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SLEIFER, Icaro. Cria¢io e Improvisagdo: problemas e solugdes envolvidos com o
controle e a liberdade improvisativa no campo criativo composicional. 2021. 126 f. il
Dissertagao (Mestrado em Musica) — Programa de Pos-graduagao em Miusica da

Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2022,

RESUMO

A seguinte pesquisa tem como objetivo observar e definir os diferentes tipos de
improvisagdo ¢ os graus de liberdade, relacionados a indeterminagdo e aleatoriedade,
propostos pelo compositor ao intérprete em obras de vanguarda do século XX.
Considerando algumas dificuldades e falta de familiaridade, apresentadas por uma parte
consideravel de instrumentistas de musica de concerto ao lidarem com obras que exijam o
uso da improvisagdo, a pesquisa busca mapear os niveis de liberdade e controle para
averiguar quais métodos facilitadores podem melhor orientar o intérprete. O trabalho
também procura explicar quais vivéncias levam o musico popular a apresentar maior
destreza nessa pratica, mediante estratégias compositivas. E. como proposta composicional,
este trabalho contara com uma obra composta a partir de um jogo envolvendo o controle e
a liberdade, acompanhado de um memorial analitico como produto final.

Palavras-chave: composi¢do musical; improvisagdo; determinagio; indeterminagao.



SLEIFER, Icaro. Creation and Improvisation: problems and solutions involved with
control and improvisational freedom in the compositional creative field. Thesis advisor:
Wellington Gomes. 2021. 126 s. ill. Master’s Degree Thesis (Musical Composition) —
School of Music, Federal University of Bahia, Salvador, 2022.

ABSTRACT

The following research aims to observe and define the different types of improvisation and
the degrees of freedom, related to indetermination and randomness, proposed by the
composer to the interpreter in avant-garde works of the twentieth century. Considering
some difficulties and lack of familiarity, presented by a considerable part of concert music
instrumentalists when dealing with works that require the use of improvisation, the research
seeks to map the levels of freedom and control to ascertain which facilitating methods can
best guide the interpreter. The work also seeks to explain which experiences lead the
popular musician to present greater dexterity in this practice, through composition
strategies. And as a compositional proposal, this work will feature a work composed from a
game involving control and freedom, accompanied by an analytical memorial as a final
product.

Keywords: musical ~ composition; improvisation; determination; indeterminacy.
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1 Introducio

A improvisagdo vem sendo utilizada como recurso ou ferramenta composicional ao
longo da historia da musica por compositores de diversas tendéncias estilisticas, tanto da
musica de concerto como da musica popular. Ha intmeras maneiras de abordar o
improviso musical, estando ele a disposi¢do de compositores e instrumentistas de muitas
formas. O improviso pode ser considerado como uma composigdo em si, cOmo uma pratica
musical ou, também, como um recurso a ser utilizado em determinadas obras musicais. O
termo “improviso” abrange uma vasta area de interpretagdes e possibilidades,
principalmente por estar relacionado a uma experiéncia possivel de ser realizada em
qualquer estilo, género musical ou cultura. O termo em questdo as vezes esta atrelado a
um sentido de algo feito sem um pensamento ou organizagdo prévia € que, por
conseguinte, no meio musical, pode ser visto com preconceito. Silva Filho apresenta no

seguinte trecho a sua perspectiva acerca de alguns estigmas atrelados a improvisagado:

A 1mprovisagdo em musica, embora seja uma pratica reconhecidamente
relevante por diversos educadores e uma realidade presente na musica em
diversos contextos, ainda ¢ tema de controvérsias e preconceitos. L
frequente se ouvir, mesmo de musicos maduros, a senten¢a de que “nio
sabem improvisar”. Isso costuma ocorrer em situagdes de estadio, por
exemplo, quando lhes é pedido que criem algo naquele momento. Com
certo desalento declaram que ndo o sabem, ndo conseguem, ou ndo é seu
“estilo”. Muitas vezes essas afirmacgdes denotam impressdes equivocadas e
preconceituosas sobre si e sobre a musica em si. Sobre si mesmos porque a
sua atitude criativa se acha turvada por alguma razido que, antes de ser
natureza tedrica ou pratica, consiste numa intimida¢do diante da pratica
criativa de improvisar. Sobre a musica em si porque os detalhes técnicos
que possibilitam a pratica improvisatoria sdo perfeitamente assimilaveis por
qualquer musico que se disponha a conhecé-los (SILVA FILHO, 2009, p.
13).

Como se percebe, alguns musicos tendem a encarar a improvisagdo com uma certa
relutancia, mesmo a improvisagdo estando presente ao longo de toda a histéria musical, e
acabam por ndo desfrutar de pontos positivos que estdo envolvidos nas praticas
improvisativas e que podem ajudar no seu desenvolvimento musical.

Esta pesquisa busca explorar, através das analises de obras e da revisdo da literatura,
questoes envolvidas na musica improvisada, no uso da indeterminagdo e aleatoriedade em
composi¢des de vanguarda do século XX. Com base na analise de obras e da revisdo da
literatura, torna-se possivel perceber diferentes niveis de controle e liberdade na
improvisagdo musical e compreender o uso de sua fungao como ferramenta composicional.

A perspectiva desses diferentes niveis de controle e liberdade ¢ um dos principais assuntos



11

abordados neste estudo. A partir desse processo analitico, foi possivel categorizar técnicas
composicionais em trés diferentes graus de indeterminagio. Essas categorizagdes serviram
como base para a composi¢do de uma obra em que utilizo tais recursos compositivos.

Nas praticas improvisativas é possivel, também, evidenciar as diferengas de abordagem
da pratica e do ensino, tanto na musica de concerto quanto na musica popular. Entende-se
a improvisagao como fenémeno intrinsecamente ligado ao campo criativo composicional e
interpretativo, logo, a dissertagdo tem a finalidade de atentar para o elo
improviso/composi¢do, para a relagdo intérprete/compositor, entender —questdes
relacionadas a diferenga de vivéncias pratico/improvisativas entre musicos populares e
musicos de concerto, e sobre as possibilidades de procedimentos do campo da improvisagao
que estdo relacionadas ao controle e a liberdade criativa.

Este trabalho conta com trés capitulos. No primeiro, sera apresentada a defini¢do de
improvisagdo, assim como uma breve revisdo histérico-bibliografica das praticas e usos da
improvisagdo anteriores as obras de vanguarda do século XX, seguido do exame das
técnicas e procedimentos usados ao longo da histéria da musica improvisada que
influenciaram a musica ocidental desse periodo. Em seguida, trataremos das possiveis
diferengas nas vivéncias de musicos populares e eruditos, assim como dos métodos
envolvidos no aprendizado da improvisagio e sua pratica. O segundo capitulo tratara dos
graus de liberdade envolvendo os recursos improvisativos, ligados a improvisa¢ido usados na
musica ocidental do século XX, tais como a escrita, que pode facilitar a execugdo de obras
e resultar em uma execugdo satisfatéoria tanto para o intérprete quanto para o compositor.

Ja o terceiro capitulo sera composto de um memorial analitico, a partir de uma obra
original composta para esta dissertacdo, em que serdo analisados os recursos ligados a

improvisagdo, estrategicamente compostos por mim.
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2 Improvisacdo: Procedimentos ¢ Praticas Improvisativas

Na primeira segdo deste capitulo serao abordados conceitos relacionados a improvisagao
musical e sera feito uma breve contextualizagdo de seu uso e seu percurso histéorico no
ocidente até a segunda metade do século XX.

Na segunda se¢do do capitulo serdo apresentados e analisados termos como
“Indeterminagao”, “aleatério”, “idiomatico” e “nao idiomatico” a fim de separa-los em
distintos niveis de liberdade e controle.

A terceira se¢do ¢ subdivida em duas se¢oes em que serdo discutidas as diferentes
formas de abordagem da pratica e do ensino da improvisagdo nos contextos da musica

popular e da musica de concerto.

2.1 Improvisag¢io e conceitos afins

A improvisagdo, como conceito musical, tem varios sentidos e fungdes ao longo da
histéria da musica. Ela pode ser vista, por exemplo, como uma forma de composi¢do
instantinea', ou at¢é mesmo como ferramenta composicional’ ou, também, como um
acontecimento religioso e espiritual que contrastam com os conceitos de pratica e teoria
ocidentais’. Em outras palavras, a improvisagio musical é uma livre combinagdo escolhas
musicais, feitas pelo intérprete, durante um intervalo de tempo, de acordo com um estilo
musical ou determinada linguagem composicional. E dentro desta perspectiva, observa-se
de maneira significativa a liberdade dada ao intérprete, na tomada de decisdes, para a
realizacdo de uma execugdo como coautor ou até mesmo assumindo o papel do proprio
criador de uma passagem ou obra musical por inteiro.

O dicionario The New Grove Dictionary of Music and Musicians traz a definigdo do

termo improvisagio da seguinte maneira:

Improvisacdo: A criagio de uma obra musical, ou a forma final de uma
obra musical, enquanto esta sendo executada. Pode envolver a composi¢io
imediata da obra por seus intérpretes, ou a elabora¢io ou ajuste de uma
estrutura existente, ou qualquer coisa no meio. Em certa medida, toda
performance envolve elementos de improvisa¢do, embora seu grau varie de
acordo com o periodo e o lugar, e até certo ponto toda improvisagio
repousa em uma série de conven¢des ou regras implicitas. O termo
"extemporization” é as vezes usado alternadamente com "improvisagio".
Por sua prépria natureza — improvisa¢do ¢ essencialmente evanescente —

' Tal como aponta GOULAR, 2000.
? SERPE, 2017, p. 24.
5 BAYLEL 1992, p. 1.
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e ¢ um dos assuntos menos favoraveis a pesquisa historica (NETTL, 1980,
p. 96, tradugio nossa’).

Notamos, portanto, que a improvisagdo, segundo a defini¢do, esta presente em qualquer

obra executada, podendo evidenciar diferentes graus, dependendo do contexto ou obra.

Também se percebe a estreita relagdo entre composi¢do e interpretagdo. Ja na definigdo do

Dicionario Harvard de Musica temos o seguinte:

Improvisacao: A arte de tocar musica como uma reproducdo imediata de
simultdneos processos mentais, ou seja, sem a ajuda de manuscrito,
esbogos ou memoria. Em um sentido mais restrito, a arte de introduzir
detalhes improvisados em uma composi¢do escrita. A improvisagdo é um
fendmeno do tipo "bolha de sabdo" de natureza evanescente que desafia a
documentagio e descrigio detalhada (1944, p. 351, tradugido nossa’).

Nessa defini¢do, é perceptivel, inclusive, a relagdo entre composi¢do e execugdo presente

no ato improvisativo. E mais uma vez, a improvisagdo ¢ relatada como um fenémeno

efemero.

Ja Bailey comenta o termo improvisagdo e discute sua existéncia no ambito musical da

seguinte maneira:

Improvisacio desfruta da curiosa distingdo de ser tanto a mais amplamente
praticada de todas as atividades musicais € a menos reconhecida e
compreendida. Embora esteja hoje presente em quase todas as areas da
musica, ha uma quase auséncia total de informacoes sobre isso. Talvez isso
seja inevitavel, até mesmo apropriado. Improvisagio estd sempre mudando
e ajustando, nunca fixa, muito evasiva para analise e descrigdo precisa;
essencialmente ndo académica. E, mais do que, qualquer tentativa de
descrever a improvisagido deve ser, em alguns aspectos, uma deturpagio,
pois ha algo central para o espirito da improvisagdo espontdanea que se
opbe aos objetivos e contradiz a ideia de documentacio (BAILEY, 1992,
p.ix, tradugdo nossa’).

4

Improvisation: The creation of a musical work, or the final form of a musical work, as it is being
performed. It may involve the work's immediate composition by its performers, or the elaboration or
adjustment of an existing framework, or anything in between. To some extent every performance involves
elements of improvisation, although its degree varies according to period and place, and to some extent
every improvisation rests on a series of conventions or implicit rules. The term ‘extemporization’ is used
more or less interchangeably with ‘improvisation’. By its very nature — in that improvisation is essentially
evanescent — it is one of the subjects least amenable to historical research.

Improvisation: The art of performing music as an immediate reproduction of simultaneous mental
processes, that is, without the aid of manuscript, sketches, or memory. In a more restricted sense, the art
of introducing improvised details into written composition. The former type is a "soapbubble"
phenomenon the evanescent nature of which defies documentation and detailed description.

Improvisation enjoys the curious distinction of being both the most widely practised of all musical activities
and the least acknowledged and understood. While it is today present in almost every area of music, there
is an almost total absence of information about it. Perhaps this is inevitable, even appropriate.
Improvisation is always changing and adjusting, never fixed, too elusive for analysis and precise
description; essentially non-academic. And, more than that, any attempt to describe improvisation must
be, in some respects, a misrepresentation, for there is something central to the spirit of voluntary
improvisation which is opposed to the aims and contradicts the idea of documentation.
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Percebe-se, mais uma vez, a complexidade envolvida na relagdo entre improvisagao e
notagdo. Bailey defende que a auséncia de documentagdo ¢ algo natural da improvisagao,
fato que confirma a ideia de efemeridade da pratica. Porém, a auséncia de especificagdes
rigidas na notagdo pode vir a ser um problema para um intérprete pouco familiarizado
com a pratica improvisativa.

Quando falamos em indeterminagdo um leque se abre nos possibilitando dialogar com
escolhas muito mais sutis, detalhes provenientes de uma interpretagdo especifica, momentos
envolvendo o publico, a acustica, o ambiente, entre outras vicissitudes. Nesse ponto, vale a

pena observar o que foi colocado por Igor Stravinsky:

[...] o compositor corre um risco inegavel a cada vez que sua musica é
tocada, ja que, a cada vez, uma competente apresentacdo de sua obra
depende de fatores imprevisiveis e imponderaveis, que se combinam para
produzir as qualidades de fidelidade e simpatia sem as quais a obra serad
irreconhecivel em determinada ocasido, inerte em outras, e, em qualquer
situacdo, traida (STRAVINSKY,1996, p.113).

A indetermina¢do abrange um campo mais amplo que a improvisagdo. O compositor,
por mais especifico que seja na sua notagdo, esta sujeito ao acaso de cada execugdo. O
acaso’, inclusive, ¢ um elemento que pode ser explorado e utilizado pelo compositor, como
veremos mais adiante.

A sujei¢do do compositor as imprevisibilidades de uma execugdo ¢ também evidenciada
por Claudio Santoro em uma entrevista concedida em 1976 a Raul do Valle, na cidade

alema de Heidelberg e apresentada por Iracele Vera Livero:

Eu fiz 10 programas na Radio francesa, que se chama: “Da improvisagdo
ao aleat6orio”, onde eu mostrava e provava com exemplos musicais que a
improvisagdo e o aleatério sempre existiram na musica, fol uma constante
na musica. O que é a interpretacdo se nio é uma parte aleatéria do
intérprete dentro da musica. Entdo eu provei isso, eu pus trés gravacoes de
um Preltdio de Chopin que um intérprete toca em um minuto, um em
trés e meio, e outro em dois minutos e meio. O tempo na musica tem

uma importancia muito grande. Quer dizer fol uma interpretacdo que
mudou o sentido da coisa” (LIVERO, 2003, p. 309).

O compositor mostra em seu exemplo, que a indeterminagdo se faz presente mesmo em
uma obra que contenha rigidez na escrita. Neste caso, compreendemos que as
indeterminagdes relacionadas a interpretagdo, modificam de forma significativa o resultado
musical.

A miusica improvisada ja foi pratica dominante até o inicio do século IX, momento em

que a notagdo musical comega a ser desenvolvida na Europa ocidental. Lima e Albano

7 COSTA, 2007-8, p. 83.
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falam sobre processo de evolugido da notagdo e a progressiva perda de importancia da

pratica improvisativa:
Tomando como exemplo a Europa da Idade Média, vamos observar que
o sistema de notagdo musical, ainda rudimentar tanto para as alturas
quanto para as duragdes, permitiu que alguns componentes da musica
fossem alterados, recombinados e finalmente memorizados na forma final
da ideia musical. Nesse periodo as atividades de compor, executar e
improvisar fundiam-se na mesma pessoa; a improvisagdo fol um recurso
bastante utilizado. Com o aprimoramento do sistema notacional, essas
praticas puderam ser transcritas. Em razio disso, a improvisagio foi
perdendo espago, pois a busca por uma grafia musical condizente fez cair
a utilizagdo da improvisagdo nos processos de execugdo. Houve a
necessidade, entdo, de se fixar por escrito estruturas musicais por meio de

signos: "Avancava-se por tanto também até uma codificacdo escrita que se
distanciava da tradi¢io oral e da improvisa¢do.” (Martin, 2001, s.p.,

tradugio nossa) (ALBINO, LIMA, 2009, p. 99).

Houve também, com o desenvolvimento da escrita, um maior distanciamento e, por
conseguinte, uma distingdo mais contundente entre os papéis do intérprete e do compositor.

No renascimento a improvisagao era utilizada em ornamentos aprendidos por cantores
nos manuais, nos quais se encontravam técnicas referentes a “arte da diminuigdo”,
baseadas em notas de passagem inseridas na estrutura original da obra’. No barroco
podemos encontrar essas técnicas de carater improvisativo dos preludios instrumentais’, na
improvisagdo de preladios corais ao 6rgdo, em que eram utilizadas a forma Pachelbel,
presente em métodos e tratados improvisativos'’ e no baixo continuo'', por exemplo. Bach
¢ reconhecido como um excelente improvisador e, como tal, exibiu toda sua maestria e
genialidade, sendo capaz at¢é mesmo de improvisar fugas”. Devido a sua expertise
improvisativa no teclado, enquanto viveu, sua capacidade de improvisagdo era mais
referenciada que suas composi¢des escritas.

Ja no classicismo, a improvisagdo estava ligada a cadenzas de concertos. As cadenzas
eram o lugar na qual o solista demonstrava sua virtuosidade técnica, em um momento
especifico de um movimento em que ndo havia o acompanhamento da orquestra. Mozart e
Beethoven também eram conhecidos como grandes improvisadores, e faziam exibi¢des

publicas de seu dominio improvisativo em concertos. Sabe-se, ademais, que em muitos dos

)

¢ TETTAMANTI 2015, p. 291.

’ PAOLIELO, 2014, p. 47.

' KUSTNER, 2016, p. 1214.

"' “Parte inferior que era tocada sem interrupgio por instrumento de voz grave, principalmente durante o
periodo Barroco, e servia de base para a condug¢do da harmonia. As partes para baixo continuo
costumavam ser cifradas, mas modernamente as musicas ja trazem elaboragdes escritas.” (DOURADO,
2004, p. 38).

