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Resumo

Essa dissertagdo envolve uma reflexdo sobre o processo de composi¢cao de
duas pegas do periodo aleatorio e indeterminado de John Cage, Music of
Changes (1951) e Concert for Piano and Orchestra (1957), tendo como
principal fonte de referéncia o livro The Music of John Cage (Pritchett,
1993). Essas pecgas foram escolhidas sobretudo pelo método de composigéo
e pelas transformagdes no papel assumido pelo compositor.

Em dialogo com pecgas estudadas, foram desenvolvidas e analizadas trés
composicdes — People expect listening to be more than listening, para
percussao e eletrdnica, Pulsagbes para piano preparado e luz e Ndo tenho
nada a dizer e estou dizendo para voz e eletronica — procurando demonstrar

a relagao estabelecida com os processos composicionais de Cage.

Palavras-chave: John Cage; Acaso; Musica indeterminada; Composi¢céo



Abstract

This dissertation is a reflection on the compositional process of two pieces
from John Cage’s aleatoric and indeterminate period, Music of Changes
(1951) and Concert for Piano and Orchestra (1957), using as main source of
reference the book The Music of John Cage (Pritchett, 1993). These were
chosen mainly for the compositional methods applied as well as changes in
the role the composer plays.

In parallel with the study of the pieces, three compositions — People expect
listening to be more than listening for percussion and electronics, Pulsag¢ées
for prepared piano and light and N&o tenho nada a dizer e estou dizendo for
voice and electronic — were developed and analyzed aiming to demonstrate
the relationship established with the compositional processes of Cage.

Keywords: John Cage; Chance music; Indeterminacy in music; Composition
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Introducao

Essa dissertacdo tem como objetivo uma reflexdo sobre o processo de
composicdo de duas pegcas em que John Cage utiliza o acaso e a
indeterminacédo, Music of Changes (1951) e Concert for Piano and Orchestra
(1957), tendo como principal fonte de referéncia sobre esses processos
composicionais o livro The Music of John Cage (1993), de James Pritchett.

Ambas as pegas pertencem a periodos da carreira de Cage posteriores a 1951,
— marco de uma mudanga significativa em seu trabalho —, sendo importantes
obras por representarem e ilustrarem bem seu trabalho com acaso e

indeterminacéo.

Alguns autores dividem o trabalho de Cage de maneiras diferentes. Solomon
(2002) apresenta uma divisdo em cinco periodos:

1. Apprenticeship Period (1932-1938),
2. Romantic Period (1938-1950):

3. Chance & Indeterminacy (1951-1969)
4. Words and Environments (1970-1987)
5. Number Period (1987 - 1992)

Pritchett (1993, p.ix) divide nos seis seguintes periodos e é esta divisdo que
iremos adotar neste trabalho por ser mais adequada ao tema aqui estudado.

1 — For more sounds(1933 — 1948)

Fase em que Cage estudou com Richard Buhlig, Henry Cowell, Adolph Weiss e
Arnold Schoenberg. Utilizou procedimentos seriais para compor pegas como
Sonata for Clarinet (1933) e Sonata for Two Voices (1933).

Trabalhou com grupos de percusséo e de danga e comp6s importantes pecas
para piano preparado, destacando Sonatas and Interludes (1948)



2 — To sober and quiet the mind... (1946 — 1951)
Periodo de transicao, inicio de trabalhos com tabelas, desenvolvendo métodos

de composicao de chance music.

3 — Throwing sound into silence (1951 — 1956)

Periodo de maior mudanga em sua vida, Cage utilizou diversas maneiras de
compor utilizando o acaso, e a partir dai até o final de sua vida essas formas de
compor estiveram presentes. Nesse periodo ele desenvolve as tabelas para
sorteios e o método point-drawing como forma alternativa aos trabalhosos e
demorados sorteios nas tabelas.

4 — Indeterminacy (1957 — 1961)
Nesse periodo, ainda utilizando chance music em seus trabalhos, Cage
desenvolve a indeterminacdo na musica e busca a todo momentos novas

formas de notacoes.

5 — Music (not composition) (1962 — 1969)
Cage se dedica a trabalhos interdisciplinares nas artes plasticas e na literatura.
Nessa fase de sua carreira se concentram as realizagdes de diversas palestras

e happenings.

6 — Joy and bewilderment (1969 — 1992)

Nesse periodo Cage permanece trabalhando com outras artes, realizando
palestras e happenings. Desenvolve diversas pegas cujos titulos sdo numeros
que designam o numero de intérpretes. Essas pegas permitem diversas
formagdes e nelas Cage utiliza "time-bracket notation" que s&o notagdes entre

colchetes que determinam de forma aproximada a duracdo dos eventos.

Podemos observar nesses dois autores citados e nos demais estudiosos de
Cage que, apesar das diferengas nas divisbes de periodos de sua carreira,
todos apresentam o periodo a partir de 1951 como um marco de mudanca no
seu estilo de composigdo. E a partir desse momento que Cage se aproxima do

Zen Budismo, desenvolve a composicdo através do acaso e a musica
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indeterminada e introduz na sua vida e na sua forma de compor dois elementos
que mudariam suas obras até o final de sua carreira: 0 acaso e o siléncio. Isso

transformaria profundamente suas pecas.

A introdugdo do acaso na sua obra demonstra sua preocupagao, como
compositor, em aceitar que o propdsito da musica fosse apenas o da
comunicagdo. Segundo ele mesmo afirmava, algumas vezes
compunha coisas tristes e via pessoas rindo ao ouvirem. Em 1951,
Cage comeca a resolver este dilema, passando a se dedicar a arte da
nao-intengao e introduzir o acaso no seu processo de composigao, o
que ocorre em varias de suas obras. (...) O interesse de Cage pelo
acaso refletia o seu desejo de construir uma musica sem a intengéo de
comunicacao direta de uma idéia para o ouvinte; uma musica na qual
0s sons pudessem ser ouvidos simplesmente como sons, sem uma
relacdo de prioridade entre eles. (Rocha,p.24)

As formas de composicdo em que sao explorados aspectos indeterminados e o
uso do acaso apresentam problemas conceituais e terminologicos pois ha uma
diferenga na forma como cada compositor define seus procedimentos. Cage
utiliza o termo acaso para pecas em que sao utilizados processos randémicos
em sua composi¢ao e indeterminagdo para pecgas onde existe a possibilidade
do intérprete toca-la de formas substancialmente diferentes. A palavra
aleatorio, apesar de seu conceito estar relacionado ao da palavra acaso, foi um
termo apropriado por Boulez. Em Alea (1964), Boulez atribui o termo aleatorio a
obras em que o intérprete possui liberdades e participa criativamente da peca,
dando ao termo um sentido que se aproxima do que Cage chama de

indeterminacéo.

Portanto, com o intuito de reduzir o problema terminologico e conceitual
constantemente ligados a esse assunto, utilizaremos principalmente os termos
adotados por Cage em seu trabalho: acaso e indeterminagdo. Quando
utilizados os termos aleatorio ou aleatoriedade, estaremos nos referindo a

procedimentos ligados ao acaso e nao ao conceito utilizado por Boulez.

Em Music of Changes o acaso € explorado de maneira minuciosa na
composicao através da utilizagdo de sorteios e tabelas de elementos musicais,

assim como da notagéo ritmica proporcional.



Concert for Piano and Orchestra, por sua vez, representa a fase de
experimentagdes com indeterminagdo. O compositor abre mao da decisao de
varios aspectos do resultado sonoro e da liberdade ao intérprete de escolher
como tocar, possibilitando que o resultado musical seja diferente em cada
execucgao. Além disso, nessa pega, Cage cria e desenvolve diversos tipos de
notagao.

Como resultado da reflexdo sobre o processo de composi¢cao das duas pecas
de Cage, foram desenvolvidas trés composigdes, para percusséo e eletrénica,
para piano preparado e para voz e eletrénica, procurando manter um dialogo

com 0s processos composicionais estudados.

O plano para essa dissertagao envolve os seguintes capitulos:

- 0 primeiro capitulo apresenta as idéias de Cage e contextualiza as pegas que
serdo analisadas;

- 0 segundo capitulo apresenta e detalha o processo de composi¢cédo de Music
of Changes de acordo com textos que abordam esse assunto;

- 0 terceiro capitulo apresenta e detalha o processo de composi¢céo de Concert
for Piano and Orchestra de acordo com textos que abordam esse assunto;

- 0s capitulos seguintes apresentam as pegas compostas durante o periodo de
do mestrado, abordando questdes relacionadas a composicdo de cada uma
delas e o diadlogo estabelecido com as obras de Cage. O quarto capitulo
apresenta a peca People expect listening to be more than listening para
percussao e eletrbnica, cujo o principal ponto de dialogo € a valorizagdo do
siléncio adotada por Cage apds 1951. Nos capitulos 4 e 5, sdo apresentadas
as pecas N&Go tenho nada a dizer e estou dizendo, para voz e eletrbnica, e
Pulsagées, para piano preparado e luz. Ambas utilizam o acaso e elementos
indeterminados, inspirados nas obras dos terceiro e quarto periodos de Cage.
O piano preparado, também inspirado na obra de Cage, remete ao primeiro

periodo de sua carreira, anterior ao seu trabalho com acaso.



1. Acaso e Indeterminagao

1.1 Primeiras experimentagoes

Entre os anos de 1934 e 1938, Cage se dedicou os estudos de teoria musical e
composicdo. Neste periodo foi aluno do compositor austriaco, refugiado no
EUA, Arnold Schoenberg e do norte-americano Henry Cowell. Inspirado pelas
obras de Schoenberg, as primeiras composicbes de Cage apresentam

predominéncia atonal e carater contrapontistico.

Sobre seu contato com Schoenberg, Cage declara em seus proprios textos ter
sido uma grande experiéncia, essencial para sua carreira como compositor
sobretudo na criagdo de um método para compor a partir de uma estrutura
clara. Cage se apropria do serialismo trabalhado por Schoenberg nas alturas

para obter uma espécie de serializagcédo do ritmo.

A devocao de Schoenberg com a musica foi inspiradora para Cage.
Ele ofereceu a Cage um exemplo de como viver a vida como
compositor, e nesse processo fez Cage sentir-se mais e mais como
um compositor. Apesar de ndo ter sido uma influéncia duradoura
sobre o seu estilo de composi¢do, Schoenberg mudou a vida de
Cage. (Pritchett: 1993, p.9)1

No texto John Cage, Arnold Schoenberg and The Musical Idea (2002), o
musicologo David Bernstein apresenta divergéncias entre os compositores, e
através delas podemos notar quanto o caminho composicional de Cage se
desvinculou dos principios de Schoenberg. Segundo Bernstein, Cage
apresenta preferéncia pela disposi¢cdo do material sonoro, com os elementos
se sucedendo uns aos outros, sem preocupagdao com desenvolvimentos
motivicos. Schoenberg por sua vez, valorizava a continuidade dos materiais e
pregava a variagdo como norma de trabalho, condenando a repeticéo literal
como procedimento incapaz de gerar novas formas. Ao contrario de
Schoenberg, Cage se interessa por uma musica que n&o fosse diretamente

baseada em principios melddico-harmbnicos, sendo duramente criticado por

' Todas as traducgdes dessa dissertagdo sdo de minha autoria, exceto quando indicadas.
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Schoenberg ao demonstrar desinteresse em harmonia e énfase na estrutura

ritmica.

Em sua palestra The Future of Music: Credo (1940), publicada no livro Silence
(1961), Cage demonstra de forma clara sua visdo do mundo musical e sua
postura ao final dos anos 1930. A palestra foi apresentada na seguinte
dinamica: o texto abaixo serviu como eixo central e foi segmentado em varios

trechos e cada um desses trechos foram expandidos e discutidos.

Acredito que o uso de ruido para fazer mdusica vai continuar e
aumentar até chegar a mdusica produzida com a ajuda de
instrumentos elétricos, que tornara possivel o uso de todo e qualquer
som que pode ser ouvido para fins musicais. Meios fotoelétricos,
cinema e meios mecanicos serdo explorados para a sintese da
musica. Enquanto no passado o ponto de discérdia esteve entre
dissonancia e consonancia, no futuro imediato, estara entre o ruido e
os chamados sons musicais. (Cage: 1961, p.3)

Neste manifesto, Cage coloca-se no campo experimental da musica e alia-se a
compositores como Edgard Varése e Henry Cowell, indo ao encontro de novas
possibilidades musicais. Cage coloca como responsabilidade do compositor a
invencdo de novos sons e novos instrumentos, aliada a invengdo de novas

formas e métodos para a composigao.

No ano de 1938, Cage organiza um grupo de percussao na Cornish School em
Seattle, passando a trabalhar com a percussdao como uma aliada em suas
experimentacdes em meétodos de composi¢cdo baseados em estruturas ritmicas

e em sua busca pelo uso do ruido na musica.

Nessa época Cage desenvolve a “micro-macrocosmic rhythmic structure”, que
€ uma forma de contruir a musica baseando-se em proporc¢des ritmicas. Nessa
forma de compor, Cage cria proporcbes que sao usadas tanto na
macroestrutura da pec¢a quanto nas microestruturas , podendo ser expressas
por qualquer som, tanto ruidos quanto siléncios. A pega First Construction in
Metal (1939), para instrumentos de percussao de metal, € um exemplo de peca
composta dessa forma. A pecga possui 16 partes de 16 compassos cada, sendo
que, tanto a estrutura global, quanto as partes individuais de 16 compassos,
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estao divididas sempre de acordo com as proporgdes ritmicas 4+3+2+3+4.

Com suas pegas para percussdo, Cage passa a ser reconhecido como
compositor. Seu envolvimento com a percussao trouxe também a oportunidade

de trabalhar com grupos de danga moderna.

Em 1940, Cage cria o piano preparado — um piano que tem 0s seus sons
alterados através da fixagdo de pequenos objetos entre as cordas. Essa
criacdo se deu diante da necessidade de compor para uma danga de carater
étnico utilizando somente o piano, uma vez que no teatro onde a dancga seria
estreada nao havia espaco para instrumentos de percussdo e somente o piano
poderia ser utilizado. Dessa forma, Cage decidiu modificar os sons do
instrumento, fixando objetos entre suas cordas, criando com isso um novo

instrumento que soava como uma mini-orquestra de percussao.

Ja em Nova York, em 1942, Cage enfrenta grandes dificuldades para manter
um grupo de percussao fixo para a continuidade de seus trabalhos com trilha
de danga. Nesse contexto, o piano preparado passa a ser a unica alternativa
viavel para seu trabalho. Entre as pecas compostas para piano preparado,
podemos destacar como um de seus trabalhos mais significativos as Sonatas e
Interludios (1948).

1.2 Busca por novos métodos

O final da década de 1940 pode ser visto como periodo de busca para Cage,
uma fase de experimentagdo e tentativa de encontrar uma nova forma de
compor. Neste segundo periodo de sua carreira (1946 — 1951), é clara a sua
preocupagao em encontrar resultados musicais que extrapolassem a forma

tradicional de compor, onde o compositor simplesmente pde suas idéias no

papel.

O compositor e amigo Christian Wolf o presenteia com o | Ching, ou Livro das
Mutacgdes. Classico texto chinés, o | Ching pode ser compreendido e estudado
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tanto como um oraculo quanto como um livro de sabedoria. E composto por 64
capitulos e cada capitulo aborda um hexagrama, contendo o seu simbolo, seu

nome e comentarios.

Os antigos sabios chineses observaram na natureza um principio universal
regendo as transformagdes continuas das coisas, em todas as dimensdes,
tanto no plano dos fendmenos celestes, quanto no plano terreno e das relagcdes
entre os seres vivos. A mudancga € certa e absoluta, sendo a unica certeza que
permanece inalterada. Somente através do entendimento das leis da mudancga
seria possivel reagir e adaptar-se de maneira mais adequada as

circunstancias.

Utilizado como oraculo, o I Ching apresenta respostas através de sorteios com
moedas ou varetas. Sdo sorteados trigramas formados pela combinacdo de
linhas yin — vazadas — e yang — compactas — e tais trigramas, combinados

entre si, compdem signos mais complexos chamados de hexagramas.

Cage se apropria do método de sorteio do / Ching para efetuar as escolhas na
composicao de suas pecas, desenvolvendo um discurso musical baseado na
descontinuidade. As pecas desse periodo apresentam como caracteristica
geral a definicdo de elementos escolhidos através processos randémicos.

Essa identificagcdo de Cage com o |/ Ching acontece em uma fase em que seu
envolvimento com a filosofia oriental e seu estudo de Zen budismo passam a
ser refletidos em suas obras, sendo frequentemente usados como fontes de
inspiragéo e referéncias teoricas. Em entrevista cedida a Irving Sandler, em

1966, Cage fala sobre a presenga do Zen Budismo em seu trabalho:

A doutrina que estamos expressando é a de que cada ser e cada
corpo, ou seja, cada ser ndo-senciente e cada ser senciente, é Buda.
Esses Budas estdo todos, cada um deles, no centro do Universo.
Eles estdo em interpenetracéo, eles ndo se obstruem uns aos outros.
Essa doutrina, a qual eu verdadeiramente aderi, foi o que me fez
avangar da maneira como avancei. E isso trouxe adesbes e conflitos
e tornou possivel para mim usar o trabalho das pessoas de maneiras
que elas nao tinham a intengdo de usar. Essa doutrina da néo
obstrucdo significa que eu ndo queria impor meus sentimentos a
outras pessoas. Dai o0 uso de operagdes de acaso, indeterminagao,
etc, ndo definicdo de padrdes, ou de qualquer idéias ou sentimentos
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de minha parte, para que estes centros sejam livres para ser os
centros. (Cage, apud Kostelanetz:1991, p.211)

Os textos de Ananda K. Coomaraswamy - em particular The Transformation of
Nature in Art e The Dance of Shiva — também foram de grande influéncia para
sua forma de pensar a musica e conecta-la a espiritualidade. Uma idéia
especifica de Coomaraswamy que foi mencionada repetidas vezes por Cage é

que a arte deve imitar a Natureza em sua maneira de operagao.

Segundo Costa:

Em Cage é comum a referéncia a uma pratica musical ideal na qual
ndo seja necessario dar ordens e que mesmo assim funcione a
contento. Dos ensinamentos do zen budismo e sua influéncia no
trabalho do compositor temos o seu aprego pelo modo como os sons
apresentam-se na natureza desvinculados de qualquer projeto
musical racional. Essa experiéncia imediata do mundo, expressa na
obra de Cage, ndo somente pela diminuicdo do poder do autor mas
também pela sua opgdo por uma escuta criativa do siléncio, possui
precedente nos escritos zen. (Costa: 2009, p.23)

Cage ao entrar em contato com a filosofia e a musica oriental percebe a raz&o
por continuar compondo. Segundo Shultis (1995, p.316), Gita Sarabhai, colega
de Cage foi um dos responsaveis pelo encontro de Cage com os pensamentos
orientais. Sarabhai mostrou a Cage que na india a tradicional fungdo da arte é
acalmar a mente, tornando-se suscetivel as influéncias divinas. Esse fato
despertou em Cage a vontade de compor se afastando das proprias escolhas,

sem deixar o ego agir, deixando a musica se expressar por ela mesma.

Aprendemos com o pensamento oriental que essas influéncias divinas
sdo, de fato, o ambiente em que estamos. Uma mente sébria e
tranquila é aquela em que o ego ndo obstrui a fluéncia das coisas que
chegam através de nossos sentidos e através de nossos sonhos

( Cage apud Shultis: 1995, p.316)

No caminho para se livrar do ego, Cage traz para sua vida os principios de
valorizag&o do siléncio e o uso do acaso nas escolhas, passando a se dedicar
a arte da “nao intencado”, de modo que seus trabalhos se transformam. Até o
final da vida Cage seguiu sua devogao ao acaso e ao siléncio.



1.3 Tabelas e I Ching

No ultimo movimento do Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra
(1951) Cage utiliza pela primeira vez o | Ching como forma de sorteio. Para
esse processo Cage cria tabelas onde cada casa contém elementos a serem
utilizados na pega — como pequenos trechos com melodias e acordes — e

relaciona essas casas aos trigramas contidos nas moedas.

Nesse momento, inicia-se um novo periodo no trabalho de Cage — periodo da
‘ndo-intencdo” e a partir dai praticamente todo o seu trabalho passa a ter
aspectos aleatorios. A partir do momento em que Cage passa a trabalhar com
acaso, o material passa ocupar grande importancia em suas obras. Se antes a
forma era o ponto de partida e o material era o preenchimento, agora o material
ocupa o papel central. Isso permite o surgimento de uma nova concepg¢ao de

forma.

