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CAPITULO 2 — NOTACOES EXPERIMENTAIS

2.1 — Introducéo
A partir da segunda metade do século XX, a musicdental de concerto é marcada
por uma grande variedade de notacdes musicaisaNes$usdo, podemos destacar duas
tendéncias basicas na escrita musical: de um lana, notacdo determinista, isto €, uma
escrita complexa e de grande precisdo dos par&anmiusicais, em decorréncia do uso das
técnicas do serialismo integral e posteriormentendeimentoNova Complexidadale outro
lado, uma notacdo que rejeita a precisdo, permiiadaterminacdo dos parametros, a
improvisacdo, a ambiglidade e 0 acaso na integéretaZampronha, enNotacao,
Representacdo e Composicdo (Um novo paradigma ddtaesnusical®, ainda diferencia
essas duas tendéncias importantes com as segigmi@sinacoes:
1. notacdo prescritiva: maximo de determinacdo, e&afidcontrole, e
previsibilidade, com detalhamento dos parametrasotecao.
2. notacdo indeterminada: descreve o0s aspectos glamigvento, seu
comportamento geral, com simultdnea indeterminagés elementos

constituintes.

Em nossa pesquisa, identificamos as vérias pdsdsitdds dessa Ultima tendéncia
como notagdes experimentaidlo universo da escrita composicional, ha casodifdeentes
niveis de indeterminacdo, como também da coexisté&le elementos das duas tendéncias

anteriores.

*ZAMPRONHA, EdsonNotacdo, Representacdo e Composic&@o Paulo: Annablume, 2000.
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Ainda no ambito da notacédo, podemos destacar tanabparticipacdo do intérprete
numa postura por vezes passiva na tendéncia daetstanicitada acima. Isto porque o grau de
precisdo da partitura exige cada vez mais uma dgcdesenvolvida de execucdo e de
percepcdo musical, e ainda que haja diferencas satinterpretacdo, pouco espaco € dado
para a expressao individual do executante que lplitgssuma maior mudanca no resultado
estipulado inicialmente. Ja na outra tendénciandeterminacdo da escrita propicia um
envolvimento do intérprete cada vez maior em desidmposicionais no decorrer da obra e,
portanto, no resultado final da composicao.

As notacdes experimentais surgem nos anos 50 dims€X. Este tipo de escrita teve
o0 seu emprego difundido durante os anos 60 e e Bs compositores que utilizaram as
notacdes experimentais, podemos destacar entresodtvhn Cage, Morton Feldman, Earle
Brown, Krzysztof Penderecki, Wiltold Lutoslawskileiciano Berio. Durante a década de
1960, sao desenvolvidos estudos dos signos grafisados pelos compositores para o
registro e a comunicacdo de suas idéias, e suareengdio pelos intérpretes. Foram
propostos novos signos e sua catalogacdo. Hojema&ma diversidade de op¢bes musicais, 0
seu uso se coloca ainda como uma alternativa deessgo artistica, onde se impdem o
relaxamento em relacéo ao controle dos parametuggcais por parte do compositor, e uma

participacdo ativa dos intérpretes nas decisdepasicionais.

Com base nessa tendéncia, nossa pesquisa preteodtaraquestdes relativas a
notacdes escolhidas pela postura experimentaldpasicéo, a flexibilidade de interpretagéo
(ou diferentes graus de determinacdo) dessas gnadicexecucdo das obras, e a possiveis
limitagBes das notacdes experimentais, em relagéterscdo do compositor e a escrita.

Nossa investigacdo se baseia na busca das motvagfe levam a escolha das

notacdes experimentais como 0p¢ao ou necessidadessia dos compositores. A partir de
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uma bibliografia que envolve a escrita musicalst@teca e a composicdo contemporaneas (a
partir do século XX), serdo abordadas questdes solefinicdo das notacdes experimentais
e sua funcionalidade no registro de idéias e natnogfio composicional. Também seréo
tratadas as caracteristicas desse tipo de notagia tprnam um elemento de comunicacao
entre as idéias do compositor e 0s intérpretesmemotivador da participacdo ativa do
executante, no instante no qual a partitura ndGoppehamente "fechada”, e a ele (o intérprete)

€ posto tomar decisdes para realiza-la.

Em nossa pesquisa, interessam-nos a diferenciaité® & notacao tradicional (com
sua margem restrita de interpretacdo) e uma notag@o dialogo entre compositor e
intérprete se faz de outra forma, menos impositivajs sugestiva, e as vezes, menos
previsivel: uma notacéo relacionada a uma tend@&xgarimental de composicéo.

Sem descartar a abertura que pode haver na naag#aticas tradicionais, mesmo as
demandas precisas de execucaomaacoes experimentaggpontam a exploracdo de formas
de producéo sonoras diferentes das convencionaisnento do vocabulario sonoro, além da
possibilidade da mistura dos procedimentos. Coemtativa do universo experimental de nao
recair em férmulas da tradicdo musical, ha a netzds de se ndo se ater a determinado
estilo e género, levando entdo a exploracéo e iexpetacdo de sonoridades, de formas de
producdo sonora, da mistura de midias, de ritimipdesentacdo, @ete conceituglde uma
imprevisibilidade de resultados, ou de uma apreséotinusitada de resultados previsiveis.
Além disso, ndo h& a exigéncia de comunicacdo mteediom o publico, ou se ha essa
necessidade, ela traz consigo uma intencdo confumtaa, critica, contestacdo, ‘chocar’,
alguma forma de niilismo, etc.).

Buscamos investigar tipos de escrita que compodasde formas hibridas entre

signos j& estabelecidos e gréficos (desenhos)nefogo de relagdes entre novas sintaxes na
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expressao musical, ao afastamento radical da simgiadiradicional, onde se requer respostas
do intérprete com acdes de improvisacao total. eBatita se relaciona a uma musica de
natureza diferente na relacdo entre compositor tépirete: suas exigéncias, materiais,
procedimentos composicionais, posturas e resultsalosos.

Apresentamos, a seguir, uma definicdo geral paranaacdes experimentais
construida a partir dos elementos abordados dumanpesquisa. Propomos, entdo, uma
discusséo da notacdo musical coigmmdmenpo que se constituira uma das bases para nossa
abordagem do tema principal: suas motivacdes,tesre funcionamento. Foram apontadas
diferentes funcdes da notacdo musical: em termosoddicacdo, memaoria e comunicacao
das idéias do compositor, como o0 ambiente e requ@mimordiais para a geracao do

pensamento musical, e seus varios graus de detey@ore abertura.

2.2—-Definicao de notacdes experimentais

Definimos asnotacdes experimentaida seguinte forma: uma nova notagdo, com
novos signos (e/ou simbolos tradicionais, mas egapi@s de forma néo convencional) para
registrar, escrever e elaborar o pensamento mu&oaipor), envolvendo novos materiais
sonoros, procedimentos e processos musicais ndioitraaisS’, e com a valorizacdo da
materialidade sonora e das relagbes temporaisaéildas mais livres, caoticas ou aleatorias.
Os gestos e as texturas resultantes nesse amiiéeatiacdo musical se constituem apenas em
possibilidades com certo grau de previsibilidade neesmo imprevisiveis. Nasota¢cdes
experimentaismudancas nas relagdes entre o compositor passiblima ampla margem de

variagao interpretativa.

" Como na elaborac&o de tipos texturais e/ou daestacdo com orientacdes diferentes ou opostaslgan
musical.
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Ainda com a postura experimental da exploracdo m@sirsos sonoros ou das
mudancas no proprio ritual da apresentacédo do donceas ainda com um viés determinista,
0S novos simbolos e requisicdes nao-convencioraaatacdes experimentaiambém sao
empregados para demandas precisas na execucamntiEs donoras e nos varios aspectos da
apresentacdo. Como uma escrita alternativa, o gmple certos recursos graficos especificos
permite, por exemplo, definir com maior precisdo desenvolvimento dinadmico de
determinado evento, ou a exploracdo das potenathil timbristicas das fontes sonoras, de

forma mais elaborada do que os simbolos graficogerwionais.

2.3 — O fenbmeno da notacdo musical

Marilena Chaui aponta que, segundo Kant, ndo posl@miochecer a realidade em si,
s6 fendbmenos; isto €, “(...) a realidade tal commsstra ou se manifesta para nossa razao ou
para nossa consciéncia”

A partir das discussdes, entendimentos e concludéealguns autores sobre as
motivacdes, a estrutura e o funcionamento da notag#ical, € possivel nos aproximarmos
de nossos préprios mecanismos de significacdo rmsieexto. Abordaremos, entdo, a

notacdo musical como fenébmeno.

Dentre as motivacdes para o0 emprego da notacaoidente, o racionalismo (que lhe
é caracteristico) se faz sempre presente. Segundaeld Dufourf, a musica ocidental se
torna um ato original de criacdo quando submetentimuo da escuta (percepcédo) a légica

descontinua da escrita. Desde suas origens na idici ano mil, a musica ocidental,

°8 CHAUI, Marilena.Convite & FilosofiaEditora Atica: S&o Paulo. 2005, p.101.

% DUFOURT, Hugues. O artificio da escrita na musimdental. Trad. Carole Gubernikofbebates—
Cadernos do Programa de Pos-Graduacdo em Musi€amtoo de Letras e Artes da Uni-Rio. Rio de Janeiro
n.1, agosto, p.9-18, 1997.
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construida pela escrita, faz pelo uso da técniaaprdenacdo, do controle, de limites, no

desejo de dominar o sonoro. Para o autor, a notagdcontrapde a pura contemplacao

(espontaneidade) através do nivelamento, da imjmsle normas a expressao artistica. Pelo
artificio da eliminacdo e da selecdo (por exemp,grande quantidade de inflexdes e

melismas da musica vocal medieval), a escrita rausanduz a novos modos de pensamento
e de ordenamento; apresentando uma semiologiaiqrépravés da ocupacdo do espaco da
partitura e da definicAo de simbolos. Assim, a dude uma representacdo mais geral,
condicionada pela simplificacdo e a padroniza¢ca@dilgnos e simbolos, possibilita também

um ambiente de criacdo com as proprias relacoesag da partitura.

Alan Dorin®® aponta também outro aspecto que pode levar acegmpla notacéo: ja
que tanto a musica quanto o processo oral e aodder comunicacdo sdo fendmenos
efémeros, a fixagdo no suporte de um sistema dacdmtformal permite ao compositor
preservar e comunicar sua obra de maneira eficamnd® combinada a escolha de
instrumentos cujas propriedades séo predetermire@amusicos treinados nas convencgoes
para sua interpretacdo, a notacdo musical pernmgpraducdo com certo grau de precisao e
detalhamento dos eventos sonoros. Semelhante afQubmrin (1999) coloca que a criacao
da partitura, como um meio bidimensional de repriggio, € um processo de abstracdo com
a reducdo ou remocado de certos detalhes. Nestedaesle complementa afirmando que a
nota musical, a partir do seu carater elementax poresentar 0s eventos musicais, permite
definir suas especificacbes através de simboldsasis E que com a sele¢do de um nimero
limitado de simbolos e marcas na pagina musicphssivel se obter uma infinita variedade
de combinagdes.

Ainda sobre o sentido de abstragdo para a detegfundos varios aspectos do fazer

musical, Dufourt (1997) comenta que com ela (aite3dra a necessidade de uma solicitacédo

% DORIN, Alan. Physicality and Notation, Fundamerfiapects of Generative Processes in the Electrni
In: DORIN & MCCORMACK (eds)Proceedings of First IteratigrCEMA: Melbourne, 1999, p.80-91.
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da audicédo interna, de sua articulacéo, da buscalatges. A criacdo musical passa, entdo, a
se realizar pelos artificios da representacéo @spmeus tipos de operacdo, na busca de uma
constante renovacdo do seu sentido. Nesse empresridi continua ele, a avaliacdo
acontece na intersecao entre a busca pela razialigessas alternativas da percepcao e da
imaginacao.

A principio, a necessidade de codificar a exper@maeusical leva a criacdo e ao
emprego da notacdo, que pode se constituir ou wilicapara a memaoria ou um meio de
comunicacdo, na transmissdo dos conhecimentos amgisideste sentido, o autor Hugo
Cole™ afirma que, a partir de seu estabelecimento, acéiotmusical no ocidente possui as
seguintes funcdes gerais:

1. inventar uma nova musica, calcular (imaginar) est@$ antes (o resultado
sonoro), conforme escreve e |é.

2. prover um tempo exato para a coordenacéo de padsendentes.

3. criar para o intérprete uma memoria artificialoig, o registro em um
suporte.

4. descrever os sons da performance musical para sear@u estudo

posterior.

A partir de tais fungbes, sdo possiveis certas lasdes e conexdes com outras
informagodes.

Como nas idéias acima de Dufourt, a partir da imagfio e da abstracdo do fenémeno
sonoro, a primeira funcdo apontada por Cole seerefe uso da notagdo como instrumento e
meio de fixacdo, elaboracdo e criagdo musical, ilpbsndo a renovacdo continua da

producdo artistica do proprio compositor. A notag&omite a0 compositor projetar sua

1 COLE, Hugo.Sounds and Signs: Aspects of Musical Notatimmdon: Oxford University Press, 1974, p.9.



64

musica em um grau de sofisticacdo que dificilmeetéa possivel somente através da relacao
memoria-audicdo (como na elaboracao e inter-reldg&celementos e estruturas da obra). O
emprego de uma notacdo possibilita a elaborac&uake idéias musicais, desde a criagcéo e
fixacdo de estudos e croquis iniciais em um supadedemais etapas do processo
composicional; e tais informacfes registradas podemm qualquer tempo posterior, ser
reformuladas com conseqiiéncias sobre a proprimsgagao da obra. A escrita constitui-se,
entdo, no ambiente da prépria criagdo das sintadkesdiscurso musical, da poética do
compositor.

O segundo item remete a necessidade expressivangositor de medir e coordenar
as duracdes das partes da trama musical. Suadotelecmanter certo grau de controle sobre
o resultado da obra tem consequéncias nas suasiagrddéias musicais, na propria
construcdo musical e nas relacdes de sincronisme @s intérpretes no momento da
preparacdo e execucao da obra. A leitura da notpgésibilita a execucdo da obra, por
exemplo, através da interacdo complexa entre undgraimero de intérpretes; mesmo com
a auséncia do compositor. Da mesma forma, as iaighes da partitura permitem ao regente
de um grupo de executantes uma interpretacdo pragai obra (antes ou durante a
apresentacao), e o gerenciamento de sua execuoagryeo de intérpretes em questao.

O terceiro item, de um lado, diz respeito as infgdes musicais fixadas em um
suporte que auxiliam os intérpretes no momentaxdaugdo. Para o intérprete, essa memaoria
“artificial” permite a leitura das informagfes sela musica a ser executada (ao invés de
serem memorizadas), fornece uma estrutura basnta para a definicdo de detalhes da
musica (como a inflexdo e a exploragdo timbristigagnto para a improvisacdo ou se
estabelece simplesmente como um elemento da piéjitiea (mesmo sem a sua execugao).
A outra perspectiva desse mesmo item € sua relegdoa comunicacao, isto €, com a

transmissdo das intengBes do compositor, de irpei@ os intérpretes, e, através destes, para
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0 publico. Como meio de comunicacéo, a notacaoilpliss a preservacdo e a difusdo da
obra, tanto na mesma época do em que foi compumtay para as geracdes futuras. Além
disso, como transmissédo do conhecimento musi@adcidta musical traz consigo, a partir das
necessidades expressivas dos compositores, a gémoda propria performance, através da
incorporacao dessas novas requisicées no repetg@nao dos intérpretes.

Ha a idéia de uma notacéao ideal, onde cada signma tem sé significado. De outro
lado, os simbolos de conteddo amplo também ténu@sgrego nos sistemas de notacgéao,
com certas vantagens. Tais simbolos permitem, rpelwos, diferencas sutis de significado;
constituindo-se uma comunicacdo menos restritamAd® valor intrinseco dos signos, o
namero de especificacoes se estabelece como @itno §uanto maior este nimero, mais
garantida € a comunicacao direta de uma informa@éanto menores as restricdes, maiores
possibilidades de uso individualizado e maior fididade. Neste ultimo caso, pode mesmo
haver o risco da ambiguidade; por exemplo, em unmegto no qual certas operacdes nao
estejam (propositadamente) presentes na notagao.

No ultimo item, as mesmas informacdes notacionaisdfs em um suporte pelo
compositor viabilizam tanto a analise da construgsaita na partitura (na conexao entre o
visual, a abstracéo do sonoro, a audicdo intemnatq a sua relagdo com o resultado sonoro.
Entre as muitas intencbes da andlise através daupmarescrita, destacamos uma maior
aproximacdo do pensamento expressivo, criativeréde do compositor, ou 0 exercicio puro

de conjecturas sobre as relagdes, estrutura ecoohamento da obra.

As fung¢des apontadas acima de codificacdo, menebdamunicacdo, bem como a
idéia de dinamismo, de possibilidade de criacdonstcucdo musicais através e pela notacao

sao abordadas por Edson Zampronha, que contrafgdendes visées sobre a escrita musical.
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Em Notacdo, Representacdo e Composigadampronha também constréi uma panoramica
sobre a funcdo da notacdo. Segundo ele, dentrommdsatadigma tradicional, a notacao serve
e é pensada de maneira estatica, como simplesroedés idéias do compositor: este ultimo
codifica a musica em um sistema de signos comrdetadas regras (a escrita); o intérprete
conhece essas regras e 0s signos do codigo, eag dapdecodificar os sinais e restituir a
informacé&o original (0 som); entdo, em um sistemaigamente linear de comunicacao, o
ouvinte recebe a reconstituicdo da idéia inicial cdonpositor (Zampronha, 2000, p.41).
Assim, nessa visao da notacdo tradicional, ndonhidigiiidade nem na identificacdo dos
caracteres nem na reconstituicdo dos materiaig@@nQuanto mais precisa a notacdo, mais
precisa sera a performance, e maior a possibilideedse conhecer a ‘esséncia’ da idéia
musical (senso de fidelidade). Neste sentido, deranpercurso da histéria da notacéo
musical no ocidente hd um crescente detalhamentsc@da dos sinais na busca de uma
maior precisao no registro e na comunicacao.

Essa proposta sob o paradigma tradicional se @i@ra outra do proprio Zampronha,
na qual a notacdo se estabelece como o ambiente mqeknsamento musical é gerado,
através de um processo dinamico que envolve tanobiéérprete no resultado da obra e no
proprio conhecimento musical individual ou colet{este ultimo se refere a possibilidade da
relacdo entre as obras). Segundo o autor, novaaxef representacionais resultam das
mudancgas em conjunto do sistema de grafia e de@Qdo.

