado, mas easg®ctos como mais uma das
possibilidades em meio a outras na expressadaatmstisical.

Dentre as possibilidades de abertura de uma obmmpasicdo de elementos que
empregam o indeterminado e 0 acaso geralmente zang@uodutos artisticos imprevisiveis.
Em relacdo a essas implicagdes, “(...) o probledsicb de uma musica que visa a absorver
todos os sons possiveis, alargar a gama dos sooger@veis, permitir a intervencédo do
acaso no processo da composicado” é abordado poguEnalo ele afirma que “ao visar ao
maximo de imprevisibilidade visa-se ao maximo dsodgem, no qual ndo sé os mais
comuns, mas todos os significados possiveis, esulifio organizaveis”. Ele conclui, entao:
“(...) o problema é sempre o da dialética entrentoe abertura, entre livre multipolaridade e
permanéncia, na variedade dos possiveis, de uraé (&wmo, 1976, p.128).

Tal abertura na obra, potencializada pela escothaimda escrita impulsora do seu
proprio processo de realizacao artistica, se dstabpelos limites impostos pelo compositor.

A propdésito desse grau de controle, Eco (1976,9).di2:

A tendéncia a desordem, que caracteriza positiveEareerpoética da abertura, devera ser tendéncia a
desordemdominada a possibilidadeabrangida por untampq a liberdade velada payermes de

formatividadepresentes na forma que se oferece as livres escathfruidor

Propostas cuja idéia (ou concepcédo) original visareretizacdo dinamica da obra (o
que gera sempre produtos novos) podem se enquadram uma determinada concepcao
estética (ou estilistica) ou em um campo de pdekbes requerido. Assim, ha sempre
questdes a se resolver entre o que é pedido (nedido) pelo compositor e a flexibilidade de
respostas dos intérpretes. Aqui, em meio as viednde ambas as partes (experiéncias
artisticas e gerais), a notacdo € o canal de esdwedos pensamentos, das demandas, dos
desejos, de sugestdes, de estimulo a respostagsppiestas em varios graus de abertura.
Assim, quando Earle Brown (1926-2002) fornece umditpra comoDecemberna qual o

grafismo € composto somente por ‘residuos’ de sigiocos horizontais e verticais de
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tamanhos e espessuras diferentes), deixa em ahertpossibilidades de interpretacéo,
demandando dos executantes escolhas na constragdlora (como a instrumentacdo e os
demais parametros sonordsYais grafismos sdo estimulos para a criacdopauomento de
preparacdo (quando das escolhas testadas nossprsaioa propria execucao (através do
exercicio da improvisagcdo no momento do concerto).

Propenso a certos limites que permitam a intencaoegpressividade artisticas na
criacao, Eco (1976) evidencia a importancia deoograu de controle (e de sua flexibilidade)
na construcdo de uma obra de arte aberta. Ness#dos@hte comenta que “entre a proposicao
de uma pluralidade de mundos formais e a proposigamaos indiferenciado, desprovido de
qualquer possibilidade de fruicdo estética, a dggae curta: somente uma dialética pendular
pode salvar o compositor de obras abertas” (Ec6,129). E a seguir constata: “(...) o
delicado equilibrio entre um minimo de ordem adimeédse um maximo de desordem; (...)
entre o indistinto de todas as possibilidades anopo de possibilidades” sdo questdes para a
obra “que aceita a riqueza das ambiguidades, andetade do informe, o desafio do
indeterminado” (Eco, 1976, p.168). As questdesomlkas estéticas do proprio criador, no
caso, do compositor, com sua visdo sobre 0 quéeéeasua producdo, dentre as inumeras
possibilidades, condicionam o ambito entre o quee deer fixado (ou controlado) e o que €
deixado ou por conta dos executantes ou do acaso.r€spostas particulares, e por vezes
singulares, tal limite é ténue, e suas questbemenecnovamente sobre as experiéncias e
vivéncias dos participantes do processo criativn. @976) lembra, ainda, que este também é
o problema tipico do compositor de musica eletdnia questdo entre uma vasta
possibilidade sonora e como controla-la.

Sobre a motivagcdo para a opgao por uma obra com@rooesso em andamento,

citamos a conclusao de Eco:

> Ver fig.29, p.137.
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O problema das poéticas contemporaneas € (..gzee [com] que o0 gozo estético consista ndo tamto n
reconhecimento final da forma [comum a outras peas}iquanto no reconhecimento daquele processo
continuamente aberto que permite individuar sempk®s perfis e novas possibilidades de uma forma
(Eco, 1976, p.136).

