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RESUMO

A presente pesquisa busca realizar uma anélise dos processos composicionais de diferentes
obras que contenham escrita para violino compostas por John Cage (1912-1992) entre o periodo
de 1932 a 1992, a fim de tracar o curso das transformacOes da notacdo musical e o
desenvolvimento do uso deste instrumento na trajetdria artistica do compositor. Para isso, sete
obras foram selecionadas - Six Short Inventions (1958), Six melodies (1950), 26" 1.1499" for a
String Player (1955), Atlas Eclipticalis (1961-1962), Cheap Imitation for violin solo (1977),
Freeman Etudes | - XVI (1977-1980) e Two® (1992) - pertencentes a diferentes fases
composicionais de Cage segundo a definicdo de Solomon (1998, 2002). Cada obra é
contextualizada, abordando alguns aspectos da trajetoria de Cage, seus pensamentos estético-
filoséficos e a influéncia de algumas colaboracGes pessoais durante certos periodos de tempo.
A analise musical é realizada através da abordagem de aspectos formais e estruturais da obra a
partir da investigacdo dos processos composicionais, de eventos sonoros tais como alturas de
notas e/ou ruidos, de elementos ritmicos e timbristicos. A pesquisa objetiva revelar detalhes a
respeito das transformacdes estético-filosdficas do compositor e como elas estdo diretamente
refletidas nos aspectos notacionais, técnicos e interpretativos do violino na obra do compositor.
Apontaremos semelhancas e distanciamentos através das analises comparativas entre as obras,
a fim de contribuir para reflexdes a respeito de possiveis concepcdes interpretativas. Diante
disso, a proposta justifica-se pelo esclarecimento de aspectos estéticos, composicionais,
estruturais, técnicos, interpretativos e ainda, por contribuir com a bibliografia sobre John Cage,
repertorio violinistico, musica do século XX e performance musical contemporanea.

Palavras-chave: John Cage. Analise musical. Notacdo musical. Composic¢do. Performance.






ABSTRACT

The present research aims to realize an analysis of the compositional processes of different
works for violin composed by John Cage (1912-1992) between the period from 1932 to 1992,
in order to trace the course of notational transformations and the development of the utilization
of this instrument in the artistic trajectory of the composer. Seven works were selected - Six
Short Inventions (1958), Six Melodies (1950), 26°1.1499" for a String Player (1955), Atlas
Eclipticalis (1961-1962), Cheap Imitation for Violin Solo (1977) Freeman Etudes | — XVI
(1977-1980) and Two® (1992) — belonging to different compositional phases of Cage, according
to Solomon’s definition (1998, 2002). Each work is contextualized, approaching some aspects
of Cage’s trajectory, his aesthetic-philosophical thoughts and the influence of some personal
collaborations during certain periods of time. The musical analysis is carried out through the
approach of formal and structural aspects of the work, from the investigation of the
compositional processes, of sound events such as pitches of notes and/or noises, of rhythmic
and timbral elements. The research aims to reveal details about the aesthetic-philosophical
transformations of the composer and how they are directly reflected in the notational, technical
and interpretative aspects of the violin in the composer’s work. We will point out similarities
and distances through the comparative analyzes between the works, in order to contribute to
reflections on possible interpretive conceptions. In view of this, the proposal is justified by the
clarification of aesthetic, compositional, structural, technical, and interpretative aspects, as well
as contributing to the bibliography on John Cage, violin repertoire, 20th century music and
contemporary musical performance.

Keywords: John Cage. Musical Analysis. Musical Notation. Composition. Performance.
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INTRODUCAO

“Foi a musica que por sua propria generosidade me
trouxe de volta a pintura. N&o é que eu tenha desistido da
musica, mas é que no final dos anos quarenta e inicio dos
anos cinquenta ficou claro que ha uma correspondéncia
fisica entre o tempo e o espaco. E a musica ndo esta
isolada da pintura, porque um segundo de som é tantas
polegadas em fita. Isso significa que os velhos metros de
dois, trés e quatro ndo sdo mais necessarios, e que 0
espaco em uma pagina é equivalente ao tempo. Portanto,
eu comecei a fazer anotagOes graficas, e essas anotagoes
graficas levaram outras pessoas a me convidar para fazer
obras graficas além da musica. E esses me levaram a
fazer partituras musicais ainda mais gréficas, de forma
gue a coisa toda é... N&o sinto que estou sendo infiel a
musica quando estou desenhando.” (CAGE apud
GRIMES apud KOSTELANETZ, 2003, p. 190, traducéo
nossa).!

Envolto em sons e seus desdobramentos em notas, ruidos e siléncios, Cage foi além da
composi¢do musical, exercendo atividades de fildsofo e poeta. Porém, foi a masica que permitiu
a ele conquistar outras linguagens. Textos, poemas, dancas, artes plasticas, foram as diferentes
formas de comunicacdo que transformaram sua poética e esta, transitando entre o determinado
e o indeterminado, pds em exercicio seu pensamento estético sempre em movimento. “Suas
ressonancias espalham-se por diversos campos artisticos ainda hoje. E ainda hoje muitas de
suas propostas escapam a tentativas de organiza-las sob um pensamento linear.” (MACIEL,
2015, p. 16). Assim se caracteriza o trabalho do compositor, refletido nas linhas deste texto.

John Milton Cage Jr. nasceu em Los Angeles, Califérnia, em 1912. Foi um investigador
incansdvel. Compds, aproximadamente, 315 obras para as mais diversas formagdes
instrumentais. Iniciou seus estudos musicais no piano desde muito cedo. Estudou com Henry
Cowell, Adolph Weiss e Arnold Schoenberg. Seu pensamento se refletiu diretamente em sua
producdo artistica, originando uma estética inquieta e em permanente transformacdo que o
levou a outros territorios ainda ndo inventados. “Cage declarou em muitas ocasides que ele nao

gostava de repetir a si mesmo, que preferia fazer uma nova descoberta a cada nova peca.”

L “And it was music that out of its own generosity brought me back to painting. It’s not that I’ve given up music,
but it’s that in the late forties and early fifties it became clear that there’s a physical correspondence between time
and space. And music is not isolated from painting, because one second of sound is so many inches on tape. That
means that the old meters of two, three and four are not longer necessary, and that space on a page is equivalent to
time. Therefore, | began doing graphic notations, and those graphic notations led other people to invite me to make
graphic works apart from music. And those led me in turn to make musical scores that were even more graphic,
so that the whole thing is...I don’t feel that I’'m being unfaithful to music when I’m drawing.” (CAGE apud
GRIMES apud KOSTELANETZ, 2003, p. 190).
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(PRITCHETT, 1993, p. 3, traducdo nossa).? Dessa forma, surgiram obras que revelam uma
transmutagdo de métodos composicionais e conceitos estilisticos ao longo de seis décadas.

A mistura de linguagens na arte do século XX nutriu Cage durante toda a sua vida. As
vezes matéria, outras, gesto. Determinacdo ou indeterminacdo. Finitude ou infinitude.
Antagonismos e sintese. Em muitos momentos, Cage deixava-se alterar pelas circunstancias
presentes e seus gestos artisticos foram, ao longo de sua trajetoria, contaminados por
importantes colaboragdes. A inquietacdo do compositor pela busca de conhecimento levou-o a
misturar-se a algo ou alguém. Dentre muitos, Arnold Schoenberg, Merce Cunningham, David
Tudor, Paul Zukofsky e Marcel Duchamp. Impossivel ndo 0os mencionar neste trabalho.

A biografia do compositor é riquissima. Durante meu modesto caminho como
pesquisadora, foi encontrada uma grande quantidade de obras, de diferentes perspectivas, que
refletem de forma eloquente os fatos de sua vida. Além disso, Cage também é seu préprio
biografo em A Composer’s Confessions (1948). Entretanto, a narrativa de sua vida ndo é o foco
deste trabalho. Anedotas surgirdo ao longo do texto, unicamente com o objetivo de
contextualizar as obras e compreender suas transformaces estéticas e filosoficas.

Este trabalho nasce de uma curiosidade. O caminho percorrido durante o curso de
Graduacgdo em Licenciatura em Musica na Universidade do Estado de Santa Catarina— UDESC,
me proporcionou experiéncias no campo historico, estético e analitico, que provocaram o desejo
de aprofundar meus estudos na musica dos séculos XX e XXI, principalmente, numa estética
que surge na segunda metade do século XX: 0 acaso como recurso composicional. Este tema
orientou minhas pesquisas nos trés Gltimos anos de graduacio até a realizacéo deste trabalho.®

O uso de procedimentos randdmicos como um recurso composicional deliberado ganha
forga na segunda metade do XX. A negacdo da exclusiva autoridade do autor sobre a obra, em
favor de uma atitude de cooperacdo, um trabalhar em conjunto entre compositor e performer,
trouxe para mim um novo olhar sobre o fazer musical. Assim se deu meu encontro com Cage.
Fui descobrindo sua complexidade aos poucos. A experiéncia da pesquisa e da performance
trouxe algumas respostas sobre o assunto e estas, me motivam a realizacdo de novas

investigacdes. Agora, o0 presente trabalho objetiva dar um passo adiante e revelar, através das

2 “Cage stated on many occasions that he did not like to repeat himself, that he preferred to make a fresh discovery
with each new piece.” (PRITCHETT, 1993, p. 3).

% Projeto de iniciagdo cientifica: Koellreutter e Scelsi: dois caminhos da musica e estética indiana e japonesa na
musica do século XX. Orientado pelo Prof. Dr. Luigi Antonio Irlandini (2010-2012). Trabalho de conclusdo de
curso: Relagdo compositor/intérprete na obra de carater indeterminado: Uma anélise da obra Two® de John Cage.
Orientado pelo Prof. Dr. Guilherme Antonio Sauerbronn de Barros (2013). Membro do grupo LEMURI XXI —
Laboratério de Estudos sobre Musica, Repertério e Interpretagdo dos séculos XX e XXI. Coordenado pelos
Professores Dr. Guilherme Antbnio Sauerbronn e Dr. Luigi Antonio Irlandini (2013, 2014). E algumas
publicacdes.
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andlises, detalhes a respeito das transformacdes estéticas e compositivas de John Cage e como
elas refletem diretamente na notacéo e na performance musical de um violinista. Diante disso,
a proposta justifica-se pelo esclarecimento de aspectos estéticos, estruturais, interpretativos e
ainda, por contribuir com a bibliografia sobre o compositor, repertorio violinistico, musica do
século XX e performance musical contemporanea.*

No campo da pesquisa e performance pude perceber que a anélise constitui um segmento
do estudo musical discutido em varias areas do ensino, por profissionais com as mais diversas
formagdes e pontos de vista, em que “uma mesma obra é passivel de iniUmeras abordagens
analiticas e interpretativas ndo excludentes.” (MOLINO apud MOREIRA, 2008, p. 224).

De acordo com Lopez-cano e Opazo (2014) ndo existe uma metodologia Unica para
pesquisa em arte. Cada projeto deve escolher as técnicas mais convenientes para responder as
questdes levantadas pelo pesquisador. Segundo Cook (2007) nenhum método Unico pode capturar
mais do que uma dimensdo daquilo que é sempre uma préatica multidimensional e por este
motivo torna-se necessaria a combinacdo de métodos. O trabalho apresenta uma abordagem
descritiva, onde o pesquisador tende a analisar seus dados indutivamente e encontra-se
preocupado com o0 processo e ndo simplesmente com os resultados e o produto (TRIVINOS,
1987). A pesquisa de carater qualitativo pode desdobrar-se em ou complementar-se com outros
tipos de pesquisa, tal como aqui. A pesquisa bibliogréafica, de acordo com Gil (2008), €
desenvolvida a partir de um material acabado que se constitui principalmente de livros e artigos
cientificos. A pesquisa documental vale-se de materiais que ainda nao receberam um tratamento
analitico ou que podem ser reelaborados de acordo com os objetivos da pesquisa.

Sete obras foram selecionadas. O critério de escolha das obras levou em conta sua
representatividade; a escrita para violino, dando prioridade a obras para violino solo e/ou
violino e piano; a utilizacdo de métodos composicionais representativos de diferentes periodos;
e por fim, a presenca de subsidios para a discussdo das transformacdes composicionais,
ideoldgicas e notacionais do compositor. Sao elas: Six Short Inventions (1958), Six melodies
(1950), 26" 1.1499” (1955), Atlas Eclipticalis (1961-1962), Cheap Imitation for violin solo
(1977), Freeman Etudes 1-XVI (1977-1980) e Two® (1992).

As obras pertencem a diferentes fases composicionais de Cage, que segundo a definigéo

de Solomon (1998, 2002),° sdo cinco: Periodo de Aprendizagem (Apprenticeship Period)

4 Neste ponto, referimo-nos especificamente a figura do artista-pesquisador, (ou pesquisador-artista), para quem
as técnicas e métodos de pesquisa académica e criagdo artistica se complementam na construcdo de objetos
artisticos e textos académicos (Cf. LOPEZ-CANO e OPAZO, 2014).

S Durante a elaboracdo deste trabalho, encontramos trés autores que dividem a producdo de John Cage em
diferentes periodos composicionais. A divisdo dada por Solomon (1998, 2002), ndo corresponde a divisdo dada
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(1932-1938), Periodo Roméntico (Romantic Period) (1938-1950), Acaso e Indeterminacéo
(Chance & Indeterminacy) (1951-1969), Palavras e Ambientes (Words and Environments)
(1970-1987) e Periodo Numérico (Number Period) (1987-1992). “Nem sempre € possivel
associar uma experiéncia a determinada expressao artistica. Alguns corpos, mais que resultados
de uma soma de linguagens, sdo indiscerniveis.” (MACIEL, 2015, p. 12).

O primeiro periodo composicional € conhecido por utilizar técnicas derivadas da
composicao dodecafénica e ainda por desenvolver o método twenty-five-note. No segundo,
Cage conduziu experimentos pioneiros em musica eletrbnica e em novos instrumentos,
especialmente os de percussdao. Além disso, grande parte das obras caracteriza-se por evocar
titulos romanticos. Dois métodos composicionais foram utilizados: micro-macrocosmic form e
gamut technique. O terceiro periodo composicional € marcado pela rendncia a ideia de mdsica
como expressao e comunicacdo. Cage abre mao do controle sobre alguns pardmetros sonoros,
através da consciéncia ampliada da filosofia Zen, misticismo e padrfes do pensamento oriental.
O compositor dedica-se a busca de métodos composicionais que possam neutralizar sua
personalidade e seus gostos pessoais® por meio de estratégias de azar, baseando-se
principalmente, em lancamentos de dados e moedas. O | Ching torna-se aqui, a sua principal
ferramenta. No quarto periodo composicional Cage explorou mais do que nunca o fazer artistico
em outras areas além da musica, principalmente, as artes plasticas, visuais e literatura. A década
de 1970 mostra a capacidade do compositor em transitar por diferentes estéticas. Os
procedimentos composicionais aqui utilizados sdo os mais variados possiveis, sendo alguns,
pertencentes a periodos anteriores. Por fim, o ultimo periodo faz de seus titulos referéncia ao
namero de executantes das obras. O Periodo Numérico é caracterizado pelo uso dos time-
brackets. Do ponto de vista composicional, pode-se considerar um periodo de sintese e de
maturidade do compositor.

“Para entender a musica de John Cage, entdo, ndo so é preciso conhecer alguma coisa
sobre a mecénica de seu trabalho, mas também é preciso uma imagem de John Cage o
compositor — sua sensibilidade, seu estilo musical.” (PRITCHETT, 1993, p. 4, traducdo nossa).’

Tendo delimitado o objeto de estudo, construimos este trabalho em duas partes. A primeira

por Pritchett (1993) e estes, ndo correspondem as divisdes encontradas no Wikipédia (2015). A escolha pelo
trabalho de Solomon, se justifica por estar melhor estruturado e quando, através do estudo prévio das obras de
Cage, notamos que melhor corresponde a sua estética. Ja a fonte Wikipédia, apesar de ser bem estruturada e muitas
vezes, bastante similar com a de Solomon, ndo é uma fonte fidedigna por ndo apresentar autor e referéncias.

& Além do esforco de superacdo individual, a neutralizagdo do Eu esta intimamente relacionada com a postura
egobica do musico de tradigdo ocidental, assunto que discutiremos mais adiante.

" “To understand the music of John Cage, then, one not only needs to know something of the mechanics of his
work, but one also needs an image of John Cage the composer — his sensibility, his musical style.” (PRITCHETT,
1993, p. 4).
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parte divide-se em dois capitulos: o primeiro, consiste na construgdo de um paradigma analitico
que possa servir como referéncia as analises que seguirdo. Contextualizaremos de maneira
breve a estética do indeterminado, para compreender as transformacfes que surgiram na
notacdo musical ao longo da historia; o segundo, discutiremos questdes a respeito da técnica
violinistica e aspectos que se refletem no campo da notacdo musical. A segunda parte do
trabalho assume um carater analitico, contextualizaremos cada obra, abordando aspectos da
trajetéria do compositor, pensamentos estéticos-filoséficos e as consequéncias de algumas
colaborag6es durante certos periodos de tempo. A analise musical € entdo realizada através da
abordagem de elementos formais e estruturais. Os processos composicionais serdo investigados
e 0s eventos sonoros na (alturas de notas e/ou ruidos, elementos ritmicos e timbristicos) serdo
discutidos. Apresentaremos questdes que estardo diretamente ligadas as transformacfes dos
aspectos notacionais, técnicos e interpretativos do violino na obra de Cage. Semelhangas e
distanciamentos entre fases composicionais e obras poderdo ser apontadas através das analises
comparativas a fim de contribuir para reflexdes a respeito de possiveis concepcoes
interpretativas.

As obras de Cage sdo relevantes para o repertorio violinistico recente, tanto pelas
inovacdes técnicas, expressivas e estilisticas exploradas pelo compositor, quanto pelo uso deste
instrumento de forma original. Apesar de sua intensa atividade composicional e de seu papel
marcante na historia da musica ocidental, ndo foram encontrados (dentre as fontes consultadas)
na producdo académica brasileira trabalhos que reflitam acerca de aspectos analiticos e
interpretativos nas obras do compositor dedicadas ao repertorio violinistico. A auséncia de
trabalhos analiticos dedicados a esta parcela de sua obra se reflete, por exemplo, na
performance, nem sempre adequada, desse repertorio. Segundo Deltrégia (1999, p. 1), diversos
motivos tém colaborado para esta situacdo no Brasil (mas ndo somente no aqui): a formacéo
tradicional de professores e intérpretes, criando um ciclo didatico-pedagogico vicioso; o
mercado editorial restrito para novas obras, impondo dificuldades financeiras na edigdo e na
divulgacdo das mesmas; e a situacdo em que se encontra a maioria dos compositores atuais,
distantes do ensino instrumental. Além disso, os critérios e métodos de analise de obras que
empregam 0 acaso na composi¢do e/ou na performance ndo sédo abordados na maior parte da

bibliografia disponivel.
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1 PARTE 1 - FUNDAMENTACAO

A notacdo é considerada uma representacao grafica do som musical. Preservar a textura
viva do som, de acordo com Schafer (1991) € uma antiga ambicao do homem. Assim, a notacao
musical parece ter surgido do desejo de capturar 0 som de um determinado momento e
possibilitar que aquilo que foi emitido pudesse ser lembrado e reproduzido novamente. Para
Jean Massin e Brigitte Massin (1997), a funcdo da notacdo musical € a de orientar a execugdo
do intérprete, proporcionar um repertério no qual o compositor vai apoiar-se para comunicar
sua obra e conservar sua estrutura. Entretanto, o controle de todas as varidveis presentes numa
performance € algo que escapa a qualquer tipo de notacéo.

Na musica ocidental, o indeterminado ja se colocava presente de diferentes formas em
épocas distintas da historia, caracterizando-se pela liberdade de interpretacdo devido a maneira
aproximativa como a musica era notada. Desde as improvisagdes vocais medievais até as
cadéncias classicas e romanticas, sempre houve um aspecto ligado a préatica instrumental que
dava espaco para a capacidade criativa dos musicos no ato da performance. Porém, tais “atos
de liberdade consciente” (POUSSEUR apud ECO, 2003, p.41) estavam sujeitos a um universo

estilistico e a um conjunto de regras em constante negociacdo com a liberdade dos musicos.

Sem duvida a masica europeia anterior ao século XVIII conheceu vérias formas
inacabadas, mas que ndo eram menos determinadas. Esse acabamento é virtual,
sempre implicito e obedece a normas bem precisas. Se alguma liberdade estilistica
subsiste no responsavel pela execucdo, jamais isto pora em causa a base morfoldgica
e sintatica e nem mesmo a infraestrutura formal. (DELIEGE apud COSTA, 2009, p.
18).

A partir do século XIX, paralelamente a consolidacdo da notacédo e das formas musicais
tais como as conhecemos, ocorreu um processo de separacdo cada vez maior das funcdes de
compositor e intérprete. A notacdo que antes era relativamente flexivel, passou por um
crescente processo de especializacdo técnica, atingindo um grande rigor notacional, a fim de
alcancar um suposto resultado sonoro estrito e invaridvel. De acordo com Deliége (apud
COSTA, 2009, p. 19), isto se deveu a progressiva divisdo do trabalho apds a Revolugdo
Industrial e a insercdo do pensamento liberal, que levou o compositor a condicdo de
“profissional liberal, dependente de um agente.” A notagdo tornou-se cada vez mais precisa e
rigorosa objetivando uma performance cada vez mais fiel & intencdo do compositor,

contribuindo para o aperfeicoamento técnico do intérprete (em detrimento de uma formacao
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musical mais ampla), que se transformou em méao-de-obra qualificada e especializada através
da formacdo em conservatorios.

Contudo, a musica ocidental do século XX trouxe novas perspectivas. Na estética do
indeterminado, o compositor ndo estd mais interessado na singularidade da obra e sim, na
singularidade do momento de execucgdo. O intérprete, em consequéncia de uma atitude mais
flexiva do compositor, assume um papel decisivo no “processo de montagem™® da obra através
da escolha de materiais estruturais no momento da execucao, tornando-se co-compositor. Essa
guinada estética decorre, principalmente, da ampliacdo do vocabulario sonoro. A escolha de
uma notacdo prdpria aparece como um traco caracteristico dessa tendéncia e consiste em uma
ferramenta crucial ao ato de compor que se desdobra em duas vertentes: 1) a criacdo de uma
obra passivel de inumeras possibilidades interpretativas; 2) a busca pela determinacéo de certos
eventos sonoros, como no caso da exploracdo técnica na producdo sonora de eventos nédo
ortodoxos.

A propria notagdo musical também passa a ser considerada uma forma de expressdo
artistica. De acordo com Antunes (1989), como tentativa de revisdo da escrita em musica,
objetivou-se convencionar a nova grafia em congressos organizados pelo Instituto Italo Latino
Americano di Cultura (Roma, 1971, 1973) e pela Conferéncia Internacional organizada por
Kurt Stone, no Instituut voor Psychoakoestiek en Elektronische Muziek (Bélgica, 1974). Os
encontros ndo obtiveram sucesso. A razéo desse fracasso, segundo Antunes, estaria no fato de
que, ao padronizar a notagdo, padroniza-se 0 modo de pensar dos artistas, limita-se sua
criatividade. “Pessoas criativas ndo sao imunes as limitagdes de suas ferramentas.”

(BATHORY-KITSZ, 2009, p. 25, tradugdo nossa).® Para Antunes,

aquele musicologo do futuro ficard, certamente, perplexo e desorientado em face da
complexidade da matéria de estudo: muito embora existam vérios simbolos novos,
difundidos e unanimemente utilizados por diversos compositores, a perplexidade
acontecera quando se constatar que, em geral, cada compositor tem a sua propria
notacdo. (ANTUNES, 1989, p. 15).

Diante disso, consideramos a discusséo sobre a estética do indeterminado e seus reflexos
nas transformacdes da notagcdo musical um caminho produtivo para aprofundar o estudo das
obras para violino de Cage. Abordar de que maneira as novas formas de notacdo exprimem os

interesses composicionais ¢ essencial para a compreensdao do “processo de montagem” das

8 O termo “processo de montagem”, utilizado por Costa (2009), ¢ entendido aqui, como o primeiro contato do
intérprete com a partitura até o resultado final da performance.
% “Creative people are not immune to their tools' limitations.” (BATHORY-KITSZ, 2009, p. 25).
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obras aqui discutidas. Sendo assim, o presente capitulo se constréi em duas frentes.
Contextualizaremos de maneira breve a estética do indeterminado e suas terminologias.
Discutiremos alguns aspectos de ordem notacional e questdes que se refletem no campo da

técnica violinistica.

1.1 A MUSICA DE CARATER INDETERMINADO: UMA BREVE
CONTEXTUALIZACAO HISTORICA E DISCUSSAO TERMINOLOGICA

“(...) deve-se ceder ao desejo de controlar o som, limpar
sua mente da masica, e se dedicar a descobrir meios que
permitam que 0s sons sejam eles mesmos no lugar de
torna-los veiculos de teorias feitas pelo homem ou da
expressdo de sentimentos humanos.” (CAGE, 1973, p.
10, traducAo nossa, grifo nosso).1°

Em Silence (1973), Cage questiona o préprio ato de criacdo composicional, aquele
baseado em regras da mdusica tradicional europeia. Questiona a visdo convencional de um
compositor. Profundamente influenciado pelo pensamento Zen, o envolvimento de Cage com
0 acaso levou o compositor a criar obras “livres do gosto e da memoria individual.”
(GRIFFTHS, 1998, p. 120).}' “Deixar os sons serem eles mesmos” estd longe de ser,
unicamente, uma atitude contemplativa. Para Cage (1973), é também abandonar o propdsito de
dominé-los.

Na mausica ocidental, os conceitos de mausica, estética e performance sofreram
importantes transformacdes ao longo da histdria. No século XX, experiéncias voltadas para a
busca de sonoridades ndo convencionais levaram ao surgimento de novas tendéncias
composicionais e ideoldgicas, em substituicdo ao sistema tonal e as estruturas (musicais,
sociais, de poder, etc.) a ele inerentes. A busca por novas possibilidades de composicéo,
execucdo e percepcdo de uma obra musical foi ditada por varios fatores: a saturacédo do sistema
tonal; o avanco tecnoldgico relacionado a difusdo sonora e a producdo de musica ligeira; a
busca e a aproximacao de outras culturas; e a descentralizacdo da pratica musical através de
transformacOes sobre as relagbes entre compositor, intérprete e puablico. Trés correntes

composicionais, segundo Grout (1988), dentre uma pluralidade de outras mais, se destacaram,

10 ¢(...) one may give up the desire to control sound, clear his mind of music, and set about discovering means to
let sounds be themselves rather than vehicles for man-made theories or expression. Of human sentiments.” (CAGE,
1973, p. 10).

11 De acordo com Oliveira Filho (2008), o Budismo pressupde que para atingir o Nirvana (estado de libertagdo dos
sofrimentos), o ser humano tem que se libertar dos desejos, 0 que acarretaria a supressdo do ego ja que 0 mesmo,
de acordo com o Zen, é uma ilusdo impessoal, insatisfatdria e impermanente.
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principalmente a partir da segunda metade do seculo XX: a utilizagao de recursos eletrdnicos
em musica, a aleatoriedade e a indeterminagéo.

Os primeiros compositores a se destacarem por fazer uso deliberado de elementos
indeterminados em suas obras foram os compositores norte-americanos Charles lves e Henry
Cowell. Ambos utilizavam, conscientemente, a indetermina¢do em mdsica, conferindo certo
grau de liberdade aos intérpretes. De acordo com Pozzo (2007) encontramos esses exemplos
em Concord Sonate (1911-1915) de Charles lves e em Mosaic Quartet (1935) de Henry
Cowell.

Segundo Dominique Bosseur e Jean-Yves Bosseur (1990, p. 88) esta seria a “abertura
necessaria a0 pensamento criador de nosso tempo.” Aqui, 0 compositor ndo estd mais
interessado na singularidade da permanéncia da obra e sim, na singularidade do momento de
execucdo. O principal compositor a fazer uso dessa prética viria a ser John Cage.

Como dito no inicio deste capitulo, a indeterminacdo em musica sempre esteve presente
no repertorio ocidental. Em toda e qualquer interpretacdo, mesmo em se tratando de obras da
segunda metade do século XVIII e XIX, tem-se um conjunto de elementos idiossincréaticos:
aspectos de ordem emocional, experiéncias pessoais, sensibilidade particular de gostos... existe
uma interferéncia de elementos, que mesmo provocando mudancas sutis, levam a que cada
execucdo se torne uma interpretacio particular.'? “Nesse sentido, portanto, uma obra de arte,
forma acabada e fechada em sua perfeicdo de organismo perfeitamente calibrado, é também
aberta, isto é, passivel de mil interpretacGes diferentes, sem que isso redunde em alteracdo de
sua irreproduzivel singularidade.” (ECO, 2003, p. 40). A estética do indeterminado se distingue
por manifestar a consciéncia do elemento acaso durante o processo do fazer musical, seja
compositivo ou interpretativo.

De acordo com Pozzo (2007), a aceitacdo e propagacdo do acaso COMO recurso
composicional por masicos e compositores, ocorreu somente apos a Segunda Guerra Mundial,
por volta de 1950 e foi antecedida por dois periodos de intensa pesquisa sonora de novos
materiais e mudancas estilisticas.'® O primeiro periodo exploratério (1890-1920) caracterizou-

se pelo surgimento de outros sistema de organizacdo, consolidando novas técnicas de

12 Neste trabalho, os termos execucdo e performance sdo utilizados indistintamente para se referir ao ato da
execucdo musical pelo intérprete. Os termos leitura e interpretacdo, por sua vez, tém significado mais amplo e
referem-se a fruicdo e concepcao da obra, independentemente de sua execucéo de fato.

13 0 movimento que teve inicio nos Estados Unidos no inicio da década de 1950 e que se estendeu a Europa nos
anos seguintes, também repercutiu no Brasil. O acaso, em nosso pais, foi introduzido pelos integrantes do Grupo
Musica Nova de Sdo Paulo em meados de 1960. A organizacdo dedicada a promover as musicas de seu tempo,
tinha em sua formacéo inicial ou compositores Damiano Cozzella, Gilberto Mendes, Rogério Duprat, Willy Corréa
de Oliveira e Julio Medaglia.
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composicdo como o dodecafonismo.'* O segundo periodo teve seu inicio em 1940, com o
desenvolvimento do serialismo integral®™ e o uso de tecnologias para a criagdo da musica
eletroacustica.

Para Adorno, a musica de Schoenberg constituia um passo fundamental na evolucéo da

arte:

O acorde dissonante ndo somente frente a consonancia € o mais diferenciado e
avangado, mas parece como se 0 principio de ordem da civilizagdo ndo o houvesse
submetido totalmente, quase como se de certa forma fosse mais antigo do que a
tonalidade. [...] Os acordes complexos parecem ao ouvido ingénuo ‘falsos ou falhos’,
como se fossem o produto de um dominio ainda imperfeito da arte, do mesmo modo
que o leigo acha que estdo ‘mal desenhados’ os trabalhos da pintura de vanguarda. O
proprio progresso, com seu protesto contra as convengdes, tem algo de infantil, de
regressivo. (ADORNO, 1974, p. 41).

A ordenacdo para sucessao de alturas, no caso da musica dodecafénica e também, a
ordenacdo de outros parametros musicais, como a sucessdo de dindmica, ritmo, registro,
ataque, timbre e articulacdo, no caso do serialismo integral, resultava no aprisionamento
criativo de muitos compositores. O desejo de controlar todo o processo musical conduzia a
uma musica excessivamente cerebral. Uma notacdo precisa e detalhada para exprimir uma
performance musical superdeterminada e dominada pelo compositor. A intervengdo da
personalidade subjetiva do intérprete, nesse caso, tenderia, na visao dos criticos a este sistema,

a se tornar quase nula.

Os compositores do serialismo integral enfrentaram uma série de problemas, o menor
dos quais ndo foi a resisténcia dos intérpretes, que achavam que o resultado musical
ndo compensava as dificuldades da musica [...] Também era desencorajadora a falta
de entusiasmo por parte do publico. O método de composi¢do era, em Gltima instancia,
irrelevante para o ouvinte, uma vez que nenhuma das relagdes estruturais era audivel.
De fato, algumas das obras mais solidamente controladas do ponto de vista
composicional ddo ao ouvinte a impressdo de serem completamente aleatérias e
desorganizadas. (KOSTKA, 1999, p. 276, tradugdo nossa).'6

14 Também chamado de “técnica dos doze sons”, o serialismo é um método de composi¢do musical sistematizado
por Arnold Schoenberg no inicio da década de 1920, rejeitando o principio tonal de tensdo e repouso. O
procedimento composicional se da pela ordenagdo de todas as doze notas da escala cromatica, segundo uma ordem
de sua propria escolha (série fundamental) a partir de entdo utiliza-se a série original, inversdo, retrogrado,
retrogrado da inverséo, tudo, como forma de organizar o material musical.

15 O serialismo integral representa um passo adiante da composicdo dodecafonica e foi inspirado nas obras do
discipulo de Schoenberg, Anton Webern. Entre seus principais representantes encontravam-se, Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen, Henri Posseur e Luigi Nono. Esta tendéncia eclodiu praticamente ao mesmo tempo que 0
uso do acaso em mdsica e representa praticamente sua antitese. Dessa forma, o cenario do pés-guerra se dividia
em dois grandes blocos, o dos serialistas e o dos ndo-serialistas. Esse conflito se reproduziu no Brasil, tendo no
centro da cena o compositor nacionalista Camargo Guarnieri e o entdo serialista, Hans-Joachim Koellreutter.

16 “The composers of integral serialism faced a number of problems, not the least of which was the resistance of
performers who found that the difficulty of the music outweighed its rewards. [...] Also discouraging was the lack
of enthusiasm on the part of the musical public. The compositional method was ultimately irrelevant to the listener,
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Os problemas levantados pela aplicacdo exagerada dos principios do serialismo integral
levaram alguns compositores a desejar uma ‘“abertura” a tudo que ndo se submetesse
necessariamente a uma sistematizacdo. Consequentemente, “o intérprete [da musica de carater
indeterminado] ¢ levado a ultrapassar o seu estatuto de ‘reprodutor’ de ordens; ele encontra-se
no meio da acdo, no interior da obra, com uma notacdo que exige dele uma série de
iniciativas.”” (BOSSEUR, D.; BOSSEUR, J., 1990, p. 44). A musica indeterminada ou
“experimental”, tal como Nyman (1999) refere-se, é para ele uma antitese da técnica serial.

Diversas foram as terminologias dadas a essa nova estética, dentre as principais: musica
indeterminada, musica aleatdria, musica experimental e improvisacdo. Cage procurou definir
0s aspectos da musica indeterminada em trés conferéncias proferidas em Darmstadt (1958) na
Alemanha, intituladas Changes, Indeterminancy e Communication.!” Essas conferéncias
serviram como referéncia terminoldgica para compreender a estética utilizada por alguns
compositores, principalmente aqueles vinculados a chamada Escola de Nova York.'® Para
Cage,

‘Acaso’ se refere ao uso de certos procedimentos randdmicos no ato de composic&o.
[...] “indeterminacéo”, por outro lado, se refere & habilidade de uma pega de ser tocada
de modos substancialmente diferentes — ou seja, a obra existe de uma forma tal que
ao intérprete é dada uma variedade de maneiras Unicas de toca-la. (PRITCHETT,
1993, p. 108, tradugdo nossa).*®

O compositor procura exemplificar o conceito de acaso utilizando exclusivamente pecas
de sua autoria, como: Construction in Metal (1939), Sonatas & Interludes (1948), Music of
Changes (1951) e Music for Piano (1952). O uso de procedimentos randémicos em musica,
para ele, se refere a algum tipo de procedimento (método ou técnica) definido ao acaso durante
0 ato da composicdo. De acordo com Pozzo (2007), Cage ja denotava preocupacdo com este
recurso composicional antes mesmo do termo indeterminacdo ser empregado formalmente.

De acordo com Simms (1996) o termo aleatério, também era utilizado para designar

pecas que faziam uso de operacOes de acaso, embora mais adotado por compositores europeus

since none of the relationships were audible. In fact, some of the most tightly controlled works give the listener
the impression that they are completely random and disorganized.” (KOSTKA, 1999, p. 276, traducdo nossa).

17 Estas palestras estdo transcritas no livro Silence (1973) de John Cage.

18 Escola de Nova lorque (New York School) é o nome dado a um grupo informal de artistas (poetas, pintores,
dangarinos e musicos) dos EUA do qual John Cage fazia parte. O grupo atuava de modo relativamente autbnomo
da arte Europeia, aonde, veio afirmar a presenca norte-americana no contexto artistico mundial, resultando em
movimentos de vanguarda.

19 “In Cage’s terminology, ‘chance’ refers to the use of some sort of random procedure in the act of composition.
[...] ‘Indeterminacy,” on the other hand, refers to the ability of a piece to be performed in substantially different
ways — that is, the work exists in such a form that the performer is given a variety of unique ways to play it.
(PRITCHETT, 1993, p. 108).
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como Pierre Boulez e Witold Lutoslawski. Aqui, adquire um sentido mais restrito para ser
distinguido das operagdes de acaso mais amplas utilizadas pelos compositores americanos. Para
Boulez (apud Pozzo, 2007), a perda de controle sobre o resultado final de uma obra era
inaceitavel. Embora fizesse o0 uso da aleatoriedade nos processos de composicao, 0 compositor
nédo poderia abrir m&o de uma disciplina composicional, afastando-se da responsabilidade dos
resultados. Assim, o aleatorio se torna um jogo de possibilidades nas quais as alternativas de
execucdo estdo mais ou menos estabelecidas. O acaso interfere nas escolhas dessas alternativas,
determinando uma certa estrutura composicional.

O termo indeterminacao teria sido usado formalmente em musica pela primeira vez por
John Cage na conferéncia Indeterminacy, para denominar a “composi¢do que ¢ indeterminada
quanto a sua performance.” Nesta conferéncia, 0 compositor trata apenas de aspectos da
indeterminacdo na execucdo das pecas, apresentando exclusivamente obras de outros
compositores, dentre os quais Christian Wolff, Earle Brown, J. S. Bach, Karlheinz Stockhausen,
Morton Feldman. A anélise feita por Cage baseia-se nos conceitos de estrutura, metodo, forma
e material, utilizando sempre os termos determinado ou indeterminado para referir-se a elas.

Outro termo bastante utilizado é improvisacdo. Brindle (2003) acredita que a
improvisacdo estd implicita na indeterminacdo, podendo variar desde situacdes nas quais € dado
ao intérprete um grau limitado de liberdade, até situa¢des onde a notagdo € minima, colocando
a responsabilidade pelas escolhas nos ombros do instrumentista. O uso do desenvolvimento
livre de ideias musicais é espontaneo e o intérprete coloca-se como coautor da obra. Assim,
indeterminacdo e improvisacdo dispensam a ideia de autoria exclusiva e o resultado final parece
menos marcado pelas noc¢des de sucesso ou fracasso. Contudo, dependendo de como € proposto
0 jogo improvisatorio e de suas regras, tendemos para resultados que nao expressam totalmente
a ideia de indeterminacdo. Nem toda musica proposta como indeterminada pressupde
improvisacdo. Entretanto, Dominique Bosseur e Jean-Yves Bosseur discorda da posicdo de
Brindle, afirmando que a improvisacdo ndo é uma variedade de indeterminacdo, mas algo

diferente:

A verdadeira improvisacdo ndo tem partitura e ndo deve partir de quaisquer
referéncias. Quando a improvisagao se encontra em um trecho de uma obra, ndo é
verdadeiramente uma improvisagdo, pois 0 instrumentista tera como referéncia os
elementos musicais inseridos antes e depois deste trecho. (BOSSEUR, J. apud
POZZO0, 2007, p.10).

Musica experimental € um dos termos mais abrangentes relacionados as musicas dessa

estética. Este termo “¢ frequentemente empregado em referéncia a musicas cuja concepgao
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poética se desvia dos padrdes de um dado sistema de referéncia.” (OLIVEIRA FILHO, 2008,
p. 26). Deste modo, em relagdo a masica tonal, a masica eletrénica, minimalista, concreta e
dodecafbnica, sdo referidas como experimentais. “Experimento é processo, ndo resultado.
Experimentar é testar, ndo necessariamente resolver. Experimental, portanto, é o que valoriza e
enfatiza o processo, o teste.” (OLIVEIRA FILHO, p. 27).

Para Nyman (1999), as musicas ditas experimentais servem-se do elemento jogo. Para
ele, as regras propostas pelo compositor, conhecidas através da partitura (notagéo ou instrucéo),
dependem das acOes dos intérpretes. Acdes estas, que por sua vez, dependem do acaso. Em
suma, durante o processo de montagem da obra, desde o primeiro contato, a escolha do material
e a reproducdo sonora dependem de circunstancias ocasionais envolvidas pelo ambiente no qual
se realizam. Nao ha previsao do resultado.

A concepcdo de jogo em musica pode ser aplicada diretamente a musica cageana de
acordo com Costa (2009). Em suma, para ele, a utilizacdo do acaso em musica, seja nos
processos de criacdo de certas obras ou no momento de execucdo da obra, sdo propostas de
jogo; o jogo exercido pelo compositor e 0 jogo exercido pelo intérprete, respectivamente.
“Acreditamos poder afirmar que Cage propde processos ludicos onde o jogo se da sobre
conceitos ou sobre imagens e que nesses processos 0 som, ao contrario da improvisacdo livre,
é secundario.” (COSTA, 2009, p. 84). O som, portanto, como um dos possiveis e imprevisiveis
desdobramentos do jogo cageano.?

Cage se comporta como o formulador de regras enquanto na livre improvisagao as
regras sdo formuladas no devir do préprio jogo. [...] Cage é assim. Ele deixa as
respostas em aberto. Mas é sempre ele quem faz as perguntas. E quem faz as perguntas
imagina um quadro de respostas. (COSTA, 2009, p. 85).

O compositor procura delimitar o conceito de masica experimental em alguns textos
publicados no livro Silence: Experimental Music (1957), Experimental Music: Doctrine (1955)
e History of Experimental Music in the United States (1959). O termo “experimental” € por ele
empregado ao tratar de musicas que ndo tem relagcdo com julgamentos de valor. As principais

caracteristicas:

e Inclusdo de ruidos na musica, ocasionando um novo tipo de escuta;

e Espaco e tempo passam a ser equivalentes, tratando-se de notacdo musica;

20 (Os processos utilizados por Cage, a manipulagdo dessas operacdes - instrucdes do jogo - e seus possiveis
resultados serdo discutidos com maior profundidade nas analises das obras, encontradas no terceiro capitulo.
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e Espacializacdo dos alto-falantes ou dos executantes no ambiente de concerto;
e Alteracédo do papel do regente, que agora passa a contar o tempo em segundos, tal como
um crondmetro;

e A imprevisibilidade de resultados [indeterminacéo].

Ap0s esta breve revisdo das diferentes terminologias, percebemos o quanto € dificil,
dado o tempo de construcdo deste trabalho, abordar as inUmeras questdes e contradi¢Ges que
envolvem cada um dos termos aqui discutidos. O leque de autores e as possibilidades de
abordagem sdo imensas. Assim, nos limitamos principalmente a visdo de Cage. Optamos
também, por utilizar no decorrer deste trabalho o termo indeterminacéo. Tal escolha se faz pela
relevancia que este compositor ganha ao longo da histéria da mdsica recente; por ter ele
proposto formalmente a definicdo do termo; por ter produzido diversas obras em que fez o uso
de operagdes de acaso nos processos de composicao e ou performance; por ser um percussor
dessa estética. As andlises que seguirdo no decorrer deste trabalho tratardo de obras que serdo
classificadas como determinadas ou indeterminadas, tal como Cage fez em Indeterminacy
(1958).

1.2 NOTACAO MUSICAL E SUAS RECENTES TRANSFORMACOES

“Pois, ao relacionarmos as notagdes com as situacdes e
circunstancias em que elas operam, podemos vé-las como
barbmetros que registram mudancas e flutuacdes no
clima musical, refletindo as divisdes e incertezas da
época, as preocupacdes, 0s preconceitos e as inter-
relacfes de seus usuarios.” (COLE apud PSIMIKAKIS-
CHALKOKONDYLIS, 2010, p. 5, tradugdo nossa).?

O experimento em notacdo musical ndo é um fendmeno unicamente recente. Ao longo
da historia, a escrita em musica passou por grandes transformacdes até estabelecer-se tal como
a conhecemos hoje. Em muitos momentos, 0os compositores tinham & sua disposi¢cdo uma
variedade de recursos para notar suas musicas. De acordo com Machabey (1952), foram
encontradas, ja na Antiguidade Classica (VIII a.C.-V d.C), evidencias arqueoldgicas de
manuscritos musicais na Mesopotamia, Egito, Creta e Roma. Originarios da Grécia, 0S

primeiros documentos que podemos consultar sobre a notagdo musical no Ocidente datam de

21 “For as we relate notations to the situations and circumstances in which they operate, the can be seen to act as
barometers which register changes and fluctuations in the musical climate, reflecting the divisions and
uncertainties of the age, the preoccupations, prejudices, and inter-relationships of their users.” (COLE apud
PSIMIKAKIS-CHALKOKONDYLIS, 2010, p. 5).



40

aproximadamente o século Il a.C. No entanto, essas experiéncias sdo de uma natureza
totalmente diferente das transformacdes que ocorreram na notacao da musica recente.

Tentaremos ilustrar de maneira breve a razdo pela qual, a partir da década de 1950,
ocorreu uma producdo intensa de diferentes tipologias notacionais num periodo relativamente
curto de tempo. E oportuno para tal discussdo citar duas mudancas igualmente significativas
que marcaram essa trajetdria. De acordo com Stone (1980), a primeira grande mudanca se deu
no afastamento da musica monofénica em direcdo a polifénica, por volta de 900 d.C. Essa
pratica resultou no abandono da nota¢do neumatica e na introducdo do pentagrama, com o
objetivo de determinar com maior precisdo a musica em termos de afinagdo. A énfase também
é dada na duracdo exata das notas: o surgimento da notacdo mensural. A segunda grande
mudanca se da através do despontar da harmonia funcional em torno de 1600 d.C., que resultou
no uso de uma partitura em oposi¢do aos partbooks.?? De certo modo, isso permitiu a criagio
de composi¢bes mais complexas e possibilitou ao leitor acompanhar a musica ndo apenas
horizontalmente, no &mbito da melodia, mas tambeém verticalmente, no &mbito da harmonia.

Como ja mencionamos neste trabalho, a notagdo procura preservar a memoria musical.
Para Siohan (1962), “o signo musical, enquanto elemento grafico, ndo ¢ musica, nem um
reflexo, mas somente uma ferramenta mnemonica” (apud NATTIEZ apud AMORIM, 2010, p.
35). A notagdo musical para Cole (1952) pode ser considerada através de dois aspectos
diferentes: primeiro, como linguagem escrita para explicar ao performer o que, quando e como
ele deve fazer; segundo, como interag@o entre notacao e pensamento musical. “Novos conceitos
exigem novos simbolos: enquanto que inversamente, o compositor € limitado e, em certa
medida, dirigido pela estrutura, grau de precisdo e associa¢Oes dos termos que ele usa, e 0S
simbolos pelos quais ele representa esses termos.” (p. 243, tradugdo nossa).?®

Em suma, a partitura proporciona a capacidade de representacdo grafica. A musica, até
entdo uma manifestacdo da cultura oral, passou a receber registro. A escrita diminuiu a
mediagdo humana. Afastou o objeto de seu contexto. De acordo com Amorim (2010), a escrita
musical tornou possivel o fortalecimento das teorias e transformou a partitura em um objeto
autossuficiente que poderia ser estocado, distribuido e comparado. Permitiu, a partir de uma

ordem cronoldgica, o surgimento de uma histéria da masica.

22 Especialmente popular durante o periodo renascentista e o barroco, os partbooks sdo um formato de impressdo
de obras musicais que, em que cada livro, contém apenas a parte para uma Unica voz ou instrumento.

23 “New concepts call for new symbols: while, conversely, the composer is limited, and to some extent directed,
by the structure, degree of accuracy, and associations of the terms he uses, and the symbols by which he represents
those terms.” (COLE, 1952, p. 243).
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A musica que agora ouvimos, também se compde de sons que antes pertenciam ao
mundo das dissonancias e ruidos, ou seja, sons ndo sistematizados. A partir do século XX,
como consequéncia dos desdobramentos das novas poéticas, a logica da escrita tradicional se
revelou insuficiente para atender as novas filosofias e técnicas instrumentais. Como solucéo,
novas grafias foram criadas, em sua maioria, pelos proprios compositores que buscavam
exprimir certos elementos, fossem eles de ordem timbristica, de altura ou duracéo. Obras
marcadas, principalmente, por mudancas nos conceitos de leitura pré-estabelecidos. Em suma,
as transformacdes surgiram da necessidade de atualizacéo da linguagem e da expressdo musical
aos novos procedimentos composicionais, principalmente, ao da indeterminacéo.
“Naturalmente, essa tendéncia ndo s6 exigia novos sinais de nota¢do, mas uma atitude

inteiramente nova em relagéo a notagio como tal.” (STONE, 1980, p. XVI, tradugio nossa).?*

O principal objetivo da notacdo musical é tornar possivel a construcéo, preservagéo e
comunicagdo de musicas mais complexas. As possibilidades técnicas de um sistema
de notagdo também influenciam o ato de compor — todo o modo musical de
pensamento de todos os musicos — para que a imagem sonora de uma obra musical
em cada época esteja caracteristicamente relacionada a sua configuragdo visual.
(KARKOSCHKA, 1972, p. 1, tradugéo nossa).?®

Como consequéncia, um modelo Unico e pretensamente universal de escrita foi
substituido por uma pluralidade de outros, possiveis e viaveis. A partitura € um elemento
determinante no estabelecimento de parametros composicionais, estéticos e performaticos. Seja
ela tradicional ou ndo, trata-se de conceber elementos através de um cédigo e fornecer uma
chave para a decodificacdo. Frequentemente, observamos em obras a partir da segunda metade
do século XX a necessidade de uma espécie de legenda ou “bula”, cuja funcao ¢ decodificar os
signos musicais. Tal como nas obras de Cage, as bulas assumem trés funcdes diferentes:
descrever o processo composicional; decodificar os signos musicais; e dar instru¢fes quanto a

performance aos intérpretes.

Consequentemente, cada e qualquer simbolo notacional deve ser desenhado com
maior precisdo e coeréncia do que costumava ser necessario, porque na masica atual
qualquer desvio gréafico da convencao pode constituir ndo apenas uma falha acidental,
mas uma variante deliberada e significativa! [...] Nunca se deve esquecer que a
notac&o é o tnico meio do compositor comunicar suas ideias aos performers: isso deve
ser 0 mais explicito possivel. (Mesmo se ambiguidade ou total liberdade for

24 “Naturally, this trend not only called for new notation signs, but for an entirely new attitude toward notation as
such.” (STONE, 1980, p. XVI).