Surge também uma nova concepg¢ao de processo composicional. Ao contrario
do método tradicional de compor, onde os sons sdo ordenados em estruturas e
0 processo composicional esta em organizar essas estruturas em uma forma
num processo linear, nesse momento, Cage abre m&o da decisdo de como
esse material ira soar em sua linearidade. O processo de composi¢cao passa a
ser a selegcdao desse material. Além disso, o0 modo como o compositor ira
trabalhar também é modificado: ele deixa de trazer as respostas — que passam
a ser fornecidas pelo sorteio — , seu trabalho composicional passa a ser fazer

as perguntas.

Mesmo em obras que empregam o uso do acaso, ha, em geral, uma
interferéncia decisiva do compositor e/ou intérprete. Cage, por
exemplo, deixava ao acaso a definicdo entre infinitas possibilidades,
mas dentro de predeterminagdes por ele impostas. Ao determinar as
perguntas que o /-Ching responderia, ele estava levando em conta
certas opgoOes estilisticas. As respostas eram dadas em fungdo de
elementos que haviam sido determinados na propria pergunta. (...) A
aleatoriedade nado representa um abandono total do controle do
compositor. Pode ser, ao contrario, uma concentracdo da sua
atencdo em fatores mais essenciais da obra, com o acaso regulando
elementos néo estruturais. (Rocha: 2001, p. 105)
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Podemos notar que o conceito de material se expande e Cage trabalha
diferentes niveis de escolha na sele¢do do material de cada peca. Em pecas
como Music of Changes ou no terceiro movimento do Concerto for Prepared
Piano and Chamber Orchestra, as tabelas com o material escolhido incluem
tanto sons — especificando duragbes e dinamicas, no caso de Music of
Changes — quanto siléncios que sdo sorteados formando gestos que se
sobrepdem em camadas. Nesse caso, Cage escolheu os elementos iniciais
que formaram, através do sorteio a estrutura final da peca. Em Imaginary
Landscape 4 (1951) peca para 12 radios, o processo composicional é
praticamente o mesmo de Music of Changes, utilizando tabelas para o sorteio.
Se, nesse caso, o timbre foi escolhido — 0o som de radios —, o que sera
transmitido pelos radios ndo é determinado. A tabela de sonoridades continham
informacdes detalhadas sobre as estacbes de radio. Podemos dizer que o
materiais escolhidos para essa peca sao duragdes, dinamicas, densidades e

timbres.

Cage fala sobre o timbre na obra Imaginary Landscape n 4, durante a palestra
Changes, realizada em Darmstadt e publicada na coletanea Silence, em 1961:

Esta questdo do timbre, que é em grande parte uma questdo de
gosto, mudou radicalmente para mim, pela primeira vez, em
Imaginary Landscape n IV. Eu, confesso, nunca gostei do som de
radios. Esta pega abriu meus ouvidos a eles, e foi essencialmente um
abrir m&o do gosto pessoal pelo timbre. (Cage:1961, p.30)

Nessa palestra, Cage, discorre sobre as mudangas em seu processo de
composicao, desde as pecas mais determinadas — como First Construction in
Metal (1939) e Sonatas and Interludes (1948) —, passando por pegas onde
desenvolveu a utilizagdo do acaso na composicdo — como em Music of
Changes (1951), Williams Mix (1952) e Imaginary Landscape IV (1951) — e
chegando a pegas indeterminadas — como Music for Piano (1952), Concert for
Piano and Orchestra (1958) e Variations (1958).
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Ainda na mesma palestra, Cage define quatro dimensdes do processo de
composi¢ao: a estrutura, o método, o material e a forma. A estrutura seria a
divisdo do todo em partes menores — como 0s compassos no caso da notagao
tradicional; o método seria o processo de ordenar as notas e criar frases; o
material seria formado por sons e siléncios e a forma, a maneira como se
manifesta a continuidade da peca. Cage utiliza-se desses quatro dimensdes da
composi¢cao como uma forma de comparar e explicitar as mudangas em seus

métodos composicionais.

Cage mostra como, em 1939, via a composicdo como uma oposi¢gdo entre o
racional e o irracional. Nas pecas dessa época, como First Construction in
Metal, havia claramente um contraste entre a ordem e a liberdade. A estrutura
da peca e o material eram definidos de com clareza, representando nessa
dualidade, a ordem. Ja a continuidade do material, a forma e o método como

as notas e as frases se organizavam, fluia de forma livre.

Em Sonatas and Interludes, a ordem esta na estrutura e a liberdade no método
de escolha das notas, na forma e na preparacdo do piano, descrito pelo

compositor como uma improvisagdo ou como “escolher conchas na praia”.

Em Music of Changes, o material foi escolhido ao acaso, enquanto a estrutura
foi planejada.

Em Music for Piano, Concert for Piano and Orchestra e Variations, a estrutura e
a forma nao fazem mais parte da composicdo. O acaso — explorado através de
técnicas como point-drawing?~ define a escolha tanto do material — notas,
duragdes e dinamicas — quanto da acdo a ser executada. Nao existe mais
dualidade entre ordem e liberdade. A liberdade € dada ao intérprete, para agir
na musica a partir de algumas instrugdes, sendo que também por vezes n&o

ha, inclusive, nenhuma instrugdo, do compositor.

2 A técnica point-drawing serédo explicadas no capitulo 3.
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Ainda na palestra Changes, Cage fala sobre sua experiéncia na camara
anecdica® e como o siléncio passou a ser trabalhado cada vez mais em suas
pecas, deixando de ser um elemento secundario — uma pausa entre sons —
para ocupar um status tdo importante quanto o som. Essa valorizacdo do

silencio culmina em sua obra 4°’33”.

No ultimo movimento do Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra,
as tabelas com os materiais para sorteio s&o a peca, ou falando de outra forma,
o concerto € uma articulagdo das tabelas. Em 1950, em carta a Boulez, Cage
descreve sua nova forma de composi¢cdo — com tabelas e sorteios — como
langar sons no siléncio, sem uma continuidade expressiva, simplesmente
compondo sons individuais, deixando-os encontrar sua propria expressividade.
Essa abordagem da composi¢cdo foi aprimorada por experiéncias que o
ajudaram a construir uma estética em volta da valorizagdo do material. Uma
delas foi o contato com o Zen budismo, que trouxe para Cage a admiragao pela
forma como os sons se apresentam na natureza, sem vinculos a qualquer
projeto musical racional, e que vem expressada em sua obra através da
diminuicdo do poder do autor, na escuta criativa do siléncio e no uso de

processos randdémicos.

Em Music of Changes — um dos varios trabalhos de Cage dedicados ao
pianista David Tudor — assim como no ultimo movimento do Concerto for
Prepared Piano and Chamber Orchestra, foram usados procedimentos de
sorteio com o / Ching de tabelas de parametros.

Para Music of Changes, Cage aprimorou tais procedimentos fazendo
adaptacbes para que as tabelas possuissem 64 células, facilmente
relacionaveis aos 64 hexagramas do / Ching. Passou também a utilizar tabelas

3 A camara anecotica € uma sala projetada para conter reflexdes, tanto de ondas sonoras
quanto eletromagnéticas. Elas também s&o isoladas de fontes externas de ruido. A
combinagdo de ambos os aspectos significa que elas simulam um espaco aberto de dimenséao
infinita. Cage nos anos 40 sabia viveu a experiéncia de entrar em uma camara anecoica na
Harvard University onde, ao contrario de ndo ouvir nada, ele comegou a ouvir dois sons: um
agudo, do seu sistema nervoso e outro grave, do seu sangue em circulagéo, percebendo assim
a impossibilidade do siléncio absoluto.
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para todos os parédmetros do som, onde cada evento é gerado pela
combinacdo de casas sorteadas em trés tabelas de sonoridades, duragdes e
dindmicas. Essa Ultima adaptagcdao permite mais combinagbes e maior

diversidade para os eventos, aumentando assim o carater aleatoério da peca.

1.4 The New York School

Apos 1951, periodo de ruptura para Cage, sua carreira apresenta grande
atividade. Seu trabalho com “chance composition” lhe rendeu importantes
pecas e, além disso, suas experimentacbes com novas formas de compor lhe

abriram muitas portas a serem exploradas.

Utilizando o sistema de tabelas desenvolvido para Music of Changes, Cage
compde diversas outras pegas como Two Pastorales (1951-1952) e Imaginary
Landscape N°4 (1951).

Em Two Pastorales (1951-1952), pega para piano preparado, as mesmas
tabelas de Music of Changes foram utilizadas. A principal diferenga entre as
duas pecas estda na sobreposicdo das camadas. Ao invés das oito
sobreposi¢des utilizadas em Music of Changes, em Two Pastorales apenas

duas camadas s&o sobrepostas, resultando em uma textura mais simples.

Assim como Cage, outros jovens compositores se enveredavam pelos
caminhos de exploragdo de novos métodos de composicdo. Eram eles Morton
Feldman, David Tudor, Christian Wolff e Earle Brown. Juntos, eram chamados
de The New York School e colaboravam uns com os trabalhos dos outros.
(Pritchett: 1993, p.105).

Esses jovens compositores desenvolviam em suas obras diferentes métodos
de trabalhar com o0 acaso e a indeterminacdo, explorando novas notacdes e
formas musicais, assim como estabelecendo novas relagbes entre

compositores e intérpretes.
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Morton Feldman em Last Pieces (1959), para piano, e em Durations (1960-61)
trabalhou com a notagao de duragdes livres. Nessas pecas, cabe ao intérprete
decidir a duragdo dos gestos escritos. Em Intersection (1951-53), Last Piece
(1959), para orquestra, e The King of Denmark (1964), para percusséao,
Feldman utiliza partituras graficas que contém descrigbes gerais sobre os
eventos musicais — como o numero de notas a serem tocadas e as alturas
disponiveis ao intérprete — e uma estrutura de tempo que mostra 0 momento

em que os eventos devem acontecer.

Assim como Feldman, Christian Wolff também utilizou partituras graficas. Em
Duo for Pianists Il (1958), Wolff escolhe romper com a estrutura de tempo,
dispondo os eventos musicais em blocos independentes. A ordem desses
blocos ndo é fornecida, criando assim a forma ou estrutura aberta. Além disso,

a peca nao tem duracao definida.

Earle Brown, por sua vez, em 25 pages (1953), para piano(s), Brown utiliza
notagédo proporcional para o ritmo e a forma é aberta. As distancias entre os
eventos sonoros indicam suas duragdes e 0 momento em que devem ocorrer €
as 25 paginas da partitura podem ser tocadas em qualquer ordem por 1 a 25
pianistas. Além disso, as paginas podem ser lidas de cima para baixo ou de

baixo para cima.

Uma caracteristica comum entre os trabalhos experimentais de Feldman, Wolff,
Brown e a musica de Cage dessa época € que foram feitos para que pudessem
ser realizados de maneiras substancialmente diferentes. As diferencas entre as
performances sdo mais do que apenas mudancgas sutis de interpretagao e
apresentam diferencas radicais que se estendem a natureza e a ordem dos
eventos.
(...) alguns compositores, como John Cage e Earle Brown, a partir da
segunda metade do século, passaram a deixar alguns elementos da
sua obra a mercé do acaso ou da opgdo do intérprete. E o
nascimento da musica indeterminada, que muitos autores e
compositores chamam de aleatéria. Com ela, surgem novas formas
de notagdo musical, como partituras graficas ou textuais, que

especificam os elementos da linguagem musical com um grau de
precisao bem menor. A liberdade do intérprete torna-se muito maior e
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a propria relagdo compositor-intérprete ganha um novo formato.
(Rocha, 1991: p.14)

Como dito anteriormente, o tipo de trabalho explorado por esses compositores
levanta um problema de terminologia. Na literatura, os termos
‘indeterminacao”, “aleatoriedade” e “acaso” sdo usados para se referir tanto a
musicas que utilizam sorteios no processo de composi¢cao, quanto a musicas
que podem ser executadas de diferentes maneiras ou ainda a musicas que

utilizam os dois procedimentos.

De acordo com Pritchett , Cage define acaso e indeterminagdo da seguinte

forma:

acaso refere-se ao uso de certos procedimentos randémicos no ato
de composicéo.

(...)

indeterminagéo, por outro lado, refere-se a possibilidade de uma peca
ser tocada de modos substancialmente diferentes — ou seja, a obra
existe de uma forma tal que ao intérprete € dada uma variedade de
maneiras de toca-la. (PRITCHETT 1999, p.108)

Portanto, para Cage, o termo acaso deve ser usado para musicas que passam
por processos como jogos de dados, sorteios com varetas e moedas do /
Ching, cartas, etc. O compositor utiliza um procedimento de “sorteio” e se
isenta de decisbes como determinar alturas, ritmos ou forma. O resultado do
acaso é registrado em uma partitura. Ja o termo indeterminag&o passa pela
relacdo da composigao com o intérprete, uma vez que a este € dado “um nivel

de liberdade para remodelar o resultado sonoro” (COSTA, 2009, p.21)

Entre os compositores europeus que divergem de Cage quanto ao conceito e
abordagem da indeterminacdo e do acaso, podemos citar Pierre Boulez. Em
seus textos, Boulez atribui o termo aleatdrio a obras que libertam o intérprete
para participar criativamente, mas nao aceita a perda do controle do resultado

final nas obras através de processos randdmicos.

Segundo Bernstein (2002), durante a constante troca de correspondéncias
(entre maio 1949 e setembro de 1962) com Cage, Boulez reconheceu paralelos
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entre o seu desenvolvimento do serialismo integral e os processos sistematicos
usados por Cage na composigao de Music of Changes. Aponta que a forma
como Cage cria estruturas relacionando diferentes componentes do som
através de tabelas e sorteios era semelhante a sua forma de utilizar o sistema
serial, principalmente no serialismo integral, onde eram trabalhados todos os
aspectos do som: altura, amplitude, timbre e duracdo. Bernstein diz que apesar
de que, na superficie, o determinismo do serialismo integral parece
extremamente oposto a estética de Cage, Boulez e Cage tinham muito em

comum.

No livro The Boulez-Cage Correspondence (1993), editado por Jean-Jaques
Nattiez, € possivel perceber a grande proximidade e o afastamento desses
compositores no final dos anos 60.

Segundo Boulez, utilizagdo do acaso por Cage é reflexo de um despreparo
técnico e uma forma de fuga para a resolu¢gdo dos problemas composicionais.
Considera a opg¢ao pelo acaso “a adogdo de uma filosofia tingida de
orientalismo que mascara uma fraqueza basica de técnica composicional”
(BOULEZ: 1964, p.42) e € a favor de uma disciplina composicional onde,
independentemente do recurso utilizado, o compositor ndo abre mao da

responsabilidade com o resultado musical.

Essa critica ao trabalho de Cage vem principalmente do fato de Boulez ndo
aceitar a perda do controle do compositor em sua peca. Apesar de dar
caminhos para a escolha do intérprete, sdo caminhos muito bem definidos,
limitados deixando claro ali que antes da participacdo do intérprete, o
compositor esta consciente das possibilidades. Ja Cage, ao contrario da viséo
de Boulez, busca essa perda de controle tanto ao utilizar o acaso como forma
de composig¢do, abrindo mdo de suas escolhas, quanto em suas pecas
indeterminadas, onde liberta o intérprete e procura dissolver os limites de
papéis de compositor e intérprete.
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1.5 Indeterminacgao

Na palestra Indeterminacy, realizada em Darmstadt em 1958, a convite de
Karlheinz Stockhausen, Cage toca diretamente no ponto de divergéncia entre
ele e Boulez: o possivel papel passivo do compositor com a utilizagdo do acaso
e da indeterminacdo na musica. Cita uma série de exemplos musicais com
diferentes niveis, formas e pardmetros de indeterminacéo. Entre os exemplos,
cita além da Music of Changes (1951), obras de Feldman, Stockhausen, Brown
e J. S. Bach. Esta palestra foi publicada na coletanea de escritos de Cage,

Silence, em 1961 e tem servido como referéncia sobre o assunto.

Cage deixa claro em sua palestra que, para ele, os conceitos de acaso e
indeterminacdo ndo sao idénticos. Mostra que a utilizagdo do acaso na
composi¢cdo permite criar obras fixas de uma performance a outra — como
acontece em Music of Changes —, podendo resultar em partituras tradicionais
ou ndo. Cita como caracteristicas essenciais de pegas indeterminadas a
possibilidade de execugdes substancialmente diferentes e exploragdo de uma

série de novas notagdes.

Apesar de distintos, os principios de aleatoriedade e indeterminacdo estdo

intimamente relacionados em diversas obras de Cage.

O trecho abaixo faz parte da palestra onde Cage fala sobre a performance de

pecas indeterminadas:

Esta € uma palestra sobre a composicdao que é indeterminada em
relacdo a sua performance. Essa composicdo & necessariamente
experimental. Uma agédo experimental é aquela que apresenta um
resultado imprevisivel. (...) A execugdo de uma composi¢gdo que é
indeterminada em sua performance é necessariamente Unica. N&o
pode ser repetida. Quando realizada uma segunda vez, o resultado é
diferente do anterior. Nada, portanto, é realizado por tal performance,
uma vez que ela ndo pode ser compreendida como um objeto no
tempo. A gravagdo de um tal trabalho ndo tem mais valor que um
cartdo postal; ela fornece um conhecimento de algo que aconteceu,
enquanto que a agéo foi um ndo-conhecimento de algo que ainda nao
havia acontecido. (Cage:1961, p.39)
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Em 1957, Cage passa a explorar mais profundamente as possibilidades da
indeterminacdo e da participagao efetiva do intérprete no resultado final da

obra.

Winter Music (1957) para 1 a 20 pianistas € um dos primeiros exemplos de
indeterminacéo. A peca é composta por 20 paginas com acordes, que podem
ser tocados em qualquer ordem com um simples ataque ou utilizando vibragao
por simpatia, quando algumas teclas sdo apertadas silenciosamente e outras
percutidas. Além disso, cada acorde possui 2 claves e cabe ao intérprete
decidir qual clave vai usar e como ira dispor as notas do acorde, resultando em
varias interpretacbes para o mesmo acorde. A peca pode ser tocada
integralmente ou apenas uma parte dela e as paginas podem ser organizadas

em qualquer ordem.

Concert for Piano and Orchestra (1957-58) € uma das mais importantes e
significativas pecas do ponto de vista da indeterminagcdo. Nela, Cage
desenvolveu um trabalho complexo, com ricas possibilidades de exploragao.
Todos os instrumentos da peca sdo solistas e suas partes sao totalmente
independentes umas das outras. Além disso, a parte do piano € um livro com
84 tipos diferentes de notacdes de carater indeterminado, entre os quais o
pianista deve escolher sua linha de performance. Esse livro foi usado como
fonte, de forma direta ou indireta, em praticamente todas as composicdes de

Cage durante o periodo de 1958 a 1961.

Nas duas pegas citadas anteriormente, existe uma perda da nogéo de estrutura

devido a autonomia entre as partes de cada instrumento.

Segundo Costa, “existe nessa escolha de Cage pela cessao de liberdades ao
intérprete uma vontade de fazer com que as fronteiras entre este e o
compositor sejam diluidas”. Costa cita ainda as palavras de Cage sobre sua
musica de carater indeterminado: “O que houve comigo é que me tornei um

ouvinte e a musica algo a ser ouvido” (Cage: 1995, p.7).
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Nesse processo de composi¢ao, o compositor nao possui mais o total controle
do resultado final de sua peca. O compositor fica a mercé das escolhas do
intérprete e passa a ser um ouvinte, apesar de ser quem propde aquela

situacao sonora.
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2. Music of Changes

2.1 Novo processo de composigao

Como dito no capitulo 1, no final dos anos 40, Cage passa por uma fase de
experimentagcdo, buscando novas formas de compor e novos resultados

musicais.

Em sua busca, através de sorteios e tabelas, Cage cria obras aleatérias, onde
o material composto exerce seu papel independentemente da vontade do
compositor e o resultado final € uma musica inédita e surpreendente ao proprio

criador.

Music of Changes (1951) € uma das obras significativas desse periodo por ser
o resultado de diversas experimentacbes com diferentes métodos
composicionais. Apds explorar novos métodos em obras anteriores,
observamos nesta peca uma forma aprimorada, detalhada e aprofundada de
composicao de utilizando o acaso, que foi também utilizada em pecas
posteriores como Music for piano (1952) e Imaginary Landscape n° IV (1951).