Tal tarefa se faz através de uma proposta queianfaprocesso, gerando inimeras solucgées,
e ndo uma estrutura objetiva. Assim, ao invés tisfagdo final da expectativa (Que pode ser
fixada por uma escrita determinista), ha a busaaumea abertura (propiciada por uma
notacao flexivel), onde ambiguidade e informac#ioam-se valores importantes da obra.

Ainda sobre o que conduz a escolha da obra aleetacionamos outra concluséo de
Eco:

A recepcao de uma mensagem estruturada de modto dbeplica em] (...) uma expectativa do
imprevisto. Assim, o valor de uma experiéncia estdende a emergir ndo quando uma crise, depois de
aberta, se fecha consoante os costumes estilisticpsridos, e sim quando — imergindo-nos numa séri
de crises continuas, num processo em que domimphabilidade — exercemos uma liberdade de
escolha” (Eco, 1976, p.144-145).

Nesse campo aberto, instauram-se sistemas de pidddd puramente provisérios na
procura de solugcbes expressivas, igualmente admissde ocorrer, e uma disponibilidade
aberta do processo global.

Eco diferencia, no universo de possibilidades ¢t aguelas onde se da a pluralidade
e a liberdade no momento de sua execucao, caractas (na constituicdo da obra) pelas
consequentes diversidade e imprevisibilidade dsgltadlos, daquelas cujos valores estéticos
estdo estabelecidos em um produto esperado. Ness#os 0 autor propde 0 campo de acéo

dessa primeira possibilidade:

A poética da obra aberta (...) admite, diante divemso das formas perceptiveis e das operacdes
interpretativas, a complementaridade de inspecBesolecfes diferentes; a justificativa de uma
descontinuidade da experiéncia, assumida como vaor lugar de uma continuidade
convencionalizada, a organizacdo de diferentes@lesiexplorativas reduzidas a unidade por uma lei
gue nédo lhes prescreve resultados absolutamentécio® mas que, pelo contrario, as encare como
validas justamente enquanto se contradizem e s@letam, entram em oposicdo dialética gerando
assim novas perspectivas e informac6es mais am(iias’; 1976, p.147-148).

As demandas do compositor por uma participaca@ atos intérprete na obra como

processo constantemente em construcdo, impulsisnadaotivadas na escolha de uma
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notacao propicia a essas requisicoes, tambémtdegm e se explicam atravées do ponto de

vista de Eco. Isto se da quando ele estabelece a

Obra aberta como proposicdo de um “campo” de pididsittes interpretativas, como configuracdo de

estimulos dotados de uma substancial indeterminaigionaneira a induzir o fruidor a uma série de

“leituras” sempre variaveis; estrutura, enfim, cofitonstelacdo” de elementos que se prestam a
diversas relagdes reciprocas (Eco, 1976, p.150).

O compositor, como um provedor, um catalisador, wwensibilizador, um
‘provocador’, estabelece uma situacdo que envolparticipacdo dos intérpretes, como co-
criadores, e 0 publico, que usufruird sempre deeuanto Unico na sua propria concepcao.
Aqui, o desejo de um sentido de suspensao e deemndeacédo tem o intuito de frustrar as
expectativas e criar outros tipos de orientacd@sablertura pressupde, portanto, a longa e
cuidadosa organizacao de eampo de possibilidadegEco, 1976, p.194).

Sobre essa proposta de ‘frustrar as expectativabriese a outras possibilidades, o

autor esclarece:

o primeiro tipo de nexo entre dois eventos que esanta como psicologicamente mais facil e
imediato, é o que se fundamenta no habito, o h&lmteerossimil segundo a opinido corrente. (...)
correlacionar dois eventos segundo nexos inusitadqsier decantacdo, reflexdo critica, decisdo
cultural, escolha ideoldgica. Seria, portanto, igeque interviesse aqui um novo tipo de habitdeo
ver as coisas de modo inusitado, de maneira artorsintiva o estabelecimento do ndo-nexo, o0 nexo
excéntrico (...). Esse habito formativo correspoadema verdadeira educagcédo da sensibilidade e s6
pode ser adquirido apds uma assimilagdo mais piafas novas técnicas narrativas. (Eco, 1976,
p.198).