% “The main purpose of musical notation is to make possible the construction, preservation and communication
of more complex kinds of music. The technical possibilities of a notation system also influence the act of
composing — the entire musical way of thinking of all musicians — so that the aural image of a musical work in
every epoch is characteristically related to its visual configuration.” (KARKOSCHKA, 1972, p. 1).
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pretendida, o sinal para isto deve ser explicito). (STONE, 1980, p. XVIlII, tradugdo
nossa).2®

Ao abordar certos aspectos da notagdo contemporanea, muitos autores citam a
dificuldade e a complexidade de lidar com este assunto:

Ao falar sobre notacBes modernas e experimentais, ndo podemos mais tentar
relacionar todas as inovagdes a um sistema central, ou tentar listar todos os simbolos.
(...) Muitas das inovacbes subentendem um transtorno total da antiga relacdo
compositor/executante; e a velocidade do desenvolvimento é tdo grande que qualquer
lista de simbolos estara ultrapassada antes que esteja terminada. (COLE apud
POZZz0, 2007, p. 160).

Considerando que os compositores na Europa e na América, bem como em varios
paises da Asia, abracaram as novas tendéncias musicais e estéticas, ndo é de se
surpreender que a nova notagdo também tenha sido inventada em todos os lugares
com grande liberdade. Como resultado, os musicos foram logo engolidos por um
diltvio cadtico de duplicagdo notacional, contradi¢cdes e confusdo geral. (STONE,
1980, p. XVI, traducéo nossa).?’

A partir de uma breve revisdo bibliografica, percebemos que os critérios e as
terminologias utilizadas para a classificacdo de certos termos notacionais diferem entre os
varios autores. Alguns, fazem apenas um levantamento dos varios tipos de notacéo, enquanto
outros discutem a formulacgéo de uma padronizacdo. Alguns autores abordam somente a notagéo
ndo-tradicional, outros também incluem a notacdo tradicional. Percebemos que alguns, ndo
chegam sequer a elaborar uma classificacdo. Entre os principais autores que tratam deste
assunto, encontramos:

Kostka (1999) em Materials and Technique of Twentieth Century Music, oferece uma
abordagem abrangente de andlise e composicdo da musica pos-tonal a partir de 1900,
investigando aspectos de notacdo, ritmo, forma e técnicas composicionais. Seu trabalho é
organizado em um formato quase cronoldgico, com excecdo de alguns poucos capitulos e
ainda, conta com mais de 100 exemplos musicais. Read (1979) em Music Notation: A Manual
of modern practice, aborda a historia da notacdo musical, bem como informac6es detalhadas

sobre a preparacdo das partituras e obras. Considerado referéncia para o estudo da notagdo

% “Consequently, each and every notational symbol must be drawn with greater precision and consistency than
used to be necessary, because in present-day music any graphic deviation from convention may constitute not
simply an accidental flaw, but a deliberate and meaningful variant! [...] One should never forget that notation is
the composer’s only means of conveying his ideas to the performers: it must be as explicit as possible. (Even if
ambiguity or total freedom is intended, the signal for it must be explicit).” (STONE, 1980, p. XVIII).

27 “Considering that composers throughout Europe and America, as well as in several countries of Asia, embraced
the new musical trends and aesthetics, it is not surprising that new notation, too, was invented everywhere with
great abandon. As a result, musicians were soon engulfed in a chaotic deluge of notational duplication,
contradictions, and general confusion.” (STONE, 1980, p. XVI).
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musical, abrange a notacdo tradicional, moderna e idiomética. Stone (1980) em Music Notation
in Twentieth Century, trata de métodos especificos para notar diferentes expressdes musicais.
A primeira parte do livro exibe procedimentos gerais relativos a todos os tipos de musica e é
subdividida por afinacdo, duracéo e ritmo. A segunda, cataloga varios signos de notacédo para
instrumentos especificos, voz e eletronico. O livro também é repleto de exemplos de
composicionais. Rissati (1975) em New Music Vocabulary — A Guide to Notational Signs for
Contemporary Music, traz uma catalogacdo de simbolos padronizados e periféricos.
Organizado em seis capitulos, o livro examina tipos de notagdes para 0s mais variados grupos
instrumentais. A obra é construida unicamente por um levantamento de diferentes tipologias.
N&o ha classificacdo e nem reflexdes segundo os tipos de notacdo. Cope (1976) em New Music
Notation, faz uma ampla coleta de simbolos utilizados na musica recente. O livro conta com
discussoes e reflexdes a respeito dos conceitos empregados. Além disso, na segunda parte do
livro, h& uma tabela com simbolos, seus significados, recomendagdes e compositores que
fazem uso dessas notagdes. Pergamo (1973) em La Notacion de la Musica Contemporanea,
divide o livro em trés capitulos. No primeiro, aborda superficialmente o que chama de
“problematica” da notagdao musical, citando reflexdes a respeito da notagao tradicional e nao-
tradicional. No segundo capitulo, discute a relacdo compositor/intérprete na musica do século
XX. E por fim, debate sobre o surgimento de novos signos musicais na masica do século XX
sob a visdo do desenvolvimento da estética musical. Os brasileiros: Antunes, Koellreutter e
Zampronha. Antunes (1989) em Notacdo na Musica Contemporanea, que divide o livro em
quatro partes principais: Altura, Duracdo e Ritmo, Dinamica e Repeticdo e Improvisacao, e
classifica os simbolos segundo esses parametros. Os exemplos apresentados sdo de autoria
exclusiva do compositor. Koellreutter (1990) em Terminologia de uma nova estética da
musica, elabora um glossario onde é definido um grande numero de termos utilizados na
musica contemporanea, propondo ainda, a reflexdo e o questionamento dos mesmos.
Zampronha (2000) em Notacgdo, Representacéo e composicdo, que aborda a notagdo musical
a partir da Teoria da Informag&o, Semiotica e da Filosofia.

Cage também mostra um profundo interesse pessoal pelas diferentes formas e
possibilidades de notacionais refletido em sua obra Notations de 1969. O subcapitulo seguinte
apresentara fragmentos de um artigo ja publicado? e escrito no decorrer da construcio deste

trabalho. Notations €, a0 mesmo tempo, uma obra literaria e musical. Por isso, trataremos ela

8 ZOMER, Ana Leticia Crozetta, BARROS, Guilherme Antonio Sauerbronn de. Notations (1969): Entre
partituras, desenhos, rabiscos e palavras. In: Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagdo em
Modsica, 26., 2016, Belo Horizonte, 2016. p. 1 - 8.
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como tal. A obra serd contextualizada. Discorreremos sobre seu processo de composicao,
mencionaremos a colaboracdo de Alison Knowles e por fim, proporemos algumas possiveis
formas de fruicdo/performance. Importante lembrar que Notations foi publicado em 1969, ou
seja, pertence ao periodo estético de Cage designado por Acaso e Indeterminacdo (1951-1969).
Trata-se de uma obra indeterminada, tanto em seu processo de composi¢cdo, COmo em Seu
processo de interpretacdo. A discussao segue a luz das propostas tedricas de Umberto Eco, que

problematiza o papel do leitor no processo de interpretacdo da obra literéria.

1.3 NOTATIONS (1969): LIVRO COMO OBRA ABERTA

Editado por John Cage e publicado pela Something Else Press, o livro, de acordo com
Silverman (2010), nasceu a partir de um projeto idealizado por Cage e Marshall McLuhan em
meados dos anos 60. O objetivo era realizar uma exposi¢ao de manuscritos musicais do século
XX na New York’s Stable Gallery para arrecadar fundos para a Foundation for Contemporary

Performance Arts.?

Pintores tinham dado pinturas & Fundagdo e elas tinham sido vendidas e por isso,
conseguimos dinheiro para mdsica, teatro e danca, e assim por diante. Entdo eu pensei
neste projeto de coleta de manuscritos musicais, esperando que os musicos pudessem
ajudar uns aos outros, em Gltimo caso, vendendo para uma universidade ou para uma
biblioteca e assim, usar o dinheiro para apoiar as obras de musicos, dancarinos e
artistas. (KOSTELANETZ, 2003, p. 136, tradugio nossa) %

Cage escreveu para centenas de compositores renomados, estudantes, performers,
escritores e artistas plasticos, pedindo-lhes para doar uma pagina das suas obras musicais ou
esbocgos. Alguns enviaram criagBes recentes, outros, trabalhos ja existentes. Alguns enviaram
obras completas, outros, fragmentos. Alguns enviaram varias pecas, outros, uma Unica. Depois
da exibicdo dos trabalhos, Cage decidiu que o conjunto de manuscritos era representativo e

serviria, uma vez mais, para ajudar a Fundagio. Alison Knowles®! trabalhou durante dois anos

25 A Foundation for Contemporary Performance Arts, foi fundada por Jasper Johns e John Cage em 1963. Até
hoje, mais de 900 artistas visuais tém apoiado o programa, doando pinturas, gravuras, desenhos e esculturas.

30 “painters had given the Foundation paintings and they had been sold and so we got money for music, theater
and dance, and so on. Then I thought of this project of collecting musical manuscripts, hoping that musicians could
be help themselves by ultimately selling it to a university or to a library, and then using the money to support the
works of the musicians, dancers, and performing artists.” (KOSTELANETZ, 2003, p. 136),

31 Como mencionado no inicio desse trabalho, ao longo de sua vida, Cage trabalhou com vérios artistas
pertencentes a diferentes linguagens artisticas. Seus trabalhos, que permeados por grandes colaboragdes, muitas
vezes, tornam-se quase que inimaginavel os resultados na auséncia desses artistas. Ndo diferentes de suas obras
musicais, seu trabalho literario, particularmente se tratando de Notations, também foi construido a partir desse
pressuposto. Entretanto, diferentemente do tratamento dado por nés as colaboragdes em obras musicais, trataremos
brevemente de Alison Knowles. Knowles nasceu em Nova York em 1933. E conhecida pelo seu trabalho com
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com Cage no processo de composi¢cdo do livro. “’Escrever todas essas cartas para conseguir
manuscritos,’ disse ele, ‘me traz um grande senso de irmandade com a fraternidade musical. Eu
pensava estar afastado, e agora me sinto tdo perto.”” (CAGE apud SILVERMAN, 2010, p. 221,
traducdo nossa).*

O material utilizado para compor o livro se divide em duas categorias: manuscritos
musicais e correspondéncias. Os manuscritos pertencem a 269 compositores e sdo apresentados
em ordem alfabética. Abrangem os anos de 1928-1967, sendo a maior parte da década de 1960.
Nem todos os trabalhos possuem data de composicdo. As correspondéncias, que consistem em
comentarios sobre notacdo musical, de acordo com Knowles (apud Pearlman, 2001), foram
posteriormente enviadas pelos seus colaboradores. Usando o | Ching®, Cage e Knowles
passaram tardes jogando moedas para determinar o numero de palavras que iriam ser impressas
juntamente com cada manuscrito, de uma a sessenta e quatro.3* Fizeram da mesma forma com
as letras, os tamanhos da fonte, a intensidade, a tipografia. Um livro baseado em operacOes de

acaso.

Entdo, o que eu fiz aqui foi convidar talvez quarenta pessoas. Eu enviei cartas
convidando-os a dizer o que eles queriam sobre notacdo musical. E vocé pode
imaginar a lista de musicos de Cage, eram pessoas envolvidas em todos os tipos de
arte, mas todas usando o som. [...] Ao longo das paginas, mas relacionadas com os
textos em questdo, estavam as ideias sobre notacdo. E entdo, eu tinha a minha
diversdo, porque eu tinha acesso a diferentes tipografias, eu era capaz, através de
operacOes de acaso, de dar pesos diferentes as letras. Mais uma vez, o objetivo ndo
era tornar uma palavra mais impressionante do que outra, mas apenas tornar a pagina
mais interessante. Assim, as notagdes musicais, das paginas do lado esquerdo ndo tem
nada a ver com as notac6es do lado direito. (KNOWLES apud STATHACOS, 2013,
p. 1 traduc&o nossa).*®

soundworks, instalagdes, performances e publicagdes. Conheceu Cage durante a década de 1950 e a partir de entdo,
se envolveu com happenings e musica experimental. Além disso, Knowles integra o grupo de vanguarda Fluxus,
formalmente fundado em 1962.

32 «*Writing all these letters to get manuscripts,” he said, ‘gives me a great sense of brotherhood with the musical
fraternity. I had thought that I was separate somehow and now I feel so close.” (CAGE apud SILVERMAN, 2010,
p. 221).

330 uso do | Ching e outros procedimentos composicionais que envolvem operagdes de acaso serdo discutidos
com maior profundidade no subcapitulo intitulado Acaso e Indeterminacéo (1951-1969).

3 “Each composer was asked to write about notation, as well. We provided each person with the number of
words he/she could use in what they chose to say about notation. An example of that is...let’s say you are given
three words to say about notations in the 20th century, so you might say ‘notation is absurd.” That is three words.
The choice was made by the | Ching, up to 64 words like the 64 hexagrams. So some people got to write a great
deal. Some people got very angry about being told how many words to use and just didn’t do it.” (KNOWLES
apud PEARLMAN, 2012).

35 «“Sp what | did here was to invite maybe forty people. | sent out letters inviting them to say what they wanted
about musical notation. And you can imagine Cage’s list of musicians were people involved in all kinds of art but
using sound. [...] All along the pages, but related to the texts in question were ideas about notation. And then the
fun I had, because | had access to many different type faces, | was able to, with chance operations, have different
weights of letters. Again, not to make one thing more impressive than another but just to make the page more
interesting. So that these musical notations on the left hand page have nothing to do with the notations | put together
on the right hand page.” (KNOWLES apud STATHACOS, 2013, p. 1).
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Em Notations as palavras sdo derramadas nas paginas em diferentes tamanhos, formas
e densidades. “E entdo, o texto consiste, principalmente, em diferentes intensidades e tipos de
letra, tal como a notagao musical, que tem luz e sombra” (FINEGAN apud KOSTELANETZ,
2003, p. 141, traduc&o nossa).*

Todo o livro é um territorio inventivo, onde a multiplicidade de imagens dificulta
qualquer estabilidade, qualquer direcionamento. Umberto Eco, ao discutir o papel do leitor no
processo de interpretacdo de um livro, faz uso da palavra “bosques” como metafora para um
texto narrativo. Para ¢le, “um bosque ¢ um jardim de caminhos que se bifurcam. Mesmo quando
ndo existem num bosque trilhas bem definidas, todos podem tracar sua propria trilha, decidindo
ir para a esquerda ou para a direita de determinada arvore e, a cada arvore que encontrar,
optando por esta ou aquela direcdo.” (ECO, 1994, p. 12). Tal como ocorre em Notations, onde
ao leitor é concedida liberdade suficiente para que possa escolher seus proprios caminhos,
desenvolver um método proprio de leitura.

A ambiguidade de signos musicais encontrados nesse livro, permite ao leitor adaptar-se
a diferentes contextos estilisticos e pessoais. A variedade é da mais alta ordem e oferece uma
visdo Unica sobre as préaticas de notacdo musical desenvolvidas no século XX. Notations nao
convenciona uma nova notagdo musical. “Nenhuma nota¢do pode pretender assegurar-nos um
controle absoluto sobre uma obra, ou indicar-nos em que latitude deve o intérprete situar-se em
face do que esta escrito e qual a proporcdo de iniciativa pessoal Ihe cabe.” (MASSIN, J. e
MASSIN, B., 1997, p. 99).

Uma grande variedade de compositores ocupa as paginas do livro. Os destagues incluem
Aaron Copland, Anton Webern, Charles Ives, Edgar Varese, Elliott Carter, Erik Satie, Gyorgy
Ligeti, Henry Cowell, Igor Stravinksy, Karlheinz Stockhausen, Leonard Bernstein, Luciano
Berio, Milton Babbitt, Morton Feldman, Nam June Paik, Pierre Boulez, Pierre Schaeffer, Steve
Reich, Terry Riley, The Beatles, Witold Lutostawski e outros. De acordo com Maciel (2015)
apesar da insisténcia de Cage, Gertrude, vilva de Schoenberg, ndo doou nenhum material do
compositor.

Encontramos Operas, cangdes, obras para orquestra, solos, duos, trios, quartetos, masica
para cinema, rock, musica eletrdnica, eletroacustica, entre outras. Algumas obras para
instrumentos tradicionais, outras para instrumentos modernos, e outras que sugerem do uso

combinado dos dois.

3 “And then the text is mainly different intensities of typefaces, like music notation which has light and dark in
it.” (FINEGAN apud KOSTELANETZ, 2003, p. 141).
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O autor concede autonomia suficiente para que o leitor interprete o contetdo conforme
sua sensibilidade pessoal, idiossincratica. A ideia de interpretacdo de uma obra a partir de um
processo de cooperacdo, tal como se vé em Notations, encontra respaldo em Eco (2008). Para
ele, romper com a perspectiva do autor ou do texto como centro do processo de interpretacéo,
em que o leitor exerce a mera funcéo de decodificar um significado j& dado, € transformar o ato
de interpretacdo da obra em prol a um processo cooperativo entre autor, texto e leitor. Assim,

o0 sentido de Notations s6 pode ser apreendido como um ato interpretativo autbnomo.

Tal atitude em relacdo aos textos reflete uma atitude correspondente em relagéo ao
mundo exterior. Interpretar significa reagir ao texto do mundo ou ao mundo de um
texto produzindo outros textos. [...]. Logo, o problema ndo consiste em discutir a velha
ideia de que o mundo é um texto que pode ser interpretado (e vice-versa), e sim em
decidir se ele tem um significado fixo, uma pluralidade de significados possiveis, ou,
ao contrario, ndo tem significado algum. (ECO, 2008, p. 279).

Notations pode ser considerado uma obra com alto grau de abertura®’ ou seja, que nos
permite varias leituras e interpretacGes diferentes. Desta forma, o resultado que sera produzido
pelo intérprete € fruto de um “processo de montagem” e estd sujeito a inimeras leituras e
relacdes intersubjetivas. “Cada frui¢do ¢, assim, uma interpretacdo e uma execucao, pois a cada

fruicdo a obra revive dentro de uma perspectiva original.” (ECO, 2003, p. 40).

A iniciativa do leitor consiste em fazer uma conjectura sobre a intentio operis,
conjectura essa que deve ser aprovada pelo complexo do texto como um todo
organico. Isso ndo significa que s se possa fazer sobre um texto uma e apenas uma
conjectura interpretativa. Em principio, podemos fazer uma infinidade delas. Mas no
fim as conjecturas deverdo ser testadas sobre a coeréncia do texto e a coeréncia textual
SO restara desaprovar as conjecturas levianas. (ECO, 2008, p. 15).

Através de Notations, Cage contribui para a difusdo de novas formas de linguagem. O
uso particular das palavras e dos manuscritos musicais, permite imaginar as multiplas extensdes
de seu pensamento. Nada esta pronto, ndo ha qualquer julgamento de valor, o livro é um

processo, sem comeco, meio ou fim.

37 “Com o auge da onda indeterminista nos anos 1960, muitas reflexdes passaram a ser feitas sobre a abertura nas
artes. A abordagem mais célebre do tema é a Obra Aberta, de Umberto Eco, uma colecdo de ensaios lancada em
1966. [...] Eco trata da abertura nas artes em geral, mas da um espaco relativamente grande a musica no seu
trabalho. Ele recorre a diversas fontes para defender o principio basico de que todas as formas, nas artes, séo
abertas, porque a fruicdo de uma obra jamais podera ser totalmente determinada na criagdo. [...]. N&o existe algo
como uma defini¢do objetiva, no caso da criagdo ¢ da fruicdo de arte.” (OLIVEIRA FILHO, 2008, p. 30).
Importante frisar que, de acordo com Eco, o conceito de “obra aberta” ndo é de natureza critica, mas sim,
representante de um modelo hipotético. Assim, a obra aberta € um modelo teérico e independentemente da
existéncia de obras definidas como “abertas”.
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Um precedente para a auséncia de informacdo que caracteriza este livro é o aquério
contemporaneo (deixou de ser um corredor escuro com cada espécie em seu proprio
tanque iluminado separados dos outros e nomeados em latim): uma grande casa de
vidro com todos os peixes nela nadando como em um oceano. (CAGE, 1969, p. 4,

traducéo nossa).®

38 «“A precedent for the absence of information which characterizes this book is the contemporary aquarium (no
longer a dark hallway with each species in its own illuminated tank separated from the others and named in Latin):
a large glass house with all the fish in it swimming as in an ocean.” (CAGE, 1969, p. 4).
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2 UMA MUDANCA DE PARADIGMA

Frequentemente, o intérprete da musica contemporanea encontra-se diante de um
obstaculo: “tocar (interpretar) um som que ela ou ele nunca ouvira antes.” (STRANGE, P.;
STRANGE, A., 2001, p. XI, traducdo nossa).>® A partir do século XX, grande parte da
producdo musical passou a considerar o timbre como elemento estruturante do discurso
musical, elevando-o a nivel de outros parametros, tais como altura, duracao e intensidade. A
ideia passou a ganhar popularidade, principalmente apos a criagdo da musica eletroacustica no
fim da década de 1940, estética esta que tinha como principal caracteristica a exploragdo de
diferentes formas de manipulagdo sonora. Além disso, a aproximacdo e colaboragdo entre
compositores e intérpretes permitiu uma valiosa troca de saberes, aumentando
significativamente a idiomatica relativa aos instrumentos. “Temos a partir desse momento a
solidificacdo da mudanca do paradigma musical que era apoiado na discretizagdo do campo
das alturas e do tempo para um paradigma da continuidade.” (WISHART apud TOFFOLO, p.
1281). De acordo com Patricia Strange e Allen Strange (2001), nenhum outro periodo na
historia musical viu o desenvolvimento de recursos para performance e composicao tal como
se viu na segunda metade do século XX.

A busca de novas formas de producdo sonora, particularmente tratando-se de
instrumentos acusticos, resultou em uma extensdo da técnica instrumental. Elementos como,
pizzicato, tremolo, vibrato, trinado, entre outros, deixaram de ser apenas ornamentais,
tornando-se também, estruturais. Consequentemente, a notagao € atribuida a responsabilidade
de transmissdo do pensamento composicional e estético do autor. “Os compositores
encontram-se confrontados por tarefas que sdo impossiveis, como é o dilema de um escritor
que é chamado a criar um vocabulario e uma sintaxe para cada frase que escreve.” (ADORNO,
2004, p. 104, traduc&o nossa).*

2.1 VIOLINO: TECNICAS E NOTACOES MUSICAIS RECENTES
A origem do violino é obscura. De acordo com Soares (2007), muito se sabia sobre

violino e sua familia no inicio do século XVI, contudo, a despreocupacdo em registrar o

conhecimento acarretou na auséncia de evidéncias documentais fundamentais para a

39 “perform a sound that she or he has never heard before.” (STRANGE & STRANGE, 2001, p. xi).
40 “Composers find themselves faced by tasks which are impossible as is the dilemma of a writer who is called
upon to create a unique vocabulary and a syntax for every sentence he writes.” (ADORNO, 2004, p. 104).
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compreensdo de sua origem nos dias atuais. A autora presume, por meio de outros autores, que
o violino surgiu através da combinacdo de diferentes especificidades de trés instrumentos de
corda: a rabeca datada de antes do século XIlII, o fiddle da Renascenca e a lira de braccio®.
Em suma, o violino serviu-se do potencial sonoro do fiddle (caixa de ressonancia e alma),
combinado com a afinacdo em quintas da rabeca, permitindo ao intérprete uma técnica de
dedilhado mais consistente. A auséncia de trastes e a localizacdo das cravelhas (construidos
lateralmente para facilitar o processo de afinacdo), reproduziu a configuracdo encontrada na
rabeca. Por fim, a estrutura do braco e do espelho, fixados separadamente do corpo do
instrumento, herdou-se do fiddle e da lira de braccio, que por sua vez, presenteou o violino com
seu desenho caracteristico. “Sem exageros, podemos dizer que o processo de desenvolvimento
levou trinta, quarenta ou mais anos. Ndo podemos determinar se o0 primeiro instrumento que
soou como um violino foi construido em 1470 ou 1490, mas certamente o processo foi
concluido por volta de 1500.” (KOLNEDER apud SOARES, 2007, p. 20).

O violino, considerado um instrumento de cordas friccionadas, possui afinacéo: Sol3,
Ré4, La4 e Mi5. Entre os instrumentos de sua familia (viola, violoncelo e contrabaixo) é o de
registro mais agudo. De acordo com Gerle (1983) a extensdo completa do registro do violino é
de aproximadamente quatro oitavas e meia, 54 semitons, e o registro de cada uma das cordas é

de aproximadamente duas oitavas ou 25 semitons (ver Figuras 1 e 2).

Figura 1 — Extens&o sonora do violino

Sl'u
-
A =
-
|
AT
'J —
w
Fonte: (GERLE, 1983, p. 26).
Figura 2 — Extens&o sonora das cordas do violino
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Fonte: Elaborado pela autora, 2017.

41 “No inicio do século XVI, o termo lyra ou lira poderia também significar a lira da braccio ou o0 membro da
familia do violino (viola da braccio). De acordo com Galilei (apud BOYDEN, 1990, p. 10), durante muitos anos
a viola da braccio foi chamada de lira, motivo por que é possivel que os construtores mencionados por Lanfranco
(apud BOYDEN, 1990, p. 10) de fato tenham produzido violinos.” (SOARES, 2007, p. 14).
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“De acordo com Conforti (1987, p. 36), 0 violino € composto por mais de setenta pecas;
ja Kolneder (1999, p. 13) citando outros escritores, Hart e Grillet, da numeros diferentes:
cinquenta e oito partes (Hart) e oitenta e trés (Grillet).” (apud SOARES, 2007, p. 22).
Consideramos importante, nesta parte do trabalho, mencionar a nomenclatura de apenas
algumas partes do violino e do arco que servirdo para o entendimento das técnicas discutidas
adiante. A Figura 3, apresenta uma producao de Stowell (1992, p. 2) “uma visao ‘explodida’ de

um violino.” Nela, algumas indicac¢Bes foram omitidas, assim como na Figura 4.

Figura 3 — “Uma visdo ‘explodida’ de um violino”

Pestana Pescoco

Espelho
= & Voluta
‘.\Y":. —— Caixa de cravelhas
— ‘ l'!‘;'; Cravelhas

Cavalete
Estandarte .

53 / s =" C:) ¥ ; 5 o /l//,"
v W s > / a » ( 4 Abertura em F
Botio Filete M- — — K
Barra harmoénica = ) 7 )
& = O = | - -
e “1 [ 7 > ~~ Parte superior
7, ' 4 [ = / . -
@ -~ S Parte central
Parte inferior ) )
- et =
Rotulo da marca ou etiqueta - e =
: —— 77— Alma
( ' L
FUNDO i\ | 2
Fonte: (STOWELL, 1992, p. 2, tradugdo nossa).
Figura 4 — Nomenclatura dada as partes do arco para violino
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A producdo sonora de técnicas instrumentais tradicionais, aquela considerada pelo
repertdrio europeu até o fim do século XX, geralmente se d& pela acdo de friccionar a crina do
arco sobre as cordas do violino, pelo beliscar das cordas com os dedos da mao direita (pizzicato)
e pelo golpear das cordas através da madeira do arco (col legno). Entretanto, apesar de este ser
um instrumento fortemente ligado as tradigdes, mais recentemente o violino teve suas
possibilidades sonoras exploradas por inUmeros compositores. Estes, acabaram por revelar
recursos timbristicos até pouco tempo desconhecidos. A técnica tradicional para a producéo
dessas novas possibilidades sonoras, em muitos casos, ndo comporta 0S meios necessarios para
essa demanda em constante crescimento. Dessa forma, tornou-se imprescindivel a criacdo de
novas técnicas instrumentais ou a expansdo das ja existentes. “Performers e compositores
contemporaneos tém tdo amplamente expandido as técnicas de performance em seus
instrumentos que as técnicas de performance do século XVII1l e XIX representam agora apenas
uma parte das capacidades sonoras do instrumento.” (STRANGE, P.; STRANGE, A., 2001, p.
Xl, traducdo nossa).*?

A novas técnicas instrumentais, sdo chamadas por muitos autores de técnicas estendidas
ou técnicas expandidas, que segundo Tokeshi (2003), é traducdo literal da expresséo inglesa
“extended technique”. Segundo Padovani e Ferraz (2011, p. 11), essas técnicas envolvem uma
“maneira de tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco
utilizadas em determinado contexto historico, estético e cultural.” Em suma, podemos dizer que
técnica expandida é tudo aquilo que foge ao tradicional.

John Cage, cujas obras sdo objeto de consideracGes analiticas neste trabalho, tem
oferecido grande contribuicdo para o repertorio violinistico recente. Uma vez que entendemos
a complexidade em lidar com uma nova idiomatica instrumental ainda em construcdo,
procuraremos, na medida do possivel, esclarecer os aspectos de ordem técnico-instrumental do
violino encontrados nestas obras. Para isso, usaremos como referéncia a obra de Patricia
Strange e Allen Strange, The Contemporary Violin: Extended, Performance, Technique,
publicada em 2001. A obra mostrou-se ser uma das publicacBes recentes mais completas e
célebres entre a bibliografia encontrada. O trabalho de Patricia Strange e Allen Strange, apesar
de algumas deficiéncias, é bastante amplo. A obra ¢é organizada em oito capitulos: 1) “Bowing”:
aborda as técnicas de arco referentes a mao direita; 2) “The Fingers™: as técnicas referente ao

uso dos dedos, tanto da méo esquerda, quanto direita; 3) “Percussion Techniques”: explora as

42 “Contemporary performers and composers have so greatly expanded the performance techniques on their
instruments that eighteenth — and nineteenth-century performance techniques now represent only a portion of an
instrument’s sonic capabilities.” (STRANGE & STRANGE, 2001, p. XI).
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possibilidades do violino como instrumento de percussao, 4) “Harmonics™: procura esclarecer
problemas notacionais e de notas harmonicas e suas possibilidades timbristicas, 5) “Tunning
Systems”: fornece uma visao geral sobre diferentes sistemas de afinacao, 6) ... and Variations”:
avalia as possibilidades do uso de diferentes objetos no instrumento, aqueles que mudam o
carater sonoro e fisico do mesmo; 7) “Amplification and Signal Processing”: introduz o uso de
meios eletronicos para amplificar e manipular o som do violino; e por fim, 8) “MIDI, Strings,
and the Computer”: discute aspectos sobre a Musical Instrument Digital Interface dando maior
relevancia ao debate que se instaura através dos instrumentos de corda em performances
interativas com computadores. Desta forma, as ocorréncias de quaisquer técnicas encontradas
nas obras de Cage, serdo listadas e discutidas, de maneira a compreendermos as andlises da
segunda parte deste trabalho e visualizarmos, conforme a classificacdo de Patricia Strange e

Allen Strange, o estagio da atual notacéo (2001).
2.1.1 Arco

Dois aspectos devem ser levados em consideracdo quando se trata da producéo sonora
do violino por meio do arco: o ponto de contato e 0 modo de execugdo. De acordo com Patricia

Strange e Allen Strange (2001), estes dois aspectos sao subdivididos em: (ver Tabela 1)

Tabela 1 - Os possiveis pontos de contato e modos de execucdo do arco (Continua)

PONTO DE CONTATO MODO DE EXECUCAO

Entre o cavalete e o espelho: normal Mover o arco em paralelo ao cavalete

Proximo ou sobre o cavalete: sul Mover o arco em sentido obliquo
ponticello
Entre o cavalete e o estandarte: sub
ponticello

Sobre o espelho: sul tasto

Mover o arco de maneira circular

Operar 0 arco sobrepressao

Entre os dedos da mdo esquerda e a
pestana

Operar 0 arco com a crina frouxa

Por baixo das cordas, entre as cordas e 0
tampo do violino, possibilitando tocar as
cordas Mi e Sol ao mesmo tempo

Sucessdo de golpes de arco alternados
par cima e para baixo, executados com
grande velocidade: Tremolo

Na caixa das cravelhas

Movimentacdo do arco alternada para
cima e para baixo, atravessado trés ou
quatro cordas: Arpejo
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Tabela 1 - Os possiveis pontos de contato e modos de execucdo do arco (Concluséo)
PONTO DE CONTATO MODO DE EXECUCAO

No corpo do instrumento Saltando o arco sobre as cordas de
maneira ndo-tradicional: battuto

Percutir madeira do arco sobre cordas:
col legno battuto

Friccionando a madeira do arco: col
legno trato

Sucessdo de notas ininterruptas por
pausas: legato

Executa notas articuladas em uma
mesma direcdo, porém com pausas
praticamente imperceptiveis: portato

O movimento corresponde em diregéo
contrario da nota anterior, porém as
articulagbes devem ser o minimo
perceptiveis possivel: detachée

Fonte: Elaborado pela autora, 2017, com base em Patricia Strange e Allen Strange, 2001.

2.1.1.1 Ponto de Contato

“Os pontos de contato [na técnica tradicional] sdo divididos em cinco e estdo
compreendidos no espago em que 0 arco toca a corda, entre o cavalete e o espelho.” (SOARES,
2016, p. 1427). O uso de diferentes pontos de contato busca, principalmente, aspectos de

qualidade sonora do instrumento, como por exemplo: timbre e intensidade.

2.1.1.1.1 Sul Ponticello

O termo, em sua traducdo literal, significa “na ponte”, ou seja, 0 ponto de contato do
arco deve estar proximo ou sobre o cavalete. Compositores e intérpretes contemporaneos
perceberam que a técnica pode produzir uma grande variedade de timbres. Esta variagdo é
relativa a distancia que o arco é colocado em relagédo ao cavalete. O efeito produzido poder ser
combinado com os diferentes modos de execucdo e desta forma, a quantidade de timbres
resultantes dessa técnica é quase infinita.

Cage determina o uso de Sul Ponticello em Freeman Etudes | - XVI e a notacdo utilizada
é bastante simples: SP. Ja a notacéo utilizada em 26° 1.1499” for a String Player: B. “B indica

cavalete (extremo ponticello); BN mais proximo ao cavalete; NB mais proximo ao normal.”
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(1955, p. 1). Dessa forma, Cage determina trés tipos diferentes de sul ponticello em sua partitura

gréafica (ver Figura 5).

Figura 5 — Sul Ponticello, 26° 1.1499” for a String Player, 509-512s

W R
B b Np

Fonte: (CAGE, 1955, p. 27).

2.1.1.1.2 Sul Tasto

Sul Tasto também é encontrado em 26’ 1.1499” for a String Player € sua notagao na
obra é similar a anterior, porém utiliza a letra F para indicar extremo sul tasto. Logo, FN: mais
préximo ao espelho; NF: mais proximo ao normal. A técnica determina que o ponto de contato
utilizado pelo arco deve ser sobre o espelho. Assim como em sul ponticello, 0s compositores
contemporaneos perceberam que a quantidade de timbres poderia aumentar significativamente
se a relacdo de comprimento no arco sobre o espelho fosse ampliada. Logo, o arco também

pode ser utilizado, até mesmo, atras dos dedos, entre méo esquerda e a pestana (ver Figura 6).

Figura 6 — Sul Tasto, 26° 1.1499 for a String Player, 31-36S

51 v L 35 |

Fonte: (CAGE, 1955, p. 3).
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Cage, também faz uso dessa técnica em mais duas obras Freeman Etudes e Cheap
Imitation. Em Freeman Etudes | - XVI a técnica é notada por duas letras ST e em Cheap

Imitation, de maneira mais tradicional: sul tasto (ver Figura 7).

Figura 7 — Sul Tasto, Cheap Imitation, movimento 2, c. 1-3
I11 sul tasto

|
I 1
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Fonte: (CAGE, 1977, p. 9).

e

2.1.1.1.3 Sub Ponticello

Também considerado um ponto de contato, o sub ponticello determina que o arco deve
se encontrar entre o estandarte e o cavalete. Cage, em Freeman Etudes | - XVI, indica o0 uso
dessa técnica por meio da inscri¢cdo no fim da pagina: “(*) Pode ser tocado atrés do cavalete na
corda Mi.” (CAGE, 1977-1980, p. 4, traducdo nossa).** Logo a nota em pizzicato pode ser
tocada em sub ponticello (ver Figura 8).

Figura 8 — Sub Ponticello, Freeman Etudes I - XVI, estudo 11, c. 5

fasp
i
sz.'(dunpod near finger)( %)
T
(arco) %'
Jmp
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Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 4).

2.1.1.2 Overpressure (Sobrepressao)

Aqui, o intérprete deve realizar a arcada com excesso de pressdo. Patricia Strange e
Allen Strange (2001), explica que essa técnica deve levar em consideracdo dois aspectos: a

altura de notas como parametro principal para a producao sonora ou o efeito timbristico. Cage

43 ¢(*) May be played behind the bridge on the E string.” (CAGE, 1977-1980, p. 4).
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em 26’ 1.1499” for a String Player faz a seguinte instru¢do: “abaixo dessas notagdes estd uma
area onde é indicado graficamente a presséo de arco, o topo sendo 0 minimo, e a base 0 maximo

(isto €, pianissimo, fortissimo).” (CAGE, 1955, p. 1, tradugdo nossa).** (Ver Figura 9).

Figura 9 — Overpressure, 26°1.1499” for a String Player, 39-45s

[5% | I 5 |
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Fonte: (CAGE, 1955, p. 3).

Entretanto, tratando-se de pressdo de arco, também encontramos nas obras analisadas,
0 oposto da técnica overpressure. Em Six Melodies, o compositor especifica que aqui se deve
“tocar o violino sem Vvibrato e com o minimo de peso sobre o arco.” (CAGE, 1950, p. 1, traducéo
nossa).”® Ndo ha nomenclatura e nem indicacBes especificas na partitura. Esta instrucéo

encontra-se somente no prefécio da obra.

2.1.1.3 Tremolo

O tremolo, em sua origem, é considerado uma técnica tradicional, mas assim como
outras técnicas aqui apresentadas, sofreu alterac@es, principalmente apds a segunda metade do
século XX. De acordo com Patricia Strange e Allen Strange (2001), o tremolo ja ndo € mais
somente 0 movimento rapido de arco para cima e para baixo, agora, o tremolo passa a também
ser um evento timbristico e ritmico, través da combinacdo de trés indicadores: o ponto de
contato, 0 modo de execucao e a velocidade. Cage em Six Melodies e Freeman Etudes | - XVI,
faz uso do tremolo, entretanto, mantém a notacao e o modo de execucéo tradicional (ver Figura
10).

44 “Below these notations is an area where bowing pressure is indicated graphically, the top being least, the bottom
most pressure (i. e. pianissimo, fortissimo).” (CAGE, 1955, p. 1).
45 “Play the violin without vibrato and with minimum weight on the bow.” (CAGE, 1950, p. 1).
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Figura 10 — Tremolo, Six Melodies, melodia 1V, c. 43 e 44
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Fonte: (CAGE, 1950, p. 8).

2.1.1.4 Arpejo

O arpejo é uma técnica que depende tanto da mao direita, quanto da méo esquerda.
Discutindo aqui, somente de técnicas relativas ao arco, iremos tratar do modo de execucéo da
mao direita. “A técnica ¢ muito eficaz quando uma ‘agitacdo’ de som é desejada, e pode ser
aplicada em um sentido muito mais amplo do que o seu significado convencional implica. Em
alguns casos as notas ndo sdo o parametro mais importante” (STRANGE, P.; STRANGE, A.,
2001, p. 31, traducdo nossa).*® Na literatura contemporanea tornou-se comum determinar o
modo de execucdo (se tocado todas ou duas notas por vez) e a direcdo, tal como Cage em 26’
1.1499 for a String Player: “[Uma] maneira de arpejar cordas triplas e quadruplas sdo indicadas
por setas. Se nenhuma indicagdo é fornecida, o executante esta livre para arpejar como quiser.”
(CAGE, 1955, p. 1, traduc&o nossa).*” (Ver figura 11).

46 “The technique is very effective when a ‘flurry’ of sound is desired, and it can be applied in a much broader
sense than its conventional meaning implies. In some instances, pitch is not the most important parameter. The
pure drama of the gesture in itself is occasionally all that is needed” (STRANGE, 2001, p. 31).

47 “Manner of breaking triple and quadruple stops is indicated by arrows. If no indication is given, the player is
free to break as he choices” (CAGE, 1955, p. 1).
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Figura 11 — Arpejo, 26° 1.1499 for a String Player, 0-4s
0 | g ‘

Fonte: (CAGE, 1955, p. 1).

De acordo com o exemplo dado acima, no primeiro evento sonoro, o arpejo deve ser
realizado de baixo para cima. No segundo evento sonoro, 0 arpejo deve comecar de cima para

baixo.*

2.1.1.5 Battuto

O saltar do arco sobre as cordas do instrumento proporcionou aos compositores e
intérpretes uma variedade enorme de diferentes timbres, alguns deles conhecidos pelo
repertorio tradicional e outros criados recentemente. Aqui, trataremos apenas de algumas

técnicas encontradas nas obras de Cage que séo derivadas de saltos.

4 Para maiores explicagdes de decodificacdo da partitura, consultar o subcapitulo intitulado Acaso e
Indeterminacédo (1951-1969).
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2.1.1.5.1 Sautille

“Uma linha pontilhada horizontal indica saltando.” (CAGE, 1955, p. 1, traducdo
nossa).*® De acordo com Salles (1998), o arco, salta por si mesmo em consequéncia da
flexibilidade que a madeira proporciona. Dessa forma, ndo é necessario o “controle total” do
movimento individual para cada nota. O sautillé deve ser executado na regido mediana do arco,

sendo mais para o taldo quando rapido e mais para a ponta quando lento (ver Figura 12).

Figura 12 — Sautillé, 26° 1.1499" for a String Player
ek gl 682 &

Fonte: (CAGE, 1955, p. 38).

2.1.1.5.2 Ricochet

Cage faz uso do ricochet em Freeman Etudes | - XVI: “R significa ricochet, o nimero
que o acompanha é o numero de sons assim produzidos.” (CAGE, 1977-1980, p. 1, tradugéo
nossa).>® De acordo com Salles (1998), assim como o saltillé, o ricochet, também faz uso da
flexibilidade natural do arco. Nesta técnica, varias notas sao executadas em uma mesma arcada,

(duas, trés ou mais notas na mesma direcdo, seja para cima ou para baixo), através de um dnico

49 «“A dotted horizontal line indicates saltando.” (CAGE, 1955, p. 1).
%0 “R means ricochet, the number accompanying it given the number of sounds so produced.” (CAGE, 1977-1980,

p. 1).
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impulso, fazendo com que o arco salte por si s6 de forma “ndo-controlada” sem movimento
intencional para cada nota. O exemplo abaixo mostra cinco saltos de ricochet na nota harmonica

L& (ver Figura 13).

Figura 13 — Ricochet, Freeman Etudes | - XVI
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Fonte: (CAGE apud STRANGE, P.; STRANGE, A., 2001, p. 34).

2.1.1.5.3 Martelé

Ainda em Freeman Etudes | - XVI, podemos observar o uso de martelé. A Técnica deve

ser executada

com movimentos rapidos e curtos sobre a corda, percussivamente e com acento
consoante sobre cada nota, a que Galamian®! se refere como um beliscdo. Apos cada
golpe, em mudancas de direcéo, o arco deve se apoiar antecipadamente na corda que
devera ser tocada em seguida. Isto se deve a necessidade de acentuar cada nota.
[Também] pode ser executado em uma mesma dire¢cdo. (DOURADO, 2009, p. 74).

A notacdo geralmente € indicada por uma cunha sobre a nota. Na obra de Cage, 0
martelé é notado da seguinte maneira: “Quatro tipos de martellato s&o usados [ver Figura 14]
(comecando no espacgo, terminando no espago, comecando na corda, terminando no espaco;
comecando e terminando no espa¢o, martelando a corda entre [hammering the string between];
comecando e terminando na corda.” (CAGE, 1977-1980, p. 1, tradugio nossa).>? O principio
do modo de execucdo explicado por Dourado (2009) é o mesmo, porém, Cage especifica a

criacdo de outras variagoes.

51 lvan Galamian foi um dos professores de violino mais influentes do século XX. Escreveu dois métodos para
este instrumento: Principles of Violin Playing and Teaching (1962) e Contemporary Violin Technique (1962).

52 “Four kinds of martelatto are used [...] beginning in space, ending on the string, starting on the string, ending
in space; beginning and ending in space, hammering the string between; beginning and ending on the string.”
(CAGE, 1977-1980).
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Figura 14 — Martelé, Freeman Etudes | - XVI, p. 1

Y,V ,—

Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 1).

2.1.1.5.4 Beating

Por fim, encontramos a nomenclatura beating sobre a cabeca das notas da obra Freeman
Etudes I - XVI. Este termo néo foi encontrado na bibliografia a qual tivemos acesso, entretanto,
em sua traducdo literal, beating traduz-se como “bater”. Na passagem abaixo, podemos
observar um evento sonoro microtonal e harmonico em sul ponticello. Acreditamos que este

evento deve ter reproduzido através do “bater” o arco sobre a nota (ver Figura 15).

Figura 15 — Beating, Freeman Etudes | - XVI, estudo I, c. 14
ST

beating

",

Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 2).

2.1.1.6 Col Legno

Em sua traducdo literal, col legno significa “com madeira”, ou seja, produzir som
utilizando a madeira do arco. A técnica pode ser aplicada em qualquer um dos pontos de contato
das cordas: col legno sul ponticello, col legno sub ponticello, col legno sul tasto, col legno em
posicao normal e col legno no corpo do instrumento. Existem dois modos de execucgéo basicos:

col legno battuto e col legno tratto.

2.1.1.6.1 Col Legno Battuto

O col legno battuto pode ser encontrado em Freeman Etudes I-XVI e 26° 1.1499” for a

String Player. Seu modo de execucdo se resume a percutir as cordas com a madeira do arco. A
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notacdo de Cage é simples: em Freeman Etudes | - XVI, col legno é indicado pelas letras CL
em cima de seu respectivo evento sonoro e em 26° 1.1499” for a String Player a especificacdo
se da da seguinte forma: “H indica a crina do arco, W, col legno.” (1955, p. 1, traducio nossa).>
(Ver Figura 16).

Figura 16 — Col Legno, 26’ 1.1499 for a String Player, 42-48s

£ | 5 | 5 |

Fonte: (CAGE, 1955, p. 3).

2.1.1.6.2 Col Legno Tratto

A técnica col legno tratto ndo é encontrada em nenhuma das obras analisadas neste
trabalho. Col legno tratto, refere-se a tocar o instrumento com a madeira do arco nas cordas em
legato, ou seja, mantem-se a duracao de cada nota e as mudancas de dire¢éo do arco devem ser
feitas com o minimo de interrupcdo possivel. Entretanto, em Cheap Imitation, encontramos
uma determinacdo proxima a esta técnica. Aqui, Cage especifica que a melodia Il deve ser
tocada com a crina do arco relaxada completamente, quase col legno (ver Figura 17).

Figura 17 — Quase Col legno tratto, Six Melodies
(Relax the hair of the bow completely: quasi col legno)

Fonte: (CAGE, 1950, p. 16).

%3 “H indicates hair of bow, W, col legno.” (CAGE, 1955, p. 1).
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2.1.1.7 Arcadas sustentadas

O desejo de executar notas em que as mudancas de direcéo do arco sejam feitas com o
minimo de interrupcdo possivel, é uma técnica utilizada j& pelo repertério tradicional.
Entretanto, o uso dessa técnica por compositores contemporaneos, nos traz uma percepgcao um
pouco diferente. O tempo ndo métrico de muitas composicdes recentes pode trazer uma
dificuldade a mais ao intérprete no ato de execucao. ‘“Para esconder uma mudanga de arco, o
performer deve tentar utilizar o arco de forma circular, que ird produzir uma mudanga gradual
de arco para baixo e arco para cima, suavizando a mudanca de dire¢do.” (STRANGE, P.; e
STRANGE, A., 2001, p. 42, tradugéo nossa).>*

2.1.1.7.1 Legato

“E uma sucessdo de duas ou mais notas executadas numa mesma arcada, de forma
ligada, ou seja, ininterruptas por pausa. A posi¢do do arco, no legato, deve flutuar entre o
cavalete e o espelho, ndo possuindo, portanto, lugar determinado.” (SALLES, 1998, p. 57).
Cage determina o legato em algumas de suas obras. Em Cheap Imitation o compositor indica o
legato de maneira tradicional, através de ligaduras, assim como em outras obras como Six
Melodies e Two®.> No entanto, aqui ha uma especificacio que pode ser considerada como
superdeterminacéo: (ver Figura 18)

Figura 18 — Legato, “no longer than one bow”, Cheap Imitation, melodia I, c. 165-169

(no longer than one bow)
- — _-‘] :

Fonte: (CAGE, 1977, p. 8).

De acordo com Salles (1998), o legato, muitas vezes, é encontrado nas partituras por
notacdes de ligaduras que sdo insustentaveis para a extensdo do arco, um tipo de escrita
“explicitamente pianistica”. Logo, torna-se uma pratica comum que as ligaduras apresentadas

sejam subdivididas para que o intérprete possa executar de tal passagem. Apesar de 0

% «To hide a bow change, the player should try circular bowing, which will produce a gradual change from down
bow to up bow, softening the change of direction.” (STRANGE & STRANGE, 2001, p. 43).

%5 Em Two® o compositor ainda instrui no prefacio da obra: “a sustained interval played pppp as softly as possible
(nearly inaudible) using from gamut of pitches given any two, using harmonics or not, but sustained with
imperceptible bowing.” (CAGE, 1992, p. 1, grifo nosso).
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movimento | de Cheap Imitation ser escrito em Adagio, mais especificamente 60bpm por
minuto, é possivel, através do controle de arco, executar tal passagem sem a indicacdo: “No
longer than one bow”, ou seja, “ndo mais que um arco” (ver Figura 18). Entretanto, tendo em
vista as consideracdes de Salles, Cage superdetermina esta passagem com tal indicacgéo.
Inscricbes como esta podem ser encontradas em outras passagens da melodia | e pode-se
perceber que tal indicacdo é uma preocupacdo do compositor pela producéo de um efeito sonoro
timbristico, pois outras passagens como esta estdo imbuidas da mesma caracteristica: trés ou
quatro semibreves com a mesma altura de notas, ligadas e presentes em finais de frases.

Na melodia 11l de Cheap Imitation, também encontramos outra especificacdo de Cage
quanto ao legato. Aqui, ele utiliza a expressdo “smooth bow change”, que traduzimos como,
“mudanca de arco suave”. O compositor faz uso dessa expressao por se tratar de uma passagem
escalar dividida em trés compassos, cada qual, com trés ligaduras. Acreditamos que o efeito
que o compositor deseja é que a passagem seja tocada com minima interrupgdo possivel. No
entanto, seria dificil ao intérprete executar tal passagem sem mudanca de direcdo de arco e
ainda, mantendo a dindmica. Além disso, trata-se de uma passagem escalar ascendente, nas
quais costumamos aumentar a dindmica no final da frase. Logo, se 0s trés compassos ndo
fossem divididos por trés ligaduras, faltaria arco para realizar a nuance sonora, ja que para
aumentar dindmica o intérprete precisaria de mais velocidade e presséo (ver Figura 19).

Figura 19 — Legato, “smooth bow change”, Cheap Imitation, melodia Ill, c. 54-56
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Fonte: (CAGE, 1977, p. 23).

Em 26° 1.1499 for a String Player, 0 legato é determinado de maneira grafica: “Linhas
verticais conectando dois eventos separados indicam legato” (CAGE, 1955, p. 1, traducdo

nossa)®® (ver Figura 20).