Obra para piano solo, Music of Changes surge da parceria entre Cage e o
pianista David Tudor. Eles se conheceram em 1950, através do compositor
Morton Feldman e a partir dai mantiveram uma intensa relagdo. Cage compés
varias de suas obras para Tudor e constantemente vemos em seus textos
declaragdes sobre Tudor, de como seu virtuosismo e envolvimento com as
pecas o impressionava e estimulava a compor para o pianista. Segundo
Pritchett (1999, p.78) foram as habilidades unicas de Tudor que tornaram Music
of Changes possivel para Cage; sem ele, esse trabalho teria sido um mero
exercicio de composi¢cado. Essa obra é uma colaborag¢ao entre Cage e Tudor. O
pianista participou ativamente e auxiliou na composicdo da pega. Segundo
Cage (apud Pritchett: 1999, p.78) "Naquela época, ele era Music of Changes”.

Holzaepfel (2002, p.173) explicita em detalhes a preparagdo e dedicagdo do

pianista para a performance da peca. Tudor rascunhou mais de oito paginas
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com graficos, listas, calculos e duragdes. Para resolver os enigmaticos
problemas de notagdo na partitura de Cage, ele buscou ajuda do matematico
Hans Rademacher, que desenvolveu duas formulas para calcular as duracdes
de cada uma das unidades estruturais da obra: uma férmula para as unidades
nas quais o tempo permanece constante, outra para aqueles em que ¢é alterado
internamente por um accelerando ou ritardando (figura 2.1). Para sua
performance, Tudor escreveu as duragdes resultantes dos calculos em sua
partitura e utilizava um cronbmetro para ler a notagao ritmica proporcional de

forma precisa.
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Figura 2.1 — trecho de Music of Chages, exemplo de alteracdo interna do andamento
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2.2 Partitura e Notacao

Para a obra, que é composta por 4 cadernos, Cage desenvolveu uma notagao
proporcional a fim de tornar mais simples a representagao dos valores ritmicos
das quialteras. Nas notas explicativas da partitura, Cage define a escala
métrica de valores da seguinte maneira: a seminima corresponde a um espago
de 2,5 cm, a minima corresponde a um espaco de 5 cm, a semibreve a 10 cm,
a colcheia n&o é dividida como 2 da seminima mas como 1/5 e se corresponde

a0,5cm.

Tugny (1993, p.14) em sua analise da peca, aponta um problema na partitura
de Music of Changes. Na edi¢ao Peters, o formato original dos manuscritos e a
escala das duragdes apresentada por Cage nado sao respeitadas. Segundo
Tugny, nos manuscritos originais da pega pode-se perceber através de varias
marcas de borracha a importancia que o espagamento meticuloso da notacao
era importante para Cage.

2.3 Sistema de tabelas

Ap06s o término do Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra, onde
utilizou pela primeira vez sorteios com tabelas no processo de composicao,
Cage percebeu que esses procedimentos com materiais organizados em
tabelas e ordenados por processos randdémicos poderiam possibilitar ainda
maior flexibilidade e variedade do que havia sido alcangado no resultado final
do concerto. Comeca entdo, a trabalhar num sistema mais extenso e
consistente, usado pela primeira vez em Music of Changes e, em seguida, em

outros trabalhos entre os anos de 1951 e 1952.

A primeira modificagado no sistema foi a mudancga para tabelas com 64 células
(tabelas de 8x8 casas), facilmente relacionaveis aos 64 hexagramas do /
Ching. As tabelas anteriores do concerto possuiam 14x16 casas. Para

selecionar um elemento de uma tabela, Cage langava moedas obtendo um
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hexagrama, encontrava o numero do hexagrama no / Ching e buscava a casa

correspondente ao numero sorteado na tabela.

Outra mudanca, talvez a mais significativa, foi a utilizagdo de um numero maior
de tabelas. Ao contrario das pecas anteriores onde Cage usava somente
tabelas de sonoridades, em Music of Changes foram utilizadas tabelas de
sonoridades, duragdes e dinamicas, que combinadas entre si geraram cada
evento da pega. Para cada um desses elementos, Cage compés 8 tabelas.
Essa ultima adaptacéo permitiu mais combinacdes e maior diversidade para os

eventos, aumentando assim o carater aleatorio da peca.

Cage, em suas experiéncias anteriores, se sentiu insatisfeito com a situagéo
estatica do material das tabelas. Nattiez (apud Bernstein 2002, p.207) aponta
que no Concerto “embora o movimento seja sugerido na idéia da metamorfose
que |he esta subjacente, cada pegca € como uma imagem estatica, ao invés de
um filme.” Esse estatismo do material era contraditério a dinamica da propria
peca e ao | Ching, que em seus textos prega a mutagdo como principio

fundamental.

Os proéprios hexagramas do | Ching apresentam um carater de mutagdo. Os
hexagramas sao formados por 6 linhas sobrepostas que sdo ordenadas de
acordo com o resultado das cartas ou moedas. Algumas dessas linhas s&o
linhas moéveis, — chamadas também linhas maleaveis — definidas de acordo
com a soma das faces cara ou coroa da moeda. Essas linhas maleaveis podem
mudar de posicdo dando origem a um outro hexagrama. Elas representam a

possibilidade desdobramentos e mudangas nas respostas do oraculo.

Para evitar essa repeticdo de elementos, Cage criou uma técnica para variar o
conteudo das tabelas. Cada tabela alternava entre estados de mobilidade e
imobilidade e essa alternancia era também controlada pelo / Ching. Quando a
tabela estava imovel, seu conteudo ndo mudava. Quando estava movel, as
sonoridades, duracdes e dinamicas utilizadas na peca eram substituidas por
outras. Este sistema garantiu um alto grau de variedade a pega. Em contraste
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com as pecgas anteriores, Music of Changes apresentava maior variedade de
sonoridades, duracbes e dinamicas, uma vez que a todo momento eram

acrescidos novos elementos a peca.

Na tabela de sonoridades as casas com numeros impares continham sons e as
casas com numeros pares siléncios. As 64 casas eram divididas igualmente em
32 casas de siléncios e 32 de sons. Essa igualdade na divisdo demonstra a
tentativa de Cage atribuir ao siléncio a mesma importancia dos sons na
hierarquia da composigdo. Segundo Prichett (1999, p.79), o resultado dessa
divisdo, assim como no terceiro movimento do Concerto for Prepared Piano
and Chamber Orchestra, é a equivaléncia e uma permutabilidade entre o som e

o siléncio, produzindo espagcamento e isolamento dos eventos.

As 32 casas impares das tabelas continham figuras sonoras classificadas em
trés categorias: nota isolada, acorde ou “constelagdo” (gestos mais complexos,
com mais notas, trinados, etc.). Nas figuras estavam fixados os registros, as
alturas, as relagcbdes aproximadas das duracgdes, os modos de ataque, assim
como os gestos no tampo do piano e os pedais. Aléem disso, as tabelas de
sonoridades continham uma grande variedade de técnicas expandidas como
clusters, bater a tampa do teclado, golpear varias partes do piano com uma
vareta de madeira, soltar uma baqueta verticalmente dentro do piano até que
ela atinja a tabua harmdénica. Podemos também observar instrugdes sobre
clusters de brago e passar as unhas nas cordas do piano. Na figura 2.2, as 32
casas impares de uma das tabelas de sonoridade.

A tabela de duracbes, diferentemente da de sonoridades, tinha 64 casas
preenchidas com duragdes a ser combinadas com a figura sonora ou o siléncio
sorteado na tabela de sonoridade. Cage descreve as duragbes como sendo
"segmentadas”. Ao invés de serem apenas valores métricos simples (como
seminimas ou colcheias), as duragdes utilizadas em Music of Changes e obras
semelhantes eram o resultado da adicdo de varias duragdes simples diferentes.
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Figura 2.2 — tabela de sonoridades 2 (Pritchett 1999, p.80)

Além disso, Pritchett (1999, p.210) aponta que Cage permitiu-se uma razoavel
flexibilidade no manuseio de ritmos. Toda ou parte da casa sorteada na tabela
de duracio poderia ser usada, e os componentes ritmicos individuais poderiam
ser subdivididos. A escolha final do ritmo dependeu em grande parte do
contexto: em partes muito densas da peca, as duragdes tendiam a se tornar

mais fragmentadas.

A figura 2.3 mostra um trecho de uma das tabelas de duragao

AN IB TSN SN IN BN SN Y

e 0L LINILIUBE [ LRIl M)

S IR AT 1BE IR I BN SR BN N
7 7 7

S IS AN BN 1NN SN YN

Figura 2.3 — tabela de duragdes (Pritchett 1999, p.81)
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A tabela de dindmicas foi operada de uma maneira ligeiramente diferente das
tabelas de sonoridade e duracdo. Apresentava 16 casas com dinamicas,
localizadas a cada 4 casas da tabela e as 48 casas restantes estavam em
branco. Se sorteada a casa em branco, a dinamica do evento continuava a

mesma do evento anterior.

As dinamicas estavam escritas em notacao tradicional e variavam de pppp ao
ffff.

As casas continham tanto dinamicas isoladas quando combinacdes de duas
dindmicas, como por exemplo, mf > p, utilizadas como crescendo ou
diminuendo. Em algumas casas as dindmicas estavam grifadas com uma linha

pontilhada, o que indicava o uso do pedal una corda.

2.4 Sorteio das casas e criagao dos eventos

Cada evento da peca foi criado através da consulta de trés tabelas. Usando as
moedas do / Ching, o primeiro numero do hexagrama sorteado era utilizado
para selecionar uma das 64 casas na tabela de sonoridades. O numero do
segundo hexagrama sorteado era usado na tabela de duragbes. Se 0 numero
do primeiro hexagrama fosse par, a casa indicava siléncio e a duracgéo
selecionada anteriormente era preenchida com pausas. Se o numero sorteado
fosse impar, a sonoridade da casa selecionada era relacionada com a duragao
sorteada e, nesse caso, um terceiro hexagrama era sorteado para indicar a

dinAmica a ser utilizada nesse evento.

Na figura 2.6 podemos observar um exemplo de evento resultante da
combinacado das tabelas de sonoridade e de duragao. Pritchett aponta, nesse
exemplo, como o uso das diversas tabelas aumentava a possibilidade de
resultados imprevisiveis. Na casa sorteada na tabela de sonoridade (figura
2.4), a nota grave é seguida de notas de registro extremamente contrastante,

agudissimo, com apoggiaturas. Podemos entender esses gestos agudos como
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respostas contrastantes ao gesto grave. O uso do pedal € mais uma evidéncia
dessa énfase dada ao gesto grave. No entanto, quando a casa da tabela de
duracdes (figura 2.5) é sorteada, ocorre algo inesperado. As notas do baixo se
tornam muito mais curtas e segundo gesto passa a ser o principal, por ser o

mais longo do evento.
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Figura 2.4 - casa sorteada na tabela de sonoridade (Pritchett 1999, p.82)
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Figura 2.5 - casa sorteada na tabela de duragdes (Pritchett 1999, p.82)
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Figura 2.6 — exemplo resultante da combinacao das tabelas de sonoridade e de
duragéo (Pritchett 1999, p.82)

A interferéncia da duracgédo transformou a ideia musical de Cage em algo bem
diferente do que sugeria originalmente. Cage encontrou nos processos
randémicos a funcdo de alterar suas ideias musicais, produzindo um novo e

espontaneo mundo de sons.
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2.5 Estrutura formal

Segundo Tugny (1993, p.15), os quatro ultimos compassos do ultimo caderno
de Music of Changes funcionam como uma coda, resumindo os aspectos
formais presentes em toda a obra. Através de mudangas de andamento e de
compassos, observamos 6 articulagcbes nesses quatro ultimos compassos.
Tomando a colcheia como medida, podemos observar que essas articulagboes
se correspondem a seguinte série de proporgdes: 3-5-6e% -6e% -5-3 e
1/8.% Essas mesmas propor¢des estdo presentes desde o inicio da obra,
definindo tanto aspectos mais gerais — como o numero de se¢des contidas em
cada caderno — quanto aspectos mais especificos — como o numero de
compassos articulados por mudangas de andamento, pontos de mudanca de
densidade e articulagdes de frases dentro das se¢des. Esta proporgao também
€ usada na delimitacdo de cada secdo, uma vez que as seg¢des sdo seéries de
compassos que completem o seguinte ciclo de duragdes (3) + (5) + (6 e 3/4) +
(6e3/4)+ (5)+(3e1/8).

Em sua palestra Changes, Cage diz que, apesar de Music of Changes possuir
uma estrutura definida, com um planejamento claro da divisdo das partes da
peca (e apesar da estrutura também estar presente na definicdo de outros
aspectos da composicdo, como pontos de mudanca de densidades e
articulagbes das frases), esta se torna menos importante ou desnecessaria, ao
serem introduzidas na composi¢cdo as mudangas de andamento (definidas por
sorteio). Essas mudangas de andamento resultaram na alteracdo das duragdes

das frases e na perda de forca da estrutura.
2.6 Sobreposicao de camadas
Além das tabelas descritas anteriormente, Cage utilizou também tabelas para o

sorteio das mudangas de andamento que ocorrem durante a pega e tabelas de
densidade. Essas ultimas possuiam casas numeradas de 1 a 8 que definiam

‘6e% =675
3e1/8=3,125
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guantas camadas seriam sobrepostas, criando texturas mais ou menos densas.

Esse procedimento tinha como consequéncia uma escrita em camadas

independentes, sendo cada uma das camadas formada pelas frases ja

definidas nos sorteios nas tabelas de sonoridade, duracdo e dinamica. A cada

nova frase, ele se referia a tabela numérica para estabelecer o numero de

camadas e andamentos que seriam utilizados.

Segundo Pritchett, ao contrario de obras anteriores, basicamente monofénicas,

em Music of Changes Cage explora de maneira diferente a textura, pois

desenvolve polifonia ao sobrepor camadas.

A figuras 2.7 mostra a resultante final dos compassos 1 e 2 com as camadas

gue os constituem.
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Figura 2.7 — compassos 1 e 2 com camadas que os constituem (Pritchett 1999, p.85)



2.7. Conclusao

A peca tem como importante caracteristica variagbes na densidade, e essas
tem papel fundamental na escuta da musica. Em momentos de baixa
densidade ha predominancia de siléncio, criando buracos na textura, tornando
perceptivel o contorno de cada evento e a sonoridade do gesto por toda sua
duracdo, sem interferéncias de outros gestos. J& em momentos de alta
densidade, varios eventos ocorrem ao mesmo tempo e se misturam. Com isso,
0os gestos sobrepostos perdem sua caracteristica individual formando assim

uma textura saturada.

Apesar de seu meticuloso método de composicdo através de tabelas e
sorteios, Music of Changes nao foi composta de modo totalmente mecanico.
Havia algumas situagdes chamadas por Cage de ‘interferéncias” (apud
Bernstein 2002, p.208). Quando considerava necessario para um melhor
resultado musical, Cage encurtava, alongava, segmentava as duragdes
sonoras, modificava as dindmicas e os pedais. Além disso, se por exemplo,
duas notas de mesma altura ocorressem simultaneamente em duas camadas

diferentes, ele retirava uma das notas.

Para Pritchett, a composicdo dos materiais — as tabelas de sonoridade,
duragao e dindamicas — € o que mais determina o sentido da obra e que o que
Ihe da uma voz unica e inconfundivel. Essa originalidade deve-se também ao
fato do acaso ter sido utilizada de forma complexa, agindo sobre um material
cuidadosamente composto.

Para Cage, o processo de composigcdo de Music of Changes implicou em criar
o material que seria utilizado nos sorteios, fazer suas escolhas e julgamentos
da matéria prima da obra, mas a resultante final ndo estava em suas maos. Ao
sortear todos os parametros musicais dessa pecga, permitiu que elementos que
determinassem a forma da peca e a articulagdo das seg¢des ocorressem ao
acaso, utilizando um mecanismo pelo qual os materiais pudessem afirmar seu

dominio na composigdo. Seu método, complexo e sofisticado tem como meta a
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liberacdo do som e da escuta, buscar ouvir os sons sem reduzi-los a uma

estrutura abstrata.
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3. Concert for Piano and Orchestra

3.1 Concerto para solistas

Como dito no capitulo 1, Concert for Piano and Orchestra (1957-58) foi
composta num periodo em que Cage se propds a experimentar a musica
indeterminada e novas formas de notagédo. Depois de Winter Music (1957) e
Music for Piano (1952), Concert for Piano and Orchestra vem como um
profundo e rico trabalho de exploragao desses aspectos.

A partitura dessa peca € formada pelo Solo for piano e solos independentes
para trés violinos, duas violas, um violoncelo, um contrabaixo, uma flauta
(flauta contralto e piccolo), um clarinete, um fagote (saxofone), um trompete,
um trombone e uma tuba. Cage considera todos os instrumentos da pega como

solistas. Além disso existe também uma parte para o maestro.

Para compor as partes do instrumentos, com exceg¢do do piano, Cage
pesquisou com os intérpretes diferentes formas de tocar, diferentes timbres e
técnicas expandidas. Criou tabelas com essas informagdes e usou o | Ching
para aplica-las as notas. Cage usou na notagdo, notas de trés tamanhos
diferentes que representam tanto diferengas de dindmica (quando menor a
nota, mais piano) quanto duragdo (quanto menor a nota, mais curta), ou ainda
os dois parametros simultaneamente. Essa decisao foi deixada ao intérprete.

Assim como em Music for piano e Winter Music, os solos para os instrumentos

da orquestra foram compostos utilizando as técnicas point-drawing.

3.2 Point-drawing

Em 1952, buscando uma maneira mais agil de compor, em alternativa ao
demorado processo de tabelas e sorteios no / Ching, Cage desenvolve uma
técnica chamada por ele de point-drawing. Sua intengao era continuar a utilizar
processos randémicos, porém de uma forma mais agil, chegando ao resultado
final em menos tempo.
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Suas primeiras experiéncias com essa nova forma de compor foram em Music
for Carillon (1952) e nas 84 pecas que formam a série Music for Piano (1952-
1956).

A técnica point-drawing, consiste em marcar pontos em uma folha de papel, e
através desses pontos, criar as partituras. Os pontos poderiam ser marcados
em papel quadriculado — criando um grafico onde os pontos representavam as
notas, a dimensao vertical, as alturas e a dimensao horizontal, o tempo — ou
poderiam também ser marcados observando as imperfeicbes de uma folha de
papel — apos isso, Cage desenhava pautas na folha, transformando os pontos

em notas musicais.

Em Music for Piano, Cage utilizou diferentes procedimentos para definir a
quantidade de imperfeicbes que seriam marcadas no papel e,
consequentemente, para definir a quantidade de notas, a densidade de cada
peca. Segundo Prichett, em Music for Piano 1 (1952), Cage definiu um tempo
limite e marcou todas as imperfeicoes que encontrou no papel durante esse
tempo. Em Music for Piano 2 (1953), ele utilizou uma estrutura ritmica para
definir a densidade das notas e em Music for Piano 3 (1953), o numero de
notas foi determinado pelo / Ching. Tanto em Music for Carillon quanto em
Music for Piano as duragdes nao foram definidas.

Como essas novas técnicas, Cage criou um sistema mais direto e simples

como desejou, mas nao abandonou as tabelas:

Certamente eu pretendia continuar a trabalhar na Williams Mix e
outras pecgas que eu havia comegado a fazer consultando o / Ching,
como de costume. Mas também queria ter uma maneira muito rapida
de escrever uma pega. Pintores, por exemplo, trabalham lentamente
com oleo e rapidamente com aquarelas. (Cage apud Pritchett: 1999,
p.94)

Na figura 3.1, trecho do Solo for Flute, composto através de point-drawing,
podemos observar trés tamanhos diferentes das notas. Notamos também a
enorme variedade de técnicas utilizadas em um curto trecho da musica. Nesse

curto trecho encontramos non-vibrato, golpes duplos e triplos, variagdes
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microtonais, percussao com as chaves da flauta, frullato, varias mudangas de
dinamicas, multifénicos e troca de instrumento (piccolo para flauta contralto).

Sobre os timbres dos instrumentos orquestrais, Cage explica:

O que sdo os timbres orquestrais do Concert for Piano and
Orchestra? E impossivel predizer, mas isso pode ser dito: eles se
aproximam dos timbres de jazz que, mais do que a musica classica,
explorou as possibilidades de instrumentos. (Cage:1961, p.36)
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Figura 3.1 — trecho do Solo for Flauta (Pritchett 1999,p.114)

3.3 Solo for Piano

3.3.1 Processo de composicao

Segundo Pritchett, o processo de composigdo do Solo for Piano foi baseado na
proposta de inventar continuamente novas notagdes e novos métodos de
composi¢do. A primeira decisdo tomada para cada trecho do solo indicava se
seria usado um novo método de composigao, se repetiria um método ja usado
ou se seria uma variacdo de um método ja utilizado. Essa decisdo era tomada
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através do | Ching. Esse processo resultou em oitenta e quatro diferentes
formas de notagdo e uma partitura com uma grande variedade de graficos. As
notas explicativas da partitura tém instrucdes, mais ou menos detalhadas,

sobre a intepretacdo de cada notacéo.