" FERAND, 1961 Apud BAILEY, 1992, p. ix e x.
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concertos da época o momento mais esperado pelos ouvintes era o da improvisagdo, ou
melhor, em geral, de uma cadenza nao escrita. Mas, ao mesmo tempo, a escrita musical se
desenvolvia de maneira contundente, de modo que esse desenvolvimento deixava cada vez
mais clara a inten¢do do compositor em sua obra. Almeida trata sobre a perda de

liberdade progressiva do intérprete em fungdo da notagdo ao longo dos séculos:

Durante os séculos XVIII, XIX e primeira metade do XX, as liberdades
concedidas ao intérprete foram sendo progressivamente cerceadas em
fun¢do de uma notagio musical cada vez mais determinista e minuciosa.
Isto refletiu, sobretudo, a tendéncia de se individualizar e personificar a
criagio musical ao centralizar ao maximo as decisdes na figura do

compositor (ALMEIDA, 2007, p.5).

A relagao de itérprete e compositor foi afastando-se cada vez mais e o compositor
necessitava ser mais preciso e claro em suas concepg¢des musicais.

No romantismo, ainda se mantinha a pratica da improvisagio em concertos por
compositores como Chopin e Liszt'”. A pratica, por mais que estivesse perdendo
progressivamente a importancia, fol mantida na musica ocidental de concerto por alguns
compositores como Marcel Dupré, Messian e Nadia Boulanger, estimulados pela

tradicional escola francesa de improvisa¢io ao 6rgao.

Ao longo dos séculos XVII e XVIII, a improvisacdo continuou a
desempenhar um papel importante no desenvolvimento da musica de
o6rgdos de igreja, tanto que um relato historico abrangente de improvisagio
neste momento precisaria de uma série de livros (e autores) proprios.
Mesmo em meados e no final do século XIX, que por outro lado parece
ter sido um momento decadente para a improvisagdo na Europa, ainda
continuavam a existir varios organistas conhecidos como virtuoses na
improvisagdo. No século XX, o principal desenvolvimento parece ter sido
a improvisagdo de concertos que se tornou, particularmente na Franga,
uma atividade especializada e altamente desenvolvida. (BAILEY, 1992, p.
29, tradugio nossa'").

A improvisagdo no ambiente da musica de concerto voltou a ser explorada, de maneira
significativa, por compositores da década de 1950. Correntes que exploravam o
indeterminismo e a aleatoriedade reintroduziram a improvisagdo, como ferramenta

composicional, em obras que buscavam desenvolver a ideia de que o intérprete era parte

" ALDROVANDI e RUVIARO, 2001, p. 75.

" Throughout the 17th and 18th centuries improvisation continued to play a major part in the development
of church organ music, so much so that a comprehensive historical account of improvisation at this time
would need a number of books (and authors) of its own. Even in the mid and late 19th century, which
otherwise seems to have been a depressing time for European improvisation, there continued to be many
organists who were known as improvising virtuosi. In the 20th century the main development seems to
have been concert improvisation which has become, particularly in France, a specialised and highly
developed activity.
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fundamental da obra. A ideia da “forma aberta” era traduzida em partituras com
diferentes especificagdes técnicas que diferiam dos rigores da escrita tradicional. Essa nova
escrita, com novos simbolos graficos, proporcionava ao intérprete orientagoes, sugestdes e
ideias de caminhos a serem seguidos ao longo da execugao.

De certa forma, o escritor Umberto Eco atuou como um mentor da nova estética da
arte de vanguarda da segunda metade do século XX. Seu livro intitulado “Obra Aberta”,
de 1965, serviu de base orientadora para artistas do periodo. Sobre a ideia de Eco a

respeito da autonomia do intérprete na execugdo de uma obra musical nessa nova estética:

Entre as recentes producdes de musica instrumental podemos notar
algumas composi¢des assinaladas por uma caracteristica comum: a peculiar
autonomia executiva concedida ao intérprete, o qual ndo s6 dispde da
liberdade de interpretar as indicagdes do compositor conforme sua
sensibilidade pessoal (como se dia no caso da musica tradicional), mas
também deve intervir na forma da composi¢do, ndo raro estabelecendo a
duragdo das notas ou a sucessdo dos sons, num ato de improvisagio
criadora (ECO, 1965, p.37).

Em obras abertas, os compositores utilizam-se do acaso como ferramenta
composicional, e as escolhas do intérprete tornam-se fundamentais para a execugdo, a
ponto de assumir a coautoria da obra. Ndo obstante, a quantidade de escolhas feitas pelo
intérprete também pode ser definida pelo compositor. Nassaro nos traz os seguintes

apontamentos sobre as influéncias do acaso em uma obra aberta:

Esse ambiente de criagio se concretiza em fun¢io de uma postura mais
flexivel do compositor, produzindo uma obra que comporta a participag¢do
ativa dos intérpretes como coautores e a influéncia e interferéncia do
acaso; isto €, uma obra que se constrél a cada vez que ¢ realizada, ou nas
palavras de Umberto Eco, uma obra aberta. Tal empreendimento
artistico, pelo fato de ndo estar completamente fechado, ¢ normalmente
gerenciado por uma concepc¢io geral, e tem na sua notacio musical uma
ferramenta que permite a elaboracdo de ideias e a cria¢do de um processo
expressivo aberto a muitas possibilidades de realizagio (NASSARO, 2011,

p- 1.

Na utilizagdo do acaso, como ferramenta composicional, a notagdo funciona como uma
orientagdo, surgindo através de graficos, simbolos e de textos com menor precisao e maior
liberdade, para que o intérprete possa ter ideias e participar da criagdo na execuclo. As
questdes referentes a forma, dependendo do grau de abertura da peca, podem ficar a
critério do executante. Assim como cada execugdo pode ser considerada uma musica nova,
e cada musica executada pode ter uma forma diferente. O envolvimento do intérprete foi
ponto significativo nessa nova estética e pensamento musical. Assim como afirma Lesser

trazendo como referéncia as liberdades e possibilidades interpretativas na terceira sonata
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para piano de Boulez:

A caracteristica mais obviamente inovadora em todos esses trabalhos é que
cada um, de formas diferentes ¢ em diferentes extensbes, envolve o artista
em decisdes significativas sobre a macro e microestrutura do trabalho,
oferecendo assim opg¢des que alterardo radicalmente a experiéncia do
ouvinte de qualquer desempenho especifico. Essas decisdes viao desde a
omissdo de material em pequena escala, como no segundo movimento da
sonata de Boulez, Trope, para possibilidades mais em larga escala para
reordenar subdivisdes inteiras (novamente, como em Trope, onde o artista
seleciona um de uma gama de seis ordenamentos possiveis das paginas) e
os detalhes do tempo e inclusdo/exclusio do material em Music for Piano
4 — 19, ao ntmero literalmente astronémico de versdes concebiveis de
Twentyfive Pages (LESSER, 2007, p. 4, tradugdo nossa").

Esses diferentes usos do controle e¢ da liberdade servem como ferramentas
composicionais aos compositores que buscam explorar a criatividade do intérprete e a
influéncia do acaso em suas obras. O uso da indeterminagdo e da improvisagdo, como
técnica composicional, também remetem as praticas Improvisativas por parte dos
compositores citados anteriormente.

Nesse sentido, torna-se valioso o resgate da compreensdo da relagdo entre
compositor/instrumentista/intérprete, a fim de demonstrar a importancia da improvisagio
no desenvolvimento tanto de compositores, quanto de instrumentistas.

Haro, 2006, traz em sua dissertagdo sobre Rzewski pontos relevantes sobre a
importancia da pratica da improvisagdo entre compositores levando em consideragio

compositores de periodos anteriores:

A figura de Rzewski como compositor-instrumentista-improvisador virtuoso
remete a tradi¢do representada no século XIX por Lizst e Chopin e, mais
tarde, por Rachmaninof e Busoni, entre outros. O préprio Rzewiski
ressalta a importancia de lembrarmos que os compositores até Brahms
eram conhecidos tanto pelas obras que deixaram escritas quanto pelas
qualidades improvisatorias que exibiam em recitais solos (HARO, 2006,

p-3).
O termo “improvisagdo” esta relacionado a uma pratica mais especifica, e ¢
desenvolvido em algumas ramificagdes terminologicas como, por exemplo, “improvisagdo

idiomatica”, “transidiomatica” e “livre improvisagido”. Geralmente, esses termos estdo mais

" Original: The most obviously innovative feature in all of these works is that each, in different ways and to
differing extents, involves the performer in significant decisions about the work’s macro- and
microstructure, thus offering choices that will radically alter the listener’s experience of any specific
performance. These decisions range from the small-scale omission of material, as in the second formant of
Boulez’s sonata, Trope, to more large-scale possibilities for reordering whole subdivisions (again, as in
Trope, where the performer selects one out of a range of six possible orderings of the pages) and the
details of tempo and inclusion/exclusion of material in Music for Piano 4 — 19, to the literally
astronomical number of conceivable versions of Twentyfive Pages.
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atrelados a musica popular, mas a improvisagdo como pratica também ocorre na musica
ocidental de concerto, e os termos se enquadram adequadamente nesse contexto e também
apresentam diferentes niveis de liberdades e controle.

O guitarrista e improvisador Derek Bailey, em seu livro intitulado Improvisation its
nature and practice in music usa os termos “idiomatico” e “ndo idiomatico” da seguinte

forma:

Eu tenho usado os termos "idiomatico" e "ndo idiomatico" para descrever
as duas principais formas de improvisagdo. A improvisagdo idiomatica,
muito mais utilizada, preocupa-se principalmente com a expressdo de um
idioma — como jazz, flamenco ou barroco — e tira sua identidade e
motivagdo desse idioma. A improvisa¢io ndo idiomatica tem outras
preocupagdes e ¢ mais geralmente encontrada na chamada improvisagio
"livre" e, embora possa ser altamente estilizada, geralmente ndo esta ligada
a representar uma identidade idiomatica. (BAILEY, 1992, p. xi, tradugio
nossa'”).

A improvisagdo idiomatica esta ligada a padrdes estilisticos de um idioma especifico,
assim como a pratica desse tipo de improvisagdo esta sujeita a um controle ja pré-
estabelecido pelo idioma em si. Nesse caso, a liberdade esta relacionada as escolhas e
variagdes sobre os padrdes ja aprendidos e internalizados pelo intérprete e que ele fara na
execug¢do. Ja a improvisagio ndo idiomatica ndo estabelece um contexto rigido,
padronizado e estabelecido previamente e, por isso, pode ser considerada detentora de um
grau maior de liberdade. Esse tltimo tipo de improvisagdo procura evitar o uso de padrdes
idiomaticos e clichés.

Mais algumas deliberagdes sao feitas sobre a improvisagdo idiomatica por Almir Cortes
em seu artigo “Improvisagao idiomatica em musica brasileira: relato da implementagdo de
uma disciplina no ensino superior”. Ele traz a tona o que chama de “formato chorus” que
¢, basicamente, a improvisagdo pensada como melodia acompanhada, na qual o
improvisador atua como solista acompanhado por uma progressdo harmonica. Além disso,
nos traz também um questionamento sobre o que seria entdo a improvisagdo que se limita

a elementos ja preestabelecidos:

Tendo em vista a “multiplicidade de significados, comportamentos e
praticas” (KENNY; GELLRICH, 2002, p. 117) relacionados ao termo
improvisagdo, a pesquisa limitou-se a estudar atividades ligadas a

'® T have used the terms 'idiomatic' and 'non-idiomatic' to describe the two main forms of improvisation.
Idiomatic improvisation, much the most widely used, is mainly concerned with the expression of an idiom
— such as jazz, flamenco or baroque - and takes its identity and motivation from that idiom. Non-
idiomatic improvisation has other concerns and is most usually found in so-called 'free' improvisation and,

while it can be highly stylised, is not usually tied to representing an idiomatic identity.
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construgdo ritmico-meloédica sobre uma progressio harménica, ou
sequéncia de acordes, pré-estabelecida. Tal pratica pode ser denominada
como “formato chorus”. A criagdo deve acontecer em tempo real com sua
execu¢do, levando em considera¢io o uso de elementos musicais
recorrentes no género selecionado. Tal abordagem pode ser considerada
como “improvisacdo idiomatica” (BAILEY, 1993), ao passo que faz uso de
elementos e procedimentos que, ao serem combinados, representam o
“idioma” de um determinado género musical. Para a realizacio de tal
improvisa¢do, o musico utiliza todo o material musical que foi absorvido
através de estudo prévio (citagbes de outras musicas, figuras ritmicas
recursivas, fraseado relacionado do género em questdo, dentre outros
elementos). O que nos leva a seguinte questdo: se a progressdo harmonica
se encontra definida e os elementos musicais sdo previamente estudados,
onde estarla a improvisagio? Acredito que a improvisagio reside na
maneira de articular esses elementos no momento da performance, nas
escolhas feitas pelo solista ao interagir com os demais musicos, nas
conexdes que ele realiza entre os elementos estudados e aquilo que o
ouvinte espera como resultado final (CORTES, 2019, p. 111-112).

Observamos que a improvisa¢do idiomatica esta relacionada a reprodugio de variagdes
ritmico-melédicas e clichés, sobre uma harmonia ja preconcebida'’, tipicos de um idioma
estabelecido por uma obra executada. Logo, uma improvisa¢do idiomatica estabelece um
grau maior de controle em comparagdo a improvisagdo ndo idiomatica por limitar o
intérprete aos padrdes idiomaticos de uma obra especifica.

Ja o termo “transidiomatica” pode ser colocado como uma improvisagdo com maior
nivel de liberdade, em relagdo a improvisagao idiomatica. E 0 momento em que o musico
pode suas influéncias através de uma linguagem com caracteristicas especificas, advindas do
estudo, desenvolvimento e mistura de outros idiomas. O autor Manuel Guimaries traz o
termo “transidiomatico” para especificar uma improvisagdo na qual o intérprete pode usar
diferentes referéncias idiomaticas de maneira com que ndo evidencie um idioma especifico,

mas uma espécie mistura de idiomas:

Serdo varias as problematicas associadas ao conceito de improvisagido e de
musica improvisada, das quais a primeira poderd ser, eventualmente, a
que encontra associada a sua designacdo. Consequentemente, para
designar a improvisagdo “ndoidiomatica” {ou ainda “improvisa¢io livre”,
“nova musica improvisada”, “improvisacdo total”, “improvisacio electro-
acustica”, por exemplo) afigurar-se-ia mais abrangente usar o termo
“transidiomatica”, incluindo no prefixo “trans” possivels elementos
complementares de sentido, como transversalidade e transcendentalidade;
transversalidade, no sentido em que possibilita o uso de elementos de
qualquer idioma musical (sem, no entanto, evidenciar a predominancia de
um deles) e no sentido em que suscita a interliga¢io com outros idiomas
que nio exclusivamente musicais, como a pintura, o texto, a danga ou o
video, por exemplo; transcendentalidade, no sentido da inten¢io de
superar o uso de idiomas musicais ja interiorizados, originando a

7 COSTA, 2009, p. 86.
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emergéncia de elementos que possam constituir um idioma eventualmente
inédito; transcendentalidade, também, no sentido de transcendéncia do
discurso individual através do estabelecimento da comunicagido entre
musicos durante uma improvisagio. [...]O termo “trans-idiomatica” foi
criado pelo critico e jornalista musical, Rui Eduardo Paes, tendo-o usado a
proposito de improvisagdo no rock, no livro “Ruinas” (1996). O mesmo
termo foi-me sugerido pelo linguista Anténio Branquinho Pequeno, mas
com diferente grafia consequente a regra gramatical. 2 subjetividades.
Objetivamente, parece ser possivel reconhecer, separar, quantificar
componentes do processo cognitivo que ocorre durante uma improvisacgo,
como ja referido (Kenny e Gellrich 1998), mas a forma como se estabelece
a comunicagdo entre musicos que ndo se conhecem previamente e se
encontram pela primeira vez parece dificil de definir. As contingéncias da
transversalidade e transcendentalidade fazem com que os musicos
recorram, muitas vezes, a féormulas ja utilizadas, recursos individuais que se
vio acumulando no seu conhecimento base, e que pode considerar-se
serem as partes constituintes do seu idioleto. O idioleto materializa-se na
forma especifica como cada musico utiliza o material musical existente no
seu suporte logico individual, ou seja, na forma como desenvolve o
processo de escolha e decisdo de contetdos de idiomas interiorizados. Este
processo ndo se afigura constituido apenas pela adi¢do explicita de
conteudos idiomaticos, mas por sequenciacdo de elementos de sintese
desses contetidos, materializando-se de forma subjetiva (GUIMARAES,
2014, p. 1).

A 1mprovisa¢do transidiomatica pode funcionar como unido de idiomas, ou como
contraste com as ideias idiomaticas, pode, também, ser a liberdade de o musico usar o que
carrega na bagagem ou ser uma transcendéncia do padrao idiomatico, trazendo uma
espécie de novo idioma a cada execugdo e apesar de ser constituida de muitos padroes,
provenientes de outros idiomas, nio estabelece padrdes ritmicos ou melddicos prévios. A
liberdade referente a este tipo de improvisagdo ¢ maior que na improvisagdo idiomatica
pois se estende a possibilidade de escolher ainda materiais oriundos de outros idiomas.

Por fim, temos ainda as algumas colocagbes sobre o termo “nido idiomatico” ou “livre
improvisagdo”, cujo significado procura justamente fugir ainda mais das ideias e padrdes
vinculados a 1mprovisacao idiomatica, apesar de que na pratica acaba criando um idioma
proprio e muito caracteristico por sua liberdade estar restrita apenas a uma gama especifica
de elementos, por justamente evitar o uso determinados materiais. O termo reflete a busca
por uma sonoridade que ndo lembrem estilos especificos, por ruidos e outros tipos de
interagdes sonoras entre os instrumentistas, e, por isso, acaba gerando seu proprio idioma.
Geralmente este tipo de pratica estd vinculada a dois ou mais executantes e, geralmente,
lembra um dialogo por ser mais espontidneo e envolver uma interagdo mais especifica entre
os musicos envolvidos.