Sobre o ambiente e 0s sentimentos envolvidos na aberta, Eco (1976, p.201)
contextualiza: “(...) ‘estranhamento’, ruptura giteude uma atencéo passiva, convite ao
julgamento ou, de qualquer forma, estimulo de fégéo (...)". Essas propostas de renovacao
no processo de criacdo e na producdo artistiaaseesim tanto nas demandas de flexibilidade
e de participagdo ativa dos intérpretes, quantagesaltado estético fornecido ao publico,
através da exploracdo de novos materiais sonosgiestuais e texturais singulares, e da

alteracao do ritual de concerto, dos conceitos @lsica e arte.
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Apresentamos, a seguir, um quadro com uma sintese pdincipais termos

apresentados no capitulo 1:

Quadro 1: Termos empregados na musica experimental.

musica experimental

tentativa frequente de revisdo da nocao de musiea e
arte

tem interesse por materiais sonoros que vao além
daqueles da tradicdo musical: sensibilidade praj@ia
percebé-los, articula-los e conjuga-los

a partir de condic@es iniciais, 0s eventos trameoor
mais ou menos, por sua propria conta atraves uceies
randémicas, do acaso

€ produto do desconhecido, do ndo determinado (&m
intencionais), do momento, da pluralidade de
possibilidades

A

mais interessada no processo do que no resultado

énfase a audicdo, a percepg¢do, ao relaxamentdagaae
ao controle e ao resultado na realizagcdo musical

ao invés de um objeto musical preciso, uma situate
geral, um processo de geracao

acaso

imprevisibilidade dos resultados, de possibilidades
reduzidas de ocorréncia a situacdes improvaveis

indeterminacao

relaxamento do compositor sobre determinados aspect

de sua obra e sobre o resultado final

implica um acaso nao controlado (maior grau de
impreciséo)

sugere um controle do acaso, a partir de possabiéig

aleatoriedade . : e
previstas (menor grau de imprecisao)
envolvimento dos intérpretes na criacéo e na tordada
improvisacao decisbes no momento da realizacédo da obra; relagéo
a espontaneidade e a falta de uma preparacao prévia
impreciso falta de rigor, visando o indeterminaasleago
contradi¢cdo, 0s opostos se complementam numa mesma
paradoxal

realidade

obra aberta

processo criativo continuamente aberto, a parsrideais
de informalidade, desordem, casualidade, indetegam
dos resultados, e da relacéo dialética entre ‘foema
‘abertura’
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1.2.4 — Consideracdes sobre os autores estudados

As leituras dos varios autores citados acima saopt@mentares na explicacdo do
ambiente onde a musica experimental se estabebir® s £uUs mecanismos.

A indeterminacdo se apresenta na musica experimemtadiversos contextos: nas
novas praticas musicais, na incorporacdo do acasonjpromisso com a espontaneidade e a
experimentacdo), no sentido de jogo, na incorporalE# novos sons e novas formas de
producao sonora, na busca por uma situacdo maik(pelo processo de geracéo) ao invés de
um objeto musical preciso, e na aquisicao do inéepde uma liberdade de execucédo e de
expressdo. Ha, também, na definicAamdem abertaa mesma idéia de co-autoria explicitada
nos conceitos de indeterminacao e de improvisd€dais conceitos estdo presentes na no¢ao
de musica experimental, quando o compositor dexascientemente, a cargo dos intérpretes,
certas decisdes composicionais.

As caracteristicas de flexibilidade e a aleatodedaa indeterminacdo, que se
estabelecem na idéia da producdo sonora, se estdad@em a construcdo estrutural desse
tipo de obra, quando s&do geradas formas nao-diasireu fragmentadas. De maneira
semelhante, a nocédo de ‘obra aberta’ de Eco, a&side se deter as questbes convencionais
de definicdo, resultado e evento, remete as demmandaelacdo, processo ou campo de
probabilidades. Tal discurso musical, que ndo seepde definitivo e acabado, é justificado
tanto por Eco, quanto por Koellreutter, como umaecdo “principio de causalidade” dos
tempos atuais, cuja experiéncia estética se d@&xettativa do imprevisto”, no dominio da
improbabilidade ou de sistemas de probabilidadeamante provisérias. A proposta de
flexibilidade de atuacédo de cada parte e de simagéo entre as demais realizagOes
interpretativas, quando se requer somente uma @géximada ou com Varios niveis de

liberdade, sdo propostas composicionais constri@dagostas através de notacdes e signos
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que podem ser explicitos, parcialmente claros, @snmmo obscuros (quando ndo ha uma
relacdo direta entre a prescricao e o resultagedarmance; como um grafismo hermeético).