O Solo for Piano possui sessenta e trés grandes paginas com fragmentos
musicais espalhados por toda a folha e muitas vezes ultrapassando o espaco
de uma folha, continuando na outra. A disposi¢cdo dos fragmentos nas folhas e
0 espacgo retangular que cada uma ocupa foram determinados por sorteio.
Cada trecho é identificado por letras. As primeiras 26 sdo as letras A a Z, as
proximas 26 sao AA até AZ, as proximas sao BA até BZ e finalmente, CA até
CF.
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Figura 3.2 — trecho Solo for Piano (Pritchett 1999, p.115)
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Ainda nas notas explicativas, Cage explica que o solo pode ser tocado com ou
sem as partes dos instrumentos de orquestra, com todos os instrumentos, ou
com alguns ou até somente um instrumento. A pega pode ser apresentada em
qualquer ponto entre o minimo (nada tocado) e o maximo (tudo tocado). E os
fragmentos também podem ser tocados inteiros ou apenas parte deles. A peca
também pode ser tocada em qualquer sequéncia, por um tempo determinado,

gue pode ser alterado quando houver um maestro.

Assim como nas partes dos outros instrumentos, Cage utilizou a técnica point-
drawing em muitos trechos da variada notagcdo da parte do piano. Na criagao
de varios fragmentos sao utilizados pontos, que derivaram de imperfei¢gdes do
papel, linhas retas e curvas.

3.3.2 Fragmentos

Ja no primeiro fragmento, A (figura 3.3), Cage anuncia uma regra valida para
todos: a auséncia de indicacdo de qualquer tipo significa liberdade para o
artista a respeito desse aspecto.

Dentre as 84 notagbes, podemos encontrar niveis diferentes de
indeterminacdo. Algumas notagdes como A e C, sdo indeterminadas pela
pouca informac&do oferecida nas instru¢bes e também pela omisséo de

informagdes de um ou mais aspectos de como deve ser tocado.

No caso da notag&o A, sdo dadas as alturas e uma linha as liga, formando um
perimetro. O intérprete pode iniciar na nota da sua escolha e seguir pelas notas
indicadas no contorno. Nao sio fornecidas duragao, dindmica e detalhes como

pedais.
Na notacdo C (figura 3.4), sdo fornecidas notas isoladas com as indicagées M

pra mudo — apertar a tecla sem produzir som — e P para pizzicato. Nao ha mais
especificagoes.
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Figura 3.4 — Fragmento C, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

Encontramos em B, D e BQ notagdes com informagdes mais complexas. As

notagdes B e D assemelham-se a notagcéo de Winter Music.

Em B (figura 3.5), sdo fornecidos acordes impossiveis de serem executados
devido ao espagamento dos sons. As notas impossiveis de serem tocadas
podem ser convertidas em harménicos que antecedem o acorde. Sao livres as
sobreposi¢cdes de acordes, assim como interpenetracdo de acordes na
ressonancia dos outros. As duragdes da ressonancia, tanto dos acordes quanto
das notas isoladas séo livres. Para cada acorde, sdo fornecidas duas claves.
Se forem diferentes, as notas devem ser divididas entre as duas claves de
acordo com a proporcédo fornecida em cima do acorde, o primeiro numero
correspondendo a clave superior. Além de notas, encontramos também no

material, clusters, representados por retangulos.
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Figura 3.5 — Fragmento B, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)
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Assim como em B, em D (figura 3.6), sao fornecidos acordes, mas eles devem
ser tocados de forma arpejada. Os arpejos sdo indicados por setas duplas,
acompanhadas por séries de numeros e devem ser tocados da seguinte

maneira:

- 11 ,1,1 — arpejo com trés notas, onde uma nota no meio deve ser seguida de
uma nota mais alta e uma mais baixa. Se a segunda for mais alta a terceira

deve ser mais baixa, se a segunda for mais baixa, a terceira deve ser mais alta.

- I 2,1 — arpejo com trés notas, duas das notas devem ser altas (sendo que
pelo menos uma delas deve ser a nota mais alta possivel) seguidas por uma

terceira grave.

As setas horizontais referem-se ao tempo e se os sons acontecem antes,

depois ou no ponto da notacéo.

BQ (figura 3.7) € um grafico que relaciona alturas (eixo y) e duragdes (eixo Xx) .
Devem ser tocadas notas isoladas em qualquer ponto dentro dos triangulos. A
hipotenusa, lado do tridngulo oposto ao angulo reto, fornece a dinamica.
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Figura 3.7 — Fragmento BQ, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)
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Figura 3.8 — Fragmento CF, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

Em outros casos, € dado como tocar, mas nao € dado o que tocar, como em
BZ, CF, BT e AC.

Em BT(figura 3.9), os pontos sinalizam em qual parte do piano o intérprete
deve tocar, sem dizer como nem o que tocar. BZ (figura 3.10), € composta por
trés graficos, um para cada pedal do piano. Os graficos representam variagoes
entre acionar ou nao os pedais, com A para ativo e | para inativo. Para ser
tocado no teclado ou nas cordas. A notagao CF (figura 3.8) possui as mesmas
instrucodes.

AC (figura 3.11), deve ser tocada com ruidos. Possui trés linhas,
correspondentes a locais do piano ou caracteristicas dos ruidos. | para interior
do piano, A para ruidos auxiliares e O para sons fora do piano, na estrutura do
instrumento. A posigéo vertical dos pontos nas linhas indicam as dinamicas,
variando de fff a ppp. O numero de ruidos tocados também esta definido na
notagao.

BT

Figura 3.9 — Fragmento BT, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)
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Figura 3.10 — Fragmento BZ, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

Figura 3.11 — Fragmento AC, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

As notagbes AR, CC, BB, BV, BJ tém maior nivel de indeterminagdo, com

grande liberdade para o intérprete.

& *

Figura 3.13 — Fragmento BV, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

BB(figura 3.12) e BV (figura 3.13) sdo constituidos de pontos e linhas. Em BB
os pontos sao notas isoladas e as linhas indicam duragédo, frequéncia, timbre,
amplitude e ocorréncia da nota. As medidas entre linhas perpendiculares
tragadas a partir dos pontos até as linhas definem a variacdo da nota entre
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longa e curta, alta ou baixa, forte ou piano, se ocorrera menos ou mais vezes e

qual o seu timbre.

A7 .

Figura 3.14 — Fragmento BJ, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

BJ (figura 3.14) € uma variagcdo de BB, apresentando somente um ponto, um
unico som e os limites do retédngulo representam frequéncia, duragao, timbre, e
amplitude. Assim como em BB, as distancias entre o ponto e os lados do

retdngulo definem os aspectos citados.

BV, mais uma variacdo de BB, possui pontos de tamanhos diferentes. Os
pontos maiores correspondem a 4 sons, o ponto médio, a 3 sons, o ponto
pequeno a 2 sons e o ponto muito pequeno, a 1 som. As 5 linhas e os 4 limites
do perimetro devem ser usados como em BB e BJ.

CC (figura 3.15) possui quatro curvas desenhadas de forma diferente, e o
intérprete define qual delas representa a frequéncia, a duragdo, a amplitude, e
o timbre. Assim como em BB, BV e BJ, devem ser feitas medicbes através de
retas perpendiculares, entre o ponto de intersegao das curvas e as linhas retas

acima ou abaixo.

Figura 3.15 — Fragmento CC, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)
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Figura 3.16 — Fragmento AR, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

A notacdo AR (figura 3.16), é talvez a notagdo mais livre e indeterminada de

todas. Possui a seguinte instrug&o: tocar seguindo a sugestdo do desenho.

Em algumas notagbes s&o utilizadas curvas fechadas, como na figura 17. No
trecho T s&o utilizadas linhas curvas que representam variagées do ambito dos

clusters. A nota definida serve como um ponto central do gesto e os numeros
sao indicagcdes de dinamicas: quanto menor, mais piano.
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Figura 3.18 — Fragmento W, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)
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Figura 3.19 — Fragmento Z, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

Em alguns trechos, Cage modifica o simples resultado do processo do point-
drawing agrupando os pontos em grandes gestos comoem W, AHe Z. Em W,
(figura 18) as notas ligadas por linhas devem ser tocadas em legato e as n&o
ligadas, em staccato. No fragmento AH (figura 20), as notas também s&o
ligadas por linhas, e o intérprete deve seguir as setas para toca-las. Além
disso, nesse trecho a clave é livre, podendo ser usada tanto a clave de sol

quanto a de fa.

-&3. = e

LK.

Figura 3.20 — Fragmento AH, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

No fragmento Z(figura 3.19), as linhas ligam as notas indicando o ambito dos
clusters e também, a nota que segue o cluster que deve finalizar o gesto.

Assim como em T, os numeros sao indicagdes de dinamicas.

Pritchett (1993, p.116) aponta que em algumas notagbes Cage sobrepde
desenhos, afim de transformar simples notagbes tradicionais chegando a
resultados bem diferentes dos que chegaria se cada desenho ou grafico fosse
usado separadamente. Um exemplo desse processo é o fragmento AM (figura
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3.21), que possui claramente duas camadas: um pentagrama com notas e a
linhas verticais localizadas acima e abaixo do pentagrama. As linhas verticais
definem a duracdo dos trechos musicais presentes entre elas, que devem
sempre ser as mesmas. Essa relagdo temporal implica uma diferenca na

relagdo entre distancias das notas como estao escritas e como seréo tocadas.
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Figura 3.21 — Fragmento AM, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

Outra forma de transformar simples notag¢des através de sobreposi¢cdes ocorre
no fragmento O (figura 3.22), onde um grafico limita o resultado final de outro.
Nesse fragmento encontramos a sobreposi¢cdo de curvas e linhas retas. As
notas sao escritas acompanhando as curvas, mas somente no ambito

localizado entre as linhas retas.
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Figura 3.22 — Fragmento O, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

Em alguns fragmentos, Cage transforma pontos em notas musicais
simplesmente tracando um retangulo em volta dos pontos. O intérprete deve
usar a posicao vertical e horizontal dos pontos no espaco para determinar
valores de dois quaisquer variaveis musicais. Exemplos dessa notacédo sao BJ
(figura 3.14) e BY(figura 3.23). Em BY onde os pontos representam sons de

qualquer tipo, com a altura relativa dada por sua posi¢ao vertical no espaco e a

45



posi¢ao horizontal, como na maioria dos outros trechos, representa o tempo.

bY ‘. * c -

Figura 3.23 — Fragmento BY, Solo for Piano, Concert for Piano and Orchestra (Cage,1957-58)

3.4 David Tudor

Para mim, a musica existe como uma realidade espiritual que
continuara a existir depois de cada compositor e cada pagina de
notas e dindmicas serem destruidas. Cada intérprete deve lutar para
tornar os aspectos positivos dessa realidade audiveis a um ouvinte.
Em caso contrario, que desculpa teria o pobre pianista para existir?
(Tudor, apud Holzaepfel :2002, p.173)

Segundo Pritchett (1993, p.78), assim como em Music of Changes, o Solo for
Piano foi possivel devido ao meticulosa forma de trabalhar de David Tudor.
Cage sabia que poderia confiar uma partitura tdo peculiar somente a um
intérprete tdo especial. A intimidade de Tudor com o trabalho de Cage e sua
importancia para a realizacdo das pecas pode ser claramente notada se
compararmos o Solo for Piano, feito para Tudor, com os solos dos demais
instrumentos. A evidente diferenca e a simplicidade da escrita para os demais
instrumentos foi necessaria, uma vez que seriam tocados por musicos que
Cage mal conhecia. Esse foi um dos motivos da estreia da pega ter sido
desastrosa, segundo Cage. Os musicos, desconsideraram as explicagcdes de
Cage dadas durantes os ensaios e o resultado foi insatisfatério.

As qualidades de David Tudor inspiraram muitos compositores a
introduzirem liberdade ao intérprete em seus métodos de composi¢ao —
a musica indeterminada elimina a tradicional diferenga entre compositor
e intérprete. (Cage, apud Holzaepfel :2002, p.183)

De acordo com Pritchett, na intepretacdo de Tudor no Solo for Piano é possivel
perceber que, apesar da enorme diversidade e dificuldade, a partitura pode ser
realizada. Percebe-se a presenca da criatividade de Tudor na execucido da
peca e, a0 mesmo tempo, a atengado a espacializacado da textura e a separacao
dos sons, caracteristica estilistica marcante de Cage nos anos 50.
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Segundo Holzaepfel, as realizagbes de Tudor sdo mais do que uma fonte de
solugdes para notagdes, as vezes desconcertantes, de Cage e suas instrugoes,
muitas vezes pouco claras. As realizagbes sdo modelos e mostram, exemplo
ap6s exemplo, como Tudor encontrou na musica indeterminada meios pelos
quais ele poderia expandir sua imaginagao sonora, criando um equilibrio entre
a responsabilidade e a liberdade, entre as exigéncias de suas leituras estreitas
produzidas a partir de texto de um compositor e as possibilidades abertas a um
artista virtuoso que poderia liberar sua imaginagéo.

3.5 Influéncias do Concert for Piano and Orchestra

Diversos trabalhos posteriores tem profunda relagdo com o Concert for Piano
and Orchestra. Fontana Mix (1958), Variations | (1958) e Variations Il (1961)
sdo baseadas em notacdes encontradas no Solo for Piano. Solo for Voice 1
(1958), foi composta utilizando o mesmo método usado na composi¢cao da
parte orquestral do Concert for Piano and Orchestra. Devido a proximidade
entre essas pegas, Cage permitiu execugdes simultdneas, como ocorreu em
maio de 1958, onde foram executadas simultaneamente Solo for Voice 1, Solo
for Piano e as partes de clarinete, trompete, trombone e tuba do Concert for
Piano and Orchestra com o titulo de Concert for Voice, Piano and Four

Instruments.

Com a composigdo do Concert for Piano and Orchestra, Cage expandiu e
diversificou seus processos de composi¢cdo, suas formas de notacdo e
maneiras como a partitura poderia descrever uma agao ou evento musical. Em
pecas do periodo de 1958 a 1961, Cage desenvolve de forma mais radical os
resultados obtidos com o Concert. Praticamente em todas as composi¢oes de
Cage deste periodo encontramos sinais diretos ou indiretos da influéncia do
Solo for Piano.

Nesses trabalhos, Cage deixa de produzir partituras musicais e apresenta
procedimentos para criar partituras. Pritchett se refere a essas novos trabalhos

como ferramentas. Fontana Mix, € uma dessas ferramentas. Produzida em
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Mildo, Fontana Mix foi usada para gerar uma partitura para uma pega eletrénica
(tape) encomendada por Luciano Berio. O trabalho deriva do fragmento CC do
Solo for Piano. Variations | e Variations Il também sao ferramentas que
derivaram do Concert for Piano and Orchestra. Os fragmentos utilizados foram
BB e BV.

A abertura e liberdade dada ao intérprete nas pecas indeterminadas como
Concert for Piano and Orchestra, Fontana Mix, Variations | e Variations Il
abrem oportunidades para questionamentos sobre os papéis do intérprete e do
compositor. James Pritchett (2004, 11-16) analisa a performance de David
Tudor em Variations Il. A partitura dessa peca indeterminada, consiste em
cinco paginas de papel transparente com linhas desenhadas que devem ser
sobrepostas a uma folha de papel que contém pontos. A sobreposi¢cao pode
ocorrer da maneira que o intérprete escolher e Cage propde a distancia de uma

linha a um ponto como a determinacdo de um parametro musical.

Assim como muitos outros trabalhos de Cage, Variations Il foi dedicada ao
pianista David Tudor e, segundo Pritchett, ao contrario de sua interpretacéo
cuidadosa e detalhada em pegas como Music of Changes e Variations I, sua
interpretacdo de Variations Il se afasta da concepgédo de Cage e direciona a
musica para um resultado totalmente inesperado. Tudor desconsidera o
processo de medigcédo precisa das linhas, esperado por Cage. O processo de
variagao dos parametros é simplificado e passam a ser consideradas somente
duas variaveis (por exemplo, duragdo simples ou complexa) ao invés de
variaveis continuas, obtidas através da medicao das linhas. Além disso, Tudor
interpreta os parametros medidos como uma descricdo das agcbes a serem
executadas e ndo como sons a serem produzidos. As anotagcdes de Tudor
sobre a interpretacdo das duragdes, por exemplo, mostram muito claramente a
diferenga entre descrever um som e descrever um processo. Descreve sons
com duragdes simples como "ter seu proprio tempo" - a duragao é determinada
pelo proprio som, sem necessidade de qualquer intervencdo por parte do
intérprete. E sons com duragdes complexas, aqueles que exigem do intérprete

uma forma de manté-lo soando como com uma sobreposi¢ao, por exemplo.
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Tudor escolhe essa abordagem para a pega devido ao instrumento escolhido
para executa-la, um piano amplificado. De acordo com Pritchett, Tudor se
interessou mais em explorar as possibilidades de um instrumento que n&o era
totalmente controlavel - devido a acéo inesperada da amplificacédo do piano,
produzindo feedbacks, vibragcdes simpaticas. Essa forma de explorar o
instrumento é uma forte caracteristica de Tudor em suas composi¢des e €
nesse ponto que Pritchett questiona o papel de Tudor como intérprete, que
para ele esta neste caso agindo como compositor na peca de Cage.

Lochhead (1994, 233-241) aborda a relagcdo do compositor das pecas
indeterminadas com o intérprete. Segundo Lochhead, Cage e seus
companheiros David Tudor, Christian Wolff, Morton Feldman e Earle Brown no
final dos anos 50, por trabalharem juntos, desenvolveram principios estéticos
comuns — um estilo —, e dentro desse estilo, havia uma forma subentendida de
execugao de suas obras. Através de relatos do préprio Cage, nota-se que é
esperado do intérprete das obras indeterminadas um entendimento tacito das
caracteristicas desse estilo.

Podemos dizer que o estilo desenvolvido por Cage depende do método de
sorteio/composi¢ao escolhido. Essa ligacdo entre o estilo desenvolvido e o
meétodo resultam na valorizagao do processo de composi¢cao sobre o resultado.

Em entrevista cedida a Hans G. Helms em 1972, Cage discorre sobre a

liberdade dada ao intérprete:

Dar liberdade ao intéprete individual interessa-me cada vez mais.
Dada a individuos como David Tudor, é claro, gera resultados que
sdo extraordinariamente belos. Quando essa liberdade é dada a
individuos sem disciplina e que ndo partem — como digo em varios
textos — do zero (por zero entendo a abstengdo em relagdo aos seus
gostos e desgostos), que ndo sdo, em outras palavras, individuos
mudados, mas que permanecem como individuos com seus gostos e
desgostos, dai, é claro, dar liberdade ndo tem interesse nenhum.
(Cage apud. Kostelanetz: 1991,67)

Podemos observar em sua fala que mesmo com a liberdade dada aos
intérpretes, padrbes estéticos estdo sendo empregados e esses padrdes

refletem necessariamente as fronteiras de um estilo musical. Cage espera
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certos resultados em suas pecas indeterminadas e julga as performances como

mais ou menos belas.

Esse tipo de proposta encontrada nos trabalhos com indeterminagéo desfaz os
limites entre o compositor e o intérprete e essa relacdo passa melhor definida

como um agenciamento do musico através de um estimulo (partitura/grafismo).

Segundo Costa (2009, p.40), para Cage, a questdo da indeterminagdo em
musica nao era meramente técnica, pois envolvia uma disciplina de busca em

direcdo ao inaudito.

Cage encontra problemas nas liberdades dadas ao intérprete. Seja por
ignorancia em relagdo ao procedimento, por despreparo técnico ou por ma-fe,
Cage se deparou com tais situagdes de “indisciplina” quando por exemplo a
estréia de Atlas Eclipticalis (1961) foi sabotada pela Filarmdnica de Nova York
— fato relatado por Cage a Kostelanetz (1991) — ou no fracasso da estreia do
Concert for Piano and Orchestra, em Nova York.
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4. People expect listening to be more than listening: peca para

percussao e eletrénica

Peca dedicada a percussionista Natalia Mitre, composta no segundo semestre
de 2013, na disciplina de mestrado Composicdo Eletroacustica e Mista,
ministrada pelo professor Jodo Pedro de Oliveira. Segundo encomendado pela
intérprete, todos os instrumentos da pec¢a deveriam ser de metal. A peca possui
aproximadamente 10 minutos e 30 segundos e foi estreada no dia 7 de maio de
2015, em concerto do grupo Derivasons’.