% “Vertical lines connecting two separate events indicate legato.” (CAGE, 1977-1980, p. 1).
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Figura 20 — Legato, 26° 1.1499" for a String Player, 31-51s
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Fonte: (CAGE, 1955, p. 3).

A notacdo gréafica para a técnica, também é encontrada em outra obra do compositor:
Freeman Etudes I1-XVI. Aqui a notagdo se da da seguinte maneira: “Notas a serem tocadas em
legato, as vezes simulado, estdo conectados com uma barra” (CAGE, 1977-1980, p.1, traducéo

nossa).”” (Ver Figura 21).

Figura 21 — Legato, Freeman Etudes I-XVI, c. 1-7

ST
onbe) (‘é’ -
é E ® (; )
i. t;b_\p” 2l = ; m w ™ e
%? 1 - 1 = -
1 S —
E3
e mp V4 rrp »r —
L o nf S pop—<f1f mf

Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 1).

5" “Tones to be played legato, sometimes simulate, are connected with a beam.” (CAGE, 1977-1980, p. 1)
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2.1.1.7.2 Legatissimo

Em Six Melodies, Cage usa a expressdo legatissimo na melodia II. “Golpe derivado de
legato, em que as notas devem ser executadas sem a minima separacdo. O final de cada som
deve como que penetrar o inicio daquele que se Ihe segue.” (DOURADO, 2009, p. 73). A
notacdo é tradicional por meio de ligaduras (ver Figura 22).

Figura 22 — Legatissimo, Six Melodies, melodia Il, c.1-5
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Fonte: (CAGE, 1950, p. 4).

2.1.1.8 Outras Técnicas

Estas, foram algumas das técnicas expandidas de arco ou que utilizam técnicas
tradicionais, mas que trazem variacGes no seu modo de execucdo ou notacdo. Técnicas
conhecidas pelo repertério tradicional como spiccato, staccato, cuja utilizagdo e notacdo nas
obras de Cage é tradicional, ndo foram aqui incluidas. As técnicas de arco apresentadas abaixo
ndo puderam ser incluidas confortavelmente nas categorias acima. Entretanto, Cage determina
seu uso em algumas de suas obras.

2.1.1.8.1 Portato

Para Dourado (2009), o portato € um golpe de arco e seu modo de execugdo mantém-se
entre o legato e o staccato, ou seja, executa notas articuladas em uma mesma direcdo, porem
com pausas praticamente imperceptiveis. “Representado geralmente por tragos sobre ou sob as
notas, unidos por ligaduras que indicam quais sons devem ser articulados em uma mesma
direcdo” (p. 76). Em Cheap Imitation, o compositor também faz uso do portato, porém utiliza

uma notagdo ndo-tradicional: “As virgulas associadas a linhas preenchidas indicam portato,
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uma estreita unido de notas claramente articuladas, o que poderia ser chamado de legado
paradoxal ou um detaché “filoséfico.”” (CAGE, 1977, p. 1, traducéo nossa).*® (Ver Figura 23).

Figura 23 — Portato, Cheap Imitation, movimento 1, c. 100-102
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Fonte: (CAGE, 1977, p. 6)

2.1.1.8.2 Detaché

De acordo com Salles (1998), o detaché é o golpe de arco mais basico da técnica
violinistica e basico por se tratar de um movimento elementar de “vai e vem”, movimento
motriz do detaché. Contrariamente ao legato, nessa técnica, cada nota corresponde a um
movimento de arco de dire¢do contraria ao anterior. Movimento de extensdo e flex&o do brago
basicamente. O detaché pode ser encontrado em Freeman Etudes | - XVI, pela indicacdo (d)

préximo a nota a ser executada.

Em geral, no detaché, as notas sdo executadas de forma a que o resultado sonoro
apresente uma sequéncia de notas ligadas, embora o arco troque de direcdo a cada
nota. A mudanga de dire¢do do arco produz uma certa articulagdo inevitavel, embora
a auséncia de pausas entre as notas seja um elemento basico do golpe. (SALLES,
1998, p. 61).

2.1.2 Dedos

A producéo sonora do violino também pode ser gerada somente atraves dos dedos, sem
o uso do arco. Tal como em Patricia Strange e Allen Strange (2001), as técnicas serdo divididas

em duas categorias: méo direita e mao esquerda (ver Tabela 2).

%8 «“Commas associated with filled-in slurs indicate portato, a close togetherness of clearly articulated tones, what
might be termed a paradoxical legato ou a ‘philosophical’ detaché.” (CAGE, 1977, p. 1).
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2.1.2.1 Mao Direita
2.1.2.1.1 Pizzicato

“Beliscar” ¢ a traducdo do termo italiano pizzicato. A técnica em sua forma basica,
baseia-se em pincar as cordas no instrumento com os dedos. A producéo dessa técnica pode ser
feita pelas méos direita e esquerda e também, pode ser aplicada em qualquer ponto de contato

das cordas produzindo diferentes timbres.

Tabela 2 - Classificacao de técnicas do pizzicato e suas varia¢@es (Continua)

POR MEIO DO(A) MODO DE EXECUCAO

Ponta do dedo (a almofada) Puxar a corda com a ponta do dedo da
méo direita de forma obliqua ao espelho
em direcdo oposta a voluta: pulled

pizzicato

Unha Pressionar e soltar. A pressdo ira
percutir a corda liberando som: touch
pizzicato

Combinacéo entre dedo e unha Percutir a corda utilizando o polegar da

maéo direita: pizzicato a la chitarra

Palheta (usado quando a unha do | Estalar a corda contra o espelho,
instrumentista ndo for suficiente) puxando-a por baixo com o dedo
indicador da mao direita: Bartok
pizzicato ou snap

Percutir as cordas em alta velocidade
por meio das pontas de dois dedos da
mao direita: fingered tremolo

Interrupgdo do pizzicato por meio da
unha da méo direita: buzz pizzicato

Quando a primeira nota do movimento
é tocada por spiccato ou pizzicato da
mé&o direita e as outras (uma ou mais)
notas sdo reproduzidas tirando os dedos
da corda um de cada vez enquanto a
corda ainda vibra: pulling off
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Tabela 2 — Classificagdo de técnicas do pizzicato e suas variages (Concluséo)
POR MEIO DO(A) MODO DE EXECUCAO

Uma nota em pizzicato é tocada com a méo
direita enquanto um trilo é continuado na
méo esquerda: trilled pizzicato.

Fonte: Elaborado pela autora, 2017.

Em 26° 1.1499” for a String Player, Cage determina o uso de quarto diferentes tipos de

pizzicato: “ # ,0 normal, f parar contra o espelho; % | contra a unha; U , glissando
seguido de pizzicato.” (CAGE, 1955, p. 1, traducio nossa).®® O modo de execucio dessas
técnicas se da da seguinte maneira: 1) No pizzicato (normal), como ja dito anteriormente, o
intérprete deve pingar as cordas do violino com a ponta dos dedos; 2) Bartok pizzicato ou snap,
é o0 estalar da corda contra o espelho, puxando-a por baixo com a ponta do dedo indicador e
soltando-a. O efeito resulta num som percussivo da corda repercutindo na madeira do espelho;
3) Assim que a corda é percutida por meio do pizzicato (normal), o intérprete deve, levemente,
tocar a corda com a unha, interrompendo sua vibracgdo. A técnica é chamada de buzz pizzicato
por produzir um som ruidoso mais agudo que 0s outros tipos de pizzicato; 4) Pizzicato hibrido.
Inicia-se com um glissando (explicado adiante) e finaliza com pizzicato normal.

Na obra Six Short Inventions, 0 compositor nota o uso da técnica a partir da descricao
pizz.: (ver Figura 24)

Figura 24 — Pizzicato, Six Short Inventions, invencéo 6, ¢. 32-36
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Fonte: (CAGE, 1958, p. 7).

9 « e the normal; ‘f-, stopped against fingerboard; * , against fingernail; lr , slide following pluck.”
(CAGE, 1955, p.1).
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Em Freeman Etudes I-XVI, encontramos trés subdivisdes de pizzicato: pizzicato normal,
Bartok pizzicato ou snap, buzz pizzicato e pizzicato abafado com o dedo. A inscricdo utilizada
na partitura: Pizz., Pizz. snap Pizz. (nail) / Pizz (Damben with nail) e Pizz. (Damp with a finger),
respectivamente.

O compositor tambeém faz referéncia ao uso do pizzicato na obra Atlas Eclipticalis,
entretanto ele ndo determina 0 modo de execucdo da técnica. Por se tratar de uma obra com
certo grau de indeterminacéo, o uso do pizzicato fica a critério do intérprete: “Ele [0 intérprete]
também pode fazer interpenetracGes de notas (por exemplo, produzindo um pizz. durante a
arcada de uma nota, percutindo um instrumento durante a ressonancia de um outro etc.).”
(CAGE, 1961-1962, p. 1, traduc&o nossa).®°

2.1.3 Mao Esquerda
2.1.3.1 Pizzicato

De acordo com Patricia Strange e Allen Strange (2001), tradicionalmente, o intérprete
utiliza a méo esquerda para executar as alturas de notas e nuances. Entretanto, mais
recentemente, tornou-se mais comum o uso do pizzicato, também na mao esquerda. O pizzicato
da méo esquerda é geralmente notado por uma pequena cruz (+) em cima ou abaixo da nota.

Cage faz uso dessa técnica em Six Melodies e Cheap Imitation: (ver Figura 25)

Figura 25 — Six Melodies, melodia I, c. 1-5

i 8 ;
e ik
el o
$§;'F! “C""o‘rlL; —éﬁﬁ‘—) : B"ft)“ '
p v ) ?

Fonte: (CAGE, 1950, p. 1).

2.1.3.2 Vibrato

“Comumente entendido como uma ligeira oscilacdo de alturas de notas, cerca de cinco
a sete vezes por segundo.” (STRANGE, P.; e STRANGE, A., 2001, p. 72, tradugdo nossa).®*

Dois aspectos podem ser levados em consideracdo: a velocidade e a quantidade de variacéo.

80 “He may also make interpenetrations of tones (e.g. producing a pizza. During the bowing of a tone, hitting an
instrument during the resonance of other, etc.” (CAGE, 1961-1962, p. 1).

81 “commonly understood as a slight pitch variation at about five to seven times a second.” (STRANGE &
STRANGE, 2001, p. 72).
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Dessa forma, o compositor pode especificar com certa precisdo ambas caracteristicas. Em
Freeman Etudes I-XVI, o vibrato ¢ determinado através da inscri¢do “Vib.” em cima da nota.
Utilizado em 26° 1.1499” for a String Player, 0 vibrato aparece atraves de notacao grafica (ver
Figura 26).

Figura 26 — Vibrato, 26° 1.1499” for a String Player, 42-51s
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Fonte: (CAGE, 1955, p. 3).

Podemos notar a preocupa¢do do compositor com o uso do vibrato, por também
determinar quando ele ndo deve ser usado. Em Six Melodies h& a seguinte inscricdo: “toque o
violino sem vibrato” (CAGE, 1950, p. 1, tradugdo nossa)®? e em Cheap Imitation: “o violinista

deve seguir a regra de tocar non vibrato mas ndo tdo estritamente.” (CAGE, 1977, p. 2).%3

2.1.3.3 Microtons

Os instrumentos orquestrais da familia das cordas sdo considerados instrumentos nédo-
temperados e logo, tornaram-se um terreno valioso para compositores e performers interessados
em explorar notas além da escala cromatica. Os microtons sdo intervalos inferiores a um

semitom e foram usados por Cage em Atlas Eclipticalis, Freeman Etudes | - XVI e Two®. Em

62 “Play the violin without vibrato.” (CAGE, 1950, p.1).
83 “The violinist should follow the rule of playing non vibrato but not too strictly.” (CAGE, 1977, p. 2).
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Two®, Cage nota o uso dos microtons da seguinte maneira: “passagens microtonais da corda Sol
até Mi (entre dois semitons, seis graus sdo notados.” (CAGE, 1992, p. 1, traducio nossa).® (Ver
Figura 27).

Figura 27 — Microtons, Two®
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Fonte: (CAGE, 1992, p. 20).

Em Atlas Eclipticalis, o compositor faz uso de microtons de maneira um pouco

diferente: “Pontos convencionais sdo marcados b Orh. A auséncia desses sinais significa
que os tons ndo sdo em pontos convencionais; o intérprete deve usar seu olho no que diz respeito
a0 espaco para determinar sua agio” (CAGE, 1961-1962, traducio nossa).®® Interpretamos que
alguns eventos sonoros podem ser executados com alteracGes microtonais, dependentes de sua
localizagdo dentro do mesmo espago do pentagrama. Na figura abaixo, em vermelho (grifo

nosso) podemos visualizar como isso ocorre: (ver Figura 28)

Figura 28 - Microtons, Atlas Eclipticalis, 3° sistema
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Fonte: (CAGE, 1961-1962, p. 3).

Em Freeman Etudes | - XVI: “tons ou sdo convencionalmente notados ou

indeterminados microtonalmente ¢ ﬁﬁ 5) sustenidos ou ¢ §.5.0) bemais. Eles sdo, por vezes
ligeiramente flexionados ( o %, AN AY.A N 0. H» UY) > (CAGE, 1977-

8 “microtonal passages from the G string up to the E (between two half steps, six degrees are notated.” (CAGE,

1992, p. 1).
65 «Conventional points are marked #: P ©rh_ The absence of such signs means that the tones are not at conventional
points; the player is to use his eye with respect to the space to determine his action.” (CAGE, 1961-1962, p. 1).
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1980, p. 1, traducdo nossa).®® (Ver Figura 29). As inflexdes a que Cage se refere sio
consideradas micro-glissandos.

2.1.3.4 Glissando

“Efeito obtido por instrumento de cordas, sopro, teclado ou no canto, que consiste em
saltar de uma nota a outra com pouca ou nenhuma distin¢do dos sons intermediarios, em uma
espécie de longo portamento.” (DOURADO, 2009, p. 148). A técnica é bastante conhecida
entre os performers de musica recente. Seu modo de execucao se baseia em deslizar para cima

e para baixo o dedo na corda.

Figura 29 — Microtons e micro-glissando, Freeman Etudes | - XVI, estudo I, c. 22-25
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Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 1).

Em 26’ 1.1499” for a String Player 0 glissando é notado de maneira grafica, através de

angulos e curvas: (ver Figura 30).

% “Tones are either conventionally pitched or indeterminately microtonally ( ﬂ ﬁ ’ T’)sharp or ¢ $0b) flat. They
are sometimes slightly inflected( o »%, AN AYV.A0 N 0 D . U¥) ” (CAGE, 1977-1980, p. 1).
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Figura 30 — Glissando, 26° 1.1499” for a String Player

Fonte: (CAGE, 1955, p. 11).

2.1.3.5 Trilos

Trilos, também conhecido como trinado, é uma técnica executada pela mao esquerda
gue determina a alternancia rapida de duas notas. Cage faz uso dessa técnica em Six Melodies:
(ver Figura 31).

Figura 31 - Trinado, Six Melodies, melodia 4, c. 9-10
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Fonte: (CAGE, 1950, p. 7).
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2.1.3.6 Arpejo

O uso dos arpejos foi discutido previamente quando mostramos as técnicas de arco. De
acordo com Patricia Strange e Allen Strange (2001), os arpejos produzem uma variedade
timbristica interessante por estarem escritos em quatro cordas diferentes do violino. Em termos
de funcdo musical, o arpejo nos possibilita tanto criar uma linha melodica, quanto um acorde.
Se considerarmos aqui, a fun¢do harménica dos arpejos, 0s acordes, muito provavelmente,
dever&o estar em posicao aberta, consequéncia da afinacdo em quintas do violino. Em Freeman
Etudes | - XVI, Cage faz um importante uso dos arpejos, entretanto, sua execucdo é bastante
dificil (ver Figura 32).

Figura 32 - Arpejo, Freeman Etudes | - XVI
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Fonte: (CAGE apud STRANGE, P.; STRANGE, A., 2001, p. 91).

2.1.4 Técnicas Percussivas

As técnicas de percussao sdo aquelas que vao além dos métodos citados anteriormente
e sdo verdadeiramente, baseadas em técnicas percussivas. De acordo com Patricia Strange e
Allen Strange (2001), dois critérios podem ser usados para definir as técnicas percussivas e as
ndo-percussivas: a natureza do som e o modo de execu¢do. Por meio da natureza do som, toda
técnica de percussdo incluird eventos caracterizados por sons curtos e sem alturas de notas
definidas. Por meio do modo de execucdo, considera-se técnica percussiva todo o som gerado
através do bater ou do golpear um objeto. Este Gltimo caso € o que aqui sera apresentado.

A mais comum das técnicas de percussdao produzidas no corpo do instrumento, utiliza
as mados. As maos possuem quatros areas gerais que podem gerar sons percussivos: pontas dos
dedos (a almofada), unhas, juntas e palma. Cada uma produz uma qualidade de som diferente.

H& uma variedade de modos de execugdo para se produzir sons no instrumento com a mé&o:
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tocar, friccionar, golpear, bater, utilizar o tremolo com as pontas dos dedos, entre outros. As
maos direitas e a esquerda possuem técnicas diferentes.

A Unica obra de Cage, dentre as quais analisaremos no capitulo seguinte, e que utiliza
técnicas percussivas € 26’ 1.1499” for a String Player. Entretanto, 0 compositor ndo faz mencgéo
a nenhuma dessas técnicas em particular, dando ao intérprete somente sugestdes: “A menor
area [da partitura] e dedicada a ruidos na caixa [do violino], sons diferentes dos criados nas
cordas. Estes podem provir inteiramente a partir de outras fontes, por exemplo, instrumentos de
percussao, apitos, radios, etc. Apenas alto [agudo] e baixo [grave] sdo indicados.” (CAGE,
1955, p. 1).%” Aqui, encontramos dois critérios mencionados por Patricia Strange e Allen
Strange (2001), para definir um som percussivo. A natureza do som: instrumentos de percusséo,
apitos, radios, entre outros; e 0 modo de execucdo: ruidos na caixa do instrumento (ver Figura
33).

Figura 33 - Técnicas percussivas, 26° 1.1499” for a String Player, 1041-1064s
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Fonte: (CAGE, 1955, p. 63).

A notacdo, aqui, é gréfica. Cage utiliza pontos e linhas para determinar sons percussivos.

Patricia Strange e Allen Strange (2001) descreve alguns exemplos de técnicas percussivas

87 “The lowest area is devoted to noises on the box, sounds other than those produced on the strings. These may
issue from entirely other sources, e.g, percussion instruments, whistles, radios, etc. Only high and low are
indicated.” (CAGE, 1955, p. 1).
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utilizando obras musicais que basicamente combinam diferentes modos de execu¢do, por meio
de diferentes caminhos (m&o direita, mao esquerda, arco ou objetos incomuns ao campo

musical) e em diferentes pontos do violino.

2.1.5 Harmodnicos

Patricia Strange e Allen Strange (2001), nos apresentam diferentes formas de produzir
um harmonico: pizzicato harmonico, pizzicato effleuré, glissando harménico, multifénico,
fawcett, trinados harmoénicos, com o arco, entre outros. Estes, com as mais variadas formas
notacionais. Entretanto, existem dois tipos basicos: harménicos naturais e harménicos

artificiais, e serdo estes tratados aqui.

Os harménicos sdo “sons que compdem as notas musicais, multiplos da onda basica
de um som fundamental. [...] Qualquer corpo, seja ele uma membrana, uma corda,
tubo metalico, de madeira ou outro material, vibra ndo apenas em sua totalidade, mas
também em sec¢Bes menores. Como metade, um terco ou dois tercos de sua dimensdo.
A maior ou menor presenca de certos harmdnicos em uma nota musical determina seu
timbre e outros atributos, como proje¢do. (DOURADO, 2004, p. 157).

2.1.5.1 Harmodnicos Naturais

A reproducdo de harmdnicos se da através do toque leve do dedo da méo esquerda em
um dos “nés”®8 da corda, enquanto a méo direita fricciona ou percute a corda com os dedos. Os
nos estdo localizados em certos pontos da corda que pode ser dividida em ndmeros inteiros.

Existem algumas formas de notar harménicos naturais: (ver Figura 34)

Figura 34 - Harmonico Natural, Freeman Etudes I - XVI, estudo 1V, c. 44

Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 9).

% De acordo com The Oxford Dictionary of Music (2013), nés sdo pontos de descanso entre dois movimentos de
onda de uma corda ou corpo vibratério. Varios nodos ocorrem ao longo do comprimento da corda, cujo, sua
localizagdo corresponde a divisdo de seu comprimento em ndmeros inteiros, nas mesmas proporcdes da série
harménica. Em um instrumento de corda, os harménicos sdo produzidos ao leve toque do instrumentista sobre um
destes pontos.
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2.1.5.2 Harmonicos Artificiais

Harmonicos artificiais sdo aqueles que ndo pertencem a seérie harménica, sendo
reproduzidos de forma ndo-natural. O intérprete deve pressionar firmemente a corda em
determinado ponto com um dedo (normalmente o indicador, fundamental da série) da méo
esquerda e ao mesmo tempo, tocar levemente com outro dedo da méo esquerda dos nés

superiores. Em Freeman Etudes | - XVI encontramos: (ver Figura 35)

Figura 35 - Harménicos artificiais, Freeman Etudes I-XVI, estudo 1, c. 7
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Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 2).

Qualquer harmonico artificial pode ser ligeiramente afinado através da mudanca de
posicdo do dedo indicador, permitindo o surgimento dos harménicos microtonais. De acordo
com Patricia Strange e Allen Strange (2001), a presenca de dois harménicos em uma Unica
posicdo, traduz a reproducdo de dois harménicos tdo préximos que 0s mesmos sao susceptiveis

de interferéncia um pelo outro: (ver Figura 36)

Figura 36 - Harmonico microtonal, Freeman Etudes 1-XVI, estudo 111, c. 64

Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 7).
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Em Freeman Etudes I-XVI, também encontramos o uso de harménicos hibridos, tais
como sua notagdo e modo de execugéo. Entre eles: trinado harménico, harménico com vibrato,
harmonico micro-glissando, entre outros: (ver Figura 37)

Figura 37 - Harmonico artificial, micro-glissando, Freeman Etudes 1-XVI, estudo I, c. 31

Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 2).

Em 26’ 1.1499" for a String Player, a notagdo utilizada para determinar eventos sonoros
harmonicos é gréfica. Ndo h& determinagdo sobre a natureza dos harménicos, se naturais ou
artificiais, nem seu modo de execugdo: “harmonicos conectados por 3 linhas conectadas
verticalmente por pontos.” (CAGE, 1955, p. 1, traducio nossa).®® (Ver Figura 38).

Figura 38 - Harmonicos, 26° 1.1499 for a String Player, 178-184s
U - - By |

Fonte: (CAGE, 1955, p. 10).

89 “harmonics by 3 lines connect vertically by dots.” (CAGE, 1955, p. 1).
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Outros harménicos também sdo encontrado em Six Melodies, Cheap Imitation e
Freeman Etudes | - XVI, possuindo execucgéo e notacéo tradicional: (ver Figura 39)

Figura 39 - Harmonico, Cheap Imitation, movimento 1, c. 9-11
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Fonte: (CAGE, 1977, p. 2).

2.1.6 Sistemas de Afinacao

Basicamente, trata-se “de ouvir e tocar além dos limites das doze divisdes iguais da
oitava.” (STRANGE, P.; e STRANGE, A., 2001, p. 141, traducio nossa).”® De acordo com a
autora, a musica ocidental se desenvolveu em torno de um sistema de equivaléncia de oitava,
isto €, quaisquer dois intervalos, quando relacionados, possuem uma proporcéo 2:1 (sendo um
duas vezes a frequéncia do outro). Assim, a musica ocidental é caracterizada e organizada por
uma escala de doze notas. Uma maneira de medir o intervalo entre as notas, de modo que
correspondam a percepcédo do ouvido humano,” é chamado de cents. A resposta logaritimica
desta medida é de 1/100 de meio tom da escala temperada. Logo, um meio tom corresponde a
100 cents, 200 cents para cada tom inteiro e 1.200 cents para cada oitava.

Cage, em Cheap Imitation, instrui o performer a diferenciar notas tradicionalmente
consideradas enarmdnicas, por exemplo um L&z de um Si}: “Ao invés de fazer essa diferenga
de 24 comas,’? o violinista deve as vezes aumenta-la, mesmo para 40 comas, a fim de distinguir

0s tons uns dos outros.” (CAGE, 1977, p. 3, tradugdo nossa).”® Cage, define essa nova afinagéo

70 “That of hearing and playing beyond the boundaries of twelve equal divisions of the octave.” (STRANGE, P.;
e STRANGE, A, 2001, p. 141).

I “Current research indicates that an experienced musician can discriminate between pitches as close as three
cents apart, or three percent of a half step. That suggest that within an octave, musicians can discern about 396
different pitches; over a hearing range of approximately nine and one-half octaves, they can hear 3,762 pitches!
However, pitch discrimination varies greatly over the range of hearing and almost vanishes above 5,000 Hz. The
violin has an approximate range of four octaves when special performance techniques are excluded, so that means
it can expressively make us of about 1,600 different pitches.” (STRANGE, P.; e STRANGE, A., 2001, p. 141).

2 “Coma pitagorico: Fragdo de intervalo resultante da diferenca entre a primeira nota de um ciclo de quintas
completo e seu som enarménico, como por exemplo si sustenido em um ciclo iniciado na nota dé (d6-sol-ré-I&-
mi-si-fa sustenido-dé sustenido-sol sustenido-ré sustenido-la sustenido-mi sustenido- si sustenido), notas que ap6s
0 temperamento igual passaram a designar sons idénticos).” (DOURADO, 2004, p. 87). O coma também é
considerado uma medida para a escala temperada de 12 tons. O coma é um intervalo musical. Cada intervalo de
tom inteiro é constituido de 9 comas, dessa forma, meio intervalo corresponde a 4 % comas. Cada coma equivale
a 22,22 cents.

8 “Rather than making this difference of 24 cents precise, the violinist should sometimes increase it, even to 40
cents, in order to distinguish tones from one another.” (CAGE, 1977, p. 3)
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baseado nos conceitos de Hermann Helmholtz (1954, p. 312), em que as alturas de notas,
precedidas por acidentes, deve levar em consideragdo seus intervalos através da diferenciacéo
dos comas. A preocupacdo com a notacdo enarmonica €, de acordo com Strange & Strange
(2001), uma pratica que tem se tornado cada vez mais comum no repertério de musica recente.

Diferentemente de um sistema de afinacdo, em 26° 1.1499” for a String Player, Cage
instrui o performer a mudar a tensdo da corda, mudando assim sua afinacdo durante a peca:
“essas cordas [do violino] estdo em um estado continuo de mudanca de ‘afinacdo’ indicado
pelas palavras decrease e increase, isto ¢, tensdo” (CAGE, 1955, p. 1, traducio nossa).’* Esta
pode ser considerada uma técnica expandida, pois o violino, por ndo ser um instrumento

temperado, possui uma extraordinaria capacidade de produzir diferentes alturas de notas.

2.1.7 Variagdes

Neste capitulo, Strange & Strange (2001) explora as diversas variagfes fisicas do
instrumento que contribuem para com a literatura do repertorio de musica recente. Podemos
encontrar, violinos com maior conjunto de cordas, outros combinados com partes de outros
instrumentos, arcos com design ndo-tradicional e ainda, aqueles que podem ser considerados
esculturas contemporaneas.

A variacdo que Cage faz, encontra-se em Cheap Imitation. Aqui, 0 compositor instrui o
performer a tocar o movimento Il utilizando uma surdina. As surdinas sdo utilizadas para
transformar o timbre do instrumento e a variacdo timbristica se da pelos diferentes modelos,
formas e material de que sdo feitas. Na obra, ndo ha especificacdo de qual surdina deve ser
usada, porém percebemos que a intencdo de Cage é basicamente tornar o timbre da corda mais
suave. Confirmando ainda mais essa hipotese, podemos observar a seguinte orientacdo: “(se
necessario, inserir papel entre o cavalete e a surdina para evitar zumbido).” (CAGE, 1977, p. 9,
traducéo nossa).”

Strange & Strange (2001), também mostra que o timbre do instrumento pode ser alterado
através de pequenos objetos nas cordas, como: fios, clipes de papel, papel por entre as cordas
ou tiras de metal, plastico, entre outros. A inclusdo de objetos no corpo do violino ndo foi

encontrada entre as obras consultadas.

4 “these strings are in continual state of changing ‘tune’ indicated by the words, decrease and increase, i.e.
tension.” (CAGE, 1955, p. 1).
75 “practice mute (if necessary, insert paper between bridge and mute to prevent rattle).” (CAGE, 1977, p. 9).
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2.1.8 Amplificagéo e sinal de processamento (Signal Process)

A amplificacdo permite que o mdsico, nas palavras de Strange & Strange (2001),
coloque o instrumento “sob um microscopio sonico” (p. 202), pois cada pequena nuance podera
ser amplificada, permitindo aos compositores e intérpretes produzir masica eletrénica ao vivo.
Em vérias obras que utilizam tape [fita magnética], geralmente também se faz o uso de
instrumentos amplificados, como na obra Etcetera de Cage, composta em 1973, que utiliza tape
e orquestra. Apesar de em seu trabalho, Strange & Strange mostram as varias possibilidades de
amplificacdo de instrumentos, softwares e violinos elétricos; aqui, limitar-nos-emos ao uso de
microfones para a amplificagdo sonora do instrumento acustico. Instrugéo esta, encontrada na
obra Atlas Eclipticalis.

Na obra, Cage instrui o intérprete a usar amplificadores nos instrumentos. O som €
capturado por meio do microfone. “Microfones capturaram as variagdes de pressdo e as
transformam em sinais eletronicos muito sutis, algo entre 2 e 10 millivolts, dependendo da
natureza do microfone” (STRANGE & STRANGE, 2001, p. 202, traducio nossa),’® estes,
capturam as ondas acusticas (mecéanicas) e as transformam em sinais eletromagnéticos. O
amplificador ird processar e amplificar a poténcia do som antes de enviar o sinal aos alto-
falantes. O compositor utiliza cépsulas magnéticas que operam no sentido de inducdo
eletromagnética, as mesmas encontradas em toca-discos. Na obra de Cage, 0 uso da

amplificacdo se da da seguinte forma:

Tantos instrumentos quanto o possivel, devem estar equipados com microfones de
contato. Estes estardo conectados a sistemas de amplificacdo individual e a alto-
falantes individuais. Um assistente do regente prepara sua propria parte de ‘Cartridge
Music’ para a operagdo dos controles de ganho e tom. Caso haja mais de 20
amplificadores, ele devera fazer um desenho do mesmo tamanho daqueles de
‘Cartridge Music’, mas com o nuimero de formas correspondente ao ndmero de
amplificadores. Notas dentro das formas sdo ganho, fora [das formas], controle de
tom. (CAGE, 1961-1962, p. 2, tradugéo nossa).”’

6 “Microphones capture variations in pressure and turn them into quite small electronic signals somewhere
between 2 and 10 millivolts, depending on the nature of the microphone.” (STRANGE, P.; e STRANGE, A., 2001,
p. 202).

" “As many instruments as possible are to be equipped with contact microphones. These are connected to
individual loudspeakers. An assistant to the conductor prepares his own part from ‘Cartridge Music’ for the
operations of the details (gain and tone control). Where the amplifiers exceed 20, he makes a drawing of the same
size as those of ‘Cartridge Music’ but having that number of shapes that there are amplifiers. Notes within shapes
are gain, outside, tone control.” (CAGE, 1961-1962, p. 2).



84



85

3 PARTE 2 - ANALISES

John Cage compds um grande numero de obras para as mais diversas formacoes
instrumentais. Sdo formas, poéticas, técnicas e notacdes bastante contrastantes. Neste capitulo,
perceberemos que essas transformacdes ndo sdo lineares e muitas vezes significam,
simultaneamente, um resgate do passado pré-tonal da masica.

As obras analisadas sdo: (ver Tabela 3)

Tabela 3 - Relacdo das obras analisadas correspondentes aos diferentes periodos
composicionais de Cage

Periodos Titulo da obra Ano Configuracéo

composicionais instrumental

Periodo de | Six Short Inventions | 1958 Trompete em Sib,

Aprendizagem clarinete em Sib,

(1932 - 1938) flauta contralto,
violino, viola,
violoncelo

Periodo Romantico | Six Melodies 1950 Violino e piano

(1938 — 1950)

Acaso e | 26'1.1499 1955 Para qualquer
Indeterminacao instrumento de
(1951 — 1969) quatro cordas
Atlas Eclipticalis 1961, 1962 Orquestra de
camara
Palavras e | Cheap Imitation 1977 Violino
Ambientes

(1970 — 1987)

Freeman Etudes | - | 1977 — 1980 Violino
XVI
Periodo Numérico | Two® 1992 Violino e piano

(1987 — 1992)

Fonte: Elaborado pela autora, 2017.
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Um pressuposto fundamental norteia estas andlises: a introducdo de novos signos
musicais justifica-se na medida em que ha a necessidade de exprimir novos parametros sonoros

e/ou conceitos estéticos e filoséficos que ndo podem ser resolvidos pela notagéo tradicional.

Eu uso uma variedade de maneiras para notacdo, desde a explicitacdo de Freeman
Etudes até a indeterminacdo de Variations. Eu ndo estou preocupado com um tipo
particular de notacdo, mas com muitos. Eu também fiz um nimero de coisas em que
ndo hd nenhuma notagdo exceto instrugdes verbais. Essas coisas foram feitas por
outras pessoas, mas eu continuo a trabalhar em todas essas maneiras, em vez de uma
delas exclusivamente. Quando escrevo, por exemplo, para orquestra, estou escrevendo
para estranhos e por isso eu tendo a escrever muito convencionalmente. Tenho o
cuidado de fazer algo que eu possa ser compreendido sem gastar muito tempo. (CAGE
apud DUCKWORTH apud KOSTELANETZ, 2003, p. 98, traducéo nossa).”®

3.1 PERIODO DE APRENDIZAGEM (1932-1938)

Schoenberg ficou em frente a classe. Ele pediu aqueles
que pretendiam tornar-se mdsicos profissionais que
levantassem as maos. Eu ndo levantei a minha. (CAGE,
1983, p. 157, traducdo nossa).”

O primeiro periodo composicional de Cage, denominado por Solomon (1998, 2002)
Periodo de Aprendizagem (1932-1938) e conhecido por utilizar técnicas derivadas da

composicdo dodecafbnica e ainda por desenvolver o método twenty-five-note.

Lembro-me muito pouco dos meus primeiros esfor¢os na composicéo, exceto que eles
ndo tinham apelo sensual e nenhum poder expressivo. Eles foram derivados de
calculos de natureza matematica e esses calculos eram tdo dificeis de executar que 0s
resultados musicais eram sempre extremamente curtos. Minhas pegas posteriores
usaram textos e ndo matematica; minha inspiracéo foi transportada ao longo das asas
de Aeschylus e Gertrude Stein. Eu improvisava ao piano e tentava escrever o que eu
tocara antes que esquecesse. (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 6, traduc&o nossa).®

78 “T use notation in a variety of ways, all the way from the explicitness of the Freeman Etudes to the indeterminacy
of the Variations. I’m not concerned with one particular kind of notation, but with many. I’ve done also a number
of things in which there isn’t any notation except verbal directions. Those things have been done by other people,
but | continue to work in all those ways rather than in one of them exclusively. When | write, for instance, for
orchestra, I’'m writing for strangers and so I tend to write very conventionally. I’'m careful to make something that
can be understood without spending too much time.” (CAGE apud DUCKWORTH apud KOSTELANETZ, 2003,
p. 98).

7 “Schoenberg stood in front of the class. He asked those who intended to become professional musicians to raise
their hands. I didn't put mine up.” (CAGE, 1983, p. 157).

8 “I remember very little about my first efforts at compositions, except that they had no sensual appeal and no
expressive power. They were derived from calculations of a mathematical nature, and these calculations were so
difficult to make that the musical results were always extremely short. My next pieces used texts and no
mathematics; my inspirations was carried along on the wings of Aeschylus and Gertrude Stein. | improvised at the
piano and attempt to write down what I played before I forgot it.” (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 6).
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Twenty-five-note € um principio composicional que limita o material musical a um
intervalo especifico de duas oitavas (subdivididas em semitons), isto é, um intervalo de 25
notas. Em cada voz, soam as 25 notas sem repeticdo. Uma vez que um ciclo é completado, outra

apresentacdo se inicia e assim por diante ao longo de toda a peca (ver Figura 40).

Figura 40 — Exemplo da extensdo do material utilizado a partir de twenty-five-note
©
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Fonte: Elaborado pela autora, 2017.

“Eu expliquei a Stravinsky que, estudando com Schoenberg, [eu] tinha me tornado um
sectario: pro-Schoenberg, pro-cromatismo.” (CAGE, 1985, p. 44). Apesar de ser muito
semelhante ao dodecafonismo de Schoenberg, a proposta de Cage tinha suas diferencas. Este
ndo é um metodo serial, pois ndo consiste em uma ordenacdo de notas. As vozes podem
prosseguir mais ou menos de forma independente com uma tUnica restricao: “repeti¢des das
notas em areas em que ocorre sobreposicao de alturas [entre as vozes] sdo evitadas tanto quanto
possivel.” (PRITCHETT, 1993, p. 8, tradugio nossa).*

Trés pecas foram compostas segundo essa técnica: Sonata for Two Voices (1933),
Composition for Three Voices (1934), and Solo with Obbligato Accompaniment of Two Voices
in Canon, and Six Short Inventions on the Subject of the Solo (1933 — 1934). Importante destacar
que estas pecas ndo possuem configuracao instrumental determinada: Sonata for Two Voices,
foi composta para quaisquer dois ou mais instrumentos que abrangem os intervalos D63 — D5
e D62 — D63 ; Composition for Three Voices, escrita para qualquer trés instrumentos que
abrangem a seguinte extensdo: Ré3 — Reé5, L43 — L4, Ré3 — Reé4; e Solo with Obbligato
Accompaniment of Two Voices in Canon, and Six Short Inventions on the Subject of the Solo,
para qualquer trés ou mais instrumentos que abrangem os intervalos de Sol2 — Sol4. “A
instrumentacao ndo é importante desde que as especificacdes da tessitura sejam respeitadas; e
[a instrumentacdo] pode ser variada, se desejado, entre qualquer conjunto de barras duplas.”
(REVILL, 1992, s.p., tradugdo nossa).?

81 “repetitions of the notes in the overlapping pitch areas are kept as far apart as possible.” (PRITCHETT, 1993,

p. 8).
82 “The instrumentation is not important provided that the specifications of range are satisfied; it may be varied if
desired at any set of double bars.” (REVILL, 1992, s.p.).
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Somente em 1958, com a ajuda de David Tudor, Six Short Inventions, considerada por
Cage (1934, p. 1) como parte final da obra Solo with Obbligato Accompaniment of Two Voices
in Canon, and Six Short Inventions on the Subjects of the Solo, foi orquestrada. A nova versao

foi publicada pela Henmar Press em 1958 e € esta obra que aqui sera analisada.

3.1.1 Six Short Inventions (1958) — Procedimentos composicionais e analise notacional

Conforme o titulo, Six Short Inventions é composta de seis invengdes® curtas: Todas as
invencOes apresentam formacdo em trio e em quase todas, a formagdo consiste em um
instrumento de sopro e dois instrumentos de cordas (sendo a viola, na maioria das vezes,
presente como segunda voz), com excecao da quinta invencdo, que é formada por trés
instrumentos de sopro. Um instrumento de sopro esta sempre presente em todas as pe¢as, como
primeira voz. O violoncelo é usado somente na terceira invengao, como terceira voz e o violino,
usado somente na sexta invencao, como segunda voz. Importante lembrar que este trabalho se
limita a analisar obras com escrita para violino, sendo assim, sera dada maior importancia ao
debate que se instaura a respeito da sexta invencao.

Em Six Short Inventions (1958), percebemos uma notacdo precisa quanto a
determinacdo instrumental, altura de notas, ritmo, marcacdes de dindmica, articulagéo e
expressividade. Apesar de utilizar notacdo tradicional, Cage da algumas instruc@es especificas
jano prefacio da obra: “Embora as partes usem acidentes convencionais, a partitura usa apenas
bemais (sem sustenidos ou bequadros), estes aplicados somente as notas diretamente precedidas
pelos mesmos.” (CAGE, 1958, p. 1, tradugdo nossa).®* (Ver Figura 41).

8 O termo invengéo, em sua acepgdo barroca (que se justifica também pela aplicagdo do termo Obbligato), refere-
se a pecas curtas, sem grandes relagdes entre si. “Geralmente uma pega curta vocal ou instrumental sem muitas
caracteristicas especiais de defini¢do para além da novidade de material ou forma”. (CALDWELL, 2001).

8 “Though the parts use conventional accidentals, the score uses only flats (no sharps or naturals), these applying
only to the notes they directly precede.” (CAGE, 1958, p. 1).
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Figura 41 - Six Short Inventions, 62 invencédo, c. 1 — 4
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Fonte: (CAGE, 1958, p. 1).
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Na figura acima, podemos perceber que em: (a) — ha duas colcheias, que, embora
ligadas, possuem indicac@es individuais de bemois. Caso ndo houvesse o acidente na segunda
colcheia, o intérprete deveria tocar Sols; em (b) — somente o primeiro Si é bemol, enquanto o
segundo se torna automaticamente natural, sem o uso de bequadro. Além disso, a viola é notada
na clave de sol, apesar de costumeiramente, na notacao tradicional, ser notada na clave de do.
O uso singular que Cage faz da notacdo tradicional em Slix Short Inventions, até entdo
fortemente associada ao sistema tonal, mostra sua procura por uma adequacdo desta as suas
novas necessidades composicionais.

Six Short Inventions é composta por meio do método twenty-five-note. Como explicado
anteriormente, o método principia com um intervalo de duas oitavas cromaticas. Ndo ha
ordenacdo. A repeticdo de um ciclo de 25 notas sé pode ser introduzida depois que todas as
notas do ciclo anterior forem tocadas. Uma vez tocadas, outra apresentacao se inicia e assim
por diante ao longo da peca. Desta forma, toda altura de nota encontrada em Six Short Inventions

é pertencente a extensdo Sol2 — Sol4 (ver Figura 42).

Figura 42 - Extensdo do material utilizado em Six Short Inventions a partir de twenty-five-note
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

O ciclo de 25 notas ndo s6 determina as alturas de notas, mas é também um elemento

estrutural. Em cada uma das seis invengdes de Six Short Inventions, o ciclo 25 notas é
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apresentado duas vezes por instrumento. Se considerarmos cada ciclo uma microunidade,
podemos perceber que Cage constroi a obra apoiando-se no nimero seis: seis € 0 nome da peca,
seis sdo as invencdes, seis sdo as microunidades, ou seja, seis € 0 nimero de vezes que Cage
apresenta o ciclo por invencdo. De acordo com Guessford (2004), Six Short Inventions antecede
0 método de composicdo que vira a ser aprimorado no proximo periodo (Periodo Romantico
[1938-1950]): o micro-macrocosmic form. Para Cage, “’O fato da identidade entre 0 nimero
de compassos e 0 numero de partes, ou, em outras palavras, a existéncia de uma raiz quadrada
do todo € um sine qua non essencial, revela o desejo de refletir o grande no pequeno e o pequeno
no grande.”” (CAGE, 1948, p. 11, traduc&o nossa).®® (Ver Figura 43).

Figura 43 — Estrutura composicional de Six Short Inventions baseado no nimero 6

Six Short Inventions (1958)
1* Invenco 2* Invencio 3* Invencio 4* Invencio 5* Invenclio 6° Invengdo + Coda
1234562345623 4]s5]6lt[2]3]4]5]6)t]2]3]4]5]6l1]2]3]4]5]6]1
Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

A sexta invencdo conta com uma estrutura diferente das demais. Além dos dois ciclos
apresentados a cada instrumento, Cage insere uma coda. A coda constitui um ciclo de 25 notas
e mais algumas notas pertencentes a série de duas oitavas (Sol2 — Sol4). Estas notas, ndo
completam um ciclo quando analisadas de maneira independente a cada instrumento (leitura
horizontal). Mas quando analisadas de maneira orquestral (leitura vertical) sim, com excecao
de trés notas: D63, Réb3 e Si3. “Esta coda funcioa como um término tanto para este
movimento, como por conta da sua colocagdo no final do trabalho, para toda a obra.”
(GUESSFORD, 2004, p. 12, tradugdo nossa).®® (Ver Figuras 44, 45 e 46).

8 «The fact of the identity of the number of measures and the number of parts, or, in other words, the existence
of the square root of the whole... one wants to reflect the large in the small and the small in the large.”” (CAGE,
1948, p. 11).

8 “This coda acts as an ending for both this movement, and because of its placement at the end of the work, for
the entire work.” (GUESSFORD, 2004, p. 12).



Figura 44 — Ciclo horizontal - Six Short Inventions, 62 invencéo, flauta
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Figura 45 - Ciclo horizontal - Six Short Inventions, 62 invengéo, violino
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Figura 46 - Ciclo horizontal - Six Short Inventions, 62 invencdo, viola
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Como mencionado, ha duas maneiras de utilizar a técnica twenty-five-note: horizontal e
vertical. A Figura 47, apresenta a analise do uso do ciclo de 25 notas no aspecto vertical (forma

orquestral) dos compassos 1-4 da 62 invencdo de Six Short Inventions (ver Figura 47).

Figura 47 - Ciclo vertical 1 - Six Short Inventions, 62 inven¢édo, c. 1 —4
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

De acordo com Guessford (2004, p. 62-63), Cage utiliza o ciclo de 25 notas no aspecto
vertical seis vezes por invencdo, com excegdo da sexta invencdo que possui dez ciclos de 25

notas + coda (ver Figura 48).

Figura 48 - Analise orquestral (vertical) dos ciclos de Six Short Inventions, 6% invencéo
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Fonte: (GUESSFORD, 2004, p. 63).

Em For the Birds (1995), Cage explica de que maneira ele controla a polifonia entre as
vozes: “’Eu me esfor¢o para manter distancias muito grandes entre as repeticdes de cada altura
de nota; eu considerei a oitava da nota ‘x’ como uma nota diferente ‘y’, e ndo apenas como a
oitava da referida nota x’...”” (CAGE, 1995, p. 72, traduco nossa).8” Assim, podemos perceber
duas peculiaridades: Cage ndo utiliza a nogcdo de equivaléncia de oitava e dispensa as
manipulagdes motivicas tradicionais do sistema dodecafénico, como retrogradagéo, inversdo e

retragradacdo da inversdo. Ele apenas repete o ciclo através da varia¢do do posicionamento das

87 «I strove to to maintain very great distances between repetitions of each given pitch; I considered the octave of
note ‘x’ as a different note ‘y’, and not as the octave of that note ‘x’...”” (CAGE, 1995, p. 72).
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notas, colocando repeti¢cdes tdo longe quanto possivel uma das outras. Para Patterson (2002,
S.p., tradugéo nossa),®® o método utilizado por Cage “traz uma abordagem muito mais livre de
técnica serial.”

Em Periodo de Aprendizagem, Cage abandona os paradigmas pré-estabelecidos da
tonalidade e constr6i segmentos motivicos baseados em uma estrutura intervalar de duas
oitavas, formando conexdes entre estes segmentos através do método twenty-five-note e suas
variacdes. Segundo Guessford (2004), o compositor ndo tem a intencdo de controlar as relagdes
harmonicas, ja que se trata de uma obra atonal, cujo o principio composicional se aproxima da
técnica dodecafonica. Além disso, atraves das analises, podemos observar que o uso dos ciclos

ndo é rigorosamente aplicado. Em Griffiths (apud GUESSFORD, 2004, p. 9, traducéo nossa),
29989

(134

Cage admite “’que seu plano ndo foi rigorosamente levado a cabo...

3.1.2 O violino no Periodo de Aprendizagem

Durante os anos de 1932 e 1938, Cage compds quinze obras completas e devidamente
catalogadas (PRITCHETT, 2001). Dentre elas, podemos encontrar pecas solos para piano, voz
e clarinete; duos para voz e piano, flauta e piano; trio e quarteto de percusséo; quinteto de sopros
e ainda, duos e trios para instrumentos ndo especificados, como é o caso das obras compostas
através do metodo twenty-five-note. Como visto anteriormente, Six Short Inventions (1934) foi
inicialmente composta para trés instrumentos nao especificados e orquestrada anos depois.
Portanto, esta € a Unica obra que contém escrita para violino composta durante o primeiro
periodo composicional de Cage.

O violino em Six Short Inventions (1958), presente apenas na 62 invenc¢ao, assume um
papel de total destaque a partir da configuracdo instrumental e dindmica da obra. Analisamos a

dindmica através de um gréfico de dispersdo para melhor visualizacdo (ver Figura 49).

8 ¢(...) take a much freer approach to serial technique.” (PATTERSON, 2002, s.p.).
8 “that his plan was not carried out rigorously...”” (GRIFFITHS apud GUESSFORD, 2004, p. 9).
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Figura 49 - Andlise grafica da dinamica de Six Short Inventions, 62 invencgéo

Flauta Violino Viola 2

S

&

~

DINAMICA
3

ep

| BPp

40

7. ]

0 5 10 15 20 25 30 3
NUMERO DE COMPASSOS

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Além de dar inicio a 62 invencao, o violino também assume um papel de destaque por
permanecer em dindmica forte e fortissimo por quase toda a parte, enquanto os demais
instrumentos permanecem em pianississimo e piano. Outro ponto a ser levado em consideragdo
é 0 compasso 30 onde ha um pico de dindmica e todos 0s instrumentos terminam 0 compasso
em fortissisimo. Logo ap6s, ha uma queda em pianississimo subito, com excec¢do do violino
que se move para piano, confirmando seu papel de destaque, sempre em um nivel de dindmica
acima dos demais instrumentos. Aqui, a manipulacdo das dindmicas de intensidade se
caracteriza por sua forma em arco, com pico nos ¥ do todo formal.

Da mesma forma, o violino também demonstra sua importancia em relacdo as demais
invencOes da obra. Em todas as outras cinco invengdes, 0s instrumentos ndo alcancam a
dindmica fortississimo como encontrada nesta. Grande parte das demais dindmicas, encontram-
se em mezzo forte ou mezzo piano.

Em Six Short Inventions podemos perceber que o conhecimento técnico do compositor
a respeito do instrumento é limitado ou pouco explorado. N&o hé indicacGes de técnicas de arco,
acentuacoes e digitacdes. Ndo ha exploracdo dos registros agudos do instrumento. O violino
mantém-se sempre em uma regido grave e média. Sem grandes desafios, o violinista mantém-
se em uma posicao confortavel em relacdo a performance e a obra pode ser tocada em primeira

posicao.
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3.1.3 Schoenberg e Cage

Ao longo de sua producéo literaria, John Cage contou e recontou algumas de suas
experiéncias vividas com Arnold Schoenberg. Uma passagem remonta ao ano de 1934: Cage
aproxima-se de Schoenberg com o intuito de estudar composicdo e Schoenberg Ihe pergunta se
é possivel, para Cage, pagar pelas aulas: “’Eu disse a ele que ndo havia qualquer possibilidade,
porque eu ndo podia pagar-lhe nada. Ele entdo me perguntou se eu estava disposto a dedicar a
minha vida a musica, e eu disse que estava. [Schoenberg respondeu] ‘Nesse caso, eu vou lhe
ensinar de graca.”” (CAGE apud JOHNSON, 2010, p. 48, traducdo nossa).”® Assim, Cage
estudou com Schoenberg por aproximadamente dois anos (1935-1937).