Costa fala sobre a importancia do processo na livre improvisagdo e sobre a performance

do musico, e nos traz um pouco de sua experiéncia pessoal na improvisagdo com o grupo
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Akronon:

Ja sabemos: na livre improvisagio o que importa é o processo (assim como
nas propostas de jogo de Cage). A nog¢do de obra, a nogdo de autoria ¢é
irrelevante para os participantes de uma performance de livre
improvisagdo. Talvez cada grupo encontre uma assinatura, um estilo de
jogo, um entrosamento préprio. Tomando por base a nossa experiéncia
com o grupo Akronon, podemos afirmar que na livre improvisagio
coletiva se cria um ambiente de relagdo e conversa, de fluxo e fluidez.
Sucedem-se estados provisorios de diferentes consisténcias. Ha varios
vetores, forcas e fatores que interagem neste ambiente no momento
mesmo de uma performance (tais como, o formato da sala, a presenca ou
nio de um publico, o nivel de entrosamento entre os participantes, o
estado de 4nimo dos improvisadores, suas biografias e vivéncias musicais e
pessoais, a técnica de cada instrumentista, o estado de conservagio dos
instrumentos etc.), porém a “espessura” da performance tem seu centro na
escuta e nas interagdes entre os fluxos sonoros emitidos e modulados pelos

musicos (COSTA, 2009, p. 86).

O autor comenta sobre a interagdo dos musicos, a semelhanca da livre improvisag¢ao
com um jogo ou uma conversa ¢ também defende que nesse tipo de improvisagdo o mais
consideravel é o processo e ndo a obra resultante. O mais importante, portanto, esta
relegado interagdo entre os varios fatores envolvidos na performance.

A livre improvisagao ¢ desprovida de amarras estilisticas, e busca o contrario das
improvisagdes 1diomaticas, pois sdo constituidas de regras e padrdes preestabelecidos. Esse
tipo de 1improvisa¢do conta com elementos musicais mais “puros”’, digamos assim, sem um
tratamento prévio carregado de algum sentido ou fun¢do envolvidos num acontecimento
musical, no qual musicos interagem e criam como que dialogando. Porém, o fato de nédo se
ater a padroes ja estabelecidos ou a uma regra a ser seguida, o simples fato de fugir de algo
existente talvez limite esse tipo de improvisagdo a uma estética bastante estreita, pois
quando evita os padrdes acaba por limitar-se aos recursos que remanescentes. Podendo
ficar, assim, restrito basicamente a ruidos e dissondncias e por isso, acaba criando um
idioma especifico e, de certa forma, limitado.

A livre improvisagao pode ter surgido na segunda metade do século XX, e tem relagdo
com os compositores da musica de concerto do periodo, e também com o que, na época,

acontecia no Free Jazz'®, Meira discorre sobre o surgimento da livre improvisagio:

Bailey supde com alguma precisio que o impeto para a pratica de livre
improvisa¢do, vem do questionamento da linguagem musical, ou mais
precisamente das regras da linguagem musical. Como primeira referéncia
nesses termos consideramos junto com Bailey o efeito desse
questionamento no jazz. O jazz era a musica mais dedicada a pratica da

improvisagio no momento em que nasce a livre improvisa¢io. Em

'8 SERPE, 2017, p. 19-20.
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segundo lugar, os resultados desenvolvidos muito mais cedo na linguagem
musical da Europa. A musica de vanguarda da Europa exerceu grande
influéncia na musica praticada pelos grupos de livre improvisagdo.
Segundo Macedo (2016, p. 25) mesmo com a negagdo de uma Unica
estética musical a musica de concerto do século XX, conduzidas por
compositores como Karlheinz Stockhausen, John Cage, Pierre Schaeffer,
Edgard Varése entre outros, teve grande importancia na formagdo estética

dessa nova pratica musical (MEIRA, 2017, p. 12).

A estética improvisativa da musica de concerto ocidental do século XX, pode ter
relagdo com o Free Jazz, como apontam alguns autores. Rodrigues traz dois pontos acerca
das influéncias entre a livre improvisagdo na musica de vanguarda do século XX e o Free

Jazz:

Alguns autores como Mike Heflley e Joe Morris, consideram que a
improvisa¢do livre teve inicio na década de 60 na Europa num contexto
em que os musicos buscavam expandir os conceitos sobre musica
improvisada influenciados pelo movimento do Free Jazz. Segundo alguns

autores, a improvisacdo livre € um desdobramento dos acontecimentos do
Free Jazz e de outras vanguardas musicais (RODRIGUES, 2019, p. 32).

O ideal da fuga da improvisagdo idiomatica é o que une essas vertentes improvisativas
da musica e que esta presente tanto na musica de concerto do século XX quanto no Free
Jazz.

Ao analisarmos os termos e os tipos de improvisagdo envolvendo a musica de concerto
e a musica popular, é possivel concluir que eles estdo vinculados aos diferentes graus de
liberdades e controle envolvidos nas obras musicais do século XX. A indeterminagdo, por
exemplo, abrange muitos tipos de liberdade por si, mas quanto em comparagdo ao termo
aleatério apresenta um maior nivel de liberdade. A improvisagdo idiomatica manifesta um
maior nivel de controle em relagdo a improvisacdo transidiomatica que, por sua vez,
apresenta maior controle que a improvisagdo livre. A observagdo dos diferentes niveis de
liberdade presentes nas improvisagoes, utilizadas por compositores, nos levam a melhor
compreensdo das técnicas envolvidas na composigdo da musica improvisada.

A improvisagio funciona como um bom exercicio da criatividade', isso talvez explique,
em parte, a relagdo entre os compositores e a improvisagdao. O distanciamento e a maior
distingdo entre as figuras do compositor e do intérprete também influenciaram para o
afastamento da improvisagao das praticas musicais no meio erudito. Porém, como
mencionamos anteriormente, compositores do meio da musica de concerto da segunda
metade do século XX voltaram a se interessar pela improvisagdo, exploraram e utilizaram

essas praticas em suas obras.

' SILVA FILHO, 2009, p. 14.
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Os recursos improvisativo-composicionais abrangem um vasto campo de possibilidades e
resultados musicais. Esses recursos podem ser devidamente manipulados por compositores
que buscam uma relagdo mais estreita entre intérprete e compositor, € estejam sujeitos as
imprevisibilidades envolvidas em uma obra que que contenha maior liberdade. Para mim,
a observagdo dos fenémenos de indeterminagdo e improvisagao, usados como ferramentas
por compositores da musica ocidental de concerto do século XX, foi essencial para uma
melhor compreensdo e uso dessas técnicas na composi¢do da peca Construgdo II, presente

no memorial desta dissertagio.

2.2 Indeterminagio, aleatoriedade e praticas improvisativas

O termo “indeterminagdo”, na musica, esta atrelado ao grau de liberdade dado pelo
compositor ao intérprete em uma obra, ou seja, ¢ um que explora a possibilidade do
executante tomar decisdes que influenciam diretamente no produto musical. A
indeterminagdo pode ser relacionada a fatores externos que podem fugir ao controle rigido

da ideia musical. Portanto, segundo Aldrovandi e Ruviaro:

Antes de abordar o conceito de Indetermina¢io na musica ocidental do
século XX, devemos reconhecer que sempre existiu indetermina¢io em
qualquer musica de qualquer época e lugar. Em poucas palavras, mesmo
uma composi¢io totalmente escrita estd permeada de indeterminagio e
acaso, em ultima instancia, no momento de sua execu¢do. Uma sonata de
Beethoven, por exemplo, sera sempre tocada de forma diferente por cada
intérprete, ou mesmo por um mesmo intérprete (ALDROVANDI e
RUVIARO, 2001, p. 22).

Eles comentam que, mesmo nado usada intencionalmente pelo compositor, a
indeterminagdo estard presente na obra, mesmo que seja estritamente notada. Entdo,
entendemos que a indeterminagdo esta presente em qualquer obra executada.

Essa consciéncia sobre a indeterminagdo levou compositores do século XX a explora-la
como ferramenta composicional. Obras compostas no inicio da década de 1950, por
exemplo, trazem a musica ocidental de concerto técnicas composicionais relacionadas a
indeterminagdo e ao acaso. Sonia Albano de Lima e Cesar Albino apontam, no artigo “A
improvisagdo musical e a tradi¢do escrita no Ocidente”, a seguinte informacgao sobre essas

praticas relacionadas ao acaso:

[...] surge nos EUA uma outra corrente, incorporando o aleatério, a
indeterminag¢io e a improvisagio na musica erudita. Como exemplo dessa
nova pratica, temos as obras de John Cage e Earle Brown (Rocha, 2001,
p- 5). A partitura 4 '3 3 " escrita por Cage, em 1952, leva ao extremo o
conceito de acaso e indeterminacio. Ndo hd na obra uma uUnica nota
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escrita, apenas a indicagdo tacet (nfo toque) e o tempo que isso deve durar
(4 minutos e trinta e trés segundos) (ALBINO, LIMA, 2009, p. 97).

Esses compositores passaram a usar procedimentos ligados ao acaso, como ferramenta
composicional, usando indicagdes apenas por meio de orientagdes textuais em suas
partituras. Assim como o uso do acaso, de maneira parcial, relacionado aos procedimentos
de indeterminagdo, improvisagdo e aleatoriedade.

Quando abordamos as praticas relacionadas a indeterminagdo, Improvisagdo e
aleatoriedade estamos tratando de liberdades criativas envolvendo intérpretes. O
compositor, nesse caso, cede parte do controle permitindo que o intérprete trabalhe em
coautoria com ele. Porém, em muitos casos, a terminologia pode ser utilizada de maneira
confusa, havendo a possibilidade de uma variedade na denominagio de um mesmo recurso
técnico musical. Por essa razdo, faz-se necessaria uma melhor organizagido das definigoes
usadas pelos compositores que utilizam tais ferramentas composicionais em suas obras.
Iracele Vera Livero de Souza em seu artigo intitulado “Indeterminagdo na Expressdo
Animica de Eunice Katunda: uma visdo interpretativa” fala sobre o uso da ferramenta
composicional da indeterminagdo, e de sua relagdo compositor-intérprete € o uso dos

termos:

Com esse menor controle por parte do compositor e maior
responsabilidade criativa por parte do intérprete, a musica adquire uma
nova amplitude. Alguns elementos musicais deixam de ser determinados, e
caberd ao intérprete fazer essa escolha. £ o acaso fazendo parte da
composi¢do musical, deixando menos marcados os limites entre compositor
e intérprete. Estes recursos foram chamados de indeterminagido, musica
aleatoria, acaso ou simplesmente improvisagio (total ou controlada). Vale
lembrar que estes termos foram usados livremente. Se para um
determinado compositor indeterminagdo pode significar operagdes ao
acaso, para outro pode ser o que é bem definido e com um pouco de
liberdade apenas em alguns parametros musicais (SOUZA, 2015, p. 10).

Seguindo essa citagdo, ndo conseguimos vislumbrar de forma muito clara uma distingao
entre os referidos termos. Existe, obviamente, uma liga¢do entre eles, mas como os
compositores tratam ¢ diferenciam seus usos?

Ja Pozzo apresenta em sua tese uma analise mais aprofundada dos termos e suas

especificagoes:

Ao consultar a bibliografia de musica do século XX, nos deparamos com
uma ampla terminologia referente a utilizagdo do acaso: indeterminacio,
acaso, aleatério, forma aberta e improvisagdo. Na bibliografia especifica
sobre musica brasileira, podemos encontrar posicionamentos conflitantes,
como a utilizagdo de termos divergentes para a mesma obra ou a
classificagdo similar para pecas com caracteristicas distintas. Para Bosseur
(1996, p. 118-119), “as nog¢des de mobilidade, de abertura, de
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indeterminacdo, de alea, ndo devem, em efeito, ser de jeito nenhum
confundidas e as obras que respondem a estes principios testemunham
geralmente preocupagdes estéticas auténomas”. Desta maneira, ¢
necessario diferenciar claramente estes termos, para nos situarmos
corretamente. O termo indeterminacdo foi utilizado pela primeira vez por
John Cage na conferéncia Indeterminacy proferida em 1958 no Curso de
Verdo de Darmstadt, sendo que este compositor também ¢ considerado o
precursor da utilizagdo do acaso (na obra Music of Changes — 1951).
Baseado nas informagdes contidas no texto de Cage, Pritchett (1995, p.
107-8) define a Indetermina¢iio como sendo: “a habilidade de uma peca
em ser executada de maneiras substancialmente diferentes — ou seja, a
obra existe de tal forma que sdo fornecidas ao intérprete varias maneiras

para executa-la (POZZO, 2007, p. 8).

O texto de Pozzo refor¢a ainda mais o que estamos enfatizando: da possibilidade de
uma organizagdo mais apurada dessas divergéncias terminologicas, para com esses
fenémenos ou recursos musicais ligados a indeterminagdo. Vemos que Cage introduz o
termo “indeterminagdo” nessa conferéncia e ja estabelece o seu significado.

Nos EUA, na década de 1950, surgiu a New York School, composta por um grupo de
compositores que passou a fazer uso de ferramentas composicionais envolvendo a
improvisagdo na musica de concerto ocidental. John Cage, Christian Wolff, Morton
Feldman, e Earle Brown fazem parte dessa corrente norte americana de compositores. Os
compositores europeus que também utilizaram tais ferramentas nesse mesmo periodo sdo:
Pierre Boulez, Witold Lutoslawski e Franco Evangelisti. O uso das mesmas se deu de
maneiras distintas, envolvendo caracteristicas especificas de cada compositor. Cage e
Boulez, no inicio de seus experimentos com o acaso, convergiam em alguns pontos, mas até
em relagdo aos termos tinham suas particularidades. Como coloca Pozzo, o termo
“indeterminagdo” foi usado primeiramente por Cage, ja Boulez esta relacionado ao uso do

termo “aleatorio’:

Outro termo que é também utilizado para designar pegas que se utilizam
do acaso, ¢ aleatorio, embora seja mais usado pelos compositores europeus
e tenha um significado um pouco diferente. Foi utilizado por compositores
como Pierre Boulez e Witold Lutoslawski para distinguir este movimento
do uso mais extensivo do acaso pelos compositores americanos. O termo é
definido em um sentido mais restritivo por Werner Meyer-Eppler, (apud
Simms, 1986, p. 369): “um processo é denominado aleatério quando o seu
curso é determinado em geral, mas depende do acaso nos detalhes”.9
Bosseur (1996, p. 13) cita o musicologo Heinz-Klaus Metzger ao
considerar o qualificativo de aleatério inadequado para ser aplicado as
obras mobiles ou as formas abertas, uma vez que nestas ultimas: “a
totalidade resulta geralmente de um acaso, porém os detalhes estruturais
estdo determinados” (POZZO, 2007, p. 9).

Nesse contexto, o termo aleatério aparece como uma alternativa para distinguir o
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movimento europeu e o americano, que faziam uso do acaso nas obras.

Sobre o termo “aleatorio” Rossi, em sua dissertagdo, acrescenta outras informacdes e

detalhes em referéncia a diferenca com relagdo ao termo “indeterminagdo” e

procedimentos afins:

As formas de composi¢do em que sdo explorados aspectos indeterminados
e o uso do acaso apresentam problemas conceituais e terminologicos pois
ha uma diferenca na forma como cada compositor define seus
procedimentos. Cage utiliza o termo acaso para pecas em que s3o
utilizados processos randémicos em sua composi¢do e indeterminagdo para
pecas onde existe a possibilidade do intérprete toca-la de formas
substancialmente diferentes. A palavra aleatéria, apesar de seu conceito
estar relacionado ao da palavra acaso, foi um termo apropriado por
Boulez. Em Alea (1964}, Boulez atribui o termo aleatério a obras em que
o intérprete possui liberdades e participa criativamente da pega, dando ao
termo um sentido que se aproxima do que Cage chama de indeterminacio

(ROSSL, 2015, p. 3).

Os dois compositores, citados por Rossi, apesar de no inicio de suas experimentagdes

terem mais pontos em comum, aos poucos se distanciaram e seguiram por vertentes

composicionais distintas, como coloca Souza:

Na Correspondéncia Boulez-Cage (1949-1954), os dois importantes
compositores esclarecem os caminhos seguidos por eles: Boulez defende o
serialismo integral e o uso do acaso controlado, enquanto Cage parte para
a indeterminagdo total. Estas duas vertentes — serialismo e
indeterminagdo — apesar de figurarem como correntes opostas
contribuiram para a construgdo de um novo discurso musical e romperam
com a linearidade do pensamento (SOUZA, 2015, p. 11).

Cage ¢ tido como o grande representante dessa estética, que envolve a indeterminagio,

como ferramenta na composi¢ao ocidental de concerto do século XX. Seu método de

composi¢do usava a improvisagido em diversos pontos e discutia que varios aspectos da obra

poderiam ser improvisados. Serpe cita Feist para comentar o uso da improvisagdo na

musica de Cage:

Segundo Feisst (2009), Cage refletiu sobre as possibilidades da utilizacio
da improvisagdo em seu processo composicional enquanto escrevia suas
obras para piano preparado e seus trabalhos para percussdo; e, no final
dos anos 1930 e inicio dos 1940, argumenta que a forma, os materiais e o
método poderiam ser improvisados. Além do mais, embora fosse possivel
organizar a estrutura, o método e os materiais, de outro modo, tanto o
método quanto os materiais, segundo o compositor, serviam para serem
organizados, a priori, e improvisados (SERPE, 2017, p. 25).

Cage desenvolveu o uso da improvisagdo em sua obra ao longo dos anos e defendia que

método, forma e materiais podiam ser improvisados. Também podemos citar utilizagdo do

acaso em suas obras, em relacdo as escolhas de material como alturas, duragdes e
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dinamicas, podia ser feito através de um jogo de cartas relacionadas ao I Ching™ ou até
mesmo de um jogo de dados®. Depois de sorteados os materiais, Cage os usava em uma
partitura de escrita quase tradicional, como em Music of Changes, por exemplo.

A indeterminagdo em relagdo a forma ¢ abordada por Ruviaro e Aldrovandi da

seguinte maneira:

A indeterminagfo na forma, comumente chamada de 'forma aberta' ou
'forma-mobile’, ¢ aquela onde as partes de uma musica podem ser
reordenadas ao gosto do intérprete, com ou sem limitagdes previstas pelo
compositor, previamente ou no ato da execugdo. As primeiras incursdes de
compositores europeus na indetermina¢io em musica foram através dessas
formas, como podemos observar nas pecas Klavierstick XI (Stockhausen,
1956), Troisieme Sonate (Boulez, 1957-58) e Zyklus (Stockhausen, 1959),
para citar alguns exemplos mais conhecidos. A grande preocupagdo dos
compositores europeus na época era, afinal, o significado dessa
indetermina¢do do préprio material musical. Se para Cage a
indeterminagdo representava, mais do que uma maneira de pensar e fazer
musica, parte de uma filosofia de vida, para os europeus essa aceitagdo do
acaso poderia esconder uma irresponsabilidade ou um desinteresse quanto
a realizagio sonora final de um trabalho (ALDROVANDI e RUVIARO,
2001, p. 26).