O principal ponto de dialogo dessa pega com a obra de Cage € a valorizagéo

do siléncio adotada por Cage apos 1951, no terceiro periodo de seu trabalho.

4.1. Siléncio na obra de Cage

Em texto escrito para o catalogo da exposi¢cao “John Cage and Experimental
Art: The Anarchy of Silence” (PRITCHETT, 2009) no Museu de Arte
Contemporanea de Barcelona, Pritchett fala sobre o percurso de Cage, sua

reflexdo sobre o siléncio e a criagao da pega 4’33”.

Nesse texto podemos perceber que o encontro de Cage com o0 acaso e o
siléncio — e sua opgao por trabalhar com essas idéias — acontecem no mesmo
periodo. Esses dois novos principios - que Cage leva até o fim de sua carreira

— estdo profundamente relacionados.

Nos anos de 1938 a 1942, Cage atingiu um auge em sua carreira como
compositor. Nesse periodo, ele trabalhava sobretudo com pecas para
percussdo. Estava em busca de novos sons e se interessava por ruidos e por
novas formas de criar sons. Considerava previsiveis os resultados obtidos com
os instrumentos tradicionais e valorizava a percussédo por permitir justamente

uma constante experimentacdo nos modos de produgao sonora.

5Grupo de compositores formado por Thais Montanari, Nathalia Fragoso, Marcos Braccini,
Renan Fontes, Luis Friche e Marcos Sarieddine.
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Segundo Shultis (1995, p.3), desde esse periodo de sua carreira — 1938 a 1942
— Cage demonstra uma preocupagdo com a valorizagdo do siléncio ao
desenvolver formas de compor baseadas nas duragcdes e n&do na harmonia. Ao
escolher estruturar a musica através de duragdes, passou a considerar som e
siléncio como da mesma importancia, pois a duragao é o substrato comum aos

sons e ao siléncio.

Em 1942, Cage se muda de Chicago para Nova lorque e, ao contrario do
esperado, tem dificuldades para continuar sua carreira. Sem a estrutura
alcancada em Chicago, Cage passa por dificuldades financeiras. Sem seus
instrumentos de percussdo e ainda sem contatos com os grupos de Nova
lorque, vé no piano preparado — tratado como uma orquestra de percussao

reduzida — uma alternativa para seu trabalho com balés.

Na mesma época, Cage passa a ter contato com a musica e a filosofia
oriental. Esse contato faz com que vire sua atengdo para aspectos musicais
nao explorados no ocidente. Um deles seria a forma como o siléncio é
compreendido na cultura oriental. Progressivamente, Cage passa a valorizar o

siléncio como parte essencial de sua musica.

A partir de 1948, o siléncio passa a fazer parte de seus pensamentos e de seus
textos. Cage (1961, p.18) menciona som e siléncio de formas igualmente
importantes para a musica. Sua estruturacdo baseada em duracdes permitia
que som e siléncio pudessem ser tratados igualmente.
O encontro de Cage com o siléncio provocou uma explosdo de
criatividade. Nos anos imediatamente apés o concerto®, ele produziu
mais musica do que em qualquer outro momento de sua vida
(perdendo apenas por seus Ultimos anos na década de 1990).

Siléncio, canalizado através do acaso, era capaz de produzir
conteudo infinito de incrivel variedade. (Pritchett: 2009)

Cage rompe barreiras, passa a experimentar novas formas de compor. Mostra-

se cada vez mais interessado na natureza do siléncio e em como usa-lo

® Concerto for prepared piano and chamber orchestra.
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composicionalmente. A tabela de sonoridades utilizada em Music of Changes
(1951) continha 64 casas igualmente divididas entre som e siléncio, igualando-

os hierarquicamente.

ApO6s da sua experiéncia na camara anecoica, Cage percebeu a
impossibilidade fisica do siléncio e passou a utilizar o siléncio musicalmente

como sons nao escritos, sons que nao existem na partitura.

Em 1952, Cage compde 4°33” e realiza finalmente sua idéia de ter uma musica
onde nenhum som ¢é realizado pelo intérprete. A peca apresenta uma estrutura
ritmica, com 3 partes cujas duragbes — 30”7, 2°23” e 1'40” — foram definidas
através de sorteios. Essa estrutura ritmica vazia de sons escritos tem como
material sonoro sons ambientes, sons da sala de concerto. O local de sua
estreia foi escolhido por Cage, definindo assim, de certa forma, o material
sonoro que preencheria sua pecga silenciosa. A peca foi estreada em 1952 por
David Tudor.

Sobre 4’33”, Prittchet questiona as maneiras como o publico ouve essa pecga e
o que Cage pretendeu com ela. A pega traz dificuldades para o publico,
sobretudo para as pessoas que nao estdo acostumadas a sentar

tranquilamente em siléncio, ainda menos em uma sala de concerto.

David Tudor em entrevista com Peter Dickinson em julho de 1987 fala sobre o

processo de composicao de 4’33”:

Essa peca surgiu a partir do método de composicdo de Music of
Changes. Quando John estava a compondo, falou dela para mim
como algo que era inerente ao processo de | Ching e que ele sentiu
que deveria fazé-lo. (...) Uma vez que o procedimento para Music of
Changes definia que de 64 possibilidades 32 seriam siléncio, ele
simplesmente arrumou o sua tabela para que s6 fossem sorteados os
32 numeros correspondentes ao siléncio. (Tudor: 2006, p.86)

O que motivou Cage a fazer uma peca sem som algum? Segundo Prittchet,
seu encontro com o siléncio mudou completamente sua vida e sua forma de
compor. As circunstancias e o contexto que o levaram a chegar a novas

percepcdes sao fundamentais para o entendimento dessa busca pelo siléncio.
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E esse siléncio a que Cage se refere € algo sempre acessivel a qualquer
pessoa. Funciona como uma meditacdo, refletir sobre suas experiéncias e
olhar para si, voltando sua mente ao siléncio, mesmo que por poucos

momentos.

No trecho abaixo, Prittchet fala sobre momentos de encontro com o siléncio:

Para mim, era o siléncio que aconteceu quando eu sai e ouvi o vento
nas arvores, forte, chamando-me para a floresta. Era o siléncio que
aconteceu quando segurei em meus bragcos um ente querido que
estava sofrendo. Era o siléncio que aconteceu quando, abrindo a
porta e esperando para ver as estrelas da manh3, eu vi a neve caindo
em seu lugar. Quando tocamos o siléncio em momentos como esses,
ndés experimentamos esse mesmo momento em que o siléncio
ensinou John Cage como compor. (Pritchett: 2009)

Segundo Prittchet, 4’33” € um tributo ao siléncio e tem como seu papel mais
util inspirar sua busca. Mais que um objeto estético, para ser ouvida como
qualquer outra peca, essa obra levanta questbes de carater filoséfico a
natureza da escuta e serve como um lembrete a todos sobre a existéncia do

siléncio e o caminho que Cage percorreu até chegar a esse entendimento.

Entretanto, a polémica que essa pecga levantou esta frequentemente associada
a uma interpretagcdo que desconsidera sua posi¢cao dentro da producdo de
Cage. Além disso, € vista como “a pega sem som” ou “a peca em siléncio”, sem
carregar a ideia e o contexto de onde brotou a ideia da obra. O mais importante
naquele momento era o que surgia ou se transformava em torno do conceito de

siléncio.

4.2. Analise de People expect listening to be more than listening

Apos a contextualizagdo da presenga do siléncio na obra de Cage, serdo
detalhados nessa analise tanto os aspectos expressivos — ponto de dialogo
com a obra de Cage — quanto aspectos formais e técnicos da peca.
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4.2.1 Instrumentacgao

Como dito anteriormente, foi sugerido pela intérprete que todos os instrumentos
da pega deveriam ser de metal. A pega possui a seguinte instrumentagéo:

* Vibrafone

* Prato com sizzle (corrente para efeito)

* Prato chinés

* Prato stack (um prato sobre outro)

* Ralador de metal

* Folha de papel aluminio

* 4 canos, com alturas diferentes

* 2 panelas, com alturas diferentes

e 2 brake drums, com alturas diferentes

4.2.2 O siléncio

O siléncio, nessa pecga, € um elemento de grande importancia. Como seria
possivel fazer musica sem o siléncio? Ou o0 que seria do som sem o siléncio?
Ou ainda, como lidamos com o siléncio a nossa volta? Inpirada na forma como
Cage passou a pensar e trabalhar o siléncio em suas obras, sobretudo apos
sua experiéncia na camara anecoica € na peca 4’33”, procurei utiliza-lo como
um elemento chave na peca. A peca possui momentos de siléncio e trechos

com dinamica delicada, com sons quase inaudiveis.

4.2.3 Elementos cénicos

Elementos cénicos foram incorporados aos momentos de siléncio. Sdo gestos
em que o intérprete simula o ato de tocar, posicionando-se em frente ao
instrumento ou simplesmente o segurando. Essas ag¢des tem a intengdo de
valorizar o siléncio, mostrar que ele faz parte da musica assim como 0s sons
(Figura 4.1).
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Algumas vezes o intérprete gesticula, toca sem produzir som, trazendo a tona a
imagem que o siléncio pode ser tocado, mesmo que de forma fantasiosa em
nossa imaginagdo. Em outros, o intérprete se posiciona em frente ao
instrumento ou o segura, e se permanece ali por alguns segundos sem
produzir som, € como se o tempo se prolongasse em fungdo do siléncio, de
modo a torna-lo estranho ou inconveniente. Em musica espera-se som, € na

falta dele é possivel que ocorra um desconforto ou uma sensacgao de erro.
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Figura 4.1: gesto durante o siléncio

Com esses momentos de estatismo do intérprete, é possivel trazer
propositadamente esse desconforto e em sua recorréncia na pega, transformar

essa impressao de erro em um sentido formal deliberado.

A peca também explora trechos em dindmicas sutis, com pouquissimo som,
que buscam alimentar uma sensacdo de duvida no ouvinte, fazé-lo se

questionar se ha som ou siléncio, se a peca realmente comecou.

Na gravacéo da peca, realizada no dia 7 de maio de 2015 e anexada ao texto
da dissertagao, podemos observar como essa duvida sobre o inicio da peca
realmente ocorreu. Nos primeiros segundos, com a intérprete ja localizada no
palco em frente ao instrumento e a peca ja iniciada podemos ainda ouvir ruidos

na plateia, como que aguardassem o inicio do som para comegar a musica.
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4.2.4 Interagao com a eletroacustica

A pega possui trechos onde a relagdo entre a parte instrumental e a parte
eletroacustica acontece de forma mais livre. Os gestos instrumentais nesses
trechos possuem uma indicagdo do tempo de duragdo, mas nao ha
preocupagao com a exatiddo do ritmo escrito e com a sincronia com a
eletroacustica. Nesses trechos, também ha o uso de indeterminacéo,
momentos com caixas em que sao definidas notas, dindamicas e padrdes
ritmicos, mas o intérprete pode recombinar esses elementos da maneira que

quiser (Figura 4.2).

Figura 4.2: trechos com duragao aproximada de tempo e caixa com material para escolha do

intérprete.

Ha outros trechos em que o andamento e o ritmo dos gestos instrumentais sao
definidos. Nesses momentos encontramos varios ataques sincronizados entre
a parte instrumental e a parte eletroacustica. A partitura possui uma linha de
tempo, com a indicagdo de segundos e requer o uso de um cronémetro. Tanto
a eletroacustica quanto o crondmetro sdo acionados pelo intérprete através de
pedais conectados a um computador, de acordo com as indicagdes na partitura
(Figura 4.3). Para controle dos pedais foi utilizado um patch no software Pd
(Pure Data).
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Figura 4.3: trechos de ataques sincronizados entre a parte instrumental e a parte

eletroacustica.

4.2.5 Estrutura Formal

As principais articulagdes acontecem sobretudo através de siléncios ou de
passagens em que ocorrem rarefagcées. Podemos dividir a pe¢a de acordo com
a figura 4.4. As marcagdes de tempo seguem gravacgao realizada no dia 7 de

maio de 2015 e anexada ao texto da dissertagao.

0 ST o1se 314" 315" 445" 446" & &0l 804" 205" 1030°

Figura 4.4: Secgdes articulatérias da pega para percusséo e eletrénica

Globalmente, a pega se caracteriza por iniciar e terminar em siléncio e essa
caracteristica se repete no inicio e fim da maior parte das secdes. As variagdes
de densidade foram outro aspecto importante na composig¢ao da peca.

Tanto na parte eletroacustica quanto na parte instrumental, a textura sonora é
formada de sons asperos em contraste a sons lisos. Procurei trabalhar com os
limites dessas duas sonoridades/texturas, de forma que elas se

transformassem gradativamente ou bruscamente uma na outra.

Essas transformag¢des podem ser encontradas tanto na macroestrutura da peca
— considerando toda a pega como uma grande transformagé&o timbristica, com

o inicio marcado pela presenca da textura aspera e o fim com sons lisos —,
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quanto nas microestruturas da peca — ha segbes e mesmo gestos em que
podemos perceber essa transformacgao timbristica. Apesar da importancia das
transformacgdes timbristicas, ha se¢des onde predominam sonoridades asperas

ou lisas.

O siléncio, dentro dessa transformacao de timbres e texturas, funciona como
um elemento que auxilia a transformagao. E ele que a torna gradual ou brusca,

que ajuda a evidenciar as mudancgas e a criar respiragdes entre os gestos.

Para criar os timbres de sons lisos, prolongados e ressonantes utilizei
instrumentos como vibrafone, canos, brake drums e pratos com arco. Para os
sons asperos utilizei ralador, panelas, pratos e efeitos como amassar folha de
papel aluminio, utilizar a baqueta de metal ou vassourinha no vibrafone, pratos

e brake drums.

A parte eletroacustica foi construida através de trechos de sons gravados. A
manipulagdo desses sons foi feita através de experimentagbes em busca dos
timbres asperos e lisos, de forma mais empirica. Escolhi representar a textura
aspera modificando o som através de procedimentos de granulagdes e
distorcbes e a textura lisa, através de ressonéncias. Foram exploradas as
combinacdes de texturas diferentes por superposicdo de camadas e também

as transformacdes de uma textura em outra.

A seguir, para ilustrar as diferentes texturas, serdo comentados dois trechos da
peca onde as sonoridades lisas e asperas estao claramente definidas.

Entre 2°29” e 2’507, trecho da segunda sec¢do, podemos observar sons lisos
tanto na eletroacustica quanto nos instrumentos. Na eletroacustica observamos
sons de rulos e ataques em instrumentos ressonantes manipulados,
acrescentando ainda mais ressonancia com o objetivo de exaltar essa
caracteristica na textura. Nos instrumentos, encontramos rulos e ataques nos
vibrafones e canos. A resultante final € uma textura predominantemente lisa e

ressonante.
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No espectrograma (Figura 4.5) podemos observar caracteristicas da textura

lisa, que apresenta parciais mais nitidas e linhas horizontais marcadas.
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Figura 4.5: exemplo de espectro da textura lisa

Entre 517" a 545", trecho da quarta secdo, observamos uma textura
predominantemente aspera, resultante dos elementos asperos utilizados tanto
na eletroacustica quanto nos instrumentos. O espectro desse trecho é ruidoso,
apresentando uma area cinzenta e homogénea (Figura 4.6). Os materiais
utilizados na eletroacustica sdo gravagbes de metais raspados, superficies
lixadas e marteladas modificadas com granulagées mais ou menos marcantes
e distorgbes, ora suaves, ora mais intensas. Nos instrumentos, rulos nos pratos

e ataques nos pratos e ralador.
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Figura 4.6: exemplo de espectro da textura aspera

4.2.6 Analise Formal

* Primeira segéo (0’ a 1’57”)

A primeira secao (Figura 4.7). possui muitos trechos silenciosos e texturas

rarefeitas, sendo subdivida em duas partes articuladas por siléncio.
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Subsecéo la Subsecao Ib

Figura 4.7: secao 1 e subsecdes Ia e Ib

A sonoridade dessa secdo € caracterizada por sons asperos na eletroacustica
e nos instrumentos que se transformam em sons lisos e ressonantes. A
transformagao é gradual, e no final do trecho ainda ouvimos sinais de sons
granulados e asperos na eletroacustica. No espectrograma podemos observar

essa transformacdo, com a primeira subsecdo apresentando uma areas
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cinzentas e mais homogéneas e a segunda subse¢édo com parciais mais nitidas

e linhas horizontais marcadas.

Na primeira subseg¢ao encontramos basicamente sons asperos com textura
rarefeita, em dindmicas delicadas e o siléncio é bastante presente. Ela se inicia
com um longo siléncio e possui dois gestos sonoros principais intercalados por
siléncio (Figura 4.9). O primeiro gesto € um ruido granulado na eletroacustica
combinado com som de raspadas de vassourinha no vibrafone. O gesto se
desfaz dando lugar a um novo momento de siléncio. O segundo gesto sonoro
possui ruidos e suaves ressonancias na eletroacustica e raspadas de

sonoridade aspera no brake drum, ralador e pratos.

A peca foi gravada durante um concerto com a presenga de publico, em um
local que ndo possui isolamento acustico. Portanto podemos ouvir durante toda
a peca ruidos tanto de dentro do teatro quanto de fora. Na figura 4.8 podemos
perceber as interferéncias desses ruidos durante os momentos silenciosos
presentes nessa seg¢do e que justificam as diferengas no espectro entre os
momentos de siléncio — primeiro e segundo momentos mais ruidosos e o

terceiro com menos ruido.
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Figura 4.8: gestos subsecao la
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segundo gesto sonoro
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Figura 4.9: gestos subsecéo Ia na partitura

Na segunda subsecao (Figura 4.10) a textura se torna mais densa, menos
silenciosa, com a transformacado dos sons asperos em lisos. A sonoridade é
formada por uma textura em camadas com gestos na eletroacustica e nos
instrumentos. A eletroacustica varia entre rulos ressonantes e ruidos
granulados. A parte instrumental apresenta rulos nos canos e brake drums que

se fundem aos rulos da eletroacustica.
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Figura 4.10: subsecao Ib

A subsecao se finaliza com gestos longos de acelerando no vibrafone fundidos
a eletroacustica. Em 1'42” encontramos um gesto rapido no vibrafone que

antecede gestos da proxima secgao (Figura 4.11).
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Figura 4.11: gesto no vibrafone que antecede gestos da proxima secéo

Secao com sonoridade predominantemente lisa, com poucas interferéncias de
sons asperos na eletroacustica. Apresenta em seu inicio e final uma textura
rarefeita com gestos longos de rulo no brake drum e acelerandos e
desacelerandos nos canos e brake drum. Em contraste, no meio da secéao
encontramos gestos mais rapidos no vibrafone e nos canos, tornando a textura

mais densa e diversificada. Esses gestos sdo um desenvolvimento da idéia

Segunda segao (1°58” a 3'14”)

apresentada na primeira secao (Figuras 4.12 e 4.13).
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Figura 4.12: variagao de texturas da segunda sec¢éao, gestos rapidos desenvolvimento da ideia

apresentada na primeira segao.
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Figura 4.13: variagédo de texturas da segunda secgéo.

O material sonoro pode ser dividido em quatro texturas principais (Figura
4.14).
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Figura 4.14: expectro da variagéo de texturas da segunda secgéo.

A primeira € formada pelo rulo nos canos e sons distorcidos e asperos na
eletroacustica. A segunda textura & formada por ataques, gestos rapidos e
ressonantes nos canos e no vibrafone e na eletroacustica. A terceira é mais
densa que a segunda, possui rulos e gestos mais longos com a eletroacustica
mais preenchida e ressonante. E a quarta textura é formada por acelerandos e

desacelerandos nos canos e ressonancias na eletroacustica.

* Terceira secao (3’15 a 4’45”’)
A terceira secdo é composta basicamente de sons lisos com pequena
interferéncia de sons asperos (3’'43” a 3'50”).

No espectro podemos observar a mudancga na textura (Figura 4.15).
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Figura 4.15: terceira se¢éo, sons lisos com interferéncia aspera

Se inicia com siléncio, com gesto sem som que se torna som, um rulo longo
nos brake drum e canos. A textura, que comeca rarefeita se adensa pouco a
pouco. A interferéncia dos sons asperos (Figura 4.16), parte mais ruidosa e
homogénea do espectro, marca o crescendo da densidade e na movimentagéo
dos gestos que se tornam mais marcantes. A textura se esvazia, e cresce
novamente do nada para gestos rapidos, ressonantes e lisos com textura mais

densa que se desfaz ao final da segéo.
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Figura 4.16: interferéncias de sons asperos na textura da terceira segéo.