De acordo com Hicks (1990), uma série de problemas para compreender a relacéo entre
esses dois compositores tém surgido.®® Principalmente, pela auséncia de informacoes
documentais e pelo siléncio de Schoenberg sobre o assunto. Contudo, nas ultimas décadas,
alguns estudiosos tém se preocupado com a relacéo professor-aluno entre Schoenberg e Cage,
e realizado pesquisas pioneiras. Entre eles, podemos encontrar os trabalhos de David Bernstein
(2002), Michael Hicks (1990) e Severine Neff (2014), que tratam, ndo s6 da relacdo pessoal,
mas também das semelhancas encontradas em seus trabalhos composicionais. As referéncias
destes estudos apresentam-se quase que somente através dos escritos de Cage. O
posicionamento de Schoenberg tem sido relegado a uma Unica observacdo, amplamente
divulgada por Cage e cuja veracidade é discutida por Hicks (1990): Schoenberg considerou
Cage seu pupilo norte-americano mais importante. “O julgamento de Schoenberg [a respeito de
Cage] foi claro: ‘Ele ndo é um compositor, ele € um inventor — um génio.”” (GRIFFTHS apud
HICKS, 1990, p. 136, traduc&o nossa).%

Durante os anos de estudo com Schoenberg, Cage nunca estudou o método de
composicdo serial e sim contraponto e harmonia (PRITCHETT, 1993, p. 10). De acordo com

Bernstein (2002, p. 17) Schoenberg néo se preocupava com o género musical lecionado e sim

% <] told him that there wasn't any question of affording it, because I couldn't pay him anything at all. He then
asked me whether I was willing to devote my life to music, and I said ‘I was’. [Schoenberg replied, ] ‘In that case,
I will teach you free of charge.’” (CAGE apud JOHNSON, 2010, p. 48).

91 “First, Cage's (and others') recollections of that period have been fragmentary and scattered. Second, the
chronologies dealing with Cage in the 1930s sometimes conflict. Third, there has been a lack of contemporary
documentation for those studies. Fourth, Schoenberg himself was more or less silent on the subject; his attitude
toward Cage has been relegated to a single remark, widely circulated by Cage, to the effect that Schoenberg came
to consider Cage his most important American pupil and ‘an inventor of genius.”” (HICKS, 1990, p. 125).

92 “Schoenberg's verdict [on Cage] was plain: ‘He's not a composer, he's an inventor-of genius.”” (GRIFFTHS
apud HICKS, 1990, p. 136).
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com a técnica, expressividade e integridade, em suma, a organizagdo do material

composicional.

Muitas vezes um jovem que quer estudar comigo, espera ser apresentado ao
modernismo musical. Mas ele sofre uma decep¢do. Porque, em suas composicdes, eu
frequentemente reconheco a auséncia de uma base adequada. Especificamente
investigando, eu desvendo a causa: ‘Se vocé quer construir um avido, vocé arriscaria
inventar e construir cada detalhe do qual ele é composto, ou seria melhor primeiro
tentar reconhecer o que todos os homens projetaram antes de vocé?’ (SCHOENBERG
apud NEFF, 2014, p. 455, traducdo nossa).*

Schoenberg foi em grande parte autodidata e sua experiéncia pessoal influenciou quase

que diretamente no seu papel como professor. De acordo com Neff,

Schoenberg viu 0 ensino da composi¢do como um meio para despertar o préprio senso
de expressao de seus alunos, de forméa-los para apresentar seus proprios pensamentos
dentro das técnicas da tradi¢do europeia; eles iriam tanto aprender a comunicar suas
proprias ‘ideias’ de maneira pessoal e, inversamente, também poderiam aprender a
‘extrair a logica’ e as ideias de trabalhos alheios ‘puramente a partir do modo como

soam’. (NEFF, 2014, p. 457, tradugdo nossa). %

Para Schoenberg o desenvolvimento de um pensamento composicional ndo se aplicava
somente a musica classica europeia, mas também a um pensamento ligado as mudancas
histdricas e estilisticas, importantes para o desenvolvimento de uma arte contemporanea.
“Schoenberg era um modelo para Cage — quase um herdi. Cage admite que tinha receio de
Schoenberg — ele 0 adorava e a0 mesmo tempo sentia-se aterrorizado.” (PRITCHETT, 1993, p.
9).%

O temor ao qual Cage refere-se € registrado em alguns de seus trabalhos literarios, como
em De Segunda a Um Ano (1985), onde 0 compositor queixa-se que Schoenberg mantinha seus

alunos em permanente estado de frustragcdo. Uma anedota remonta esta passagem:

93 “Often a young man who wants to study with me expects to be taught in musical modernism. But he experiences
a disappointment. Because, in his compositions, | usually at once recognize the absence of an adequate
background. Specifically investigating, | unveil the cause: the student’s knowledge of musical literature offers the
aspects of a Swiss cheese—more holes than cheese. Then I ask the following question: ‘If you want to build an
aeroplane, would you venture to invent and construct every detail of which it is composed, or would you better at
first try to acknowledge what all the men did who designed aeroplanes before you?’” (SCHOENBERG apud
NEFF, 2014, p. 455).

% «“Schoenberg viewed the teaching of composition as a means of arousing his students’ own sense of expression,
of training them to present their own thoughts within the techniques of the European tradition; they would both
learn to communicate their own ‘ideas’ in ways that ‘fittingly expresses a personality’ and conversely, they could
also learn to ‘extract the logic’ and ideas of others’ work ‘from the sound of it only.”” (SCHOENBERG apud
NEFF, 2014, p. 457).

% «Schoenberg was a model for Cage - Almost a hero. Cage admitted that he was in awe of Schoenberg - he
worshipped him, and at the same time, was terrified of him.” (PRITCHETT, 1993, p. 9).
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Schoenberg pediu a uma aluna que tocasse uma peca ao piano. Ela disse que era muito
dificil para ela. “Vocé é uma pianista?’. Ela concordou. ‘Entdo va para o piano’. A
caminho, ela disse que tocaria devagar para ndo fazer erros. Ele disse. ‘Toque no
tempo certo e ndo faga erros’. Ela comegou. Ele a interrompeu: ‘Vocé esta fazendo
erros!” Ela comecou de novo. Ele a interrompeu: ‘Vocé ndo estd tocando
suficientemente rapido’. Depois de varias tentativas, cada uma das quais ele
interrompia, ela se eshaldou em lagrimas, explicando entre solugos que ela tinha ido
ao dentista aquela manha e tinha arrancado um dente. Schoenberg: ‘Vocé precisa ir
ao dentista para cometer erros?’ (CAGE, 1985, p. 46).

Além disso, Schoenberg parece nunca ter considerado Cage um compositor. Em
Pritchett (1993, p. 9), o compositor conta que em todo o tempo que estudou com Schoenberg,
ele nunca o levou a acreditar que seu trabalho fosse diferenciado dos demais. Nunca elogiou
suas composicdes e ainda, expunha-o ao ridiculo. No entanto, ndo demorou para Schoenberg
perceber que a sensibilidade e valor musical de Cage ndo eram necessariamente centrados na
composi¢do de tradi¢ao europeia: “’Cage estava mais interessado em sua filosofia do que na
aquisicdo de suas técnicas.”” (SCHOENBERG apud HIGGINS apud NEFF, 2014, p. 455,
traducio nossa).%

Para nds, fica claro que Schoenberg exerceu certa influéncia sobre a carreira de Cage,
mas até que ponto? De acordo com Hicks (1990, p. 135), Cage confessou, que apesar das
radicais transformacdes que suas composicfes sofreram com o passar dos anos (mesmo apos
1938) e o0 seu desenvolvimento estilistico o levou em dire¢do a uma estética que pode ser
considerada a antitese do sistema serial, ele afirma que sempre se considerou fiel a Schoenberg.
A justificativa de Cage fundamenta-se no uso rigoroso e sistematico de métodos que utilizam o
acaso, como por exemplo, o | Ching. Portanto, para Bernstein (2002, p. 40, traducdo nossa),
“Schoenberg ndao s6 proporcionou a Cage uma base solida no passado, como também
desempenhou um papel essencial na formagéo da visdo de um jovem compositor do futuro.” %’
Feldman, ainda sugere que “o trabalho de Cage foi a extensdo logica de Schoenberg - uma
expressdo ‘variacao em desenvolvimento’ ao longo da vida.” (HICKS, 1990, p. 125, tradu¢do
nossa).®

Cage, aparentemente, interrompe o0s estudos com Schoenberg apds suas aulas de

harmonia:

% “However, at some point, Schoenberg also realized that Cage’s musical sensibilities and values were not
necessarily centered on being a composer working in the European canon—for Schoenberg, they were simply not
the sensibilities of a composer. Schoenberg told Cowell, who was a lifelong friend and his occasional tennis
partner, that ‘Cage was more interested in his philosophy than in acquiring his techniques.” (SCHONBERG apud
HIGGINS apud NEFF, 2014, 455).

97 “Schoenberg not only provided Cage with a solid grounding in the past, he also played an essential role in
shaping the younger composer’s vision for the future.” (BERNSTEIN, 2002, p. 40).

% “Indeed, Cage's friend Morton Feldman has suggested that Cage's work has been the logical extension of
Schoenberg’s - a lifelong expression of ‘developing variation.”” (HICKS, 1990, p. 125).
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Depois de ter estudado com ele dois anos, Schoenberg disse: ‘Para escrever musica,
vocé precisa ter sensibilidade para a harmonia’. Entdo ele disse que eu sempre
encontraria um obstaculo, que seria como se eu chegasse a um muro pelo qual eu ndo
podia passar. Eu disse: ‘Nesse caso, vou dedicar a minha vida a bater com a cabe¢a
nesse muro’. (CAGE, 1985, p. 114).

Cage, tinha por Schoenberg, uma grande admiragao. ‘“’Eu adorava Schoenberg - Vi nele
uma mente musical extraordinaria, que foi maior ¢ mais perspicaz que outras.”” (CAGE apud
HERTELENDY apud KOSTELANETZ, 2003, p. 5, tradugio nossa).*® E apesar de algumas
divergéncias, a estima por seu professor perdurou até os ultimos anos de sua vida. “Ele foi até
mesmo estudar Harmonielehre de Schoenberg pouco antes de sua morte; estes principios de
conexdo harmoénica podem muito bem ter inspirado a ‘harmonia anarquica’ das tltimas obras

de Cage.” (BERNSTEIN, 2002, p. 15, tradugio nossa).'!%

3.1.4 Considerac0es parciais

A partir da andlise de Six Short Inventions, podemos perceber que Cage trabalhou a
partir das ideias composicionais de Schoenberg, afirmando décadas mais tarde: “em todas as
minhas pecas entre 1935 e 1940, eu tinha as aulas de Schoenberg em mente.” (BERNSTEIN,
2002, p. 29, traducio nossa).'%* Neste periodo Cage abandona os paradigmas pré-estabelecidos
da tonalidade e constréi segmentos motivicos baseados em uma estrutura intervalar de duas
oitavas, formando conexdes entre estes segmentos através da utilizacdo de twenty-five-note e
suas variacdes. Diferentemente de Schoenberg, Cage evitou um método de composicdo
rigoroso, baseado nas técnicas de inversdo, retrogradacdo e retrogradacdo da inversdo. O
compositor ndo era uma mente prodigiosa em céalculos matematicos como Anton Webern. Seu
método era livre dentro de suas restrigdes.

Cage iniciou sua carreira por meio de uma linguagem totalmente diferente da qual ele
viria se consolidar décadas mais tarde. A frustracdo do compositor com 0 uso de operacdes
matematicas nos processos composicionais mostrou quais caminhos ndo deveria seguir e
revelou perspectivas composicionais que seriam plenamente desenvolvidas anos mais tarde.
“Lembro-me muito pouco sobre meus primeiros esforcos na composicao, [...] eles foram

derivados de célculos de natureza matematica, e esses calculos eram tdo dificeis de realizar que

99 “I worshipped Schoenberg - | saw in him an extraordinary music mind, one that was greater and more perceptive
than the others.” (CAGE apud HERTELENDY apud KOSTELANETZ, 2003, p. 5).

10 “He was even studying Schoenberg's Harmonielehre just before his death; its principles for harmonic
connection may well have inspired the ‘anarchic harmony’ of Cage's late works.” (BERNSTEIN, 2002, p. 15).
101 “In all of my pieces coming between 1935 and 1940, I had Schoenberg’s lessons in my mind.” (BERNSTEIN,
2002, p. 29).
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0s resultados musicais eram sempre extremamente curtos.” (CAGE apud PRITCHETT, 1993,
p. 6, tradugdo nossa).%?

De acordo com Guessford (2004), a primeira fase composicional de Cage €
negligenciada por muitos estudiosos. Estes trabalhos sao tidos como “prematuros”*® e por isso,
pouquissimos sdo os estudos que abordam obras compostas durante este periodo. A
problematica aqui apontada, refere-se principalmente, ao trabalho de Pritchett (1993), que
“desnecessariamente desvaloriza as aproximadamente setenta obras ndo-casuais compostas
entre 1933 e 1951 [ao considera-las] como pouco mais do que um aquecimento preliminar.”
(PATTERSON apud GUESSFORD, 2004, p. 2, tradugio nossa).'®* Para ele,

Seria um erro atribuir demasiada importancia a estas pe¢as. Parecem ser estudos em
contraponto, cuja preocupacdo é a altura de notas e arranjo ritmico - ndo trazem
qualquer instrumentacdo, marcacBes de dindmicas, fraseados ou marcas de
expressividade. As pecas também sdo pouco praticas e provavelmente ndo sao
performadas no tempo. As complexidades ritmicas sdo desconcertantes e as partes
estdo cheias de saltos amplos e dificeis. O contraponto é inexoravelmente dissonante;
é como se todas as combinages verticais de vozes estivessem dispostas em segundas
e sétimas. (PRITCHETT, 1993, p. 8, tradugdo nossa).'%

Entretanto, percebemos que o envolvimento de Cage com as obras compostas no
Periodo de Aprendizagem, ndo permite que estas sejam consideradas “apenas um interesse
passageiro.” (PRITCHETT, 1993, p. 6, traducdo nossa)'®. As obras deste periodo contém

elementos composicionais que foram desenvolvidos anos mais tarde, como o micro-

102 ] remember very little about my first efforts at composition, except that they had no sensual appeal and no
expressive power. They were derived from calculations of a mathematical nature, and these calculations were so
difficult to make that the musical results were always extremely short. My next pieces used texts and no
mathematics; my inspiration was carried along on the wings of Aeschylus and Gertrude Stein. | improvised at the
piano and attempted to write down what I played before I forgot it.” (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 6).

103 «“The period of Cage's compositions before 1951 is termed ‘early’. Traditionally, student or immature works
usually represents the early period of a composer’s output. These early works are generally not representative of
the composer's later output and contain little or no importance for scholars.” (GUESSFORD, 2004, p. 4).

104 “Dayid Patterson in his dissertation ‘Appraising the Catchwords, c. 1942 - 1959: John Cage's Asian-Derived
Rhetoric and the Historical Reference of Black Mountain College,” states that Pritchett’s survey claims to be
complete. However, Patterson points out several problems with Pritchett's survey. ‘His [Pritchett's] focus is
essentially the Cage of ¢. 1951 — 1992, [and Pritchett] needlessly devalues the approximately seventy extant non-
chance works composed between 1933 and 1951 as little more than a preliminary warm-up.”” (PATTERSON apud
GUESSFORD, 2004, p. 2).

105 «It would be a mistake to ascribe too much importance to these pieces, however. They appear to be studies in
counterpoint, completely concerned with pitch and rhythmic arrangements — they bear no instrumentation, no
dynamic markings, no phrasings or expressive marks. They are also quite impractical, and were probably not
performed at the time. The rhythmic complexities are bewildering, and the parts are full of difficult wide leaps.
The counterpoint is unrelentingly dissonant; it seems as if all the vertical combinations of voices are arranged in
seconds and sevenths.” (PRITCHETT, 1993, p. 8).

106 “only passing interest.” (PRITCHETT, 1993, p. 6).
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macrocosmic form. “’O que eu escrevi’ lembra Cage, ‘embora soasse organizado, ndo era
agradavel de se ouvir.”” (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 8, tradugdo nossa).'%’

Refletir sobre o primeiro periodo composicional deixa claro que por meio dos estudos
com Schoenberg, Cage procurou estilo musical préprio e manteve-se determinado a buscar o
reconhecimento como compositor, ainda que se espelhando em seu mestre. Reconhecimento
esse, que viria décadas mais tarde, através de uma estética musical baseada em operacdes de

acaso.

Como fizera Schoenberg, Cage continua a insistir na legitimidade de seu trabalho,
para valida-lo, apelando para sua genealogia: como Brahms é para Schoenberg,
Schoenberg é para Cage. Esta afirmagdo artistica de linhagem - e, portanto, de
continuidade na variacdo - pode ser, no final, o principal legado dos estudos de Cage
com Schoenberg. (HICKS, 1990, p. 135, tradugéo nossa).'%

3.2 PERIODO ROMANTICO (1938-1950)

“Eu estou do lado de manter as coisas misteriosas, eu
nunca me diverti entendendo as coisas.” (CAGE apud
STRAUS, 2015, p. 1, traducio nossa).'®

No Periodo Romantico (1938-1950), Cage conduziu experimentos pioneiros em musica
eletrdnica e em novos instrumentos, especialmente os de percussao. Além disso, grande parte
das obras desse periodo sdo caracterizadas por evocar titulos romanticos, como Daughters of
the Lonesome Isle (1945), The Wonderful Window of Eighteen Springs (1942), Mysterious
Adventure (1945) e The Perilous Night (1943, 1944). Uma passagem retrata 0 pensamento

estético-musical do compositor no fim da década de 1930:

Eu acredito que o uso do ruido para fazer mdsica continuara e crescera até
alcangcarmos uma mdsica produzida com a ajuda de instrumentos elétricos que ira
tornar acessivel para qualquer fim musical, todo e qualquer som que pode ser ouvido.
Meios fotoelétricos, filme e meios mecanicos para produgdo sintética de musica seréo
explorados. Enquanto que no passado, o ponto de divergéncia tem sido entre
consonancia e dissonancia, sera, num futuro préximo, entre ruido e os chamados sons
musicais. (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 10, traducéo nossa).**

W07 <>What I wrote’, Cage remembers, ‘though it sounded organized, was not pleasant to listen to.”” (CAGE apud
PRITCHETT, 1993, p. 8).

108 «“As Schoenberg did, Cage continues to insist upon the rightfulness of his work, to legitimize it by appealing to
its genealogy: as Brahms is to Schoenberg, Schoenberg is to Cage. This affirmation of artistic lineage - and hence
of the continuity in variation - may be, in the end, the principal legacy of Cage's studies with Schoenberg.” (HICKS,
1990, p. 135).

109 «>1°m on the side of keeping things mysterious, and I have never enjoyed understanding things.”” (CAGE apud
STRAUS, 2015, p. 1).

110 <1 pelieve that the use of noise to make music will continue and increase until we reach a music produced
through the aid of electrical instruments which will make available for musical purposes any and all sounds that
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Nesta mesma época, 0 compositor trabalhou com coredgrafos e dancarinos,
experienciando a correlacdo entre musica e danca, e preocupando-se com o estabelecimento de
uma relacdo estrutural entre estas duas manifestag¢des artisticas. “Talvez o fator mais importante
na adocao por Cage da musica de percussdo como sua principal missdo como compositor, tenha
sido o seu trabalho com dancarinos modernos.” (PRITCHETT, 1993, p. 12, tradugéo nossa).!!!
O compositor partiu em busca de novos sons e novos instrumentos musicais. A inventividade
do compositor provocou transformacgdes em elementos composicionais e consequentemente, no
aspecto notacional das obras.

Foi entdo que em 1940 surgiu o piano preparado. Bacchanale (1938, 1940) foi proposta
pela coredgrafa e dancarina norte-americana, Syvilla Fort. A coreografia era baseada em
motivos africanos ¢ a criagao do “novo” instrumento decorreu de um contratempo: o palco onde
a obra seria apresentada ndo possuia tamanho suficiente para suportar o conjunto de
instrumentos de percussao costumeiramente utilizados pelo compositor. O problema foi
resolvido da seguinte forma: alterando o timbre de um piano de cauda. Inspirado pelos
experimentos em técnicas expandidas para piano de Henry Cowell, Cage alterou os timbres do
piano através da fixacdo de pequenos objetos entre as cordas, como: parafusos, borrachas,
plasticos, madeiras, panos, etc.!'? Dessa forma, o compositor optou por buscar, através de uma
abordagem pouco usual, sons ao piano que suprissem as exigéncias de uma obra com finalidade
coreografica. “’Eu escrevi Bacchanale rapidamente e com a excitacdo de uma descoberta
continua.”” (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 23, traducio nossa)*.

“’Q efeito € de uma alteracdo drastica das caracteristicas acusticas do instrumento, até
0 ponto em que o0 som do piano se torna irreconhecivel. [...] Cage, imediatamente, viu esse novo
instrumento como uma orquestra de percussdo sob o controle de um Unico instrumentista.’”
(DUCKWORTH, 1999, p. 84, traducdo nossa).'* Em suas primeiras pegas, 0 compositor
fornecia apenas especificacdes gerais sobre os objetos que deveriam ser usados. Com o passar

do tempo, sua pratica notacional foi mudando. A notagdo tornou-se cada vez mais precisa,

can be heard. Photoelectric, film, and mechanical mediums for the synthetic productions of music will be explored.
Whereas, in the past, the point of disagreement has been between dissonance and consonance, it will be, in the
immediate future, between noise and so-called musical sounds.”” (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 10).

11 «perhaps the single most important factor in Cage’s adoption of percussion music as his primary mission as a
composer was his work with modern dancers.” (PRITCHETT, 1993, p. 12).

112 A histéria também é recontada pelo proprio Cage em: CAGE, John. How the piano came to be prepared. In:
CAGE, John. Empty Words: Writings 73 - 78. Middletown: Wesleyan University Press, 1981. p. 7-9.

113 «°T wrote the Bacchanale quickly and with the excitement continual discovery provided”. (CAGE apud
PRITCHETT, 1993, p. 23).

114 “This has the effect of drastically altering the acoustical characteristics of the instrument, to the point where it
is all but unrecognizable as a piano. [...] Cage immediately saw this new instrument as “a percussion orchestra
under the control of a single player.” (DUCKWORTH, 1999, p. 84).
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informando o tamanho dos objetos a serem usados e sua posi¢do exata nas cordas. Podemos
notar um amadurecimento de uma idiomatica propria do piano preparado**® (ver Figura 50).

Figura 50 - Sonatas and Interludes, Sonata no. 5
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Fonte: (CAGE, 1948, p. 2).

A estreia de Sonatas and Interludes se deu em janeiro de 1949, no Carnegie Hall de
Nova York, com o pianista Maro Ajemian. Para muitas pessoas, sobretudo para
plateias dos anos 50, uma performance das pec¢as de Cage para piano preparado foi a
experiéncia musical mais incomum e perturbadora que eles j& haviam tido. A
aparéncia do piano no palco ndo era diferente, assim como a entrada do pianista para
tocar o instrumento, porém em vez de ouvir o som tradicional do piano, eles ouviram

115 «This precision, he soon found out, was misleading, since different pianos were constructed slightly differently;
the same object at the same location on the same string of two different pianos could produce two different sounds.
In the table of preparations of The Perilous Night, he took this into consideration, and indicate to which specific
Steinway models the measurements are applicable. In Amores, he approached the problem from a different
direction, describing the desire results (e.g., ‘The screw be large enough and so positioned on and between the
strings as to produce a resonant sound, rich harmonics’) but leaving the precise sizes and locations up to the
performer.” (PRITCHETT, 1993, p. 24).
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sons metalicos de chocalhos, baques e golpes - ‘ruidos’ ricos em som, mas fora de um
contexto historico ou cultural. Risos, raiva e espanto foram as respostas mais comuns.
(DUCKWORTH, 1999, p 86, traducéo nossa).'%

O recurso foi utilizado principalmente durante os anos 40 e foram produzidas por volta
de 30 obras devidamente catalogadas. “Isso [0 piano preparado] tomou o lugar das orquestras
de percusséo no seu trabalho e nesse processo mudou seu estilo musical.” (PRITCHETT, 1993,
p. 24, traduco nossa).’

No inicio dos anos de 1950, Cage parou de escrever obras para piano preparado e passou
a desenvolver um método de composic¢do que subjugou a harmonia e enfatizou a estrutura
ritmica. Em A Composer's Confessions (1948), o compositor apresenta dois motivos para
justificar seu interesse em basear sua masica em um ritmo estrutural: “A natureza fisica dos
materiais com os quais eu estava lidando e a experiéncia em escrever dentro de determinados
periodos de tempo prescritos por dancarinos modernos. [...] Nada tinha ver com o desejo de
auto expressdo, mas simplesmente com a organizacdo dos materiais.” (CAGE, 1948, p. 1,
traducdo nossa).!*® Cage chama este principio de micro-macrocosmic form, que determina a
organizacao de grandes e pequenas estruturas ritmicas.

Abaixo, segue um exemplo simples da estrutura ritmica composicional de uma obra
fundamentada no método micro-macrocosmic form baseado no nimero 5, nas proporc¢des de
3:2. Aqui, cada microunidade representa um grupo de cinco compassos, divididos em trés e
dois compassos cada. Essas microunidades, quando agrupadas, formam subgrupos maiores,
chamados de macrounidades. Consequentemente, a obra terd 25 compassos no total (ver Figura
51).

Figura 51 - Exemplo simples de micro-macrocosmic form baseado no nimero 5, propor¢éo 5:2

Todo o trabalho (25 compassos)
Macro Unidade 1 (3 Micro Unidades) Macro Unidade 2 (2 Micro Unidades)
Micro 1 (5 ¢c) Micro 2 (5 c.) Micro 3 (5. Micro4 (5c) Micro 3 (5 c.)
1 23] 45 [123] 45 [123[ 45 [123[] 435 [123] 435
Fonte: (GESSFORD, 2004, p. 38).

116 «“gonatas and Interludes was premiered by pianist Maro Ajemian in New York’s Carnegie Hall in January 1949.
For many people, particularly audiences of the 1950s, listening to a performance of Cage’s prepared piano music
was one of the most unusual and unsettling concert experiences they had. The appearance of the piano on stage
was unchanged, as was the performer’s approach to playing the instrument. But instead of hearing traditional piano
sounds, the listener heard metallic rattles, shimmers plunks, and thuds — ‘noises’ rich in sound, but outside a
historical or cultural context. Laughter, anger and astonishment were the most common responses.”
(DUCKWORTH, 1999, p 86).

117 «“It [prepared piano] took the place of percussion ensembles in his work, and in the process changed his musical
style.” (PRITCHETT, 1993, p. 24).

118 “The physical nature of the materials with which [ was dealing, and the experience I had in writing within the
lengths of time prescribed for me by modern dancers. [...] It had nothing to do with the desire for self-expression,
but simply had to do with the organization of materials.” (CAGE, 1948, p. 1).
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O que mais me impressionou, foi a insisténcia [de Schoenberg] no ensino da
tonalidade como estrutura, como um meio estrutural. Quando vocé pensa sobre isso,
compor com doze notas é apenas um ‘método’. Mas eu achei que a obrigagdo de
continuamente submeter-se a esta teoria era exageradamente restritiva... Eu s
realmente me separei da técnica de Schoenberg sobre o carater estrutural da tonalidade
guando comecei a trabalhar com percussdo. Estrutura, que se tornou ritmica; ja ndo
era uma estrutura tonal no sentido de Schoenberg. (CAGE apud WILLIAMS, 1998,
p. 56, tradugdo nossa).t%®

Imaginary Landscape No. 1 (1939) foi a primeira obra claramente composta atraves do
método micro-macrocosmic form. O uso de estruturas musicais baseadas em relaces de
compassos é um recurso que pode ser encontrado também em algumas pecas anteriores a esse
periodo, pecgas essas que ndo sdo necessariamente compostas para percussao. Cage entende o
estudo destas relacdes como a base estrutural para a percepcdo dos sons de percussdo: “’eles
sdo, na maior parte, indefinidos quanto a altura [intervalar], mas autbnomos quanto a duracéo.
Por exemplo: nenhum humano tem o poder de fazer o som de um wook-block durar mais tempo
do que a durag@o de sua propria natureza.”” (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 14, traducéo
nossa).*?® A partir de 1939, toda musica composta para instrumentos de percussio foi criada
com base nesta técnica de construcdo estrutural.

De acordo com Pritchett (1993), o periodo de meados dos anos 1940 foi um momento
dificil na carreira de Cage. Embora suas obras fossem bem-sucedidas e elogiadas por alguns
compositores como Henry Cowell e Virgil Thompson, a maioria dos musicos e publico tratava

o0 seu trabalho de maneira hostil.

Eu tinha derramado uma grande dose de emoc¢&o na peca [The Perilous Night (1943-
1944)], e obviamente eu ndo estava comunicando tudo isso. Ou entdo, eu pensei, se
eu estava comunicando, todos os artistas deveriam estar falando uma linguagem
diferente e, portanto, falando apenas para si mesmos. A situagcdo musical inteira me
pareceu cada vez mais como uma Torre de Babel. (TOMKINS apud PRITCHETT,
1993, p. 36, traducéo nossa). 2

119 «“What struck me all the more was [Schoenberg’s] insistence on teaching tonality as structure, as a structural
means. When you think about it, com- posing with twelve tones is only a ‘method’. But I found the obligation to
continually submit to that theory to be exaggeratedly constraining...I only truly detached myself from
Schoenberg's techniques on the structural character of tonality once | began to work with percussion. Structure
then became rhythmic; it was no longer a tonal structure in Schoenberg's sense.” (CAGE apud WILLIAMS, 1998,
p. 56).

120 «>They are for the most part indefinite as to pitch, but autonomous as to duration. For example: no human power
can make the sound of a wood-block last longer than it, by its nature, is going to.”” (CAGE apud PRITCHETT,
1993, p. 14).

121 <°T had poured a great deal of emotion into the piece, and obviously I wasn’t communicating this at all. Or else,
| thought, if | were communicating, then all artists must be speaking a different language, and thus speaking only
for themselves. The whole musical situation struck me more and more as a Tower of Babel.”” (TOMKINS apud
PRITECHETT, 1993, p. 36).
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No fim desse periodo, ele questionou a tradicdo musical ocidental e foi em busca de
novos caminhos e experiéncias musicais através de filosofias orientais. Cage iniciou seus
estudos sobre filosofia, musica e estética indiana com o mdsico indiano Guita Sarabhai,
segundo qual “o proposito da musica ¢ elevar e aquietar a mente, e desse modo torna-la
suscetivel a influéncias divinas.” (CAGE apud KOSTKA, 1999, p. 172, tradugdo nossa).}?? O
interesse pelo novo conhecimento, foi ampliado através da leitura da obra de Aldous Huxley,
The Perennial Philosophy (1945), que a partir de uma abordagem mais geral do mundo
espiritual, introduziu Cage a literatura do Zen Budismo e a personalidades como Meister
Eckhart, Chuand Tze, Huang Po e Lao Tze. Mas foi principalmente a partir das obras The
Transformation of Nature in Art (1934) e The Dance of Shiva (1918) de Ananda
Coomaraswamy gue seu pensamento estético-musical sofreu forte transformacéo.

Fascinado por esse novo campo de conhecimento, em Defense of Satie (1948), Cage
articulou seus novos pensamentos. De acordo com Pritchett (1993), Cage discute a necessidade
de conciliar o individualismo e a tradigdo em musica, decidindo quais dos elementos musicais
(estrutura, forma, método e material) deveriam ser compartilhados entre performer e
compositor e quais deveriam ser restringidos: “elementos de lei” e “elementos de liberdade” 123

Assim, a construcdo de uma nova técnica composicional reflete a mudanca do
pensamento estético-filos6fico do compositor que da seus primeiros passos rumo a
indeterminacdo: gamut technique consiste em elementos pré-composicionais, uma colecdo
especifica de materiais musicais pré-determinados pelo compositor a serem manipulados na
construcdo de uma obra musical. No contexto do piano preparado, “um gamut [...] ndo €
simplesmente um conjunto de alturas, temas, motivos ou escalas, mas uma colegéo de sons, de
caracteristicas e complexidades diferentes.” (PRITCHETT, 1993, p. 40, tradugdo nossa).!?*
Essa técnica foi utilizada em alguns trabalhos, como Two Pieces for Piano (1946), The Seasons
(1947), String Quartet in Four Parts (1950) e Six Melodies for Violin and Piano (1950).

Como mencionado, durante esse periodo Cage compds obras para piano preparado e
recursos eletrénicos, mas também para piano solo, voz, instrumentos de sopro e orquestras de
corda. Dentre essas, cinco contém escrita para violino: Prelude for Six Instruments (1946), The

Seasons (1947), Nocturne for violin and piano (1947), String quartet in four parts (1950) e Six

122 «“The purpose of music is to sober and quiet the mind, thus making it susceptible to divine influences.” (CAGE
apud KOSTKA, 1999, p. 172).

123 “He refers to the agreed-upon elements as ‘law elements’ and the rest as ‘freedom elements’, and indicates that
music has the ability to bring these contradictory elements together into a harmonious whole.” (PRITCHETT,
1993, p. 38).

124 “A gamut in this context is not simply a collection of pitches, themes, motives, or scales, but a collection of
sounds, of varying character and complexity.” (PRITCHETT, 1993, p. 40).
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melodies for violin and piano (1950). Aqui, analisaremos Six Melodies for violin and piano
(1950) por apresentar ambos os métodos de composi¢do caracteristicos desse periodo: micro-

macrocosmic form e gamut technique.

3.2.1 Cage e Cunningham

“Minhas ideias sobre danca sdo tdo flexiveis, e trabalhar
com artistas as tornou ainda mais. Eu poderia muito bem
dizer as pessoas para ir e dangar em um campo, com ou
sem uma arvore - seria hom se houvesse uma arvore, mas
ndo essencial. Entdo, muitas pessoas pensam que a
decoracdo deve enfatizar algo, ou definir ou enquadrar
algo de alguma forma, mas a vida ndo funciona assim, e
eu também ndo. Eu cresci com esse negdcio do
movimento da danca [e a ideia de que] poderia significar
um monte de coisas diferentes e que, ndo faz muito
sentido agir como um ditador.” (CUNNINGHAM apud
KOSTELANETZ; ANDERSON, 1998, p. 47, tradugdo
nossa).?

Apobs a dificil relacdo com Schoenberg, Cage se envolve com a danca e a partir dela, da
inicio a diferentes periodos composicionais influenciados por notéaveis colabora¢es. Em 1938,
na Cornish College em Seatle, Cage conhece Merce Cunningham (1919-2009). De acordo com
Bishop, Guglielmetti e Dziekan (2015), Cunningham, ao longo de sua carreira, foi considerado
um dos coredgrafos mais importantes de nosso tempo e um dos maiores bailarinos norte-
americanos. Sua danca possuia propriedades marcantes de carater experimental e estilo
vanguardista. Alem disso, ele é conhecido por trabalhar com artistas de outras areas, entre eles,
John Cage, seu parceiro de vida e colaborador frequente até sua morte em 1992,

O trabalho com Cage, é considerado o de maior influéncia sobre a carreira de
Cunningham e certamente, um dos trabalhos mais interessantes e inovadores ao longo da
historia (CUNNINGHAM, 2016). Juntos, propuseram transformac@es radicais no campo da
musica e danga. Entre as principais inovagdes encontra-se a independéncia entre estas duas artes
e 0 uso de procedimentos randémicos para a composi¢do tanto da musica, como da danca,
abandonando ndo s6 a composicao a partir de elementos musicais tradicionais, mas também as

narrativas e outros elementos convencionais como causa, efeito, climax e anticlimax. A

125 “My ideas about dancing are all so flexible, and working with artists has made them more so. I could just as

well tell people to go and dance in a field, with or without a tree—it would be nice if there were a tree, but not
essential. So many people think that decor should emphasize something, or define it, or frame it somehow, but life
doesn’t work that way, and I don’t either. | grew up with this business of dance movement [and the idea that it]
could mean a lot of different things, and that it didn’t make much sense to act like a dictator.” (CUNNINHAM
apud KOSTELANETZ; ANDERSON, 1998, p. 47).
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similaridade entre estes dois artistas encontra-se no afastamento de elementos de criagéo
artistica considerados tradicionais.

Espetaculos de danca tém sido transformados de muitas maneiras, gracas ao
envolvimento de Merce Cunnningham e John Cage. Nao s6 o estilo foi alterado, mas
as expectativas sobre o que deve ser notado quando for assistir uma performance, a
audiéncia como parte da performance. Basicamente, pegue tudo o que vocé sabe sobre
musica e danca, tudo o que vocé ndo sabe sobre musica e danca, tudo o que vocé
odiaria, tudo o que vocé ama, tudo o que vocé poderia imaginar, e foi isso que
aconteceu a partir da colaboracéo entre Cage e Cunningham. (MORRISON, 2015, p.
6, traducdo nossa).'?

Cage e Cunningham também ignoraram a tradicao do trabalho colaborativo entre artistas
e encontram um novo modo de trabalhar que Sally Banes (1992) chama de “colaboragio a
distancia”.'?’ “No trabalho com Merce [Cunningham], a primeira coisa que fizemos foi liberar
a musica da necessidade de ir com a danca, e libertar a danca do compromisso de interpretar a
musica.” (CAGE apud KOSTELANETZ, 2003, p. 203, tradugio nossa).!?® Dessa forma,
criaram um campo comum para que a musica e danca se expressassem sem necessariamente
dependerem um do outro: a independéncia como senso de liberdade. Ou seja, a concepcao de
“colaboragdo a distancia” e de independéncia entre ambas as artes, permitiu que Cage e

Cunningham trabalhassem separados, permitindo liberdade ao processo criativo.

Quando eu comecei a trabalhar com John Cage em 1940, n6s logo separamos a musica
e a danca. Ele iria compor uma peca musical e gostaria de coreografar a danga com a
mesma duracdo, mas ndo precisava saber mais nada sobre o que o outro estava
fazendo. Os bailarinos tiveram que aprender a serem coerentes com o0 tempo dos seus
movimentos de modo que eles ndo se preocupassem com 0 que iriam ouvir na
performance, a danca iria ter a mesma duracéo de tempo na performance. Comecei a
usar um crondmetro no ensaio. Essa maneira de trabalhar foi dificil, mas ao mesmo
tempo era incrivelmente interessante e manteve-se desta forma. A danga foi liberada
para ter seus préprios ritmos, assim como a musica. Passos poderiam ser organizados
de forma independente do som. (CUNNINGHAM apud MORGENROTH apud KIM,
2006, p. 19, traducéo nossa)*?®

126 «“Concert dance has been changed in many ways thanks to the involvement of Merce Cunningham and John
Cage. Not only has the style been affected, but the expectations of what should be perceived when attending a
performance, to the audience being part of the performance. Basically, take everything you know about music and
dance, everything you do not know about music and dance, everything you would hate, everything you love,
everything you could ever imagine, and this is what happened to the Cage and Cunningham collaboration.”
(MORRISON, 2015, p. 6).

127 “In the Sixties, choreographers broke away both from Horst’s restrictive musical prescriptions and the
Cunningham-Cage model of ‘collaboration at a distance’ to explore every possible relation between the two arts.”
(BANES apud KIM, 2006, p. 11).

128 “In working with Merce [Cunningham], the first thing we did was to liberate the music from the necessity to
go with the dance, and to free the dance from having to interpret the music.” (KOSTELANETZ, 2003, p. 203).
129 «“When I began working with John Cage in the 1940s we soon separated the music and the dance. He would
compose a piece of music and I would choreograph a dance of the same duration, but we didn’t have to know
anything more about what the other was doing. That independence immediately provoked a whole different way
of working physically. The dancers had to learn how to be consistent in the timing of their movement so that no
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Dessa forma, nos anos de 1940, Cage e Cunningham estavam envolvidos em um método
de composicao que chamavam de micro-macrocosmic form, o qual ja abordamos na analise de
Six Short Inventions. Este método facilita o trabalho composicional independente, convergindo
somente em pontos estruturais da obra. “Cage, ndo tendo que estar com a danca, exceto em
pontos estruturais, eu [Cunningham] estava livre para fazer as frases e 0s movimentos dentro
das frases variarem suas velocidades e acentos sem referéncia a um pulso, novamente usando
apenas pontos estruturais como identificagdo entre n6s.” (CUNNINGHAM apud
FETTERMAN, 1996, p. 15, traducio nossa).'® Para Cage, “essa estrutura ritmica podia ser
expressa com qualquer som, incluindo ruidos ou poderia ndo ser expressa como som e ruido,
mas como imobilidade e movimento na danca. Isso era minha resposta a harmonia estrutural de
Schoenberg.” (CAGE, 1990, p. 1, traduc&o nossa).'3!

Em 1950 o compositor comecou a utilizar operacdes de acaso como ferramenta
composicional para suas musicas e Cunningham considerou aplicar métodos similares a sua
coreografia. Dessa forma, Cunningham determinou a sequéncia dos movimentos e a escolha do
espaco. O uso de operacdes de acaso abriu muitas possibilidades de criacdo para ambos 0s
artistas: “nos permitiu encontrar novas maneiras de se mover ¢ de juntar movimentos que, de
outro modo, ndo teriam sido possiveis para nés.” (CUNNINGHAM apud MORGENROTH
apud KIM, 2006, p. 20, traducio nossa).'*? “De fato, Cage e Cunningham usavam o acaso
regularmente para determinar aproximadamente todos os elementos de uma obra, exceto sua
duracdo.” (KIM, 2006, p. 21, tradugio nossa).'** Mais tarde, também fizeram uso de certas

tecnologias para compor obras que utilizavam a relacdo entre som e movimento.

matter what they heard in performance, the dance would take the same amount of time to perform. | began to use
a stopwatch in rehearsal. This way of working was difficult but, at the same time, it was unbelievably interesting
and has remained that way. The dance was freed to have its own rhythms, as was the music. Steps could be
organized independently of the sound.” (CUNNINGHAM apud MORGENROTH apud KIM, 2006, p. 19).

130 “Cage not having to be with the dance except at structural points, and I was free to make the phrases and
movements within the phrases and movements within the phrases vary their speeds and accents without reference
to a musical beat, again only using the structural points as identification between us.” (CUNNINGHAM apud
FETTERMAN, 1996, p. 15).

131 «“This rhythmic structure could be expressed with any sounds, including noises, or it could be expressed not as
sound and silence but as stillness and movement in dance. It was my response to Schoenberg’s structural harmony.”
(Cage, 1990, p. 1).

132 “The use of chance allowed us to find new ways to move and to put movements together that would not
otherwise have been available to us.” (CUNNINGHAM apud MORGENROTH apud KIM, 2006, p. 20).

133 “In fact, Cage and Cunningham regularly used chance to determine nearly all the elements of a composition
except its duration.” (KIM, 2006, p. 21).
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3.2.2 Six melodies (1950) - Procedimentos composicionais e analise notacional

Six Melodies, composta em 1950, é uma colecao de seis pecas escritas para violino e
piano. Dois procedimentos composicionais sdo utilizados por Cage: gamut technique e micro-
macrocosmic form. O conceito de gamut technique, genericamente descrito acima, se
desenvolve de diferentes formas neste caso em particular. No violino, a técnica é aplicada
através da selecao rigorosa e limitada de sons, elementos pré-composicionais. Para esta colecdo
de sons é atribuida uma sequéncia especifica de cordas, ou seja, Cage determina logo no

prefacio da obra um campo especifico de alturas e timbres para Six Melodies (ver Figura 52).

Figura 52 - Gamut technique em Six Melodies, violino
TEE Vioul STRMGS To BE PUAYED ARE
ALl JSDICATED:

m
I
I.
|
|

Fonte: (CAGE, 1950, p. 1).

As instrugdes encontradas na obra, sdo equivalentes as tabelas de preparacdo utilizadas
nos trabalhos para piano preparado. Analisando mais detalhadamente a figura acima, podemos
notar a sequéncia das cordas do violino na vertical: E, A, D, G. Respectivamente: Mi, La, R€,

Sol. Para cada uma destas cordas, a atribuicdo de notas especificas (ver Tabela 4).
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Tabela 4 - Anélise de gamut technique em Six Melodies, violino

CORDA NOTA
Mi Ré 5, Sol4**
L& Do 4, Ré 4, Si 3, Si), 3, Mi 5*, La 5*
Ré Ré 3, Sol 3, Mi 3, L4 4**, Fa 3**, Fa: 3, Sol
ek
Sol D6 3, La 2, Si} 2, Sol 2, Sol 4*, Laz2

* Harmonicos naturais.

** Harmonicos artificias produzidos em intervalos de quarta, soando duas oitavas acima a partir da fundamental.
Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Aqui, podemos perceber as primeiras preocupac¢des do compositor quanto ao timbre do
violino, ja que cada nota ser& tocada em uma respectiva corda pré-determinada por ele. Este
recurso pressupde um dedilhado fixo, diferente do repertorio tradicional e permite que o
compositor determine, quase que estruturalmente, a coloracéo timbristica da obra antes que ela
seja executada.

Quanto ao piano, gamut technique ndo é previamente descrito tal como no violino. Para
iss0, serd necessaria uma andlise mais detalhada, extraindo da obra o material utilizado por

Cage. Encontramos oito sonoridades diferentes: (ver Figura 53)

Figura 53 - Transcricdo de gamut technique em Six Melodies, piano
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Ao restringir sua composicdo a um numero fixo de sonoridades especificas, Cage
compOe cada uma das seis melodias, variando o material acima. Logo abaixo, encontramos a
anélise da manipulacdo do material pré-determinado pelo compositor em cada uma das seis
melodias da obra (ver Tabela 5).
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Tabela 5 - Anélise de gamut technique em Six Melodies, piano

MELODIAS

MATERIAL UTILIZADO

MATERIAL
ADICIONAL

Melodia 1

1,2,3,4,56,7

Q-ES!E}

.

Melodia 2

1,2,4,5,6,7

N>

5
S

N
NG
- .
&=
Y

Melodia 3

1,2,3,4

Melodia 4

1,2,3,4,4+6,5,6

®[

£, B

b) 0)

160

[

N
&
b
]
B
= = =
N

Melodia 5

3,4,5,6

Melodia 6

1,2,3,4,5 7,8

q_
3
Nk

Q—ES!‘ =
MR

*3_55::-

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

A analise se da da seguinte maneira: 0s materiais que sao ouvidos apenas uma vez ou

que aparecem em somente em uma das melodias, sdo considerados materiais adicionais, como
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é o0 caso da melodia 1, 2, 4 e 6. A melodia 4 é a que apresenta maior niUmero de material
adicionado. Os materiais adicionados A, B e C da melodia 4 relacionam-se com 0s materiais
pré-composicionais da obra. A, pode ser considerado variagdo do material 2 e 0 material B e C
variacdes dos materiais 8 e 7 respectivamente.

Como podemos perceber, a colecdo de sons utilizado por Cage é relativamente pequena.
Importante salientar que a sequéncia do material pré-determinado pelo compositor, utilizado
para a construcao melddica e harmonica da obra, de modo algum é ligado a harmonia funcional.
Isso Cage procurou evitar a0 maximo.

Quanto ao piano, para além do aspecto intervalar e harménico, em que prevalecem
intervalos de quarta e quinta justas, ha uma preocupa¢do muito forte por parte do compositor
com as especificacBes das articulacBes, 0s tipos de toque e 0 uso dos pedais harménicos e uma
corda. Tais aspectos, obsessivamente notados na partitura, tém influéncia no timbre do
instrumento. Se levarmos em conta que intervalos justos favorecem a producdo de parciais
harménicos, o aspecto timbristico e por que ndo espectral do piano passa para o primeiro plano.

Outro método composicional aqui utilizado é o micro-macrocosmic form. Este padrao
ritmico estrutural para compor Six Melodies, é dado logo no prefacio da obra: 3 %2, 3%, 4, 4, 3,
4 (ver Figura 54), podendo ser analisado da seguinte forma: j& que se trata de uma obra em
compasso binario simples 2/2, o tempo serd medido em relagdo a figura de nota minima. Sendo

assim, 1 tempo correspondera a 1 minima: (ver Figura 55).

Figura 54 - Estrutura ritmica de Six Melodies, prefacio

TRESE MELODES ARE WRITTeS W THE
REYTEMIC STRUCTURE : 3% 3% 4 4 3 &
(WHes TEE Tenkd 15 92 (ndeo 76- Lod)),

Fonte: (CAGE, 1950, p. 1).

Figura 55 - Tradugdo da estrutura ritmica de Six Melodies

3 3 4 4 3 4

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Sendo assim, a analise da estrutura ritmica da obra se da da seguinte maneira: (ver Figura
56).
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Figura 56 - Andlise estrutural ritmica baseada no método micro-macrocosmic form, c. 1 —11
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Em Six Melodies, ndo ha uma relacdo clara entre forma e estrutura ritmica. Isso se da
por influéncia de seus trabalhos com a danca e principalmente pela colaboracdo com Merce
Cunningham, explicado anteriormente. Entretanto, a figura abaixo, mostra a Gnica melodia da
peca na qual o compositor é preciso quanto ao método estrutural ao qual propde, ou seja, uso
de gamut technique respeita o ritmo estrutural da obra. Esse exemplo é encontrado somente na
Melodia 5*** (ver Figura 57).

134 A apari¢do de um tema “principal” de uma obra nem sempre ocorre no inicio da pega, algo que ja ocorria
durante o periodo tonal: Obras como Kinderszenen e Humoreske encontram-se na fronteira do que seria tema com
variac@es ou ciclo. Esses conceitos ndo sdo nada ortodoxos na acep¢do schumanniana, e ele proprio diz que “a
partir do momento em se procura formar, a partir de variagdes, um todo centrado no tema, poderiamos coloca-lo
tanto no meio da pega como no final.” (Eigeldinger, J.J., “Kinderszenen op. 15 de Schumann: entre variations et
cycle”, in Musurgia, s.d., p. 54).
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Figura 57 - Analise do método micro-macrocosmic form e gamut technique, Six Melodies,
Melodia 5
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tos de quatro e sete compassos respectivamente. Juntos, eles formam o ritmo

Pode-se perceber que cada frase é construida através de dois incisos A e B. Estes incisos

3
Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

J J

estrutural original da obra (3 %2, 3 %, 4, 4, 3, 4). A repetic
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formam microestruturas, como no caso da Melodia 5, que dispOe de trés ritmos estruturais, que
na terceira vez, aparece de forma variada. Além disso, também pode-se analisar a estrutura

ritmica de Six Melodies, através da sua simetria, que se divide em trés partes: (ver Figura 58).