Ainda comparando as duas visdes sobre a notacégmrdaha aponta que, de acordo
com o paradigma tradicional, a composi¢cado musieahé construgcdo realizada com objetos
[materiais] sonords. Tais materiais sdo transformados em signos eitimscsobre um

suporte, para entdo serem submetidos as operaedsimtdxe musical. Porém, segundo o

627 AMPRONHA, Edson. Opus cit, p.88.

63 Zampronha (2000) emprega a expressdo ‘objetosr@sinno sentido de materiais ou eventos sonoros.
Usaremos entdo a expressao ‘materiais sonoros'diferancia-la daquela concebida por Schaeffer §1L.9éer
nota 129, p.124
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autor (que propde outra abordagem), as manipulag@esséo feitas diretamente sobre os
materiais sonoros, mas sobre 0s signos inscritgssnportes (papel, sistemas teoricos, a
memoria, 0s habitos de escuta e de pensamento ahusiadividuais ou coletivos, ou o
proprio corpo do masico). Assim, ele conclui, ialoiente, que na notacdo musical, 0s signos
sobre o suporte ndo representam materiais sonera@sm representacées (ou imagens)
mentais, e a seguir, que a condi¢do para a coastdggobra se faz entdo no suporte.

Além disso, Zampronha coloca que certas composigdepoderiam existir pelas
possibilidades de elaboracéo de determinada nothiglte caso, as formas de representacao
(a escrita) possibilitam formas de organizacdo daterral musical (a escritura), e
impossibilitariam outras. Zampronha confirma, aimeas uma vez, que “a escrita seria, na
verdade, o proprio ambiente das possibilidadesodstucdo dessa organizacdo musical, da
geracdo de escrituras”, e ndo um mero ‘codigo skuioi, como no paradigma tradicional
(p.15). Este € o caso, por exemplo, dos procedosaitt serialismo que sO seriam possiveis
através do emprego da escrita.

Contrapondo as noc¢Bes dos outros autores aponsmilas de que a notacdo se
estabelece como meio de transmisséo das idéiasngimositor, Zampronha (2000, p.140) tem
uma postura extrema ao afirmar que a notacdo €“camaunicacdo na qual nada passa”.
Deve-se considerar a independéncia entre as imagentgis do compositor e do intérprete.
Porém, ele diz que haverd um contexto em comum dguass estere6tip8s forem
semelhantes, isto €, quando a margem de variagé&prietativa dos signos pelos individuos
for estreita. Neste caso, se tem a impresséo dargoagao. Quanto mais estreita a margem,
maior o grau de determinagédo do signo; quanto amaa, maior a indeterminacao. A partir

dessas conjecturas, 0 autor conclui mais uma wendo que a notagdo, como um sistema de

% Segundo o Zampronha (2000, p.165-166), “estereééipum grau avancado de cristalizacdo de habitos
interpretativos que resultam de um processo irgst&(ndo mecanico) de adaptacéo e ajuste (...)".
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representacdo, € um continuo de possibilidadesoadenterpretacdes, de onde emergem 0s
procedimentos composicionais, escutas e perforrsance

Parece-nos mais realista (ou sensata) uma opcaerglebe os varios fatores, as
varias influéncias que relacionam a notacdo e aeegfo criativa. Neste sentido, vale
também apresentar a propria alternativa de Zampr@hRepresentacdo Musical como um
Processo de Co-determinadgoque, ao invés de estipular a oposicdo entre erdmncia ou
dependéncia entre as representacdes mentais dositong o codigo de escrita, propde uma
hipotese de co-determinacao entre estas duas parf@ocesso de criacdo musical. O autor
aponta que na historia da masica “(...) em certosiemtos aparentemente o desenvolvimento
do codigo possibilita o desenvolvimento musical ean outros, certas necessidades
composicionais aparentemente produzem modificagde®digo” (Zampronha, 1995). Neste
caso, ele nem considera simplesmente a relacAmdipeandéncia entre a escrita e a
composicao, na qual, a notacdo se estabelece domples registro e comunicacao de idéias
do compositor (e cujo ideal seria a menor interéengo seu percurso discursivo), nem
estipula a dependéncia entre as duas, onde aaegcrit que permite a realizacdo das
representacdes e discurso musicais do composigsimA Zampronha (1995) assume a
hipotese “(...) de que representacao e escritwr&adleterminadas, e esta co-determinacéo €
decorrente de um processo de reflexado estética”.

Zampronha (1995) também define a meta do trabaltistico como “a busca
constante por novos modos de ver/ouvir’. Para agger de um novo discurso estético, o
autor diz ser necessario um distanciamento do csitgpalo seu préprio paradigma, o que
gera uma determinacdo mutua entre escrita e repags®, € entre a escritura musical

(também por ele entendida como uma forma de repEEs®) e a expressdo artistica. E

65 ZAMPRONHA, Edson. Representacéo musical como wogsso de co-determinacéo. In: VIII Encontro
Anual da AnppomAnais Joao Pessoa, 1995. Disponivel em
<http://www.anppom.com.br/anais/anaiscongresso_a@mpf995/musc.htm> Acesso em: 22 fev. 2010.
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acrescenta, apontando que havera sempre “umaciétedinamica, instavel e imprevisivel”
entre os diferentes suportes de representacaclsgapel, mente ou corpo. Entendida, como
uma rede dinamica de relacdes, Zampronha (199&l)Zendizendo que “toda geracdo de um
discurso musical novo vem acompanhado de algumairaae em algum sentido de uma
alteracéo no seu ambiente de escrita”.

Ao invés de optar por uma ou outra solucdo aporpad&Zampronha para a questao
da notacdo musical (seja a escrita em um patarfeioine simples suporte da idéia musical,
seja a escrita como fator decisivo para a criac@sical, ou mesmo a idéia de co-
determinacao), decidimos acolher as varias pogkbits; sem nem mesmo coloca-las em
oposicdo. Em nossa experiéncia composicional, nata dessas visdes da notacdo musical
aparece com maior ou menor intensidade na prodiggiobras, e mesmo durante o processo
composicional de uma mesma obra.

Em meu trabalho de compositor, um dos possiveomido processo criativo
acontece a partir de uma imagem mental (idéia)ndesam preciso. Neste caso, sua escrita
em um suporte (papel, computador, gravador) toena¥gortante pelo simples fato de
retencdo daquelmsight momentaneo; ao invés de atribui-la & propria memdare forma
semelhante, a improvisacdo realizada em um instrton®o intuito da composicao, certas
vezes, fornece também materiais sonoros que pmecssa registrados (para nao serem
‘perdidos’); seja no trabalho pré-composicionafal@entacdo de elementos ainda dispersos,
seja em etapas mais avancadas do processo coropakidtm ambos 0s casos, 0 gesto ao
instrumento com seu resultado sonoro auxilia denaggforma a definicdo de uma idéia que
estava ainda no campo da audicao interna. Senda am trecho, um fragmento (como um
motivo musical com seus parametros definidos),idéla inicial imaginada e sua escrita
podem trazer consigo a obra em potencialidade.aDaiportancia do seu registro para um

trabalho posterior que, provavelmente, envolvetiéudacdes de uma construgcdo beneficiada



70

pela escrita, pelo projeto que pode ser pensadepensado pela revisdo, por uma ordem
temporal que no processo ainda particular de asgdotcompositor ndo necessita ser grafada
linearmente (€ possivel se comecar pelo fim, pemgo). Ha, entdo, 0 momento da escrita
da idéia basica (ou das idéias) e a escrita postai qual sao feitas operacdes para submeter
a idéia inicial, articula-la com outros elementos, mesmo modifica-la para a geracdo do
discurso musical. De modo geral, a partitura qué tenecida aos intérpretes € resultado de
muitas escritas anteriores.

Outra possibilidade é a idéia musical imprecisaigiesom que se concretiza (‘toma
corpo’) no momento do seu registro, durante a@s@®mo a idéia ndo vem pronta, a propria
escrita e a imagem mental indefinida se tornam antieulacao mista no processo de criacao.

Em ambos os casos anteriores, da idéia musicataree daquela imprecisa, cabe sua
referéncia aos mecanismos e operacoes ja cristaizde quantificacdo ou qualificacéo,
como no caso da notacao tradicional, com a debnig®s parametros sonoros. Ha, aqui, a
determinacado do discurso musical através dos varamsessos de sintaxe que fazem parte do
repertorio técnico-musical do compositor. Sobre aspecto, Schaeffer (1966, p. 492-493) vé
a escrita tradicional como ‘tendenciosa’, pois,asdnda sobre estereotipos, ela direciona o

pensamento musical para aquilo que se pode notar.

Focando agora no intérprete, com sua técnica deuedie, suas vivéncias e
experiéncias musicais, sua capacidade de explomgamginacéo (de encontrar um hiato
onde possa se expressar singularmente), faz cora gserita, por mais restritiva que seja, se
estabeleca como um elemento de comunicacdo des idéiacompositor que podem ser
potencializadas, dinamizadas. A atua¢do do musiecutante que ‘mergulha’ na preparacao,
no estudo, na experimentacdo com as informacogsmdiura (num misto de amor a seu

métier, empenho, margem de risco e imaginacdo) nos peanibnstatacdo de que a escrita
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(vista ja como o produto pronto, ou seja, a padifgue sera empregada na execucao), além
de ser um meio de transmissdo das idéias do cotopoéi e pode ser um espaco da
interpretacdo, da descoberta.

Ha também a questédo da idéia escrita (em um tipwtiegdo) que se constitui em um
‘germe’ que pode ser desenvolvido através e paacda ambiente da escrita. Tal informacéo
musical notada tem poténcia (através de tudo ojade herdado a partir da evolugcéo da
escrita musical, e pelas iniumeras combinacfes rwvergn de possibilidades), e é
potencializada pela capacidade técnica e criatovaanpositor em gerar solu¢des proprias
através das proprias ferramentas da escrita. Rnoeetbs composicionais, materiais
melddicos e acordais e sua construcdo, relacOexcidoais, texturais, sdo possiveis pelo
projeto da escrita. Este arsenal constitui entddegme de opcdes para 0 compositor; isto €,
técnicas composicionais adquiridas a partir dacapacitacédo e do seu dominio na habilidade
de se expressar pela escrita. Isto, claro, semapens outros fatores que podem influenciar
as escolhas composicionais; sejam fatores extrécaisisreferéncias a outras obras e toda
espécie de estimulos para a criacdo musical.

A opcéao pelo projeto escrito se torna tambémmétier (oficio) do compositor por
possibilitar solucdes expressivas para problentéstiaos propostos para si mesmo; ainda no
campo das idéias, no impulso de iniciar um novgepspou naquilo que surge no decorrer do
proprio trabalho de composicao. A¢des, como olbapdapel — ou qualquer outro suporte),
pensar, articular, antever, tamsights comparar, fazer e refazer, optar ou se inspirar,
acontecem no momento da escrita musical. No agsdata, em meio a intengdes musicais,
imagens e projetos mentais, ha a questao da reat®lide transcrevé-los para o suporte, o fato
de desenvolvé-los (ou de cria-los) enquanto o®esce, talvez, de um processo que abranja
estes dois mecanismos. Ha, neste caso, um missitudgcdes e atribuicdes impostas a si

mesmo pelo préprio compositor, e de direcionameateslucdes que se impdem durante o
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desenvolvimento do projeto composicional (num ‘jagocombinacdes poéticas’), através da
fixacdo e da elaboracdo do discurso em um supBde.mais que haja o empenho de
direciona-las, de domina-las, certas situacfes ormento da escrita (na busca da articulacao
da idéias) tomam direcbes proprias: nem sempresgiy@ dominar racionalmente (com uma
intencdo ‘firme’ e precisa) todo o processo. Ateadé um planejamento anterior, € possivel
tracar um percurso que pode sofrer desvios dummmcesso da escrita (dependendo das
combinacbes que se estabelecam, ohesghts das coincidéncias, dos acidentes [atos
inesperados], dos incidentes [problemas inesperadogercurso]); ou, ainda, a direcao
escolhida pode mudar completamente. Como um procgissgmico, a todo momento é
necessario tomar decisdes em funcao do que j&taibelecido e do que esta por vir (mesmo
qgque momentaneamente). Pela flexibilidade inereotgraprio ato da escrita no suporte,
sempre é possivel refazer parte ou todo o processo.

Podemos, aqui, apontar algumas formas artisticaxgiessao e elaboracdo musicais
que prescindem do emprego da escrita, do ato euporte registrad, pelo menos, se
levarmos em consideracdo o conceito que Koellne@it@90) atribui a notacao, isto é, o
processo de abstracdo que conduz a obra, que vdéidaque € codificada em simbolos a
operacdes relacionadas a esses simbolos. Estesé da pratica da improvisacao, pensada de
forma geral como a composi¢do que se faz no montanfwopria execucao. H4, também, a
hipétese de que, mesmo sem o0 suporte de escip@ssével um pensamento elaborativo e
estruturante (a escritura) na improvisagdo, adtpipela vivéncia, estudo e a pratica do
improvisador, porém, neste caso, a reacao enféia € o resultado sonoro ocorre em um

momento diferenciadé

% Em busca de uma visdo geral, nos limitamos a agupnaticas musicais sem nos determos a deternsinado
estilos e géneros.

%7 Sobre essa idéia de improvisacdo, ver RUVIARO,nBre ALDROVANDI. Leonardo. Indeterminacdo e
Improvisacdo na Mdusica Brasileira  ContemporédneaSdo Paulo, 2001. Disponivel em
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Nesse mesmo contexto, mas ampliando o sentido thgdwy Zampronha (2000,
p.192) diz que na improvisacéo, a escrita (comdipmmde memdéria) se faz no préprio corpo
de quem executa, nas suas habilidades adquiridasrpm se torna entdo, uma grafia de
gestos e habitos interpretativos. Para o autor,gasto improvisado interage com habitos
adquiridos pelas representacdes mentais e pela gomporal do sistema neuromuscular.

Outro caso de criacdo musical que dispensa a agabizde uma escrita € aquele de
certos procedimentos da musica eletroacustica. @umestética e sensibilidades proéprias, a
musica eletroacustica € construida na relacdo artgenologia, no que se refere ao uso dos
recursos elétricos e eletrbnicos, e a capacidaderidedo musical. Ela engloba varias
estratégias de composicao, inclusive aquela ondatlecao ou interferéncia humanas no
momento da execucdo musical; onde o intérprete paodém executar uma parte ja
preestabelecida, uma partitura. Porém, ha umacar&@mum na realizacdo da musica
eletroacustica, onde a escrita ndo € empregadagragamente; isto €, ao invés de se
conceber uma partitura que representaria sons rjhecaos, e que seriam executa@os
posteriori (musica abstrata), a producdo composicional seakzada através da fixacdo dos
materiais sonoros em um suporte, da sua manipylagd® sua disposicdo como um produto

final segundo as escolhas do compositor. A mugda,&entdo, composta concretamente.

Ao invés de conceber uma partitura ou com idéigdseptabelecidas que seriam
fixadas no suporte ou entédo elaboradas atravéfoeapdicio do registro notacional (como
nas discussdes apontadas acima), a escrita tamimersp constituir um ambiente de criacao
quando o compositor opta por atribuir a execucaondgrograma de computador os célculos

necessarios a elaboragcdo dos materiais musicaigutamacdo dos procedimentos

composicionais, a escolha entre op¢des dadas adagepelo préprio programa, € a geracao

<https://ccrma.stanford.edu/~ruviaro/texts/Ruviaiorovandi_2001_Improvisacao_Indeterminacao.pd>
Acesso em: 5 jul. 2010.
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de resultados; isto entre outras inUmeras pogsiabiis que podem auxiliar ou mesmo
direcionar o seu projeto artistico. Aqui, 0s preoss composicionais escolhidos sé&o
realizados a partir de algoritmos computacionais, @®mpositor passa, entdo, a ser ou um
programador desses procedimentos computacionaiacombir outra pessoa para realizar
esta tarefa, em funcédo das suas intencdes exmes&vpossivel, aqui, gerar um registro,
pois, de maneira geral, os programas computaciqteis comoOpenmusif®®, fornecem
tanto uma interface em forma de partitura paraaizacao dos resultados, quanto uma forma
de transposicdo desses dados a partir de informadé®|®®. Essa estratégia, denominada
“composicao assistida por computador”, proporcitaa@o a producdo de materiais pré-
composicionais (como séries de alturas, de duramdee dinamicas, interpolacdo de blocos
harmoénicos de densidades variaveis ou texturas lesag), como também a geracdo de um
produto artistico completo, e ambos podem serzatlhs para compor musica instrumental e
vocal. Ambas as possibilidades podem, no ambiemtesdrita (através da intervencéo direta
do compositor no suporte), ser estruturadas, adapere-elaboradas.

Ainda como uma proposta artistica de menor consol#e os diversos aspectos da
criacdo musical, dispensando sua propria capacitiéclEica e expressiva de escrita, 0
compositor também pode atribuir a certos artifigesddémicos (como o Ching, jogo de
dados, calculo computacionais de fractais, etcgseolhas dos materiais, os tipos ou a
realizacdo dos procedimentos e elabora¢cbes musicais sistemas sdo postos a gerar, de
forma aleatoria, informac6es que podem ser empasgademente por ele para definir o que
quiser. O grau de dependéncia desses artificiggamesso composicional vai depender das
propostas artisticas de cada compositor. Assim carao“composicdo assistida por

computador”, os materiais gerados ou obtidos atrdesses sistemas podem ser escritos em

% programa desenvolvido pelo IRCANh§titut de Recherche et Coordination Acoustiquesfiglue— Instituto
de Pesquisa e Coordenacao de Musica e Ac)gt@en auxilio a composicao e a analise musicais.

%9 MIDI (Musical Instruments Digital Interfag& um protocolo de comunicacéo de informace® eparelhos
eletronicos.
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uma partitura tradicional, se tornarem materia&s-qumposicionais, e, se for do desejo do
compositor, sofrer novas elaboracdes, agora, neeatebda escrita fixada em algum suporte.
Outro lado da escrita musical que pode ser abordan@entimento de seducao pela
propria capacidade humana de notar. Relacionamist® a declaracdo de Dufourt (1997,
p.14): “A evolucdo da musica ocidental, desde alls€X1V, dirige-se claramente na direcao
de um crescente dominio dos olhos sobre os ouvidNeste caso, sem considerar a questao
do racionalismo e da possibilidade de dominio daressdo musical através da escrita, é
possivel focar somente no prazer criativo (e tambégmnessivo) da sua propria feitura, da sua
grafia, independente do seu resultado sonoro. &ste caso do termoeye music (ou
‘augenmusik [‘musica para os olhos’], assim definido “(...) uma técnica de notacdo
empregada nos séculos XV e XVI, na qual o significafetivo da musica é refor¢cado por
uma notacdo decorativad” Assim, uma passagem musical relacionada aos téamawrte e
da lamentacéo seria ilustrada somente com figurascais negras, pelo valor simbdlico da
cor. Do mesmo modo, verifica-se em outros exemyhogipo de ‘brincadeira’ do compositor
com os intérpretes, quando o primeiro emprega &galextremamente pequenos ou grandes,
ou enarmonicos equivalentes; instalando certaulifexle na leitura. Em ambos os casos, nao
h& uma razédo pratica desse tipo de escrita paeal@acdo musical. Outros tipos deye
music envolvem a direcdo do desenho do pentagrama tgumavalor simbélico; como, por
exemplo, em forma de coracdo (quando se trata geaamcdo de amor) ou de circulo (no
caso de um canone perpétuo). Ha neste tipo deagnafa funcdo que se dirige a propria

elaborac&o da caligrafia musical para represelgarextra-musical. Thurston Ddft aponta

9 SMITH, Sylvia e SMITH, Stuart. Visual Music. IRerspectives of New Musi¥ol. 20, No. 1/2 (Autumn,
1981 - Summer, 1982), pp. 76. Disponivel em < Hitpiw.jstor.org/stable/942402> Acesso em 6 ago 2010

™ (...) a fifteenth and sixteenth century notativehrique in which the affective meaning of the muisic
reinforced by an embellished notation.