* Quarta sec¢ao (4’46’ a 6’)
Um rulo no prato marca o inicio da quarta secdo da peca. Essa secéao inteira
possui sonoridade aspera, sendo bem evidente no espectro a presenca de
ruidos e granulagdes (Figura 4.17). Os timbres utilizados s&o pratos, ralador e
panelas, com ataques marcantes, raspados com baquetas de metal —
resultando no momento menos liso de toda a pega — fundidos a ruidos

distorcidos e granulados da eletroacustica. (Figura 4.18)
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Figura 4.17: trecho quarta se¢éo, presenca de ataques e rulos em timbres que caracterizam a

textura aspera.

Os rulos iniciais (4'46” a 5'09”) no prato com efeitos de sonoridade aspera se
fundem com os ruidos granulados da eletroacustica. A textura se alterna

rapidamente entre momentos densos e rarefeitos, o siléncio intensifica essas

alternancias. A segao termina novamente em momento de rarefagao da textura,

levando ao siléncio.
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Figura 4.18: quarta secao, textura aspera.

* Quinta segdo (6’01 a 7’50”’)
A quinta sec¢ao se inicia e termina em siléncio. Nessa se¢ao podemos perceber
com clareza a sonoridade se transformando, sons asperos se tornando lisos e

lisos se tornando asperos (Figura 4.19).
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Figura 4.19: trecho quinta secéo, transi¢do da textura lisa para aspera.

O inicio € marcado pelo siléncio, que € pouco a pouco invadido pelo som longo
do papel aluminio sendo amassado, que € invadido por sua vez pelos ataques
nas panelas que se adensam e se tornam sons ressonantes (6'40”) (Figura
4.20).

Logo apds, os ataques nos pratos e ralador se adensam, crescem e gestos
rapidos e ressonantes de canos e vibrafone tomam o lugar dos sons asperos. A
textura densa novamente se rarefaz, e o raspado no vibrafone e brake drum,

quase inaudivel, torna-se novamente siléncio. (Figura 4.21)

610111 6'40" 6756!1
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Figura 4.20: trecho quinta sec¢éo, transi¢do de texturas

68



6’57” 71507’

spad: ;\’/»i:tf)réfor{eg

Figura 4.21: trecho quinta sec¢éo, transi¢do de texturas

* Sexta sec¢ao (7’51 a10°30”)
Na sexta e ultima secdo, sons asperos e lisos coexistem, o que pode ser

observado no espectrograma (Figura 4.22 e 4.23).

9'05"

Ressonancias - Eletroacistica

Ataques prat Vibrafone

Figura 4.22: trecho sexta segao, textura aspera e lisa coexistem

10°30”

Raspadas e arco -
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Figura 4.23: trecho sexta segao, textura aspera e lisa coexistem

De modo geral a textura € mais rarefeita, com gestos isolados separados por
siléncios. Aos 905" ocorre um gesto longo que decresce até um momento

marcante de siléncio.
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Figura 4.24: trecho sexta sec¢ao, siléncio e final da pe¢a onde a textura se rarefaz.

A peca caminha para o final (figura 4.24) com gestos cada vez mais espagados

e dindmicas delicadas, até desaparecerem e se tornarem siléncio.

4.3 Conclusao

Das trés pegas compostas para esse pesquisa, People expect listening to be
more than listening € a que menos possui relagdo com 0s processos de acaso
e indeterminados estudados nessa dissertagdo. Seu dialogo com a obra de

Cage acontece na valorizagao do siléncio.

Para mim foi um desafio compor com o siléncio e pensa-lo da mesma
importancia como penso o som, tanto no momento da concepgao da peca,
quando imaginei maneiras de passar do siléncio para o som de forma suave,
levando o ouvinte a refletir se existe som ou siléncio, quanto no momento de
trabalhar a delicadeza e os aspectos sutis com a intérprete, de modo que ela
“tocasse” o siléncio de forma convincente. Considerei um trabalho interessante
e que me trouxe uma abertura da sensibilidade para utilizar esse elemento em

outros momentos, em outras pecas.
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5.Ndo tenho nada a dizer e estou dizendo: pega para voz e

meios eletroacusticos

Composta em 2015 para a soprano Nivea Raf, a pegca possui
aproximadamente a duracdo de 8 minutos e 30 segundos e foi inspirada no
carater indeterminado e nas notagdes das obras Concerto for Piano and
Orchestra (1957) e Aria (1958). Sua estréia aconteceu no dia 8 de maio de

2015, em concerto do grupo Derivasons.

Aria (1958) foi composta para Cathy Berberian e é uma das pecgas derivadas do
Concerto for Piano and Orchestra. A partitura possui linhas curvas em 10
diferentes cores. As linhas definem a duracao e as alturas relativas dos gestos,
enquanto que as cores indicam diferentes estilos de canto escolhidos pelo
intérprete. Além disso, quadrados pretos indicam ruidos. O texto da peca
consiste de vogais, consoantes, palavras e frases em cinco diferentes linguas.
Pode ser executada juntamente com Fontana Mix — obra eletroacustica

composta em 1958 — ou qualquer trecho do Concerto for Piano and Orchestra.

GDE ONA

BREATH=
DREATHE
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Figura 5.1: trecho de Aria (1958)
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N&o tenho nada a dizer e estou dizendo possui 20 paginas que podem ser
executadas em qualquer ordem e tém duracgao livre. A parte eletroacustica
pode ou n&o ser acionada pela intérprete utilizando um dispositivo presente no

palco’.

O nome da pecga, escolhido entre frases da palestra Lecture on Nothing
(Cage,1961), pode ser relacionado ao fato da pecga ter varios textos, em varias
linguas, palavras soltas, trechos de varias musicas, muitas vozes ao mesmo
tempo, mas que ndo levam a nenhum discurso completo ou linear. Como se

varias vozes estivessem falando, mas sem ter nada a dizer.

5.1 A partitura

A partitura possui linhas e pontos criados através da técnica point-drawing,
desenvolvida por Cage em 1953%. Observando o papel em branco, marquei
com lapis as imperfeicdes encontradas e a partir delas defini o tamanho, a
posi¢ao dos pontos e o caminho das linhas (figura 5.2).
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Figura 5.2: rascunho com as marcas das imperfei¢bes

" Em sua estréia, a eletronica foi acionada de fora do palco. Combinamos alguns gestos para
que o técnico de som acionasse no momento desejado pela intérprete.
® A partir de 1952, apds sua experiéncia com Music of Changes , compondo através de sorteios
e tabelas, Cage desenvolveu diversas formas de composi¢do para continuar utilizando a
aleatoriedade porém de forma mais agil. Dai surgiu a técnica de point-drawing.
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S&o dadas as seguintes instrugdes sobre as linhas e os pontos:
LINHAS

- as medidas horizontais em relagao a folha representam a duragao e as
verticais, as alturas;

- quando houver mais de um caminho possivel, esse deve ser escolhido
pelo intérprete;

- alguns trechos apresentam dindmicas. As indicagbes (f) representam
algo entre f e ffff e (p) algo entre p e pppp;

- os trechos sem dindmica devem ser interpretados livremente pelo
intérprete;

- devem ser usadas diferentes técnicas vocais, a serem definidas pelo
intérprete. E recomendavel o uso de mais de uma técnica em gestos
mais longos. As técnicas podem ser sons nasais, boca chiusa,

coloraturas, canto difénico, belting, fry, lirico, voz de peito, super agudos.
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Figura 5.3: exemplos de linhas
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PONTOS:

- pontos menores: palavras faladas. Sua posi¢cao vertical define tanto a
dindmica (variando do sussurro ao grito) quanto a altura (grave ao
agudo) em que a palavra deve ser falada;

- pontos maiores: trechos de outras pegas, trechos de textos,
onomatopéias, expressdes. Qualquer lingua pode ser usada e também
algum meio para modificagdo da voz, como um megafone, falar ou

cantar em frente a um ventilador ligado ou dentro de um balde;

VEUX
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Figura 5.4: exemplo de pontos maiores e menores

LINHAS E PONTOS
- sequéncia de pontos ligados por linha: cantar o desenho melddico das

linhas usando palavras a escolha do intérprete.
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Figura 5.5: exemplo de sequéncia de pontos ligados por linha

5.2 Utilizacao de sorteio

O material textual utilizado tanto na parte vocal quanto na eletroacustica em
trechos de obras literarias e musicais em 5 diferentes linguas: portugués,

inglés, francés, russo e espanhol.

Selecionei seis textos e numerei suas frases. Além disso construi uma tabela
de fonemas. A partir do material selecionado, realizei uma série de sorteios
para definir os textos das linhas e pontos da partitura. Os sorteios foram
realizados através de moedas, dados e aplicativo no celular que define

nuimeros randdmicos.

A primeira etapa do sorteio, no caso das linhas, definia se seria selecionada
uma frase ou fonema. Caso fosse selecionada a frase, em seguida definia-se
de que texto ela seria retirada e qual a frase. No caso de fonemas, eram

sorteados o numero e os sons selecionados.

No caso dos pontos menores, o sorteio consistia de qual dos textos a palavra
seria sorteada e em seguida, qual era a palavra.

No caso dos pontos maiores e da sequéncia de pontos ligados por linha, a
escolha do material deve ser feita livremente pelo intérprete.
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A parte eletroacustica € composta por vozes diferentes falando trechos das
mesmas obras literarias pré-selecionadas e trechos cantados de outras pecas
livremente escolhidas. Esse material foi gravado e processado e serviu como
um repertdrio sonoro para os sorteios que definiam as duragdes (segundos), se
os trechos apresentariam som ou siléncio e o numero de camadas sobrepostas
(densidades). Os diversos trechos resultantes foram montados em sequéncia

(figura 4).
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Figura 5.6: rascunho da estrutura formal da eletroacustica definida por sorteio

Nao houve nenhuma preocupag¢ado com a sincronizagao entre a parte eletrénica
e a parte vocal. No caso de uma interpretacédo da parte vocal mais curta do que
a duracdo da parte eletroacustica, essa deve ter seu volume reduzido (fade

out) de modo a finalizar simultaneamente.

5.3. Interpretacao

Como dito no capitulo 1, ao compor uma peca indeterminada, o compositor
nao possui mais o controle total do resultado final de sua pega. Apesar de ser
quem propde aquela situacdo sonora, suas escolhas ndo sado as unicas
naquele momento. O intérprete ganha um papel muito mais ativo nesses

trabalhos que foram feitos para que pudessem ser realizados de maneiras
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substancialmente diferentes a cada interpretacdo. As diferencas entre as
performances sdo mais do que apenas mudancgas sutis de interpretacao e
apresentam diferencas radicais que se estendem a natureza e a ordem dos

eventos.

Cage, no quarto periodo de sua carreira, a partir de 1957, passa a trabalhar
intensamente com indeterminagdo. E essa perda do controle com o resultado
final, visto de forma superficial, traz para sua obra uma aparéncia de desleixo.
Muitas vezes suas opg¢des por trabalhar com acaso ou indeterminagdo —
técnicas que fogem das formas de composigéo tradicional — s&o criticadas,
vistas como despreparo técnico e associadas a impressao de o interprete ira
tocar “qualquer coisa”. A interpretacdo da musica indeterminada extrapola o
conteudo da partitura. Exige do intérprete um conhecimento prévio do contexto
em que aquela obra foi feita, quais eram as idéias e os pensamentos do
compositor ao compor aquela peca. O intérprete ndo encontra esse
conhecimento nas partituras, que € passado através de textos do proprio
compositor ou da interpretacdo de pessoas que |he estavam préximas e
conheciam o contexto em que peca foi composta.

Podemos entender que a performance desse tipo de peca depende de um
envolvimento do intérprete de modo diferente do que acontece na musica
tradicional. E preciso estar apto a se enveredar na proposta do compositor e na
sua busca por novos caminhos musicais. Rocha (1991: p.5) discorre sobre a

improvisagao no contexto da musica indeterminada:

Neste caso (na musica indeterminada), a obra musical torna-se
resultado da unido da criatividade do compositor, ao propor uma
estrutura, ou, as vezes, apenas vagas sugestdes, com a criatividade
do intérprete, interferindo na escolha e producdo dos sons que daréo
vida e forma final aquela obra. A improvisagdo traz maior
responsabilidade ao intérprete que é levado a decidir sobre o0 que e
como ira tocar. Por isso, a sua preparagao deve incluir, além do
dominio técnico do seu instrumento, o conhecimento profundo da
estrutura da obra e o exercicio de sua capacidade criativa,
envolvendo o incentivo ao uso de sua intuicdo e uma boa dose de
experimentagdo. (ROCHA, 1991: p.5)
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Para a performance N&o tenho nada a dizer e estou dizendo, € necessario

compreender o contexto da musica aleatdria e indeterminada e o papel do
intérprete dentro desse estilo.

No trabalho com a intérprete a quem a peca foi dedicada, utilizei como
referéncias Concerto for piano and orquestra e Aria. Demonstrei a liberdade

que ela teria para interpretar a peca e o quanto suas escolhas eram também
parte da composicao, firmando ali uma parceria.
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Figura 5.7: rascunhos da intérprete, escolha de trechos musicais e sons

Como podemos observar em seus manuscritos (Figura 5.7), houve uma
dedicacdo da cantora na escolha dos textos que seriam utilizados, o que

funcionaria melhor em cada parte e a ordem da aparicdo dos elementos de
modo a combinar com o que estava pré-determinado na partitura.
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Figura 5.8: escolha do caminho da interpretacéo

A técnicas vocais utilizadas pela intérprete também foram escolhidas
cuidadosamente, sobretudo com relacdo a fusdo de cada cantado ou falado
com a eletroacustica. Como, na parte eletroacustica haviam trechos muito
densos e trechos com longos siléncios ou dinamicas delicadas, nos ensaios
nos dedicamos a equilibrar esses momentos com as dindmicas e as técnicas

escolhidas pela voz.

A colaboracado da intérprete foi essencial na constru¢édo da peca. Como por
exemplo, nos gestos simbolizados pela “sequéncia de pontos ligados por linha”
(Figura 5.5), a cantora escolheu usar sequéncias de palavras com sons
parecidos combinados com palmas a cada vez que esse gesto surgisse
(Figuras 5.9, 5.10 e 5.11). Essa escolha dentro de uma peca apresenta
elementos muito distintos durante quase toda sua duragao, € muito valida uma
vez que cria-se uma unidade ao gesto, trazendo para a musica um momento

de repeticdo, mesmo que com variagoes.
Outro elemento incorporado na peca pela intérprete foi a respiragcdo com muito

ruido, presente em varios momentos da parte eletroacustica, aumentando

assim a interagao entre a parte vocal e a eletroacustica.
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Figura 5.9: gestos de pontos ligados por linhas com as escolhas da interprete
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Figura 5.10: gestos de pontos ligados por linhas com as escolhas da interprete
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Figura 5.11: gestos de pontos ligados por linhas com as escolhas da interprete

“Tirar a musica” da partitura foi um processo novo, tanto para mim, como
compositora, quanto para Nivea, como intérprete. A contextualizacdo e o
direcionamento da interpretagcdo em fungédo ao que havia imaginado ao compor
a peca e a dedicacdo da intérprete foram fundamentais para o sucesso no
resultado final. Existe uma grande liberdade, porém existem também
caracteristicas que sado esperadas e um estilo que deve estar presente no

resultado final.

Devo ressaltar que a intérprete absorveu muito bem todas as possibilidades
que a musica lhe deu. Na estreia, foi visivel sua dedicagcdo e seriedade na
escolha dos materiais e na interacdo com a parte eletroacustica.

5.4 Conclusao

A musica indeterminada proporcionou diversos questionamentos ao trabalho de
Cage. Visto de forma superficial, seu trabalho foi associado ao despreparo
técnico ou a uma liberdade excessiva. No entanto, € evidente a importancia do

contexto estético e o envolvimento do intérprete na realizacdo das obras

81



indeterminadas. Mais do que ler a partitura e entender as notagdes propostas,

€ necessario uma imersao no estilo proposto pelo compositor.

Como dito anteriormente no capitulo 3, esse tipo de musica desfaz os limites
precisos entre o compositor e o intérprete e propde uma mudanca nos papeis
do compositor e do intérprete: o compositor se propde a abrir mao de diversas
escolhas e a perder o controle do resultado final, enquanto que o intérprete
passa a ter um papel ativo nas escolhas dos caminhos da pecga, agindo

também como compositor.

Esse tipo de obra, pode trazer para a questdo da performance um grande
problema. Cage, em seus textos expde que existem performances melhores
que outras, intérpretes mais aptos que os outros nos fazendo perceber
claramente que ha um estilo a ser seguido, um estilo esperado pelo compositor
e a liberdade dada ao interprete nessas pecas, apesar de parecer, ndo é
ilimitada.

A obra musical é sempre uma parceria entre o compositor e intérprete — uma
parceria entre musicos. A musica nao é uma partitura. Essa € apenas uma
representacdo grafica que guia certos aspectos da construgao realizada por
esses musicos. Por mais que se reconhecga a importancia de um conhecimento
prévio em relacdo a esse estilo tracado, penso que a interpretacdo dessas
obras passa frequentemente por um caminho nebuloso, sem muita clareza.
Sabe-se que se espera algo do resultado final, mas ndo se encontram sempre
as informacgdes necessarias. Quando a obra € realizada em parceria, no caso
de uma colaboracio entre o compositor e o intérprete — como em varias obras
de Cage para Tudor — acredito que se torna mais facil alcangar um resultado
sonoro satisfatorio. A proximidade com a intérprete foi fundamental para a
construgcédo da performance de N&o tenho nada a dizer e estou dizendo e essa
parceria se refletiu no resultado final. Acredito que seria impossivel realiza-la

de outra maneira.
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6. Pulsacgébes: pega para piano preparado e luz

Composta em 2015 para a pianista Patricia Bizotto, a peca traz referéncias de
Cage, sobretudo das obras de piano preparado e do carater indeterminado nas

notagdes de Concert for Piano and Orchestra.

Em sua composigéo utilizei um método semelhante ao de point-drawing. Os
trechos musicais foram criados através de manchas de tinta gotejadas ao

acaso em trés folhas de papel.

Pulsagbes possui trés paginas que podem ser tocadas em qualquer ordem e
necessita obrigatoriamente de uma fonte luminosa dentro do piano que sera

controlada pelo intérprete.

6.1 Manchas e esbocgos

Para Pulsacgées, ao invés de utilizar imperfeicdes do papel para criar a partitura
— como em N&o tenho nada a dizer e estou dizendo — escolhi utilizar machas
de tinta. Utilizando tintas diluidas em agua, deixei que pingasse aleatoriamente
sobre trés folhas de papel branco.

@
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\

Figura 6.1: machas utilizadas na criagéo da partitura
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Figura 6.3: machas utilizadas na criagdo da partitura

Como podemos observar nas figuras, os desenhos formados pela tinta
possuem diferengas de tonalidades, de tamanhos e de formas — alongadas ou
arredondadas. Esses elementos das manchas foram referéncias na criacéo dos

gestos musicais.

Com o auxilio de um papel transparente, reproduzi o perfil das manchas e por
cima deles desenhei o pentagrama. Através desse esbogos (figura 6.4, 6.5 e

6.6) as notas e os gestos musicais foram definidos.
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Figura 6.4: esboco utilizado na criagéo dos trechos musicais
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Figura 6.5: esboco utilizado na criagéo dos trechos musicais

As claves foram colocadas de acordo com as tonalidades. As tonalidades mais
escuras se tornaram gestos mais graves, acordes com mais notas ou clusters.

As mais claras, notas agudas e gestos mais delicados.

Os trechos da peca foram compostos um a um separadamente, uma vez que a
linearidade do discurso ndo importava nesse momento. Para a composi¢cao
desses trechos foram utilizados partes grandes e pequenas das manchas,

escolhidas aleatoriamente.
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Figura 6.6: esboco utilizado na criagéo dos trechos musicais

6.2 Fonte luminosa

Pulsagbes possui, em todos os trechos musicais, indicagées de dindmica —
relacionadas a intensidade da luz — e o ritmo em que a fonte luminosa deve ser

tocada.

Para que o intérprete possa controlar a luz, € necessario dispositivo contendo
um interruptor (liga/desliga), dimer (fade in e fade out) que deve estar
localizado junto ao teclado. Esse dispositivo ira controlar uma lampada
(necessariamente incandescente, para o funcionamento do dimer) localizada
dentro do piano. Essa lampada deve ser fixada no final da calda do piano (com
o auxilio de uma luminaria com garras), do lado oposto ao teclado, distante do
intérprete. Deve-se cuidar para que a lampada e a luminaria n&do fiquem

visiveis ao publico.