Figura 58 - Simetria encontrada na estrutura ritmica de Six Melodies

3% 3% 4 4 3 4

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

O fato de uma identidade entre 0 nimero de compassos e 0 nimero de partes ou em
outras palavras, a existéncia da raiz quadrada do todo, é um sine qua non essencial,
quando se quer refletir o grande no pequeno e o pequeno no grande. Eu posso entender
que outras estruturas ritmicas sdo possiveis. Quando eu concebi esta, eu pensei que
fosse algo elementar, devido a sua simetria perfeita. No entanto, suas possibilidades
parecem ser inesgotaveis e, portanto, eu nunca a abandonei desde que a encontrei.
(CAGE, 1948, p. 1, traduc&o nossa).*®

A estrutura ritmica (3 Y2, 3 %, 4, 4, 3, 4) é utilizada por Cage de diferentes formas em
cada uma das seis melodias da obra. Na melodia 1, Cage repete a estrutura ritmica sete vezes;
na melodia 2, trés vezes com coda de 5 compassos; na melodia 3, oito vezes; na melodia 4, seis
vezes e nas melodias 5 e 6, trés e duas vezes respectivamente. Cada uma destas estruturas
ritmicas possui onze compassos cada. Estas estruturas, de acordo com o conceito de micro-
macrocosmic form, quando agrupadas, sdo chamadas de microunidades que, ao analisar,

formam unidades maiores, macrounidades (ver Figura 59).

135 “The fact of the identity of the number of measures and the number of parts, or, in other words, the existence
of the square-root of the whole, is an essential sine-qua-non, providing one wants to reflect the large in the small,
and the small in the large. I can understand that other rhythmic structures are possible. When | first conceived of
this one, | thought of it as elementary because of its perfect symmetry. However, its possibilities appear to be
inexhaustible, and therefore | have never departed from it since finding it.” (CAGE, 1948, p. 1).
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Figura 59 - Andlise de micro-macrocosmic form em Six Melodies

Melodia 1 (proporcdo 2:1)
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W = Relagio de somatoria

B = Relagio de somatoria e proporgéo.

M = Relagio direta com a estrutura ritmica.

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

A figura acima também apresenta uma analise mais aprofundada do uso de micro-
macrocosmic form em Six Melodies. A andlise se da por meio de relacbes de simetria e
proporcdo associadas a estrutura ritmica da obra (3 %2, 3 Y, 4, 4, 3, 4), uma anélise a nivel
microestrutural. Estas associacdes se ddo de forma sucessiva para cada unidade pertencente a
esta estrutura ritmica. A Melodia 1 possui 7 estruturas ritmicas (3 %2, 3 Y%, 4, 4, 3, 4). Estas
estruturas, se divididas, fazem referéncia as unidades iniciais, 3 % + 3 % = 7 (proporcao 2:1),
assim como a Melodia 2, que possui 3 estruturas ritmicas mais coda, 3 ¥%2. A Melodia 3 possui
8 estruturas ritmicas, que fazem referéncia as unidades centrais da estrutura ritmica de Six
Melodies: 4 + 4 = 8 (proporcdo 2:1). As Melodias 4 e 5, possuem 6 e 3 estruturas ritmicas
respectivamente, fazendo referéncia a quinta unidade, 3 + 3 = 6 (proporcédo 2:1). A Melodia 6,
possui somente 2 estruturas ritmicas e pode ser associada a ultima unidade da estrutura ritmica

da obra, proporgéo 2:1.
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A anélise também se da a nivel macroestrutural e podem ser analisadas da seguinte
maneira. Marcado em azul, analise proporcional, as Melodias 1 e 2, e as Melodias 4 e 5, juntas,
formam as proporgbes 2:1 cada. Em verde, analise de somatdria. Aqui, as Melodias 1 e 2
formam 11 estruturas ritmicas (considerando a coda) e as Melodias 2 e 3, também
(desconsiderando a coda), tal como as Melodias 4 e 6. Esta relagdo faz associagdo aos 11
compassos que totalizam a estrutura ritmica que origina a obra (3 %2, 3%, 4, 4, 3, 4).

A notacdo musical em Six Melodies é considerada tradicional. Novamente, Cage
mantém as especificacbes quanto ao uso dos acidentes, tais como bemdis, sustenidos e
bequadros, que devem ser aplicados somente as notas que 0s sucedem imediatamente, tal como
em Six Short Inventions (1934) e (1958). Além disso, podemos perceber de que maneira Cage
utiliza gamut technique para superdeterminar o timbre do violino, colocando 0 nome das cordas
em cima de cada nota a ser tocada: E, A, D, G. Respectivamente: Mi, L4, Ré, Sol (ver Figura
60).

Figura 60 - Six Melodies, violino, c. 1-4

L
}‘L
T
'“;;,’}“:.—1
bV

Fonte: (CAGE, 1950, p. 2).

3.2.3 O violino no Periodo Romantico

Durante esse periodo Cage compds por volta de 60 obras, com as mais variadas
configuracdes instrumentais e principalmente obras para piano solo e piano preparado. Com
escrita especifica para violino, podemos encontrar as obras Prelude for Six Instruments (1946)
para flauta, baixo, trompete, piano, violino e violoncelo; The Seasons (1947) para orquestra,
Nocturne (1947) para violino e piano, String quartet in four parts (1950) para quarteto de cordas
e Six melodies (1950) para violino e piano.

Até entdo, Cage ndo havia composto obras com escrita especifica para violino e
tampouco duos para violino e piano. Como visto no capitulo anterior, a obra Six Short
Inventions ndo foi composta com configuracdo instrumental determinada, mas para qualquer

conjunto de trés instrumentos que possuiam a extensao de notas especificas necessarias a pratica
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do método twenty-five-note. Dessa forma, aqui é o periodo no qual Cage, efetivamente, inicia
os trabalhos com esse instrumento.

O violino no Periodo Romantico ainda é um instrumento pouco explorado quando
comparado as obras para piano do mesmo periodo ou as obras para violino posteriores. Para o
performer, Six Melodies tem sua estrutura ritmica relativamente simples, baseada quase que
totalmente em minimas, seminimas e colcheias. As notas quase sempre se movem por graus
conjuntos. Nota-se o uso de harmonicos naturais e artificias em grande parte da peca. As
articulacOes e acentuacdes encontradas na obra, como staccato, tenuto e acento horizontal, séo
conhecidas pelo intérprete do repertorio tradicional. Entretanto, o uso de pizzicato da méo
esquerda enquanto outras notas sdo executadas com o arco, requerem um conhecimento técnico
maior por parte do intérprete. Também ¢€ interessante notar a preocupacdo do compositor para
com o aspecto timbristico da obra através da ja mencionada gamut technique (cada nota tocada
em uma especifica corda), pelas determinacgdes de acentos, utilizagdo de harmdnicos, pizzicato,
legato, dindmica e também das instru¢es dadas no inicio da obra, “toque o violino sem vibrato

e com o minimo de peso no arco.” (CAGE, 1950, p. 1, tradugio nossa).'3®

3.2.4 Considerac0es parciais

“Lembro-me tdo claramente do primeiro dia quando
estavamos ensaiando com John e eu fiz um movimento
grande e forte - ndo havia nenhum som, mas apenas cerca
de trés segundos depois, veio esse som arrebatador e foi
muito claro que isto era uma maneira diferente de agir:
ndo ser dependente da masica, mas igual a ela. Poder ser
livre e preciso ao mesmo tempo.” (CUNNINGHAM
apud KAM, 2005, p. 1 tradugdo nossa).**’

Cage e Cunningham, por anos exploraram a relacdo entre som ¢ movimento. “Sua
intencdo era evitar qualquer conexdo direta entre a masica e a danca criando-as separadamente,
e apresentando cada uma com igual importancia [...] ndo dependente uma da outra.”
(TOMPKINS apud KIM, 2006, p. 40, tradugdo nossa).**® Além disso, ignoraram o conceito de

colaboracéo tradicional entre artistas e comecaram a compor independentemente um do outro,

136 «Play the violin without vibrato and with minimum weight on the bow.” (CAGE, 1950, p. 1).

137 I remember so clearly the first day when we were rehearsing with John and I made a large, strong movement—
there was no sound but just about three seconds later came this ravishing sound, and it was very clear that this was
a different way to act: not being dependent upon the music but equal to it. You could be free and precise at the
same time.” (CUNNIGHAM apud KAM, 2005, p. 1).

138 “Their intention was to avoid making any direct connections between the music and the dance by creating each
separately, and presenting each with equal importance [...] not dependent upon the other.” (TOMPKINS apud
KIM, 2006, p. 40).
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conduzidos apenas por um quadro temporal predeterminado chamado micro-macrocosmic
form. “A independéncia e liberdade na colaboragdo de Cage ¢ Cunningham permitiu que cada
um expressasse sua propria direcdo artistica, tanto que eles eventualmente adotaram a pratica
de escolher titulos separados para a musica e os componentes da danga.” (KIM, 2006, p. 40,
traducdo nossa).t3 Dessa forma, a auséncia de uma relagéo clara entre forma e estrutura ritmica
na andlise de Six Melodies pode ser analoga a relacdo entre o processo criativo e coletivo de
Cage e Cunningham, trabalhando em separado sobre um frame temporal predeterminado.

Em Six Melodies ou em qualquer outra obra que faz uso de micro-macrocosmic form,
define-se a estrutura ritmica como um aspecto do material comum entre danca e musica, e
depois o ritmo, as alturas ou os movimentos da coreografia de forma independente. “De acordo
com Cunningham, o ritmo é mais util, quando ndo é considerado uma repeticdo de unidades
com uma determinada duracdo, mas como um bloco de tempo: frases longas ou sequenciais.”
(DAMKJAER, 2005, p. 130, tradugdo nossa).*° Deste modo, “se o ritmo for muito estritamente
definido nesta colaborag&o, [...] levaria a auséncia de liberdade para ambas as artes. Se ele é
definido como espaco-tempo, as duas artes mantém sua liberdade e podem ser independentes,
apesar de proximas.” (DAMKJAER, 2005, p. 130, tradugdo nossa).4

Para Cage, o0 uso de um ritmo estrutural pode ser comparado ao calendario, que se divide
em estacOes, meses, semanas e dias, em que ocorre a relagdo de alguns eventos especificos
ligados a esta estrutura. “Outros comprimentos de tempo, tais como aquele de um incéndio ou
da execucdo de uma peca de musica ocorrem acidental ou livremente, sem reconhecimento
explicito de uma ordem abrangente, mas no entanto necessariamente nesta ordem.” (BOULEZ;
NATTIEZ; CAGE, 1993, p. 41, tradugdo nossa).'*? Desta forma, a analogia de Cage impde-se
pela ocorréncia completamente independente de eventos em relacdo a divisdo dos dias em
semanas, das semanas em meses, dos meses em estacOes e das estagdes em anos. A estrutura
ritmica, criada para catalisar o processo de separa¢do composicional entre musica e danca, ndo

faz referéncia aos compassos, frases ou seg¢oes, “em outras palavras, sem implicagdes musicais,

139 “The independence and freedom in Cage and Cunningham’s collaborations allowed each to express his own
artistic direction, so much so that they eventually adopted the practice of choosing separate titles for the music and
dance components.” (KIM, 2006, p. 40).

140 «according to Cunningham, most usefully regarded not as a repetition of units with a particular distance between
them, but as a block of time: long phrases or sequences.” (DAMKIJAER, 2005, p. 130).

141 “If thythm is too narrowly defined in this collaboration, [...] it leads to a lack of liberty for both of the arts. If it
is defined as a time-space, the two arts keep their liberty and can be independent, though close.” (DAMKJAER,
2005, p. 130).

142 “Other time lengths such as that taken by a fire or the playing of a piece of music occur accidentally or freely
without explicit recognition of an all-embracing order, but nevertheless, necessarily within that order.” (BOULEZ;
NATTIEZ; CAGE, 1993, p. 41).
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expressivas ou sintaticas. A estrutura existe nela mesma, completamente despreocupada em
relagdio aos eventos que ocorrem dentro dela.” (PRITCHETT, 1993, p. 47, tradugdo nossa).'*®

Six Melodies pode ser interpretada como uma obra na qual Cage estava a procura de
uma identidade, pois ela antecipa a estética do indeterminado, por pré-determinar matérias e
elementos composicionais através de gamut technique. Dentre as fontes consultadas, ndo foi
encontrado nenhuma bibliografia que pudesse confirmar o uso de operacGes de acaso na
manipulacdo de gamut technique. Entretanto, durante a composicao de Six Melodies, Cage ja
estava estudando o | Ching e iniciando seu processo criativo composicional atraves do uso de
operacdes de acaso.

Esta, é uma obra musical vibrante e ainda bastante tradicional, quando comparada as
obras posteriores. O arranjo explora e expande caracteristicas timbristicas do violino e o som
mais intimista do piano complementa o duo. Quanto a performance da obra, o violinista tem
um trabalho um pouco arduo, com muitos harménicos e saltos que devem ser tocados nas cordas
exatas indicadas por Cage. O compositor também exige que a obra deva ser tocada sem vibrato
e com minimo peso sobre o arco, o que requer maior controle sobre a mao direita. Quanto ao
piano, encontramos acordes desprovidos de sentido tonal e assim como no violino, com
instrucdes sobre o timbre.

De acordo com Straus (2015), recentemente tém surgido alguns trabalhos a fim de
considerar aspectos da colaboracédo estética entre esses dois artistas € como seus pensamentos
estético-filosoficos divergiam. Em meados de 1960, o New York Times, sugeriu que o trabalho
de Cunningham seria mais palatavel se ele parasse de trabalhar com Cage. Em resposta, um
critico da Village Voice escreveu que Cunningham sem Cage seria uma como a Biblia sem
Deus. A colaboracdo entre Cage e Cunningham transformaram o aspecto da percepcao entre
essas duas artes e deram oportunidade a audiéncia de refletir sobre o que viam e ouviam.
“Aqueles de bom grado que seguiram Cage e Cunningham foram levados a uma viagem que
durou cinco décadas e que mudou o curso da histéria da musica e da danga.” (STRAUS, 2015,

p. 1, tradugdo nossa).**4

Muitas pessoas... estavam conversando com pessoas a seu lado e de vez em quando
olhavam ao redor, quando um homem deslizou uma mesa para 0 meio do cho, virou-
se e empurrou-a de volta.

O homem puxou a mesa vestindo uma camisa azul para fora da cintura, calca jeans e
mocassins. As pessoas ndo sabiam que ele era John Cage e pensaram que era um

143 “in other words, without any musical, expressive, Or syntactic implications at all. The structure exists in itself,
completely without any regard for the events that occur within it.” (PRITCHETT, p. 47).

144 “Those who gladly followed Cage and Cunningham were treated to a five-decade journey that changed the
course of music and dance history.” (STRAUS, 2015, p. 1).
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técnico de palco trabalhando no cenario e continuaram falando, mas alguém comegou
a perceber que o barulho da mesa marcava o inicio da performance...

De repente, Merce Cunningham “esguichou” de um dos lados e se deitou com sua
testa pressionada contra o piso de cerdmica e seus longos bracos esticados no chéo.
Nada aconteceu. Nenhum movimento por alguns tempos, e um siléncio completo.
Cage caminhou em direcdo ao balcéo e pegou uma garrafa elétrica para ferver dgua e
colocou o microfone em sua garganta.

Entdo, enquanto Cunningham dancou, Cage bebeu um cha. O microfone amplificava
cada gole e cada som da degluti¢do preenchia a sala com um ruido alto. (CALDWELL
apud FETTERMAN, 1996, p. 248, tradugdo nossa.)*°

3.3 ACASO E INDETERMINACAO (1951 — 1969)

“[...] antes de estudar o zen, 0s homens s&o homens e as
montanhas sdo montanhas; durante o estudo tudo se
confunde, j& ndo se sabe 0 que é céu ou terra, qual é a
realidade; apds estudar o zen, homens voltam a ser
homens e montanhas a ser montanhas, mas seus pés
parecem andar um pouco acima do chdo.” (CAGE, 1985,

p. 95).

A partir de entdo, Cage muda sua estética radicalmente. A inquietude do compositor
finalmente encontra as filosofias orientais, que passam a fazer parte de seu processo artistico.
Cage passara a proxima década dedicando-se a busca de métodos composicionais que possam
neutralizar sua personalidade e seus gostos pessoais por meio de estratégias de azar, baseando-
se principalmente, em lancamentos de dados e moedas. Aqui, 0 compositor renuncia a ideia de
musica como expressdo e comunicacdo, e abre mao do controle sobre alguns parametros
sonoros, através da consciéncia ampliada da filosofia Zen*, misticismo e padrdes do

pensamento oriental. Acaso e Indeterminagdo compreende 0s anos de 1951-1969.

A relagdo entre a composicdo de Cage e o estudo do Zen Budismo ndo era aquela em
que o Zen ‘influenciou’ Cage no agir e pensar de certas maneiras: a compreensao de
Cage do Zen foi moldada tanto por sua preocupac¢do composicional como sua

145 “Many people... were chatting with their neighbors and generally looking around when a man slid a table to
the middle of the floor, turned around and pushed it back again. / The man pushing the table wore a blue shirt out
at the waist, blue jeans and moccasins. The people who didn’t know he was John Cage assumed he was
a stagehand working on the set and kept on talking but other began listening because the noise the table made was
the opening salvo in the performance... / Suddenly, Merce Cunningham squirted in from the side and lay with his
forehead pressed against the tile floor and his long arms spread. Nothing happened. There was no motion for a few
moments, and there was complete silence. / Cage walked to a counter and set an electric pot of water boiling and
put a microphone to his throat. /Then while Cunningham danced, Cage slurped down a soft drink. The microphone
amplified his swallowing so that each glug and slurp filled the room with loud noise.” (CALDWELL apud
FETTERMAN, 1996, p. 248).

146 para Eco (2003, p. 204) a experiéncia zen foi um fendémeno de “moda” cultural, em que se estabeleceu “formas
de reacdo a-ideoldgica, mistico-erotica, a civilizagdo industrial”.
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composicdo foi moldada pelo seu interesse no Zen. (PRITCHETT, 1993, p. 74,
tradugdo nossa). 4

Esse periodo é marcado principalmente pela adogdo do I Ching**® como uma das
principais ferramentas composicionais utilizadas pelo compositor. De acordo com Pritchett
(1993), o primeiro contato de Cage com o | Ching se deu na Biblioteca Pablica de S&o Francisco
por volta de 1936. Porém, foi s6 em 1951, enquanto trabalhava em Concert for Prepared Piano
and Chamber Orchestra, que o compositor Christian Wolff o presenteou com o livro. Music of
Changes (1951), foi a primeira obra em que o compositor incorpora o | Ching ao proprio
processo de composicao. “Virgil Thomson [...] compara a obra a um caleidoscopio e esta parece
ser uma analogia perfeita: 0 mundo de Music of Changes tem justaposicdes abruptas de uma
variedade de materiais incisivos, transparentes, brilhantes e coloridos.” (THOMSON apud
PRITCHETT, 1993, p. 88, traducio nossa).1*°

O uso do | Ching por Cage como um modelo e método para a composigdo de um
determinado momento faz todo o sentido, em termos poéticos: a filosofia do livro que
se baseia na alternancia de forcas fortes e fracas em fluxo constante encontra paralelo
na evolucéo das func¢des do piano e da orquestra no concerto. Em obras posteriores, o
I Ching se torna mais ou menos um dispositivo anénimo no processo de composicéo,
mas a atracdo de Cage pelo livro pode ser atribuida a sua adequacgdo singular a
mensagem do concerto. (PRITCHETT, 1993, p. 71, tradugéo nossa).**

O emprego do | Ching no ato da composicao se da como uma técnica para a organizacdo
e possibilidade de resolucdo de questfes composicionais através de nimeros. No entanto, a
utilizacdo do I Ching, esta imbuida de um significado maior: 0 acaso como representacdo do

modus operandi da natureza e do cosmos. Ou seja, as situacdes que o oraculo apresenta através

do jogo das varetas ou moedas, refletem o todo e estdo vinculadas ao tempo e aos eventos que

147 “The relationship of Cage’s composition to his study of Zen Buddhism was not one in which Zen “influenced”
him to act and think in certain ways: Cage’s understanding of Zen was shaped as much by his compositional
concerns as his composition was shaped by his shaped by his interest in Zen.” (PRITCHETT, 1999, 74).

148 “Q I Ching ou o Livro Chinés das Mutac@es, trata-se de um livro de consultas formado de 64 textos, cada um
dos quais € a explicagdo de um desenho diferente formado por seis linhas sobrepostas, chamado de ‘hexagrama’.
Estas linhas podem ser inteiras ou partidas e representam os principios basicos do antigo pensamento chinés, de
forca e fraqueza, respectivamente yin e yang, que correspondem a dindmica da mutacédo. Para consultar o | Ching,
arremessam-se trés moedas para determinar cada linha individual do hexagrama. Com mais frequéncia, cara é
usada para yang, a linha sélida, e coroa para a linha partida ou yin. Para cada cara jogada é dado o valor numeral
trés, ¢ a cada coroa o valor dois.” (POZZ0O, 2007, p. 73).

149 «“Virgil Thomson [...] compared it to a kaleidoscope, and this seems a perfect analogy: the world of Music of
Changes is one of abrupt juxtapositions of a variety of transparent, brightly-colored, and incisive materials.”
(THOMSON apud PRITCHETT, 1993, p. 88).

150 «“Cage’s use of the | Ching as a model and method for the composition of this moment makes perfect poetic
sense: the book’s philosophy of strong and weak forces in constant flux directly parallels the changing roles of
piano and orchestra in the concerto. In later works, the I Ching would become more or less a faceless device in the
compositional process, but Cage’s attraction to the book may be traced to its singular appropriateness to the
message of the concerto.” (PRITCHETT, 1993, p. 71).
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ocorrem simultaneamente em todo o universo. De acordo com Dominique Bosseur e Jean-Yves
Bosseur (1990, p. 53) ao libertar os sons de uma estrutura, Cage visava libertar o tempo: “um
tempo que é apenas tempo, permite que 0S SONS sejam apenas sons e se sdo sons familiares,
acordes de nona néo resolvidos, facas ou garfos, permite-lhes serem apenas sons familiares,
acordes de nona ndo resolvidos, facas ou garfos.” Dessa forma, a fim de eliminar qualquer
critério de escolha subjetiva, o discurso musical tornou-se fruto da ndo-interferéncia da

personalidade e gosto estético do compositor sobre o resultado final da obra.

Uma mdsica cuja composi¢do é indeterminada ndo foi criada com o proposito de ser
absurda ou destrutiva para a arte. Cage expressou a esperanca de que ela moveria o
ouvinte através da sublimidade do som. Mas a obra indeterminada propriamente dita
ndo deveria ser um objeto cuja contemplagdo afetasse o ouvinte. Seria, ao contrario,
meramente uma ocasido na qual a beleza ndo estaria presente ou ausente. ‘Juizos de
Valor’, escreveu Cage, ‘ndo fazem parte da natureza desse tipo de obra, seja em
relagdo a composicdo, a performance ou a audi¢do’. (SIMMS, 1996, p. 347, traducdo
nossa).®!

Além do | Ching, o compositor também faz uso de outras técnicas composicionais como
0 sistema de pontos desenhados, o uso de graficos em Music for Carillon No. 1 (1952);
imperfeicbes sobre o papel (técnica que pode ser considerada uma adaptacdo do sistema
anterior) em Music for Piano (1952-1956); mapas astrondmicos em Atlas Eclipticalis (1962),
cujos pontos sdo gerados pela marcacdo da localizacdo de estrelas em mapas estrelares; mapas
de cidades, técnica utilizada em Solo n°3 do Song Books (1970), e ainda, sistemas criados com
a ajuda de computadores, entre outros.

O uso de operacBes de acaso em musica pode estar presente de duas formas:
indeterminacdo na composicao e/ou na performance. Quando o acaso esta presente somente no
ato da composicao, a caracteristica elementar dessas pecas é a fixacdo de elementos escolhidos
através operacOes de acaso. A performance da obra se mantém determinada através de uma

notacéo precisa, sem alteracdes significativas no ato da performance.

A medida que métodos complexos de cultivar o acaso, tais como o | Ching, foram
gradualmente abandonados, Cage passou a apoiar-se naquilo que denominou
‘indetermina¢do humana’. Instrumentistas sdo aparelhados com uma certa quantidade
de material (como em Concert for Piano and Orchestra de 1957-1958) e podem

151 “Music which is thus indeterminate of composition was not intended to be absurd or destructive of art. Cage
expressed the hope that it would move the listener by the sublimity of sound. But the indeterminate work itself
was not to be an object whose contemplation affected the listener. It was, instead, solely an occasion which could
not possess or lack beauty. ‘Value judgments’, wrote Cage, ‘are no in the nature of this work as regards either
composition, performance, or listening.”” (SIMMS, 1996, p. 347).
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escolher qualquer grupo de notas aleatoriamente e toca-los como quiserem ou nédo
toca-los. (BRINDLE, 2003, p. 124, tradugéo nossa).>?

A “indeterminagdo humana”, assim por Cage chamada, baseia-Se no surgimento de
operagfes de acaso ndo s6 no processo de composicdo da obra, mas também em sua
performance. Aqui, 0 acaso pode estar presente em alguns detalhes ou mesmo em toda obra. Os
elementos deixados a critério do intérprete podem ser a escolha do material sonoro, elementos
de expressdo, elementos de duracdo, alturas e forma. Na préatica, podem aparecer sozinhos ou
em combinagdes. Estas pegas tornam-se parcialmente improvisadas e a variabilidade evita a
fixacdo da obra em uma Unica forma, conferindo maior liberdade ao instrumentista. “Se nesta
obra a funcdo do intérprete ¢ a de ‘dar forma’, este deve poder ainda percorrer como virtuoso
os diferentes grupos, com incontestavel destreza; fixar uma versdo ndo levaria a falsear a
sensacdo de abertura e a produzir novos estere6tipos?” (CAGE apud BOSSEUR, D.;
BOSSEUR, J., 1990, p. 48).

Esta estética move-se a procura de um discurso que tem como resultado infinitas
possibilidades interpretativas. A aspiracdo de Cage passa a ser orientada em direcdo a uma
composicdo que move o ouvinte através e unicamente pela sublimidade do som. O discurso
musical torna-se, praticamente, fruto da ndo-interferéncia de sua personalidade e gosto estético
sobre o resultado final da obra, ou seja, um mundo indeterminado de sons ndo-intencionais,
obras “livres do gosto e da memoria individual em suas sequéncias de acontecimentos [para
que o compositor pudesse] deixar os sons serem eles mesmos num [determinado/dado] espaco
de tempo.” (GRIFFTHS, 1998, p. 120). De acordo com Solomon (1998, 2002), todas as obras
de Cage apds 1951 fizeram o uso de procedimentos randémicos no processo de composicao,

mas nem todas s&o indeterminadas quanto a sua performance.

Mudancas substanciais no trabalho de um compositor, tais como as que ocorreram no
trabalho de Cage na década de 1960 ndo acontecem apenas por si mesmas. Por detras
de uma mudanca estilistica repentina hd geralmente uma mudanca significativa na
vida do compositor e esse caso ndo é excecdo. O que aconteceu com John Cage no
final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, simplesmente, é que ele se tornou famoso
- ndo apenas bem conhecido, mas notério. (PRITCHETT, 1993, p. 140, traducéo
nossa).*%

152 “It would seem that complex methods of cultivating chance such as | Ching were gradually abandoned, Cage
coming to rely on what we may call ‘human indeterminacy’. Players are given a certain amount of material (as in
the Concert for Piano and Orchestra of 1957 8), but may choose any note-group at random and play as they wish,
or not at all.” (BRINDLE, 2003, p. 124).

183 “Substantial changes in a composer's work, such as those that occurred in Cage's work in the 1960s, do not just
happen of themselves. Behind sudden stylist change there usually stands and change in the composers life, and
this case is no exception. What happened to John Cage in the late 1950s and early 1960s, simply put, is that he
became famous - not just well-know, but notorious.” (PRITCHETT, 1993, p. 140).
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Durante esse periodo Cage compds por volta de 70 obras completas e devidamente
catalogadas (PRITCHETT, 2001). Dentre essas obras, quatro contém escrita para violino:
Sixteen Dances (1950, 1951) para flauta, trompete, 4 percussionistas, piano, violino e
violoncelo; Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra (1950, 1951) para piano
preparado e orquestra; Concert for piano and Orchestra (1958); Atlas Eclipticalis (1962) para
orquestra; e duas, contém escrita para qualquer instrumento de quatro cordas: 59 % ” for a String
Player (1953) € 26°1.1499” for a String Player (1955).

Visando analisar obras que tenham escrita para violino, que sejam representativas do
periodo composicional e que possuem notacdo musical variada, optamos por analisar
26°1.1499” for a String Player e Atlas Eclipticalis.™>*

Discordando de Solomon (1998, 2002), Sixteen Dances e Concerto for Prepared Piano
and Chamber Orchestra, ambas datadas de 1950 e 1951 (periodo de transicdo entre as fases
composicionais), sdo consideradas, por nos, pertencentes ao Periodo Romantico (1938-1950),
pois sdo anteriores a Music of Changes (1951), considerada a primeira pega em que Cage faz

uso de operacdes de acaso. Além disso, nas palavras de Cage:

Antes de escrever Music of Changes, duas obras também fizeram uso das gamas: sons
individuais, sons duplos e outros mais numerosos, alguns para serem tocados
simultaneamente, outros sucessivamente no tempo. Estas pecas foram Sixteen
Dances e Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra. Os elementos das
gamas foram dispostos de forma ndo sistematica em graficos e o método de
composicdo envolvido se move sobre esses graficos andlogos aos utilizados na
construcdo de um quadrado magico. Graficos também foram utilizados em Music of
Changes, mas em contraste com o método que envolve operacBes de acaso, esses
graficos foram submetidos a um controle racional. (CAGE, 1973, p. 25, traducéo
nossa).

3.3.1 26'1.1499” for a String Player (1955) — Procedimentos composicionais e andlise

notacional

“Entre as recentes produgdes de musica instrumental
podemos notar algumas composi¢fes assinaladas por
uma caracteristica comum: a peculiar autonomia
executiva concedida ao intérprete, o qual ndo sé dispde

154 Concert for piano and Orchestra (1958), ndo sera analisada dada a dimens&o da obra e ao tempo limitado para
a construcdo deste trabalho. 59 % for a String Player (1953), usa praticamente 0 mesmo processo composicional
de 26°1.1499” for a String Player (1955), dessa forma, torna-se dispenséavel sua analise.

155 «Before writing the Music of Changes, two pieces were written which also used gamuts of sounds: single
sounds, double sounds and others more numerous, some to be played simultaneously, others successively in time.
These pieces were Sixteen Dances and Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra. The elements of
the gamuts were arranged unsystematically in charts and the method of composition involved moves on these
charts analogous to those used in constructing a magic square. Charts were also used for the Music of Changes,
but in contrast to the method which involved chance operations, these charts were subjected to a rational control.”
(CAGE, 1961, p. 25).
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da liberdade de interpretar as indica¢fes do compositor
conforme sua sensibilidade pessoal (como se da no caso
da musica tradicional), mas também deve intervir na
forma da composicdo, ndo raro estabelecendo a duracéo
das notas ou a sucessdo dos sons, num ato de
improvisacao criadora.” (ECO, 2003, p. 37).

Em 1953, Cage desenvolve um novo sistema composicional que substituia os métodos
que utilizavam cole¢des de materiais pré-composicionais (gamut technique). O resultado desse
novo sistema: uma série de pegas cujos titulos representam duragdes de tempo, “de modo a
tornar ambiguo se é espaco ou tempo. Na minha [de Cage] musica de fita magnética vocé pode
ver que ndo € possivel dizer se ¢ tempo ou espago, porque os segundos também sio polegadas.”
(CAGE apud SILVERMAN, 2010, p. 127, traducéo nossa).'°®

Nesse projeto, Cage pretendia compor diversas pecas para diferentes configuracoes
instrumentais e equipamentos eletrdnicos. Essas pecas poderiam ser executadas sobrepostas
umas as outras, em conjunto ou de maneira independente. A auséncia de fixacdo ou forma
acabada em si caracteriza o que conhecemos por obra aberta. Estas composicdes se diferenciam
ndo sé pela peculiaridade do seu aspecto interpretativo, mas também pelo seu processo
composicional. Como visto, técnicas anteriores a esta, operavam 0 acaso somente na ordenacgéo

de certos elementos musicais. A nova abordagem

serviu ao seu desejo de ter uma maneira muito rapida de escrever musica. Para isso,
usou imperfei¢des sobre uma folha de papel. Linhas seriam tracadas sobre uma folha
em branco: onde as imperfei¢des caissem, dentro e fora das linhas, determinariam a
altura e o ritmo das notas. Substituindo seu antigo sistema de gréaficos, Cage comegou
a usar este método em 1952 em algumas composic¢des para carrilhdo. Ele continuou
utilizando esta técnica em uma série de pecas chamadas The Ten Thousand Things.
(SILVERMAN, 2010, p. 125, tradugéo nossa). %

The Ten Thousand Things ocupou os anos de 1953 a 1956 e embora Cage nunca o tenha
finalizado, durante este tempo comp0s pecas que representam uma realizacao parcial do seu
plano original: seis pequenas pecas para instrumentos de corda (1953), uma obra inacabada para
fita magnética (1953), uma obra inacabada para voz (1953), 34°46.776" for a pianist (1954),
31°57.9864" for a pianist (1954), 26°1.1499” for a string player (1955), e 27°10.544"” for a
percussionist (1956). Apesar de Cage nunca ter tornado pablico um titulo para esse grande

156 “50 as to make ambiguous whether it's time or space. With my music on magnetic tape you can see that you

can't tell whether it's time or space because seconds are also inches.” (SILVERMAN, 2010, p. 127).

157 “The method served his desire to have a very rapid way of writing music. It used the imperfections on a sheet
of paper. Staff lines would be drawn across the blank sheet: where the imperfections fell on, within, and outside
the staff lines determined the pitch and rhythm of the notes. Scrapping his older chart system, Cage had begun
using the method in 1952 in some compositions for carillon. He continued using it in the series he called The Ten
Thousand Things.” (SILVERMAN, 2010, p. 125).
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projeto, Pritchett (2016) especula que o The Ten Thousand Things se refere ao simbolismo do
nimero 10.000 no Taoismo e Budismo,*® em que 10.000 representa o infinito e a diversidade
do universo: “Tao produced One / The One produced two / The two produced three / And the
three produced the ten thousand things.” (TZU apud PRITCHETT, 2016, p. 1).

Além disso, 0 nome dado a esse projeto também faz referéncia a estrutura ritmica das
obras. Diferente das abordagens anteriores, aqui a estrutura ritmica de cada obra é proveniente
de uma estrutura geral de proporcéo: 3, 7, 2, 5, 11, 14, 7, 6, 1, 15, 11, 3, 15. A somatoria desta
proporcdo totaliza 100 unidades. Assim, a concepgdo de Cage se baseia em uma estrutura de
100 unidades de 100 compassos cada, totalizando 10.000 compassos. Todas as obras
pertencentes a The Ten Thousand Things, foram projetadas para serem inseridas nessa estrutura.
Particularmente na obra aqui analisada, a estrutura ritmica é revelada pelo compositor logo no
prefacio: 3, 7, 2, 5, 11. Em suma, estas unidades sdo pertencentes a estrutura geral do projeto,
anteriormente mencionado e trata-se de uma porc¢éo limitada da grade estrutural que organiza
The Ten Thousand Things.*®®

Para compor 26' 1.1499” for a String Player, Cage fez uso das cinco primeiras obras da
colecdo de seis pequenas pecas para instrumento de corda escritas em 1953. Assim como em
outras obras deste projeto, os titulos sdo correspondentes a sua duracdo e a sua configuracao
instrumental: 57 %" for a String Player, 1’5 %" String Player, 1’ %" String Player, 1’18”
String Player, 1’ 14" String Player. 59 1/2” for a String Player permaneceu uma obra
independente. Estas cinco pe¢as encontram-se entre as paginas 34 e 58 de 26’ 1.1499” for a
String Player. O restante da obra foi composto em 1955, com a assisténcia de David Tudor.

O sistema composicional pode variar de peca para peca, mas 0s principios gerais sdo 0s
mesmos para cada obra da série. De acordo com Piekut (2011), a técnica de composicao de 26’
1.1499” for a String Player é praticamente idéntica a utilizada nas seis pequenas pegas para
instrumento de corda, que por sua vez, servem-se da técnica composicional utilizada em Music
for Piano (1952-1956): imperfeicdes sobre o papel. Neste projeto, Cage aprimora o antigo
sistema, utilizando uma folha de papel em branco, onde linhas seriam tragadas e as imperfei¢oes
sobre o papel encontrar-se-iam dentro e fora dessas linhas. Essas imperfeigdes determinariam
a altura e o ataque dos eventos sonoros dentro de um dado espago-tempo. Os eventos sonoros
foram numerados, categorizados e selecionados através do | Ching. Em suma, primeiramente o

compositor define a estrutura ritmica e a duragdo dos eventos na obra, em seguida, ele usa o

18 “In any event, the number 10,000 had a significance for Cage: ‘That [the structure is based on 10,000] is
pleasing, momentarily: The world, the 10,000 things.”” (PRITCHETT, 2016, p. 1).

159 Uma analise aprofundada sobre a construcdo da estrutura ritmica desta peca e de outras pertencentes a este
projeto pode ser encontrado em Pritchett (2016).
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posicionamento vertical e horizontal dos pontos aleatoriamente inscritos para fornecer altura e
ritmo especificos para cada uma dessas estruturas. Um o método de enumeragdo e sele¢do, o
outro, um método de medicgdo e dimensionamento.

A notacdo destas pecas é grafica e pode ser considerada analoga a tablatura para
instrumentos de corda encontrados no repertério Renascentista.!®® De acordo com Lacerda
(2011), tablatura é um termo referente a um sistema de notacdo que faz uso de letras, nimeros
e/ou sinais graficos para indicar a execucdo de alturas de notas. Esta notagcdo possui de quatro
a seis linhas horizontais correspondentes as cordas do instrumento. Instru¢ées simbolicas sobre
a producdo dos eventos sonoros eram dispostas ao longo destas linhas. A notacdo ritmica, era
similar a notacdo mensural. Colocada acima da pauta, cada nota correspondia a sua respectiva

duracdo (ver Figura 61).

Figura 61 - Tablatura italiana
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Fonte: (MOLINARO, 1599, p. 1).

Em 26’ 1.1499” for a String Player, como em outras obras de The Ten Thousand Things,
a notacao também faz uso de letras, nimeros e sinais graficos para indicar a execucgdo de eventos
sonoros, tal como na tablatura, porém, sem altura de nota especifica. O alcance das alturas é
determinado pelo performer, sendo relativo as instruces dadas pelo compositor. A notacao de
Cage € espacial, possui quatro linhas horizontais correspondentes as cordas do instrumento e as
instrucBes simbdlicas indicam a producédo de cada evento sonoro. A notacao ritmica, apesar de
ser cronomeétrica, também € colocada acima da “tablatura”. “A notagao estd no espago, o valor
equivalente a um segundo é dado no topo da pagina”. (CAGE, 1955, p. 1 traducio nossa).'®!

O tempo cronométrico de 26’ 1.1499” for a String Player, dd margem a diferentes
interpretacdes. Na figura abaixo, podemos perceber que as lacunas temporais possuem

tamanhos diferentes e que certos eventos sonoros ou a auséncia deles, ocorrem dentro destes

160 Apesar de haver indicios da existéncia de sistemas de tablaturas na antiguidade ocidental e oriental, a analogia
feita é referente as tablaturas encontradas durante os séculos XVI1, XVII e inicio do século XVIII. Trés tipos de
tablatura receberam maiores destaques durante este periodo: tablatura alemd, francesa e italiana. Para maiores
informagdes, consultar Lacerda (2011).

161 “The notation is in space, the amount equaling a second given at the top of the page.” (CAGE, 1955, p. 1).
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lapsos de tempo. Por exemplo, em 1089, 1091 e 1093 segundos, possuem menos eventos
sonoros que em 1095 e 1097 segundos, dado o tamanho de cada lacuna. Os eventos que nao se
localizam dentro de lacunas de tempo especificas, ddo margem a diferentes interpretacdes
temporais, pois encontram-se entre intervalos de tempo mais longos. Esta notacdo, em que
eventos sonoros ocorrem dentro de certos lapsos de tempo, pode ser associada a origem dos
time-brackets encontrados no Gltimo periodo composicional (ver Figura 62).

Figura 62 - Andlise temporal de 26° 1.1499” for a String Player, p. 65
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Como explicado anteriormente, as imperfei¢des sobre o papel (método composicional)
estariam dentro de linhas horizontais posteriormente desenhadas para determinar a altura e o
ataque dos eventos sonoros. A decodificacdo dos espacamentos encontrados na notagdo

desenvolvida por Cage, representa diferentes fungdes e se da da seguinte forma: (ver Figura 63)
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Figura 63 - Andlise notacional de 26°.1.1499” for a String Player, p. 1
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Os espacos marcados em vermelho indicam as quatro cordas do instrumento, do mais
agudo ao mais grave, no caso do violino: Mi, L4, Ré e Sol. O espa¢o menor, marcado em azul,
representa os “ruidos na caixa [do instrumento], sons diferentes dos produzidos nas cordas.”
(CAGE, 1955, p. 1, traducdo nossa).’®? Os pontos e linhas encontrados dentro desta faixa,
traduzem a altura do ruido, que “pode ser emitido de outras fontes sonoras, por exemplo,
instrumentos de percussdo, apitos, radios, etc.” (CAGE, 1955, p. 1, tradugdo nossa).’® E o
primeiro espaco, marcado em verde, representa a pressao da arcada ou a amplitude dos sons,
notadas graficamente, de modo que os graficos na parte superior do espaco tenham o minimo

de pressdo e os graficos na parte inferior, maior pressdo. Estas notacfes sao relativas ao som

162 ¢
1).
163 “[

p. 1).

HeheAE

[...] noises on the box [of the instrument], sounds other than those produced on the strings.” (CAGE, 1955, p.

...] may issue from entirely other sources, e.g. percussion instruments, whistles, radios, etc.” (CAGE, 1955,
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correspondente nos espacgos abaixo (em vermelho). A pressao do arco influencia tanto no timbre
do evento sonoro em questdo, quanto na dindmica (pianissimo, fortissimo, etc.). As alturas de
notas, também estdo em continuo estado de afinacdo e sdo indicados pelas palavras increase
(aumentar) e decrease (diminuir). Além disso, percebemos pontos de interrupgdes, marcados
pela auséncia das linhas e de qualquer evento sonoro (p. 2, 67, 71, 79 e 80).

Segundo Wolff (apud Lacerda, 2011, p. 28): “...é preciso entender que a tablatura é um
sistema de notacdo de acdo: ela mostra ao executante o que fazer (i.e. onde colocar os dedos)
para alcancar o resultado musical desejado, mas ela ndo mostra a musica propriamente dita.”
Apesar de ser um sistema de facil visualizagcdo e entendimento, a decodificacdo do registro
musical é quase que exclusiva dos instrumentistas. Assim encontramos a principal diferenca
entre 0 modelo notacional de 26°1.1499” for a String Player e a notagdo tradicional: “notagdo
de agdo e notagdo de resultado.” (LACERDA, 2011, p. 28).

Quando comparamos a tablatura tradicional com o sistema adaptado por Cage,
constatamos uma diferenca crucial. Enquanto que na tablatura o intérprete é nutrido pela
precisdo da digitacdo da méo esquerda, ou seja, da altura de notas, em 26° 1.1499” for a String
Player a altura é condicionada aos grafismos encontrados na obra, tornando-se um elemento
musical de interpretacdo relativa. Inversamente, a precisdo que o intérprete encontra na leitura
de uma tablatura tradicional quanto a mao esquerda, ndo é a mesma encontrada na méo direita.
De acordo com Lacerda (2011, p. 36), “esta deveria ser pensada diretamente pelo
instrumentista, 0 que, em casos de iniciantes ou até mesmo em executantes mais experientes,
poderia gerar deficiéncias causadas por um dedilhado impensado.” Entretanto, na notacéo
desenvolvida por Cage, a obra carrega uma superdeterminacdo de elementos musicais,
principalmente de ordem timbristica, que sdo incumbidos a méo direita.

Os elementos de ordem timbristica em que Cage explora os recursos dos instrumentos
de arco, possuem uma notacdo que emprega simbolos especificos e alguns destes, sao
convencionalmente usados no repertorio tradicional, tal como 0 movimento de arco ¥ (arco
paracima)e ™ (arco para baixo) (ver Tabela 6), (ver Figura 64). Dessa forma, Cage familiariza
o0 intérprete pelo uso de algumas técnicas convencionais do instrumento, costumeiramente
usadas pelo repertdrio tradicional, ao mesmo tempo em que produz um estranhamento relativo

a notacdo predominantemente gréfica.
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Figura 64 - 26’ 1.1499” for a String Player, p. 7
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Fonte: (CAGE, 1955, p. 7).

Tabela 6 - Técnicas de arco em 26’ 1.1499” for a String Player

SIMBOLO TECNICA

m Arco para baixo

v Arco para cima

H Utilizar a crina do arco
wW Col legno

F Extremo Sul Tasto

B Extremo Sul ponticello
FN Mais proximo ao espelho
NF Mais proximo ao normal
BN Mais préximo ao cavalete
NB Mais proximo ao normal

Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Além das técnicas e golpes arco notados por letras, também encontramos outros
elementos tecnicos especificados graficamente na partitura. Alguns destes graficos aparecem

com muito mais frequéncia que outros, como no caso do saltando que ocorre pouquissimas
vezes na obra (ver Tabela 7).
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Tabela 7 - Decodificacdo de elementos graficos de 26° 1.1499” for a String Player (Continua)

REPRESENTACAO GRAFICA

TECNICA

Vibrato

Glissando Linear

Glissando ndo-linear

//-,_
,-"'/
ll'r\\\ z//
/ N
— Harménico
= Legato
Pizzicato
—
Bartok pizzicato ou Snap
—

Buzz pizzicato
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Tabela 7 — Decodificacdo de elementos gréficos de 26° 1.1499” for a String Player (Conclusao)

REPRESENTACAO GRAFICA TECNICA
Pizzicato hibrido

— (v _ . -
Glissando seguido de pizzicato
Sautillé

—>

- Arpejo e direcdo
— 2 A
e
4

Fonte: Elaborado pela autora 2016.

A precisdo do compositor em determinar os golpes de arco, posi¢éo, sons produzidos
no corpo do instrumento e sons externos a ele, sugere uma espécie de adaptacdo do piano
preparado a este instrumento. Neste caso, ao invés de adaptar diferentes objetos ao corpo do
violino, o compositor exige uma acdo do performer diferente da encontrada na técnica
tradicional, conferindo ao instrumento novas qualidades e possibilidades sonoras. Essa é uma
transformacdo importante na estética de Cage e tera forte influéncia em seus trabalhos
posteriores.

Em seu titulo, 26° 1.1499” for a String Player, N0 € uma peca escrita para violino, mas
sim, para qualquer instrumento de cordas. Entretanto, através da analise notacional,
constatamos que a determinacdo de algumas técnicas limita a abrangéncia dada no titulo,
sugerindo a pratica apenas a instrumentos de arco (violino, viola, violoncelo, contrabaixo).
Ainda, Pritchett (2016) encontra notas sobre essas obras em que Cage refere-se a elas como

obras especificamente para violino.64

164 “This notation allowed the pieces to be performed on any four-stringed bowed instrument (violin, viola, cello,
or contrabass), although in Cage’s notes for the pieces (JC/20, JC/22, and JC/24) he refers to these as “violin”
pieces.” (PRITCHETT, 2016, p. 1).
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Mais uma vez o instrumento assume papel de destaque. Cage explora 0S recursos
timbristicos, aqueles j& conhecidos pelo repertério tradicional e aqueles provenientes de uma
nova estética. Para o performer de 26° 1.1499” for a String Player, 0 cOmpositor proporciona
a oportunidade de abandonar temporariamente suas referéncias e seu treinamento na musica
tradicional e transforma sua relagéo, ndo so performética, mas estética e corpdrea com o violino.

O performer, 26° 1.1499” for a String Player deve ter uma maior atengdo quando
comparada a performance de obras de periodos anteriores. A decodificacdo dos simbolos —
gréficos e literais — € um segundo desafio. O primeiro desafio € interpretar a bula, as regras
estabelecidas pelo compositor para guiar a performance.

Algumas destas técnicas exigem grande controle sobre o0 arco, tal como os trés diferentes
niveis de sul tasto e sul ponticello. A dindmica da obra, cuja notacdo emprega simples
grafismos, define a pressdo do arco que também é relativo a mudancas timbristicas. A
superdeterminacao de técnicas como de controle de timbre, por exemplo, convive com outras
exigéncias, tais como a realizacdo dos gestos musicais dentro de um lapso de tempo
cronométrico definido. E se ndo bastasse, ainda ha indicacGes para realizar sons percussivos no
corpo do instrumento e sons oriundos de outra fonte sonora. A grande alternancia de
procedimentos técnicos em curtos espagos de tempo, promove uma ‘“desorientagdo” do
intérprete tradicional em relacdo a uma hierarquia de elementos de aspecto técnico, onde alguns
sdo mais estruturais (arco para baixo, arco para cima, sul tasto, sul ponticello) e outros mais
“ornamentais” ou de “efeito” (col legno, pizzicato, etc).

Ao pesquisar sobre a interpretacdo de 26 1.1499” for a String Player, encontro duas
performances consideravelmente importantes: Bertram Turetzky (1970) e de Charlotte
Moorman (1963, 1967).

Turetzky (1933), contrabaixista norte-americano, autor do livro The Contemporary
Contrabass (1974, 1989), manifesta grande interesse pelo repertério contemporaneo e
exploracdo de recursos timbristicos do instrumento. Em 1970, gravou 26° 1.1499” for a String
Player e para isso, utilizou uma faixa-clique [um clique sonoro], gravado a partir de um
metrdbnomo para garantir fidelidade ao tempo da obra e a notacdo desenvolvida pelo compositor.

Ja a violoncelista norte-americana Charlotte Moorman®®® (1933-1991) realizou algumas

performances de 26’ 1.1499 for a String Player de maneira um pouco peculiar. Nelas, Moorman

165 Charlotte Moorman, violoncelista norte-americana e fundadora da New York Avant Garde Festival, ganhou
destaque ap0s utilizar seu corpo como parte das performances, principalmente apés a performance da obra Opera
Sextronique (1967) de Nam June Paik. Moorman ficou conhecida como “the topless cellist”: “Moorman would
subsequently do battle with a reputation that cast her within an objectifying gaze: as a provocateur using nudity as
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apropria-se de aspectos ambiguos da notagdo musical de Cage no qual ele instrui o performer a

realizar sons diferentes dos produzidos nas cordas:

Eu vou colar lixa aspera no fundo do meu sapato e esfrega-lo contra outro objeto
coberto com lixa. Vou esticar uma tira longa de borracha do estandarte até o ombro
do meu violoncelo; eu posso encher alguns baldes para serem estourados na minha
performance. Eu ndo esqueci sobre a possibilidade de usar uma corrente ao redor do
meu tornozelo. VVocé tem alguma ideia de onde eu possa pedir emprestado um cimbalo
antigo? (MOORMAN apud ROTHFUSS, 2014, p. 64, traducéo nossa).!6

Outra performance realizada por Nam June Paik (1932 — 2006) e Charlotte Moorman
em 1967, de acordo com Muller (2015), explorou a indeterminacdo da partitura para inserir
referéncias explicitas a sexualidade e politica. A performance levou Moorman a prisdo por

indecéncia ao executar o “violoncelo humano”. (Ver Figura 65)

Figura 65 - Performance de 26° 1.1499” for a String Player por Charlotte Moorman e Nam
June Paik

Fonte: FRANK, Priscilla. The Untold Story Behind The Legendary ‘Topless Cellist’. 2016. Disponivel em:
<http://www.huffingtonpost.com/entry/the-avant-garde-pioneer-and-proto-fourth-wave-feminist-that-art-history-
forgot_us_56¢c62c04e4b041136f165928>.