Nessa citagcdo, podemos observar as diferengas no uso da indeterminac¢io entre
compositores europeus e Cage. Cage e Boulez tinham pontos em comum em relagdo a
indeterminag¢do, mas acabaram por seguir caminhos distintos, tanto em relagdo aos
procedimentos composicionais quanto aos termos. Podemos dizer que o termo
“Indeterminacdo” esta mais adequadamente ligado a Cage, enquanto o termo “aleatério”
esta mais ligado a Boulez e aos compositores europeus.

Ja o termo “musica experimental” parece abranger uma gama maior de ideias na
musica de vanguarda que também envolvem improvisagdo, e pode ser considerada anterior
aos termos indeterminacdo e aleatéorio anteriormente citados. Em seu estudo, Pedro

Amorim de Oliveira Filho apresenta da seguinte forma:

Experimental é um dos termos de aplica¢do mais abrangente relacionados
a musica. Sob essa definicio genérica se encontram praticas musicais
muito diversas. Musica concreta, eletronica, cénica, minimalista, noise,
performances, happenings e até mesmo o super-estruturado serialismo
integral: todas essas vertentes, e muitas outras, ja foram classificadas, com
maior ou menor coeréncia, como “musica experimental” (OLIVEIRA

FILHO, 2008, p. 25).

A musica experimental, parece conter, em grande parte, indeterminismos e

? COSTA, 2009, p. 90.
*' SERPE, 2017, p. 26.
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improvisagdes®, mas funciona de maneira que envolve mais atividades musicais do século
XX. Algumas das vertentes citadas acima estdo relacionadas com a indeterminag¢do, ou
contém niveis de indeterminagdo, como por exemplo noise, performance e happenings.
Entendemos entdo a indeterminagdo como uma escolha compositiva em que o
compositor cede parte variavel do espago de criagdo aos intérpretes, em geral, por meio de
escrita com um menor nivel de determinagdo que a tradicional. Essa liberdade pode ser
explorada pelo compositor através de uma notagao nao tradicional. Simbolos e desenhos da
escrita musical ndo convencional sugerem novas ideias e caminhos musicais ao intérprete.
Bruno Ruviaro e Leonardo Aldrovandi definem trés momentos distintos ligados a

indeterminagdo da seguinte forma:

A indeterminagdo presente em certa manifestacio musical pode ser, em
certo sentido, aferida quantitativa e qualitativamente de forma
aproximada, e isso em qualquer ponto do seu processo criativo. Isto é, no
caso de uma “obra” no sentido tradicional, podemos nela buscar indicios
de manifestacdes de qualquer tipo de indeterminacio em trés “momentos”
distintos: * nos estagios de concepcdo inicial e elaboracdo por parte do
compositor (por exemplo, John Cage compos Music of Changes utilizando-
se de operagoes de acaso, como veremos mais a frente); * na codificagio
visual na forma de partitura (que pode apresentar variados niveis de
elementos determinados e indeterminados); * na interpreta¢do da partitura
por determinado intérprete, resultando em apresentagoes singulares da
composi¢do a cada execucdo.”(ALDROVANDI ¢ RUVIARO, 2001, p.
24).

Entdo, podemos interpretar que o termo “acaso” esta relacionado a escolha dos
materiais, como nos jogos de Cage. O termo “aleatério” parece estar mais restrito a um
procedimento em que o intérprete faga determinadas escolhas menos extensas™, e que tem
mais relagdo com as formas musicais, como formas aberta e mobile, por exemplo. Ja o

termo “indeterminacao” estd relacionado com a partitura e diferentes notacoes, que
5

envolvem niveis de escolha do intérprete.

2.3 Praticas improvisativas ¢ o ensino

E notavel que exista uma diferenca nas vivéncias de musicos populares e musicos
eruditos quando se trata de improvisagao. Como abordou-se anteriormente, alguns fatores,
como o desenvolvimento da escrita, estdo envolvidos no afastamento das praticas
improvisativas em relagdo a musica de concerto ocidental. Por outro lado, a musica

popular sempre manteve o vinculo com a improvisa¢do, que ainda hoje mantem presenca

2 BALLANTINES, 1977.
% SOUZA, 2015, p. 11.
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em grande parte do repertorio. Nesta secdo vamos tratar dessas diferentes abordagens,
tanto da pratica como do ensino da improvisagdo nesses dois contextos musicais.

A musica experimental, parece conter, em grande parte, indeterminismos e
improvisagdes, mas funciona de maneira que envolve mais atividades musicais do século
XX. Algumas das vertentes citadas acima estao relacionadas com a indeterminagdo, ou
contém niveis de indeterminagdo, como por exemplo noise, performance e happenings.

Entendemos entdo a indeterminagdio como uma escolha compositiva em que o
compositor cede parte variavel do espago de criagdo aos intérpretes, em geral, por meio de
escrita com um menor nivel de determinagdo que a tradicional. Essa liberdade pode ser
explorada pelo compositor através de uma notagao nédo tradicional. Simbolos e desenhos da
escrita musical ndo convencional sugerem novas ideias e caminhos musicais ao intérprete.
Bruno Ruviaro e Leonardo Aldrovandi definem trés momentos distintos ligados a

indetermina¢do da seguinte forma:

A indeterminagdo presente em certa manifestacio musical pode ser, em
certo sentido, aferida quantitativa e qualitativamente de forma
aproximada, e isso em qualquer ponto do seu processo criativo. Isto €, no
caso de uma “obra” no sentido tradicional, podemos nela buscar indicios
de manifestacoes de qualquer tipo de indeterminagido em trés “momentos”
distintos: * nos estagios de concepc¢ido inicial e elaboragdo por parte do
compositor (por exemplo, John Cage comp6s Music of Changes utilizando-
se de operagdes de acaso, como veremos mais a frente); * na codificagio
visual na forma de partitura (que pode apresentar variados niveis de
elementos determinados e indeterminados); * na interpreta¢do da partitura
por determinado intérprete, resultando em apresentagdes singulares da

composi¢do a cada execu¢do.”(ALDROVANDI e RUVIARO, 2001, p.
24).

Entao, podemos interpretar que o termo “acaso” estad relacionado a escolha dos
materiais, como nos jogos de Cage. O termo “aleatério” parece estar mais restrito a um
procedimento em que o intérprete faga determinadas escolhas menos extensas , e que tem
mais relacdo com as formas musicais, como formas aberta e mobile, por exemplo. Ja o
termo “indeterminagdo” esta relacionado com a partitura e diferentes notagdes, que

envolvem niveis de escolha do intérprete.

23.1 A pratica ¢ o ensino da improvisagdo na musica popular

A pratica da improvisagdo na musica popular esta bastante ligada a improvisagdo
idiomatica. Entendemos como géneros populares idiomaticos aqueles em que a

improvisagdo assume um papel importante, exemplos como o Blues, Flamenco, Jazz,

Choro.
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. . . ~ , . , . 24 ~
Muito do que se aprende em improvisagdo ¢é relacionado com formulas, licks™, padrées,
sequéncias, e clichés melodicos que os instrumentistas iniciantes aprendem ou “tiram de
ouvido” a partir de praticas de improvisadores ja consagrados. Como coloca Sardo dando

exemplo do ensino do flamenco:

A tradi¢do do ensino de flamenco fora de seu contexto natal — ou seja,
entre os ciganos espanhoéis, ou “gitanos” — gera, muito frequentemente,
musicos reprodutores de clichés, pois ensina-se quase que exclusivamente
por meio da imitagdo e da repeticio de falsetas e rasgueos (SARDO, 2012,

p-12).
O aprendizado da improvisagdo no contexto da musica popular, na maioria das vezes,
segue a tradigdo oral, a imitagdo dos mestres e, ¢ comum percebermos a pratica musical de
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tocar “de ouvido”. Os clichés e padroes sao aprendidos e assimilados previamente pelo
aluno, que na hora da execug¢do pode utiliza-los de maneira variada e coerente em relagao
a obra.

A improvisagdo no contexto da musica popular é concebida, em grande parte dos casos,
como melodia acompanhada (textura homofénica), na qual o solo ¢ improvisado ou
elaborado por um instrumentista sobre uma harmonia preestabelecida. O conhecimento
harmoénico, entdo, se torna pega-chave para a concretizagdo do improviso por parte do
solista ou improvisador. Os improvisos basicos funcionam quando o solista executa na
melodia notas pertencentes aos acordes do acompanhamento, ou seja, o improviso basico
tonal/modal da musica popular ¢ dotado de maior fluéncia quando o solista conhece a
harmonia.

Ha cursos de graduagdo em musica popular que tratam a improvisagdo de forma mais
sistematizada, através de metodificagdes do ensino da improvisacdo, que variam de
professor para professor. Como exemplo temos a disciplina oferecida no curso de
graduagdo em musica popular, intitulada “Improvisagdo em Musica Popular Brasileira”, e
apresentada por Almir Cortes no artigo “Improvisagdo idiomatica em musica brasileira:
relato da implementa¢do de uma disciplina no ensino superior”. Nas aulas dessa disciplina
sao estabelecidos critérios, regras e padroes para o exercicio da improvisagdo. Aos
estudantes sao apresentadas claves, diferentes ritmos, progressdes harmonicas, escalas e
modos aplicados em determinados estilos especificos com determinadas caracteristicas.
Depois de passadas ao aluno as regras prévias ¢ que se da a pratica do improviso

propriamente dito. A questdo das caracteristicas proprias e idiossincraticas caracterizam a

#* GOMES, 2014, p. 196-197.
» VALENTE, 2010, p. 278.
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improvisagdo idiomatica, que acaba por ser o tipo de improvisagdo dominante no ambito
da musica popular, idioma esse que diferenciaria um improviso jazzistico de um flamenco,
ou blues, por exemplo. Essas idiossincrasias sdo relacionadas, geralmente, ao ritmo, a clave,
aos modos, escalas, as progressdes harmoénicas e a prépria harmonia em si.

Em geral, o improviso na musica popular obedece a seguinte forma: tema — improviso
— tema; podendo ter mais se¢des de improviso e mais repetigdes do tema, caso necessario
ou desejavel. Entdao, basicamente, os improvisadores trabalham com a forma “tema e
variagdes”, mais especificamente com a forma Rond6™ pois, quando o tema retorna, em
grande parte do repertorio ele retorna na mesma tonalidade em que foi apresentado. As
secoes de improvisagdo obedecem a mesma estrutura harmoénica do tema. Esse tipo de
organizacdo da forma ¢é muito comum no jazz. Fabris apresenta trés formulas de

improvisagdo no jazz que também sdo aplicaveis a outros géneros da musica popular:

De acordo com Nellt (1974, p. 39), a improvisa¢do no Jazz ocorre segundo
trés formulas presentes nas correntes estilisticas: Ragtime, dixieland, swing,
bebop, cool, freejazz. Na primeira férmula, a improvisagdo é usada em um
campo ligado através do tema/variagdo; nela, as improvisagdes criam
variagbes para o tema, como fazia o musico Louis Armstrong. Na segunda
a improvisagdo incide principalmente sobre a estrutura harménica, ou seja,
uma criacdo melodica, ritmica sobre a cadéncia harménica — podemos
citar musicos como, Charlie Parker e Dizie Guillespie. Na terceira formula
ocorre uma liberdade maior denominada de freejazz, a exemplo do grupo
— Art Ensemble of Chicago.No jazz o pensamento do intérprete
concentra-se quase que exclusivamente no contexto das fungdes e dos
encadeamentos harmoénicos, que se apresentam como provedores de
estimulos improvisatorios. No choro, por outro lado, os estimulos para
improvisagdo estdo fundamentados mais na melodia que esta sendo
interpretada, neste caso, a harmonia funciona mais como um decurso do
que como uma ideia central ao qual seria realizada a improvisacio (SA,
2000, p. 67). O choro sempre se valeu do improviso em graus variados e
em fungdes especificas. “Geralmente os temas apresentam grande invencio
melodica e harmoénica, a improvisagdo gira em torno da variagio
melbdica, da sugestdo da altera¢io da métrica e da sutil variagdo ritmica
que imprime o assim chamado “molho” do choro” (FABRIS, 2006, p. 13).

Na primeira féormula ele cita o tema e as variagdes, que discutimos anteriormente. Ja, a
segunda férmula esta mais relacionada com a harmonia e as relagoes melodicas com uma
progressdo harmoénica. Podemos também reforgar que nessa férmula se enquadra
adequadamente a improvisagdo presente no jazz modal, representado por musicos como
Coltrane e¢ Miles Davis, que conta com a relagdo das sonoridades de escalas de acorde
(modos) modos em relagdo a harmonia mais estatica ou a simplesmente um acorde. Por

fim, ele menciona a maior liberdade existente na improvisagio do Free Jazz.

% GONCALVES, 2017, p. 13.
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O jazz é um estilo ja consolidado, e sua histéria e funcionamento estdo estritamente
relacionados com o wuso da improvisagdo. Existem deliberagdes a respeito do
enquadramento do jazz como musica popular ou nao, mas na maior parte das vezes seu
estudo estda vinculado ao mundo da musica popular apesar de que, em determinados
momentos, pode ser tratado até como uma categoria a parte. Silva, 2013, trata um pouco

das divergéncias relacionadas ao jazz ser considerado musica popular ou de concerto:

Diversos outros exemplos da separagio entre jazz e musica popular estdo
presentes na literatura. Green (2001, p. 3), enumera quatro principais
categorias musicais no mundo: o jazz, a musica erudita, a popular e a
tradicional. A autora assume que ao empregar esses termos acontecem
omissdes e sobreposi¢des, mas que mesmo assim eles sdo uteis. De todo
modo, a sua definicdo é semelhante a utilizada na academia brasileira. S6
que no caso do nosso pais, o jazz esta enquadrado dentro da categoria
musica popular, enquanto no caso da autora ele possul uma categoria
propria. Essa separacdo também acontece academicamente (SILVA, 2013,

p-16).

Os termos “musica erudita” e “musica popular” por si ja sdo alvo de muita discussdo.
Mas o jazz, no contexto desse trabalho, acaba por se enquadrar mais adequadamente no
ambito da musica popular. Temos, entdo, o jazz como um estilo que funciona,
basicamente, com a improvisagao.

O interesse do aprendizado do jazz esta relacionado ao interesse em aprender
improvisagdo. O aluno, antes de se aventurar no aprendizado da improvisagdo, geralmente
aprende o tema — melodia e a harmonia de um standard do jazz. Apés isso, o aprendiz
passa a Improvisar sobre a estrutura formal e harmonica aprendida anteriormente. A
criagdo envolvida na pratica improvisacional, muito provavelmente, conterd elementos
melédicos e elementos motivicos referentes ao tema original. A improvisagdo, neste caso,
atua como variagdoes do tema. Parte consideravel da improvisagdo jazzistica funciona de
maneira idiomatica, seguem os padrdes e as estruturas formais comentadas, porém o Iree
Jazz busca o caminho da fuga da improvisa¢do idiomatica. Rodrigues fala sobre a diferenca
basica da maioria dos estilos tradicionais do jazz que envolvem o aprendizado de temas e

harmonias, para o Free Jazz:

Grande parte da improvisagio do jazz segue a regra de uma improvisagio
feita sobre uma harmonia pré-estabelecida, mas o free jazz é uma vertente
que de certa forma foge da “regra”. Além disso, dentre os elementos
representativos que caracterizam o Free Jazz como estilo original, podemos
destacar: a improvisacio coletiva na qual ndo ha determinagio de
acompanhamento e solista "seja qual for o nimero de musicos reunidos,
com o Iree um principio novo se vem substituir as concepgdes tradicionais
da grande orquestra, onde o solista vem a boca de cena" (CARLES;
COMOLLI 1976, p. 225) e reestruturacdo da forma tema-improviso-tema
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que funciona como uma prévia do que virda a ser desenvolvido na

improvisagdo (RODRIGUES, 2009, p. 13).

O Free Jazz surge como uma vertente que procura por maior liberdade improvisativa,
sua tentativa de ruptura com a improvisagdo idiomatica, tipica das outras vertentes ¢ o
fator mais significativo do género. A concepgdo do Free Jazz, assim como funciona na livre
improvisagdo, se da através da aprendizagem desses padroes idiomaticos ou ao menos da
nogao de que tais padrdes existem para que possam ser evitados na execugdo.

No ambito da musica popular, sabe-se que o aprendizado ¢ desenvolvido
majoritariamente de forma pratica e verbal, inclusive, muitos dos musicos populares sdo
autodidatas e desenvolvem suas habilidades tocando com outros musicos e trocando
conhecimentos. A tradi¢ao oral, o aprendizado de clichés, as leituras de temas e
desenvolvimentos em  estruturas convencionais (standards), fazem parte desse
desenvolvimento improvisativo do musico popular.

Podemos evidenciar diferentes niveis de liberdade e controle quando tratamos da
improvisagdo idiomatica presente nos géneros da musica popular, a liberdade do intérprete
limita-se as escolhas de quais clichés ritmico-melodicos e padrdes vai escolher tocar em um
determinado momento especifico da obra. Os niveis de liberdade e controle podem variar,
desta forma, tanto nas obras quanto nos géneros.

Quando tratamos do ensino da improvisacdo, no ambito da musica popular, nos
deparamos basicamente com o ensino de idiomas especificos de cada género. O estudante
da improvisagdo na musica popular estuda e prepara uma “bagagem” de diversos padrdes

idiomaticos para usa-los conforme sua vontade a cada execugao.

2.3.2 A pratica ¢ o ensino da improvisagdo na musica de concerto

O ensino da mausica ocidental de concerto esta fortemente relacionado a escrita musical,
seus modelos de ensino ainda carregam muito da tradi¢do dos antigos conservatoérios
europeus’. A improvisagdo, que tem como uma das caracteristicas, a ndo escrita, acaba
por ndo ocupar mais um lugar de muita relevancia no contexto do ensino da musica
ocidental de concerto. Os intérpretes desse meio seguem métodos de ensino que sao
baseados em um repertério constituido, em sua grande parte, de obras estritamente escritas.
Apesar de um aparente interesse na improvisagdo demonstrado por estudantes de cursos de
bacharelado, o contato com a improvisagdo ¢ quase nulo e quando existente ¢ feito fora da

academia. O compositor que pretende utilizar os recursos Improvisativos e de

7 ALBINO, 2009, p. 112.
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indeterminag¢do pode contar com partituras e escritos de compositores de vanguarda do
século XX. Porém, como ¢ possivel fazer com que a obra com esses recursos
composicionais seja bem interpretada? O que se pode fazer para que musicos com pouca
"bagagem" improvisativa desenvolvam uma boa execugdo? E de que forma o compositor
pode manter o interesse do musico em uma obra em que ele assume o papel de coautoria
e fica responsavel por escolhas fundamentais?