Os gestos realizados pela luz possuem uma relagdo direta com as alturas.
Trechos mais agudos se relacionam com gestos de maior intensidade da
ldmpada e os mais graves, se relacionam com gestos de menor intensidade

luminosa.
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6.3 Partitura

A partitura de Pulsagbes € composta por trés paginas (A,B e C) que podem ser
tocadas em qualquer ordem. Cada pagina deve ser tocada em sua totalidade

antes da préxima pagina ser iniciada.

Cada pagina possui uma maneira de execugdo e permite ao intérprete varios
caminhos de performance. Para tornar a leitura da partitura mais objetiva,

aconselho o intérprete montar sua prépria partitura com suas escolhas.
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Figura 6.7: pagina A da partitura

A pagina A (figura 6.7) é composta por trechos mais longos que podem ser

tocados em qualquer ordem mas nao devem ser tocados mais de uma vez.
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Figura 6.8: pagina B da partitura

A pagina B (figura 6.8) possui um trecho localizado no centro da folha, que
deve ser o primeiro a ser tocado. Esse trecho central funciona como um
‘refrdo” que deve ser repetido, intercalado pelos demais tocados em qualquer

ordem.

A pagina C (figura 6.9) possui trechos podem ser tocados em qualquer ordem e
podem ser repetidos livremente. Existem também setas que indicam quantos
segundos de siléncio devem haver entre cada trecho, caracterizando essa

secao como mais fragmentada e silenciosa.

Podemos dizer que as paginas A e B possuem materiais semelhantes, com
trechos mais longos, maior presenca de gestos melddicos e clusters. A pagina
C possui material mais contrastante, com maior presenga de acordes, trechos

mais curtos e a valorizagao do siléncio.
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Figura 6;9: pagina C da partitura

Cada trecho da peca possui uma linha com as indicagdes de como a fonte
luminosa deve ser tocada. Nessa linha estao descritos o ritmo e a intensidade

da luz de acordo com a legenda localizada nas instrugdes da peca.
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Figura 6.10: trecho da peca Pulsag¢ées exibindo linha com indica¢des dos gestos luminosos
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Alguns gestos, tanto sonoros quanto luminosos, contém sua duragdo
aproximada em segundos (fig.6.11). Os demais gestos, sem indicagao, tém

suas duragdes livremente determinadas pelo intérprete.
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Figura 6.11: trecho da pecga Pulsag¢des, exemplo de gesto com duracgéo definida

Os acordes sem hastes devem ter duragédo longa, podendo ser tocados em
bloco ou de forma arpejada. O intérprete deve escolher quantas e quais notas

serdo tocadas (fig. 6.12).
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Figura 6.12: trecho da peca Pulsag¢des, exemplo acordes sem hastes

A notacgdo dos pedais foi baseada na partitura de Music of Changes, onde cada

pedal é identificado por um tipo diferente de linha (fig. 6.13).
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Figura 6.13: notagc&o dos pedais

6.4 Preparagao do piano

O piano preparado, além de proporcionar um dialogo direto com as pecas de
Cage — que explorou a fundo as possibilidades de preparagdo —, trouxe para
peca variedade e riqueza timbristica. Foi justamente a busca por uma
variedade timbristica que levou Cage a criar o piano preparado no final dos

anos 30.

Diante do desafio de criar um acompanhamento de danca de carater
étnico utilizando somente um piano, o compositor optou por modificar
os sons do instrumento, fixando pequenos objetos entre suas cordas
e, com isso, criando um novo recurso-instrumento que soava como
uma mini-orquestra de percussédo que podia ser facilmente acionada
usando o teclado de um piano normal. (Costa: 2004, p.21)

Como aponta Costa (2004, p.121), Cage enfrentou dificuldades com a
preparagao por toda sua carreira. Numa tentativa de minimizar as diferengas
existentes entre pianos e pianistas, Cage, que inicialmente descrevia as
preparagdes de forma bastante simples, passa a especificar e detalhar cada
vez mais as formas de preparagao, buscando controlar o resultado sonoro e

tentar garantir que sua musica soasse da maneira como havia imaginado.

Na preparagao de Pulsagbes, os timbres foram escolhidos de forma empirica,
experimentando sons, buscando seguir a mesma relagao estabelecida entre as
alturas e os gestos luminosos. As preparagdes das cordas graves buscam

abafar o som, e nas cordas mais agudas, deixa-lo mais brilhante.
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Para isso, utilizei na preparagado das cordas graves materiais como borracha,
pano entrelacado nas cordas, parafuso encapados com fita isolante. Para a
preparagao das cordas agudas, utilizei parafusos com arruelas que além de
criarem uma resultante de som mais brilhante, as arruelas por estarem soltas,

vibram com as cordas criando uma interferéncia sonora, um ruido metalico.

Apresento ao intérprete instrugdes de preparacdo sem muitos detalhes, apenas
com o material a ser usado e sua posicdo nas cordas e pe¢o a atengcdo no
aspecto da variacao de “abafado” para “brilhante”, de acordo com as alturas.

O numero preparagdes foi definido por sorteio nos dados e a escolha das notas
preparadas foi acontecendo juntamente com a composi¢ao da peca.

6.5 Conclusao

Na composic¢ao da peca Pulsagdes pude trabalhar diversos aspectos presentes
nas obras de Cage, desde o piano preparado, desenvolvido no final dos anos
de 1930, até aspectos de suas obras po6s-1951, como o acaso e a

indeterminacéo.

A experiéncia de criar um mecanismo — como as manchas de tinta — para ser
utilizado na criacdo de partituras trouxe para esse trabalho a possibilidade de
uma continuidade, como por exemplo compor uma série de pecgas através das
mesmas manchas de tinta, utilizando a mesma preparacédo no piano. Pretendo

continuar o trabalho nessa direcéao.
Assim como na pega N&o tenho nada a dizer e estou dizendo, por se tratar de

uma peca de carater indeterminado, considero fundamental um contato entre o

compositor e o intérprete para o bom resultado da peca.
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Consideragoes Finais

Ao longo desse trabalho, procurei descrever, analisar e refletir sobre os

processos composicionais de John Cage desenvolvidos sobretudo apos 1951.

A utilizacdo do acaso, do siléncio e da indeterminagdo foram elementos
cruciais para Cage se tornar um compositor, ora mal visto, ora mal entendido,
mas sem duvida, inovador e criativo em seus processos e composigoes.
Através de seus textos € possivel perceber como Cage adotou esses
elementos com devogao, tanto em sua obra, passando a se dedicar a arte da

“nao intencao”, quanto em sua prépria vida.

ApOs experiéncias em menor escala com sorteios em Music of Changes, Cage
se dedicou a levar 0 acaso a todas as dimensdes da composi¢cado. Cada detalhe
presente nas tabelas de materiais foi sorteado através operagdes no I Ching.

No Concert for Piano and Orchestra podemos observar um auge da
experimentacdo com novas notagdes e indeterminacdo. Cage utiliza diversos
tipos de notacdo desenvolvidas através de sorteios e point-drawing e propde
uma grande liberdade ao intérprete — sobretudo no Solo for Piano —, permitindo
uma mudanga nos papeis usualmente exercidos por compositor e intérprete.
Apesar dessa liberdade, Cage espera certos resultados sonoros,
demonstrando a importédncia da contextualizagdo e o envolvimento do
intérprete com o estilo das pecas indeterminadas. Essa “liberdade controlada”
traz para as pecgas indeterminadas um problema no ambito da performance,
pois Cage ndo é completamente claro com as instrugbes a serem seguidas,
embora seja incisivo com relagao as qualidades de uma boa interpretagao.

Em People expect listening to be more than listening, para percussao e
eletroacustica, procurei dialogar com a obra de Cage através da valorizagao do
siléncio. O siléncio foi utilizado com parte fundamental da musica e recursos
como gestos cénicos foram utilizados com a intengdo de valorizar e enfatizar

ainda mais a presencga do siléncio.
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Em N&o tenho nada a dizer e estou dizendo, para voz e eletroacustica, o
dialogo vem sobretudo com o Concert for Piano and Orchestra e Aria. Nessa
peca pude experimentar a técnica point-drawing para desenvolver os
elementos da partitura e também uma nova forma de notagdo com a qual
nunca havia trabalhado. Me propus a trabalhar com sorteios em varios
aspectos da peca, como na selecdo dos textos e na construcdo da parte
eletroacustica. Além disso, a pec¢a da ao intérprete varios caminhos e decisdes

a serem tomadas, permitindo assim um trabalho em parceria.

Em Pulsagbes, peca para piano preparado e luz, procurei dialogar com as
obras de Cage através da preparagdo do piano, utilizagdo de sorteios e
indeterminacédo, deixando varios aspectos da peca a escolha do intérprete.
Para composicdo da peca, utilizei manchas de tinta — uma adaptacdo da
técnica de point-drawing — para a criagdo de trechos musicais. A utilizagdo
dessas manchas na criagao da partitura traz para o trabalho a possibilidade de
continuidade, uma vez que torna possivel a criagdo de uma série de pecas

utilizando as mesmas manchas e a mesma preparagao no piano.

Acredito que consegui relacionar as pegas de diferentes formas e em diferentes
propor¢gdes com o trabalho de Cage e avalio de forma positiva as
experimentagdes que pude realizar com esse trabalho. Desde o comego de
meus estudos com composi¢cado procuro valorizar a relagdo com o intérprete, a
possibilidade de trabalhos em parceria e sobretudo, priorizo compor pecas que
serdo tocadas. Nas trés pecas desenvolvidas pude ter um contato direto com

as intérpretes e pude construir a peca juntamente com elas.

Entendo que esse trabalho ndo € um fim, mas um ponto de partida para futuras
reflexdes acerca dos métodos de composicdo e criacdo de futuras pecas
através de mais experimentagdes. Espero, também, que essa pesquisa possa
contribuir para trabalhos futuros sobre o assunto.
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Anexos

Anexo 1 — Partitura People expect listening to be more than listening
Anexo 2 — Partitura Ngo tenho nada a dizer e estou dizendo
Anexo 3 — Partitura Pulsag¢bes
Anexo 4- Artigo publicado nos Anais da XXV ANPPOM (2015): A musica
indeterminada de John Cage: a relagdo compositor-intérprete
Anexo 5 — DVD ROM com os seguintes arquivos:
* Video da performace de People expect listening to be more than
listening
* Video da performace de N&o tenho nada a dizer e estou dizendo

* Video da performace de Pulsacbes
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Anexo 1
PEOPLE EXPECT LISTENING TO BE MORE THAN LISTENING

Pe¢a para percussao e eletrodnica

Nathalia Fragoso
2014
INSTRUMENTOS

Vibrafone

Prato com sizzle (corrente para efeito)

Prato China

Prato stack (um prato sobre outro)

Ralador de metal

Folha de papel aluminio

4 canos, com alturas diferentes

2 panelas, com alturas diferentes

2 brake drums, com alturas diferentes

prato com sizzle (corrente para efeito)
prato china
’ | prato stack (um prato sobre outro)

Vi
XI
— = ———
—_— & T
— T
folha de papel aluminio
ralador
panelas
Il
R irﬁ_,AL_ﬁ____________
R
e et + ?
canos byt
brake drums
BAQUETAS

Egl vassourinha
E%ﬂ baqueta macia

\E baqueta dura

B] baqueta metal (&spera)
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NOTAS EXPLICATIVAS
GERAIS:

1T

tocar o mais rapido possivel

L——l—LﬂﬂM acelerando

L desacelerando
————> mudan¢a gradual

T+ textura densa

T- textura rarefeita
V+ maior velocidade
V- menor velocidade
C centro

B borda

7z acentuacao

A
J pausa

criar gestos com os elementos indicados no quadrado

PC

¥ acionar crondémetro com pedal

353

¥  acionar eletrénica com pedal
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VIBRAFONE

[<ATTEN

BRAKE DRUM

2 QA

PRATOS

w

RALADOR

raspar de forma irregular no ambito indicado

raspar circularmente

raspar de forma irregular

52{

raspar uma vez

NANAN

raspar continuamente

PAPEL ALUMiINIO

Na partitura existem indicag¢des para acionar a parte eletrbnica e um
crondémetro: ambos serao acionados pelo percussionista através de
pedais.

Nos trechos em que o crondmetro é acionado, existe uma linha do tempo
e pontos de sincronia dos gestos instrumentais com a eletrénica.

Nos trechos sem cronémetro, existe a indicacao de duracao - em
segundos - em cada gesto instrumental. Sao trechos mais livres

ritmicamente, sem preocupa¢ao com ataques sincronizados.
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Anexo 2

NAO TENHO NADA A DIZER E ESTOU DIZENDO

para voz e eletrénica

INSTRUCOES
- As 20 paginas podem ser executadas em qualquer ordem e tém dura¢do livre
- A peca deve ter a duracdo de 8 minutos a 8 minutos e 30 segundos
- A eletrdnica pode ou nao ser acionada pela intérprete por um dispositivo presente no palco
SOBRE AS LINHAS
- As medidas horizontais em relagdo a folha representam a duracdo e as verticais, as alturas
- Quando houver mais de um caminho possivel, esse deve ser escolhido pelo intérprete.
- Alguns trechos apresentam dindmicas. As indica¢des (f) representam algo entre f e ffff e (p) algo entre p e pppp
- Os trechos sem dinamica devem ser interpretados livremente pelo intérprete.
- Devem ser usadas diferentes técnicas vocais, a serem definidas pelo intérprete. E recomendavel o uso de mais de uma técnica em gestos mais
longos. Exemplos de técnicas: sons nasais, boca chiusa, coloraturas, canto difénico, belting, fry, lirico, voz de peito, super agudos.
SOBRE OS PONTOS
- Pontos menores: palavras faladas. Sua posic¢do vertical define tanto a dindmica (variando do sussurro ao grito) quanto a altura que a
palavra deve ser falada.
- Pontos maiores: trechos de outras pecas, trechos de textos, onomatopeias, expressdes. Qualquer lingua pode ser usada e também algum meio
para modificacdo da voz, como um megafone, falar ou cantar em frente a um ventilador ligado ou dentro de um balde.
SEQUENCIA DE PONTOS LIGADOS POR LINHA

- Sequéncia de pontos ligados por linha: cantar o desenho meldédico das linhas usando palavras a escolha do intérprete

PARA NIVEA RAF BELO HORIZONTE, 2014/2015
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Anexo 3

Pulsacoes
para piano preparado e luz

Nathalia Fragoso
2015

Notas explicativas

l cluster

gl

V  palheta para uso nas cordas ou nas teclas

notas acionadas sem som

+ V maior velocidade

Vv menor velocidade

+ D textura mais densa

D textura menos densa

—b mudanca gradual

(+

dinamica,velocidade e densidade de acordo com a indicacao.

)4

> tocar, com ritmo livre, as notas no ambito indicado. Variar

- acordes sem hastes devem ter a dura¢ao longa, podem ser
tocados de forma harpejada ou nao. O intérprete pode escolher quais

notas serao tocadas.
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Pedais

L——-'l sustain

{— —. -l una corda
.1 acionar sustain apo6s o ataque, sustentando os harménicos
b--4 sostenuto

Luz

—6— acender

—4#—  apagar

6 acender e apagar rapidamente

—OAMaasa acender e apagar rapidamente repetidas vezes, durante

determinado tempo

A peca necessita obrigatoriamente de uma fonte luminosa dentro
do piano que sera controlada pelo intérprete. Para 1isso serao
necessarios: interruptor (liga/desliga) e dimer (fade in e fade
out)

O ritmo e a intensidade que deve ser tocada a fonte sonora estao
indicados na linha abaixo ao pentagrama.

Alguns gestos contém, em segundos, sua dura¢ao aproximada. Os
demais gestos, sem indica¢ao, devem ser tocados com duragao

livre.
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As trés paginas da partitura (A,B e C) podem ser tocadas em
qualquer ordem e devem ser tocadas em sua totalidade antes de

passar para a proxima.

A - tocar os trechos em qualquer ordem e nao devem ser tocados

mais de uma vez.

B - +trecho localizado no centro da folha deve ser o primeiro a
ser tocado. A cada novo trecho, o gesto central deve antecede-1lo

. Os demais trechos podem ser tocados em qualquer ordem.
C - trechos podem ser tocados em qualquer ordem e podem ser

repetidos livremente. As setas indicam quantos segundos de pausa

devem haver entre cada um dos trechos.
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Prepara¢ao do piano

Recomendacodes:

-Usar luvas de plastico no momento das prepara¢does e alavanca de madeira ou plastico
para separar as cordas ao colocar os objetos;

- nao forg¢ar as espirais dos parafusos entre as cordas;

- manter abafadores levantados durante a prepara¢do e ao retirar os objetos;

Preparacao

NOTA MATERIAL POSICAO
c1 peda¢o de pano trangado entre as cordas -
El peda¢o de pano trangado entre as cordas -
Al borracha -
D2 peda¢o de pano trangado entre as cordas -
E2 parafuso encapado com fita isolante -
F2 elastico de borracha -
F#2 parafuso encapado com fita isolante -
G2 parafuso encapado com fita isolante -
B2 elastico de borracha 1-2-3
D3 parafuso encapado com fita isolante 2-3
E3 parafuso encapado com fita isolante 2-3
F3 parafuso 2-3
F#3 parafuso 2-3
G3 parafuso 2-3
G#3 parafuso 2-3
A3 parafuso 2-3
c4 2 parafusos 1-2-3
F#4 2 parafusos 1-2-3
G4 parafuso+porca 2-3
C#5 2 parafusos 1-2-3
ES parafuso+porca 2-3
F5 parafuso 2-3
F#5 2 parafusos 1-2-3
A5 2 parafusos 1-2-3
cé parafuso+porca 2-3
D#6 parafuso+porca 2-3
E6 parafuso+porca 2-3
F#6 parafuso+porca 2-3
G#6 parafuso+porca 2-3
A6 parafuso+porca 2-3

* observagdes: C3 = D6 central; os numeros correspondem as cordas do trio entre as

quais os objetos serdo fixados (o trio de cordas sdo numerados 1-2-3 da esquerda para
direita); na indica¢do de 2 parafusos, um deve ser se ajustar completamente as cordas
e o0 outro deve ser levemente menor para criar interferéncia no som
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Anexo 4

A musica indeterminada de John Cage: a relacio compositor-intérprete

Nathalia Angela Fragoso Rossi
UFMG — nathaliafragoso@gmail.com

Rogério Vasconcelos Barbosa
UFMG - rogeriovb@terra.com.br

Resumo: Este artigo pretende discorrer sobre a musica indeterminada, desenvolvida nos
anos de 1950 por Cage e seus companheiros da The New York School, e os problemas que
essa abordagem nao tradicional da composi¢ao podem apresentar. Podemos perceber — por
exemplo nas parcerias desenvolvidas entre John Cage e o pianista David Tudor — a
importancia da contextualizacdo estética e da imersao do intérprete na realizagdo da obra. A
musica indeterminada propde uma mudanca no papel tradicional do compositor, que abre
mao realizar todas as escolhas da obra e do intérprete, que passa a ser responsavel pelo
resultado final da peca.

Palavras-chave: John Cage. Musica indeterminada. David Tudor.

The Indeterminacy In The Music Of John Cage: The Relation Between The
Composer And The Performer

Abstract: In this paper we discuss indeterminacy in music, as developed in the 50's by
Cage and other members of the so-called New York School, as well as problems that arise
from this non-traditional approach to composition. Taking as an example, the collaboration
between John Cage and the pianist David Tudor, we can notice the importance of the
aesthetic contextualization, and the immersion of the performer in the crafting of the work.
Indeterminacy in music proposes a change in the composer's and interpreter's traditional
roles: the composer abdicates of the complete control over the composition, and the
performer becomes responsible for the final result of the work.

Keywords: John Cage. Indeterminacy in music. David Tudor.

1. O nascimento da musica indeterminada

A década de 1950 foram anos de grande atividade para Cage. Seu trabalho com

chance composition, desenvolvido principalmente em Music of Changes' (1951) lhe

rendeu importantes pecas e, além disso, suas experimentacdes com novas formas de

compor lhe abriram muitas portas a serem exploradas.

A partir desse periodo Cage explora diferentes métodos de trabalhar com o

acaso ¢ a indeterminagdo, utilizando novas notagdes ¢ estabelecendo novas relagdes

entre compositores e intérpretes.

Assim como Cage, outros jovens compositores se enveredaram pelos

caminhos de explora¢dao de novos métodos de composi¢do. Eram eles Morton Feldman,
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David Tudor, Christian Wolff e Earle Brown. Juntos, eram chamados de The New York
School e colaboravam uns com os trabalhos dos outros.