Cage repudiou publicamente a performance de Moorman sobre 26’ 1.1499 for a
String Player. Para Benjamin Piekut,

a gimmick instead of as an artist reclaiming sexuality within the typically neutered arena of music performance.”
(GEFFEN, 20186, p. 1).

166 <I'll paste rough sandpaper on the bottom of my shoe and rub it against another object covered with sandpaper.
I'll stretch a long, long rubber band from the tailpiece of my cello to the shoulder of my cello; I may blow up some
balloons to be popped in the performance. | haven't forgotten about the possibility of using a chain around my
ankle. Do you have any idea where | might borrow an antique cymbal?” (MOORMAN apud ROTHFUSS, 2014,
p. 64).
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A teatralidade de Moorman e de Paik ndo era apenas uma exibicdo explicitamente
corporal, mas também explicitamente referencial, sua separacdo em relacéo a Cage se
aprofundou. A performance de 26 '1.1499" era muito mais um produto de seu tempo,
e o fechamento da lacuna entre a arte e a vida destacou a nocdo de que o que era
considerado ‘vida’ estava em desacordo com a opinido de Cage. (PEIKUT apud
MULLER, 2015, p. 138, traducéo nossa).¢

3.3.2 Atlas Eclipticalis (1961-1962) — Procedimentos composicionais e analise notacional

“E sempre necessario lembrar que constelagio na lingua
medieval raramente significa, como em nés, um padréo
permanente de estrelas. Geralmente significa um estado
temporario de suas posicoes relativas.” (LEWIS apud
UPGREN, 1998, p. 19, traducio nossa).'68

Antonin Beé¢var (1901 — 1965), astrbnomo checo, desenhou e coloriu a mao cada estrela
visivel no céu sob certas coordenadas, produzindo assim, um dos poucos livros de astronomia
da época impressos inteiramente em cores. Os mapas estelares contidos nesse livro por longo
tempo tornaram-se ferramentas de referéncia astronémica indispensaveis em todo o mundo.
Dentre eles encontramos Atlas Eclipticalis 1950.0 (1958), Atlas Borealis 1950.0 (1962) e Atlas
Australes 1950.0 (1964) que serviram de inspiracdo para algumas composicoes de Cage: Atlas
Eclipticalis (1961-1962), Etudes Australes (1974-1975), Etudes Borealis (1978) e Freeman
Etudes | - XVI (1977-1980, 1989-1990).

Eu estava na biblioteca quando John Cage entrou procurando por mapas estelares para
usar em sua musica. Sua ideia era de que vocé poderia colocar aleatoriamente sobre o
mapa uma pauta musical transparente, o que faria notas em potencial tornarem-se
notas reais, indicadas pela posi¢do das estrelas no mapa. Eu estava ciente de que o
Atlas Eclipticalis de Bec¢var tinha acabado de ser impresso... nos tinhamos recebido
uma copia. [...] Eu mostrei para Cage, cujos olhos se iluminaram, pois eu acho que
era muito mais do que ele esperava. (GAGNE, 2016, p. 1, tradugdo nossa).'%°

Atlas Eclipticalis é a primeira obra orquestral do compositor e também considerado um

dos trabalhos mais significativos de Cage pertencente a estética do indeterminado (FEISST,

167 «“Because Moorman’s and Paik’s theatricality was not only an explicitly corporeal but also an explicitly
referential display, their split from Cage deepened. This performance of 26” 1.1499” was very much a product of
its time, and in closing the gap between art and life it highlighted a notion of what counted as ‘life’ that was at
odds with Cage’s view.” (PEIKUT apud MULLER, 2015, p. 138).

188 Tt is always necessary to remember that constellation in medieval language seldom means, as with us a
permanent pattern of stars. It usually means a temporary state of their relative positions.” (LEWIS apud UPGREN,
1998, p. 19).

189 “T happened to be in the library when John Cage wandered in, looking for star charts to use in his music. His
idea was that you could put a transparent music staff randomly on the chart, which would make potential notes
become real notes, indicated by where the stars happened to be at that point. I was aware that Be¢var’s Atlas
Eclipticalis had just been printed...we had recently received a copy. [...] I showed this to Cage, whose eyes lit up
as I think it was a lot more than he expected.” (GAGNE, 2016, p. 1).
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2009, p. 43). De acordo com Lucier (2012), na década de 1950, os astrénomos e fisicos
acreditavam que o universo era aleatorio. A vista disso, Cage usou as estrelas como uma fonte
de aleatoriedade, uma ferramenta composicional. “Atlas Eclipticalis (1961-1962) para 1 a 98
instrumentos é uma transicéo das constelagcdes do firmamento tornadas legiveis sob a forma de
notas.” (CAGE, 1985, p. XV).

A composicao da obra baseia-se na posi¢éo, no tamanho e nas cores das estrelas dentro
de constela¢des desenhadas na cartografia de Be¢var, além de operagdes de acaso através do |
Ching, na definicdo de alguns parametros sonoros. Dessa forma, transparéncias foram
colocadas sobre 0 mapa e serviram como molde para a transferéncia das posigdes das estrelas
para as partes instrumentais. Cage transforma cada estrela em um evento sonoro; logo,
conjuntos sonoros sdo derivados de constelacBes. Através da relacdo espacial das estrelas, o
compositor define alguns aspectos de ordem composicional: a distancia horizontal determina o
tempo dos eventos sonoros; a distancia vertical, as alturas de notas; o tamanho, a dindmica (ver
Figura 66).

Figura 66 - Atlas Eclipticalis 1950.0 (1958) de Antonin Bec¢var
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Fonte: (GHENT, 2016, p. 1).

O método composicional de Atlas Eclipticalis consequentemente levou & uma notagao
musical na qual ha um grande equilibrio visual entre a fonte composicional e a escrita

notacional. Entretanto, sua decodificacdo exige uma grande gama de informacdes, fornecidas
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pelo compositor no prefacio obra. Ao intérprete, cabe o desafio de superar suas idiossincrasias
e remover qualquer julgamento de valor no processo de tomada de decisé&o.

A obra consiste em 86 partes individuais para instrumentos de orquestra sinfonica, da
qual 12 sdo para instrumentos de percussdo nao especificados. Para o regente, ndo ha nenhuma
notacdo, apenas um roteiro a ser seguido. Atlas Eclipticalis, pode ser executado com uma
grande orquestra, em qualquer configuracdo instrumental, solo ou simultaneamente com Winter
Music (1957), refletindo similaridades composicionais entre as obras.*”

A estrutura de cada uma das 86 partes instrumentais € idéntica: quatro paginas com
cinco sistemas. Cada uma destas partes, € dedicada a um amigo, colega ou parente do
compositor. Os sistemas devem ser lidos da esquerda para direita e 0 tempo de cada sistema é
determinado pelo regente que sinaliza a passagem de um sistema para 0 outro aos executantes.
Os sistemas sdo marcados por setas que apontam direcGes (para cima, para baixo, para a
esquerda e direita). Estas diregdes séo correspondentes ao movimento dos bragos do regente,
que imitam a operacdo dos ponteiros de um reldgio. Sendo assim, cada um destes sistemas
possui cinco setas, das quais quatro correspondem as indicac6es de tempo de um relégio, isto
¢, quadrantes de uma circunferéncia: 0”, 15”, 30” e 45” ¢ a quinta seta, completa o ciclo, 60”.
Ainda, o regente devera instruir o tempo de referéncia pelo menos duas vezes mais lento do que

o0 tempo cronométrico (ver Figura 67).

Figura 67 - Atlas Eclipticalis, violino 1, sistema 1
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Fonte: (CAGE, 1961 — 1962, p. 1).

A figura acima exemplifica a notagdo temporal, na qual a primeira seta indica 007, a
segunda 157, a terceira 30, a quarta seta 45” e por tltimo, 60”. “Em 07, 30” ¢ 60” ele [0 regente]
deve trocar de brago, em 15” e 45”, mudangas das palmas [das maos]. Dos tltimos 30 ao final
em 607, ele deve usar ambos os bragos, e os dedos ao chegar a conclusido.” (CAGE 1961 —

1962, p. 01, traduc&o nossa).™* Logo, o resultado da performance ndo tem tempo definido, mas

170 A analise das similaridades entre ambas as obras pode ser encontrada em Pritchett, 1993.
11 «At 07, 30, € 60” he makes changes of arm, at 15” and 45” changes of palm. From the last 30” to the end at
607, he uses both arms, fingers touching at the conclusion.” (CAGE, 1961 — 1962, p. 02).
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sim, relativo. “Uma performance pode situar-se em qualquer ponto entre a atividade minima
(siléncio) e a atividade maxima (o que esté escrito).” (CAGE, 1961-1962, traducéo nossa).!’

Estas indicacdes servem para flexibilizar o tempo, transferindo do cronémetro para ao
regente a responsabilidade de determinar a duracao de cada quarto de hora. Cage faz do regente
um instrumento unicamente visual, ja que ndo pode indicar nenhum elemento musical além do
temporal. Seu papel, ndo vai além de determinar a duracdo de uma performance a partir da
manutencdo do tempo e de escolher a ordem que as partes devam ser tocadas.

Outra instrucdo peculiar da obra é referente a amplificacdo (opcional, segundo Cage)
dos sons por meio de microfones conectados a alto-falantes, sendo estes operados por um
assistente do regente. Talvez o compositor tenha pensado na amplificagdo do som em analogia

a telescopios, que amplificam a distancia das estrelas.

Disse Cage ‘deixe-0s ouvir todas as coisas que eles achavam que ndo queriam por
meio de amplificacéo e eletrénicos: feedback, distor¢do, etc. ruido dos alto-falantes,
low fidelity, etc.” No fim, ele [Cage] acreditava, que os ouvintes ficariam gratos por
terem ouvido a peca, ‘uma vez que ela inclui o horror do século XX transformando-
a’. (SILVERMAN, 2010, p. 180).17

Cada evento sonoro é composto de notas individuais (estrelas) e agregados
(constelagdes). Os acidentes sdo marcados de forma convencional, ¢ (sustenido), , (bemol), =
(bequadro). “A auséncia destes sinais significa que as notas nao estao em pontos convencionais
[no pentagrama] o instrumentista deve analisar visualmente o espaco [no qual a nota se
encontra] a fim de determinar sua a¢do.” (CAGE, 1961-1962, p. 1, tradugdo nossa)'’*. Ou seja,
a posicdo da nota em relacdo as linhas que se encontram acima e abaixo dela determinara a
variagéo sutil (pode-se dizer microtonal) da afinagéo.

Dois numeros sdo colocados acima de cada passagem sonora, o primeiro indica quantas
notas devem ser tocadas tdo curtas quanto possivel, o segundo, quantas tém duracdo mais
significativa. A auséncia de qualquer nimero sinaliza que a duracdo de todas as notas deve ser

curta (ver Figura 68).

172 «A performance may be at any point between minimum activity (silence) and maximum activity (what’s
writtem).” (CAGE, 1961-1962, p. 02).

173 “Cage said, as ‘let them hear all the things they thought they didn’t want in the way amplification and
electronics: feedback, distortion, etc. rattling loud-speakers, low fidelity, etc.’ In the end, he believed, listeners
would be grateful for having heard the piece, ‘since it embraces 20" century horror transforming it.”
(SILVERMAN, 2010, p. 180).

174 “The absence of such signs means that the tones are not at conventional points; the player is to use his eye
with respect to the space to determine his action.” (CAGE, 1961-1962, p. 1).
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Figura 68 - Terceiro evento sonoro de Atlas Eclipticalis, violino 1, sistema 1

5

Fonte: (CAGE, 1961-1962, p. 1).

Aqui, o uso da fermata possui uma funcdo diferente da tradicional, indicando que todas
as notas do evento sonoro tém a mesma duragéo e que ndo devem exceder, no caso do violino,
uma arcada. As passagens musicais funcionam como labirintos, com notas e intersecgdes
interligados por tracos. Cabe aos intérpretes a tarefa de escolher um caminho e a direcao entre
as “estrelas das constelagdes”, isto ¢, a sequéncia de notas. Em passagens que permitem que o
intérprete execute uma ou mais notas, o executante esta livre para escolher tais combinacgdes.
Porém, a repeticdo de notas sé € possivel quando a linha de conexdo estiver em cruzamento
com outras. “Nesse caso, a repeticdo (se feita) deve seguir com as notas intermediarias e ser
curta (caso a [nota] anterior seja longa) ou longa (caso a [nota] anterior seja curta).” (CAGE,
1961-1962, p. 01, traducéo nossa).1” (Ver figura 69). Além disso, “ele [0 intérprete] também
pode fazer interpenetracdes de notas (por exemplo, produzindo um pizz. durante a arcada de
uma notas, percutindo um instrumento durante a ressonancia de um outro, etc.).” (CAGE, 1961-
1962, p. 01, traducio nossa).1’

Figura 69 - Quinto evento de Atlas Eclipticalis, violino 1, sistema 1
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Fonte: (CAGE, 1961-1962, p. 1).

175 “In such case, the repetition (if made) should follow intervening tones, and be short (if previously long) or long
(if previously short).” (CAGE, 1961-1962, p. 01).

176 “He may also make interpenetrations of tones (e.g. producing a pizz. During the bowing of a tone, hitting an
instrument during the resonance of another, etc.).” (CAGE, 1961-1962, p. 01).
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A maioria das partes dos instrumentos de arco pode soar uma oitava mais alta do que
aescrita. (As estrelas estdo acima de n6s.) O regente se move na metade da velocidade
ou mais lento para mostrar o tempo universal ou atemporalidade. Os tamanhos das
notas determinam a intensidade do som. A maioria é pequena (as estrelas estdo
distantes). Todos os sons sdo produzidos de uma maneira normal. (LUCIER, 2012, p.

20, traducdo nossa). L

Conforme ja observamos, a dindmica de cada nota foi definida em relacdo ao tamanho
¢ ao brilho das estrelas do mapa de Becvai. Logo, ao observar o mapa (ver Figura 66),
antecipadamente pode-se perceber que a maior parte das notas sera executada com baixa
dindmica.

O olhar atento a notacdo musical de Atlas Eclipticalis revela muitos desafios impostos
aos intérpretes da obra. O procedimento do compositor, de meticulosamente mapear cada ponto
luminoso e subsequentemente, transforma-los em elementos musicais, atribui vida a cada
estrela através do desenrolar temporal da peca. Desta forma, “a partitura final pode ser
considerada como uma cristalizacdo [ossification] daquilo que é essencialmente um processo
criativo multimodal, tal como os movimentos visuais capturados em um filme.” (NGIAO, 2013,
p. 76, traducdo nossa).'”® A criacdo da obra aponta para uma criagio processual que cruza os

dominios do visual e do musical.

O compositor voluntariamente renunciou a uma compreensdo consciente de como a
musica deveria soar e delegou a substancia e a direco da musica para as propriedades
gréaficas da carta celeste. Em seguida, ele estabeleceu instru¢Ges de performance para
as notas tracadas de acordo com uma reacgao intuitiva aos materiais musicais/visuais
disponiveis. (NGIAO, 2013, p. 77, tradugdo nossa).'”

O efeito sonoro de Atlas Eclipticalis evoca uma estética pontilhista, representando a
multiplicidade de espacos vazios e os aglomerados de luzes que se formam no céu. Nenhuma
linha melddica, em sentido tradicional, deve ser produzida pelo intérprete. Alguns sons séo
curtos, outros longos. Alguns aparecem isolados, outros sobrepostos. Alguns com maior e
outros com menor intensidade. “O siléncio tem lugar entre as notas, mesmo duas do mesmo

agregado, ao menos que estejam superpostas ou interpenetradas.” (CAGE, 1961-1962, p. 01,

117 “Most of the string parts may sound an octave higher than written. (The stars are high above us.) The conductor
moves at half speed or slower to show universal time or timelessness. The sizes of the note heads determine the
loudness of the sound. Most are small (the stars are distant). All of the sounds are produced in a normal manner.”
(LUCIER, 2012, p. 20).

178 “The final score can be viewed as an ossification of what is essentially a multimodal creative process, much
like visual movements captured on film.” (NGIAO, 2013, p. 76).

179 “the composer has voluntarily forgone a conscious grasp of what music should sound like and delegated the
substance and direction of the music to the graphical properties of the star chart. He then set down performance
instructions to the traced notes according to further intuitive reaction to the musical/visual materials at hand.”
(NGIAO, 2013, p. 77).
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traducdo nossa).'® Pontuada por estrelas, a sonoridade de Atlas Eclipticalis €, portanto, analoga
a visdo do céu noturno.

Quando o compositor Morton Feldman ouviu pela primeira vez a obra de Cage,
descreveu-a: “a experiéncia mais emocionante da minha vida.” (JOHNSON, 2014, p. 1,
traducdo nossa).®* Entretanto, segundo Michael Nyman (SION, 2013, p. 325, traducdo
nossa)®2, “ouvindo Atlas Eclipticalis na Franca, senti que eu estava quase forcado a estruturar,
para ‘sobreviver’ a desorientacdo de uma musica totalmente ndo-arranjada.” Em resposta a

Nyman, George Brecht explica:

Se sua mente estiver em estado de meditagcdo Zen ou mesmo se vocé tiver uma mente
vazia, entdo vocé pode ter uma experiéncia sem estruturar, mas isso ndo acontece
muito frequentemente, essa ndo € uma situa¢do muito comum. Normalmente, quando
estamos em qualquer tipo de situacdo, mesmo uma situacdo global, como a
performance de Atlas Eclipticalis, percebemos relagfes naturalmente. Todo mundo
tem uma maneira natural de experimentar e as pessoas fazem conexdes
inconscientemente. (SION, 2013, p. 325, tradugdo nossa). 83

Atlas Eclipticalis é a primeira parte de uma trilogia da qual as Variagdes 1V e 0'00"

fazem parte.

O agrupamento dessas obras baseou-se numa interpretacdo da poesia japonesa haiku
que Cage conheceu através de Hidekazu Yoshida. A primeira linha de um haiku,
sugeriu Yoshida, representa 0 nirvana, a segunda samsara, € a terceira representa
‘uma acdo individual especifica — que, no entanto, € completada por meio da néo-
acdo.” Nesse arranjo, Atlas Eclipticalis, baseada em mapas dos céus, corresponde a
linha do nirvana e 0°00” correspondem a linha de ‘agdo individual’. A escolha de
Cage pela Variations IV para representar o samsara pode ser entendida se tivermos
em mente que a imagem de sons e das atividades que ocorrem todas de uma vez em
diferentes lugares no espaco era a imagem de Cage da natureza — a prépria vida. Cage
faz uso desta conexdo de fontes sonoras diferenciadas espacialmente com a vida
cotidiana em “Where Do We Go From Here?” (PRITCHETT, 1993, p. 156, tradugao
nossa).'8

180 «A silence takes place between tones, even two of the same aggregate, unless they are superimposed or
interpenetrate.” (CAGE, 1961-1962, p. 01).

181 “the most thrilling experience of my life.” (JOHNSON, 2014, p. 1).

182 «“Listening to Cage’s Atlas Eclipticalis in France, I felt that [ was almost forced to structure, in order to ‘survive’
the disorientation of totally un-arranged music.” (NYMAN apud SION, 2013, p. 325).

183 “If your mind is in the spate of Zen meditation or even if you just have a blank mind, then you can experience
without structuring, but that doesn’t happen very often, that’s not a very common situation. Normally when we’re
in any kind of situation, even a global situation, like performance of Atlas, we notice relationships just naturally.
Everyone has a natural way of experiencing and people make connections unconsciously.” (BRECHT apud SION,
2013, p. 325).

184 “The grouping of these works was based on an interpretation of Japanese haiku poetry that Cage obtained from
Hidekazu Yoshida. The first line of a haiku, Yoshida suggested, represents nirvana, the second samsara, and the
third represents ‘a specific individual action — which, however, is completed through non-action’. In this
arrangement, Atlas Eclipticalis, being based on maps of the heavens, corresponded to the nirvana line, and 0°00”
corresponded to the “individual action” line. Cage’s choice of Variations lv to represent samsara can be understood
if we keep in mind that the image of sounds and activities occurring all at once in different places in space was
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3.3.3 O violino em Acaso e Indeterminacéo

Durante esse periodo, percebemos uma maior familiaridade de Cage com o violino.
Particularmente em 26° 1.1499” for a String Player, em que o compositor explora
principalmente elementos de ordem timbristica através de técnicas violinisticas, algumas
utilizados no repertorio tradicional e outras provenientes de uma nova estética. As novas
técnicas, principalmente aquelas relacionadas a mao direita, necessitam uma atenc¢éo especial,
por possuirem diferentes tipos de pizzicato e diferentes tipos e “niveis” de pontos de contato.
Apesar de a obra pertencer a estética do indeterminado €, ao mesmo tempo, paradoxal a precisdo
e a alterndncia com que os elementos de ordem timbristica ocorrem dentro da obra, ainda,
dependentes de uma ordem temporal cronométrica, exigindo do intérprete uma grande exatiddo
e um minucioso estudo prévio antes de sua performance.

Em Atlas Eclipticalis, ndo hé& superdeterminacdo em termos de técnica instrumental.
Nesta composicdo, o intérprete € praticamente livre para definir os recursos técnicos que desejar
sobre cada nota executada. Entretanto, algumas notas exigem uma habilidade maior por se

encontrarem em extensdes extremas do instrumento ou por fazer uso da microtonalidade.

As notas em si ndo eram dificeis, mas toca-las na extensdo extrema com um som
suave, sim. Eu estava tocando na sétima posi¢do do instrumento (a maioria das
sinfonias classicas convencionais tem somente duas posi¢Ges para violino) e havia
algumas notas muito agudas na extremidade superior do espelho do violino que eram
desafiadoras para ‘navegar’, mas nos nossos infimeros ensaios, n0s principalmente
praticAvamos a leitura da partitura. Essa era uma experiéncia humilhante para alguns
de nés! Nds tivemos de aprender a ler de cima para baixo em vez da esquerda para
direita e também incluir a intensidade — ou, na verdade, intensa suavidade — de cada
nota. Ndés também aprendemos a virar as paginas dessa enorme partitura téo
delicadamente quanto possivel! (GHENT, 2016, p. 1, tradugdo nossa). 1%

Pertencentes a estética do indeterminado, as obras sdo derivadas de uma filosofia que
tem por objetivo conferir maior liberdade ao intérprete. Entretanto, algumas dessas obras sdo
tdo detalhadas que praticamente ndo se percebe a independéncia do performer, principalmente
em obras como 26° 1.1499” for a String Player. “Na minha opinido [Xenakis], € privilégio do

Cage’s image of nature — if life itself. Cage makes this connection of sounds sources differentiated spatially with
everyday life in “Where Do We Go From Here?’”: (PRITCHETT, 1993, p. 156).

185 «“The notes themselves were not difficult, but producing the extreme range of quiet sound was. | was playing
the 7th violin part (most conventional classical symphonies have only 2 violin parts), and there were some very
high notes at the upper end of the violin fingerboard that were challenging to navigate, but in our many rehearsals
we mainly practiced reading the score. This was a humbling experience for some of us! We had to learn to read
up and down instead of left to right, and also to include the loudness—or actually the intense softness—of each
note. We also had to practice turning the pages of the huge music score as softly as possible!” (GHENT, 2016, p.
1).
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compositor determinar suas obras, até os minimos detalhes. Caso contrério, ele [Cage] deveria
compartilhar os direitos autorais com seus instrumentistas.” (TARUSKIN, 2010, p. 81, traducéo

nossa).&

3.3.4 David Tudor e John Cage

“Somos livres como passaros. S que 0s passaros ndo sao
livres. Estamos tdo comprometidos como péassaros, e da
mesma forma.” (CAGE, 1985, p. 119)

Em Cage, a liberdade nédo pode ser confundida com o ndo-comprometimento. Durante
sua carreira, 0 compositor presenciou diferentes performances de suas obras e como ja
mencionado, nem sempre bem aceitas por ele. Uma situacdo que se tornou recorrente,
principalmente ap6s 1950. Um episodio contado por Panzner (2015) revela o aborrecimento do
compositor sobre a performance de Song Books (1970) por Julius Eastman em 1975: “Eu estou
cansado de pessoas que pensam que podem fazer o que quiser com a minha musica!” (CAGE
apud PANZNER, 2015, p. 147, traducdo nossa).’®” Diante disso, Cage nutria grande

consideracdo por David Tudor:

Em todas as minhas obras desde 1952, eu tentei alcangar o que parecia interessante e
vibrante para David Tudor. Tudo o que for bem-sucedido nos trabalhos que fiz foi
determinado em relacéo a ele. David Tudor estava presente em tudo o que eu estava
fazendo... Hoje [1970] ele esta presente em si mesmo. E estou realmente muito feliz
com isso. (CAGE e CHARLES apud FETTERMAN, 1996, p. 23, tradugio nossa)*%

David Tudor (1926-1996), célebre pianista de vanguarda, interpretou além de Cage,
obras de Pierre Boulez, Earle Brown, Karlheinz Stockhousen, Christian Wolff e outros. Por
volta de 1960, tornou-se compositor de musica experimental e pioneiro na criagdo de musica
eletronica ao vivo. Para Dickinson (2006, p. 81, traduc&o nossa)*®® “a divida de Cage para com

Tudor era incalculavel.”

186 “In my opinion it is the composer’s privilege to determine his works, down to the minutes detail. Otherwise he
ought to share the copyright with his performers.”” (TARUSKIN, 2010, p. 81).

187 “I’'m tired of people who think that they could do whatever they want with my music!” (CAGE apud
PANZNER, 2015, p. 147).

188 “In all my works since 1952, I have tried to achieve what would seem interesting and vibrant to David Tudor.
Whatever succeeds in the works | have done has been determined in relationship to him. David Tudor was present
in everything I was doing... Today [1970] he is present in himself. And I am truly very happy about that.” (CAGE
and CHARLES apud FETTERMAN, 1996, p. 23).

189 «“Cage’s debt to Tudor was incalculable.” (DICKINSON, 2006, p. 81).
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Tudor conhece Cage em 1950 e mergulha profundamente em suas obras. Ja discutimos
a mudanga de paradigma que ocorreu nesse periodo acerca da relacdo compositor/intérprete,
contudo, a relacdo entre estes artistas foi além. O compositor descreve na citagdo acima que a
relacdo com o pianista pode proporcionar uma composi¢cdo baseada também nas aspiracdes do
intérprete. A colaboracdo de Tudor na composic¢do das obras tornou possivel a execucdo de
pecas que para muitos seriam extremamente dificeis. “’As qualidades de David Tudor
inspiraram muitos compositores’, Cage escreveu uma vez, ‘a introduzirem liberdades para o
performer em seus métodos composicionais — para indeterminar a musica, 0 que remove a
diferenca tradicional entre compositor e intérprete.”” (CAGE apud HOLZAEPFEL, 2002, p.
183, tradugéo nossa).°

A liberdade pretendida por Cage, como vimos nas duas analises precedentes, esta
submissa a um conjunto de regras em constante conflito com o intérprete. O grau de liberdade
implicito na notacdo, muitas vezes leva a uma interpretacdo ndo desejada pelo compositor. “Eu
devo encontrar uma maneira de deixar as pessoas serem livres sem que elas se tornem tolas.
Para que sua liberdade as enobreca. Como vou fazer isso? Esta é a questdo.” (CAGE apud
KOSTELANETZ, 2003, p.120, traduc&o nossa).'%*

Cage encontrou em Tudor a tal “nobreza” que procurava. Frequentemente deparamos
em seus textos com confissdes sobre o virtuosismo do pianista: “David Tudor, musico, sem
qual minha musica mais recente e as musicas de Morton Feldman e Chrintian Wolff, para
mencionar s trés, nunca teriam existido, ndo por causa do seu virtuosismo, mas pelo o que ele
é, desprezadas as suas habilidades.” (CAGE, 1985, p. 121).

Trabalharam juntos em vérias obras, a primeira delas, Music of Changes (1951).
Segundo Pritchett (1993), a obra sé se fez possivel através da meticulosidade e virtuosismo
pianistico do intérprete, que participou ativamente da composigao. “Naquela época, ele [Tudor]
era Music of Changes.” (CAGE, apud PRITCHETT, 1993, p. 78, tradugdo nossa)®2.

Em Holzaepfel (2002), encontramos detalhes a respeito da preparacdo dedicada e
meticulosa do pianista para realizar a performance de Winter Music. Quando Cage utiliza o

acaso em suas obras, ele abre espaco a uma imensiddo de possibilidades compositivas e

190 «“‘David Tudor’s qualities inspired many composers,” Cage once wrote, ‘to introduce freedoms for the performer
into their compositional means — to indeterminate music which removes the conventional difference between
composer and performer.”” (CAGE apud HOLZAEPFEL, 2002, p. 183).

191 T must find a way to let people be free without their becoming foolish. So that their freedom will make them
noble. How will I do this? That is the question.” (CAGE apud KOSTELANETZ, 2003, p. 120).

192 <> At that time,” says Cage, ‘he was the Music of Changes.”” (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 78).
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performativas conduzidas pela ndo-intencdo. Entretanto, para Tudor, era impossivel eliminar

completamente a intencdo da performance.

A musica existe como uma realidade espiritual que continuara a existir depois que
todo compositor e cada pagina de notas e dinamicas forem destruidos, e cada
performer deve lutar para tornar os fatos positivos desta realidade audiveis para um
ouvinte. Caso contrario, que desculpa tem o pobre pianista para existir? (TUDOR
apud HOLZAEPFEL, 2002, p. 173, tradugdo nossa).%

De acordo com Holzaepfel (2002), a colaboracéo entre Cage e Tudor resultou em uma
das mais admiraveis relagdes entre compositor e intérprete. “Tudor encontrou na musica
indeterminada um meio pelo qual poderia expandir sua propria ‘imaginacao sadia’, criando um
equilibrio entre responsabilidade e liberdade, entre as exigéncias que suas leituras intimas
produziam a partir do texto do compositor e as possibilidades abertas a um artista virtuoso que

pudesse exercer uma imaginagao virtuosa.” (HOLZAEPFEL, 2002, p. 185, tradugio nossa).®*

3.3.5 Considerac6es Parciais

Nas primeiras obras analisadas neste trabalho, percebe-se que os procedimentos
composicionais utilizados por Cage, foram essencialmente, de natureza matematica provindas
de uma acdo composicional meticulosa, deliberada racional, que por sua vez, demanda muito
tempo para chegar-se a um resultado final. A busca incessante de Cage, por um método de
composicdo mais rapido, comeca a dar seus primeiros passos, principalmente, em Atlas
Eclipticalis. Além disso, a concep¢do de uma obra aberta, tanto na sua forma como na sua
configuracdo instrumental, lhe possibilitou executar obras orquestrais com uma quantidade

variada de musicos, ou seja, com aqueles que estavam a disposicao.

Eu terminei Atlas Eclipticalis em 1961, e levou-me nove meses para escrever. Eu
sempre pensei que a composicao era para mim ou algo que levava muito tempo ou
algo que levava pouco tempo - a [mesma] diferenca entre pintura a 6leo e aquarela; e
eu busquei ter maneiras de trabalhar lentamente e maneiras de trabalhar rapidamente.
Agora, que eu viajo 0 tempo todo, eu s6 posso usar as formas de trabalhar rapidas,
porque eu ndo tenho muito tempo. Pelo menos é assim que eu sinto. Entédo, eu tentei

198 “Music exists as a spiritual reality which will continue to exist after every composer and every page of notes
and dynamics are destroyed, and every performer must struggle to make the positive facts of this reality audible
to a listener. Otherwise, what excuse has the poor pianist for existing?” (TUDOR apud HOLZAEPFEL, 2002, p.
173).

194 “They show, in example after example, how Tudor found in indeterminate music a means by which he could
expand his own “sound imagination” by creating an equilibrium between responsibility and freedom, between the
exigencies his close readings produced from a composer’s text and the possibilities open to a virtuoso performer
who could exercise a virtuoso imagination.” (HOLZAEPFEL, 2002, p. 185).
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escrever nestes dois Ultimos anos apenas musicas escritas de forma rapida. (CAGE
apud KOSTELANETZ, 2003, p. 73).1%

Em 26° 1.1499” for a String Player e Atlas Eclipticalis, Cage abandona a notagéo
tradicional e passa a explorar diferentes interpretacdes através de novos grafismos. O método
de composicao parte de uma observacéo fiel das fontes composicionais (imperfei¢cdes no papel
e mapa estelar), que entdo, sdo codificadas em escrita notacional. O desenvolvimento de uma
notacdo musical visualmente andloga a fonte composicional torna-se ambigua e sua
decodificagdo exige maiores informacdes (bula) a fim de que a performance seja a mais fiel
possivel da intencdo do compositor. Dessa forma, a notacdo musical nas obras desse periodo,
apontam para uma convergéncia de varios elementos: o desdobramento de uma notacao analoga
a fonte/método de composicao, a producdo de novos eventos sonoros, e uma filosofia estética
de n&o-intencionalidade. Em suma, o desenvolvimento de diferentes grafismos reflete um
contexto maior e ndo somente, um elemento mediatério entre 0 método composicional e o
intérprete.

Aqui, a bula assume um novo papel. Nas obras anteriores, ela tinha funcdo quase que
unicamente de explicar o processo composicional, prefacio. Havia poucas informacdes sobre
questdes interpretativas. A partir desse periodo, a bula passa a exercer uma funcdo hermenéutica
e extremamente necessaria de decodificacdo da nota¢do musical.

A aproximagéo de Cage com outras culturas o tornou mais um criador de experiéncias
através do som do que um compositor estritamente musical. A busca pela “indeterminacao
humana” ¢ alcangada através da omissdo de informacBes sobre um ou mais aspectos de
producdo sonora. Cage percebeu que “ao tracar percursos nas cartas [celestes] eu [Cage] me
libertava do que eu pensava ser a liberdade, e que na verdade era apenas 0 acumulo de habitos
e gostos.” (KUHN, 2016, p. 150, traduc&o nossa).1%

As novas atitudes de Cage e suas novas técnicas pareciam ter aberto as comportas:
sua experimentagdo era mais ampla, mais profunda e mais rapida do que nunca -
desafiando as defini¢des de beleza, musica ou composi¢do, mudando o modo de
notagdo, afastando as fronteiras do que um artista era capaz de fazer. (REVILL, 1992,
s.p., traducéo nossa).'%

195 I finished Atlas Eclipticalis in 1961, and it took me nine months to write. I’ve always thought that composition
was for me either something that took a long time or something that took a short time — the difference between oil
painting and water color; and I’ve tried to have ways of working slowly and ways of working quickly. Now when
I travel all the time, I can only use the ways of working quickly, because I don’t have much time. At least that’s
how | feel. So, | have tried to write in these last two years only quickly written music.” (KOSTELANETZ, 2003,
p. 73).

19 “by making moves on the charts I freed myself from what I had thought to be freedom, and which actually was
only the accretion of habits and tastes.” (KUHN, 2016, 150).

197 “Cage's new attitudes and his new techniques seemed to have opened the floodgates: his experimentation was
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“A musica, entdo, ¢ um problema paralelo ao da integracdo de personalidade: que em
nos termos da psicologia moderna, € o co-existéncia da mente consciente e inconsciente, da Lei
e da Liberdade, numa situagdo aleatdria do mundo.” (CAGE apud PRITCHETT, 1993, p. 39,
traducdo nossa).'®® Nessas obras, lei e liberdade sdo aspectos que convergem constantemente.
Ao intérprete, é dada a liberdade de escolher elementos sonoros decisivos para a performance
da obra. Entretanto, nas obras analisadas, a liberdade esta enraizada em uma série de leis
relativas a producéo timbristica do som e condicionada a uma lei temporal. Sendo assim, 0
principio de composicao dessas obras é radicalmente distinto daquele da musica de concerto e
0 produto da composigao passa a ser 0 processo em si, materializado na performance.

O efeito sonoro é peculiar. O ouvinte ndo consegue determinar padrées harménicos ou
ritmicos, mas é capaz de quase sempre organizar o timbre, a intensidade, a articulacdo e a
duracdo. Aqui, “John Cage anula toda e qualquer expectativa, ndo s6 porque viola todas as
‘regras’ ja conhecidas e experienciadas pelo espectador ouvinte, como também pelo método
aleatdrio que utiliza, impossibilitando duas apresentagdes iguais.” (VIEIRA, 2011, p. 120).

Ao estudar este periodo encontramos varias descricdes sobre diferentes performances
das obras de Cage. Assim, como a performance peculiar de Moorman em 26’ 1.1499” for a
String Player, em Atlas Eclipticalis encontramos a performance da New York Philharmonic
regida por Leonard Bernstein em 1963. De acordo com Feisst (2009), Bernstein decidiu incluir
uma improvisagéo livre durante a obra e 0s membros da orquestra desconsideraram as partes e
tocaram escalas, citaram melodias e conversaram. O regente ndo cumpriu seu papel e logo, a
performance foi rejeitada por Cage. A insatisfacdo do compositor com algumas interpretacdes
equivocadas de suas pecas durante este periodo o influenciou profundamente em sua préxima

fase composicional, Palavras e Ambientes (1970-1987).

3.4 PALAVRAS E AMBIENTES (1970-1987)

Palavras e Ambientes (1970-1987) é conhecido como a quarta fase composicional de

Cage. Aqui, o compositor explorou o fazer artistico em outras areas além da musica, como artes

broader, deeper, and proceeding faster than ever before — challenging definitions of beauty, music, or composition,
changing the manner of notation, pushing back the frontiers of what a performer was able to do.” (REVILL, 1992,
s.p.)

198 “Music then is a problem parallel to that of the integration of the personality: which in terms of modern
psychology is the co-being of the conscious and the unconscious mind, Law and Freedom, in a random world
situation.” (PRITCHETT, 1993, p. 39).
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plasticas, visuais e literatura. De acordo com Solomon (1998, 2002), as obras desse periodo,
“borraram a distingdo entre literatura e musica”.

A década de 1970 mostra a capacidade do compositor em transitar por diferentes
estéticas. Os procedimentos composicionais aqui utilizados sdo 0s mais variados possiveis.
Como veremos, alguns desses procedimentos pertencem a periodos anteriores, dessa forma, a
tomada de processos composicionais precedentes pode ser considerado uma mudanga de curso
se lidarmos com a ideia de uma producao baseada na evolucao estilistica. “Aqui, Cage pode
criar uma peca que abandona a ideia de que o trabalho deve necessariamente se desenvolver em
uma s6 direcdo.” (PRITCHETT, 1993, p. 173, traduc&o nossa).%®

Song Books, publicado em 1970, caracteriza esse periodo. As obras encontradas aqui,
exploram uma ampla variedade de sistemas de notacao, desde a notacdo tradicional até sistemas
de pontos e linhas. Algumas obras sdo totalmente notadas, outras, apenas instruidas. Assim, 0s
“Song Books é um trabalho que ignora a historia: velhos e novos estilos existem todos ao mesmo
tempo.” (PRITCHETT, 1993, p. 173, tradugio nossa). 2°

Esse, foi talvez o mais importante acontecimento no seu repertdrio a partir de 1970:
se Cheap Imitation e Song Books de alguma forma s&o rejeicOes, se marcam uma
mudanca de curso, € na sua rejei¢do que alcancamos a ideia de progressao estilistica.
Em todos os trabalhos de Cage até entdo, havia uma constante, que era a necessidade
de abracar novas ideias e novas técnicas. Na década de 1960, a sua objecdo a ser
famoso era de que as pessoas queriam que ele repetisse a si mesmo, impedindo-o de
seguir em frente. Depois de 1970, a sua atitude pareceu desvanecer-se um pouco: ao
invés de mover-se sempre para frente, Cage toma como seu objetivo ‘fazer coisas de
tal maneira que ninguém vai saber aonde esta indo.” (PRITCHETT, 1993, p. 173,
tradugdo nossa). 2%

Durante esse periodo, o compositor compés obras orquestrais, duos, solos para piano,
fita magnética, harpa, gameldo e principalmente para voz. Duas obras com configuraces

instrumentais peculiares foram compostas: Child of Tree (1975) e Branches (1976), ambas para

199 “That Cage could create such a piece demonstrates his abandonment of the idea that his work should necessarily

develop in one direction. This was perhaps the most important turn of events in his music after 1970: if Cheap
Imitation and the.” (PRITCHETT, 1993, p. 173).

200 «“The Song Books, is a work that ignores history: old and new styles exist all at once.” (PRITCHETT, 1993, p.
173).

201 «“Thus, the Song Books, is a work that ignores history: old and new styles exist all at once. That Cage could
create such a piece demonstrates his abandonment of the idea that his work should necessarily develop in one
direction. This was perhaps the most important turn of events in his music after 1970: if Cheap Imitation and the
Song Book are rejections in any way at all, if they mark a change of course, then it is in their rejection of the idea
of stylistic progression. In all Cage’s work up to this point, if there was one constant, it was his need to embrace
new ideas and new techniques. In the 1960s, his objection to being famous was that people wanted him to repeat
himself, to keep him from moving on. After 1970, his attitude seems to fade somewhat; rather than move ever
forward, Cage takes as his goal to ‘do some many things no one will know what you’re going to do next.”” (CAGE
apud PRITCHETT, 1993, p. 173).
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instrumentos derivados de plantas ou as proprias plantas amplificadas. Dentre as obras, nove
contém escrita para violino: Etcetera (1973, 1985), Quartets I-VIII (1976), Thirty Pieces for
Five Orchestras (1981), Dance/4 Orchestras (1982), A Collection of Rocks (1984) e Exercise
(1984) para orquestra, e Thirty Pieces for String Quartet (1983), Hymnkus (1986) e Music for
(1987) para orquestra de camara. Para violino solo foram compostas trés pegas: Cheap Imitation
for violin (1977), Freeman Etudes (1977-1980, 1989-1990) e Chorals (1978). Nesta parte do
trabalho, analisaremos as duas primeiras obras para violino solo: Freeman Etudes I-XVI, por se
tratar de uma obra representativa da carreira de Cage, virtuosistica e de notagdo
superdeterminada, e Cheap Imitation, por possuir uma técnica compositiva que é caracteristica
desse periodo. Chorals, possui relacdo estreita com Cheap Imitation quanto aos processos

composicionais e seu aspecto notacional, portanto tornou-se prescindivel sua analise.

3.4.1 Paul Zukofsky e John Cage

Nascido em Nova York, em 1943, filho do poeta Louis Zukofsky, Paul Zukofsky foi
considerado uma crianca prodigio (DICKINSON, 2006). Aos quatro anos de idade iniciou seus
estudos no violino, aos sete estudou com Ivan Galamian e aos treze fez seu primeiro recital no
Carnegie Hall. Especialista em musica contemporanea, Zukofsky gravou varias obras de Cage
para violino, entre elas: Nocturne (1947) e Six Melodies for violin (1950). “Zukofsky ¢ talvez
0 especialista mais profundo e completo do mundo da musica contemporanea para violino. Ele
praticamente pode ler musicas que podem levar anos para instrumentistas altamente
qualificados se aperfeicoar.” (STOWELL, 1992, p. 180).202

De acordo com Haskins (2016), Zukofsky entrou em contato com Cage em 1976,
guando encontrou Etudes Australes para piano (1974-1975), obra que o compositor acabara de
escrever, caracterizada pela notagcdo musical um pouco mais convencional quando comparada
a outras obras do mesmo periodo. A partir de entdo, Zukofsky e Cage discutiram uma série de
novas composicdes para o repertorio violinistico e assim, iniciou-se mais uma das grandes

colaboragOes que surgiram no decorrer de sua carreira.

Como Zukofsky colocou, a indeterminacdo grafica em trabalhos como 59%" e
26'1.1499" (ambos para instrumentos de cordas) ndo ‘funciona perceptualmente’,

202 «“7ukofsky is perhaps the world's most profound and accomplished advocate for contemporary violin music.

He can virtually sigh tread music that might take even highly skilled players years to perfect.” (STOWELL, 1992,
p. 180).
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enquanto uma nota¢do com ‘especificacdo suficiente.... permite a um performer o
maximo possibilidades interpretativas.” (HASKINS, 2016, p. 1, tradugdo nossa).?%

Freeman Etudes (1977-1980, 1989-1990) é considerado o trabalho mais marcante dessa
parceria. Além dessa obra, Cage e Zukofsky compuseram juntos Cheap Imitation (1977) e
Chorals (1978). Para Cage, tocar violino implicava em uma posigdo antinatural, “como ficar
pela ponta dos pés.” (CAGE apud SILVERMAN, 2010, p. 280, tradugdo nossa).2** Porém, o
estudo do violino através de Zukofsky Ihe trouxe uma nova percep¢do. Até entdo, o0 compositor
ndo havia dado tanto destaque ao instrumento quanto nas obras compostas durantes esse
periodo. Aqui, o interesse do compositor por esse instrumento é incontestavel. Através de
Zukofsky, Cage p6de explorar inUmeras possibilidades timbristicas e técnicas com a ajuda de
um dos maiores especialistas na técnica violinistica contemporanea. “Quanto mais Zukofsky
Ihe mostrava sobre o violino, mais desconcertante para Cage o instrumento lhe parecia.”
(SILVERMAN, 2010, p. 280, tradugio nossa).?%®

O grau de colaboracdo de Zukofsky em Freeman Etudes pode ser observado nas

palavras do proprio violinista,

Tivemos um grande nimero de discussdes sobre o que o processo basico deveria
permitir controlar e, 0 mais importante, a ordem na qual ele exerceria esse controle.
O que conseguimos fazer foi inventar um sistema que nos permitisse criar as
combinagfes mais inacreditaveis, cada uma das quais funciona individualmente - sem
sombra de ddvida. (DICKINSON, 2006, p. 180, tradugdo nossa).2%

De acordo com Stowell (1992, p. 145, tradugdo nossa)?®’, Zukofsky estimava Cage pela
criagdo de trés ideias em que “duas sdo de primordial importancia aos violinistas, e a terceira
sendo de grande utilidade para compositores bem como para violinistas”: 1) a criagdo de gamut
technique; 2) a incorporacdo do acaso em musica, principalmente no uso para dedilhados e

arcadas; 3) e a criacdo de um catalogo dos acordes utilizados em Freeman Etudes.

203 «As Zukofsky put it, the graphic indeterminacy in such works as 59 1/2" and 26'1.1499" (both for string players)
doesn't ‘work perceptually’, while a notation with ‘sufficient specification.... allows a performer maximum
interpretive possibilities.”” (HASKINS, 2016, p. 1)

204 “]jke standing one one’s toes.” (SILVERMAN, 2010, p. 280).

205 “The more Zukofsky showed him about the violin, however, the more bewildering Cage found it.”
(SILVERMAN, 2010, p. 280).

206 “We had a great number of discussions regarding what the basic process should be allowed to control and, most
important, the order in which it would be allowed to have control. What we succeeded in doing was to invent a
system that allowed us to create the most unbelievable combinations, each one of which works individually -
without any question.” (DICKINSON, 2006, p. 180).

207 “two of which are of primary importance for violinists, the third being potentially of great use to composers as
well as violinists.” (STOWELL, 1992, p. 145).
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A admiracéo entre ambos os artistas era mdtua. Além de tornarem-se grandes amigos e
continuarem com a parceria até o fim da carreira de Cage, acreditavam que juntos, “tinham feito

uma contribui¢ao incomensuravel para a literatura do violino nao acompanhado do século XX”.

(SILVERMAN, 2010, p. 282, tradugdo nossa).2%®

3.4.2 Cheap Imitation for violin solo (1977) — Procedimentos composicionais e andlise

notacional

“Eu trabalho de muitas maneiras em um determinado
periodo de tempo. E ndo s6 faco musica, mas eu escrevo
textos e agora, eu faco gravuras. Eu fago todas essas
coisas de maneira diferente. Algumas ideias que eu tenho
eu abandono e outras eu resgato do passado, assim por
diante. Portanto, ndo é uma situacéo linear, é mais como
camadas sobrepostas.” (CAGE apud KOSTELANETZ,
2003, p. 96, tradugdo nossa).?%

No fim dos anos 60, Cage e Cunningham retornaram a um projeto iniciado anos antes:
uma coreografia para a obra Socrate (1918) de Erik Satie (1866-1925),21 intitulada Idillic
Song.?!! Diferentemente das obras anteriores, em que danca e musica eram tidos como dois
elementos independentes apesar de sua simultaneidade no ato da performance, aqui, de acordo
com Bernstein e Hatch (2001), a coreografia era inteiramente relacionada ao som.

A masica, uma transcri¢do para piano da obra de Satie, foi interrompida por questdes
legais. De acordo com Pritchett (1993), a proprietaria dos direitos autorais, Editions Max
Eschig, negou permissdo ao compositor quando Cage decidiu retomar o trabalho que havia
iniciado em 1947. A solucdo (inventiva) se deu através da criacdo de Cheap Imitation for piano
(1969). O método de composicdo da nova obra era relativamente simples. Baseada na obra de

Satie, a estrutura ritmica de Cheap Imitation apoia-se na linha vocal e, ocasionalmente, na linha

208 <>

282).

209 I work in many ways in a given time period. And not only do I make music, but I write texts, and now I make
etchings. | do all of these things in different ways. Some ideas that | have | drop, and others | pick up from the
past, and so on. So, it’s not a linear situation, It’s more like overlapping layers.” (CAGE apud KOSTELANETZ,
2003, p. 96).

210 gocrate, de acordo com (JENSEN, 2009) é considerada por muitos como a maior obra de Satie. A obra para
VOz e piano descreve Sdcrates através de trés textos platénicos. Os textos, especialmente o Gltimo, trata da morte
de Sdcrates. Todas as partes sdo cantadas por um Unico intérprete. E interessante observar que a propria obra de
Satie ndo é uma criagdo “pura”: o texto da parte vocal ¢ uma apropriacéo de Platdo. Como sabemos, a opgéo de
Cage por Satie ndo é casual, reflete também um aspecto ideoldgico, de critica ao modelo do compositor
individualista — autoral, original, sério, inimitavel — modelo esse construido fundamentalmente a partir da nogédo
romantica de Génio.