2 DART, Thurston. Eye music. IiGrove Music OnlineDisponivel em <http://www.oxfordmusiconline.com>
Acesso em 6 ago 2010.
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gque, como aeye musicse volta para o simbolismo do que € diagramadpantitura, ha uma
relacdo entre os compositores e 0s intérpretes@meé passada para 0s ouvintes.

Smith (1981-82) diferencia o0 emprego dgeé musicde uma tendéncia de escrita
musical a partir da primeira metade do século XX{ietorial notatiori(ou as denominacdes
graphical music graphisn) ['misica gréfica’, ‘grafismo musicaflf. Segundo a autora, no
primeiro caso, ndo ha uma real mudanca no propstensa de notacdo musical. Ja no
segundo, criado em meio a um desejo de romper céixidez e imobilidade da notacéo
tradicional do Ocidente, de ampliacdo do vocabul&éonoro e da cooperacao dos interpretes
na criacdo musical, “o uso de uma representac&oricg do som que funciona como notacao
e ndo como caligrafia ndo tem precedentes na fsistarmusica™ (Smith, 1981-82, p.76).

Podemos apontar, também, um sistema de grafia ahu=iastruido no século XX
que, semelhante ao caso dg€ musicdos seculos XV e XVI (explicado acima), apresenta
formatos singulares de diagramacédo da partituri. &9 caso de certas partituras de George
Crumb (1929-) para piano solo. Sua sétekrokosmos ,Jalém de propor demandas proprias
dos século XX (comalusters técnicas estendidas ou acdes sobre as cordastdamento),

é grafada com pentagramas que assumem formasacaswu espirais (fig.5).

"3 Este assunto sera abordado com mais detalhepfiole®, na discussédo sobrermgacdes experimentais
" the use of a pictorial representation of sound filractions as notation and not calligraphy is @wedented in
musical history.
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12, Spiral Galaxy
SYMBOL!

Rquuriis]

Media. Pennsybania 1972

Fig.5 —Makrokosmos 1 — 12 Spiral Galaxy — Aquarii873) de George Crumb. Notacdo gréafica
(http://homepagel.nifty.com/iberia/score_crumb.tdogsso em 16 mar. 2011).

Cabe aqui, a explicacdo do compositor Gyorgy Ligetjue estabelece que a notacéo
e grafismo musical pertencem a dominios diferenkgds.define notacdo como um sistema de
signos e um sistema de relacdo entre estes sifalosistema se relaciona a um outro sistema
de fatos auditivos e que tem por significacdo cf#a musicais. O valor de uma notacao é de
ordem pratica e ndo estética: ha a busca da conméépcia entre o sistema de relacées dos
signos e o sistema da musica. De outro lado, Lig@binta que o grafismo musical, como
configuracdes visuais em si, ndo constituem unersidtde signos, mas um desenho, uma
imagem, uma representacdo. O grafismo musical pésenta uma “significacdo” musical,
mas pode “representar” o fenbmeno musical ou s&pracdo da imaginacao e da realizacao

musicais através de associa¢fes. Sao possiveiértafobmas intermediarias entre a notacéo

> LIGETI, Gyérgy. Nouvelle Notation. In: Neuf Essais sur la MusiqueGenéve: Editions
Contrechamps, 2001.
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e o grafismo: sistemas de notacdo que podem coanpmohfiguracdes visuais que nao sao
signos, e grafismos que apresentam parcialmentessigconjugando as propriedades e

funcdes de ambas as formas de representacao.

2.4 — Diferentes visfes das notacdes experimentais

Ao lado de todas as mudancas ocorridas duranteubos¥X na musica do ocidente,
como a renovacao das formas de producdo sonoraatesiais sonoros e dos procedimentos
composicionais, e uma mentalidade aberta a expetag#@, a escrita musical, como
elemento, suporte e ambiente de fixacdo, de eledorae de comunicacdo de idéias
composicionais, também passa por mudancas dristtavés da proposicdo de novos
simbolos e de novas formas de exprimir as idéiasicais. Como uma opcédo de muitos
compositores, principalmente a partir da segundiadeedo século XX, a notacdo musical
torna-se, mais do que um meio universal; um veirwividual de expresséao artistica. Como,
apesar de alguns elementos em comum, cada compbsisca suas proprias solucdes
notacionais para as suas questdes artisticas, tteracdes em relacdo a sua funcdo na
producdo da obra, podemos falar ndo de uma notagas, no plural, denotacdes
experimentais

Para o desenvolvimento de nossa pesquisa utilizammasbibliografia especializada
que, através da questdo da propria notagdo namesotperimentais, aborda os aspectos e 0s
tipos de representagdo, sua estrutura, seus mecapispotencialidades e limitagdes.
Buscamos com esse estudo alcancar os seguintévadjeima possivel definicdo para as
notacdes experimentais e sua funcionalidade nostregide idéias e na construcao
composicional; abordar o tipo de comunicacao questabelece entre as idéias do compositor

e os intérpretes, além da participacdo ativa dacwgaate, posto a tomar decisbes na
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realizacdo da obra; e a ligacdo entre a escolhanadacdo e o emprego de técnicas
contemporaneas, com consequéncias no uso expesirdestmateriais e dos procedimentos.

A bibliografia seréa referenciada pelos respectautsres.

De modo mais abrangente e sem se referir a qualgogimento estético, Jorge
Antunes, emNotacdo na Musica Contemporari@acomenta o surgimento de uma grande
variedade de notacdes a partir da segunda metadéado XX: novos simbolos, com a
tendéncia de cada compositor criar sua proprieciota

Zampronha (2000), efNotacdo, Representacdo e Composicdo (Um novo paredi
da escrita musicaj)constréi uma panoramica sobre a funcdo da natacao

No textoNova NotacadNouvelle Notatiopnde Gyoérgy Ligeti, o autor (e compositor)
contrapbe a notacao tradicional e o emprego desgrafna escrita musical abordando os
diversos aspectos que envolvem suas escolhasyaun@gens e desvantagens (Ligeti, 2001,
p. 163-179).

Music Notation in the Twentieth Century — A PragitiGuidebookde Kurt Ston€ traz
informacfes importantes sobre a questdo do surgpmass notacbes experimentais, sua
aplicacdo e os problemas de sua difusdo entreropasitores e intérpretes. Stone aborda as
solucbes notacionais alternativas através de diagdo nas varias familias instrumentais e
realizagfes vocais, e de sua relagdo com as opgigmsicionais do século XX.

Reginald Smith Brindle, erilotation — The New MusH; contrapde a tendéncia, a
partir do século XX, de uma escrita musical, coxgle com o excessivo emprego de
simbolos a outra que requeira uma execuc¢do aprdaican o objetivo de facilitar a leitura e

a execugao, sem se afastar muito das intencOesngjoositor.

" ANTUNES, JorgeNotac&o na musica contemporan&aasilia: Sistrum, 1989.

" STONE, Kurt.Music Notation in the Twentieth Centulyew York: W.W. Norton & Company, 1980.

" BRINDLE, Reginald Smith. Notation. In: The New Music — The Avant-garde since 1%&w York:
Oxford University Press, 1987.
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David Cope, emNew Music Compositidfi aborda técnicas, procedimentos e
materiais empregados no século XX. Dos aspectostagms, destacamos a relacdo desses
elementos com uma escrita especial, criada em aseiecessidades composicioniais desse
periodo.

O livro Sounds and Signs — Aspects of Musical Notat®iugo Cole (1974) fornece
uma visdo geral da notacdo, das suas funcdes enisracs, e de uma analise critica em

relacdo a sua utilizacao e eficacia.

2.4.1 — O surgimento das novas grafias musicais

Kurt Stone (1980) aponta que, no principio dos dr@d®), os compositores da musica
de concerto comecaram a explorar conceitos alémetizg)da tradicdo musical ocidental, e
que o emprego de novas técnicas e filosofias masedgiam a criacdo de uma nova
notacdo, com outros sinais e procedimentos. Conordinciacdo dos experimentos e
inovacdes musicais, 0S NovVos recursos notacioagisdiferaram, porém, sem que houvesse
um consenso, nas diferentes partes do mundo, aaktacido entre sinais graficos da notacao
e os efeitos. Isto provocou certo conflito na coitagho entre intérpretes e compositores; o
que exigiria, segundo o autor, um melhor exameesottipos de notacao visando uma maior
clareza e eficAcia no seu uso pratico; atravésetbs@ de recursos que pareciam mais
universalmente satisfatérios, da eliminacdo deidagbes, e da codificacdo dos resultados
em um guia pratico impresso.

Stone propés, entdo, um plano entre individuogarmzacdes que, em 1970, resultou
no Index of New Musical NotatiorEm consequéncia desse projeto, em 1974, na Bélgic

ocorreu a Conferéncia Internacional para a Novaddmt Musical que reuniu professores de

9 COPE, DavidNew Music CompositioiNew York: Schirmer Books, 1977.
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musica, compositores, editores e musicologos des/prises para discutir e criticar os sinais
e procedimentos propostos no projeto lddex O livro é conseqiéncia, além de sua
experiéncia no ramo da notacéo, das discussOesstassontros.

Segundo Stone (1980, p.xv),

As novas notag6es nédo tém sido geradas exclusitarpefas novas idéias musicais. Novas idéias séo
uma parte integrante da musica composta, ao memosvilizagdo ocidental, e os procedimentos
notacionais tém geralmente sido suficientementptadas a ela®.

Trés mudangas na notacdo musical foram fundamentiistoria da mdusica
ocidental, segundo Stone (1980):

1. Primeiramente, a passagem da monodia para a paliferm torno de 900 da era
cristd. A falta de precisdo da notagdo neumatidawcéugar a precisdo intervalar do sistema
de linhas paralelas e a especificidade duracicamalotacdo mensurada.

2. Em um processo onde ocorre a transicdo da predoamnBorizontal da polifonia
mais antiga a uma visao vertical do fenbmeno mugicmrdes e progressdo de acordes), o
inicio do século XVI presencia a consolidacdo dea urarmonia acordal e funcional. Isto
propiciou a mudanca de uma notagéao linear paranat@gdo cuja partitura mostrava todas as
partes sobrepostas.

3. Nos anos 1950 eclodem duas tendéncias bastantestantes. Uma delas se
caracteriza pelo aumento, sem precedentes, das@oede todos os elementos envolvidos na
textura musical, que é construida sobre um elegado de complexidade, e que demanda
grandes esfor¢cos na sua execucdo. A outra tendésigieto de nossa pesquisa) rejeita a
precisdo, admite outros fatores, tais como: a aindégle, varios graus de indeterminacéo, a
escolha entre alternativas, e a improvisacdo e @regn de sons e circunstancias

imprevisiveis e incomuns para o universo musi@litional. Essa ultima tendéncia requer,

8 New notation has never been generated exclushselyew musical ideas. New ideas are an integral gfar
composed music, at least in Western civilizationg anotation procedures have generally been suftigie
adaptable to cope with them.
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entdo, uma nova notacdo; as vezes, com o abandososithbolos e procedimentos
convencionais em favor de uma escrita grafica @dati, que permita uma maior liberdade
interpretativa, com a participagao criativa port@alos executantes. Tal direcdo demanda néo
somente novos simbolos na notacdo, mas também avaatitude em relacdo a notacao (sua
funcao).

Segundo o autor, a aparicdo, em varias partes dwdenwe novas tendéncias e
estéticas musicais, contribuiu para a grande prakifio de novas simbologias, que, por sua
vez, mergulhou os musicos em um conjunto cadticoddplicacbes e contradicdes
notacionais. Stone (1980, p.xvi) comenta os esfod® outros autores para a colecao, a
descricéo e categorizacédo dos novos sinais:

1. Das Schriftbild der neuen Musitte Erhard Karkoschka (Celle, 12 ed., 1966):
classificacdo dos novos sinais como das princglagsdagens estéticas, avaliacdo dos varios
sinais como de sua apropriacéo, clareza (ou datibeobscuridade) e eficacia. Cada sinal
documentado com sua fonte de origem.

2. New Music Vocabularge Howard (University of lllinois Press, 1975) einda

ndo publicad@0" Century Notatiorde Gardner Read.

Demonstrando ainda a complexidade e variedade slintas das novas notacdes, 0
autor aponta que, apesar de suas diferencas, edig@®s possuem um item em comum:
qualquer que sejam suas recomendacoes, elas m@pragarimordialmente a opinido de seus
préprios autores.

Stone (1980) enfatiza em seu livro que a notac&a néo deve ser tratada como um
fenbmeno a parte dos processos tradicionais, nras @ategrante de um vocabulario mais

geral, no qual a musica de concerto do século XXcéta.
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A partir do inicio dos anos 1950, compositores pews ainda desconhecidos se
consagram no cenario da musica de concerto. Nessanenépoca, nos Estados Unidos, os
trabalhos de Earle Brown e John Cage comecam essacdr. Segundo o autor, a profusdo de
ambiguidades notacionais, a ocorréncia de notagéaticas para efeitos diferentes e sinais e
processos confusos desestimulavam alguns outrgsositores interessados. Nao havia apoio
para pesquisas e as performances careciam de ggEsqui

No ponto de vista de Stone (1980), o editor mudieal um papel importante na
mediacao entre o compositor que inventa as novas®es e o intérprete que deve interpreta-
las propriamente. Ele pode, envolvido nos aspetdopartitura, apontar as necessidades do
intérprete pela clareza na notacéo; contribuindsind com o compositor nesse intento. Da
mesma forma, o editor pode elucidar o intérpreteesas intencdes e visdes do compositor
que podem ndao se realizar plenamente na notacéoce 8s contradicbes da escrita, 0 autor
adverte que a notacdo musical ndo é um méetododéeabmunicacédo, e que, nesse empenho,
recursos visuais sdo empregados para expressaitosnelacionados com a audicao.

Stone (1980) aponta que o periodo dos anos 193b@ fbi o de maior inovacéo
notacional, e que, apos isso, a producdo de novagdes jA se estabilizara. Ele assinala
entdo que as novas notacbes (com seus novos sinaigcedimentos) coexistem com a
notacéo tradicional. Podemos estender este Ultoneotario até a atualidade, em um amplo
espectro de possibilidades, mas sem o idealismend®acao daqueles anos citados.

Para o autor, a escolha entre os tipos de notapdcgdlacdo exclusivamente com o
tipo de musica e a situacdo de performance em &uesgtlorizando as propostas de uma

notacdo inventiva e original, o autor adverte g(e)“com a possivel exce¢cdo dos graficos
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implicitos [grafismos propriamente ditos], a notagdunca deve ser confundida com a

substancia musical como t{Stone, 1980, p.108).

2.4.2 — As notacdes experimentais e suas motivacoes

De modo geral, os novos simbolos e formas alteamatie elaboracdo das partituras a
partir do século XX se relacionam a varias propofmbém) alternativas de composicéao e
realizacdo, e de como lidar com a escrita muslstl. se constitui, em relagcdo a notacéo
tradicional, em uma mudanca, seja por parte de geeoolhe, sugere e escreve (0
compositor), seja por parte de quem interpretaneretiza tais idéias grafadas (o intérprete).
Cole (1974, p.2) generaliza: as notacdes refletam divisbes e incertezas da época, as
preocupacdes, os preconceitos e inter-relacdesuseusuariod”.

No século XX, constata-se o interesse pela mattadé sonora com a valorizacao do
timbre, principalmente pelo emprego intenso da ys=&o e pelo surgimento da musica
eletroacustica. Com a emergéncia do timbre, erassaca outra forma de representar a
musica na escrita. Antunes (1989) aponta fator@a pasurgimento de outros tipos de
notacdo: a necessidade de novos grafismos parahdriekscrever o “novo som” e a
influéncia do “som eletroacustico” na musica vaeaistrumental. Uma questéo colocada por
ele é “como grafar esse ‘processo vibratério ndagieo’?” (Antunes, 1989, p. 11). Sobre
estas gquestdes presentes em certas praticas do eétuyuestdo, Zampronha (2000, p.181)
diz: “(...) a materialidade aparece na percepc¢astraiodo o proprio material do qual a musica
é feita, a materialidade aparece na partitura @srde proprio trago, do risco, da marca pura e

simples sobre o suporte (...)".

81 (...) with the possible exception of implicit grapsj notation must never be confused with the musica
substance as such.
8 the divisions and uncertainties of the age, tle®grupations, prejudices, and inter-relationshffibair users.
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A procura pela continuidade nas articulacdes temp@ espectros sonoros mais ricos
da composicao instrumental e vocal é influenciadpossui relacbes com as texturas e
materiais criados nas praticas eletroacusticasta ga século XX.

O interesse e 0 emprego, por exemplo, da diversidadora do naipe de percussao ou
dosmultifénicod® dos sopros, entre outros sons ‘ruidosos’, relariose com os estudos de
Schaeffer com uma intencdo analitica sobre a masémora. No seliratado dos Objetos
Musicais (1966), para a descricdo da matéria do som (asiedaples internas do som),
Schaeffer usa, entre outros,cotério de massaEste critério € definido como o modo de
ocupacao do som no campo das alturas, e se a@essseguintes possibilidades: massa
tbnica (quando ha a determinacédo de alturas) eanwssplexa (relacdo com um registro).
Este dltimo caso inclui os sons nodais (aglomeramhopacto que néo se ‘resolve’ em alturas
— sons de percusséao de altura indefinida), sondados (mistura ambigua de sons tbnicos e
nodais — sons de sinos e gongos) ao ruido brampdgao tedrica de todo o campo das
alturas).

As propostas de um tempo ndo medidariori na interpretacao se ligam as evolucdes
livres dosobjetos sonoroatravés do conceito dactura Na concepcdo de Schaeffer, factura
€ a percepcao qualitativa da sustentacédo energiigabjetos sonoros, da maneira como a
energia do objeto sonoro € comunicada e se mamifgatia) na duracdo. Certos objetos
sonoros que se prolongam excessivamente ou de naamgirevisivel na duragdo, ou, ao
contrario, sem tempo de se fazer ouvir (impulsé@e),possuem factiifa

Nessa outra estética, a valorizagdo da materigidsohora pode suplantar a
construcdo musical realizada prioritariamente s@r&@ntaxe de ritmos e alturas. Em tal
ambiente sonoro, sdo possiveis articulacdes temspanais livres ou até cadticas, e a

expressao das varias possibilidades de materiatss@®em direcdo a uma ‘estética do ruido’;

8 Recurso técnico de instrumentos melddicos [moricé&h e da voz de soar mais de um som ao mesmmtemp
8 Sobre esses estudos ver Schaeffer (1966).
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onde o material sonoro € uma entidade que, ao oeéer plenamente dominada, controlada,
pode ser empregada em sua integralidade e comatkxith expressao artistica.