No trecho abaixo, Rocha fala sobre o nascimento da musica indeterminada:

(...) alguns compositores, como John Cage e Earle Brown, a partir da
segunda metade do século, passaram a deixar alguns elementos da sua obra a
mercé do acaso ou da opgdo do intérprete. E o nascimento da musica
indeterminada, que muitos autores e compositores chamam de aleatoria. Com
ela, surgem novas formas de notacdo musical, como partituras graficas ou
textuais, que especificam os elementos da linguagem musical com um grau
de precisdo bem menor. A liberdade do intérprete torna-se muito maior e a
propria relacdo compositor-intérprete ganha um novo formato. (ROCHA,
1991: p.14)

O tipo de trabalho explorado por esses compositores levanta um problema
de terminologia. Na literatura, os termos “indetermina¢do”, “aleatoriedade” e “acaso”
sd0 usados para se referir tanto a musicas que utilizam sorteios no processo de
composi¢do, quanto a musicas que podem ser executadas de diferentes maneiras ou
ainda a musicas que utilizam os dois procedimentos.

De acordo com Pritchett (1999), Cage define “acaso” e “indetermina¢do” da

seguinte forma:

acaso refere-se ao uso de certos procedimentos randdémicos no ato de
composicdo (...) indeterminagdo, por outro lado, refere-se a possibilidade de
uma pega ser tocada de modos substancialmente diferentes — ou seja, a obra
existe de uma forma tal que ao intérprete ¢ dada uma variedade de maneiras
de toca-la. (p.108)

Portanto, para Cage, o termo acaso deve ser usado para musicas que passam
por processos como jogos de dados, sorteios com varetas e moedas do / Ching, cartas,
etc. O compositor utiliza um procedimento de “sorteio” e se isenta de decisdes como
determinar alturas ou ritmos. O resultado do acaso ¢ registrado em uma partitura. Ja o
termo indeterminagdo passa pela relacdo da composicdo com o intérprete, uma vez que
‘

a este € dado

2009, p.21)".

‘um nivel de liberdade para remodelar o resultado sonoro” (COSTA;

Entre os compositores europeus que divergem de Cage quanto ao conceito e
abordagem da indeterminagdo e aleatoriedade, podemos citar Pierre Boulez. Em seus
textos, Boulez atribui o termo aleatorio a obras que libertam o intérprete para participar
criativamente, mas ndo aceita a perda do controle do resultado final nas obras através de
processos randomicos.

Segundo David W. Bernstein (2002), durante a constante troca de

correspondéncias (entre maio 1949 e setembro de 1962) , Boulez reconheceu paralelos
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entre o seu desenvolvimento do serialismo integral e os processos sistematicos usados
por Cage na composi¢do aleatoria. No decorrer livro The Boulez-Cage Correspondence
(1993), editado por Jean-Jaques Nattiez, ¢ possivel perceber a grande proximidade e o
afastamento desses compositores no final dos anos 60.

Segundo Boulez, o acaso utilizado por Cage ¢ reflexo de um despreparo
técnico e uma forma de fuga para a resolugdo dos problemas composicionais. Considera
a op¢ao pelo acaso “a adocdo de uma filosofia tingida de orientalismo que mascara uma
fraqueza bésica de técnica composicional” (BOULEZ: 1964, p.42) e ¢ a favor de uma
disciplina composicional onde, independentemente do recurso utilizado, o compositor
ndo pode abrir mdo da responsabilidade com o resultado musical.

Na palestra Indeterminacy, realizada em Darmstadt em 1958, a convite de
Karlheinz Stockhausen, Cage toca diretamente no ponto de divergéncia entre ele e
Boulez: o possivel papel passivo do compositor com a utilizacdo do acaso e da
indeterminacdo na musica. Esta palestra foi publicada na coletanea de escritos de Cage,
Silence (1961), e tem servido como referéncia sobre o assunto.

O trecho abaixo faz parte da palestra onde Cage fala sobre a performance de

pecas indeterminadas:

Esta ¢ uma palestra sobre a composi¢do que ¢ indeterminada em relagdo a sua
performance. Essa composi¢do ¢ necessariamente experimental. Uma agdo
experimental ¢ aquela que apresenta um resultado imprevisivel. (...) A
execugdo de uma composi¢do que ¢ indeterminada em sua performance ¢
necessariamente Unica. Nao pode ser repetida. Quando realizada uma
segunda vez, o resultado ¢é diferente do anterior. Nada, portanto, é realizado
por tal performance, uma vez que ela ndo pode ser compreendida como um
objeto no tempo. A gravacdo de um tal trabalho ndo tem mais valor que um
cartdo postal; ela fornece um conhecimento de algo que aconteceu, enquanto
que a agd@o foi um ndo-conhecimento de algo que ainda ndo havia acontecido.
(CAGE,1961, p.39)

2. A interpretacio na musica indeterminada

Uma caracteristica comum entre os trabalhos experimentais de Feldman,
Wolff, Brown e a musica de Cage dessa época ¢ que foram feitos para que pudessem ser
realizados de maneiras substancialmente diferentes. As diferencas entre as
performances sdo mais do que apenas mudancgas sutis de interpretagdo e apresentam

diferencas radicais que se estendem a natureza e a ordem dos eventos.
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Segundo Costa, “existe nessa escolha de Cage pela cessdo de liberdades ao
intérprete uma vontade de fazer com que as fronteiras entre este € o compositor sejam
diluidas”.

Nesse processo de composicdo, o compositor ndo possui mais o controle
total do resultado final de sua pega. O compositor fica & mercé das escolhas do
intérprete e passa a ser um ouvinte, apesar de ser quem propde aquela situagdo sonora.

Essa perda do controle com o resultado final, visto de forma superficial, traz
para a obra de Cage um carater de desleixo. Muitas vezes suas op¢des por trabalhar com
acaso ou indetermina¢do — técnicas que fogem das formas de composicdo tradicional —
sdo criticadas, vistas como despreparo técnico e associadas a impressao de o interprete
ira tocar “qualquer coisa”.

Pritchett (1999) aponta que a partir dos anos 1950, diversos textos de
compositores, criticos e musicologos — que anteriormente o apontavam como grande
compositor em seus trabalhos para percussdo e piano preparado — passaram a tratar
Cage como fildésofo e ndo mais como compositor.

A interpretagdo da musica indeterminada extrapola o contetido da partitura.
Exige do intérprete um conhecimento prévio do contexto em que aquela obra foi feita,
quais eram as idéias e os pensamentos do compositor ao compor aquela peca. O
intérprete ndo encontra esse conhecimento nas partituras, que ¢ passado oralmente, seja
através de textos do proprio compositor, seja através da interpretagdo de pessoas que lhe
estavam proximas, vivendo o contexto daquela peca.

Podemos entender que a performance desse tipo de peca depende de um
envolvimento do intérprete de modo diferente do que acontece na musica tradicional. E
preciso estar apto a se enveredar na proposta do compositor € na sua busca por novos
caminhos musicais.

Nesse trecho, Rocha discorre sobre a improvisacdo no contexto da musica

indeterminada;

A improvisa¢do traz maior responsabilidade ao intérprete que ¢ levado a
decidir sobre o que e como ira tocar. Por isso, a sua preparagdo deve incluir,
além do dominio técnico do seu instrumento, o conhecimento profundo da
estrutura da obra e o exercicio de sua capacidade criativa, envolvendo o
incentivo ao uso de sua intuigdo e uma boa dose de experimentacdo.
(ROCHA, 1991: p.5)

Lochhead (1994, 233-241) aborda a relacdo do compositor das pecas

indeterminadas com o intérprete. Segundo Lochhead, Cage e seus companheiros David
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Tudor, Christian Wolff, Morton Feldman e Earle Brown, no final dos anos 50, por
trabalharem juntos, desenvolveram principios estéticos comuns — um estilo —, e dentro
desse estilo, havia uma forma subentendida de execucdo de suas obras. Através de
relatos do proprio Cage, nota-se que ¢ esperado do intérprete das obras indeterminadas
um entendimento tacito das caracteristicas desse estilo.

Em entrevista cedida a Hans G. Helms em 1972, Cage discorre sobre a

liberdade dada ao intérprete:

Dar liberdade ao intéprete individual interessa-me cada vez mais. Dada a
individuos como David Tudor, ¢é claro, gera resultados que sdo
extraordinariamente belos. Quando essa liberdade ¢ dada a individuos sem
disciplina e que ndo partem — como digo em varios textos — do zero (por zero
entendo a absten¢@o em relagdo aos seus gostos e desgostos), que ndo sdo, em
outras palavras, individuos mudados, mas que permanecem como individuos
com seus gostos e desgostos, dai, é claro, dar liberdade ndo tem interesse
nenhum. (CAGE apud. Kostelanetz: 1991,67)

Podemos observar em sua fala que mesmo com a liberdade dada aos
intérpretes, padroes estéticos estdo sendo empregados e esses padroes refletem
necessariamente as fronteiras de um estilo musical. Cage espera certos resultados em
suas pecas indeterminadas e julga as performances como mais ou menos belas.

Segundo Costa (2009, 40), para Cage, a questdo da indeterminagdo em
musica ndo era meramente técnica. Envolvia uma disciplina de busca em dire¢do ao
inaudito.

Cage encontrou problemas nas liberdades dadas ao intérprete. Seja por
ignorancia em relagdo ao procedimento, por despreparo técnico ou por ma-fé, Cage se
deparou com tais situagdes de “indisciplina” quando, por exemplo, a estréia de Atlas
Eclipticalis (1961) foi sabotada pela Filarmonica de Nova York, ou ainda nos fracassos

de execugdes do Concert for Piano and Orchestra, em Nova York e Colonia.

3. Cage e Tudor

Podemos observar no caso da musica de Cage, a importincia da
proximidade com o intérprete de suas obras. David Tudor mergulhou profundamente
nas pecas feitas por Cage para ele. Ambos criaram uma parceria que tornava possivel a
execucao de trabalhos que para muitos poderiam ser extremamente subjetivos.

Cage e Tudor se conheceram em 1950, através do compositor Morton
Feldman e a partir dai mantiveram uma intensa relacdo. Cage compds varias de suas

obras para Tudor e constantemente vemos em seus textos declara¢des sobre Tudor, de
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como seu virtuosismo e envolvimento com as pecas o impressionava e estimulava a
compor para o pianista. A obra para piano solo, Music of Changes surge dessa parceria.
Segundo Pritchett (1999, 78) foram as habilidades tinicas de Tudor que tornaram Music
of Changes possiveis para Cage; sem ele, esse trabalho teria sido um mero exercicio de
composi¢do. O pianista participou ativamente e auxiliou na composicdo da peca.
Segundo Cage (apud Pritchett: 1999, p.78) "Naquela época, ele era a Music of
Changes”.

Holzaepfel (2002, 173) explicita em detalhes a preparagdo e dedicacdao do
pianista para a performance da pega. Tudor rascunhou mais de oito paginas com
graficos, listas, calculos e duragdes. Para resolver os enigmaticos problemas de notagdo
na partitura, ele buscou ajuda do matematico Hans Rademacher, que desenvolveu
formulas para calcular as dura¢des de cada uma das unidades estruturais da obra. Para
sua performance, Tudor escreveu as duracdes resultantes dos célculos em sua partitura e
utilizava um crondmetro para ler a notagao ritmica proporcional de forma precisa.

Segundo Pritchett, o Solo for Piano (figura 1) — parte do Concert for Piano
and Orchestra™ (1957-1958) — foi possivel devido a meticulosa forma de trabalhar de
David Tudor. Cage sabia que poderia confiar uma partitura tdo peculiar somente a um

intérprete muito especial.
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Figura 1: trecho de Solo for Piano (Pritchett 1999)
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A intimidade de Tudor com o trabalho de Cage e sua importancia para a
realizacdo das pegas pode ser claramente notada se comparados o Solo for Piano, feito
para Tudor, com os solos dos demais instrumentos do concerto. A evidente diferenca e a
simplicidade da escrita para os demais instrumentos foi necessaria uma vez que seriam
tocados por musicos que Cage mal conhecia. Esse foi um dos motivos da estréia da peca
ter sido desastrosa, segundo Cage. Os musicos, desconsideraram as explicacdes de Cage

dadas durantes os ensaios € o resultado foi insatisfatorio.

As qualidades de David Tudor inspiraram muitos compositores a dar
liberdade ao intérprete em seus métodos de composicdo — a musica
indeterminada elimina a tradicional diferencga entre compositor e intérprete.
(Cage, apud Holzaepfel: 2002, p.183)

De acordo com Pritchett, na intepretagdo de Tudor do Solo for Piano ¢
possivel perceber que, apesar da enorme diversidade e dificuldade, a partitura pode ser
realizada. Percebe-se a presenga da criatividade de Tudor na execu¢do da peca e, ao
mesmo tempo, a atencdo a espacializacdo da textura e a separagdo dos sons,
caracteristica estilistica marcante de Cage nos anos 50.

Segundo Holzaepfel, as realizagdes de Tudor sdo mais do que uma fonte de
solugdes para notacdes, as vezes desconcertantes, de Cage e suas instrugdes, muitas
vezes pouco claras. As realizagdes sdo modelos e mostram, exemplo apds exemplo,
como Tudor encontrou na musica indeterminada meios pelos quais ele poderia expandir
sua imaginagao sonora, criando um equilibrio entre a responsabilidade e a liberdade.

Com a composi¢cdo do Concerto for Piano and Orchestra, Cage expandiu e
diversificou seus processos de composicao, suas formas de notagdo e as maneiras como
a partitura poderia descrever uma acao ou evento musical. Em pecas do periodo de 1958
a 1961, Cage desenvolve de forma mais radical os resultados obtidos com o Concerto.
Praticamente em todas as composicdes de Cage deste periodo encontramos sinais

diretos ou indiretos da influéncia do Solo for Piano (figura2).
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Figura 2: trecho de Solo for Piano em que foram baseadas as pecas Variations I e Variations II (Pritchett
1999)

Nesses trabalhos, Cage deixa de produzir partituras musicais e passa a
apresentar procedimentos para criar partituras. Pritchett se refere a essas novos
trabalhos como ferramentas. Fontana Mix, Variations I e Variations Il sio exemplos
dessas ferramentas derivadas do Concerto. Essas pegas requerem uma enorme liberdade
de intepretacdo e abrem oportunidades para questionamentos sobre os papéis do
intérprete e do compositor.

James Pritchett (2004, 11-16) analisa a performance de David Tudor em
Variations 1. A partitura dessa peca indeterminada, consiste em cinco paginas de papel
transparente com linhas desenhadas que devem ser sobrepostas a uma folha de papel
que contém pontos. A sobreposi¢cdo pode ocorrer da maneira que o intérprete escolher e
Cage propoe a distancia de uma linha a um ponto como a determinacdo de um
parametro musical.

Assim como muitos outros trabalhos de Cage, Variations II foi dedicada ao
pianista David Tudor. Segundo Pritchett, de modo diferente da interpretacdo cuidadosa
e detalhada de pecas como Music of Changes e Variations I, em Variations Il Tudor se
afasta da concep¢do de Cage e direciona a musica para um resultado totalmente
inesperado. Tudor desconsidera o processo de medicao precisa das linhas, esperado por
Cage. O processo de variacdo dos pardmetros ¢ simplificado e passam a ser
consideradas somente duas variaveis (por exemplo, duragdo simples ou complexa) ao
invés de variaveis continuas, obtidas através da medi¢ao das linhas.

Tudor escolhe essa abordagem para a peca devido ao instrumento escolhido
para executa-la, um piano amplificado. De acordo com Pritchett, Tudor se interessou
mais em explorar as possibilidades de um instrumento que ndo era totalmente
controlavel - devido a a¢do inesperada da amplificagdo do piano, produzindo feedbacks
e vibragdes simpaticas. Essa forma de explorar o instrumento ¢ uma forte caracteristica
de Tudor em suas composic¢des e € nesse ponto que Pritchett questiona o papel de Tudor
como intérprete, que para ele estd neste caso agindo como compositor na peca de Cage.
A musica indeterminada proporcionou diversos questionamentos ao trabalho de
Cage. Visto de forma superficial, seu trabalho foi associado ao despreparo
técnico ou a uma liberdade excessiva. No entanto, é evidente a importancia do

contexto estético e o envolvimento do intérprete na realizagdo das obras
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indeterminadas. Mais do que ler a partitura e entender as notagdes propostas,
€ necessario uma imersao no estilo proposto pelo compositor.

Além disso, esse tipo de musica propde uma mudanca nos papéis do
compositor e do intérprete: o compositor se propde a abrir mao de diversas
escolhas e a perder o controle do resultado final, enquanto que o intérprete
passa a ter um papel ativo nas escolhas dos caminhos da pega, agindo
também como compositor.

Referéncias:

- Livros

CAGE, John. Silence. Middletown: Wesleyan University Press, 1961.

PRITCHETT, James. The Music of John Cage. Cambridge: Cambridge University
Press, 1993.

NATTIEZ, Jean-Jacques; SAMUELS, Robert (Ed.). The Boulez-Cage Correspondence.
Nova lorque: Cambridge University Press, 1993.

- Capitulos de livro ou verbete assinado em enciclopédia

BERNSTEIN, David W.. Cage and high modernism. In: NICHOLLS, David (Org.). The
Cambridge Companion to John Cage. Nova lorque: Cambridge University Press, 2002.
Cap. 11. p. 186-215.

HOLZAEPFEL, John. Cage and Tudor. In: NICHOLLS, David (Org.). The Cambridge
Companion to John Cage. Nova Yorque: Cambridge University Press, 2002. Cap. 10. p.
169-185.

- Dissertacoes ou Teses

ROCHA, Fernando de Oliveira. 4 Improvisa¢do na musica indeterminada: Analise e
performance de trés obras brasileiras para percussdo. 133f. Dissertagdo (Mestrado em
Performance Musical). Programa de P6s-Graduagdo em Musica, Escola de Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2001.

COSTA, Valério Fiel da. Da indeterminag¢do a invariancia: Consideragdes sobre
morfologia musical a partir de pecas de carater aberto. 197f. Tese (Doutorado) -
Programa de Po6s-Graduagdo em Musica, Instituto de Artes da Unicamp, Campinas,

2009.

151



- Artigos em Periddico

BOULEZ, Pierre. Alea. Perspectives of New Music. [s.1.], v.3,n.1, p.42-53, 1964.
LOCHHEAD, Judith. Performance Practice in the Indeterminate Works of John Cage.
Performance Practice Review, [s.1], v.2, n.7, p.233-241, 1994.

PRITCHETT, James. David Tudor as Composer/Performer in Cage's Variations II.
Leonardo Music Journal. [s.1.], v.14 n.1 p.11-16, 2004.

Notas

"Nessa peca, Cage utilizou o sorteio com / Ching de forma aprimorada, detalhada e aprofundada,
resultando em uma partitura tradicional com notag@o proporcional. / Ching € um classico texto chinés que
pode ser compreendido e estudado tanto como um oréculo quanto como um livro de sabedoria.

" Apesar de distintos, os principios de acaso e indetermina¢do estdo intimamente relacionados em
diversas obras de Cage.

" Essa é uma das pecas mais importantes e significativas, do ponto de vista da indeterminagio. Todos os
instrumentos da pega sdo solistas e suas partes sdo totalmente independentes umas das outras. Além disso,
a parte do piano ¢ um livro com 84 tipos diferentes de notagdes de carater indeterminado, entre os quais o
pianista deve escolher sua linha de performance. Esse livro foi usado como fonte, de forma direta ou
indireta, em praticamente todas as composi¢des de Cage durante o periodo de 1958 a 1961.
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Anexo 5 - DVD ROM
Arquivos:
* Video da performace de People expect listening to be more than
listening
* Video da performace de N&o tenho nada a dizer e estou dizendo

* Video da performace de Pulsacbes

People expect listening to be more than listening
Percussao multipla: Natalia Mitre
Audio - gravagao e mixagem: Fabricio Galvani
Video - filmagem e edi¢do: Estudio Milimetro
Local: Teatro Espanca! Belo Horizonte, Brasil
Data: 07 de maio de 2015

Né&o tenho nada a dizer e estou dizendo
Voz: Nivea Raf
Audio - gravacéo e mixagem: Fabricio Galvani
Video - filmagem e edi¢do: Estudio Milimetro
Local: Teatro Espanca! Belo Horizonte, Brasil
Data: 08 de maio de 2015
Pulsacgoées
Piano preparado: Patricia Bizzotto
Audio - gravagao: Breno César Rodrigues
Video - filmagem e edi¢do: Gustavo Jardim
Local: Sala Sergio Magnani, Fundagédo de Educacéo Artistica,Belo
Horizonte, Brasil
Data: 17 de novembro de 2015
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