Na obra aberta a ambiglidade se torna uma de suas finalidadeléciéas, onde a
busca de um resultado previsivel da lugar a umegsmc continuamente aberto. No seu
exercicio, institucionaliza-se o habito de ver asas de modo inusitado; e 0 ndo-nexo
corresponde a uma forma da sensibilidade possivel.

A nocéo de singularidade do momento da musica ewpetal, onde cada execucao
cria um produto artistico tnico (aspecto de Momemio apontado por Nyman), coincide
com as “leituras” sempre variaveis diara aberta na qual sdo possiveis escolhas operativas
ou interpretativas sempre diferentes. Tais direnioentos se tornam possiveis, e séo
potencializados por uma escrita que se insere nemmas questdes de abertura e de
flexibilidade.

Obras que empregam o acaso geralmente conduzem o@dutgs artisticos
imprevisiveis. Eco é o Unico dentre os autoresdofiaque coloca a questdo imposta ao
compositor do ‘delicado equilibrio’ entre o que éeser fixado (ou controlado) e o que é
deixado ou por conta dos executantes ou do acasseNimbito de op¢des na criacaolua
aberta a escolha da notacéo € o fator que, gerenciddacpmpositor, reflete o seu grau de
controle na construcdo musical e permite as insngrassibilidades expressivas de
interpretacdo. Na verdade, Eco vé a abertura de abrea ndo como algo completamente
imprevisivel (propensa ao acaso, como nha visdo atge): mas com um ambito de certa
probabilidade, de um desenvolvimento que, mesmo serter a certeza absoluta de seus
resultados, possui uma orientagdo. Eco se difefeage quando sugere que a fruicdo estética
da obra abertase faz pela busca por uma ‘desorddominadg e ndo pelo ideal de

contemplacgéo dos resultados imprevisiveis, commaso de Cage.
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1.3 — Minha vivéncia composicional no universo da a@isica experimental

Minha producdo composicional, inicialmente instrataé e vocal, se baseava,
principalmente, em meus estudos sobre os compesitdo século XX: suas técnicas,
procedimentos e materiais. Nesse periodo, eramosisadteriais harménicos e melddicos
empregados no século XX, baseados na nocdo de;aitmmos (dos mais simples aos mais
complexos) com uma relagcdo proporcional entre amg¢fes medidas; e texturas que
empregavam como modelos basicos, mesmo que dearma hao ortodoxa, as nocoes de
contraponto e de harmonia. Na criacdo das obraspnastrucdo composicional e as
sonoridades eram geradas a partir de instrumerstag@equestracoes convencionais. Nesse
universo de possibilidades, eu buscava, entdo,exp@ssao propria na musica de concerto,
através de uma escrita determinista e complexaefinigho dos parametros e demandas
musicais.

A partir da experiéncia em compor nas varias vegteda musica eletroacustica (que
se caracterizam por uma expressividade e poétag@ias, pela experimentacdo na producéo
sonora e no uso da tecnologia), minha perspectvaetacdo ao ‘que €' e ao ‘fazer’ musica
modificou-se, ampliou-se.

De uma maneira artesanal (de experimentacao fregid®m o novo ou com uma
visdo nova das coisas ja conhecidas), uma dasbpuoksgies de obtencdo dos materiais
sonoros musicais, tanto para estudos quanto pgmdpaia constru¢cdo composicional, se
fundamentava na pesquisa, na captacéo e na gradag@ms. Com a valorizagdo da audicéo
e a opcao por certa flexibilidade no controle dado$ envolvidos, minha atengéo se voltava
agora as inumeras possibilidades sonoras dispsniv@i nosso ‘entorno sonoro’, como
também & exploracdo das potencialidades sonorabje®s (instrumentos musicais ou nao)
gue pudéssemos pbOr a soar. Em minha empreitadayamt em jogo certas qualidades que

desenvolviamos: atencgéo, selecdo, repeticdo, expetacdo, conjugacao, e planejamento dos
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materiais. Tal trabalho envolvia, entdo, intimidadeariedade com o sonoro. Aqui, certos
materiais passavam a ser encarados como entidemigag) possuidores (potencialmente) de
uma carga expressiva disponivel a percepcéo; podemldm disso, trazer, a reboque,
referéncias emocionais ou culturais que também r@odeser exploradas na composicao.
Vivenciava, de uma maneira propria (e de uma fommenos rigorosa), as propostas
experimentais de Cage e de Schaeffer.