O emprego do pentagrama e dos simbolos de alduweagéo traz consigo limitacdes,
restricbes para o material sonoro tanto no ladoodaepcéo da obra quanto na sua realizacao.
Tais limitacdes de informacéo tém as suas vantagereaboracdo do discurso musical, na
organizacao e construcdo da estrutura da obradesenvolvimento dos materiais tematicos;
tal processo se constitui na escrita. Um univexgpoessivo de sons para o qual os intérpretes
foram treinados a decifrar e a participar com ops®ancial individual, a partir da leitura.

A inversdo do foco de algumas das intencdes comriposis a partir da segunda
metade do século XX, como a prioridade das relag@ebalanco dinamico, de contraste
timbristico, de densidades e evolugbes texturaishpa das relacbes de alturas e duracoes,
levou a valores (ou conceitos) que a grafia trad&i ou ndo consegue definir precisamente,
ou mesmo nem aborda, deixando muitas vezes aoprietér o complemento dessas
informacoes.

Quando, por exemplo, a textura resultante import@isndo que as relacdes
intervalares, visando outras realizacfes expressva&ompositor tem a possibilidade de se
emancipar da disciplina da partitura, apontanda parerdades tanto dentro do préprio
sistema notacional quanto através de uma mudangaradical, como quando do uso de
notacdes gréaficasAo invés de notas precisas e ritmos proporciordgsnandas dos sons
podem ser feitas para determinado registro (gnanéelio ou agudo) ou para certo resultado
sonoro ndo-convencional, ndo importando a suaaaleucujas duragdées ou sao limitadas por
marcacoes gerais cronométricas ou sdo deixadas.liktém disso, a mistura de elementos da
partitura tradicional a simbolos novos, permite, @emplo, ou acrescentar ao pentagrama
simbolos novos para determinada sonoridade, ouemisp 0 seu uso para relacdes

intervalares livres.
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Alguns autores, como Antunes (1989), Ligeti (208 Brindle (1987), assinalam como
principio basico para a opc¢do por uma nova notagao introducdo de novos signos, a
necessidade de solucionar problemas que nédo deem@mm com a notacao tradicional; seja
por inadequac&o ou, mesmo, por impossibilidade.léstou os compositores a inventar seus
proprios sistemas de signos; as vezes, com vardguma determinado tipo de mausica e
desvantagens para outros.

A oposicdo entre a quantizacdo das alturas comrmafmdiscretas (fundamentais na
formulacdo e construcdo de modos, escalas e sér@sdntinuumsonoro, entre as relacdes
duracionais que se baseiam em divisdes proporsienas duracoes livres, e a insercado desses
elementos nas texturas usadas na musica do ségu{ooo as tramas, trajetorias, nuvens,
ou constelacde®) sdo questdes que receberam solucdes represeatactmm as novas
notacoes.

O despojamento da atuacdo do compositor no prooasstivo, a partir de sua
proposta de uma participacdo ativa dos intérpnetesesultado final da obra, se constitui
numa motivacdo a mais para a busca e a criacacstéenas representacionais proprios. A
intencdo composicional de se propor momentos deowvigacdo pode exigir diferentes graus
de indeterminac&o na execucao.

Sintetizando, Zampronha (2000) aponta que novaax&s representacionais resultam
das mudangas em conjunto do sistema de grafiacerdposicao. Na opcao dos compositores
por uma grafia aberta (um grafismo, uma notacaduaéxou indicacdes verbais), a

representacdo da obra é insuficiente para repnoduigjueza da complexidade musical que se

% Estes tipos texturais seréo explicados mais adiamitem 2.4.5, p.129.
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faz em sua execucioNeste caso, o autor afirma que a partitura nfkesenta; torna-se um
estimulo para a apresentacao (Zampronha, 200B)p.23

E possivel perceber na comparacdo entre as tdagdée notacdo do século XX,
certa motivacdo pratica no emprego de uma notac#o sg contrapde a representacao
tradicional. Questionando a necessidade ou ndonue escrita extremamente complexa,
Brindle (1987) propde a seguinte situacdo: de udo,la complexidade da escrita, com
subdivis@es irracionais de ritmo (quidlteras deilyaias, por exemplo) e propostas métricas
constantemente variaveis, impde extrema dificuldddeexecucdo; de outro lado, ha a
possibilidade de se requerer uma execucdo apro&irdadsas divisbes temporais e certa
flexibilidade na escolha das notas, obtidas comnprego de outras formas de notacdo (como
a notacdo proporcional e os grafismos), com o iwbjate facilitar tanto a escrita, como a
leitura e a execucao dos intérpretes, além deaafastar muito das inten¢cdes do compositor
de certa complexidade no resultado sofforo

Em outro tipo de simplificacdo do uso da notacadm ap objetivo de facilitar a
performance, o Brindle (1987) aponta também o egwpde figuras ritmicas convencionais
para diferenciar duracdes aproximadas e relate/asija execucao deve ser realizada em um
tempo livre. Concluimos assim, que a reutilizac&osmnos duracionais ja conhecidos da
notacéo tradicional, sem a definicdo da unidadiigo e da marcacao métrica, faz com que
estes simbolos percam a sua ordem de grandezeidnal), assumindo somente relagbes
gerais de duracédo, como curto e longo (ou mai® @irnais longo). Tal notagdo imprecisa

fornece flexibilidade a cada execucdo. Quando fecessario, solucdes graficas podem

% pode-se questionar se 0 mesmo acontece com aiadtadicional. Porém, apesar das sutilezas afieeen

por cada intérprete na execugdo dessas partitar&scolha do compositor por uma notagdo centrada na
definicdo dos pardmetros musicais impde uma madgewariacdo de interpretacdo mais estreita.

870 autor aponta essa busca por uma notacédo difadencomo uma ferramenta funcional que visa aitagéo

da performance, ndo demonstrando fundamentac@tsastpara essa mudanca.
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resolver a questdo de sincronismo e delimitacésspdates; onde, o espaco no papel da
partitura serve de guia para as relacoes.

Brindle (1987) sugere ainda uma proposta mais gkratotacdo, que se faz com o
emprego da simbologia ritmica em uma partiturarfie contenha ou que contenha somente
algumas porcdes de pentagrama. Nesse sentidotuegsasdo escolhidas livremente pelos
intérpretes, obedecendo somente o movimento direc alguma sugestéo de registro. Tais
procedimentos constituem-se momentos de improvaspgdposto aos intérpretes. Em seu
texto, Brindle demonstra certo interesse sobreoaguia de meios e a simplicidade na busca

e na escolha de um tipo diferente de notacao (fig.6
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Fig.6 — Exemplo de notacdo simplificada (Brindl@g81, p.179)

Cope (1977) enfatiza a funcionalidade da notacdj@; gela escolha propicia do seu
tipo para determinada intencdo composicional, pejapropiciar aos executantes um meio
mais eficaz de interpretar tal proposta. Nesteid®nb autor encara que o aumento do
vocabulario notacional empregado pelo compositema uma ferramenta para a realizacéo
de suas propostas, € um fator intensificador de exqmessdo e criacdo artisticas, e da
comunicacao das suas idéias (determinadas ou agodp intérpretes, e deles para o publico.

As motivacOes para a escolha dos compositores@asrtipos de notacdes musicais
se confundem com a prépria definicdo desse tipesdeta. Com base nos autores estudados,

pudemos definir asotacdes experimentafeu nos aproximarmos de uma definicao).
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2.4.3 — Tipologias das notacfes experimentais
A partir de uma bibliografia especializada e de umeaatura musical, selecionamos

tipos notacionais gerais que, criados e empregdd@site o século XX, se contrapdem aos

aspectos da escrita tradicional da musica ocidental

COLE, Hugo.Sounds and Signs: Aspects of Musical Notatlandon: Oxford
University Press, 1974

1 — Notacéo proporcional
Como uma representacao espaco-temporal, as duraédespresentadas no eixo
horizontal do tempo, e séo realizados de maneitdtiim pelos intérpretes em funcdo dos
comprimentos dos sons escritos na partitura. Gulesanta trés tipos (Cole, 1974, p.70-71)
(fig.7):
a) O som pode ser mostrado através de uma linha cantin
b) O ponto de partida pode ser mostrado por uma caleegata, seguida por

uma linha continua;

c) A extensdo de tempo do som pode ser mostrada attl@véma haste, que

mostra a duragéo independente da altura.

|, BRAS

Fig.7 — Notacdo Proporcional (Cole, 1974, p.71).
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2 — Notacéao como fonte de material ou livro deasdCole, 1974, p.140-143).

Com certo nivel de indeterminacdo, este tipo deagémt fornece aos intérpretes
atribuicdes criativas. A partir da partitura, quecenstitui nunlivro de regrasestipuladas
pelo compositor, os intérpretes recebem, por exenmptrucdes sobre a selecéo e realizacao
dos materiais sonoros. Com base nas suas escioli@sd(iais e/ou em grupo), os intérpretes
podem desde preparar uma versao préopria da partgyrartir da qual a obra sera realizada, a

‘reagir no momento da execucdo. Temos como exemmbraDuet Il (1961) de Christian

Wolff (1934-), para trompa e piano (fig.8).

Christian Wolfl, Duet 11
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of them.

I plays short
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T stop I titl H sounds; / note) H begins note. P starts

P (Pianist) 2 together C____© bath release short note as > atits end, holds
together P’s note ends. any duration.

Fig.8 —Duet Il de Christian Wolff. Partitura como conjunto dereegg(Cole, 1974, p.142)

Esta obra € um jogo elaborado formado por simbslegras. A idéia da notacdo que pode

ser lida diretamente, rapida ou laboriosamente b@ndonada. Aqui, a escolha de um
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fragmento musical por um executante deve ser congritada a cada etapa, e a participacao
do préximo executante dependera de sua percepggicedé foi tocadd.

3 — Notac¢bes implicitas (notacao grafica) (Col&41$.143).

Uma notacao grafica livregfafismo$ serve de estimulo para a performance dos
intérpretes. A partir de seus proprios padrbes sEoaacao intelectual e estético, os
intérpretes produzem uma obra cujo resultado éawgivel. Por exemplo, temos a partitura

gréaficaFour Vision, n°1961) de Robert Moran (fig.30, p.138).

* PERGAMO, Ana Maria LocatelliLa Notation de la Musica Contemporanea
Buenos Aires: Ricordi Americana, 1973

1 — Notacéo aleatéria

A partir de signos tradicionais aplicados a insgatos convencionais, 0 compositor
atribui aos intérpretes desde a escolha entre eggfi®ecidas a criagdo sob certas regras.

2 — Grafia musical polivalente

Neste tipo de notacdo, os signos podem conter ir@amsignificacdes (signos
aleatorios) a partir da interpretacdo de cada d¢aptal

3 — Notacdo mista ou hibrida:

Ao invés de uma aleatoriedade grafica total, é ipeksa combinacdo de signos
tradicionais e aleatérios, onde certos elementosaaposicdo sédo fixados e outros séo
deixados & mercé dos intérpretes.

4 — Notacao eletronica

Grafias que transpéem, simulam a percep¢ao daoseates sonoros gravados

em um suporte. Da criacdo de simbolos a grafisesis, tipo de notacdo pode auxiliar no

8 COPE, David. New Music Composition. New York: Sanér Books, 1977, p.142.
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planejamento da composicdo, na difusao pelos alamties da sala de concerto ou servir de

referéncia para os intérpretes no caso das penfmesale musica mista.

« KOELLREUTTER, Hans-JoachinT.erminologia de uma nova estética da musica
Porto Alegre: Movimento, 1990
1 — Notacao aproximada: 0s signos sonoros sdodgfde modo aproximado, nao
havendo um compromisso com a exatiddo da correépoiad dos simbolos com o som
pretendido. Este € o casomaacio proporcionaké sua representacdo espaco-temporal, cujos
limites temporais podem ser medidos (em segundos,epemplo) pelo compositor ou
deixados a cargo da interpretacdo visual dos espaspgpados na partitura pelos intérpretes.

Por exemploFluorescence$1962) de Penderecki (fig. 9 e fig.10).
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Fig.9 — Trecho (2-4) dd-luorescencesde Krzysztof Penderecki. Notacdo proporcional tfEdi Moeck,
copyright by Hermann Moeck Verlag, Celle/Germar362).
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Fig.10 — Trecho (51-54) dEluorescence(1962) de Krzysztof Penderecki. Notagdo propomiofiEdition
Moeck).

2 — Notacao roteiro: uma notacdo que somente deliaeseqiéncia dos signos
musicais. Instrucfes escritas dadas aos intérpdétesionam as ocorréncias musicais sem
impor uma determinada realizacdo. Temos como exeAydlusN°9 (1959) de Stockhausen
(fig. 20, p.115). Sua escrita, para um percusdiarsslista, fornece informacdes relativas
sobre a realizacdo dos parametros musicais (comotas grafadas com tamanhos diferentes
para variacoes de intensidade, relacdes espacmtaimnpla pagina para as duragdes, um tipo
de sistema de linhas para variacfes de alturamlgofds especificos para os instrumentos de
percussao). Além disso, tal representacdo permiduaa em varias direcbes da pagina da
partitura; porém, existem regras sobre o pontohgégada e sobre a orientacdo dessa leitura,

que dependem do ponto de partida escolhido.
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3 — Notacdo grafica: composta predominantementeeldmentos pictéricos ou
mesmos plasticos, tem por objetivo estimular, naotie sugerir a decodificacdo desses
signos, possibilitando a expressédo da criatividdoke executantes. Por exemplo: partituras

graficasGraphie 1V(1971) de Dubravko Detoni (fig.32, p.140).

» STOCKHAUSEN, Karlheinz. Musique et Graphisme (1938) Musique en Jeu
“Notations and Graphismes” Seuil, N°13, Novemb& 3, p.94-104

1 — Escrita de agdo: uma notacgéo voltada nao peesuttado sonoro, mas para o que
o intérprete deve fazer para produzi-lo. Este asw @a partitura da obPaession(1969) para
violoncelo solo, de Helmut Lachenmann (1935-), camemprego de técnicas néo
convencionais de execucdo do instrumento (FigAlpartitura se constitui em instrugdes
para a acdo do executante; como no exemplo, ondeditécdes precisas tais como o0 arco
deve ser mantido sobre a corda, enquanto os dedasizem umglissandode quase-

harmonicos uasi-harmonicls

Scordatura:

v I I 1
b2 B to
b=
JCG' 66 {Bogen wird zumeist in der geschlossenen Faus! gehalten)
[W} v A »
1.Saite s10)
Steg ,:J ‘_j s
) P —
; , ¥
Griff= 3 sim.
brett L - S Eatia +IL.Saite

Hadlse cufwirls = rechte Hand mit Fingerkuppe locker - quasi flageotett -
Hélse abwarts = linke Hond auf der Saite hin und her fahren.

RS

Fig.11 — Trecho dé’ressionde Helmut Lachenmann. Notacdo de realizacdo eesldtado (Griffths, 1995,
p.199).

2 — Escrita de projeto: ao invés de uma prescriediabelece uma representacao da
musica que inclui o emprego de grafismos. No lugadescrever como a obra soa, 0S signos

deste tipo de notacédo fornecem aos intérpretestag@es gerais sobre a realizacdo da obra.
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Ha, também, a liberdade de escolha; por exemploinstaumentacdo ou da forma de
execucdo. Também estdo nesta categoria grafiaeemefe ascomposicdes assistidas por
computadoy isto €, quando o compositor atribui a maquina ¢aso, o computador) os
calculos da elaboracdo dos materiais musicais, aizaedo dos procedimentos
composicionais, e a geracao de resultados.

3 — Musica lida: uma notacdo formada por ideograengsafismos que, voltados ao
aspecto visual artistico, ndo possuem uma relagétadomo o resultado sonoro, mas se
constituem estimulos a realizacdo e a associacogisans.

4 — Mdasica intuitiva: a notacdo, como um conjunéoptlopostas livres, torna-se um
motivador para a imaginacdo e a improvisacao despretes, cuja realizacdo e resultados
sao imprevisiveis.

5 — Indica¢gOes da partitura: conjuga a necessidadecompositores tanto de uma
nova grafia musical quanto da explicacdo dos sigréms convencionais, na busca de uma

associacado mais determinada.

» KARKOSCHKA, Erhard Notation in New Musid.ondon: Universal, 1972.

1 — Notagdo aproximada: permite aos intérpretesilpibdades de escolha a partir de
certos limites incluidos em uma estrutura geral.fix

2 — Notacéo indicativa: indica proporcdes entreaddes a partir de relagbes espaco-
temporais (como a distancia entre cabecas de riofags continuas e marcac¢des de unidade
de tempo expressa em medidas comprimento).

3 — Gréficos musicais: este tipo de grafia temqigetivo estimular a imaginacdo e a
participacdo ativa dos intérpretes. Podem fornaosrintérpretes, desde informacdes gerais

para determinadas acdes a liberdade total dos texees a partir de imagens sugestivas.
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4 — Notacédo de acéo: ao invés do resultado sogeralmente, fornece aos intérpretes
instrucdes escritas para a sua producdo; podendwegar também alguns simbolos

relacionados a determinadas acoes.

« ZAMPRONHA, Edson.Notacdo, Representacdo e Composic&#o Paulo:
Annablume, 2000
Em busca de uma possivel tipologia das notac6eapiemha combina conceitos e
tipos propostos por Schaeffer (1966) e Koellreutt®90). Para criar uma classificacao para
as notagles, o0 autor parte da nocdo convenciomadaedo tempo esta no eixo horizontal e a
altura no vertical. Com base na nomenclatura dedéda por Koellreutter (19983,
Zampronha prop0e relacdes ao eixo horizontal, éstaquele que é relativo a “régua do
tempo”. Assim, temos as seguintes possibilidades:
* Na notacao tradicional, 0os eventos ocorrem e s@@ipielos em ummétrica
« Na notacéo neumatitbocorre o tempado-métrico Nao possui tal régua.
» Na organizacdo temporatmétricg a régua existe, mas é transcendida. Os eventos
sao dispostos de forma que nao percebemos a r&gueétrica é usada somente

para a sincronizacao dos eventos.

Schaeffer (1966) estipula uma tipologia adetos sonords na qual ele se atém as
propriedades percebidas no proprio objeto sonardependente da fonte que o gerou.
Zampronha (2000, p.74) busca relacbes com a ti@oldgs objetos sonorosriadas por

Schaeffer, mesmo que tal tipologia nédo seja voltadatacdo, mas as propriedades captadas

89 Métrico, a-métricoe ndo-métrico

% Notagdo neumatica (até século XI) é composta psemhos, linhas e pontos, ndo quantifica precis@men
linhas melddicas e ritmos. Sua riqueza de sindiselespecificidades (Zampronha, 2000, p.58).