A 1mprovisagdo voltou a ser tratada como ferramenta composicional, no ambiente da
musica de concerto, em meados dos anos 1950. Os compositores John Cage e Earle Brow
sao pioneiros nessa corrente, e sdo considerados os primeiros a usar essas novas técnicas de

escrita e reinserir a iImprovisagao nesse contexto. Segundo Bailey:

Os esfor¢os nos tltimos tempos para afrouxar o estrangulamento que a
notagio passou a ter na musica vieram em parte através de uma
reintroducio de certa flexibilidade no papel do intérprete, proporcionando-
lhe a possibilidade de afetar a criagdo da musica durante sua performance.
Alguns desses desenvolvimentos, a0 mesmo tempo em que removem algum
grau de controle do compositor, nido necessariamente introduziram a
possibilidade de improvisagdo. Mas ha compositores que deliberadamente
se voltaram para a improvisacdo. Earle Brown, o compositor americano,
foi possivelmente o primeiro a se mover nessa dire¢do. Sua notagdo esta
aqui descrita por Morton Feldman: "O som ¢ colocado em sua relagio
visual aproximada com o que o cerca. O tempo ndo ¢ indicado
mecanicamente, como com o ritmo. E articulado para o artista, mas ndo

interpretado. O efeito ¢ duplo (BAILEY, 1992, p. 60, tradugdo nossa™).

Os compositores desse periodo passaram a valorizar a criatividade do intérprete, e
houve a tentativa de utilizar recursos composicionais que explorassem essa qualidade. A
notagdo grafica ¢ uma forma de facilitar a execugao do intérprete e de diminuir o grau de
controle por parte do compositor na obra. Almeida contextualiza esse regate das técnicas
improvisativas por parte dos compositores e o interesse da participa¢do dos intérpretes na

musica de concerto do século XX:

Este revigorado interesse pelas atividades do intérprete abriu um vasto
campo especulativo que contribuiu a ascensio da indeterminagio em
musica e delegou a interpretacido grande poder decisério, rememorando
praticas recorrentes na musica ocidental até meados do século XVIII.
Exemplo disso foi o resgate da improvisagdo, que estabeleceu um elo

% The efforts in recent times to loosen the stranglehold that notation came to have on the music came partly
through a re-introduction of a certain amount of flexibility in the role of the performer, providing him
with the possibility of affecting the creation of the music during its performance. Some of these
developments, while removing some degree of control from the composer, have not necessarily introduced
the possibility of improvisation. But there are composers who have deliberately turned towards
improvisation. Earle Brown, the American composer, was possibly the first to move in this direction. His
notation is here described by Morton Feldman: "The sound is placed in its approximate visual relationship
to that which surrounds it. Time is not indicated mechanistically, as with rhythm. It is articulated for the
performer but not interpreted. The effect 1s twofold.
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direto com épocas passadas. No entanto, ¢ importante compreendermos
que — excetuando-se a chamada livre improvisa¢gdo — a pratica
improvisatéria pressupde restri¢oes, ja que exige que o intérprete submeta
sua espontaneidade a pré-determinagdes métricas, harmoénicas, motivicas
ou idiomaticas impostas pelo material sobre o qual se improvisa. Inserem-
se nessa acep¢io a improvisagdo de variagbes sobre um tema dado, de
cadéncias de concertos, de realizacio de baixo cifrado, de ornamentagio e
de relagdes duracionais. As poéticas musicais da segunda metade do século
XX estabeleceram o algar continuo tanto da improvisagdo quanto das
demais manifestagdes de aberturas de interpretacio a graus cada vez mais
elevados, conjugando-as a propostas experimentais que almejavam ressaltar
o carater coletivo da pratica musical e apresentavam uma postura
iconoclasta perante aspectos definidores do conceito cristalizado de obra de

arte (ALMEIDA, 2007, p. 5).

O uso da indeterminagdo por parte dos compositores da segunda metade do século XX
remete as praticas musicais que envolviam improvisa¢do na musica de concerto, porém sem
os tradicionais idiomas caracteristicos de cada estilo. Os graus de liberdade propostos por
esses compositores passam a ser mais elevados do que os explorados nas improvisagdes
idiomaticas. Exigir esse grau de liberdade de um intérprete sem uma vivéncia
improvisativa, pode gerar alguma relutancia e dificuldade na execugao da obra.

Talvez a grande diferenga da pratica da improvisagio no meio popular e¢ no de
concerto tenha intima relacdo com a notagdo. Enquanto na musica popular os musicos
aprendem através da tradi¢do aural e verbal, na musica de concerto o aprendizado se da
basicamente por meio da partitura. Na musica de concerto, a partitura assume o papel de
orientador também no caso do improviso e a improvisagdo pode ser indicada. Existem
instrugdes escritas e graficos que transmitem uma ideia do que o compositor espera
musicalmente do intérprete em sua obra. O elo entre intérprete e compositor, nesse
contexto, pode ser considerado estreito. Diferentemente da improvisagdo popular, o
compositor pode utilizar-se de recursos composicionais que envolvam o intérprete mais
ativamente na obra em questdo, ndo o limitando a uma seg¢do de variagdo tematica.
Existem diferentes graus de liberdade concedidos pelo compositor ao intérprete, os graus de
dificuldades técnicas também sdo variados e, as vezes, mais especificos e exigentes. As
exigéncias do compositor podem também envolver um ndamero maior de musicos
improvisando ao mesmo tempo e, ainda, exigir uma maior habilidade técnica na
improvisagao.

Nas partituras de obras desse contexto improvisativo, ha a presenga de instrugdes de
performance, mas também sdo usados outros recursos graficos ndo tradicionais e desenhos
para melhor orientar o musico. Existem indica¢des de gestos, de altura e de ritmo. Essas

indicagoes graficas sofreram influéncia da estética que surgia nas artes plasticas, no mesmo
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periodo. Costa apresenta a relagdo entre as partituras graficas de Cage e Brown com as

obras de artistas plasticos da época:

Neste sentido, apesar de muitas vezes se tentar estabelecer uma analogia
entre o pensamento de Cage e dos artistas plasticos filiados ao
expressionismo abstrato americano (Pollock, Rauschenberg, Calder etc.),
acreditamos que nfo ha como sustentar esta relagdo, uma vez que, na
maior parte das vezes, para estes artistas o processo de ndo controle e
incorporagdo do acaso se da a partir de uma manipulagdo “empirica” do
material (cor, tinta, tela, pincel etc.) e nfo a partir de formulagdes
conceituais. Este equivoco se evidencia na analogia que o compositor
americano Earle Brown procura estabelecer entre as suas propostas
(contidas em pecas como December 52, Folio, 25 pages e From Here,
compostas a partir de procedimentos similares) e as obras dos artistas

plasticos Alexander Calder e Jackson Pollock (COSTA, 2009, p. 84).

Em geral, os compositores dessa corrente esperavam que os intérpretes atuassem mais
ativamente na composi¢ao. Eles esperavam que os intérpretes trouxessem suas ideias
criativas a tona e se tornassem pecga-chave na realizagdo de uma ideia musical ainda nao
concebida e que estivessem a disposi¢ao do acaso de cada execugdo. Em muitas obras as
orientagdes contidas nas partituras sdo meras referéncias que servem como sugestdes
norteadoras ao intérprete. Costa ressalta a aparente falta de preocupag¢do com a sonoridade
resultante dessas obras, fator que faz com que cada intérprete crie sua propria em conjunto

com 0 compositor:

A esse respeito vale ressaltar que ¢ notéria a despreocupacdo de Cage (e
dos continuadores da tradi¢do experimental americana tais como FEarle
Brown) com relagdo ao resultado sonoro de suas propostas. Nas instrugoes
aos Intérpretes, quando ha referéncias ao som, estas sdo em geral,
ambiguas, vagas e relacionadas a idéia abstrata de nota (altura e duragio).
O resultado sonoro das propostas ¢, na maior parte das vezes, irrelevante

(COSTA. 2009, p. 84).

A intengdo dos compositores era explorar, portanto, o intérprete e suas escolhas
musicais. Dessa forma, o processo era o mais importante ¢ os acontecimentos regidos pelo
acaso eram o foco dos compositores.

Entre musicos de concerto ndo é esperado que o intérprete tenha um repertorio prévio
de “chavdes”, licks, modos, escalas e de como aplica-los. Cada obra desenvolve seu proprio
contexto e impoem suas “regras” especificas, criando seu préprio idioma, mas de certa
forma se aproximando da estética da livre improvisagido. As instrugdes de performance
funcionam como facilitadores para que o intérprete entenda a linguagem estilistica do

compositor, e execute a obra de maneira mais coerente, dando unidade a obra em questio.
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Costa fala sobre as propostas de Cage e sobre as aberturas propostas aos intérpretes em

suas obras:

Outra importante diferenca reside no fato de que, no jogo que envolve os
intérpretes, Gage se comporta como o formulador de regras enquanto na
livre improvisagdo as regras sdo formuladas no devir do préprio jogo. Isto
significa que no ha regras a priori ¢ que a livre improvisagdo ¢ muito
mais um plano imanente de cria¢do. [...] Assim, nas propostas de Cage, o
jogo tem uma formulagio conceitual, fechada e programada (apesar de
muitas vezes se apresentar de forma ambigua e paradoxal) enquanto na
improvisagdo livre o processo se da a partir da interagdo entre as vontades
enunciativas dos intérpretes-criadores envolvidos no processo. Com o
cuidado de reiterar que estamos apenas comentando a situagdo do
intérprete no contexto destas obras e que com isso ndo queremos concluir
nada a respeito das outras questdes musicais ou conceituais enfrentadas
nas mesmas, parece-nos que no jogo de Cage, a explicitagdo de regras —
geradas em processos composicionais que incorporam a indeterminagdo
e/ou o acaso - intencionalmente conceituais, ambiguas, paradoxais e
inexatas, torna a participag¢do dos intérpretes artificial e na maior parte das
vezes instaura um ambiente onde se perde a poténcia de enunciagio
individual e coletiva. [...] As vezes a impressio é de que se trata de um
jogo complicado que quase ninguém quer jogar. O jogo de Cage acontece
muito mais no ambito da partitura (que, conforme pudemos observar nos
exemplos anteriores, muitas vezes ¢ uma imagem grafica que tem o intuito
de “incentivar” o intérprete a participar do jogo) do que numa real
proposta de participacdo dos musicos. Vale ressaltar que, para nos as
propostas de jogo na obra de Cage estio mais ligadas as suas reflexdes
sobre o deslocamento da escuta e da propria idéia de musica e de arte, do
que a uma preocupagio com um reposicionamento do intérprete. Nesse
sentido, torna-se evidente a primazia do conceitual diante do sonoro. Do
nosso ponto de vista ndo ha, apesar das intengdes explicitadas, neste
paradoxal jogo cageano, uma verdadeira proposta de liberdade e
participagdo para o intérprete (GOSTA, 2009, p. 85).

Existem diferentes formas de explorar essas regras que sdo propostas em cada pega. A
liberdade dada ao intérprete pode ser manipulada pelo compositor e, dependendo da pega,
essa liberdade pode ser direcionada para que se possa existir uma maior coeréncia no
material sonoro final. O material determinado da pega pode conter elementos que podem
ser utilizados pelo intérprete na execugdo das improvisagdes, e essas atitudes podem
também ser estimuladas pelo compositor. Dessa maneira, a pega apresentara tragos tipicos
do compositor mesmo contatando com a liberdade criativa da parte do intérprete. Porém,
os compositores desse periodo, que utilizavam esses recursos Improvisativos €
indeterminados, estavam buscando uma forma de expressao que valorizasse justamente o
acaso e as idelas criativas do intérprete e, dessa forma, conseguiriam se libertar de amarras
do ego.

Almeida confirma a tentativa de uma dissolugio do estilo do compositor nas obras com

procedimentos composicionais que envolvem o acaso e a proposta de criagdo relacionada
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do intérprete:

Acrescentaremos uma terceira questdo: dosagens de ordem ndo sdo
impostas apenas durante o processo composicional, mas também antes, ja
que as dimensdes do ambiente randémico disponibilizado ao compositor
sdo previamente estabelecidas por meio de (ou da auséncia de) uma pré-
selecio que obedece a sistemas composicionais, bem como a praticas
comuns inerentes a cada periodo historico. F apos essa pré-selecio que
ocorre a selecio propriamente dita e, com ela, a impressdo do estilo
individual de cada compositor. A anula¢do desse estilo pessoal foi proposta
por musicos como Pierre Boulez e John Cage em suas distintas aplicac¢oes
do conceito de acaso, que relativizaram a importancia e a necessidade das
tomadas de decisdo do compositor e favoreceram a ascensdio da
composi¢do musical enquanto mecanismo autébnomo. O questionamento
acerca da necessidade do controle do compositor sobre sele¢do e resultados
fez com que emergisse do pos-guerra uma potencializagio das aberturas
em musica, proposta pela indeterminacio e caracterizada por transferir ao
intérprete, e ao momento de apresentagdo da obra, decisdes e escolhas até
entdo pertinentes e restritas ao ambito composicional. Essas aberturas
compreendem diversas liberdades interpretativas, tais como improvisagdo,
mobilidade formal, a ideia de happening e o conceito de musica intuitiva
proposto por Karlheinz Stockhausen (ALMEIDA, 2007, p. 3).

O estilo pessoal do compositor pode ser completamente anulado, conforme o grau de
indeterminagdo proposto por ele na obra. Quanto mais controle, indicagdes e orientagdes
que o compositor propde ao intérprete, menor ¢ o grau de liberdade presente na obra e
mais caracteristicas do compositor podem ser percebidas.

Logo entendemos que, quando um compositor cria seu idioma, fica também responsavel
por criar facilitagbes na escrita, ou seja, simbolos ou sinais que melhor orientem o
intérprete para que ele possa bem executar a pega e, também, que tais indicagdes tenham
coeréncia e unidade. Orientagdes mais especificas fazem com que o intérprete tenha mais
interesse na obra, e se faz necessario pelo fato de haver uma caréncia maior de vivéncias
improvisativas no universo académico de concerto. No entanto, como nos fala Costa, o
compositor Cage parece querer dar mais importancia a coautoria e, no momento que deixa
a obra muito em aberto, acaba por deixar o intérprete sem um norte certeiro na obra que

Ird executar:

Acreditamos que as propostas de jogo formuladas por Cage, na maior
parte das vezes ndo conduzem o intérprete a assumir uma atitude proxima
ao do compositor. Pelo contrario, apesar das suas aparentes inten¢des no
sentido de redimensionar o papel do instrumentista na execugdo das obras
tornando-o assim um camplice do processo criativo, observamos que suas
propostas, geralmente colocadas num plano conceitual muitas vezes
acabam por afastar os intérpretes de qualquer envolvimento prazeroso (e
por isso, instigante, potente, desejante) com o pensamento musical. Cage
propde um envolvimento com o conceito, com a imagem, com a analogia
e ndo com o sonoro, com o temporal. Do nosso ponto de vista, na maior
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parte dessas pecas Cage nio prepara um ambiente sonoro acolhedor onde
o intérprete possa se tornar formulador, criador ou agente de um processo
de consisténcia baseado na experiéncia empirica com o som. As propostas
de Cage deixam os intérpretes duplamente orfaos — com o que ha de
positivo e negativo nesta situagdo — na medida em que os afastam dos
sistemas musicais que serviriam de base a um eventual jogo musical
idiomatico — como os que se estabelecem nos territérios da improvisagio
idioméatica — e, também ndo propdem, ao contrario da improvisa¢do
livre, uma experiéncia empirica, concreta com o som tomado enquanto
forca molecular plena de dinamismos (como diriam os compositores

Giacinto Scelsi e Edgard Varese) (COSTA, 2009, p. 88).

Se ndo houver uma exigéncia estrita por parte do compositor, que determine seu
idioma e a unidade de sua pega, a sonoridade da obra, possivelmente caminhard para uma
estética aproximada da livre improvisagdo ou o intérprete podera fazer escolhas que
remetam ao seu gosto pessoal, ou seja, influenciado por seu repertério. F possivel, também,
que os musicos usem artificios técnicos que dialogam com outras obras de vanguarda, tais
como ruidos e efeitos, e evitem intervalos consonantes. Sendo assim, a obra provavelmente
ira soar e, de certa forma, obedecer ao “idioma” da livre improvisagdo.

David Berhman sobre as transcrigbes de pegas executadas do compositor Morton

Feldman, coloca o seguinte:

As transcrigdes abaixo aproximam duas execugdes da nota¢do citada
acima. Elas foram feitas a partir da performance de David Tudor e
Howard Hillyer (o fragmento ocorre duas vezes durante sua versdo de seis
minutos, na Time Records 58009): Se alguém comparasse esses dois
fragmentos e nfo tivesse acesso a notagio original, a relacdo entre eles
certamente pareceria desconcertante. As duas sdo obviamente a mesma
musica — o agrupamento de sons, a continuidade geral, muitas das
alturas, sdo as mesmas — mas variadas aparentemente sem método, cheias
de pequenas e irregulares mudancas na altura, configura¢io, ntimero de
notas. Uma olhada no original deixa claro que as discrepancias acontecem
pelo uso da indeterminagdo que liga composicdo com notagdo, técnica
instrumental, e as personalidades dos instrumentistas (BERHMAN, 1965,

p-12).

Sendo assim, ¢ interessante observar que mesmo sem uma notac¢do estrita, a obra soa
semelhantemente em diferentes interpretagdes, isso evidencia que as intengdes e o estilo do
compositor estdo presentes na pega, mesmo com um nivel consideravel de indeterminagdo.