211 Acompanhando Cage, Cunningham também mudou o nome da coreografia. Idillic Song, passa a ser, Second
Hand.

added immeasurably to the twentieth-century unaccompanied violin literature.”” (SILVERMAN, 2010, p.
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orquestral da Socrate. “Cage chamou as obras de ‘subtra¢des’ dos originais.” (BROOKS, 1993,
p. 77, tradugdo nossa).?2

De acordo com (CAGE, 1977), o | Ching foi utilizado para definir um modo (jénico,
dorico, frigio, lidio, mixolidio, aedlio e locrio) e sua transposi¢cdo para uma das doze notas da
escala cromatica. “O resultado preservou a estrutura (frases e proporcdes), materiais (as doze
notas cromaticas) e a forma (ritmo e dindmica) do original” (NICHOLLS, 2002, p. 137).2%3
Assim, foi por meio de operagdes de acaso que a musica de Cage se “descolou” de Socrate,
solucionando o problema de direitos autorais. As operacdes de acaso, aplicadas as transposicoes
e inversdes da melodia original, sendo esta tratada de forma fragmentaria, geraram uma nova
obra, cuja relagdo com o original é virtualmente irreconhecivel. Ironicamente, a obra foi
nomeada Cheap Imitation, “imitagdo barata”. Anos mais tarde, em colaboracdo com Paul

Zukofsky, Cage compde a versdo para violino solo.?'4

Eu estou agora envolvido neste trabalho [Cheap Imitation for violin solo]. Mas, para
fazé-lo, eu estudo sob a paciente tutela de Zukofsky, ndo como tocar violino, mas
como ficar ainda mais perplexo com sua flexibilidade quase ilimitada. Cheap
Imitation para violino solo é um dos resultados deste estudo. Eu escrevi as notas. A
edicdo é de Zukofsky embora ele tenha feito na minha presenga e muitas vezes me
perguntado qual das varias possibilidades eu preferia. (CAGE, 1977, p. 02, tradugdo
nossa, grifo nosso).?%®

Cheap Imitation for violin solo (1977), € uma versdo idéntica a composicao para piano,
porém, com algumas peculiaridades que serdo discutidas no decorrer desta analise. A diferenca
fundamental entre estas duas versdes € a transposicao integral da obra uma ter¢a maior acima
para adaptar-se a extensao do violino. Em C. I. for piano a extensdo utilizada é Ré,1 — Mi6, em
C. I. for violin, Sol2 — La}5 e harmdnico artificial de Si,3, com resultante sonora de Si},5 (ver
Figura 70).

212 «“Cage called the works ‘subtractions’ from the originals.” (BROOKS, 1993, p. 77).

213 “The result preserved the structure (phrases and proportions), materials (the twelve chromatic pitches), and
form (rhythm and dynamics) of the original.” (NICHOLLS, 2002, p. 137).

214 Além da versdo para violino solo, Cage também comp6s diferentes versdes para outras configuracGes
instrumentais. A analise dessas versdes pode ser encontrada em Jensen (2009)

215 “I am now engaged in that work. But in order to do it, I study under Zukofsky’ patient tutelage, not how to play
violin, but how to become even more baffled by its almost unlimited flexibility. Cheap Imitation for violin solo is
one of the results of this study. I wrote the notes. The editing is Zukofsky’s though he did it in my presence and
often asked me which of several possibilities I preferred.” (CAGE, 1977, p. 02).
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Figura 70 - Andlise das extensdes de Cheap Imitation (1969) e (1977)
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Para compreender a obra, precisamos relembrar uma questdo central do trabalho, que
servird de fio condutor para esta anélise. A obra é composta por meio de transformacdes da
obra Socrate de Satie. Portanto, h& elementos que o compositor preservou (estrutura, material
e forma), outros derivados de operagdes de acaso e ainda, 0 material composicional original,
fruto do livre arbitrio do compositor. “Os elementos que ndo foram nem apropriados de Satie
nem derivados do acaso sdo: marcacdo de pedais, dindmica, acentos, mudancas de registros,
duplicagdes de oitavas e notas sustentadas.” (JENSEN, 2009, p. 27, tradugio nossa).?®

Assim, como em Socrate, a obra se divide em trés movimentos intitulados Portrait of
Socrate (c. 1-176), On the Banks of the Ilissus (c. 177-382) e Death of Socrates (c. 383-676).
Cada um desses movimentos possui algumas peculiaridades no procedimento de composicao.
“Cage comentou que o processo de composi¢do mudou ao longo da escrita de Cheap Imitation,
como um programa de computador que foi ajustado a medida que operava.” (JENSEN, 2009,
p. 30, traducdo nossa).?!” O proprio compositor descreve no prefacio da obra que o
procedimento de composic¢ao do primeiro movimento foi derivado de operacGes de acaso para
definir alturas de notas a nivel individual, mantendo notas repetidas. Ja o segundo e terceiro
movimentos, mantiveram as relacdes de intervalos originais a nivel de um ou meio compasso.
Entretanto, a explicacdo do compositor sobre o método de composicdo da obra pode ser
contestavel. Na figura abaixo (ver Figura 71), podemos ver a frase inicial do primeiro
movimento de Socrate comparada a obra de Cage. A relacdo entre ambas as melodias é clara,
em que nos dois primeiros compassos, 0 compositor mantém o intervalo melddico entre as
frases e nos dois proximos, o contorno. Esta variacdo também pode ser encontrada em outros

trechos da obra.

216 “The elements that were neither appropriated from Satie nor derived by chance are: pedal markings, dynamics,
accents, register shifts, octave doublings, and held notes.” (JENSEN, 2009, p. 27).

217 “Cage commented that the process of composition changed over the course of writing Cheap Imitation, like a
computer program which was adjusted as it operated.” (JENSEN, 2009, p. 30).
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Figura 71 — Analise comparativa do material melédico de Cheap Imitation for violin e Socrate,
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Como citado anteriormente, o0 método composicional de Cheap Imitation também se
baseia na estrutura ritmica do material originario — da qual, vale a pena lembrar, Cage a mantém
praticamente intacta —, ora apoiando-se no canto, ora no piano. Nas figuras abaixo (ver Figura
72 e 73) podemos analisar comparativamente a estrutura ritmica de Cheap Imitation for piano
e Socrate. Na primeira, analisamos 0s compassos 369-372. Aqui, podemos ver que Cage, nos
compassos 370 e 371, utiliza o material ritmico de Socrate encontrado na parte do piano (méao
direita). Na segunda figura, entre os compassos 565-568, o compositor utiliza 0 material ritmico

do piano (mao esquerda) nos compassos 566-567. Os demais compassos de ambas as figuras
utilizam o material ritmico encontrado na linha vocal.
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Figura 72 - Analise comparativa do material ritmico de Cheap Imitation for violin e Socrate, c.
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Figura 73 - Analise comparativa do material ritmico de Cheap Imitation for violin e Socrate, c.
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Fonte: Elaborado pela autora, 2017.

Na proxima figura, vemos a anélise do material ritmico de toda a obra em comparagao
ao seu material de origem. A figura € dividida em trés movimentos e cada um, com seus
respectivos compassos definidos por numeros (I: 1-176, Il: 177-382 e 1ll: 383-676). O azul,
mostra o uso por Cage do material ritmico encontrado na linha vocal de Socrate, e em amarelo

e vermelho, o uso do material ritmico do piano, mao direita e esquerda respectivamente. Desta
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forma, temos uma visdo ampliada do método de composicao referente a estrutura ritmica da
obra (Ver Figura 74). Logo percebemos que a cor azul é predominante, ou seja, Cage d&
preferéncia ao uso do material ritmico encontrado na linha vocal de Socrate para compor Cheap
Imitation e quando esta se cala, Cage utiliza o material ritmico do piano, dando preferéncia a

melodia encontrada na mao direita.
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Dessa forma, Cage chegou ao resultado desejado: “as frases da musica de Satie estdo
intactas ritmicamente [para manter a relacdo com a coreografia de Cunningham], mas séo, em
quase todos os outros aspectos, completamente irreconheciveis.” (JENSEN, 2009, p. 28,
traducéo nossa).?*®

As segdes de Cheap Imitation tém em suas terminagdes uma nota longa ou estendida
por compassos. Duas formas de extensdo sdo utilizadas aqui: a sustentagdo por pedal e a
sustentacdo por ligaduras. Em for violin podemos observar o aparecimento do que noés
chamamos de “efeito pedal de sustentagdao™. O pedal de sustentacdo, para os pianistas, ¢ um
recurso técnico basico e amplamente utilizado. Representado na notacdo musical “Ped.”, além
de produzir legato, indica que as cordas continuardo vibrando mesmo depois de a tecla ter sido
solta. Entretanto, esta técnica ndo tem paralelo exato no violino. Como meio de transferir este
“efeito” ao instrumento, Cage e Zukofsky resolveram da seguinte forma: nos compassos em
que o piano faz uso do pedal de sustentacao, na verséo para violino, 0S mesmos compassos sao
preenchidos por notas longas conectadas por ligaduras e com dindmica decrescente. O efeito
sonoro é, provavelmente, 0 mais proximo ao piano que se pode chegar. Este exemplo por ser
encontrado em c. I: 24-29, 96-100, 114-119, 164-168 e c. II: 306-310. (Ver Figura 75).

Figura 75 - Andlise comparativa de Cheap Imitation (1969) e (1977), c. I: 24 - 29

.. oo u tno longer than one bow)
Ao~ R - = >
[y hil | -] = T 2= T
Jor violi ey == ====
~. o---- P =y
e = et — /) 1 - —
—
i |J
= — : . ———
Jor piano ey a5 {3 fa—f——— : & =
* pED. oo — -

Fonte: (CAGE, 1969, 1977).

A prolongacéo de notas preenche as pausas encontradas no inicio ou final das frases de
Socrate e pode ser observada com maior ocorréncia nos movimentos | e 1l. Apresenta-se nos
compassos I: 7-10 e I: 57-60, outra desigualdade entre ambas as versdes, em que as frases ndo
séo sustentadas em for violin como na versdo para piano. Entretanto, podemos observar que a
versao para violino obedece a estrutura do material de origem, Socrate, mantendo o0 compasso

em pausa (ver Figura 76).

218 “The phrases of Satie’s music are intact rhythmically, but are, in almost every other way, completely
unrecognizable.” (JENSEN, 2009, p. 28).
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Figura 76 - Anélise comparativa de Cheap Imitation (1969) e (1977) com Socrate, c. I: 7-10
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Ainda em relacdo as notas pedais, também encontramos duas passagens no movimento
I (c. I: 89-100, 109-119) em que duas notas sdo mantidas enquanto a melodia segue em outra
voz. Sua sustentacdo foi indicada através do uso de ligaduras e, tal como no pedal de
sustentacdo, o violino ndo permite a reproducéo exata desta passagem. Desta forma, o violino

se limita a executar a melodia principal (ver Figura 77).

Figura 77 - Andlise comparativa de Cheap Imltatlon (1969) e (1977), c. I: 89-100
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Fonte: (CAGE, 1969 e 1977).

Em outra passagem (c. I: 140-145), as notas de C. I. for violin sofrem mudancas de
oitava em relacdo a sua versdo para piano, no entanto, mantem suas relagdes intervalares. No
exemplo abaixo, em A os compassos sofrem mudanca de duas oitavas acima e em B, quatro

(ver Figura 78).
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Figura 78 - Andlise comparativa de Cheap Imitation (1969) e (1977), c. I: 140-145
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Fonte: Elaborado pela autora, 2016.

Ainda sobre oitavas, um sistema organizacional opera de maneira diferente no terceiro
movimento. Em C. I. for piano, alguns compassos sdo oitavados, indicados pelo simbolo “+8”
e “+16”. “+8” acima da pauta, indica o aumento de uma oitava, tal como “+16”, indicando
aumento de duas oitavas. “+8” abaixo da pauta, indica uma oitava abaixo. Essas mudangas nao
sdo obedecidas na versao para violino, entretanto, essa versdo mantém-se mais fiel ao seu
material de origem quando comparada com C. I. for piano. A ocorréncia da indicagdo “+8”
pode ser observada em maior concentragdo no movimento I11. Aqui, Cage cessa a aplicacao de
notas prolongadas em finais de frases e permite barras de compasso com pausa, tal como em
Socrate, marcando grandes divisdes estruturais. (“+8” acima da pauta, c. I: 168, III: c. 387, 404,
422, 463, 480, 494, 504, 526, 540, 541, 567, 579, 598, 610, 640 e 652, “+16” acima da pauta,
c. I: 170).

O movimento Il possui um carater mais sutil. Quase ndo ha grandes mudancas de
dindmica e articulacdo. De acordo com (JENSEN, 2009, p. 30), isso se da por que a estrutura
do segundo movimento esta ligada a articulacdo do caréater textual de Socrate. Na obra de Satie,
0 texto do segundo movimento é um diélogo, enquanto os outros sao basicamente mondlogos,
e embora a obra seja para um Unico cantor, a cada alternancia de personagens 0s nomes sao

informados.

Satie constréi estas mudangas na mdsica como de costume, mas nem sempre,
deixando um compasso de pausa entre os dois personagens. Onde Satie emprega esta
técnica, Cage estende uma nota sobre a pausa. Mas onde Satie move diretamente de
um personagem para o outro, Cage encobre a transicdo sem acrescentar qualquer
elemento adicional que pudesse tornar a mudanca aparente. O elemento do segundo
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movimento que mais claramente mostra o toque pessoal de Cage é o uso de mudangas
de registro. (JENSEN, 2009, p. 30, traducdo nossa).?*®

Como vimos, a versédo para violino é derivada de C. I. for piano e analisando ambas as
versdes, podemos perceber que, quando comparadas a Socrate, C. 1. for violin se mantém mais
préximo da composicdo de Satie que a versdo para piano. Os movimentos Il e 11l de C. I. for
violin sdo mais fieis a versao pianistica do que o movimento I. Dinamicas, ligaduras e fraseados
raramente apresentam alguma diferenga entre Cheap Imitation for piano e for violin. Entretanto,
0 uso de dinamicas por Cage, ¢ totalmente independente da obra de Satie,?? enquanto que as
ligaduras e fraseados obedecem ao seu material de origem quase que inteiramente. Dentre 0s
trés movimentos analisados, 0 movimento Il é o que sofre menos transformacdes. Sua
sonoridade € mais sutil e possui menos articulagdes do que os demais movimentos da obra.

C. I. for violin, também apresenta o uso de harmonicos, 0 mesmo ndo é encontrado em
for piano, por razbes 6bvias. No exemplo abaixo, podemos observar o uso de harmdnicos

naturais (B) e harmonicos artificiais (A) (ver Figura 79).

Figura 79 - Harmonicos naturais e artificiais, Cheap Imitation for violin, c. 111: 413
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Fonte: (CAGE, 1977, p. 17).

Novamente, Cage mostra preocupagdo com a sonoridade e o timbre do instrumento. Na
versdo para violino, algumas especificagdes no inicio dos movimentos Il e Il instruem o
instrumentista para o ato da performance. No movimento II, o som deve ser “praticamente mudo
(se necessario, colocar papel entre o cavalete e a surdina para evitar zumbido).”??* No
movimento III, “relaxar a crina no arco completamente: quase col legno.”???> Além dessas

instrugdes, ainda ha a determinacdo para o uso da técnica sul tasto em ambos 0s movimentos,

219 «Satie builds these changes into the music by usually, but not always, leaving a bar of rest between the two
speakers. Where Satie employs this technique, Cage extends a note over the rest. But where Satie moves directly
from one speaker to the other, Cage glosses over the juncture without adding any additional element that might
make the change apparent. The element of the second movement that most clearly shows the touch of Cage's
composedly choice is the use of registral shifts.” (JENSEN, 2009, p. 30).

220 A analise comparativa do uso de dindmica e ter Cheap Imitation e Socrate pode ser observado em Jensen
(2009).

221 “Practice mute (if necessary, insert paper between bridge and mute to prevent rattle).” (CAGE, 1977, p. 2).

222 “Relax the hair of the bow completely: quasi col legno.” (CAGE, 1977, p. 2).
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potencializando a sonoridade sutil da obra. Dessa forma, as instrugdes dadas pelo compositor
delineiam uma estética que tende a quietude, & contemplagé&o.

Como nos trabalhos anteriores para violino, a notacéo utilizada especifica a corda que a
nota deve ser executada, garantindo uma caracteristica timbristica prevista pelo compositor. No
prefacio da obra, também observamos algumas outras especifica¢cbes quanto a notacdo e
performance. Sobre o vibrato, “o violinista deve seguir a regra de ndo tocar vibrato, mas ndo de

forma muito estrita.” (CAGE, 1977, p. 3, tradugdo nossa).?%®

Quanto a notacdo, ‘linhas pontilhadas sdo frases, mas, a menos que haja uma linha
preenchida, cada nota deve ser articulada separadamente. Asteriscos associados a
notas agudas indicam pianissimo particularizado, dramatico. As virgulas associadas
com ligaduras indicam portato, uma estreita unido de notas articuladas, o que poderia
ser chamado de legato paradoxal ou détaché “filoséfico’. (CAGE, 1977, p. 3, traducdo
nossa).??

Como mencionado na primeira parte deste trabalho, Cage faz uso da afinacao pitagorica
seguindo a definicdo de Hermann Helmholtz, onde alturas de notas precedidas por acidentes
deve levar em consideracdo seus intervalos através da diferenciacdo dos comas. “Ao invés de
fazer essa diferenca de 24 comas, o violinista deve as vezes aumenta-la, mesmo para 40 comas,
a fim de distinguir os tons uns dos outros” (CAGE, 1977, p. 3, traducio nossa).??® “Muitas [das
técnicas] escalonam o limiar de audibilidade, mais do que uma distancia intima do performer
(especialmente o uso de uma préatica muda e quasi col legno). O uso dessas técnicas € uma
expansdo de efeitos além da capacidade do piano.” (JENSEN, 2009, p. 36, tradugdo nossa).??

Durante esta analise, pudemos perceber que as transformacdes de Cage sobre a obra de
Satie, marcaram o retorno do compositor a notagéo tradicional apos mais de uma década. “Esta
foi talvez a mudanca mais importante de eventos em sua musica depois de 1970: se Cheap
Imitation e os Song Books sdo, em algum sentido, rejei¢des, se eles marcam uma mudanca de

curso, entdo trata-se de sua rejeicdo a ideia de progresséo estilistica.” (PRITCHETT, 1993, p.

223 “The violinist should follow the rule of playing non vibrato but not too strictly.” (CAGE, 1977, p. 3).

224 «Dotted slurs are phrases, but, unless there is a filled-in slur, every note is to be bowed separately. Asterisks
associates with high tones indicate a particularized, even dramatic pianissimo. Commas associated with filled-in
slurs indicate portato, a close togetherness of clearly articulated tones, what might be termed a paradoxical legato
or a ‘philosophical” détaché.” (CAGE, 1977, p. 3).

225 “Rather than making this difference of 24 cents precise, the violinist should sometimes increase it, even to 40
cents, in order to distinguish tones from one another.” (CAGE, 1977, p. 3)

226 “Many straddle the threshold of audibility at more than an intimate distance from the performer (especially the
use of a practice mute and the Quasi col Legno). The use of these techniques is an expansion of effects beyond the
piano's capability”. (JENSEN, 2009, p. 36).
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173, traducdo nossa).??’ Para Pritchett (1993), o ano de 1969 foi uma tomada de conceitos
composicionais retroativos. Os criticos, intrigados, caracterizaram a obra como “a coisa mais

musical que ele criou ha muito tempo.” (REVILL, 1992, s.p., tradugdo nossa).??

Cheap Imitation (1969), abracou a pobreza, ndo a abundancia: uma melodia em um
piano, derivada outra vez de um trabalho pré-existente (Socrate de Satie), transpor
simplesmente as notas individuais ou os fragmentos melédicos. [...] Cage até
modificou um pouco o seu método para que as repeticdes exatas de frases no original
fossem preservadas em Cheap Imitation. Nada intermedeia a qualidade retrospectiva;
Cheap Imitation parece e soa muito mais como as pecas do inicio dos anos 1940 do
que como qualquer um dos seus antecessores imediatos. (NICHOLLS, 2002, p. 131,
tradugdo nossa).??

Para nos, pensar em Cheap Imitation como um trabalho que se apropria de outro a partir
da distorcao do material pré-existente € demasiado simplista. A nova obra é levada a um nivel
irreconhecivel e pode ser vista como uma destilacdo da ideia basica de Socrate, que agora, é
reduzida por Cage a uma Unica melodia atraves da maturacéo do sistema de operagdes de acaso.
“O resultado dessas obras se constituem das tentativas mais sofisticadas de Cage para dissociar
as musicas de um sistema de valores inerente.” (BROOKS, 1993, p. 76, traducio nossa).?
Logo, é importante ressaltar aqui, que C. I. for piano é uma peca melddica escrita para um
instrumento harmdnico, o que representa uma simplicidade quase que antagdnica ao proprio

desenvolvimento da mdsica ocidental, essencialmente harménico e polifénico.

As cadéncias e tudo mais desapareceu, mas o sabor permaneceu. Vocé pode
reconhecé-lo como musica do século XVIII, mas é de repente brilhante de uma nova
forma. Isto porque cada som vibra a partir de si mesmo, ndo pela teoria... As cadéncias
que era fungéo da teoria, para realizar a sintaxe e tudo, tudo isso se foi, para que vocé
obtenha as mais maravilhosas sobreposi¢des. (KOSTELANETZ, 2003, p. 86,
tradugdo nossa).?%*

227 «“This was perhaps the most important turn of events in his music after 1970: if Cheap Imitiation and the Song
Books are rejections in any way at all, if they mark a change of course, than it is in their rejection of the idea of
stylistic progression.” (PRITCHETT, 1993, p. 173).

228 “The most musical thing he has created in a long time.” (REVILL, 1992, s.p.).

229 «Cheap Imitation (1969), embraced poverty, not abundance: one melody on one piano, derived again from a
pre-existing work (Satie’s Socrate) by simply transposing individual pitches or melodic fragments. (...) Cage even
modified his method slightly so that exact repetitions of phrases in the original would be preserved in the Cheap
Imitation. Nothing mediates the retrospective quality; Cheap Imitation looks and sounds far more like pieces from
the early 1940s than like any of its immediate predecessors.” (NICHOLLS, 2002, p. 131).

230 “The resulting pieces constitute Cage’s most sophisticated attempts to dissociate received musics an inherent
value system.” (BROOKS, 1993, p. 76).

2381 “The cadences and everything disappeared; but the flavor remained. You can recognize it as eighteenth century
music; but it’s suddenly brilliant in a new way. It is because each sound vibrates from itself, not from theory...The
cadences which were the function of the theory, to make syntax and all, all of that is gone, so that you get the most
marvelous overlappings.” (KOSTELANETZ, 2003, p. 86).
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De acordo com Pritchett (2016), Cage aplicou esta técnica de maneira similar em obras
como: Song Books (1970), Quartets 1-VIII (1976), Some of ‘The Harmony of Maine (Supply
Belcher) for organ (1978), e Hymns and Variations for voices (1979). “Temos de nos colocar
em uma situacdo em que podemos usar nossa experiéncia ndo importa qual seja. Nos devemos
pegar material intencional, como Beethoven, e transforma-lo em n&o-intencional.”
(KOSTELATENTZ apud BROOKS, 1993, p. 76, traducéo nossa).?

3.4.3 Freeman Etudes I-XVI (1977-1980) — Procedimentos composicionais e analise

notacional

“[...] estes [Freeman Etudes] sdo intencionalmente téo
dificeis tanto quanto eu posso fazé-los, porque agora eu
penso que nds somos cercados por problemas muito
sérios na sociedade, e nds tendemos a pensar que a
situacdo é desanimadora e que é impossivel fazer algo
que fard tudo sair corretamente. Entdo eu acho que essa
musica, que é quase impossivel, dd& um exemplo da
praticidade do impossivel.” (CAGE apud YAMAMOTO,
2013, p. 20).2%

Freeman Etudes (1977-1980, 1989-1990), é uma colecédo de pegas para violino solo que
consiste em quatro cadernos de oito pecas cada. Os dois primeiros cadernos foram compostos
entre 0s anos de 1977 e 1980. Os restantes, dez anos mais tarde (1990) com a colaboracédo do
music6logo James Pritchett.?3* A obra é dedicada a Betty Freeman (1921-2009), filantropa
americana gue apoiou Cage e varios de seus contemporaneos.

Ainda, anteriormente a colaboracdo de Pritchett, Cage contou com a colaboracdo de
Paul Zukofsky, que além de participar do processo de composicdo de Freeman Etudes, solicitou

que a escrita da obra estivesse apoiada em uma notacdo musical convencional.

Tivemos um grande nimero de discussdes sobre o que o processo basico deveria
permitir controlar e, mais importante, a ordem na qual este controle seria exercido. O

232 “We must get ourselves into a situation where we can use our experience no matter what it is. We must take
intentional material, like Beethoven, and turn it to non-intention”. (KOSTELATENTZ apud BROOKS, p. 76).
233 «[..] these are intentionally as difficult as I can make them, because I think we’re now surrounded by very
serious problems in society, and we tend to think that the situation is hopeless and that it’s just impossible to do
something that will make everything turn out properly. So | think that this music, which is almost impossible,
gives an instance of the practicality of the impossible.” (CAGE apud YAMAMO, 2013, p. 20).

234 “The Freeman Etudes were almost not finished because of its extreme (even for Cage) investigation of
possibilities. Compositional work was stopped at approximately mid-stage with almost half of the etudes left
incomplete because the material as it developed, Cage was forcefully told, was ‘no longer possible to play,” e.g.
too many notes in too short a time. Etude XVIII, in particular, brought things to a halt. But after about 10 years,
Cage was brought back to the piece and finished the Freeman Etudes, with the ‘invaluable’ help of James Pritchett
and the virtuosity of Irvine Arditti.” (FLEMING, 2016, p. 37).
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que conseguimos foi inventar um sistema que nos permitiu criar as combinacdes mais
inacreditaveis, cada uma das quais funcionava individualmente — sem qualquer
davida. (ZUKOFSKY apud DICKINSON, 2006 p. 180, tradugio nossa).?®

Consequentemente, ao contrario dos trabalhos anteriores, aqui cada elemento sonoro foi
devidamente especificado na partitura. “’Num extremo, vocé tem Freeman Etudes para violino,
que € muito determinada; eles [os estudos] foram escritos em uma notacao tao exata quanto eu
[Cage] sou capaz de fazer.”” (GAGNE apud YAMAMOTO, 2013, p. 24, traduco nossa).?*®
Contudo, no decorrer desta analise, veremos que apesar da superdeterminacdo dos elementos,
alguns aspectos notacionais ainda dao lugar & ambiguidade, questdo que sera discutida adiante.

Entre os adjetivos costumeiramente usados para descrever as obras de Cage, a palavra
“virtuosismo”, geralmente ndo ¢ empregada. Entretanto, Freeman Etudes sdo consideradas
“pecas musicais extremamente dificeis.” (SZEWCZYK, 2014, p. 10, traducio nossa).?®’ “Os
intervalos incomuns e a ampla tessitura fazem de Freeman Etudes uma das obras mais virtuosas
do repertério violinistico.” (YAMAMOTO, 2013, p. 20, tradugio nossa).?*®

Similar ao método de composicao de Atlas Eclipticalis (1961-1962), Freeman Etudes I-
XVI (1977-1980) baseia-se no mapa estelar Atlas Australis 1950.0 (1964) de Antonin Be¢var.
A partir de uma grande gama de materiais pré-determinados pelo compositor, atraves do uso
do I Ching, uma série de caracteristicas foram definidas para cada um dos eventos sonoros. De
acordo com Pritchett (1993), o processo era responsavel por determinar: notas ligadas (legato)
ou destacadas (detaché); arpejo (duplos, triplos ou quadruplos); glissandos; diferentes pontos
de contato (sul ponticello, sul tasto, sub ponticello); doze tipos de inflexao; quatro tipos golpes
de arco: ricochet, beating, vibrato, tremolo; trés tipos de notas curtas: pizzicato, spiccato e
martellato; quatro tipos de pizzicato: normal, Bartdk pizzicato ou snap, buzz pizzicato e abafado
com o dedo; quatro tipos de martellato, explicado adiante; quatro tipos de timbres: col legno,
sul ponticello, sul tasto, tremolo; e por Gltimo, dindmica e duragdo.*®

Como ja discutido a respeito da composicdo de Atlas Eclipticalis, o0 método de

composicao baseado na utilizagdo de mapas estelares determinava as alturas de notas das obras,

235 “We had a great number of discussions regarding what the basic process should be allowed to control and, most
important, the order in which it would be allowed to have control. What we succeeded in doing was to invent a
system that allowed us to create the most unbelievable combinations, each one of which works individually—
without any question.” (ZUKOFSKY apud DICKINSON, 2006 p. 180).

236 <>at one extreme you have the Freeman Etudes for violin, which are very determinate; they are written down in
as exact a notation as I can make.”” (GAGNE apud YAMAMOTO, 2013, p. 24).

237 “extremely difficult pieces of music.” (SZEWCZYK, 2014, p. 10).

238 “The unusual intervals and wide range of the pitches make the Freeman Etudes one of the most virtuoso works
in the violin repertoire.” (YAMAMOTO, 2013, p. 20).

2% Para uma descricdo mais profunda sobre a manipulagdo dos procedimentos composicionais de Cage em
Freeman Etudes, consultar Pritchett (1994).
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logo, também seus acordes. Segundo Cage (1977-1980, p. 1, tradugdo nossa) “a definigdo das
cordas pode ser alterada, mas somente se, apos a devida consideracdo por parte de um violinista
especifico, mostrar-se absolutamente necessaria.”?*° De acordo com Pritchett (1993), a partir
de uma nota especifica, 0 compositor questionava Zukofsky a respeito de quais notas eram
possiveis de serem tocadas ao mesmo tempo no instrumento. O processo era repetido inimeras
vezes. Dessa forma, uma ou outra nota era alterada em resposta as considera¢des do violinista.
Assim sendo, o dedilhado em Freeman Etudes I-XVI é especificado, restringindo as demais
solugdes tecnicas e definindo uma sonoridade timbristica especifica para cada nota executada.
Para o violinista, “eu [Zukofsky] estava muito relutante em criar uma versao absolutamente
definitiva, pois, como todo violinista sabe, os dedilhados e arcadas que se usa ao longo da vida
evoluem constantemente a medida que a mente e o corpo mudam” (DUCKWORTH apud
YAMAMOTO, 2013, p. 22, traduc&o nossa).?**

O processo composicional, extremamente laborioso, é refletido na notacdo musical que,
como dito anteriormente, é deveras convencional, embora existam alguns elementos que
exibem alguma peculiaridade em sua notacéo. Freeman Etudes I-XVI determina de forma quase
absoluta a sonoridade desejada para cada evento sonoro, entretanto, o Unico elemento
relativamente deixado em aberto para diferentes interpretagdes é o ritmo, cuja execugdo é
orientada pelo compositor no prefacio da obra.

Primeiramente, aqui 0s conceitos de metro e ritmo sofrem algumas alteragfes. Abaixo
da pauta ha duas linhas (ver Figura 80). A linha inferior define os compassos e a linha superior,
em relacdo espacial com a linha anteriormente mencionada, define os pontos aproximados em
que as notas devem ser executadas. “Nos tivemos uma discussdo sobre se os Freeman Etudes

deveriam ter sido escritos em notac&o proporcional.?*?> Cheguei a lamentar que o sejam — o que

240 “the stringing may be changed, but only if after due consideration on the part of a particular violinist it proves

absolutely necessary”. (CAGE, 1977-1980, p. 1).

241 «T was most reluctant to create an absolutely final version since, as every violinist is aware, the fingerings and
bowings that one uses throughout one’s life evolve constantly as the mind and body change.” (DUCKWORTH
apud YAMAMOTO, 2013, p. 22).

242 «“proportional notation is part of a compositional trend toward less notational precision and greater interpretative
freedom. ‘It represents a fundamental break with all previous notational systems: the change from symbolic
durational notation (quarter notes, eight notes, etc.) to special (or proportional) notation in which durations are
indicated through horizontal spacing of sounds and silence’ (STONE apud MABRY, 2002, p. 63). It generally
does not contain bar lines or meter signatures but is organized around some internal controlling structure. That
structure may include the timing of a pitch, phrase, or section into seconds, which are notated in the score.”
(MABRY, 2002, p. 63).
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pode ser meu limitado ponto de vista.” (ZUKOFSKY apud DICKINSON, 2006, p. 179,

tradugdo nossa).?*

Figura 80 - Andlise métrica e ritmica de Freeman Etudes | - XVI, Etude I, ¢c. 1 -7
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Fonte: (CAGE, 1977-1980, p. 2)

O primeiro sistema de Etude | possui sete compassos (em vermelho). O primeiro
compasso contém dois eventos sonoros: evento 1 e 2 (em azul); o segundo e o terceiro um Unico
evento cada: evento 3 e 4 respectivamente; 0 quarto compasso, 0s eventos 5, 6, 7 e 8; 0 quinto
compasso, ndo contém novos eventos sonoros, apenas a prolongacéo do evento 8; e o sexto e
sétimo compassos, um evento cada: eventos 9 e 10 respectivamente. Dessa forma, constroi-se
a estrutura composicional da obra que, como dito anteriormente, € constituida de quatro

cadernos de oito Etudes cada, cada um desses Etudes com doze sistemas de sete compassos.

A estrita divisdo de partes, a estrutura, era uma funcdo do aspecto duracional do som,
uma vez que, de todos os aspectos do som incluindo a frequéncia, amplitude, timbre,
somente a duragdo era também uma caracteristica do siléncio. A estrutura, entdo, era
uma divisdo do tempo real por meios métricos convencionais, medido como
simplesmente uma medida da quantidade. (CAGE apud YAMAMOTO, 2013, p. 25,
tradugdo nossa).?**

De maneira gréfica, Cage da uma ideia bastante precisa sobre a temporalidade dos
eventos na obra, que ao mesmo tempo se traduz como uma relacéo espacial. Aqui, dois aspectos
desta notacdo sdo questionaveis. Primeiro: a temporalidade de Freeman Etudes I-XVI,
dependente da virtuosidade do intérprete. No prefacio da obra, Cage determina que cada
violinista deve estabelecer o tempo de duragdo de cada compasso e manté-lo durante toda a

obra. Este tempo ‘“deve ser curto, em vez de longo, tdo curto quanto o tempo que seu

243 «“We had a discussion as to whether the Freeman Etudes ought to have been written in proportional notation.
I’ve come to regret that they are — which may be my own narrow-minded viewpoint.” (ZUKOFSKY apud
DICKINSON, 2006, p. 179).

244 “The strict division of parts, the structure, was a function of the duration aspect of sound, since, of all the aspects
of sound including frequency, amplitude, and timbre, duration, alone, was also a characteristic of silence. The
structure, then, was a division of actual time by conventional metrical means, meter taken as simply the
measurement of quantity.” (CAGE apud YAMAMOTO, 2013, p. 25).
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virtuosismo permite (cerca de trés segundos).” (CAGE, 1977-1980, p. 1, tradugdo nossa).?4
Segundo: a forma pela qual o intérprete pode decodificar o gréfico temporal. Cada evento
ocorrido dentro de um compasso pode ser executado em relacdo ao tempo-espaco em que 0s
compassos e 0s eventos ddo demarcados ou ainda, medido cronometricamente dentro do
grafico.

Toda a extensdo do violino é utilizada. As alturas de notas, sdo convencionalmente
notadas, entretanto, algumas contém elementos peculiares que geram uma execugdo nao-
convencional, como por exemplo, a afinacdo microtonal sustenida (ver Figura 81), afinacédo

microtonal bemol (ver Figura 82) ou afinacao ligeiramente flexionada (ver Figura 83).

Figura 81 - Afinagdo microtonal sustenida
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Figura 82 - Afinagcdo microtonal bemol

Figura 83 - Afinacdo ligeiramente flexionada, indicada por notacdo melismética
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Fonte: (CAGE, 1977-1980).

Fonte: (CAGE, 1977-1980).

Fonte: (CAGE, 1977-1980).

Embora a maioria das técnicas utilizadas em Freeman Etudes seja convencional, outras
foram criadas apenas recentemente. Algumas das técnicas indicam mudancas muitos sutis,
como os quatro diferentes tipos de martellato. A preocupacéo e superdeterminacéo timbristica
do compositor requer do intérprete uma precisdo sem relacdo com os elementos precedentes.
Importante lembrar que “pequenos fatores causam uma mudanca dramdtica no som: por
exemplo, angulo do arco, etc. Consequentemente, diferentes performances podem resultar em
diversos timbres sonoros.” (YAMAMOTO, 2013, p. 43, tradugdo nossa).?*® (Ver Figura 84).

245 «4t should be short rather than long, as short a time-length as his virtuosity permits”. (CAGE, 1977-1980, p. 1).
246 «“Small factors would cause a dramatic sound change: for example, angle of the bow, etc. Therefore, different
performances would result in diverse sound timbres.” (YAMAMOTO, 2013, p. 43).
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Figura 84 - Tipos de martellato, Freeman Etudes | - XVI
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Fonte: (CAGE, 1977-1980).

Podemos notar também, que algumas mudancas de arco ocorrem muito rapidamente,
como no caso do exemplo abaixo (ver Figura 85). Neste exemplo, encontramos cinco eventos
sonoros no mesmo compasso (delimitados em vermelho). O primeiro evento sonoro, de
dindmica fff, € um harmdnico artificial com microafinacdo sustenida que deve ser tocado na
corda I, seu resultado sonoro, D46:. O segundo evento sonoro em pp € um DG7% tocado na
corda I. O terceiro, tocado em fff € um F&5, tocado em sul ponticello. O quarto evento, um Ré7,
tocado na corda | e por fim, o quinto, um D@74 Importante lembrar das suas ocorréncias

relativas ao tempo-espaco.

Figura 85 - Freeman Etudes I - XVI, Etude I, c. 12
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Fonte: (CAGE, 1977-1980).

As variagOes de dindmica na obra, abarcaram uma vasta gama, de pianississimo a
fortississimo (ppp - fff). Também podemos notar o uso de crescendos e diminuendos em eventos
sonoros que se mantém por certo periodo de tempo. No exemplo abaixo (ver Figura 86)
observamos o primeiro evento (em azul) do sistema em mezzo-piano, 0 segundo evento em
mezzo-forte, num crescendo até o terceiro evento. O terceiro evento aparece em pianississimo
cresce e alcanca o quarto evento em fortissimo e diminui até o quinto evento que aparece em
mezzo-piano. O sexto evento aparece em piano e por fim, o Gltimo evento do sistema em

fortissimo.
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Figura 86 - Andlise da dinamica do 9° sistema de Etudes I, ¢. 57-63

) 4 '6
< t
. : =
1 @) . ) -
Eventos: 1 3 = =/ =
A v w p - “tn
2 1 1
@ = —— — e e— —
LW | e —— {] ?J z 3
- — 4

Fonte: (CAGE, 1977-1980).

Nesta obra, a dindmica é um meio importante de produzir resultados sonoros
inesperados, que combinada a outros elementos de execucéo, reiteram as mudangas subitas de
articulacdo e golpes de arco que exigem muita habilidade do violinista. O virtuosismo da
performance ndo se limita a velocidade, técnica e a complexidade do dedilhado. “Cada nota de
cada estudo foi o resultado de centenas de operacGes de acaso, gravadas em esbogos
espantosamente detalhados, diagramas de hexagrama e impressdes de computador.”
(SILVERMAN, 2010, p. 282, tradugio nossa).?*’

E claro que Freeman Etudes representa um desafio acima da média para o intérprete. O
efeito sonoro dessas obras exige um grande esfor¢o por parte do ouvinte, pois cada som é uma
unidade completa e a velocidade com que estes sons sdo executados impede que o ouvinte
absorva alguns elementos que seriam passiveis de compreensdo, como aspectos de ordem
timbristica e alturas de notas. “Dessa forma, os Etudes de Cage tém similaridade com muitas
obras do século XX (incluindo a masica do seu primeiro professor, Arnold Schoenberg), na
medida em que a masica como experiéncia ndo representa a estrutura e/ou o sistema
composicional.” (JENKINS, 2008, p. 1, tradugéo nossa,).?*?

A obra apresenta uma ironia inerente, pois mesmo depois de tornar-se famoso pelo uso
do indeterminado, Cage compde Freeman Etudes com grande precisdo compositiva e
performativa. O compositor nos traz a nogdo de um virtuosismo que é desafiado em Freeman
Etudes. O intérprete faz do impossivel, possivel. Algumas explicacBes sdo plausiveis para Cage
compor uma obra como esta. Além dos estudos de violino e da colaboragéo direta de Zukofsky

na composicao. De acordo com Silverman,

Através de Etudes Australes, como através de Freeman Etudes, Cage pretendia enviar
uma mensagem ideoldgica. O espetaculo publico de algum ‘virtuoso extraordinério’
interpretando musica inacreditavelmente dificil pode inspirar alguém que assistiu a

247 “Each note of each etude was the result of hundreds of chance operations, recorded in dumbfoundingly detailed

sketches, hexagram charts, and computer printouts.” (SILVERMAN, 282, p. 282).

248 “In this manner, Cage’s etudes bear a similarity to many 20th-century works (including the music of one of
Cage’s instructors, Arnold Schoenberg) in that the music as experienced does not directly represent for us the
underlying compositional structure and/or system.” (JENKINS, 2008, p. 1).
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apresentacdo em mudar o mundo problematico. (SILVERMAN, 2010, p. 281,
tradugdo nossa).?*°

Além disso, em varias passagens, Cage comenta sobre performances equivocadas de
suas pecas, principalmente, a partir do terceiro periodo composicional, Acaso e Indeterminacéo

(1951-1969). Para nos, este foi um motivo a mais para compor uma peca superdeterminada.

Ele comecou com preocupacBes extremamente detalhadas. VVocé pode dizer (por
exemplo) nas partituras de piano preparado que qualquer pessoa que gasta essa
quantidade de tempo para gerar essas paginas de informac6es detalhadas sobre o tipo,
quais cordas e qual distancia o parafuso deve ser colocado, é uma pessoa que se
preocupa com detalhes. Sua musica gradualmente afastou-se por varias razdes, que
ndo sdo muito claras para mim. Entdo surge periodo em que quanto mais liberdade
John parecia dar ao artista, quanto mais escandalosas as apresentacfes se tornavam,
mais as apresentac6es eram insultantes para a intengéo da peca, e mais a liberdade era
mal utilizada e abusada. Eventualmente, chegou a um ponto em que ele simplesmente
saiu e se recusou a ter uma peca tocada. (ZUKOFSKY apud DICKINSON, 20086, p.
177, tradugéo nossa).?>*

3.4.4 O violino em Palavras e Ambientes

Em Palavras e Ambientes, tal como no periodo anterior, Cage explora principalmente
elementos de ordem timbristica através de técnicas e golpes de arco, alguns ja utilizados pelo
repertorio tradicional e outros provenientes de uma nova estética. A principal diferenca entre
ambos o0s periodos é o0 uso da indeterminacdo no ato da performance. Em Palavras e Ambientes
Cage vivencia uma nova experiéncia: a superdeterminacio. E incontestavel que este é o periodo
em que o compositor explora radicalmente as inimeras potencialidades do violino, gracas a
colaboragdo com o violinista Paul Zukofsky. A preciséo e a alternancia com que o compositor
determina cada sonoridade a partir de varias especificidades técnicas exigem do intérprete uma
grande exatiddo.

Em Cheap Imitation e Freeman Etudes, observamos procedimentos composicionais ja

presentes em obras anteriores, tais como o uso de gamut techniques (cada nota tocada em uma

249 «“Through Etudes Auestrales, as through Freeman Etudes, Cage meant to send an ideological message. The
public spectacle of some ‘extraordinary virtuoso’ playing unapproachably difficult music might inspire someone
who attended the performance to change the trouble world.” (SILVERMAN, 2010, p. 281).

250 «“He started out with extremely detailed concerns. You can tell in (for example) the prepared piano scores that
anybody who spends that amount of time to generate those pages of detailed information regarding the precise
type of screw between which strings and at what distance is a person who cares about detail. His music gradually
moved away from that for various reasons, which aren’t quite clear to me. Then came the period when the more
freedom John appeared to give the performer, the more outrageous the performances became, the more the
performances were insulting to the intent of the piece, and the more the freedom was misused and abused.
Eventually, it got to a point where he simply walked out and refused to have a piece played.” (ZUKOFSKY apud
DICKINSON, 2006, p. 177).
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corda especifica), 0 uso de harmonicos e o uso de alturas microtonais, cada qual, com sua
notacdo particular. No entanto, é em Freeman Etudes, que o violino alcangca maior destaque
quando comparado a toda obra violinistica do compositor. Pela primeira vez o violino assume
um caréter altamente virtuosistico.

Em Cheap Imitation o violino abandonando as superdetermiagdes timbristicas e a
preocupagdo com um tempo cronométrico, buscando uma afinacdo ndo temperada e um
desenho melddico baseado em frases, e ndo em eventos sonoros individuais.

A sonoridade destas obras é bastante contrastivas: Freeman Etudes chama atencgéo pela
sonoridade pontilhista e Cheap Imitation por um carater melddico e contemplativo. Como
vimos, a variedade dos métodos composicionais que Cage utiliza em Palavras e Ambientes é
consideravel e pode ser observada nessas duas anélises. E como se 0 método exploratdrio de
Cage implicasse em trabalhar com os extremos, sem assumir um compromisso exclusivo com
uma ou outra estética. Cage também explora recursos técnico-instrumentais extremos e
antagdnicos, nos dois casos, sem apego a tradi¢do concertistica ocidental.

Mais uma vez, Cage quebra as expectativas de uma evolucao linear, assumindo sem
problemas avancos e recuos estilisticos e técnicos, apropriando-se daquilo que lhe parece mais

promissor a cada momento. Sem preconceitos ou tabus estéticos.

3.4.5 Consideracg0es parciais

Nesse periodo, Cage explorou outras areas além da musica e foi justo nessa época que
ele escreveu a maior parte de sua producao literaria, entre elas, A Year from Monday (1968), M
(1973), Empty Words (1979) e X (1983). O trabalho de Cage apds 1969 tomou uma direcdo
inesperada. O compositor ndo deixou de trabalhar com técnicas que faziam o uso de operagdes
de acaso, no entanto, seus novos trabalhos se assemelham mais as obras tradicionais compostas
em periodos anteriores, com inicio e fim definidos, com indicaces de tempo, articulacdo e
dindmica. A década de 1970 mostra a capacidade do compositor em transitar por diferentes
métodos composicionais. A indeterminacdo agora é manipulada de maneira diferente e mais
consciente, o que explica o principio orientador do proximo e ultimo periodo composicional de
John Cage, Periodo Numeérico (1987-1992).

Como visto, atraves de transformacGes da obra de Satie, Cheap Imitation marca o
retorno do compositor & notacdo tradicional. Outras obras foram compostas a partir dessa
técnica. O compositor fez uso de trabalhos de Mozart, Schubert e outros compositores. De

acordo com Brooks (1993), o titulo Cheap Imitation passou a ser usado como titulo generico
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para esses trabalhos que preservavam o ritmo de uma fonte histérica e que substituiam as notas

originais através de operacdes de acaso.

A imitacdo, dizem eles, é a forma mais sincera de lisonja; quanto mais (ou menos)
lisonjeiro e sincero ¢ uma imitacdo barata? Cheap Imitation de Cage é o
reconhecimento mais tangivel da indispensabilidade de Satie (‘nd0 € uma questéo de
relevancia de Satie’, escreveu Cage em 1958. ‘Ele ¢ indispensavel’). (NYMAN, 1973,
p. 1227, tradugdo nossa).?%

Freeman Etudes, baseado no mapa estelar Atlas Australis 1950.0 (1964) de Antonin
Becvar, ¢ composta através da posicao relativa das estrelas no mapa e do I Ching, em que o
compositor pré-determinou uma grande gama de materiais para caracterizar cada evento sonoro.
O processo composicional, extremamente laborioso, é refletido na notacdo musical
superdeterminada. O virtuosismo que a performance de Freeman Etudes exige, representa um
desafio além das exigéncias concedidas ao intérprete.

Aqui, a exploragdo de recursos timbristicos e técnicos do instrumento chega ao seu
apice, sendo Freeman Etudes considerada por Zukofsky (apud SILVERMAN, 2010, p. 282)
ndo s6 uma pega extremamente dificil, mas também, “extremamente violinistica”. A precisao e

velocidade que o compositor exige do intérprete sdo surpreendentes.

Aos sessenta anos de idade, Cage percebeu que ndo precisa fazer nada além do que o
que tinha vontade de fazer. Sua obra, embora inconsistente e além da caracterizacéo,
era a de um artista completamente a vontade com suas varias personas: 0 amante de
Satie e 0 amante da tecnologia, McLuhan e Fuller; o explorador de novas fronteiras
sonoras e o cacador de cogumelos, 0 anarquista que quer mudar a sociedade e o devoto
zen que quer apenas mudar sua mente. Acima disso tudo, Cage continuou a ter um
desejo irresistivel de fazer coisas que ndo tinha feito antes — ndo necessariamente para
fazer a préxima coisa, mas sempre uma coisa diferente. (PRITCHETT, 1993, p. 174,
tradugdo nossa).?%?

3.5 PERIODO NUMERICO (1987-1992)

Durante os Ultimos anos de vida, Cage voltou-se quase que totalmente para a
composicdo de pecas instrumentais. S30 as chamadas Number Pieces?® (1987-1992) e

caracterizam o seu Ultimo periodo composicional. Cage escreveu uma serie de 43 pecas

251 «“Cage’s Cheap Imitation is the most tangible recognition of Satie’s indispensability (‘It’s not a question of
Satie’s relevance’, Cage wrote in 1958. ‘He’s indispensable’)”. (NYMAN, 1973, p. 1227).

252 “T sense that, at age sixty, cage realized that he need do nothing more than what he felt like doing. His work,
although inconsistent and beyond characterization, was that of an artist completely at ease with his various
personae: the lover of Satie and the lover of technology, McLuhan, and Fuller; the explorer of new sonic frontiers
and the hunter of mushrooms, the anarchist who wants to change society and the Zen devotee who wants only to
change his mind. On top of all this, Cage continued to possess an overwhelming urge to do things he had not done
before - not necessarily to do the next thing, but always a different thing.” (PRITCHETT, 1993, p. 174).

253 Termo cunhado por Pritchett (1993).
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compostas a partir dos anos 80, mais especificamente entre 1987 e 1992. O titulo é referente ao
numero de executantes de cada obra, por exemplo: One (1987) para piano solo, Six (1991) para
seis percussionistas, Twenty-six (1991) para 26 violinos, 101 (1988) para orquestra, e assim por
diante. Quando um numero particular de instrumentistas é usado novamente, um numero dado
é sobrescrito no titulo da peca. Por exemplo, Two® (1992) é a sexta peca composta para dois
intérpretes, no caso, violino e piano. Como em todas as pecas dessa série, Cage propds
fragmentos de musica que devem ser tocados dentro de um lapso de tempo determinado, os
chamados time-bracket notation (explicado adiante).

De acordo com Bosseur, J. (apud Pozzo, 2007), John Cage antecipou o sistema de time-
brackets em 1952, que viria a ser usado com maior ocorréncia somente nas pegas dos anos 80
em Periodo Numeérico, Thirty Pieces for Five Orchestras (1981) e de maneira similar em Music
For...

A estética dessas pecas é sutil e move-se lentamente através das mudancas de notas,
ritmos e dindmicas. A primeira peca composta para essa série foi Two (1987), para piano e

flauta. Neste trabalho analisaremos Two® (1992) para piano e violino.