A sintese sonora artificial, através do empregdidersos programas de computador,
era outra possibilidade na obtencdo dos materigas. pratica envolvia conhecimentos
especificos sobre o funcionamento dos programasdefinicbes dos parametros sonoros e
sua evolucdo na construcdo dos timbres. Neste casta-se com as diversas técnicas de
sintese sonora, tais como sintese aditiva e swiatraintese por modulacéo, sintese cruzada,
sintese granular, eté.Assim, em minha proposta composicional, era pessiconjugacéo

dos diversos materiais captados pelo microfoneuelas sintetizados.

No trabalho composicional da musica eletroacusgoameio e através dos recursos
tecnolégicos (como é o caso do computador), a awiapoética’ se faz de forma
experimental, testando-se concretamente as var@ssiblidades de realizacdo, de
manipulacdo, de combinacédo dos elementos. Ao ideése apoiar em uma teoria subjacente
gue amparasse a construgdo, a sensibilidade e@igdimtconduzem a criagdo e a montagem
das texturas e gestos. No caso de escolher (estisgular por) modelos, é possivel desde o
emprego daqueles que exprimem certos paradigmasdigdo musical (como no caso da
imitacdo, da pontuacdo, da variagdo a partir de wef@réncia, dos movimentos de
tensionamento/relaxamento, do climax, ou da coéoclusos que descrevem a evolucao

caodtica de fenbmenos naturais. Ha também outrasafrde construgcdo: do senso de

% Ver Sintese Sonor&¢und Synthesi®m ROADS, Curtis (ed.)The Computer Music TutoriaCambridge
Mass: The MIT Press, 1996.
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continuidade aos cortes bruscos, ou da criacaordetdes densas (através da estratificacéo
em planos) as mais rarefeitas, cujos elementosithdiis podem variar de alturas definidas a
relacbes microtonais ou sons complexos (ruidos).

Com um interesse especial pela ‘colagem’ de elevseattispares, fui estimulado pelo
‘ideal’ experimental ao optar por certo grau decdasrole sobre o material usado ou pelo
trabalho a partir de objetos ou elementos pensadesperimentados) em sua integralidade.

Essa mesma sensibilidade da percepcdo, da expaagien da descoberta, da
‘colagem’, da criacdo, desenvolvimento e relacGaseetexturas (formadas por materiais
sonoros que por si proprios ja sdo complexos) passanfluenciar minha producao
composicional de concerto para instrumentos e vd2esjugando a proposta de técnicas
estendidas (isto €, a extensao das técnicas tadisidos instrumentos e da voz humana, pela
exploracdo de novos recursos sonoros) a um tipmdeado que permite certa flexibilidade na
realizacdo da obra, tanto na definicho dos par@sietonoros quanto na relacdo entre
executantes, desenvolvo uma ‘poética’ propria geessividade e sonoridade que se refaz a
cada apresentacdo. Ao invés de uma escrita detstajila opcdo por uma notacdo mais
‘aberta’, com certo grau de indeterminacao, permiteflete mudancas na concepcdo e no
comportamento, nas idéias, na elaboracdo da araseus aspectos de comunicagao. Assim,
minha forma de expressao artistica atual, atragésiasica, assume uma realizacdo menos
voltada para o virtuosismo e para a precisao, 8 digécionada ao entendimento e o estimulo
dos intérpretes para a exploracdo sonora de sstianrentos (ou vozes), e para um tipo de
construcdo da obra que incorpora a participacéa dbs intérpretes.

Sem deixar de valorizar a ‘luta’ libertadora (rexabnaria) de Cage, de Schaeffer e de
tantos outros que, durante o século XX tracaramosi@aminhos para o entendimento e a
realizacdo da musica, e sem deixar de assumir quéherdeiro daqueles ideais e idéias,

aponto para uma postura menos ortodoxa: uma m@s&a&onjuga ou intercala varios graus
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de indeterminacdo e demandas mais ou menos dedelfasin complexos sonoros livres

(também indeterminados) e texturas cujos parame#&ogiefinidos. Mesmo com a intengao
gue minha obra tenha um grau de flexibilidade uniiro certa sonoridade e um ritual na sua
realizacdo. Penso que tal maleabilidade em minbdugéo ocorre em funcéo de dois fatores
principais: minhas vivéncias anteriores no campaeaaposi¢cdo, e 0 momento historico de
pluralidade de opc¢des artisticas, que vai do filkaséculo XX e se prolonga pelo seguinte; e
onde prevalece a falta de necessidade de quebradigrmas tradicionais, de defender

‘bandeiras’, de ter ideologias fechadas.