L Ver nota 20, pagina 21.
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pela percepcdo. Para o eixo verflgalZzampronha emprega os seguintes conceitos de
Schaeffer:
* massa fixgaltura definida das notasietacaodiscretd
* massa variavel(sons complexos [p.ex.. sons de gongojotacdo do
continugQ

* massa imprevisivébons da musica concretactacédo indeterminada

Assim, Zampronha (2000) estabelece uma tipologmbaoando conceitos ligados a
duracdo (métricos, nao-métricos e a-métricos) e alisras (continuo, discreto e
indeterminado). Selecionamos as combinacdes e empdas fornecidos pelo autor que se
relacionam com as propostas alternativas a partsédulo XX fiotacdes experimentis

1 — duracdo ndo-métrica e alturas indeterminadesfismo e partituras textuais.
Temos como exemplo3anka 11(1972-73) de Koellreutter (piano, voz declamadanstam
ou gongo grave: modulos de alturas e duracdesvedatliberdade para a definicdo dos
elementos e ordem dos médulos) (fig.12, p.88k den sieben Tagéh968) de Stockhausen
(texto sem instrumentacgdo: ha uma ‘partitura iMajtna qual o tempo e as alturas séo fluxos
continuos, dentro dos quais os intérpretes impaavjsa partir de um o texto) (ver p.29yV
Kdln (1958) de Cage (piano: esquemas de duracOes eidpdas ndo determinadas,
simbologia n&o-especifica para a exploracdo derésigdo piano nas vérias partes do
instrumento); Audio-Game (1995) de Koellreutter (a partitura € um diagramgas

interconexdes entre os eventos permitem livredlessale altura e tempo) (fig.13, p.99).

92 Apesar de pertencer a universos diferentes (catagoalturas e organizacdo temporal), Zampronhae nes
caso, vé semelhancas entre essa tipologia e atpi#laellreutter (ndo-métrico, métrico e a-métrico).
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PARA PIANO, VOI DECLAMADA E
TAM-TAM OU GONGO GRAVE

H.J. KOELLREUTTER
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bater um prato ou uma tampa nas cordas do piano,
conservando-se o som com o pedal

pedal obrigatério (pedal direite)

Fig.12 —Tanka Ilde Hans-Joachidoellreutter. Partitura grafista (Koellreutter, T99.95).
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Fig.13 — Partitura déudio-Gamede Hans-JoachirKoellreutter. Diagrama para conexdes indeterminatas
duracéo e alturas (Zampronha, 2000, p.88).
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2 — duracdo nao-métrica e alturas determinadaasrmm distribuicdproporcional

Temos como exemplo®equenza (1966) para flauta de Berio (fig.14).
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Fig.14 — Trecho d&equenza flauta solo - 1958) de Luciano Berio. Notacaopmmeional (Edizioni Suvini
Zerboni - Milao).

3 — duracdo ndo-métrica e altura continua: dist@mu proporcional dos eventos
(Kooning (1963) de Feldman — trompa, percusséo, pianojneio¢ violoncelo: notacdo
proporcional na distribuicdo dos eventos, e a datide cada instrumento coincide com a
diminuicdo do o som precedente).

4 — duracao a-métrica e altura continua: notag@pgocional Canon para Orquestra

de Cordaq1962) de Penderecki: marcas para a sincronizaghssand9 (fig.15).
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Fig.15 — Trecho d&Canon para Orquestra de Cordae Krzysztof Penderecki. Notacdo proporcional @mera
alturas e duracdes (Zampronha, 2000, 3°82)

9 As marcacdes na parte superior referem-se aoaigoasiadores e fita magnética (Zampronha, 200@).p.8
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5 — duracdo a-métrica e alturas indeterminadasaaltde livre escolha com referéncia
para duragcfes num contexto a-métriBagsaggio(1961-62) de Berio, para soprano, dois

coros e instrumentos) (fig.16).
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Fig.16 — Trecho ddé?assagiode Luciano Berio. Duracdo a-métrica, nUmero de snagroximado e
alturas indeterminadas a partir das referénciasfZanha, 2000, p.84).

A seguir, Zampronha (2000, p.89) apresenta umaaaelassificagdo (tipologia) e
exemplos, onde os tipos combinam aspectos segungioais a notacao:

1. envolve improvisagao ou ndo envolve

2. érepresentacdo grafica (visual) ou representasgddae(textual)

3. possui indicacao precisa ou possui indicacao aprada ou ndo determinada

Destacamos aqueles tigbgue tem relacdo com mstacées experimentais
Tipo 1: envolve improvisacdo — € representacaoiagrdfisual) — possui indicacdo
precisa. Por exemplo:
= Catastrofe Ultravioleta(1974) (coro, orquestra e fita magnética) de Aesun
modulos de notas que podem ser tocadas em quabgdem e qualquer

combinagé&o, duracdo proporcional entre os evefitp$ ).

% Os tipos 5 e 7 foram suprimidos, em razéo deastaelacionados a notacéo tradicional.
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Fig.17 — Trecho deCatastrofe Ultravioletade Jorge Antunes. Improvisagdo através de modulos
duracdes proporcionais (Zampronha, 2000, p.90).

= Tempi Concertati(1958-59) (conjunto instrumental) de Berio: comexgun

qualquer nota, devendo seguir o trajeto marcads,amaqualquer direcao.
Tipo 2: envolve improvisacdo — € representacaoiagrgisual) — possui indicacdo
aproximada ou ndo determinada. Por exemplo:

» Pecga para piano para David Tudor@960) de Sylvano Bussotti: notacéo
composta de linhas e desenhos e sem instrucoem-g4erum estimulo a
improvisagcao (Zampronha (2000, p.91) sugere algupwssibilidades: as
linhas como as cordas do piano; eixos ‘tempo X ghoaexecutados no

teclado; desenhos como gestos, etc.) (fig.18).
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e

Fig.18 — Partitura d€eca para piano para David Tudorde Sylvano Bussotti. Representagdo grafica para
improvisacdo e sem instru¢des (Zampronha, 200Q).p.9

Tipo 3: envolve improvisacdo — € representacaaoitas@extual) — possui indicacao
precisa. Por exemplo:
= Volumina (1961-92, revidado em 1966) de Ligeti, para orggafismos
indicam parcialmente a execucdo, ja que, em anexodescricdes verbais

detalhadas sobre a realizacéo (fig.19).
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Fig.19 —Voluminade Ligeti. Grafismos e instru¢des (Zampronha, 200@P).

Tipo 4: envolve improvisacado — € representacaoitas@extual) — possui indicacao
aproximada ou ndo determinada. Por exemplo:

»= Aus den sieben Tagele Stockhausen [ja citada acima].

Tipo 6: ndo envolve improvisagao — é representgcdiica (visual) — possui indicacao
aproximada ou ndo determinada. Sao os caso®w@gdo neumaticado Sprechgesangle
Schoenberg e d@otacdo proporcional

Tipo 8: ndo envolve improvisacdo — € representagsarita (textual) — possui
indicacao aproximada ou nao determinada. Por exempl

» Variations Ilde Cage: a obra € um conjunto de indicacbes de comstruir a
propria partitura. Transparéncias com pontos eafinBdo fornecidas para
serem misturadas e escolhidas ao acaso, resukamdon conjunto de pontos
e linhas. As linhas e pontos representam eventagias caracteristicas
(interpretacdo da distancia entre um ponto e untelcomo uma medida de

um parametro musical), mas sao definidos. Nao hdrawsacdo, mas a
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maneira de ler a partitura ndo é determinada. “Aitpea se da de forma

textual” (instrucdes nao-deterministas) (Zampror2@80, p.94).

O autor apresenta tipologias de notacdes em oarteas da musica, 0 que se afasta de
nossas intencdes de estudo, ja que nos deterenmo§siza de concerto, realizada com fontes

sonoras tradicionais (vozes humanas e instrumeontogencionais).

Apontando a falta de imparcialidade de qualquesstii@acdo por quem a constroi,
Zampronha (2000, p.72) afirma que ‘uma tipologiaete mais o modo de olhar que
propriamente aquilo que é observado’. Mesmo que womenclaturas diferentes, ha certos
tipos que sado similares entre os autores:

= notacdo proporcional (Cole), notacdo aproximada ellkeutter), notacdo
indicativa (Karkoschka)

» notacbes implicitas (Cole), notacdo grafica (Keelfter), graficos musicais
(Karkoschka)

= notacdo como fonte de material ou livro de regfasld), notacdo roteiro
(Koellreutter), escrita de projeto (Stockhausen)

» escrita de acao (Stockhausen), notacao de acakogtaka)

Apesar de alguns topicos em comum nas varias fadp constatamos certos tipos
singulares, que s6 aparecem em determinados autw&s;do polivalente de Pergano;
musica lida, musica intuitiva e indicacdes da pawdi de Stockhausen, e 0s varios tipos de

Zampronha (pois envolvem a combinagao de varioscasyg).
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2.4.4 — As notacdes experimentais e seu funcionarten

A principio, a escolha de uma notacéo apropriaga passar a mensagem de maneira
fluente. Porém, o equilibrio entre indicacfes @m&xie 0 quanto ndo é dito se estabelece em
funcdo ou por necessidade de uma intencdo prerdadi@u seja, da necessidade de haver
uma comunicacao direta (mesmo com suas limitacéese as idéias do compositor, 0
entendimento do intérprete da notacdo e a conagdiiz dessas idéias na relacdo entre
intérprete e instrumento, ou por uma intencédo pdéaa do compositor em compartilhar
com intérprete (ou com 0 acaso) a construcdo da dlesse sentido, a escolha do tipo de
notacao conjuga interesses compaosicionais em vidisédncias. Assim, temos as propostas
iniciais do compositor (em termos de idéias de rasee procedimentos), e 0 seu grau de
controle do produto final. De outro lado, podemamrsiderados os encargos dos intérpretes,
gue respondem com base em suas vivéncias, sudislddds técnicas, seus interesses, seus
gostos, seu entendimento da partitura e o quamtoogl sensibiliza, e seu empenho na
experimentacdo — em relacdo ao instrumento, midexd@ do som, postura, integracdo e
sintonia com 0s outros musicos, e até suas reandamsscientes. Freqientemente, sdo postos
em questao os conceitos tradicionais de musicte (gohre o que € a arte) e de sua realizacao.
Assim, ao invés de um sistema pré-estabelecidsc#a o intérprete precisa estar aberto a
propostas sempre novas e a novas requisicoes, ssbiidades imprevisiveis; onde cada
obra exige certo grau de flexibilidade na intergéb, através de pesquisa, experimentagao e
empenho. Em Ultima instancia, a escolha da notagéencia tanto o resultado da obra
quanto a propria postura dos intérpretes no momaeatdo sua realizacdo; trazendo
consequéncias também no ‘dialogo’, na ‘sintonidfeen platéia e o evento artistico.

Retomamos, aqui, a discussdo sobre as funcbes tdganomusical no ocidente,

abordados por Cole (1974, p.9), que apresentamasmado fen6meno da notagcdo musical’
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% desta vez, enfocando mstacdes experimentaisurgidas a partir do século XX; ou seja, a
notacao permite:
1. inventar uma nova musica, calcular (imaginar) ast@$ (o resultado sonoro)
antes, conforme escreve e |é.
2. prover um tempo exato para a coordenacéo de padgsendentes.
3. criar para o intérprete uma memoaria artificialpiét o registro em um suporte.

4. descrever os sons da performance musical pardiaeaoa estudo posterior.

Nas notacfes experimentaiessas funcdes se mantém, porém mais flexive@sre ¢
perspectivas diferentes. Assim, uma partitura,itascom esse tipo de notacéo, permite ao
compositor inventar uma nova musica, mesmo qu&adepossa prever (com certeza) seus
efeitos finais. A coordenacdo entre as partes dadasintérpretes pode ser requerida e
conseguida através dessa partitura; porém, sentessidade de uma exatiddo no tempo.
Ainda que permitindo certa flexibilidade na inte&faicdo, essa partitura ndo deixa de ser uma
memoria artificial para a articulacdo dos eventm®n( 0 registro no suporte), que podem
seguir ou ndo uma determinada ordem ou se conpugartros. Materiais, procedimentos e
idéias composicionais descritos ou propostos nastysas experimentais constituem-se
ferramentas para a analise musical (a gravacaagaseno diversos suportes se alia a partitura
para essa empreitada).

Cole (1974, p.10) estipula que qualquer linguageselétiva. No caso da mdusica,
escolhe-se um ambito limitado de sons e a atenci@ol@ somente a alguns de seus aspectos.
Existe a idéia de uma notacgéo ideal, onde cada segrha um soé significado. De outro lado,
os simbolos de conteddo amplo (como no caso denalguotacdes experimentaisambém

tém o seu emprego nos sistemas de notacdo, coas e@rtagens. Tais simbolos permitem,

% tem 2.3, p.61.
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pelo menos, diferencas sutis de significado; ctunsto-se uma comunicacdo menos restrita.
Além do valor intrinseco dos signos, o numero qeeeficacdes se estabelece como outro
fator: quanto maior, mais garantida é a comunicatiéeta de uma informac&do. Quanto
menores as restricdes, maiores possibilidades denasvidualizado, maior flexibilidade.
Neste ultimo caso, pode mesmo haver o risco daginakaide; por exemplo, em um contexto
no qual certas operacdes ndo estao (propositadanpeasentes na notacao.

O foco e o interesse pelos materiais musicaisidimam a escolha da notacdo. Assim,
o desejo por materiais sonoros que ndo se enquadasndefinicbes dos parametros da
notacéo tradicional proporciona outras propostdacmmnais. No ambito de suas limitacdes
(assim como a propria notacao tradicional tem #mes) € possivel abordar, por exemplo,
detalhes como a materialidade sonora (usandoxeon®o, a tipo-morfologia de Schaeftdr
ou seu modo de articulagcdo no instrumento, defglmcdes de microtons, ou, em ultima
instancia, a intencdo do compositor € deixar ema@ldados sobre parametros musicais.

Ao invés de levantar o aspecto pelo qual a notag&mplesmente o meio de
comunicacao entre as idéias do compositor e a g@&oedo intérprete, com vias a uma
concretizacdo dessas idéias, a escolha da nota@acgmpositor traz consigo o modo de
recepcdo e certa perspectiva de realizacdo. Sedholéo(1974), a notacdo ajuda a decidir
COmo 0s sons ha musica sao percebidos e articuladuxsacao induz a um tipo de execucéao.
Assim, novas notacdes permitem e promovem novasimarde pensar a musica.

Pensar em um tipo de notacdo como um sistema almpréo pode se adaptar as
circunstancias: esta ideologia fundamenta a prapat escrita experimental em
contrapartida & notacdo tradicional, de signosn#balogia ja predefinidos e de margem

estreita de variacao da interpretacao.

% Mesmo sendo sua intengdo analitica e ndo compoaicié possivel empregar o vocabulario da tipo-
morfologia de Schaeffer para abordar a matéria regratentando para a percepcdo de seus aspectos. Ve
Schaeffer (1966).
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A funcéo dos signos € induzir a acdo (ou acoeskepa, um estimulo que provoca
uma resposta (ou respostas). No sinal, a respp®sta selecionada. A resposta depende da
situacdo de recebimento, do grau de conhecimentsitdacdo exigida. A comunicacéo
depende da quantidade de informacgdes ja pré-estateet para aquele sinal; ou seja, das
habilidades e comportamentos ja adquiridos por qdé@ra resposta. Além de ser um campo
aberto as possibilidades de criacédo, articulacg@ongugacdo de idéias musicais, pensamos
que o compositor tem em maos a ferramenta da&gara estipular que tipo de acordo ele
pretende fazer com os intérpretes: o grau de \Arida interpretacdo, o quanto especificar e
0 quanto deixar em aberto, o tipo de material smdesejado (se é possivel grafa-lo e o que
fazer para a sua realizacéo), se existe um objel@ro a ser alcancado (em relacdo a todas as
etapas de construcdo da obra), se ha fatores dgiadaule, e o grau de risco do resultado
final.

Em resumo, a escolha da escrita, se através degénatanvencional ou experimental,
a partir das vivéncias musicais do século XX, esk@cionada as opcdes do compositor em
relacdo ao seu proprio processo de composicao entampo sua expressao ou poética ou
idéia musical melhor se concretizam), ao modo aeucicacdo com os intérpretes (tanto no
contato com suas idéias) e a confianca do compasé® habilidades dos executantes em
interpretar tal sistema notacional (no processaeddizacdo dessas idéias). Na realidade,
todas as escolhas possuem 0s seus riscos.

Na opc¢ao do compositor pelastacdes experimentaisonstatamos que entram em
jogo varios elementos: a consciéncia da aberturastaita, o grau de flexibilidade do
resultado final da obra, se ha alguma ideologigasehte (como suas idéias, vivéncias e
preferéncias), e sua postura estética. Este Ulteno inclui a escolha dos tipos de materiais

SONOoros, 0S processos composicionais e as propestasalizacdo da obra, a perspectiva do
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comportamento dos musicos, as relacdes com algamente estética, e sua conexao com o
ouvinte.

Entendemos que a escolha por esse tipo de notegA@rm si duas possibilidades,
duas motivacbes. Na primeira, o compositor ndorspde a uma idéia preconcebida do
resultado final da obra. Em seu processo compaosiGioele estipula um campo de
possibilidades, no qual o intérprete, assumindo posicao ativa, é inserido na producéo da
obra. A obra, através desse tipo de escrita, érgemmp processo em andamento, ja que a cada
leitura, novas propostas sdo possiveis. Paraaégt de realizacdo, op¢cdes podem ser dadas
aos executantes ou diretrizes gerais atribuemmaégretes um maior grau de influéncia na
concretizacao da obra.

Na segunda possibilidade, de forma mais focadangpositor apresenta idéias gerais
nao-tradicionais sobre a evolucao e transformagéeexturay’ e de gestd§ na perspectiva
de certo tipo de sonoridade com o emprego da vomha e de instrumentos tradiciofiais
Tais procedimentos podem ser aplicados a matestaisros de altura definida ou aqueles
cuja articulacdo ocorre em termos de ocupacaogiée® do espectro sonoro. Estes ultimos
sao produzidos a partir do emprego das sonoriddmesmstrumentos de percussao (de altura
indeterminada) ou do uso tlrnicas estendidadlesta ultima opc¢éo, a aplicacdo de técnicas

nao-convencionais na execucdo vocal ou instrumepeainite a producdo de materiais

° Como as idéias de massa, de fluxo, de turbulédeidnuvens’. A esse respeito, ver sub-item 2.45res
textura, mais adiante, pagina 129.

% Como as ‘trajetdrias’ apresentadas no sub-iten® adbre textura.

% Segundo Denis Smalley, o gesto é entendido coma agdo que traz consigo certa conseqiéncia (por
exemplo, o movimento direcional do som) e a texsgraelaciona a procedimentos padronizados, a stemns
voltado para si mesmo, comandando o tipo de iefag#io entre seus componentes. Embora tais coneejam
relacionados a escuta de comportamentos de matesoaoros presentes em obras eletroacusticas, psdem
transpO-los aos demais procedimentos composicioraiacipalmente aqueles que empregam estruturas
indeterminadas na constru¢éo de articulagfes dunaisi e de densidades. Ver SMALLEY, Denis. “Spectro
morphology and structuring processes”. In. EMMERS@N (ed.).The Language of Electroacoustic Music.
London: Macmillan, 1986, pp. 79-83.
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sonoros complexd® que tém familiaridade com certos materiais da calsietroactstica, de
maior densidade espectral (sons ‘ruidosos’), ou somoridades da musica experimental,
onde quaisquer recursos e resultados sonoros t@teacialidade de se tornar um objeto de
arte, propicio a criacdo musical. Ainda dentro deaumentalidade na qual o compositor
propde uma participacdo ativa do intérprete, eststinulado a explorar o seu instrumento
como fonte sonora mudltipla, através da pesquisa&xgarimentacdo, e da aquisicdo de uma
técnica paralela (as vezes, em oposicdo ao estadlémico). Este aspectaperimentalda
participacdo do intérprete se faz presente tambg&marticulacdo (concepcédo) temporal da
obra, no campo das duracdes, tanto em relacdoresuasta individual quanto na integracao
com 0s outros musicos. Universo sempre aberto asndescobertas, tanto a demanda de
exploracdo de materiais sonoros e articulacdesdemsplivres quanto sua grafia permitem
respostas proprias de cada intérprete.