No ambiente da musica de concerto, os intérpretes costumam nao carregar uma
bagagem improvisativa muito grande de recursos praticos-improvisativos. As vivéncias
musicais ndo envolvem, ndo exercitam e também ndo exigem a Improvisa¢do como na
musica popular. Existe somente algum contato com a improvisagdo em algumas cadeiras de
graduagdo em musica erudita. O aprendizado no instrumento no contexto da musica

erudita envolve estudo técnico de escalas, arpejos, técnicas especificas do instrumento, e
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execugdo do repertorio tradicional da musica de concerto. E quanto ao repertorio
tradicional, € necessario que o instrumentista passe por varios periodos da historia da
musica até chegar em obras do século XX, onde ha a possibilidade de entrar em contato
com a improvisagdo. Entdo, se a experiéncia do instrumentista com a improvisagdo €
limitada apenas a momentos como esses, ¢ provavel que ele va ter alguma dificuldade,
sentir algum desconforto e demonstre alguma restrigao a pratica improvisatéria quando for

necessario executar alguma obra que exija seu uso.
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3 Graus de indeterminag¢do para improvisagio

Como vimos, a indeterminagao, de certa forma, faz parte de toda a musica executada.
O grau do acaso pode variar a cada execugdo da mesma obra, e os diferentes niveis de
indeterminagdo podem ser explorados como ferramenta pelo compositor conforme a sua
intensao. As estratégias, usadas pelos compositores, que envolvem indeterminagdo no ato da
performance sdo o ponto chave desta pesquisa. Neste capitulo vamos tratar dessas
estratégias e dos procedimentos observados ao longo da pesquisa, organiza-los e discuti-los.

Ventura confirma a ideia de que os graus de abertura estdo sempre presentes na musica:

Acreditamos ser inevitavel considerar que os graus de abertura em musica
sempre existiram, mesmo que em diferentes niveis e gradagdes, e que estes
podem ser reconhecidos em qualquer obra ao longo de toda da histéria da

musica (VENTURA, 2019, p. 234).

Qualquer escolha interpretativa ou detalhe do ambiente pode ser considerada
indeterminagdo nesse caso. Entdo, torna-se impossivel para um compositor ter o controle
total sobre a obra e negar a indeterminag¢do, por mais criteriosa que seja a escrita da
mesma.

Almeida traz mais a respeito das liberdades envolvendo composigdo e interpretagao:

As aberturas de interpretacdo correspondem as liberdades que se
disponibilizam ao intérprete e a suas imprediziveis respostas, podendo ser:
(1) inerentes a praticas comuns e a tradi¢des interpretativas; (2) geradas por
ambigiidades decorrentes das limitagbes da notagdo musical, sem que
sejam necessariamente desejadas pelo compositor; (3) deliberadamente

previstas e oferecidas pelo compositor por meio de diversos recursos de
indeterminagdo (ALMEIDA, 2007, p. 4).

Os niveis de indeterminagdo vao afunilando e podem tornar-se cada vez mais
manipulaveis pelo compositor. Existem niveis naturais presentes em toda interpretagdo, os
que sdo referentes a imprecisdo da notagdo e os criteriosamente escolhidos e manipulados
pelo compositor.

Diferentes graus de indeterminagdo podem ser encontrados em todo o repertério da
musica ocidental, porém, a utilizagao mais consciente do acaso e as liberdades envolvendo
a relagdo entre compositor e intérprete passaram a ser explorados em obras da musica
ocidental do século XX. Ao analisar as obras desse periodo, deparamo-nos com varios tipos
de indeterminagdo, improvisagdo e distintos graus de liberdade. Nessas obras, ha diversas
maneiras de o compositor utilizar tais recursos composicionais que envolvem a

improvisagdo. Souza fala sobre as variagdes de graus de indeterminagao:
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O grau de indetermina¢io de uma obra musical pode variar muito. O
acaso pode ser aplicado em alguns trechos ou na pega inteira; pode ser
parcial, quando aplicada em apenas alguns elementos (como altura ou
duragio), ou total quando aplicado a todos os elementos da composicio.
(SOUZA, 2015, p. 11).

O autor especifica trés possiveis usos da indeterminagdo em uma obra. Ele coloca em
uma escala crescente de liberdade e diz que a indeterminagdo pode ser utilizada em
trechos, parcialmente ou integralmente na obra, podemos, portanto, fazer aqui um paralelo
com obras estritamente notadas, a improvisagdo idiomatica e a livre improvisagdo.

Podemos, também, separar os procedimentos composicionais em niveis de dificuldades
técnicas e de graus de liberdade. Seguindo o método analitico e os critérios apresentados
por Pozzo, em sua tese, é possivel observar varios itens em uma pega e classifica-los como

determinados ou indeterminados.

Através desta classificagdo preliminar, verificou-se a diversidade de
possibilidades do emprego da indeterminagdo (inclusive dentro de um
mesmo tipo de classificagio), e a necessidade de escolha de critérios mais
precisos tanto para a analise da indeterminac¢io, como para analise de
aspectos mais detalhados de cada peca. A partir disso, foram procurados
outros critérios (além da indeterminagio) para analisar das pecas. Uma vez
que a maioria das pegas utiliza novos simbolos de notagdo, surgiu a
necessidade de decodificar as informagoes dadas pelo compositor. Entdo o
primeiro critério foi escolhido: o estudo da nota¢do empregada nas pecas.
Outra questdo seria sobre o proprio emprego da indeterminacio, ou seja,
como este recurso composicional foi utilizado e quais os pardmetros
musicais afetados. Este segundo critério influenciou diretamente a escolha
do terceiro: para avaliar melhor os pardmetros musicais afetados pela
indeterminac¢do, € necessario conhecer os materiais empregados pelo
compositor naquela obra, ou seja, como foram utilizadas as duragdes,
alturas, dindmicas, timbres e outros (POZZO, 2007, p. 222).

A autora investiga e separa a analise de uma pega em trés pontos. Primeiro, examina a
notagdo especifica da pega. Depois, reflete sobre o emprego da indeterminagio em si, e,
por conseguinte, observa a utilizagdo dos materiais empregados na pega.

A analise das notagdes, também presente na tese de Pozzo, facilita a concepgio de
“niveis de indeterminagdo”. Niveis técnicos envolvidos na execugdo desses procedimentos
também podem ser discutidos, assim como métodos facilitadores podem ser evidenciados e
trazidos a tona para uma melhor elaboragao de uma pega envolvendo tais procedimentos.
Como ja dito anteriormente, os graus de abertura e indeterminagdo podem ser
manipulados pelo compositor. A indeterminagdo, por si, existe em toda a interpretagdo,
mas podemos nos perguntar como isso pode ser usado em uma obra e de que modo pode
ser explorado pelo compositor?

Assim, podemos classificar os niveis dos procedimentos de indeterminagdo e
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improvisagdo presentes em uma obra especifica e, apés o entendimento deles, esses podem
ser manipulados categoricamente como recursos composicionais.

A notagdo baseada na indeterminagao pode ser interpretada como toda a escrita que
deixa margens para que o intérprete possa fazer escolhas proprias. Esse tipo de escrita esta
presente em toda histéria da notagao musical, mas limitamo-nos aqui a examinar com mais
afinco as técnicas utilizadas por compositores da musica ocidental do século XX. Sobre a

notagdo indeterminada proposta por compositores como David Berhman temos o seguinte:

A notagio tradicional foi abandonada de tal maneira na musica da tltima
década que os intérpretes ndo ficam mais chocados em lidar com um novo
conjunto de regras e simbolos cada vez que abordam uma nova
composi¢do. Aprender uma pega nova pode ser como aprender um novo
jogo ou uma nova gramatica, e os primeiros ensaios sdo frequentemente
tomados por discussdes sobre regras — sobre “como tocar” mais do que
sobre “como tocar bem” (o que deve ser deixado para depois). O papel
tradicional da notagdo foi o de fixar alguns elementos da performance
enquanto deixava outros para a “musicalidade” transmitida para o
intérprete por seus professores e absorvida de seu ambiente. Muitas das
coisas feitas pelo musico, e absolutamente essencials para uma boa
performance, ndo se encontravam na partitura: desvios do valor métrico,
diferenciaces em timbre e afinacgio, tipos de pedal e ataques, e ligaduras,
bem como aspectos descritos por uma ou duas palavras vagas (“con
fuoco,” “lebhaft”, por exemplo — palavras tdo vagas que s6 tém
significado para um intérprete culturalmente condicionado a elas)

(BERHMAN, 1965, p. 2).

Berhman comenta que cada obra propde suas regras € que os musicos ja ndo se
chocavam mais em encarar novas grafias e propostas feitas pelos compositores. Porém,
ainda ¢ necessario que o compositor especifique quais sdo suas ideias musicais por tras dos
simbolos, mesmo que sejam relacionadas as liberdades interpretativas.

A falta de especificagdo na notagido, como em casos de grande liberdade dada aos
intérpretes, ¢ a falta de familiaridade com a pratica do improviso, muitas vezes, gera
desconforto e dificulta a execuc¢io de certas obras. Faz-se entdo necessario uma maior
orientagdo relacionada aos procedimentos de indeterminacio, através de instrugoes de
performance e explicagdes. Porém, o compositor pode conceder intencionalmente mais
liberdade ao intérprete. Mas como o compositor deve atuar para que exista uma coeréncia
maior na sua obra, mesmo com as eventuais escolhas do intérprete? E se ndo existir
resquicios de notacdo tradicional que tragam ideias de alturas e ritmo, como o intérprete
pode lidar com esse grau de liberdade concedido? Quais decisdes tomar? Um intérprete
sem a vivéncia da improvisagdo tem a possibilidade de executar uma obra com grande
grau de indeterminagio? O que se pode esperar da execugio?

A escrita com procedimentos de indeterminagdo na improvisagio pode ser bem
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especifica e pode muito bem orientar o intérprete. Pode até haver momentos de muita
liberdade, e contando com uma orientagdo coerente, da parte do compositor, pode-se
alcangar um bom resultado na performance. Com a notagdo ativa e as instrugdes de
performance podemos ter orientagdes do compositor sobre quais recursos o instrumentista
pode usar na execugdo. As instrugdes de performance, por si mesmas, podem ser bastante
especificas ou estarem relacionadas a momentos em que ha maior grau de liberdade.

Outro fator relevante referente a escrita baseada na indeterminagdo ¢ que muitas vezes
se pode chegar a um resultado estético muito proximo de uma escrita rigida e tecnicamente
mais comodo para o intérprete. Ventura traz uma reflexdo valida sobre a notagdo

indeterminada, baseado no que disse Zampronha, 2000:

Para compreender o emprego do aleatério na obra de Santoro nos parece
mais frutifero como Edson Zampronha (2000, p. 130) discorre sobre as
partituras hiper-deterministas e detalhadamente notadas. O autor afirma
que “a tendéncia ao maximo de determina¢do buscava um maximo de
exatiddo, controle e previsibilidade” e que nessa nota¢do hia um grande
detalhamento dos pardmetros de ataque, dindmica, andamento, timbre,
altura e ritmo. Com relacdo a tendéncia a nota¢ido indeterminada, o autor
observa que os compositores justificavam essa postura, afirmando que
certos resultados conseguidos através do maximo de determinagdo podiam
ser igualmente obtidos através da indeterminagdo (VENTURA, 2019, p.
237).

Como dito na citagdo, a notagao indeterminada pode alcangar resultados sonoros iguais
a da escrita determinista. I, de certa forma, isso pode ser proveitoso para ambos os lados.
A escrita indeterminada pode, inclusive, facilitar a interpretagéo.

O compositor Erhard Karkochka apresenta em seu livro “Notation in New Music”
diferentes notagdes de indeterminagdo presentes em obras de concerto do século XX.
Lopes comenta também sobre a necessidade de uma nova grafia para expressar essa nova

estética musical:

As obras deixaram de caber no formato antigo da partitura. Esta
altera¢do, que nido ¢ anterior aos anos cinquenta, sente-se ja como
exigéncia de algumas obras da época ainda notadas em partitura
tradicional (as obras do dodecafonismo nio propunham de facto qualquer
rotura relevante ao nivel da notagdo, embora tivessem exigéncias de escrita
superiores, que, com frequéncia também, davam lugar a niveis de leitura e
de execugdo verdadeiramente virtuosos); elas "pediam" novos grafismos
que traduzissem mais claramente os efeitos expressivos e os sons
pretendidos. A posterior supressio do pentagrama e o infinito manancial
criativo que estdo contidos numa escrita livre e mais plastica criam ainda
uma outra relacio com os intérpretes: uma partitura assim concebida
oferece a imaginagdo interpretativa a possibilidade de tomar como base os
proprios valores plasticos contidos nesse “texto” (LOPES, 1990, p. 5).
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Os estimulos visuais referentes a partitura com grafismos ndo convencionais, recursos
bastante explorados pelos compositores da década de 1950, possibilitaram ao intérprete
interagir de maneira intuitiva com a indeterminagdo quando em contato com esse tipo de
notacdo. A partitura com grafismos nao tradicionais, entdo, atua como método facilitador
da performance da musica indeterminada. Lesser fala sobre as tomadas de decisoes dos

intérpretes e a relagdo com essas partituras:

Partituras como as de Brown ou Boulez esperam que o artista considere
uma série de alternativas possiveis antes da performance e, em seguida,
realize o trabalho do ponto de vista das decisdes tomadas. I. importante
nesta fase enfatizar uma importante distingdo entre partituras como Vinte
paginas (e as outras pecas mencionadas acima) e outra inovagio
importante que Brown também ajudou a pioneira na década de 1950: a
partitura inteiramente grafica. Obras como O Folio de Brown e quatro
sistemas (1952-1953, 1954) fornecem estimulo visual para os artistas e
funcionam como, ou (1) um modelo de realizagdo através de um processo
de discussdo e experimentacdo (individual/grupo); ou (2) uma fonte direta
de inspiracdo/estimulo visual para improvisacao (LESSER, 2007, p.4,
tradugdo nossa™).

3.1 Baixo grau de indeterminagéo

Nesta segdo sera apresentada uma classificagdo de procedimentos composicionais de
baixo grau de indeterminacio encontrados em obras de musica ocidental do século XX.

Uma obra que seja rigorosamente escrita pode ser considerada uma de baixo grau de
indeterminagdo, pois as escolhas interpretativas feitas pelo intérprete serdo as
indeterminagdes inevitaveis presentes na pega.

Ornamentos: podem conter alturas bem determinadas, escritos por extenso ou simbolos
ja estabelecidos (Figura 1). A indetermina¢do, neste caso, esta relacionada a maneira como

o intérprete distribui as duragdes entre o ornamento e a nota real.

Figura 1 —  Trinado, mordente, gruppetto e appoggiatura
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Fonte: elaborado pelo autor

% Scores such as those by Brown or Boulez expect the performer to consider a number of possible

alternatives prior to the performance, and then to realise the work from the vantage point of the decisions
taken. It is important at this stage to emphasise an important distinction between scores such as
Twentyfive Pages (and the other pieces mentioned above) and another important innovation that Brown
also helped to pioneer in the 1950s: the entirely graphic score. Works such as Brown’s Folio and Four
Systems (1952 — 1953, 1954) provide visual stimulus for the performer(s) and function as, either (1) a
model for realisation through a process of (individual/group) discussion and experimentation; or (2) a
direct source of inspiration/visual stimulus for improvisation.



47

Glissando: ¢ uma técnica caracterizada pela passagem uma altura a outra, em que as
notas entre as duas alturas sdao tocadas. Seu grau de indeterminagdo ¢ baixo (Figura 2). A
indeterminagdo esta relacionada, nesse procedimento, as alturas que irdo ser tocadas entre

a primeira e a ultima, podendo ser uma escala diatonica ou cromatica. Exemplo da

literatura: Tannis Xenakis — Tetras, Iannis X
Figura 2 —  Glissando
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Fonte: elaborado pelo autor

Glissando com altura inicial ou final indeterminada: tipo de glissando que nédo
determina a nota de partida ou a nota que finaliza o glissando (Figura 3). Esse
procedimento composicional ¢ praticamente igual ao glissando, porém tem apenas a
primeira ou a ultima altura determinada. Por isso, pode ser considerado de baixo grau de
indeterminagdo. Exemplos da literatura: Fernando Cerqueira — Transubstanciagdo,

Lindemberque Cardoso — A Festa da Canabrava, Fernando Cerqueira — Heterofonia do

tempo.
Figura 3 —  Glissandi com alturas iniciais ou finais indeterminadas
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Fonte: elaborado pelo autor

Cluster: termo usado para designar um agrupamento de alturas sem uma especificagdo
detalhada de quais serdo tocadas pelo instrumentista (Figura 4). O que se espera é que o
resultado sonoro seja dissonante. As indeterminagdes envolvidas nessa técnica estdo ligadas
ou ao ritmo, ou a altura aproximada. A escolha das alturas pode ficar a critério do
instrumentista, porém, € possivel encontrar especificagdes sobre quais alturas devam ser
tocadas em algumas obras (Figura 5). Por esses fatores, o cluster pode ser considerado um
recurso de baixo grau de indeterminagdo. Exemplos da literatura: Henry Cowell — Five
Encores to Dynamic Motion for Piano, Ernst Widmer — Suave Mari Magno, Ernest

Widmer — Sinopse.

Figura 4 —  Cluster 1

.

Fonte: elaborado pelo autor
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Figura 5 —  Cluster II
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Fonte: elaborado pelo autor

Simbolos relacionados com parametros ritmicos e indicam variagdo ritmica: sugerem ao
intérprete toque as notas o mais rapido possivel (Figura 6) ou execute accelerando ou
ritardando proporcionais. (Figura 7). O grau de indeterminagdo ¢ baixo porque as alturas
sao estabelecidas, e as escolhas do intérprete estdo apenas relacionadas ao ritmo. Exemplo
da literatura: Gilberto Mendes — Estudo Sobre O Pente de Istambul, Wellington Gomes
— Rondando, Jamary Oliveira — Burocracia, Mauricio Kagel — Episoden, Figuren,

Franco Donatoni — Etude for Oboe, Ernst Widmer — Suave mari, magno, Ernst Widmer

— Ondina.

Figura 6 —  Simbolos relacionados com pardmetros ritmicos
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Fonte: elaborado pelo autor

Figura 7 —  Simbolos que indicam varia¢do ritmica
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Fonte: elaborado pelo autor

Altura definida e ritmo indeterminado: podem ser considerados de baixo grau de
indeterminagdo por exigirem, apenas, que o intérprete faga escolhas relacionadas ao ritmo
(Figura 8), também podem indicar a dinamica conforme o tamanho da simbolo notado
(Figura 9). Exemplos da literatura; Morton Feldman — Last Pieces, String Quartet, Earle

Brown — String Quartet, John Cage — Solo for Piano.