3.5.1 Two® (1992) — Procedimentos composicionais e analise notacional

A obra consiste em cinco objetos de intervencdo sonora pre-determinados pelo
compositor, distribuidos entre piano e violino. O material do pianista é composto de trés
elementos: Extended Lullaby (variacdes sobre um tema de Satie), sequéncias escalares
ascendentes e siléncio. Ja o violinista dispde de passagens microtonais da corda Sol a Mi,
intervalos que devem ser formados pelo executante a partir de um grupo de notas pré-
determinado pelo compositor e assim como o piano, siléncio. Essa, € uma andlise por nos ja
publicada®>*, por isso usaremos o trabalho ja realizado como referéncia.

As intervengdes musicais feitas pelo piano, bem como as passagens microtonais do
violino séo caracterizadas pela combinacéo de signos graficos e tradicionais. Ou seja, as notas
sdo precisas quanto a sua altura e escritas de acordo com a grafia tradicional, entretanto, elas

ndo possuem hastes, dando poder de escolha de duracdo ao intérprete (ver Figura 87).

254 Para maiores informagdes, consultar “Indeterminagéo na composicéo e na performance: analise da obra Two®
do compositor John Cage.” (ZOMER; BARROS, 2015).
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Figura 87 - Passagens microtonais, Two®, violino
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Fonte: (CAGE, 1992, p. 1).

As sequéncias escalares do piano, os intervalos pré-determinados do violino e a
tendéncia ascendente e progressiva das passagens microtonais de Sol a Mi, s&o derivados da
obra La Mariée mise & nu par les célibataires méme, Even: Erratum Musical (1913), também
conhecida como Duchamp Train do artista plastico e poeta francés Marcel Duchamp (1887-
1968).

O material utilizado para a composicao da obra de Duchamp se restringe a trés objetos:
um funil, vagdes de um trem de brinquedo e um conjunto de bolas enumeradas, que
representam, cada uma delas, uma altura de nota — Duchamp sugeriu 85 notas de acordo com o
padrdo dos pianos da época. O funil despeja as bolas nos vagbes do trem em movimento, que
passa por debaixo do funil em velocidade variavel. Cada vagdo representa uma medida de
tempo, quando o funil esvazia, um periodo musical é completado (ver Figura 88).

Figura 88 - Erratum Musical (fragmento)

Fonte: (DUCHAMP, 1913).

Para a composicdo de Two®, Cage fez uma adaptacio desse processo empregando
computadores que reproduziam a acdo do funil e do trem. Ao invés de medidas de tempo, 0s
vagOes sdo usados para determinar as sequéncias de alturas. O resultado dessa operagdo sdo
oito notas para serem combinadas duas a duas, como intervalos ou “bicordes” (ver Figura 89),

e seis escalas para o piano (ver Figura 90). As sequéncias escalares do piano sd@o sempre
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ascendentes (contrastando com a sinuosidade de Extended Lullaby). O resultado sonoro é

esteticamente rico e interessante.

Figura 89 - As oito notas disponibilizadas ao violinista para escolher uma combinagédo intervalar

>

Fonte: (CAGE, 1992, p. 19).

Figura 90 - Primeira sequéncia escalar de Two®
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Fonte: (CAGE, 1992, p. 4).
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Para a execucdo de Two®, Cage instrui que os performers executem a peca “pppp tdo
suavemente quanto possivel, sem dar sensacdo de periodicidade (pressione a tecla
silenciosamente até vocé sentir o escapamento do martelo; sabendo onde € que, toca o piano na
margem da audibilidade)” e, no caso do violinista, “pppp td0 suavemente quanto possivel
(quase inaudivel) usando duas notas quaisquer da colecdo de alturas fornecida, usando
harménicos ou ndo, mas sustentadas com uma arcada imperceptivel.” (CAGE, 1992, p. 2,
traduco nossa).?>®

Outro material proposto ao intérprete e que também foi inspirado em uma obra musical
preexistente é Extended Lullaby. O material é composto de variacGes sobre a obra Vexations
(1893) de Erik Satie. Escrita para piano, Vexations consiste em um curto tema apresentado no
baixo, sem indicacGes de compasso ou barras. Entre seminimas, colcheias e pausa, 0 tema
apresenta 20 notas com alturas definidas, fazendo uso de todas as notas da escala cromatica,

exceto L&y/Sols. Este tema apresenta desenho melodico sinuoso que induz a uma escuta

25 “pppp as softly as possible, giving no sense of periodicity (depress key silently until you feel the escapement
clearing; knowing where that is, play the piano on the edge of audibility)” and “pppp as softly as possible (nearly
inaudible) using from the gamut of pitches given any two, using harmonics or not, but sustained with imperceptible
bowing.” (CAGE, 1992, p. 2).
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polifénica, em que uma linha predominantemente cromatica e descendente, com amplitude de

L& a F4, se contrap8e & voz superior, que oscila entre Si, e Mi (ver Figura 91).

Figura 91 - Andlise do tema principal de Vexations de Erik Satie

Inciso | Inciso 2 Inciso 3
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Fonte: Elaborado pela autora, 2015.

A frase divide-se em trés incisos. A voz superior segmenta-se em: 1) D6, Doz e Rés; 2)
Re, DO e Res, DOV; 3) Si, Reg, Dob (Si) e Mi. Acontece 0 mesmo na voz inferior em incisos
cromaticos respectivamente, ascendente, descendente e ascendente: 1) La e Si); 2) Sol e Soly;
3) Fa e Sol,.

O tema torna-se base para duas harmonizagcfes que devem ser executadas de forma
intercalada com o tema principal. As harmonizacdes utilizam-se apenas de acordes diminutos
e aumentados — todos os acordes possuem tritonos na mao direita, exceto o segundo intervalo
de 42 diminuta. Além disso, ambas as harmonizacGes sdo idénticas, porém com 0s seus
intervalos invertidos em contraposi¢do a outra, onde os intervalos de 4? diminuta se convertem
em 5% aumentada, ao passo que os tritonos parecem inalterados em relagdo a distancia intervalar

(ver Figura 92).

Figura 92 - Harmoniza(;(”)es da obra Vexations de Erik Satie

A
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Fonte: (SATIE, 1893, p. 1).

Cage apresenta o material do tema de Satie em 12 variagOes e as variagdes de duas
formas: Forma 1) Mantendo 0 mesmo ritmo, as mesmas notas e 0 mesmo nimero de aparicdes
das notas do tema principal (1 Do), 2 D0, 2 D06¢, 1 Ré, 3 Réz, 1 Mi, 1 F4, 1 Sol, 2 Sol},, 1 L4, 1

Sip, 1 Si); Forma 1°) Mantendo 0 mesmo ritmo, as mesmas notas € 0 mesmo numero de
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apari¢des das notas do tema, com excegdo de 3 Dd¢, 2 Rés; Forma 2) Mantendo 0 mesmo ritmo
porém, com notas aleatorias.

Deste modo, cada variacdo apresenta-se na forma 1 e forma 2 sequencialmente (forma
1-2-1-2), exceto a variacdo Extended Lullaby 5 em que apresenta-se na forma 1’ -2 — 1 —
2 ou seja, a primeira apresentagdo do tema (forma 1) ndo contém o mesmo numero de aparigdes
de notas que as outras varia¢cdes do mesmo tema. Essa diferenca se deve talvez, a um descuido
do editor ou mesmo do compositor. Deste modo, pode-se notar que Cage segue o padrdo da
forma de Vexations de Satie, escrita na forma Rondo (A-B-A-C), ou seja, apresentacdo do tema
principal, variagédo 1, apresentagdo do tema principal, variagéo 2.

Em Two®, podemos observar a liberdade concedida ao intérprete em relagdo a elementos
de expressdo, elementos de duracdo e forma. A altura, neste caso, € determinada em toda a peca
por meio da notacgdo tradicional. Entretanto, o violinista executa passagens microtonais da corda
Sol a corda Mi, em meio a sinais de alteracéo (z,5) e com setas indicando a microtonagao pré-
determinada pelo compositor. Além das passagens microtonais, o violinista pode optar por
executar sons harmonicos ou siléncio em lugar das notas reais.

O tempo é determinado pelo uso dos time-brackets, assim como em todas as obras da
série Number Pieces. Os time-brackets se desdobram em duas colunas de duragdes em minutos
e segundos, correspondentes a duracao dos sons de cada intervencdo sonora que sera escolhida
pelo intérprete. As colunas esquerda e direita sdo referentes respectivamente ao inicio e ao fim
daintervencdo sonora. A ocorréncia dos eventos sonoros e a sua dura¢do sdo livres dentro destas

limitacOes. A peca é composta por dezoito time-brackets para cada intérprete (ver Figura 93).

Figura 93 - Fragmento dos trés primeiros time-brackets (piano)

0'00" += 0'45" 0'30" =+ 115"
1'00" +=+ 1'45* 1'30" += 2"15"
165" 4= 2'557 2'35" +=» 3'35"

Fonte: (CAGE, 1992, p. 2).

A figura do regente ¢ abolida. O sistema fornece apenas a localizacdo aproximada das
notas no tempo em segundos. A escolha das intervencdes sonoras fica a critério do intérprete e

cada segmento deve ser tocado somente uma vez. “Fraseado, uso do siléncio e articulagdo sdo



181

livres, mas toque as notas que estdo escritas apenas uma vez, buscando [produzir] com elas
melodias floreadas, melismas.” (CAGE, 1992, p. 02, tradugio nossa).?*

Como visto, a notagdo musical é relativamente tradicional. No piano, as alturas de notas
sdo escritas de maneira convencional, assim como seus acidentes e ritmo. No violino,
observamos 0 uso do gamut technique determinando em que corda cada nota deve ser
executada, entretanto, aqui ndo ha hastes. Percebemos a superdeterminacdo das passagens
microtonais e do tempo cronométrico através do uso dos time-brackets. Estes, verdadeiramente,
se diferenciam da notacdo musical até entdo utilizada para a determinar o aspecto temporal de
obras, entretanto, observamos evidencias de um amadurecimento ao longo dos periodos
composicionais anteriores em direcdo a uma estrutura temporal determinante para o fim da
producdo de Cage. Ainda assim, alguns elementos sdo deixados a deriva, levando o performer
a realizar um amplo processo de montagem da obra. Assim, surgiu a necessidade da bula, em

explicar alguns detalhes que ndo sdo cobertos pela notacdo utilizada:

Duas listas de time-brackets flexiveis, e diferentes materiais para serem utilizados
neles por cada executante. Para o violino: de um bracket para o outro, 1) siléncio; 2)
um intervalo sustentado tocado pppp tdo suavemente quanto possivel (quase
inaudivel) usando duas notas quaisquer da cole¢do de alturas fornecida, usando
harménicos ou ndo, mas sustentadas com uma arcada imperceptivel; ou 3) passagens
microtonais da corda G até a E (entre dois semitons, seis graus sdo notados. Fraseado,
uso do siléncio e articulagdo s&o livres, mas toque as notas que estéo escritas apenas
uma vez, buscando [produzir] com elas melodias floreadas, melismas. Quando
duraces ou frases forem longas, manter a amplitude muito baixa (sons individuais e
curtos podem, entretanto, ser de qualquer amplitude). Realizar passagens sucessivas
em uma corda da mesma ou maior altura. Para o pianista: 1) siléncio; 2) parte de uma
gama ascendente executada pppp tdo suavemente quanto possivel, sem dar sensacéo
de periodicidade (pressione a tecla silenciosamente até sentir o escapamento do
martelo; sabendo onde é que, toca o piano ha margem da audibilidade), algumas vezes
depois da ‘pausa’ retomar um tom ou tons anteriormente tocados, continuando a
subida; ou 3) um fragmento de Exetended Lullaby (estas sdo variagdes acaso-
determinado de Vexations de Satie). (CAGE, 1992, p. 02, tradugdo nossa).?’

2% “Phrasing, use of silence, articulation is free, but play the tones that are written only once, searching with them
for melisma, florid song.” (CAGE, 1992, p. 02).

357 «“Two lists of flexible time-brackets, and separate materials to be used in them by each player. For the violinist:
from one bracket to the next, 1) silence; 2) a sustained interval played pppp as softly as possible (nearly inaudible)
using from the gamut of pitches given any two, using harmonics or not, but sustained with imperceptible bowing;
or 3) microtonal passages from the G string up to the E (between two half steps, six degrees are notated. Phrasing,
use of silence, articulation is free, but play the tones that are written only once, searching with them for melisma,
florid song. When durations or phrases are long, keep the amplitude very low (single short sounds can, however,
be of any amplitude.) Let successive passages be for a string of the same or higher pitch. For the pianist: 1) silence;
2) part of an ascending gamut played pppp as softly as possible, giving no sense of periodicity (depress key silently
until you feel the escapement clearing; knowing where that is, play the piano on the edge of audibility), sometimes
after a ‘pause’ picking up with a tone or tones earlier played, continuing upwards; or 3) a fragment of Extended
Lullaby (these are chance-determined variations of Satie's Vexations).” (CAGE, 1992, p. 02).
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A indeterminacgdo em Two®, é compensada por um consideravel grau de determinacéo dos
materiais sonoros. Dessa forma, o compositor garante que certos aspectos musicais se
comportem dentro de determinados limites; ao intérprete, por sua vez, é delegado o poder de
construir uma interpretacdo propria, cuja coeréncia pode ser estabelecida com alto grau de

variabilidade.

Fazer a escolha de quando e o que deve ser tocado, qual a ordem dos elementos, a
quantidade de siléncio a ser inserida entre os eventos, e tudo isso sem se preocupar
com o que 0s outros musicos envolvidos estdo tocando. Deve-se ter em mente que,
pela auséncia de intencdo, o intérprete também deve ignorar o que ele préprio esta
prestes a executar. Isto significa que toda a partitura deve estar a disposi¢do do
instrumentista, e que ele ird tomar suas decisdes de forma intuitiva e esponténea.
(SLUCHIN; MALT, 2011, p. 211, tradugo nossa).?*

3.5.2 O violino em Periodo Numérico

Durante seu ultimo periodo composicional, Cage comp0s, quase que unicamente, obras
pertencentes as chamadas Number Pieces, dentre as quais, treze contém escrita para violino:
Seven (1988), Twenty-three (1988), 101 (1988), Four (1989), 108 (1991), 103 (1991), Five®
(1991), Ten (1991), Twenty-six (1991), Eighty (1992), Sixty-eight (1992), Seventy-four (1992)
e Thirteen (1992). Além destas, quatro foram escritas para violino solo e/ou violino e piano:
One® (1990), Two* (1991), One'? (1992) e Two® (1992).

Em Periodo Numérico percebemos uma grande quantidade de obras com escrita para
violino, logo, resultantes do amadurecimento do compositor quanto a idiomatica desse
instrumento ao longo dos anos e principalmente, ao periodo anterior devido a colaboracdo de
Zukofsky. Aqui, Cage explora principalmente e quase que unicamente, as potencialidades de
um instrumento ndo-temperado. Ao violinista é dada a missdo de decodificar sinais t&o
minuciosos quanto sua afinagdo microtonal.

Para violinistas de repertério tradicional, Two® é uma peca desafiadora, pois apesar de
parecer simples quando comparada as demais obras dos periodos anteriores, ela requer grande
atencdo pelo uso dos time-brackets e a escolha de elementos sonoros dentro de lacunas de
tempo. Em Two®, podemos notar a determinagéo timbristica da obra, tanto em sua notagéo

musical, quanto nas instru¢bes postas no prefacio. Na notacdo musical é determinado a

28 «[..] making the choice of when and what is to be played, what order to choose for the elements, the amount

of silence to insert between the events, and all this while ignoring the output of the other musicians involved. It
has to be kept in mind that by the absence of intention, one should also ignore what he himself is about to perform.
This means, that the entire score should be at the player’s disposal, and that he will make up his mind intuitively
and spontaneously.” (SLUCHIN; MALT, 2011, p. 211).
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digitagdo e fraseados, mas ndo ha determinacdo de acentos ou articulagdes. As articulacdes e 0
uso do siléncio sdo livres, a cargo do intérprete. O uso de harménicos também ndo é
especificado na obra, mas Cage deixa claro que também pode ser utilizado.

A obra, assim como Cheap Imitation (1977) apresenta uma estética influenciada pela
masica tradicional oriental. Mais do que nunca, aqui o instrumento ganha uma atmosfera sutil,
de siléncio e contemplacéo, fazendo referéncia ao Zen. As mudancas de material melddico
demoram a acontecer. O violino em Two® une elementos técnicos, composicionais e estéticos
que Cage explorou durante toda a sua vida. Percebemos a juncao dos recursos mais estimados
pelo compositor, 0 uso do gamut tecnique, afinagdo microtonal, harmonicos, extremo controle
do arco, tempo cronomeétrico, indeterminacao, superdeterminacdo, improvisacao, influéncia das

culturas orientais e sobretudo, um método de composicao imediato.

3.5.3 Duchamp e Cage

marcel duchamp aprendeu

e eu também

através da filosofia indiana

que algumas vezes vocé usa 0 acaso

e outras, ndo.

0s cogumelos sdo uma dessas ocasides
em que vocé ndo pode usar 0 acaso
porque vocé corre 0 risco de se matar.
(CAGE, 1985, p. xvii)

Os processos composicionais de John Cage transitaram entre diferentes estéticas.
Durante sua trajetoria, identificamos alguns artistas que colaboraram no decorrer dessas
transformacdes. Entre eles, citamos Schoenberg, Cunningham, Tudor e Zukofsky. Contudo, a
colabora¢do com Marcel Duchamp (1887-1968) resultou em uma das transformacBes mais
significativas de sua carreira. “Um dia, no final dos anos 50 eu o vi [Duchamp] em Veneza. Eu
ri e disse: O ano em que eu nasci, vocé estava fazendo o que eu estou fazendo agora, operacgoes
de acaso. Duchamp sorriu e disse: Eu estive cinquenta anos a frente do meu tempo.” (CAGE,
1983, p. 53, tradugdo nossa).?*

Como ja mencionado nesse trabalho, a partir da década de 1950, Cage passou a
preocupar-se cada vez mais com aspectos de ordem duracional e timbristica dos sons. Toda

fonte sonora tornou-se um elemento em potencial para compor sua musica. Percebemos isso

29 “One day in the late '50s I saw him [Duchamp] in Venice. I laughed and said: The year I was born you were
doing what I'm doing now, chance operations. Duchamp smiled and said: | must have been fifty years ahead of
my time.” (CAGE, 1983, p. 53).
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através do surgimento de sons pré-gravados, amplificadores, objetos, bem como pela utilizagdo
de instrumentos musicais oriundos de outras culturas e da modificacdo daqueles que ja
conhecemos, em suas performances. O ruido, a fala e o siléncio foram incorporados.
Ironicamente, Duchamp diz: “John Cage se vangloria por ter introduzido o siléncio na musica,
eu me orgulho de celebrar a preguica nas artes.” (PAZ apud OSORIO, 2015, p. 135).

A insercdo do acaso como experiéncia musical, como vimos em Acaso e
Indeterminacao, tinha por objetivo emancipar sua obra de sua personalidade e de seus gostos
pessoais. Um discurso semelhante ¢ encontrado em Duchamp, que “pretendia desmistificar o
estatuto do artista, retirar a ideia de génio que Ihe estava associada, assim como um determinado
ideal de ‘bom gosto’ que se tinha estabelecido, principalmente pela classe burguesa.” (ROCHA,

2013, p. 43).

A normal separacdo entre o interior e o exterior da obra estava assim quebrada,
levando mais longe a estética extrativa de Duchamp para uma total estética inclusiva,
abrangente, que englobava elementos produzidos com ou sem intencdo, agregando
elementos ndo construidos pelos autores. E uma estética de apropriacio que consagra
elementos comuns, sejam eles sonoros, coreograficos ou plasticos, ao processo de
uma nova forma de arte. (VIEIRA, 2011, p. 92).

Para Cunha e Corréa (2013), a relacdo entre os trabalhos de Cage e Duchamp talvez
comece pela aplicacdo do conceito de ready-made aos elementos sonoros. “Um ready-made é
um objeto qualquer deslocado de seu contexto e sugerido como obra de arte, com ou sem
interferéncia por parte do artista.” (ENTLER, 2000, p. 139). Dessa forma, cada peca escolhida
por Duchamp era disposta de maneira que o0 seu proposito utilitario se transformasse, sob uma

nova perspectiva ou um novo titulo, tal como na obra Bicycle Wheel: (ver Figura 94)
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Figura 94 — Bicycle Wheel, Marcel Duchamp, 1913

Fonte: RUHRBERG, Karl; HONNEF, Klaus. Art of the 20th Century: Parte 1. Los Angeles: Taschen, 2000., p.
457.

Eu ndo queria fazer uma obra de arte (...) Quando [em 1913] coloquei uma roda de
bicicleta sobre um banco, com o garfo ao contrario, ndo havia ainda qualquer ideia de
readymade ou coisa parecida, era apenas uma forma de distracdo. Ndo havia uma
razdo determinada para fazer aquilo, ou alguma vontade de exposicéo, de descri¢éo.
(DUCHAMP apud SANTOS apud VIEIRA, 2011, p. 93)

Para Duchamp, ao criar uma obra caracterizada por ser um ready-made, 0 maior
problema se encontrava em escolher o objeto: “Tinha que eleger um objeto sem que este me
impressionasse e sem a menor intervencao, dentro do possivel, de qualquer ideia ou proposito
de deleite estético. Era necessario reduzir o meu gosto pessoal a zero.” (PAZ apud ENTLER,
2000, p. 144). Cage aproxima-se dos ready-mades a partir da inclusdo de sons ndo-musicais e
da exclusdo de procedimentos composicionais baseados em juizos de valor: nem positivo, nem
negativo. “A maneira pela qual estas proposi¢des sdo apresentadas € o resultado da influéncia
que sofri do trabalho [...] de Marcel Duchamp, que ha cinquenta anos mais ou menos chamou
a atencao para o valor de coisas as quais ndo se atribuia habitualmente nenhum valor.” (CAGE,
1985, p. 36).

Duchamp anula qualquer tipo de expressdo pessoal, racional e interpretativa,
tradicionalmente atribuida ao artista criador. Suas obras sdo compostas de objetos produzidos
por outros que ndo ele proprio. Obras de carater ndo-proposital. “O primeiro criador da obra
readymade de Duchamp € o industrial, o segundo o artista que escolhe o objeto ja feito, e 0
terceiro o espectador, responsavel ultimo pela sua concretizacdo interpretativa.” (VIEIRA,
2011, p. 93).
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Acrescentando aos meus ready-mades 0 minimo possivel, procuro conserva-los puros.
E evidente que tudo isso mal da para sustentar uma discussio transcendental, pois
muita gente pode provar que estou errado, bastando para isso dizer que escolho um
objeto entre outros e que assim estou impondo algo do meu gosto pessoal. Repito que
0 homem néo ¢ perfeito, mas pelo menos tenho tentado permanecer tdo imparcial
quanto possivel, e ndo penso por um instante sequer que essa tarefa tenha sido facil.
(DUCHAMP apud VENANCIO apud CUNHA e CORREA 2013, p. 4068).

De acordo com Vieira (2011), Cage sofre uma “contamina¢ao” da obra de Duchamp,
principalmente, “de que a arte nao esta dependente da técnica manual, da inspiracdo e muito
menos da expressao do autor, mas, ao invés, na extracao de elementos comuns (objetos, sons,
gestos) do seu contexto natural.” (VIEIRA, 2011, p. 140). Assim, ndo interessa a Cage apenas
utilizar os sons do cotidiano em suas obras, mas também revelar 0s sons gque estdo a sua volta.
Isso se faz claro através da composicdo 4°33” (1952). Nenhum som era reproduzido
intencionalmente, entretanto os sons permaneciam durante uma obra composta unicamente por
siléncio. Eram ruidos fora e dentro da sala de concerto provocados pelas mais diversas fontes.
O siléncio insistia em n3o existir.?° Novamente voltamos & citagdo que inicia este trabalho
“deixar os sons serem eles mesmos” (CAGE, 1973, p. 10), um principio fundamental da estética
de Cage, correlata a de Duchamp.

Cage reconhece em Duchamp a forca de uma transformacdo necesséria as artes: “Se
Marcel Duchamp ndo tivesse vivido, seria necessario alguém como ele para inventar o mundo
tal como nos o conhecemos e comegamos a experimentar.” (CAGE, 1985, p. 5). Embora
resultantes de propdsitos distintos, o pensamento de Cage e Duchamp coincidem em varios
aspectos cruciais. “O efeito para mim da obra de Duchamp era mudar minha maneira de ver

que me tornei um duchamp.” (CAGE, 1983, p. 53, traducio nossa).?®!

“Um meio de escrever musica: estudar
Duchamp” (CAGE, 1985, p. 72).

3.5.4 Considerac0es parciais

O aumento de liberdade nos processos de composicdo das obras musicais a partir da
segunda metade do seculo XX gerou trabalhos com novas sonoridades e configuracdes

especiais.

260 podemos aqui lembrar aqui da cdmara aneicoica: em 1951, na Universidade de Harvard, Cage visitou uma
camera anecoica na Universidade de Harvard, com a intengdo de escutar o siléncio. Entretanto, Cage percebeu
dois sons, 0s quais se referiam ao funcionamento de seu sistema nervoso e a circulagdo do sangue no seu corpo.
261 “The effect for me of Duchamp's work was to so change my way of seeing that | became in my way a duchamp
unto my self” (CAGE, 1983, p. 53).
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Estas obras [Number Pieces] sdo tdo bonitas, porque retornam aos pontos fortes da
composicao de John Cage: concentracdo, espacgo, simplicidade. Porque cada bracket
contém um Unico som, ha um valor de intensidade em cada nota, uma concentracéo
focada em cada evento. Nada aqui ¢ ‘preenchimento’, cada nota ¢ profundamente
significada. O siléncio em torno dos sons é crucial: ele fornece tanto a qualidade
flutuante dos time-brackets quanto a espacialidade que Cage tanto amava e estava
buscando desde o Concerto for Prepared Piano. Finalmente, porque os materiais sdo
tdo simples - notas individuais — e as relacdes entre elas pode surgir delas proprias,
podem brotar do siléncio. A musica é facil e transparente. (PRITCHETT, 1993, p.
204, tradugdo nossa).?%?

Em Two®, notamos ainda que Cage garante a coeréncia do material restringindo-se a
duas referéncias inspiradoras: Erik Satie e Marcel Duchamp. Coincidentemente, além de se
tratar de dois artistas franceses, ambas as obras utilizadas séo datadas de 1913. O material
apresentado é rigorosamente determinado com alturas, ritmo e direcionalidade. Em Extended
Lullaby podemos perceber uma direcionalidade sinuosa, contrastando com a linearidade
ascendente das escalas e das passagens microtonais. Em todo o material apresentado podemos
perceber a determinacdo das alturas e até mesmo a auséncia de qualquer uma, ou seja, o siléncio
também é material podendo ser utilizado pelos intérpretes na maneira como desejarem.

Aqui, a liberdade do intérprete encontra-se em “como” utilizar esse material dentro das
limitacGes impostas pelo compositor. O ritmo escalar deve evitar qualquer sensacdo de
periodicidade, contrastando com a sinuosidade apresentada em Extended Lullaby. O timbre
instrumental se restringe a dois instrumentos, que por sua vez, obedecem as indicacdes de
execucdo (ataque e dinamica) estritamente determinados.

Abruptamente, John Cage morre em 12 de agosto de 1992. De acordo com Pritchett
(1993), as Number Pieces foram para Cage, uma parte especial de sua trajetoria composicional.
Em parte, por que foram as Ultimas obras escritas por ele, depois, por serem genuinamente umas
de suas melhores obras e também, por ter sido aqui onde ele conseguiu reunir os elementos
composicionais que mais estimava: concentracdo, espacialidade e simplicidade. Cage

encontrou em seu novo método uma maneira rapida, porém complexa, de compor.

262 “These works are so beautiful because they return to John Cage’s compositional strengths: concentration,
spaciousness, simplicity. Because each bracket contains a single sound, there is an intensity to each and every note,
a focused concentration to every event. Nothing here is “filler’, every note is meant deeply. The silence surrounding
the sounds is crucial: it provides both the floating quality of the time brackets and the spaciousness that Cage loved
and had sought out ever since the Concerto for Prepared Piano. Finally, because the materials are so simple —
single notes — the relationships among them can arise of themselves, can spring forth from silence. The music is
effortless and transparent.” (PRITCHETT, 1993, p. 204).
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CONSIDERACOES

Ao iniciar este trabalho, muitos foram os caminhos pelos quais me atrevi a imergir e,
muitas vezes, apenas molhei os pés. Estudar John Cage ¢ sinonimo de inquietude, assim como
ele proprio. Nele, convivem o compositor, o intérprete, o artista plastico, o poeta, o filésofo, o
micdlogo... por isso, demorei-me a delimitar uma forma para este trabalho. Tal como em sua
trajetdria composicional, o “processo de montagem” desta dissertacdo nao foi linear. Muitas
foram as questdes das quais me ocupei antes de saber por onde comegar. As construgdes destes
textos se deram a medida que cada descoberta levava a novos porqués.

Em algum momento desses dois anos de mestrado, me disseram que a dificuldade em
estudar Cage encontrava-se em dois aspectos diretamente relacionados: a abundancia de
bibliografia e, portanto, a dificuldade em escrever um trabalho original.

Sobre a originalidade, farei uso das palavras de um amigo: “a analise ndo ¢ uma verdade
absoluta, mas antes uma reescritura; tudo o que ja foi escrito pode ser reescrito.” (KIMIZUKA,
2015, p. 116). Sobre a abundancia bibliografica, sim, ela esta proxima de ser inesgotavel. A
cada passo que dou, sinto-me, quase que na obrigacdo de estudar mais ¢ mais.

Assim, demorei a escrever esta parte do trabalho que chamo de “consideragdes”. Nao
sdo finais, ndo sao conclusdes, pois, ao ler e reler trechos desta dissertagdo, encontro diferentes
elementos que poderiam ser discutidos ou aprofundados. Na verdade, acredito que dificilmente,
algum dia, chegarei a concluir minha pesquisa. Ao falar sobre a obra literaria de Cage, Maciel
(2015, p. 55) escreve: “muitos espagos em branco, siléncios ritmicos, espacos Sonoros que se
calam deixando soar o que o circunda em imagem e som.” Da mesma maneira, para os por qués
que me faltam respostas, por enquanto, deixo-0s soar.

Conhecer a obra de Cage, ¢ lidar com um novo tipo de percep¢ao. Consequéncia de sua
trajetdria artistica, permeada por experiéncias que transcenderam sua vida e refletiram em seus
trabalhos. Como artista, nao esgotou um determinado assunto, na realidade, a interpenetragao
de assuntos ampliou os significados de suas obras. Cage nao ¢ propriamente um inventor, mas
sim, um aglutinador de ideias. Todas as suas criagdes composicionais foram frutos de
experiéncias, causalidades e colaboracdes.

“Colaboragao” € o ato ou efeito de colaborar. “Colaborac¢do”, por sua vez, ¢ trabalhar
em conjunto com outrem a fim de obter determinado resultado. (WEISZFLOG, 2015). Em
Cage, o conceito de colaboragdo pode ser transcendido. Podemos pensar, até mesmo, no uso da
palavra “contaminacao”, um modo de ver e ouvir pelos olhos e ouvidos de outrem. “Nao ¢

realmente natural que os artistas trabalhem juntos... H& apenas uma certeza: antes que a
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colaboracdo termine, vocés se revelardo uns aos outros; vocé estard absolutamente exposto.

Uma certa coragem cega é necessaria...” (GRAHEM, 1963, p. 4, tradugdo nossa).?®3

Num inverno, David Tudor e eu estdvamos viajando pelo Meio Oeste. [...] Minha
conversa com Keith McGary mal comecara quando descobrimos nosso mutuo
interesse por cogumelos. Eu disse que nunca vira a hibernal Collybia velutipes. Ele
abriu a porta da frente e, usando uma lanterna, mostrou-me a planta que crescia na
neve, no toco de uma arvore ao lado. Falou-me das dificuldades de encontrar livros
sobre fungos. Dei-lhe meu exemplar de Hard, que tinha levado comigo. Este livro
trata especialmente dos cogumelos de Ohio. No dia seguinte localizei dois exemplares
do livro num sebo em Columbus. Comprei ambos. Nos invernos seguintes passei a
encontrar a Collybia, a de pés veludosos, em quantidade. Como é que eu ndo a tinha
notado nos invernos anteriores ao meu encontro com Keith McGary?” (CAGE, 1985,
p. 25).

O olhar do outro ensina a ver aquilo que era cego até entdo, torna visivel algo que sempre
esteve a mao, porém nao fora do percebido. As colaboragdes apresentadas neste trabalho nao
foram premeditadas. Seu surgimento se deu em paralelo as necessidades de analises das obras
apresentadas, por isso, muitas outras ndo foram mencionadas. Contudo, aqui temos o suficiente
para perceber a sintese de diferentes formas de arte (Cage e Duchamp), a independéncia criativa
(Cage e Cunningham), a transferéncia de saberes (Cage e Schoenberg), a relagdo compositor-
intérprete (Cage e Tudor) e o real sinonimo do trabalho em conjunto (Cage e Zukofsky). Para
Cage, a colaboragdo é sindnimo de mudanga consciente. E a causa e a consequéncia de suas
transformacgoes estéticas. Colaboragdes que permanecem por anos. Re-citando: “Ele [Cage] foi
até mesmo estudar Harmonielehre do Schoenberg pouco antes de sua morte; estes principios
de conexdo harmonica podem muito bem ter inspirado a ‘harmonia anarquica’ das tltimas obras
de Cage.” (BERNSTEIN, 2002, p. 15, tradugdo nossa).?** Diferente de colaborar, & importante
também lembrar dos que influiram em Cage: Erik Satie, Henry Cowell, Charles Ives. Todos
excessivamente citados em seus textos.

Tratar de algumas colaboragdes era, em primeira instncia, apenas mais um elemento
contextualizador, porém, tornou-se ao longo deste trabalho, tdo fundamental quanto falar dos
sons. “Os sons nada mais sdo do que sons. A musica ndo deve representar nada, mas antes,
apresentar a si mesmo, sem finalidades que ndo sejam as da prépria experiéncia, deixando as
possibilidades de encontros e atritos reverberarem.” (MACIEL, 2015, p. 35). Em Cage, tudo se

torna, potencialmente, masica. Movimento, inquietude, agitagdo. Calma, contemplagao, éxtase.

263 “It is not really natural for artists to work together... There is only one certainty: before the collaboration is
through, you will have revealed yourselves to each other; you will be absolutely exposed. A certain blind courage
is necessary...” (GRAHEM, 1963, p. 4).

24 “He was even studying Schoenberg's Harmonielehre just before his death; its principles for harmonic
connection may well have inspired the ‘anarchic harmony’ of Cage's late works.” (BERNSTEIN, 2002, p. 15).
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Seus sons foram transformando-se ao longo do tempo e estas transformacdes

caracterizaram as suas cinco fases composicionais ja discutidas neste trabalho. Entretanto,
quando nos distanciamos um pouco das andlises das obras, percebemos que a trajetoria
composicional de Cage pode ser segmentada em apenas duas fases composicionais
fundamentais: a anterior e a posterior a década de 1950. O experimental e o indeterminado.
A diversidade de processos composicionais encontrados nas obras do compositor ¢
surpreendente, principalmente, apds 1950. Analisar suas obras para violino, proporcionou nao
s6 compreender as transformagdes estéticas de Cage, como também, as caracteristicas gerais e
estruturais de suas composigdes — a manipulacdo do processo composicional, o material
utilizado e a notagcdo empregada. Sobre 0 processo composicional: Twenty-five-notes, micro-
macrocosmic form, gamut technique, substragdes, 0 acaso.

O idioma atonal prevaleceu. E pode-se dizer que grande parte de suas obras evoca, até
suas ultimas composi¢des, a sonoridade schoenbergneana. “E de se arrepender, contudo, que a
consolidacdo das aquisicdes de Schoenberg e Stravinsky, atualmente em voga, ndo tenham
produzido nenhum cogumelo novo.” (CAGE, 1973, p. 275, tradugio nossa).?%®

A utilizagdo do acaso foi um dos acontecimentos mais importantes para a musica do
século XX. Alterou drasticamente os papéis entre compositor e intérprete. A liberdade
concedida, provocou a discussdo do que era ou ndo instituido pelo compositor e o que era livre
ou ndo ao intérprete. Logo, o que ¢ determinado e o que ¢ indeterminado. Essa dualidade
qualificou todas as obras aqui analisadas e suscitou a discussdo de alguns aspectos da notagao
musical que se tornaram primordiais para as analises.

A notacao ¢ um processo de continua transformagdo. Em Cage, encontramos obras que
recorreram a notagao convencional (Six Short Inventions [1958], Six Melodies [1950] e Cheap
Imitation [1977]), as que parecem abdicar de qualquer tradi¢ao (26°1.1499” [1955]), e aquelas
consideradas hibridas, que fazem uso das duas formas de escrita (Atlas Eclipticalis [1961-
1962], Freeman Etudes I — XVI [1977-1980] e Two® [1992]). A anélise de 26°1.1499” também
apresentou uma analogia que faz referéncia as tablaturas encontradas no século XVI, XVII e
inicio do século XVIII.

Presentes em todas essas sete obras, também encontramos os prefacios e as bulas (ver
Anexos). O objetivo: esclarecer o processo composicional e/ou orientar a performance,
principalmente daquelas que fazem o uso de novos grafismos. Isso nos fez perceber, que nem

sempre, novos grafismos sdo associados a maior liberdade interpretativa.

285 “It is to be regretted, however, that the consolidation of the acquisitions of Schoenberg and Stravinsky,
currently in vogue, has not produced a single new mushroom.” (CAGE, 1973, p. 275).
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O tempo tornou-se cronométrico em algumas obras apos 1955 (26°1.1499” e Two®) ou
ainda, proporcional (4tlas Eclipticalis e Freeman Etudes I-XVI). Barras verticais deixaram de
ser compassos (no sentido tradicional) e passaram a indicar a localiza¢do de eventos dentro de
um dado periodo de tempo. Indicagdes de andamento, ainda remetem a tradigdo, mas a
dinamica, oscila entre a notagdo tradicional e a grafica. O timbre do violino mantém-se o
mesmo, mas observamos uma preocupacao cada vez maior com a potencialidade sonora do
instrumento que, de forma extremamente violinistica, chega seu apogeu ao explorar a0 maximo
os limites do instrumento em Freeman Etudes. Aqui, as técnicas expandidas passam a tomar
lugar de elementos estruturais. Utilizam-se os dedos, a madeira do arco, o corpo do instrumento,
a amplificagdo, ruidos. A preocupac¢do timbristica em Cage ¢ evidente. Assim, como o valor da
colaboragdo de Zukofsky para com o amadurecimento do repertdrio violinistico em Cage.

O compositor se aventurou a escrever para violino somente a partir do seu segundo
periodo composicional. Cinco pegas com escrita para violino, duas para violino e piano. Em
Acaso e Indeterminagdo, quatro possuiam o instrumento em suas configuragdes instrumentais.
Foi somente através da colabora¢do com Zukofsky que surgiram as primeiras obras para violino
solo: Cheap Imitation for violin (1977), Freeman Etudes (1977-1980, 1989-1990) e Chorals
(1978). A partir de entdo, Cage compds 22 obras que dispdem do violino, seja como instrumento
de destaque ou ndo. Obras que mostram o dominio do compositor sobre o instrumento, tanto na
exploracdo de recursos sonoros, quanto na aplicacdo de uma notacgéo especifica.

O principal objetivo deste trabalho ¢ revelar detalhes a respeito das transformacgdes
estético-filosoficas do compositor e como elas estdo diretamente refletidas nos aspectos
notacionais, técnicos e interpretativos do violino em sua obra. Mas Cage, como ja dissemos,
nao se esgota na musica. Entendemos que sua obra aponta para um tipo de amadurecimento
composicional em que coexistem rupturas e continuidades, proposi¢des radicalmente novas e
resgate de modos antigos de fazer e escrever musica. Cage ndo ¢ a flecha que aponta para o

futuro, mas o arco que abarca varias temporalidades.

Mas chega da cena musical contemporanea; ela estd bem agora. Mais importante é
determinar quais sdo os problemas confrontando os cogumelos contemporaneos. Para
comegar, proponho que deva ser determinado quais sons que melhoram o crescimento
de quais cogumelos [...]. (CAGE, 1973, p. 275, traducdo nossa).2%

266 “But enough of the contemporary musical scene; it is well known. More important is to determine what are the
problems confronting the contemporary mushroom. To begin with, | propose that it should be determined which
sounds further the growth of which mushrooms [...].” (CAGE, 1973, p. 275).
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ANEXOS

ANEXO A - Prefacio da obra Six Short Inventions (1958) de John Cage

TAL DARTS FO3 TRUMPET AND CLARLIET ARE WAITTEN N 87 TEAT Fo THE ALTO
CUTE TG, OTHSR PARTS AND THE SCORE $ouD AS WRTTTZN. THOUSE TAZ
2A3TS USS CONVENTIONAL ACCIDEITALS JTHE SCORE USES ALY FLATS O $AMPZS
03 NATURALS) , THESE AP%YiNG ONIY TO THE NOTES TAEY DRECTY PRECEDS.

TEESE PECES ARE TSS TNAL 2ART OF A LON3ER WORK ,"$0u0 WITR L0410
AZCOMPANTMENT OF T VOICES 1§ CANON | AND SIX SHORT IVENTIONS ON
THE SURJECTS OF THE S0LD, 3EGUN IN 1933 AND COMPLETED 1§ 1934. THE ISRV
MENTATION 1§ RECENT ({958) AND WAS DONE WITH TAE ASSISTANCE OF DAVID

TUDOR.
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ANEXO B - Prefécio da obra Six melodies (1950) de John Cage

TRESE MELOMES ARE WalTTe! U THE
RKYTEMIC STRUCTURE © 3% 3% & 4.3 .4
(WHES THE TENRO 15 32 (nubido 76~ Lob)).
TEE Vioud STRMGS To BE PUAYE) ARE
ALl JSDICATED:

~
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o) ===
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BLEY TRE VL WITROIT VIBRATD Ag WITK

Mo WEGHT od TER D&,

TEE PLoALS oF THE PO ARE LipICATED:
PEPAL =
UNA CORDA, » ===

ALUPERTIG APRLY O8LY To TWsk NoTE» THEY
DIREETLy PRECEDE.
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ANEXO C — Bula da obra 26" 1.1499” for a String Player (1955) de John Cage

The rhythnic structure. 3;7;Z;5311. is that of

34! 46,776" for & nianist and for the other part

elready written for ¢ sianist. All of these pleces

may be nlzyed alone or !n combinztion, ané in whole

or in part, the title to be anpropriately chenged

to Indiczte time i minutes and seconds and the
instrmmentzlists involved., The present part may be
léyed on any 4-stringed instrument or(using paurts
ndicsted by dotted lines) any combinztion of Z or more.

The notztion is In space, the amount equalling &

second given &t the top of the page. Vibrato is

notzted graphicslly. ™ or V are the conventionsl

symbols for bowing. H indicates hair of bow, ¥,

col legno. B indicates bridge (extreme ponticello);

EN 1s closer to bridge than normsl; NB is closer to

normal than bridge, etc., F indicating extreme sul tasto.
Below these notations is an zrea where bowing pressure

is indicated graphically, the top being least, the bottom
most oressure (i.e. pianissimo, fortissimo). The 4
strings (e.g. violin EADG) ere the lower large areas, the
7oints of stopping these being indicated. These strings
ére in & continuel state of changing "tune®™ indicated

by the words, decresse and incresse, i.e. tension. Blides
egre indicated by angles and curves, hermonics by 3 lines
connected vertically by dots, Vertical lines connecting
two separate events indicate legato. 4 pizzicatti are
distinguished: ., the normal; » Stopped against finger-
board; x &geinst fingernail; | slide following pluck.

A dotted horizontal line indicates saltando. Manner of
breaking triple snd quadruple stops is indicated by arrows,
If no indicetion is given, the player is free to bresk

as he chooses, The lowest srea is devoted to noises on

the box, sounds otker tran t!ose produced on the strings.
These mey issue from entirely other sources, e.g. percussion
instruments, whistles, redios, ete. Only high and low are
indicsted.

The 5 pileces (pg. 34 through 58) were written in 1953 in
NYC and &re veriously cdedicsted. The time was originally
indicated in terms of ritsrdandi and accelerandi, metronome
values given &t structursl points., Verticsal lines
accompanied by the sctusl seconds have been sdded (1955).
The triple stop at the end of pg. 33 is the triple stop st
the beginning of pge 34. The other pages were written at
Stony Point, N.Y., August-September 1955 with assistance
from David *udor which 1is gratefully zcknowledged. The
whole constitutes a fragment of sn unfinished work for
many activities and may be performed with any of those to
be written or otherwise calculated.
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ANEXO D — Bula da obra Atlas Eclipticalis (1961-1962) de John Cage (Continua)
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ANEXO D - Bula da obra Atlas Eclipticalis (1961-1962) de John Cage (Concluséo)
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ANEXO E — Prefacio da obra Cheap Imitation for violin solo (1977) de John Cage (Continua)

PREFACE

Cheap Imitation for piano solo was written i December 1969 to take the place of the Socrate of Enk
Satie as an sccompaniment for Secomd Hand by Merce Cunningham, the right 10 arrange the Socrate for two
pianos having been refused by the French copyright holder. Becoming attached to the imitation as | had for
many years been attached to the original, | arranged it for an orchestra of uny size between the minmmum of
twenty-four and the maximum of mnety-five. In 1975 Paul Zukofsky, encouraged by my use in the Erudes 4us
trales of not graphic but relatively conventional notation, asked whether | would consider making a similar work
for the wiolin. 1 am now engaged in that work. But in order to do it, | study under Zukofsky's patient tutelage,
not how to play the violin, but how to become even more baffled by its almost unlimited Nexibility. Cheap
Imasation for violin solo is one of the results of this study. | wrote the notes. The editing is Zukofsky's, though
he did i in my presence and often asked me which of several possibilities | preferred. The bowing in the
third movement was / Ching chance determined. The three movements of the Socrate are Portrait of Socrates,
On the Banks of the lissus, and Deuth of Socrates.

The following information regarding the compositional means of Chesp /mitation appeared with the
version for piano solo,

The | Ching (64 refated 1o 7,10 12, ete.) was used 10 ssuwer the following questions for
each phrase (with respect 1o the medodic lime and sometimes the line of sccompankment) of Erik
Satie's Socrate:

1. Which of the seven “white note”™ modes & to be used?

2. Baginning on which of the twelve chromatic notms?
Then, in | {(for sach note excapting repeated notes ):

3. Which note of given trassposition i 10 be used?

In II and 111 original interval relations weee kept for one-hall meanare, sometimes (open-
g meanures and subsequent appearances ) for one messurs.

This solo (a major third higher than the one for piano, due to the Eb's in 11: 97, 118, and 163 which are
below the viclin G string) is essentially the same, though certain passages (¢.g. I- 7-10) are not sustained and I-
140144 do not descend: they go up, keeping, however, the intervallic relations of the piano version. The op-
position m [l between single tones and octaves is sometimes expressed in the violin version by dynamic changes.
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ANEXO E - Prefacio da obra Cheap Imitation for violin solo (1977) de John Cage (Concluséo)

The intonation is Pythagorean following the definition of this system by Hermann Helmholtz (On the Sen-
sations of Toag, p. 312):

tuning proceeded by ssosnding Fifthe, thes -

C CD A EB Fgch cf vf 8 ef sf

Now If we tume two Fifthe upwards and an Octave downwards, we sule & sop having
the ratio § x § 2 § 7§ which & 2 major Secund. This gives for the pitch of every second tone

in the last lst —
T rrLs
Now if we proceed downwards by Fiths from C we ebtein the saries —

¢ ¢ b £b ab b b cb rb ubb £bb Abb obb.
I we desernd two Fifthe snd rive an Octave, we may shtsin the tones —
LV e
Now the interval (§)° = 35814 =4 x 3431
o, appeosimatety (B =3 x 3

(BF=2x3

Hemce the tone B §f is higher than the Octave of C by the wmall interval 3 (=24 conts),
and the tome DDB s lower than the Octave bebow C by the same interval. If we ascend by per-
feet Fifths fromC s A%, we shall find the same constant dilference between

Moamaan s 28
3 g aBoam

The tones ln the upper lime are 2l higher then those i the lower by the small interval
H (=24 ceats).

Rather than making this difference of 24 cents precise, the violinist should sometimes increase it, even to
40 cents, in order to distinguish tones from one another,

The violinist should follow the e of playing non vibvato but not too strictly. Dotted slurs are phrases,
but, unless there is a filledn slur, every note is to be bowed separately | Asterisks associated with high tones in-
dxcate u particularized, even drumatic, planissimo. Coomas associated with filled-in shurs indicate portaro, a
close togetherness of clearly articulated tones, what might be termed a paradoxical lege/o or o “philosophical™
détacheé, he
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ANEXO F — Prefacio da obra Freeman Etudes (1977-1980) de John Cage

Mode:

Tones to be played legaro, sometimes simulated, are connected with a beam. Below the staff are two
lines, the lower giving the “measure™, a constant length of time, the upper the appearance in space-time
of the ictae. A violinist should establish a time-length for the measure and then maintain that tempo
from system to system and from etude to etude. It should be short rather than long. as shor a time-
length as his virtuosity permits (circa three seconds). Tones are cither conventionally pitched or indeter-
minately microtonally sharp (§,%.5) or flat (§.4.p). They are sometimes slightly inflected
(.%.A%0.Y.0 . 0 0. Oy Y ) The stninging may be changed, but only if after due
consideration on the pant of a particalar violinist it proves absolutcly necessary. R means ricocher, the
number accompanying it giving the number of sounds so produced. Four kinds of marrellato are used
Y.7 .V .o (beginning in space, ending on the string starting on the siring. ending in space;
beginning and ending in space, hammering the string between; beginning and ending on the string).

1 am grateful to Paul Zukofsky for his patient answering of my many questions; without this | would not
have been able to wrile these pieces.
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ANEXO G — Bula da obra Two® (1992) de John Cage

Two lists of flexible time-brackets, and scparate materials to be used in them by each player.

For the violinist: from one bracket to the next, 1) silence; 2) 2 sustained interval played pppp
as sofily as possible (nearly inaudible) using from the gamurt of pitches given any two, using
harmonics or not, but sustained with imperceptible bowing; or 3) microtonal passages from the G
string up to the E (between two half steps, six degrees are notated:

?q-ﬁwﬁahz,&é-:v:

Phrasing, use of silence, articulation is free, but play the tones that are written only once, searching
with them for melisma, florid song. When durations or phrases are long, keep the amplitude very
low (single short sounds can, however, be of any amplitude.) Let succesive passages be for a string
of the same or higher pitch.

For the pianist: 1) silence; 2) parnt of an ascending gamut played pppp as softly as possible,
giving no sense of periodicity (depress key silently unul you feel the escapement dearing; knowing
where that is, play the piano on the edge of audibility), sometimes after a “pause” pickng up with
a tone or tones earlier played, continuing upwards; or 3) a fragment of Extended [ullaby (these are
chance-determined variations of Satie's Vexatiors).