As dificuldades em descrever (e notar) objetivamerst variacdes de timbre levam a
restricbes na sua notacdo. A notacao tradicionkingta a escolha do instrumento ou tipo de
voz, e, N0 maximo, a algum modo de execucao ar pertadaptacdes fisicas ou mecanicas
(como, por exemplopizzicato ou uso de surdinas). Apesar de certas sugestitsite
metaforicas (como, som ‘metalico’ flautandg, de modo geral, a notacao tradicional admite
certa flexibilidade quando as variacdes de timlwa a cargo dos executantes, dependentes
de suas escolhas expressivas, de suas habilidsziesas de execucdo e das caracteristicas
dos seus instrumentos (ou vocais). Uma demandaiéispeprecisaria de um modelo ja
convencionado, tanto para a escrita como para)®@edo. A propria grafia musical para
essas novas acdes passa a adquirir outras furte@es,omo: diferenciagcdo dos simbolos
tradicionais, representacdo do resultado sonordoomodo de execugdo, ou estimulo para

uma solugcdo expressiva que deva ser obtida pedgomete. Devido a grande quantidade de

1% Empregando a terminologia de Schaeffer (1966):eri@$ demassa complexaA esse respeito, ver
explicacdo na pagina 85 (sub-item 2.4.2).
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técnicas e modos especiais de execucao para seuatdaeforma particular de articulagdo ou
efeitos sonoros, Stone (1980) admite que, as vezeselhor opcdo € o emprego de uma
expressado verbal do que a busca por um novo reoatsaional. Por essa razao pratica, a
guantidade de sinais para a execucédo de uma t@speaifica deve se manter minima.

Stone (1980, p.99) chama #tacdo Nao-especificaaquela que é empregada em
obras construidas principalmente com recursos esnerpropostas musicais que nao se
relacionam com as especificacfes tradicionaisra ggmquais € necessario um grande namero
de simbolos e sinais. Segundo o autor, esse tigsa@a, geralmente, vem acompanhado de
um extenso anexo (umiaula) com explicacbes sobre 0s sinais notacionais ROVO®
objetivo é esclarecer o leitor da partitura sobresultado sonoro ou modo de execucao de
determinado simbolo.

Assim, podemos concluir que a intencdo de criarsom, cuja materialidade ou a
textura sdo complexas, pode ser solicitada aopiEr também de forma determinista,
através de informacfes detalhadas sobre o modoxeéeugio. Por exemplo, gréaficos
permitem um controle (preciso ou, pelo menos, givggsda producdo do som desejado
durante certo tempo da execucdo; como € o0 casongoego de curvas que demonstram a
passagem gradual entre a abertura e o fechamemntovi¢e-versa) desurdinas nos
instrumentos de metal. Deve-se, entdo, estendeniids denotacdo experimentake néo
reduzi-lo somente aos procedimeniaogdeterministas(como as demandas gerais para 0s
parametros musicais ou o empregogiafismos com o0 objetivo de uma execuchare).
Porém, nem sempre esta estratégia produz os dssilsmnoros desejados; como apontado
anteriormente por Zampronha (2000, p.233), nosrdepas sempre com as limitagbes da
partitura na representacdo da materialidade do Aodificuldade, ou até a impossibilidade,
de notacdo desses sons complexos impde outragégitsade escrita. No lugar do uso de

signos cujo resultado é precisamente esperado;g®detar por notacfes graficas alusivas,
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sugestivas, cujo carater serve de estimulo patse@aldo intérprete pela sonoridade desejada
pelo compositor. Estas duas op¢des propostas acangrdade, ndo sao excludentes. Elas se
entrecruzam e também se complementam.

Buscamos, aqui, a diferenca entre uma escrita@ugifda sem intencdes definidas
para 0s parametros sonoros ou que conta com ai@xgarimprovisatoria dos executantes
(dentro de certo costume de préaticas interpresttifjae que antecede uma proposta fechada
de idéias composicionais reduzidas na partiturdidi@al, e uma escrita na qual o
compositor tem consciéncia dos tipos notacionass possui a intencao explicita de que esta
criando um campo aberto a possibilidades criatevasterpretativas. Com outros tipos de
materiais sonoros, de articulacdo no tempo dessseriais, de texturas, de gestos, de
relacbes com o instrumento, de propostas de coamperito para 0s intérpretes nas
performances, a idéia inicial do compositor comiuésra aberta se depara freqientemente
com a questdo da escrita. A tentativa de concides proposices composicionais, cujo
processo esta sempre em construcdo (através dendisnariativas aos intérpretes), e o
emprego da notacdo tradicional pode levar ou a estaita extremamente detalhada ou
mesmo a impossibilidade de grafia. S&o outras ¢@dEn composicionais, que podem
conduzir a outros tipos de escrita.

Nessa tentativa de estabelecer caracteristicasejam proprias da escrita e praticas
experimentaisesbarramos em questdes comuns com outras estétisicais. Certos tipos de
escalas, a melodia, tipos de acordes, cifras, ttablg ornamentagcdes, gestos e texturas
estipulam uma determinada tradicdo (ou no¢ao) geovisacdo. H& aqui também a intencéo
de abertura, quando a escrita torna-se secundaéri@lacado a performance, com limitacdes
de estilo (ou de género) que possibilitam (e queiem) a criacdo solista ou em grupo. Na

musica experimental (de concerto), a abertura 6ilacao intérprete deve também ser

191 Como em certos improvisos de jazz, cuja intergésiao vivo supera em complexidade e nuancesitupart
escrita dosSongbooKs
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preenchida dentro de certos limites: da explordigabristica do instrumento (com 0s ‘sons

complexos’ — com a incorporacado de todo materiabsmcomo de potencialidade musical —

e técnicas estendidas) a improvisacdo que nao aemabs materiais (escalas, acordes),
esquemas duracionais, gestos e texturas da muamiaidnal (ou de estilos prontamente

identificaveis; como 0 jazz, musica oriental, ete.)este ultimo aspecto, normalmente é
esperado dos intérpretes, e tais critérios nem iesdd mencionados nas partituras; porém,
ficam subentendidos.

A performance na musica experimental pode requarequebra do ritual da
apresentacdao tradicional (o que também aconteo@isica ‘pop’), e tais mudancas levam a
inclusdo de informacgbes auxiliares nas partitgserimentais Assim, além da producao
sonora, a notacdo pode incluir outros aspectospdesentacdo; como a distribuicdo dos
musicos (ou dos instrumentos) no p&l4ouma possivel movimentacdo dos intérpretes
durante a performance, a requisicdo de determiagi@ale ou postura cénica ou, até mesmo,
informacdes que envolvam cenario, luz, indumentuialgum efeito especial. Outro aspecto
comum da musica experimental com outros géneroscaisigjazz, rock, musicas étnicas,
etc.) se refere as demandas por improvisacdo. Afamicas ‘extremas’ de execucao de
intérpretes virtuosos podem ser empregadas pgrépéaa conta.

Cole (1974) estabelece que uma notacdo seja ditgeirminada quando ela néo da
uma especificagdo completa; pode até focar cerspectnos, mas deixa margem a
interpretacdes diferenciadas em outros. Tellasgierstiick Xilde Stockhausen como exemplo
de obra onde a indeterminacéo se estabelece nm atdecertos trechos fornecidos pelos
compositores. Sao oferecidas alternativas de e#ecung pagina da partitura que podem ser

escolhidas espontaneamente pelos intérpretes,no die certos critérios estabelecidos pelos

192 Esta possibilidade j& esta presente em alguma®stas tradicionais de escrita, tanto para umaediééacéo

da projecéo da fonte sonora (longe e perto) comapestdes de logistica da execugdo (como na agaoTwD
setde percussdo). Porém a ocupacdo do espaco de f@onaonvencional, seja do palco como em outros
espacos alternativos, € sempre um campo abertpagigeser explorado pela imaginacdo do compositor.
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compositores. Em relacdo ao aproveitamento do espm@agina, a obra para percussionista
solista Zyklus n°9 (1959), de Stockhausen, admite uma leituna lda partitura: de cada

pagina em qualquer direcdo e de paginas que poeielidas em qualquer ordem (Fig.20).
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Fig.20 — Trecho d@yklus n°9e Stockhausen. Partitura que permite a leitura tios elementos (copyright by
Universal Edition/Vienna, 1960).

Empregando de outra forma os signos e simbolos sddtee tradicional, certas
notacdes indeterminadas fornecem alternativastesmsescolhidas pelos intérpretes, sobre a
ordem e/ou detalhes das secdes; como por exempkrodha das notas ou das dinamicas, a
partir de possibilidades oferecidas. Com um mai@ugde indeterminagdo, ao invés de
alternativas, pode-se propor a escolha das alemasim determinado ambito intervalar ou
registro.

Dentre as estratégias notacionais que definemsidggeais de composi¢cao (sem uma
concepgao abstrata previamente concebida), e gpenmitna mobilidade na realizagédo da
obra, € comum o emprego g®dulos de repeticads mdodulos sé&o blocos de eventos cujo
conteudo se articula por determinado tempo. Deixandargo do intérprete a quantidade de
vezes que o evento musical é repetido, este tipgrdfia permite desde o emprego de

demandas precisas dos parametros musicais (attavéstacdo tradicional) a marcagcfes com
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diversas possibilidades de flexibilidade. A duratg#al de tal passagem pode ser definida de
varias maneiras: por uma marcacao cronomeétricaegenslos, por uma contagem meétrica,
deixada a cargo ou dos préprios intérpretes ountleegente, ou através de alguma medida
particular.

Repeticbes sdo usadas para criar uma mistura elgneentos controlados e/ou
aleatérios; onde cada parte pode repetir diferemi@eriais. Com resultado indeterminado,
esse tipo de notacdo permite desde a constructiandas formadas por gestos independentes
a massas sonoras, por vezes, com evolucdes ca@tngasvisiveis), principalmente quando
varios moédulos sdo sobrepostos. Com um maior geatodtrole do resultado, o compositor
pode fornecer, através da estratégia dos médulaepiticdo, passagens alternativas que
serdo escolhidas pelos intérpretes no momento eleueo. Dadas as opcdes, os elementos
podem consistir da selecdo de alturas, dos ritdasssinais de articulacéo, de dinamica ou de
andamentos. Neste caso, 0 que nao € fornecidosgevenprovisado. Também é possivel a
escolha de trechos musicais (com varias informagf@®0 alternativas para determinado
momento. Temos como exemplo para estas possitedadobraraco, Luz, P42005), para
trompete e piano, de nossa autoria (fig.21). Nchmeapresentado, os dois instrumentistas sao
postos a escolher dentre as opcdes fornecidagppditura. Para o trompete, é necessaria a
combinacédo entre um dos motivos ritmicos e asratmas de dinamica. As alturas, neste
caso, devem ser improvisadas a partir dos regidgfisidos. J& para o piano, a associacao se
faz entre um dos motivos melddicos e as possibliidale articulagdo e uso do pedal. Neste
outro caso, a notacdo proposta para o ritmo estdalma realizacdo “o mais rapido

possivel”.
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Fig.21 — Trecho ddraco, Luz, P&de Neder Nassaro. Mddulos de repeticdo com atteasa(edicdo propria,
Rio de Janeiro: 2005).

Também na opcao por modulos, elementos graficoosnestritivos sdo empregados
como elemento sugestivo e estimulador para dematedasprovisacao, tanto na permutacao
de elementos ou parametros dados como na criag@oalipartir desses proprios grafismos.
Esta ultima alternativa de representacédo possihilita margem de variacéo de interpretacao
mais ampla. Entre algumas possibilidades, entramjogo a velocidade de articulagcéo
(principalmente quando se propdem demandas conmaaie rapido possivel”), o numero de

articulacdo de cada médulo, os ambitos das alowrasias tessituras (Fig.22).
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Fig.22 — Trecho d&esiduosie Neder Nassaro. Grupo de modulos criando massasas (edigdo propria, Rio
de Janeiro: 2009).



118

De acordo com Antunes (1989), o emprego de umaeseptacdo esquematica e
analdgica para realizacfes individuais ou grupawlifam a escrita e leitura de certas
evolucdes texturais, pois permitem um entendimenaaliato dos executantes. Este € o caso
de curvas que direcionam a evolucaotrdgetorias continuas glissandd ou pontuais, e da
criacao de texturas através idgrovisacao livrecom sons pontuais, com a possibilidade de
variacbes de densidade vertical e horizontaivémde pontos) e de sua velocidade. Tal
representacdo se aplica tanto a evolucdes indigidi@no as grupais, além de garantir a
aleatoriedade no resultado sonoro.

Outra forma de escrita musical que permite a impit@lidade na criacdo, em funcéo
da escolha dos intérpretes entre op¢des fornepielascompositor, sdo arodbiles Estes se
referem a idéias musicais esparsas notadas comemes independentes que podem ser
combinados posteriormente. Também muxbiles sdo empregados quaisquer tipos de grafia:
desde o emprego singular de elementos da notagditnal a propostas de notacionais
alternativas — estas ultimas, com maior ou merau ge afastamento da escrita convencional
(Fig.23, p.119). Para a concretizacdo da obraxesugantes tém que montar uma partitura
propria a partir dos eventos que podem, por exengeloescolhidos em qualquer ordem e
com repeticdes. De outra forma, a escolha da odtesreventos pode também ser realizada
no proprio momento da execucgao; o que confere a wirgrau de abertura ainda maior. Em
ambos 0s casos, 0s intérpretes, entdo, tém a omatle de definir a estrutura da obra (sua
forma). Quando o compositor achar necessario, sggrdem ser impostas aos intérpretes na

construcdo das possiveis versdes (Cope, 1977,)p.166
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Fig.23 — Exemplo d&lébiles segundo Cope. (Cope, 1977, p.166).

Em um grau de indeterminacdo cada vez maior, asches graficas abrangem
diversas propostas; o que pode chegar até ao empiegimgrafismo puro. Além das
inUmeras possibilidades de representacdo notaciemalcertas partituras que demandam a
participacdo aleatéria dos intérpretes na conceplgdobra, sdo empregados suplementos
manipulados pelos mesmos (tais como, discos gatée transparéncias) no proprio
momento da execucao ou na construcao de suasgs @aritituras.

De uma forma extrema, a indeterminacdo na notagile @dmitir, como uma
proposta composicional, 0 emprego do ‘bizarro’.idspor exemplo, temos certas instrucdes
que dizem o que ‘ndo’ deve ser executado; ou aigieg§o de situacdes (ja sabidas pelo
compositor) impossiveis de se realizar; ou aindapgstas intencionalmente contraditérias.
Com certeza, vale mais aqui o processo do ‘dessehtlo que o resultado sonoro final,

como na peca de Tom Johnson, cuja execucao € impbgsg.24).
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Fig.24 —Msica Celestial para Trompetes Imaginatf8g1974) de Tom Johnson. Partitura com elementos
tradicionais, mas usados de forma ‘bizarra’ (C49&.,7, p.174).

Cole (1974, p.16-17) diferencia as notacdestivas e descritivas a notacaodiretiva
se refere a instrucbes para a realizacdo de de@imiresultado sonoro, e reotacao
descritivarepresenta qual o resultado sonoro desejado, re#icai ao intérprete como deve
tocar. Constatamos que tanto a notacdo tradiciomalo as experimentais empregam, as
vezes conjuntamente, estas duas propostas deeefag®0. Porém, o autor afirma que toda
notacéo, diretiva ou descritiva € sempre tedriossantido de fornecer a estrutura gramatical
da musica, guiando-nos somente a um modo de ententti. Assim, podemos concluir que,
por necessidade de expressao de suas idéias mcpogruéncia com uma notagao restritiva,
a escolha do compositor pelastacdes experimentaisaz, também, consigo os tracos de uma
construcdo composicional diferente, da génese eodaigacdo de idéias dentro de uma
proposta experimental. Neste sentido, para alémudalro conhecido e preestabelecido de

valores do som, constatamos quexperimentacace faz pela mudanca em relacdo aos

seguintes itens:

103 Celestial Music for Imaginary Trumpets
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e 0S materiais sonoros; na integracdo de qualquer smmo de potencialidade
musical;

e 0S processos composicionais; através de outros lasodemposicionais, além
daqueles da tradicdo musical,

* a perspectiva da realizacdo e do resultado somarobda, no sentido de certo
‘relaxamento’ em relacdo ao sentimento de propded#a obra pelo compositor e da obra
como uma idéia fechada e pronta;

» aproépria postura na definicdo do que é musicalvez, do que seja a arte.

Se mesmo nas notacdes tradicionais, a partituraénambra (a obra se faz na
integracdo entre composicao e interpretacdo), camrmazao, asotacdes experimentais
demandando uma postura ativa dos intérpretes retrag@io da obra, impdem ao conjunto
compositor-partitura-intéprete-instrumento-acao+gortamento um sentido completo, como
um fenémeno integrado.

Através do ponto de vista das proprias limitacoas ribtacdes diretivgspode-se
abordar a escolha de outros tipos de notacdo. d&céottradicional se baseia na valorizacéo
da nota e apresenta simbolos definidos para asakuduracdes, tanto para o momento da
elaboracdo das idéias composicionais, como, atrdeégue ja € convencionado, para a
execucao dessas idéias musicais pelos intérpidedm, os outros parametros séo tratados
de forma menos restritiva. Os graus de intensiddate propostos através de simbologias
menos especificas. O timbre é definido somente gmlalha da fonte sonora instrumental ou
vocal; dai certas possibilidades timbristicas podensomente sugeridas (Como um som mais
ou menos ‘metalico’ ou ‘doce’) ou deixadas em abdbutras nuances sao deixadas, ainda, a
mercé dos proprios intérpretes; como a definicé® tdmpos nosubatos Deste modo, os

intérpretes sao treinados a agir (e reagir) connfasmacdes da partitura fornecida pelo
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compositor. Eles lidam com as mensagens incomptktasterpretacdo através de respostas
individuais, baseadas no ensino tradicional da cayusna tradicdo interpretativa, e nas

pesquisas musicolégicas. A abertura na interprefagée acontece mesmo ha notacao
tradicional, € assumida em sua integridade, € efiema na proposta de novas notacdes como
forma de expresséao artistica. Essa proposta vai désse pressuposto universo (a tradicao)
em que o intérprete se baseia para a execucasuwadansciéncia entre as divergéncias que
podem haver entre as idéias do compositor e d@spnetes. Ao inveés de lidar com as

incertezas (ou certezas) na relacdo entre as staxdes e a resposta dos intérpretes, os
compositores, através dawmtacfes experimentaismdo sO levam em consideracdo as
diferencas como as utilizam, intencionalmente, oxastucdo da obra, delegando poderes e

exigindo respostas dos intérpretes.