Figura 8 —  Altura definida e ritmo indeterminado.
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Fonte: elaborado pelo autor

Figura 9 —  Ostinatos com durag¢do aproximada I
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Fonte: elaborado pelo autor
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Ostinatos com duragdo aproximada: sdo recursos que envolvem um padrdo ritmico

tocado rapidamente e repetidamente ao longo de um trecho (Figura 10 e 11). Pode ser

considerado de baixo grau de indeterminagdo, pois contém a notagdo das alturas

determinadas, e a escolha do intérprete fica limitada apenas a velocidade de execugdo.

Exemplos da literatura: Luciano Berio — Points on the curve to find..., Almeida Prado —

Aurora, Ernst Widmer — Estilo, George Crumb — Black Angels.

Figura 10 —  Ostinatos com duragdo aproximada II
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Fonte: elaborado pelo autor
Figura 11 —  Ostinatos com dura¢do aproximada III
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Fonte: elaborado pelo autor

Repeti¢io indeterminada: uma série de alturas e ritmo determinado (Figura 12). Esse

procedimento pode ser considerado de baixo grau de indeterminagdo por deixar apenas o

numero de vezes que serdo repetidas as alturas e o ritmo determinado.

Figura 12 — Ritornelo indeterminado
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Fonte: elaborado pelo autor
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Notagdo proporcional: Nesse procedimento composicional, as alturas sdo determinadas
e a duragdo e intervalo entre as figuras e indeterminado (Figura 13). Pode ser considerado
um recurso de baixo grau de indeterminagdo pelo fato de a liberdade das escolhas estar
somente relacionado com as escolhas ritmicas. Exemplos da literatura: John Cage — Music

of Changes, Luciano Berio — Sequeza III.

Figura 13 — Notagdo proporcional
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Fonte: elaborado pelo autor

O uso do recurso de baixo grau de indeterminagido é comum na literatura, facil de ser
encontrado e reconhecido no repertério da musica de concerto do século XX. Nesse tipo
de técnica composicional, ¢ concedida ao intérprete pouca liberdade e a ele ficam
determinadas apenas escolhas de alturas, de ritmos ou de nimero de repeti¢cdes, ou seja, a

notagdo ¢ bastante determinada.

3.2 Médio grau de indeterminacio

Nesta segdo sera apresentada uma classificagdo de procedimentos composicionais de
médio grau de indeterminagdo encontrados em obras de musica ocidental do século XX.
Geralmente o médio grau de indeterminagao esta relacionado a trechos da musica que sdo
dedicados a improvisagdo. Esse nivel envolve mais participagao do intérprete nas escolhas e
mais orientagdes escritas do compositor do que uma notagdo tradicional. Na maior parte
dos casos ha uma combina¢do de momentos de escrita determinada e indeterminada ao
longo da pega.

Obras aleatérias podem ser consideradas de médio grau de indeterminagdo.
Compositores como Boulez e Lutoslawski, por exemplo, utilizaram recursos composicionais
relacionados ao acaso de maneira significativa, mas ndo de forma que envolvesse todo o
material composicional das obras, um acaso controlado em que se enquadra o termo
aleatorio. Nesta se¢lo iremos abordar alguns procedimentos usados por esses compositores
em suas obras.

Moédulo: um grupo de alturas é escolhido pelo compositor para que o intérprete as
toque aleatoriamente, ao longo de um tempo especificado. Podendo ter alturas

determinadas e ritmo indeterminado (Figura 14) ou ritmo determinado e altura
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indeterminada (Figura 15) e altura e ritmo determinados, com duragdo aproximada (Figura
16). O grau de indeterminac¢ido do modulo ¢ médio porque escolhas que envolvem a ordem
das alturas, o ritmo, ou a duragdo sido dedicadas ao intérprete. Exemplos da literatura:
Jamary Oliveira — Grocerto, Luciano Berio — Circles, Kagel — Sonant, Lindembergue

Cardoso — Toccata.

Figura 14 — Modulo 1

\.J"n.:-'
.

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 15 — Modulo 11

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 16 —  Modulo 111
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Fonte: elaborado pelo autor

Improvisagdo guiada com alturas referenciadas e notas tocadas rapidamente: trechos
tocados rapidamente em que o compositor indica a regido em que o instrumentista deve
improvisar (Figura 17), a regido que deve ser improvisada entre a primeira e a segunda

nota (Figura 18), e a regido aproximada das alturas (Figura 19 e 20).

Figura 17 — Improvisacio guiada I
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Figura 18 — Improvisa¢do guiada II
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Figura 19 — Improvisa¢io guiada III
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Figura 20 —  Improvisa¢do guiada IV
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Fonte: elaborado pelo autor

Fala ou efeitos vocais: utilizacdo de trechos falados, sussurros ou efeitos vocais indicados
com orientagdes verbais e simbolos especificos (Figura 21). Essa técnica pode ser
considerada de médio grau de indeterminacdo, porque o intérprete fica responsavel pela
escolha das alturas e, em geral, a notag¢do ritmica ¢ proporcional. Exemplos da literatura:
Gilberto Mendes — Beba Coca-Cola, Luciano Bério — Sequenza III, AJ.S. Martins —
Impropérios, Ligeti — Aventures, Stockh — Momente; Refrain, Ernst Widmer — Officium
Sepulchri: Diadlogo do Anjo com as Irés Mulheres, Ernst Widmer — Requiem,
Lindembergue Cardoso — O Fim do Mundo, AJ.S. Martins — Impropérios, Jamary

Oliveira — Nu.

Figura 21 —  T'ala ou efeitos vocais
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Fonte: elaborado pelo autor

Glissando com altura indeterminada: sdo glissandos que tem indicagdo de altura

aproximada e duragdo relativa (Figura 22 ¢ 23). O glissando de altura indeterminada pode
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ser considerado um recurso de médio grau de indeterminagdo, porque a liberdade
concedida ao intérprete estd relacionada a duragdo e as alturas da obra. Exemplos da
literatura: Lindembergue Cardoso — Procissao das Carpideiras, Karkoschka — Desideratio

Dei, Penderecki — Dimensionen der Zeit und der Stille, Rodrigues — Meu Pai.

Figura 22 —  Glissando com altura indeterminada
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Fonte: elaborado pelo autor

Figura 23 —  Glissando com altura indeterminada e dura¢do indeterminada
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Fonte: elaborado pelo autor

Glissando com ritmo indeterminado, altura determinada e trinado: glissando que tem
alturas determinadas de chegada, o ritmo ¢ aproximado e ainda ha a execugdo de trinado
ao mesmo tempo (Figura 24). Esse procedimento pode ser considerado de médio grau de
indeterminagdo porque utiliza duas técnicas de baixo grau de indeterminagdo e pelo fato
de o ritmo ficar a critério do intérprete. Exemplo da literatura: George Crumb — Black

Angels.

Figura 24 —  Glissando com ritmo indeterminado, altura determinada e trinado
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Fonte: elaborado pelo autor

Graficos e simbolos de duragdo aproximada: orientam o intérprete “espacialmente” na
obra. Os graficos sugerem ao intérprete a altura aproximada a incidéncia de atividade, o
ritmo e a ordem que as alturas serdo executadas, como mostram as Figuras 25, 26, e 27.
Tridngulos podem sugerir a regido das alturas, linhas podem sugerir a duragédo, assim como
areas pontilhadas podem ser interpretadas com notas rapidas e tocadas em staccato, por
exemplo. Esse procedimento exige bastante atividade do intérprete, deixando-o mais
autébnomo nas suas escolhas. Tecnicamente, pode ser considerado como médio grau de

indeterminagdo pelo fato de existir pouco de especifico a ser executado, inclusive as partes
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mais rapidas podem nao exigir uma grande habilidade técnica, ficando a critério do
intérprete a escolha das alturas. Exemplos da literatura: Gilberto Mendes — Beba Coca-
Cola, Witold Lutoslawski — Przezrocza (Slides) for Chamber Orchestra, Calimério Soares
— Lamento, Mauricio Kagel — Musik fiir Renaissance-Instrumente, Paulo Costa Lima —
Paisagem Baiana, Paulo Costa Lima — Fantasia Op.23, Ernst Widmer — Rondo mobile,
Ernst Widmer — Rumos, Luciano Berio — Tempi concertati, Jamary Oliveira —

Pseudépodes, Jamary Oliveira — Iteragoes.

Figura 25 —  Graficos e simbolos de duragido aproximada I
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Figura 26 —  Graficos e simbolos de duragio aproximada II
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Fonte: elaborado pelo autor
Figura 27 —  Graficos e simbolos de duragdo aproximada III
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Fonte: elaborado pelo autor

Grafia hibrida: é a mistura de escrita determinada com indeterminada (Figura 28). E de
médio grau de indeterminagdo, dependendo das indicagdes da notacdo indeterminada.
Pode ser considerado de médio grau de indeterminagdo, porque as escolhas do intérprete
estdo relacionadas com as alturas e com o ritmo. Exemplos da literatura: Delamar
Alvarenga — Estudo a duas vozes, Ernst Widmer — Officium Sepulchri, Ernst Widmer —
Sinopse, Schnittke — Gogol Suite, Bussoti — “mit einem gewissen sprechenden

Ausdruck”, Elliott Schwartz — Texture for Strings, Winds, and Brass.
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Figura 28 —  Grafia hibrida

0 . N .
p’ -1 - 5 1
) - F L F r—
Y — — 1 T B
AN 3 P — e f 1 I
L2
| —
0 [ \
ﬂ = T Da F P A W - y —
T = = T W -
- & 1 i 1 " | AJ

Fonte: elaborado pelo autor

Notas Extremas: ¢ um recurso que orienta o intérprete a tocar mais agudo ou mais
grave possivel (Figura 29). Pode ser considerado de médio grau de indeterminagdo, porque
a altura e o ritmo sdo indeterminados. Exemplos da literatura: Lindembergue Cardoso —

Extréme, Krzysztof Penderecki —Threnody to the Victims of Hiroshima, Wellington

Gomes — Variagées sobre um tema de Satie.
Figura 29 —  Notas Extremas
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Fonte: elaborado pelo autor

Indicagdao de notas extremas e muita atividade: grafia que especifica ao intérprete que
toque muitas notas rapidamente no registro mais agudo ou grave do instrumento (Figura
30). Pode ser considerado um recuso de médio grau de indeterminagdo, porque as alturas e
o ritmo sdo indeterminados. Exemplo da literatura: Lindembergue Cardoso — Relatividade

HI, Lindembergue — Reflexées L

Figura 30 — Indicagdo de notas extremas e muita atividade
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Fonte: elaborado pelo autor

Claves de regido: funcionam para melhor orientar o intérprete em relagdo as alturas
proporcionais de regides, que representam toda a extensido do instrumento (Figura 31). Esse
procedimento pode ser considerado de médio grau de indeterminagdo porque envolve
escolhas de alturas e, geralmente, de ritmo, porém pode ser utilizada com ritmo

determinado (Figura 32).



56

Figura 31 —  Claves de regido I
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Figura 32 —  Claves de regido II
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Fonte: elaborado pelo autor

Polifonia improvisada: a grafia desse tipo de improvisagdo pode ser feita, também,
através de diferentes simbolos e graficos (Figura 33). Na execucdo da polifonia improvisada
os intérpretes podem tocar livremente ao longo de um trecho, através de fluxos de eventos
sonoros ¢ passando por diferentes tessituras”. Cada intérprete pode ficar responsavel por
uma voz ¢ uma tessitura especifica, com padrdes ritmicos e melddicos que podem ser
imitados pelas outras vozes ou ndo. Vale atentar que além da indeterminac¢io melddica,
temos a indeterminagdo vertical, oriunda da combinagdo das vozes. Exemplos da literatura:
Karlheinz Stockhausen — Excerpt from 'Dienstag aus Licht', Lindembergue Cardoso — O

voo do colibri, Lindembergue Cardoso — Pleorama.

Figura 33 —  Polifonia improvisada
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Os recursos composicionais de médio grau de indeterminagdo proporcionam ao
intérprete maior liberdade e interagdo compositiva em comparagdo aos recursos de baixo
grau de indeterminagdo. O compositor utiliza uma notagdo menos rigida e mais intuitiva,
que auxilia e orienta o intérprete a fazer escolhas musicais que sejam coerentes com a
obra. A notagdo nesse grau de indeterminagdo conta com graficos e diferentes simbolos que
indicam alturas e ritmos aproximados, e que servem como referéncias aos intérpretes. As
liberdades cedidas envolvem combinagbes de escolhas de alturas, ritmos, duragoes,

ordenagoes e repeti¢des.

3.3 Alto grau de indeterminagio

Nesta se¢do sera apresentada uma classificagdo dos procedimentos composicionais de
alto grau de indeterminagdo encontrados em obras de musica ocidental do século XX.

O alto grau de indeterminagdo envolve, no geral, poucos recursos de notagao
tradicional. Nesse tipo de procedimento composicional, o compositor concede bastante
liberdade ao intérprete. Entdo, o intérprete fica responsavel por boa parte das ideias
criativas da obra.

Cartdes: a utilizagdo de cartdes graficos pode ser considerada de alto grau de
indeterminagdo por contar com o acaso para a ordem de escolha dos cartdes, a escolha
musical envolvida com o grafico escrito e a forma que vai se organizar com o acaso. O
intérprete escolhe, entdo, a ordem dos cartdes e pode decidir quais eventos musicais vai
relacionar com cada cartdo. Exemplo da literatura: L. C. Vinholes — Instrugao 62.

Partituras com grafismos ndo convencionais: grafia utilizada por compositores que
pretendiam estimular a criatividade do intérprete e a improvisagdo na obra, como
exemplificam as Figuras 34, 35, 36, 37, 38 e 39. Através de graficos, os compositores
estimulam os intérpretes visualmente a executar gestos musicais de maneira mais intuitiva.
O grau de indeterminagdo ¢ alto porque é concedida uma grande liberdade de escolhas ao
intérprete, inclusive o grupo instrumental envolvido na execugdo. Exemplos da literatura:

Morton Feldman — King of Denmark, Iannis Xenakis — Metastasis, Cornelius Cardew —

Tratise, Earle Brown — December 52, Earle Brown — 4 Systems, Bussotti — Siciliano,
Hans-Joachim Koellreutter — Wu-Li, John Cage — Cartridge Music, Haubenstock-
Ramati — Credentials, Stockhausen — Refrain for three players, Peter Maxwell Davies —

Eight Songs for a Mad King for, George Crumb — Makrokosmos II, Twelve Fantasy
Pieces after the Zodiac, Cathy Berberian — Stripsody, Leon Schidlowsky — Momentum,
Brian Eno — Ambient 1: Music For Airports, Adam Walaciniski — Allaloa.



Figura 34 —  Partituras com grafismos ndo convencionais I
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Fonte: elaborado pelo autor

Figura 35 —  Partituras com grafismos ndo convencionais 11
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Figura 36 —  Partituras com grafismos ndo convencionais III
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Figura 37 —  Partituras com grafismos ndo convencionais IV
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Fonte: elaborado pelo autor.

Figura 38 —  Graficos e simbolos de durag¢do aproximada

Fonte: elaborado pelo autor

Figura 39 —  Partituras com grafismos nio convencionais

Fonte: elaborado pelo autor

Notagdo verbal: sdo orientag¢des textuais ou instrugdes de performance que sugerem ao
intérprete certas agdes em momentos especificos da obra (Figura 40 e 41). Essas sugestdes
verbais podem conter diferentes graus de indeterminagdo, mas é o recurso mais eficiente
para se chegar a um grau indeterminagdo total. Exemplos da literatura: John Cage —
Water Walk for Solo Television Performer, John Cage — 4’ 337, Agnaldo Ribeiro —
(Im)previstus, Walter Smetak — Anestesia, R. Murray Schafer — Epitaph for Moonlight,
Ernst Widmer — Desolacdo, Rufo Herrera — Ambitus Mobile I, Ernst Widmer —
ENTROncamentos SONoros.

Figura 40 —  Notagio verbal 1
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Figura 41 — Notagdo Verbal II
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Fonte: elaborado pelo autor

Moédulos e orientagdes escritas e improvisagdo dirigida: o compositor dedica momentos
da pega para a improvisagio (Figura 42). O contexto harmonico, ritmico e melédico pode
ser estabelecido pelo compositor previamente, ou deduzido pelo intérprete. Se ndo houver
mais especificagdes sobre o material usado para improvisagdo, o grau de indeterminagdo ¢
maior, ¢ o intérprete podera usar elementos completamente contrastantes com o restante
da peca. Esse recurso composicional pode ser considerado de alto grau indeterminagdo, por
estar relacionada as escolhas que o intérprete pode fazer das alturas e do ritmo. Exemplos
da literatura: Aylton Escobar — Mini-Suite das Trés Maquinas, Ernst Widmer — Ludus

brasiliensis Vol. I, Pousseur — Caracteres, Milton Gomes — Proclive.

Figura 42 — Mobdulos e orientagdes escritas
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Fonte: elaborado pelo autor

Hibridismo entre notagdes tradicionais, indeterminadas, graficas e verbais: obras que
envolvem varios tipos de notagdo, e dentre elas procedimentos de alto grau de
indeterminacao (Figura 43). Exemplos da literatura: Ernet Widmer — Rumos, Roman
Haubenstock-Ramati — Mobile for Shakespeare, R. Murray Schafer — Sun, Mauricio

Kagel — Improvisation ajoutée.
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Figura 43 —  Hibridismo notacional com alto grau de indeterminagao
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Fonte: elaborado pelo autor

Nos recursos de alto grau de indeterminagdo, o compositor abre mdo mais
significativamente do controle da obra e o intérprete ganha maior independéncia e
liberdade, assumindo, de maneira mais consideravel, a coautoria da obra. Nesse grau de
indeterminag¢do mais combinagdes de escolhas sdo dedicadas ao intérprete, podendo ele,

entdo, decidir varios aspectos musicais da mesma.
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4 Memorial analitico de Construcio I1

A peca Construgdo II composta para fagote, tridngulo, pandeiro, guitarra elétrica e
piano, a fim de explorar diferentes indeterminagdes, no contexto cameristico, ¢ com a
finalidade de wutlizar ferramentas composicionais que envolvem improvisagdo e
indeterminagdo, inspiradas em obras da musica ocidental de concerto da segunda metade
do século XX. A pesquisa envolveu a analise dos diferentes graus de liberdade e controle
usados pelos compositores desse periodo. Na peca Construgao II, foram utilizados
diferentes recursos compositivos envolvendo diferentes niveis de liberdade.

Foi utilizada na pega a sequéncia Fibonacci, que funciona como um elemento de alto
grau de controle, em contraste aos graus de indeterminagio da pega. A sequéncia
Fibonacci ¢ uma sucessdo de numeros inteiros comegados por 0 ou 1, em que o proéximo
algarismo surge da soma dos dois anteriores. Essa sequéncia foi batizada em homenagem a
o matematico Leonardo de Pisa, que observou este padrdo no crescimento populacional de
coelhos.