As notacdes experimentatsazem consigo mudancas no proprio processo tadei
musical. Na escolha por esse tipo de notacdo, semiperta a flexibilidade, ha que se
considerar também os habitos estabelecidos pdlapiates, suas praticas, e a busca de um
meétodo de comunicacéo eficiente, adaptado ao paéraoganizacdo que se pretende. Porém,
h& a questdo de quando o intérprete ndo tem cohddiexecutar tal tipo de partitura, ou de
explorar outras potencialidades sonoras, além dasjwpue sdo empregadas na tradicao
musical. Pela nossa experiéncia como compositde, goblema também é possivel de
resolver, pois a partir de uma ambientacdo ini¢@dmo através de propostas de
experimentacdo na execucdo de seu instrumentogastées metaféricas para determinado
som), alguns intérpretes acabam por ‘descobrigxelorar’ essas outras formas de expressao
musical.

Mesmo que com diferentes graus, Cole (1974) peregbeviés ‘autoritario’ de

qualquer notagéao, por parte do compositor. Assiexaesso de informacgdes de uma notacéo
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precisa visa um comando que garanta determinadtiaes na performance. De outro lado, o
autor aponta que ha o problema da impropriedadead#isecéo ‘autoritaria’ do compositor
em contextos onde se necessita, durante a perfoenale uma colaboracdo criativa do
intérprete. Uma notacdo precisa, na busca utépisacdmpositores de um determinismo
total, esbarra, as vezes, em fatores restritivosuaarealizacéo pelos intérpretes. Cole (1974,
p.128) aponta alguns deles:

1. os limites da performance humana (por exemplo,an@sulacdes ritmicas muito
complexas ou velozes ou a questdo das limitacdieadina execucao);

2. os limites de uma notacao especifica de performaleeando em aberto relacdes
como timbre, o ataque e decaimento do som, ou disagbes (vagas) de
andamento;

3. os desvios inconscientes (imprevisiveis) que acemtedurante a performance, em
oposicao a uma leitura literal; podendo contawvarfau contra no produto final;

4. a impropriedade de direcdes autoritarias em coogexide a colaboracao criativa
dos intérpretes € um campo aberto de possibilidadssnuances de timbre,

articulacéao, tipo de ataque, etc.

Nesse sentido, pensamos que em qualquer tipo desdntérprete sempre é posto a
ler nas entrelinhas; a estabelecer o contexto @b @gi sinais serdo interpretados. Assim,
através de acdes conscientes ou inconscientesequtarte, dependendo do seu grau de
experiéncia e formagao musicais, estabelece, & gartm campo aberto de possibilidades, a
defini¢cdo, por exemplo, das qualidades timbristaass sutilezas das articula¢des pedidas de
determinado trecho escrito.

Enfatizamos, aqui, que 0s compositores, através riaacdes experimentais

empregam essa potencialidade dos intérpretes eifieguesolver ou dar o acabamento nos
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projetos composicionais, Ihes confiando determiesagdais profundas na realizacédo da obra.
Da mesma forma, este tipo de escrita mais abertar(ipleta, paradoxal ou indeterminada)
credita ao acaso das interpretacdes (antes, naigrégercicio da experimentacdo do

intérprete, ou durante a performancefatusde co-autoria na concretizacao da obra.

Ainda sob a perspectiva do direcionamento, a qdadéi de informacdes presentes na
partitura pode ter relacdo com o nivel de contatiree compositores e intérpretes.
Independente do tipo de notacdo, a presenca doosiimpna leitura da partitura e nos
ensaios deve ser levada em consideracdo para @iessiplicacoes, ajustes, e até revisao da
partitura. Neste caso, o0 compositor presente podégtrrar-se como mais um intérprete
daquela partitura que se quer decifrar, e pode mesmerir respostas, quando uma escrita
mais aberta propde a participacéo ativa dos exaestaPdem-se em relevancia no momento
do contato com a partitura as qualidades da notaséolhida, a capacidade de notar as
intencdes composicionais, com que grau de claridadieléias sdo expressas (se existe esta
finalidade), e o proposito final para a escolhaelkerminado tipo de notacao.

Sobre essa perspectiva da possibilidade de presengompositor, Paul Griffths
(1995, p.202-203) exemplifica na obra de Stockhauagecalus-Minus(1963), na qual a
partitura apresenta somente indicacdes para oggoake escolha e descoberta dos materiais
sonoros pelos executantes. O autor aponta que asnpodsiveis diferencas entre as notacdes
abertas e gréaficas de Brown e Cage e as partiier&ockhausen era que, neste ultimo caso,
0 compositor contava com um grupo familiar de prétes, e em estar presente tanto nos
ensaios quanto nas apresentacdes para o direciottadas execucgdes. Griffths (1995, p.203)
diz que no caso das partituras de Cage, a es@itaite a qualquer um tomar o lugar do

compositor, pois (...) “a transparéncia da musicu# garantia contra usos indevidos, que
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serdo expostos por ela mesnia”Ja na préatica das gravacées fonograficas realizadm
Stockhausen, o autor sugere que ha, em certos, t@isrgencdes nas execucoes; e, portanto,
h& a imposicao das intencdes do compositor (Grfit997, p.203).

Ainda em relacdo aos intérpretes, outra questacsguaz presente na escolha e no
modo de articulacdo da escrita € se o trabalhaoayma solista, para um grupo de camara ou
uma orguestra sinfénica. Exigéncias interpretatigae demandam posturas, escolhas e
participacbes criativas se esbarram em problemasrdem pratica quando se leva em
consideracao a quantidade de intérpretes. Assingueose refere a necessidade ou nao de
uma notacdo nova ou de uma escrita menos detetmimigumas questbes vao além da
ligacdo entre musica e notacdo: a concepcdo coommuai, as diferencas individuais dos
intérpretes e seus habitos, a distincdo entre mpaiidades individualizadas e uma
coletividade menos diferenciada (como uma orqugsirgrau de controle que se pretende no
resultado final da obra, entre outras.

Ligeti (2001) aponta que, mesmo que, em algunsscasja possivel a passagem de
um sistema de notacdo para outro, deve-se ter eta certa “margem de mutilacd8”nessa
transposicao; e isso pode ser previsto antes dariproomposicdo. Ligeti (2001, p.177)
comenta que ao invés da tentativa de “transcrau@d musica cométmospherepara uma
notacdo nao-tradicional, ele opta por uma partinmaplexa com resultado sonoro dispar.
Uma notacdo nova aparentemente econOmica perdezia de ser se a aprendizagem de
novos signos exija mais tempo e ndo se ganhe eno@ia. As vezes o mais pratico é uma
notagao tradicional com certas adaptacoes.

Um repertério minimo de signos com o maximo deeday e redundante na utilizacao
dos signos séo caracteristicas de uma notacdo ahasiequada. Porém, para Ligeti (2001),

uma musica complexa deve ser acompanhada de uagioaomplexa.

104

(...) the music’s transparency is its guarantesreg maltreatment, which will be revealed of itsel
1

%“marge de mutilation”: express&o do préprio Lig&001).
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Para a orquestra, textos musicais simpless{ers estacionarios, procedimentos
mecanicos ou determinados estatisticamente) sécidleealizacdo com o emprego de novos
sistemas de signos. Em compensacdo, se, em um gmuqeestral, buscamos uma
movimentacao interna em meio a complexos estategseferivel uma notacao tradicional
(em funcdo também dos habitos dos musicos), paegasar a eficacia no trabalho de ensaio.
O autor, no caso de solistas ou pequenos grupogntagens em uma notacdo mais livre,
nao convencional (Ligeti, 2001, p.178).

Diversos sistemas de notacdo podem servir a meaosa.cA decisdo depende do
meio com o qual se chega ao resultado sonoro piidenO conflito entre os habitos dos
muasicos e as exigéncias do compositor se colocabusta de meios legitimos de
comunicacao. Para Ligeti, o sistema da notacaccioadl estabelecido na histéria da musica
deve ser considerado como um modelo para o desemenito de novas notacdes, acrescidos
de modificacdes e adicdo de signos novos, quanckssé@io. Os sistemas de signos néo se
voltam somente para si mesmos e para o seu contelet tém uma funcdo social no
processo de comunicagdo com grupos instrumentaisaais (Ligeti, 2001, p.178-179).

Quando as exigéncias composicionais focalizam wulteglo sonoro determinado,
como na eleicdo das alturas e as duracdes propaigioomo matéria-prima, além da busca
por um alcance amplo em termos de intérpretesgdipaacao da escrita se torna necessaria.
Nesse sentido, a notacdo tradicional, de simbatogles e em pequeno numero, possibilita
um entendimento facil, rapido e sem ambiglidad#ptpara quem escreve como para quem
|é a partitura.

A partir da necessidade expressiva do compositor pma proposta de
indeterminacao, cuja abertura permita a flexibdelae realizagéo, entra em jogo a opgéao por
uma notacdo que se constitua estimulo para umd@aeaterpretativa e participacdo dos

executantes no processo criativo. Neste caso, par@mha a garantia de seu resultado (no
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que se refere a sua exploracdo expressiva) e dmdemento de seu conteudo pelos
intérpretes. Aqui, cabe apontar uma postura conue &age, que privilegia 0 processo

composicional (seja na questdo do proprio métodaaiaposicdo ou na integracdo dos
intérpretes nos processos decisorios referentesnstracdo da obra) e o relaxamento na
expectativa de um determinado resultado final da*8b Quando se quer uma interpretacéo
nao-tradicional, com a quebra do padrédo habituaéstemulo-resposta, a opcdo por uma
notacdo experimental ganha sentido e torna-seavéd invés de uma notacao universal, a
escolha por esse tipo de escrita requer do conoposgrta perspectiva em relacdo aos
envolvidos na execucdo da obra. Uma escrita magstaalpara intérpretes hipotéticos

(desconhecidos do compositor), e dependendo dodgraxpectativa em relacdo ao produto
final, exigiria a busca de uma simbologia, de ingies ou de requisicbes mais objetivas e
impessoais. Entretanto, quando se tem um grupo ntérpietes ja conhecidos pelo

compositor, tal familiaridade com as qualidadesviddais e do proprio grupo, e com suas
respostas em relacdo as demandas da obra, pematescrita mais informal, todavia, nao

menos exploratdria, complexa ou sugestiva.

Ainda em uma perspectixperimentakem relacédo & materialidade do $8fmha um
tipo de notacéo que se refere e fornece o0 modatdaredo instrumento o som desejado. Tal
efeito pode ser claro e preciso na concepcéo dpasitor, bastando encontrar 0 modo mais
objetivo de se comunicar com o intérprete (umaitasgue ja éxperimentapelo trabalho no
ambito da matéria sonora). Porém, o gesto instrtahéa acdo humana através e com o
instrumento) pode ser imaginado pelo compositor aamc¢ao precisa do resultado sonoro.

Ou ainda, com uma concepcédo indeterminista, o ceitgpopode ter uma idéia geral que

1% 5pbre a questéo da prevaléncia do processo egdoed® resultado, ver o sub-item 1.2.1, p.24.

197 para além das relagdes entre alturas precisamrdagem de Schaeffer sobre as caracteristicanastelo
som (captadas pela percepcéo) fornece algumasnafdies sobre a matéria sonora: a constituicdoadmassa
(da distincédo de alturas a ocupacéo de registr@splectro sonoro — com tendéncia a se aproximauido), o

grau de ‘rugosidade’ do som, ou certa oscilacaanaldades timbristicas do som. Ver Schaeffer §1.96
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envolva gestos e texturas sondfas formas alternativas de lidar com o instrumentsioal,
e nao se referir a determinada execucdo. Aqui, astaita ainda menos focada, menos
determinista e mais sugestiva, torna-se eficieat@ @s propostas composicionais. Com a
preocupacéao focada na performance e no resultaswosem certos momentos, passamos de
uma notacédo do som para un@acao de realizacao

Nesse sentido, ao invés de se criar uma simbologédmente nova, opta-se por
instrucdes escritas (uma notacdo textual, roteigpggndo a forma de se obter som da fonte
sonora (instrumental ou vocal) esta em primeiro@l& direta a relacéo dessa estratégia de
escrita com a pratica das técnicas estendidas. Aliéso, a intencdo de exploracdo dos
materiais sonoros, aliada a abertura na concepgaibih e nas propostas de performance,
permite a mistura dos varios tiposra#acao experimentais

Tanto na notacao tradicional como nas experimentaiglta de informacdes pode
levar a varias explicacdes. Podemos apontar, réoapag compositor por ndo explicitar certos
dados na partitura, aquelas tarefas familiariza@asno as convencdes de articulacéo,
fraseado, ornamentacéo, etc.) ou mesmo a indifer@mgompositor sobre a decisédo que sera
tomada pelo intérprete. Entre deixar que o intéepdeduza ou estimular a sua resposta, cabe
a certeza (ou confianca) do compositor, depositexdatérprete, sobre o conhecimento do
estilo do primeiro. Finalmente, ha o caso de ceag®ectos do som que ndo podem ser
notados ou ndao se chegou a uma maneira de faZEelbos, como exemplo, certas
caracteristicas timbristicas do som: o grau deosittade’, a valorizacdo de aspectos do
espectro do som (certos parciais), ou determinadiigio do espectro sonoro (tal como, de

uma altura precisa a um som denso e ‘ruidoso’).

108 Neste caso, 0 gesto se refere a um perfil eneogétierta trajetéria, direcionalidade do som como
consequéncia da atividade humana na execucdo s@h@esto traz consigo a impresséo de sua causiz)fo
sonora. Ele se contrapfe a nocao sustentadortiieatecuja energia autopropagadora direciona rcateda
escuta aos detalhes de sua atividade interna.of@9® (pag. 110) e Smalley (1986).
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2.4.5 — Algumas texturas nas notacdes experimentais

Antunes (1989) aponta e define algumas texturasl@sino século XX, propondo uma
solucéao grafica (fig.25):

» Trajetérias improvisacdo de linhas continuas ou de pontosrsesp velozes,

dentro ou fora de um sistema temperado de altifagpossivel uma trama de

trajetorias.

* Nuvensimprovisacao livre com uma grande densidade de pontuais. Em meio

ao estado ‘agitado’, podem ocorrer oscilacoes nacvade das articulacoes e na

densidade.

» Constelacdesimprovisacao continua (permutacéo livre) de en®isbnoros com

comportamentos diferentes.

e T
= /—\/ .

trajetorias nuvens constelacdes

Fig.25 —Exemplos graficos deajetorias nuvense constelagdegAntunes, 1989, p.49,50,70,71,97)

A construgdo de texturas aleatérias envolve ded@nmento, evolugdo e
direcionalidade das densidades, das trajetoriaassas sonorag requer certas solucdes de
escrita, tanto para instrumentos harmonicos indaigl como para as diversas formacgdes
grupais.Massa sonorg® (sound-massé um tipo de textura musical empregada a pastir d
século XX na qual o valor das partes individuaideckigar ao contexto geral, ao todo. Dois

desses tipos se destacartusters(aglomerados diatbnicos, cromaticos e/ou micrag)ra

199 Tal definicdo se baseia nos conceitos expostosCEORE, David.New Music CompositionNew York:
Schirmer Books, 1977, p.71-78 e 226-228.
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micropolifonia (trama densa formada por uma atividade ritmica ptexa das partes
individuais).

Dentre as propostas notacionais especificas gasters destacamos as seguintes:
Henry Cowell (1897-1965) inventa, para agstersao piano, uma escrita que permite uma
simplificacéo grafica (o emprego de retangulos pl@tarminada extensao de alturas no lugar
de cabecas de notas acumuladas) e um entendindgndo do intérprete para sua execucao
(Fig.26). Penderecki concebe uma notacéo plarstersformados podivisi microtonais nas
cordas (como uma massa densa) que desenvallissandj na qual uma tarja espessa
acompanha a direcéo desejada pelo compositor frighPnbas as notacdes destes exemplos
demonstram com certa determinacdo o tipo de mhatsaaoro proposto noglusters

(diatdnico, cromatico ou microtonal) e o seu ambito

bg. 11 :
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Fig.26 — NotacBes declusters de Henry Cowell (teclas pretas, brancas e ambas)
(http://www.cowellpiano.com/Clusters.html em 05/8%10).

Ve 11

15 2

Fig.27 — Trecho d&renodia para as Vitimas de Hiroshirda Krzysztof PendereckClustersformados
por divisi microtonais (COPE, DavidNew Directions in MusicDubuque: W. C. Brown, 1989).
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Além de uma escrita precisa para a execucao, sssivees grafias que demonstrem
somente as intencbes gerais do compositor. Nes® eapropria escrita se constitui no
ambiente da criacdo de gestos e texturas, cujaichdi dos elementos individuais (ou escolha
dentre certas opc¢Oes oferecidas pelo compositm)aficargo dos intérpretes. Podemos citar,
por exemplo, a obr@&nda Quebradgd2009), para grupo de trombones, de nossa autoiji,
representacdo grafica permite certa variedade tdepnetacdes, com novas leituras e novas
percepcdes a cada montagem da obra (fig.28). Ascdes e alturas dos eventos usados séo
escolhidas subjetivamente pelo intérprete ou coadais pelo grupo. O trecho aponta uma

textura formada pela sobreposicdo de gestos distdd execucédo de cada instrumento.

sord. 1 fixa

) D\ s/ sord. 7
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Fig.28 —Onda Quebradale Neder Nassaro. Textura construida com gesto®aisos (edicao propria, Rio de
Janeiro: 2009).

Dentre as propostas composicionais, € possivel wtelm que se baseie em um
sentido de ‘turbuléncia’. Este é por ndés entendidmo o encontro dubio (imprevisivel,
caotico) de fluxos temporais independentes, conag@es de densidade e registro, formados
pela colecdo ou agitacdo de pequenos elementos atticulacdo contind®. A sonoridade

de tal modelo tem relagdo comnacropolifonia de Ligeti. O emprego de uma notacao

10 0 conceito de ‘turbuléncia’ é um dos arquétiposstertes na morfologia e evolucdo de certos sons
complexos empregados na musica eletroacustica. rRais detalhes, ver WISHART, Trevd®n Sonic Art
Amsterdam: Harwood Academic Publishers, 1996.
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indeterminada se torna uma solucédo para a suggasaduracoes internas dessa textura. Aqui,
com a vantagem de uma interpretacdo mais intuitivaesultado da execucdo pode se
aproximar daquele cuja opcédo por uma escrita detesta, com o emprego de duracdes
quialteradas imporia uma complexidade na combinacéo dess@ogiitregulares.

O uso de informacdes textuais pode ser a soluga@oqueestdes como a compreensao
da idéia musical e a praticidade de realizacdo. cCama solugcéo a representacéo gréfica,
mas de facil entendimento e realizacdo, Cope (19.229) fornece um exemplo com carater
indeterminado na proposta de uma secéo de climateragdo de se criar uma textura densa e
variavel para um grupo musical (ndo necessariameunbteeroso) e durante determinado
tempo pode ser concretizada simplesmente atravémtdgdo textual ‘... Faca tudo o que
vocé possa fazer com a técnica mais intensa, rpidar e mais agressiva possivel ::"

Este tipo de notacdo sera abordado no sub-itenindegu

2.4.6 — Alguns tipos particulares de notacao expenental
Dos varios tipos apresentados no item 2.4.3, veseaom mais detalhesnatacéo

textuale osgrafismos

2.4.6.1 — Notacao textual

A opc¢do por umaiotacao textualcom letras e nameros), ao invés de simbolos e
signos, também pode variar de instru¢des clarag@sps a textos evocativos (ou palavras
evocativas e/ou inspiradoras). No emprego da notexdual, 0 modo de lidar com a palavra

ou com o texto na relacdo com o instrumento ou aormz se faz de forma menos direta e

111« Do everything you can do with the loudest, ésstand more aggressive techniques possihle
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mais como um processo ‘estimulo-pensamento-tesposea’>. O fato de uma escrita
textual ser, a primeira vista, uma informacéao senmawva faz com que o trabalho com a fonte
sonora aconteca em um tempo posterior ao da leRaaoutro lado, no uso de simbolos e
signos que visa uma pratica improvisatéria, o preie aprende a responder intuitivamente a
estimulos visuais, poéticos ou semanticos dessalémotacdo; num tempo de resposta mais
proximo da leitura dos simbolos tradicionais, deleewlo das propostas de realizacao.

Ao invés de ser um artificio em meio ao empregositebolos musicais em uma
partitura, anotacao textualpode se constituir no Unico elemento de comungaggdre
compositor e intérpretes. Assim, a escrita mugiesa de ser um recurso material, com o
conteudo virtual, e se torna uma lista de regrgsaréir das quais decisdes serdo tomadas
pelos intérpretes para uma determinada execucgmrtura da composicdo da obra vira,
entdo, um ‘roteiro’ proposto pelo compositor adérpretes, com instrucdes sobre a selecdo e
desenvolvimento de idéias e materiais que tomao&pocna performance, como uma das
possibilidades de concretizacéo da obra. Assingeneaso, ha o abandono da simples leitura
da partitura, que seria entédo interpretada pelesutantes, e as instru¢cdes dadas inicialmente
pelo compositor servirdo de base para a formulagioutras partituras, de versdes feitas
pelos intérpretes. As decisdes dos intérpretes pa@nfeccdo das novas partituras poderéo
ser tomadas em grupo ou isoladamente por cadaranteg Nesse tipo d@go musical a
indeterminacao se estabelece em fungéo do graomdplexidade das regras e das decisoes,
que podem depender da percepc¢ao e da reacao dicgppates. O pouco controle sobre o
resultado final explicita uma proposta na qual w\sdor esta na prépria atividade. Esse tipo
de estratégia composicional se insere em uma terdéartistica do século XX, onde ha o
despojamento do autor (inicial) sobre o resultadal la obra. Temos como exemplo, a série

Blirium (1965) de Gilberto Mendes, composta de cinco pégiasum A-9, B-9, C-9, D-9 e

112 Em oposicdo ao par estimulo-resposta na leitusastiobolos da notacéo tradicional.
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Blirium Total). O compositor cria para os intérpretes um ‘jogocdmbinac¢des’, com varias
possibilidades instrumentais. A obra se constituicha série de instrugcdes (como um roteiro)
que orienta os intérpretes a fazer suas propridgupas (indicacbes de dinamica, duracdes
proporcionais e opcdes de execucdo) e escolhaomento da execucdo. Neste ultimo caso,
0s intérpretes séo postos a escolher o regisangdamento, citacdes de outros compositores e

a selecao das alturas, de acordo com um marcadegdedos (procedimento aleatério).

2.4.6.2 — Grafismos

Os grafismospodem conter quaisquer elementos graficos. L{@&01) afirma que o
seu uso, possuindo um ‘valor’ prioritariamente t#sté voltado a sua aparéncia, a sua
configuracdo visual, ndo tem uma relacdo direta aomusica realizada a partir dele. Ele
aponta: “o grafismo ndo é um meio de comunicacés de associacdd’ (Ligeti, 2001,
p.169). Zampronha (2000) diz que este tipo de @radio remete a nada; a nenhuma ag¢ao ou
resultado sonoro. Assim, nas partituras grafistaagpou imagéticas ndo ha indicacdes para
interpretacdo, configuram-se como um puro estirauroprovisacao, onde qualquer remissao
devera ser construida pelo intérprete. Zampron®@0(2p.217-219) conclui que esse tipo de
notacédo, por deixar em aberto, ndo possui um ésifeodorte que especifique a execucao.

Assim, um grafismo que s6 contenha a aparénciggdess como residuos da notacao
tradicional que perderam o seu significado univéamma-se fonte de inspiracdo associativa, e
serve 0 como ponto de partida para incontaveiszeg@les musicais. Nesse caso, Ligeti
(2001) afirma que o ato da composicdo é delegddtegretacdo. Aqui, o grafismo se torna
uma inspiracdo para um ‘intérprete-compositor’. yqoira por este tipo de escrita aponta
uma opc¢ao consciente do compositor nas suas relagie os intérpretes. Focalizando a

construcdo musical, o compositor pode, por exengsogdedicar a relacées (e orientacdes)

13| e graphisme n’est pas un moyen de comunicati@is diassociation.
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musicais mais gerais, e deixar ao intérprete azeg#o dos detalhes, que até podem variar a
cada vez que a obra é realizada. Dependendo @agdeis do compositor, tal flexibilidade na

execucao pode, entre outras possibilidades, vdaiaealizacdo de gestos em meio a texturas
propostas a construcdo das proprias texturas. Ndaste € posto em questdo a que grau de

controle da obra o compositor se propde.

As notacdes gréaficdd* (como outra denominacado para o temmafismg, explicadas
como aquelas construidas com ‘graficos implicitedp apontadas por Stone (1980, p.103)
como mais uma possibilidade de representacao;er@ogossivel estipular qualquer tipo de

padronizacdo. A razao de tal impossibilidade éi@aaa pelo autor:

a notacdo grafica difere fundamentalmente das ®dtramas de notacdo, porque ela ndo expressa
deliberadamente nenhuma instrucdo especifica raajtduracdes, dindmicas, timbres, sincronizacéo,
ou qualquer coisa mafs (Stone, 1980, p.103).

Ele continua:

Sao fornecidos aos executantes desenhos, usualmbstatos, com a intencdo de estimular sua
imaginacdo, e lhes inspirar a se expressar comss@® reacdes ao que eles estdo vendo na frente
deles™ (Stone, 1980, p.103).

O autor explicita que tais graficos podem causag@es diversas a cada execuc¢do de
um mesmo intérprete, ou entre intérpretes difesente

Outro ponto levantado sdo as inumeras possibilglade criacdo dessas partituras
gréficas: o livre emprego de cores, formas, tragasaté de paginas em branco; a inclusao
ocasional de palavras escritas ou de simbolos missie a insercdo ou ndo de instrucoes.

Stone (1980) comenta que nenhum outro tipo de &otdgrnece tanta liberdade na

114 graphic notation.

115 graphic notation differs fundamentally from alhet forms of notation, because it is deliberatelyintended
to convey any specific instructions whatsoever —pitohes, durations, dynamics, timbres, synchrdiuna or
anything else.

118 The performers are provided with drawings, usuabgtract, which are intended to spark their imeaigm
and inspire them to express in sound their rea¢tiomhat they see in front of them.
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“composicaon” e na interpretacdo. As aspas forarasaentadas pelo autor, talvez colocando
em questdo o préprio processo de composicdo npsspestas musicais (a idéia musical
inicial, a construcdo, a proposicao de atos coosret execucdo). Aqui, 0 compositor se
coloca numa postura de instigador, de criador da notacdo que se pretende musical, mas
que, intencionalmente se apresenta ambigua, senfinahdade explicita. Cabe ao intérprete
se seduzir por tais estimulos, e assumir tambérelegjencargos expressivos, delegados,
tradicionalmente, aos compositores (como na vis@d.igeti, apontada acima). O autor
reafirma dizendo que, ao evitar qualquer espeddibe e repeticdo de formas, as notacoes
gréficas ndo se prestam a qualquer tipo de unéac

Como exemplo de um caso hibrido entre notacdo fesm@ podemos assinalar a
proposta de unglissandocujos limites de altura inferior e superior sadirdéos através de

uma grafia tradicional, e o seu percurso € simpéesensugerido por uma curva desenhada.

A obraDecember 1952de Earle Brown, construida somente com formame@éicas
retangulares e pontos, e sem indicacfes textuagxe®icdo, € um caso de partitura grafica
(fig.29). Nesta obra, nada é especificado e tudee dr interpretado musicalmente pelo
intérprete. Nao ha especificacdo nem para o naoeeiotérpretes nem para a fonte ou fontes
sonoras. O tempo total e as relacbes temporaig® @#reventos ficam por conta dos
intérpretes. Mesmo a folha de papel, onde a notacgcafada, pode ser lida a partir de
qualquer lugar e em qualquer direcdo. Aqui, o Esaele construcdo e de execugdo ja se
constitui por si mesmo um produto artistico, indej@mte de suas conseqiéncias. De
tendéncia indeterminada, cabe, neste caso, erfiretas possibilidades, a falta de um
direcionamento, a ambiguidade ou a inclusdo dooanas varias fases da constituicdo da

obra.
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Fig.29 — Partitura dBecember 1958e Earle Brown. Partitura gréafica e indeterming@fendle, 1995, p.89).

Apontamos, também, outros exemplos de grafismoaalisi

1 — a partitura gréafica deour Visions n2 (1961), para flauta, harpa e quarteto de
cordas, de Robert Moran (1937) (Fig.30).

2 — 0 baléOdyssed1967) de Anestis Logothetis (1921-1994), pargpgrmstrumental

livre (Fig.31).

Em ambos os exemplos de partitura grafica, os ceitgues atribuem aos executantes
a liberdade de interpretar musicalmente suas pasit Como ndo had uma orientacao

especifica, uma obra estipulada, as possibilidddesalizacdo sao infinitas.
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Fig.30 —Four Visions n.2le Robert Moran. Notacao gréafica (Koellreuttel9@,9.100).
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Fig.31 —Partitura deDdysseale Anestis Logothetis. Notacao grafica
(http://smcnetwork.org/files/proceedings/2008/sw#8i number5_paper46.pdf em 15/04/2010).

As partituras gréaficaGraphie IV(1971) de Dubravko Detoni (Croacia/1937) (Fig.32)

e Styx (1968 — instrumentacdo variavel) de Anestis Logtigh(Bulgaria/1921-94) (Fig.33)
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sdo outros exemplos desse tipo de abertura, goeaseadicacdo precisa de uma intencao
musical, estimula e proporciona iniUmeras intergfieta. Nesse tipo de escrita, cabe aos
executantes tanto a exploracdo das possibilidantezas de seus instrumentos (através das
técnicas convencionais ou ‘estendidas’) quantoescgsio da criacdo musical a partir de suas
habilidades adquiridas e vivéncias. Neste ‘ambiesé® estabelecidos acordos entre as
escolhas individuais dos intérpretes em relacdocdugdo das texturas, dos timbres, das

densidades, dos registros, das duracdes e dosiGdén

3

T
x !

Fig.32 —Graphie IVde Dubravko Detoni. Notagdo grafica (Koellreutied90, p.97).
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Fig.33 —Styxde Anestis Logothetis. Notacao grafica (KoellreytL990, p.21).

Apresentamos, a seguir, um quadro com uma sintese pdincipais termos

apresentados no capitulo 2:
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Quadro 2: Termos referentes as notagdes experimerga

notacdes experimentais

novos signos (ou signos tradicionais, empregados

de forma néo-convencional) para registrar,

escrever e elaborar o pensamento musical, como

processo expressivo aberto, envolvendo novos
materiais sonoros, procedimentos e processos
musicais néo-tradicionais, a valorizagcéo da
materialidade sonora e relacbes temporais e d
alturas mais livres; permite a co-autoria dos
intérpretes na concretizacao da obra

5

e

notacdo determinista (prescritiva)

escrita complexa e de grande precisdo dos
parametros com grau de abertura mais reduziq

jo

notacao indeterminada

rejeita a precisao, permite a indeterminacao dg
parametros e uma realizagdo mais intuitiva

DS

improvisacao

composi¢cdo no momento da propria execugao
opgéao expressiva do compositor para estipulat
intérpretes como co-autores da obra, atraves (
informacdes graficas ou textos

0s
le

‘eye music

uma notacao decorativa sem razao pratica: va
simbdlico da grafia, independente do seu
resultado sonoro

or

grafismo(‘musica gréfica’)

nao € um sistema de signos padronizados, mg
um desenho ou uma imagem com valor estétig

uma representacao sem “significacao” musical;

inspiracdo da imaginacao e da realizacao
musicais livres através de associagoes.

0O,

notacéo proporcional

representacao que propde uma realizacéo inty
na correlacéo espaco-tempo (ao invés da nota
simbalica duracional)

itiva
céo

notacao roteiro

instrugdes escritas para realizagdes criativas d
intérpretes (permite certo grau de indetermina
nos resultados)

0s
c80

notacéo de acdo

instrucdes sobre @uéo intérprete deve fazer
para produzir o som (e nao sobre o resultado
sSonoro)

notacéao textual

letras e nimeros ao invés simbolos ou desenh
escritos que variam de instrucdes claras e
precisas, e lista de regras, a textos evocativos

0s;

modulos de repeticao

blocos de eventos cujo conteldo se articula pq

determinado tempo; numero livre de repeticdes;

parametros musicais especificos ou livres

DI

)

mobiles

idéias musicais esparsas para serem combina

das a

partir ou ndo de regras
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2.5 — A relacdo dos intérpretes com as notacfes eRmentais: um depoimento a

partir de minha vivéncia composicional

Sobre a questao da relacdo do compositor com @gpiates, a partir do emprego das
notacdes experimentaisis um testemunho de minha prépria vivénciaivééa oportunidade
de trabalhar tanto com intérpretes que nunca haesecutado uma obra escrita com as
notacbes experimentais, quanto com aqueles quehant ou alguma vivéncia ou muitas
execucdes com estes tipos de grafias.

Minhas partituras mesclam varias caracteristicasndeicase notacdes experimentais
apresentadas e discutidas no curso de nossa pesdes modo geral, as formas de
representacdo de minhas obras atuais para a mdsiczoncerto sdo compostas pelos
seguintes elementos: simbolos ja convencionadostagdo contemporanea aliados a criacao
de simbolos préprios e a momentosgdafismq empregados em uma notacéo proporcional
(sem marcacOes cronométricas) que representa gradite a sequéncia da entrada dos
eventos (se eles sdo simultaneos ou alternadosase terminacdes em relacdo as demais
entradas; o uso frequente tanto de textos explaatsobre os simbolos (geralmente na
propria partitura), os modos de execucao, o cad@eleterminado trecho, quanto de palavras
sugestivas que auxiliem a busca de uma solucaoci@mgs intérpretes. O emprego das fontes
sonoras (instrumentos e vozes) prima pela pesauisaploracdo deéécnicas estendidas
geralmente com demandas relativas de execucaog@ao@e gerar uma maior ou menor
variagcdo de interpretacdo). Tal proposta de execwginduz, freqientemente, a uma
sonoridade complexa, ‘ruidosa’, ‘suja’, e admiteoeorréncia de sons acidentais, do
inesperado e do inusitado no momento da realizacao.

De modo geral, nos primeiros contatos, os intéepree sentem desconfortaveis pela
singularidade de minhas grafias. Solicito, entae gles estudem a partitura antes de um

primeiro encontro, para que eles realizem umarkitmais cuidadosa das demandas de
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execucao, dos simbolos, da forma geral de noss#aefo contrario, uma reunido sem esse
preparo anterior poderia se tornar impulsiva pevéfar os meandros e as possibilidades
daquela escrita. E necessario um estudo indivijaed o discernimento da partitura: das
demandas de sua propria parte e das relacbesanpartes. Como opto por buscar uma
grafia propria, ndo ha como os intérpretes fazenera leitura ‘a primeira vista'.

ApoOs esses estudos preliminares (0 que envolvetwmaledas instrugdes, o habito
adquirido com os sinais, a experimentacao dosiestrsmentos ou vozes, e a perspectiva de
uma possivel execucao), de modo geral, minhadyragise mostram compreensiveis para a
maioria dos intérpretes. Como as duracbes dos avenfio estipuladas grafica e
esquematicamente, na realizacdo em grupo, os antizsnéependem do acordo entre 0s
intérpretes, e as varias acdes (os ataques, addurag terminacdes das acdes individuais e
grupais) sao ‘sentidas’ e experimentadas somenteamoento da execucao.

Em minha préatica composicional e na realizacéo ihas obras, vejo que 0 uso das
técnicas estendidagermite respostas proprias de cada intérprete ganasma proposta. A
pesquisa e a exploracdo com suas fontes sonorpsrgianam aos intérpretes a criacdo de
habitos flexiveis, de maneiras maleaveis de lidan @ técnica, com a sonoridade, com seus
instrumentos ou vozes. Verifico que ha uma relar@funda entre a execucdo dasnicas
estendidas a realizacdo de uma sonoridade complexa e ‘livee’ abertura para a
experimentacdo e para o imprevisto, e uma posticacanvencional na apresentacao dos
intérpretes. Sobre este ultimo aspecto, consttahém, que os intérpretes estardo propensos
em reagir em uma execucdo expressiva (mesmo qieanfisnte). Assim, uma acéo
expressiva criativa permite e conduz a outra agadwém expressiva, tanto individualmente

como entre os integrantes do grupo: é ‘contagiante’
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Lidando com a liberdade de acédo dos intérpretegyrego umgrafismo livre
(conjugados, eventualmente, a um texto sugestmmpcum estimulo a improvisagéo, a uma
reacao impulsiva e expressiva no momento da execuca

Como ja dito antes, os intérpretes, com suas @erde execucao, suas vivéncias e
experiéncias musicais, sua capacidade de exploeagaaginacéo, possibilitam que idéias do
compositor sejam potencializadas, dinamizadas. &e@ta ja € o0 meio para esse fenébmeno,
asnotacfes experimentaialém disso, explicitam a opcédo dos compositoets po-autoria
dos intérpretes na sua producédo artistica. Tallles¢ambém traz os seus riscos, quando a
grafia permite um grau de liberdade que pode levaolucbes dispares em relacdo as
propostas estéticas da obra, do autor. E possivekeja necessario rever, se for o caso, as
demandas notacionais, e mesmo propor requisicOes diracionadas, restritivas, com o
intuito de estabelecer certo carater e expressieida

Em relacéo a presenca e a participacdo do compasiforeparacédo e nos ensaios com
uma partitura que permite uma margem larga de gaoiaa interpretacdo, tenho a seguinte
opinido: nesse momento, 0 compositor assume ajuodg quem decifra aquela grafia; ele se
torna um intérprete co-autor, sugerindo uma ‘sau@@entre as varias possibilidades) para a
abertura da notacdo, para as execucdes e parasoisades sonoros. Mesmo com a
flexibilidade de realizacdo proposta por tal paréf ha, nesse caso, certo grau de
determinagdo nos resultados, menos riscos; no tentasta se torna umautra obra em

relacdo aquela preparada s6 com os intérpretes.