A sequéncia Fibonacci, que foi usada até o décimo quarto algarismo (0,1, 2, 3, 5, 8, 13,
21, 34, 55, 89, 144, 233, 377). Aplicando recursos da teoria poés-tonal, as doze notas da
escala cromatica foram relacionadas a ntmeros inteiros gerando uma escala de dez notas:
(d6 do# ré ré# mi fa sol sol# la la#). Como a sequéncia nos proporciona nimeros maiores
que 11 foi usada a légica do modulo 12, em que qualquer nimero maior que 11 ou menor
que O tem um equivalente. Strauss, em seu livro Introduction to Post-Tonal Theory, nos
sugere pensar em um relégio circular para facilitar a visualizagdo (Figura 44). Para
conseguir chegar aos equivalentes fol necessario dar “voltas no relégio” a partir do oitavo
algarismo da sequéncia. Sendo assim, o oitavo algarismo é o nimero 13, o numero 13
(12+1) ¢é equivalente ao ntmero 1. Esse procedimento gerou notas repetidas como por
exemplo: 13 = 1 = do #, as alturas repetidas foram ignoradas, por ja terem sido utilizadas.
A sequéncia Fibonacci foi utilizada para determinar alturas, ritmos, andamento e férmulas
de compasso da obra. No desenvolvimento da pe¢a surgem indeterminagdes e se¢des
improvisativas, em momentos que também estdo relacionados aos numeros da sequéncia, e
que variam de grau de indeterminagéo.

A forma da pega ¢é dividida em quatro segoes — A B C D. Os compassos condizentes
aos numeros da sequéncia estdo vinculados a eventuais climaces, como exemplificado na
Figura 45. Os andamentos escolhidos para cada se¢do também estdo relacionados com os

numeros da sequéncia. A Figura 45 mostra uma espécie de cadéncia onde hid um tutt,
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uma fermata envolvendo a nota fa, que funciona como centro tonal dessa pega e ocorre no
compasso 13, relacionado ao algarismo da sequéncia.

A sequéncia determinou as férmulas de compasso da obra e, também, foi usada para
serializar alguns ritmos da percussao, como exemplificado na Figura 46.

Na Figura 46, vemos que a serializagao foi feita seguindo os primeiros seis algarismos
da sequéncia da seguinte forma: as fusas acentuadas estdo relacionadas aos nimeros 1, 2, 3,

5, 8 e 13 da sequéncia.

Figura 44 — Relégio circular mod 12
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Fonte: elaborado pelo autor

Figura 45 —  Climax
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Figura 46 —  Serializag¢do do ritmo
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Fonte: elaborado pelo autor

O primeiro compasso funciona como uma introdugdo que contém apenas o fa sendo
tocado pela guitarra elétrica. A se¢do A comega logo no segundo compasso e nele temos a
presenga do Motivo a (Figura 47), tocado pelo fagote, que logo no terceiro sofre uma

variagdo ¢ passa a ser imitado pelos demais instrumentos.

Figura 47 — Motivo a
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Fonte: elaborado pelo autor

O Motivo a foi derivado das duas primeiras notas do primeiro conjunto, originado das
quatro primeiras notas da escala. A sonoridade de segundas menores vai sendo exploradas
a cada entrada de instrumento, cada nstrumento usa a nota inicial como se fosse um
centro e as outras notas funcionam como bordaduras. Variagbes motivicas vao
intercalando-se usando as notas do primeiro conjunto [0,1,2,3] até que uma melodia é
apresentada no baixo do piano que acaba no compasso 10.

Na se¢ao B temos mais variagdes do motivo inicial da obra, mas o que muda, a
critério de contraste, sdo o ritmo e as alturas. Nessa se¢do o conjunto de notas utilizado é o
[1,5,8,9,10], também derivado da escala, porém transposto um tritono acima [8,10,3,4,5].
Nos compassos seguintes o conjunto ¢ transposto trés vezes, primeiro € transposto uma
terga menor acima em relagdo ao anterior [11, 1, 6, 7, 8], o segundo uma quarta justa em
também em relacdo ao anterior [4, 6, 11, 0, 1] e o terceiro uma sexta menor em relagdo
ao anterior [0, 2, 7, 8, 9], processo que esta exemplificado na Figura 48. Logo o conjunto
[8,10, 3, 4, 5] volta e no compasso seguinte culmina em uma se¢io improvisativa usando o
a transposi¢ao [0, 2, 7, 8, 9]. A textura dessa segdo ¢ basicamente homofonica com

principios de contraponto imitativo que nao se desenvolvem.
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Figura 48 —  Transposi¢oes
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Fonte: elaborado pelo autor

A se¢ao C inicia no compasso 24 e funciona como uma espécie de desenvolvimento em
que ha uma combinagdo de ideias e materiais musicais presentes nas duas se¢des anteriores.
No compasso 25, uma melodia tematica ¢ apresentada pelo fagote, que surge a partir

da escala. A Figura 49 mostra a melodia tematica criada.

Figura 49 — Melodia tematica da se¢do C
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Fonte: elaborado pelo autor

Essa melodia tematica, formado por 7 notas escolhidas da escala gerada pela sequéncia,
¢ apresentada pelos trés instrumentos melodicos com tratamento semelhante ao fugato.
Logo em seguida temos as segoes de improvisagdo mais significativas com harmonia e
melodia. A harmonia ¢ triadica e foi elaborada com as notas da escala. Essa ideia de
improvisagdo sobre uma harmonia estatica ¢ uma referéncia ao contexto da improvisagio
na musica popular e é dividida em duas partes: A primeira ¢ uma se¢do onde o piano
mantem a harmonia, enquanto improvisa o ritmo e o cello improvisa melodicamente
utilizando as notas da escala. Na segunda segdo temos basicamente a mesma ideia, no
entanto, quem improvisa melodicamente ¢ o fagote e a harmonia, que ¢ executada pela
guitarra, agora ¢ quartal e com o ritmo definido.

Ao fim das se¢Oes improvisativas, surge um fragmento que ¢ apresentado pelo cello, no
compasso seguinte ¢ repetido pelo piano e simultaneamente o fagote apresenta a mesma
ideia em semicolcheias. Aos poucos os outros instrumentos vao apresentando variagdes

desse fragmento formando uma textura que culmina um compasso antes da segdo D.
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A se¢do D inicia no compasso 35 o fagote retoma Motivo a, porém agora transposto
uma quarta acima. Existe uma semelhanga com a secdo A em relagdo as variagdes
motivicas apresentadas pelos outros instrumentos, também ha mais interagdo improvisativa
entre os Instrumentos e uma textura val se formando aos poucos. As notagdes vao

misturando-se até restarem apenas indicagdes graficas e verbais.

4.1 Baixo grau de indeterminacio

Nesta segao, serdo analisados e apresentados os procedimentos considerados de baixo grau
de indeterminagdo presentes na peca Construcio II. Os recursos foram introduzidos aos
poucos ao longo da pega.

Os exemplos de baixo grau de indeterminagio usados na pega sdo basicamente
trinados, glissandi e clusteres. O primeiro exemplo de baixo grau de indeterminagdo surge
logo no primeiro compasso da pega, no trinado executado pelo piano no primeiro
compasso. No segundo compasso, o piano executa um glissando ascendente de uma altura
definida a uma aproximada, e o cello executa um glissando descendente até o compasso 3

(Figura 50).

Figura 50 —  Trinado e glissandi
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Fonte: elaborado pelo autor

Outros exemplos de baixo grau de indeterminagdo sdo evidenciados a partir do
compasso 17 (Figura 51). Nesse momento, a guitarra executa a técnica do bend e o piano
executa clusters. Essa técnica que consiste em um pequeno glissando executado com a
elevagdo da corda pela no brago da guitarra. No compasso 21, a guitarra executa
glissandos e notas de alturas aproximadas. O piano, nesse trecho, utiliza recursos de

glissando, clusters e de notas com altura indefinida, como que em contraponto a guitarra

(Figura 52).
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Figura 51 — Bend e clusters
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Figura 52 —  Glissandi com altura inicial e final indeterminadas e clusters
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4.2 Médio grau de indeterminagio

Nesta secdo, serdo analisados e apresentados os eventos considerados meédio grau de
indeterminag¢do utilizados na pega Construgao II.

O primeiro procedimento de médio grau de indeterminagdao corre no compasso 10
(Figura 53 e 54). Nesse evento, ¢ proposto a guitarra que execute um modulo de alturas
definidas e com ritmo indeterminado. A guitarra pode combinar aleatoriamente as cinco
alturas presentes no modulo durante dois compassos. Ha uma orientagdo escrita, que
sugere ao instrumentista que utilize de motivos ritmos apresentados ao longo da pega, e
que nao toque a escala na ordem ascendente em que estd escrita na pauta. Logo em
seguida, mais um modulo ¢ apresentado, com uma escala de quatro notas e com as
mesmas especificagdes da anterior.

Outro procedimento de médio grau de indeterminagdo surge para o pandeiro no
compasso 13. A instrug¢do de performance sugere que o instrumentista improvise, utilizando
motivos ritmicos apresentados ao longo da pega. Esse evento improvisatério tem a duragdo

de oito compassos.
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Figura 53 — Se¢do de improvisagdo com moédulo de alturas determinadas e orientagdes textuais
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Figura 54 — Sequéncia da secio improvisativa
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No compasso 21, outro modulo é proposto, mas dessa vez o instrumento que improvisa
¢ o cello. O trecho dura trés compassos e pode ser considerado de médio grau de
indeterminagdo, assim como o anterior, pelo fato de que o instrumentista deve escolher em
que ordem vai tocar as notas da escala, assim como vai variar o ritmo. Nesse trecho ha
uma orientagdo textual, que especifica ao instrumentista que utilize motivos ritmicos
apresentados ao longo da se¢do Andante e que ndo execute a escala na ordem ascendente,
assim como esta representada na pauta.

Uma outra interven¢do improvisativa de médio grau de indeterminagdo ocorre no
compasso 24. Nesse momento, ¢ determinado que a conga improvise utilizando motivos
ritmicos utilizados ao longo da se¢do andante.

No compasso 32, o pandeiro volta a improvisar. Nesse momento, o instrumentista ¢é
orientado a utilizar os motivos ritmicos da se¢do Adagio, e pode ser considerado de médio
grau de indeterminagdo por conter apenas a indicagdo textual dos motivos ritmicos que o
instrumentista pode usar.

A se¢do Andante inicia com procedimentos de médio grau de indeterminagdo. Nessa
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se¢do, ha uma mengdo a musica popular, pois assemelha-se a uma improvisagao jazzistica.
Foi escolhida uma escala de nove alturas referentes a nove digitos da sequéncia Fibonacci
(Figura 35). A partir dessa escala, fol gerado um campo harmoénico e do campo harmoénico
foram geradas tétrades. O estilo da improvisagao usada nessa se¢do ¢é, de certa forma,
idiomatica. Pois, estabelece um contexto harmonico e melédio, que sdo oriundos da escala.
E conta com um acompanhamento continuo da conga, que remete a algum idioma da
musica popular. O idioma pode ser desenvolvido pelos préprios instrumentistas, através do
desenvolvimento de padroes ritmico-melédicos. Essa se¢io pode ser considerada de médio
grau de indeterminagdo, por conter procedimentos que especificam deixar a critério do
intérprete as escolhas relacionadas a ordem das alturas e do ritmo.

Ainda nessa segdo improvisativa, o cello ficou responsavel por executar moédulo de
alturas, que contém a escala, e o piano ficou responsavel pela harmonia. E para
organizac¢do da harmonia, foram utilizadas as nove tétrades geradas pelo campo harmoénico
da escala. O grau de indetermina¢do da improvisagdo do piano é médio, porque o
instrumentista fica responsavel por escolher em quais alturas vai executar as notas da
tétrade. O instrumentista determina o ritmo, baseado no que foi apresentado ao longo da
peca e pode, também, executar motivos ritmico-melddicos baseados na melodia que sera

improvisada no cello.

Figura 55 —  Segdo improvisativa
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Fonte: elaborado pelo autor

No compasso 44, ha uma mudanga timbrica e harménica. A escala continua a mesma,
porém, a harmonia agora ¢ quartal e baseada na sobreposi¢do de quartas. Os instrumentos
envolvidos agora s3o o fagote, o pandeiro e a guitarra elétrica. A improvisagdo fica por
conta do fagote, enquanto ¢ acompanhado pelo pandeiro e pela guitarra (Figura 56). O
grau de indeterminagdo ¢ médio, porque contém os mesmos procedimentos de modulos de

alturas definidas e ritmos indefinido, e orientacdes textuais.
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Figura 56 —  Secdo de improvisagdo com moédulos de alturas definidas e orientagdes textuais
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A partir do compasso 55, os instrumentos iniciam eventos de médio grau de
indeterminagdo. Individualmente, esses eventos podem ser considerados de médio grau de
indeterminagdo, pois estdo relacionados a escrita grafica, hibrida e proporcional e com
alturas aproximadas e indefinidas (57). Porém, a sobreposicio desses diferentes

procedimentos acaba por gerar eventos de alto grau de indeterminagao.

Figura 57 —  Notagdo hibrida de médio grau de indeterminacio
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4.3 Alto grau de indeterminacio

Ja nesta segdo, trataremos dos procedimentos de alto grau de indeterminagdo utilizados
na pega Construgao II.

O primeiro procedimento de alto grau de indeterminagdo ocorre no compasso 27,
momento em que o piano tem uma orientagdo improvisativa. Na orientagdo, pede-se que o
plano toque notas agudissimas o mais rapido possivel, ao longo de dois compassos. Esse
recurso pode ser considerado de alto grau de indeterminagao, pelo fato conter apenas as

orientagoes textuais do ritmo e da altura aproximada (Figura 58).

Figura 58 — Notagdo verbal III
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Outro procedimento de alto grau de indeterminagdo ¢ usado no compasso 41. Nesse
compasso, existe uma especificacdo textual, que orienta o pandeirista a improvisar
livremente (Figura 59). Logo no compasso seguinte, existe a mesma orientagdo para a
conga. Ao mesmo tempo, o piano tem indicagdes graficas de duragdo e altura aproximadas,
a guitarra conta com alturas e duragdo proporcionais, assim como o cello. Essa

sobreposi¢ao de indeterminagdes cria um evento de alto grau de indeterminagao.

Figura 59 — Notacio verbal e improvisagdo livre
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A partir desse compasso, a notagdo determinada vai misturando-se aos grafismos nao
convencionais, assim como as notagdes de alturas e de duragdes aproximadas. A ideia foi

construir gradualmente uma textura polifénica e timbrica de indeterminagdo. A partir do
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compasso 74, os grafismos nao convencionais com alturas aproximadas sdo utilizados em
todos os instrumentos de alturas determinadas (Figura 60). Os instrumentos de altura
indeterminada contam com orientagbes textuais. A sobreposi¢do dessas indeterminagdes
individuais gera outro momento de alto grau de indeterminagdo, porque envolvem
indeterminagdes ritmicas, timbricas, melodicas e harmonicas.

Logo em seguida, nos compassos 39, 40, 41 e 42 ha moédulos com notagdo verbal, que
orientam ao instrumentista que sussurre ou assovie, por exemplo. Na pagina 42 (Figura 61)
esta escrito apenas a palavra ‘siléncio’ e uma indicagdo para se mantenha o siléncio por 21
segundos, momento que pode ser visto como uma referéncia a Cage, inclusive. Esses
procedimentos aumentam ainda mais o grau de indeterminagdo, pois ha mais liberdades de
agdo envolvendo o intérprete.

Na pagina 43 ha apenas grafismos ndo convencionais ¢ uma marcag¢io que indica o
tempo, em segundos. Esse momento pode ser considerado o de maior grau de
indeterminacdo até entdo, por propor ao intérprete que participe de maneira intuitiva e
execute de maneira livre as figuras. Esses graficos orientam possivels gestos musicais e agdes
que serdo decididos pelos musicos ao longo dos segundos. E a Ultima pagina traz as
seguintes instrugdes: Caos! Improvisar livremente ao longo de 55 segundos. Esse
procedimento pode ser considerado o de maior indeterminag¢do usado na pega. Pois,

incentiva o caos e a livre improvisacdo sem alguma referéncia musical ou visual

preestabelecida.
Figura 60 —  Notagdo grafica com alturas aproximadas
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Figura 61 —  Notagdo verbal IV
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Na obra Constru¢ao II foram utilizados os trés diferentes graus de indeterminacio
abordados no segundo capitulo desta dissertagao. No inicio da pec¢a, notamos quais
procedimentos de baixo e de médio grau de indeterminagdo sdo predominantes.

Existem trés trechos em que os procedimentos de médio grau de indeterminagdo foram
utilizados, especificamente como se¢des 1mprovisativas, com modulos de alturas,
combinados com recursos de baixo e alto grau de indeterminagdo. Um deles inicia no
compasso 8 e culmina no compasso 13, esses com numeros referentes a sequéncia
Fibonacci. No compasso 13 temos a primeira inser¢do de um procedimento de alto grau de
indeterminagdo, que se prolonga por oito compassos. O segundo trecho inicia no compasso
21, e a partir do compasso 24, os procedimentos de alto grau de indeterminagfo passam a
ser inseridos aos poucos, pela parte da percussdo. No compasso 34, inicia-se o terceiro
trecho de se¢do improvisativa com moédulo de alturas e nesse trecho as inser¢des de
procedimentos de alto grau de indeterminagdo sdo mais constantes.

Aos poucos, os procedimentos de médio e alto grau de indeterminagdo vdo sendo
inseridos e intercalando-se com a escrita determinada, até que o alto grau de
indeterminagdo assume totalmente a obra e mantém-se, até o fim, restando apenas a
ligacdo com a sequéncia Fibonacci em relagdo aos segundos de duragdo indicados na

partitura.
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4.4 Partitura de Construgdo Il

Construgao II (Prédio)

Notas de performance

[ [

1: Triangulo — som aberto. 2: Triangulo — som fechado.

[

3: Conga — executar slap.

Grafismos nao convencionais

4: Geral: os grafismos ndo convencionais devem ser interpretados de forma livre e intuitiva
pelos instrumentistas.



Fagote

Tringulo

Pandeiro

Conga

Guitarra elétnica

Prano
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Construcio 11
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5 Conclusiao

No desenvolvimento desta pesquisa, notamos que a indeterminagao foi uma ferramenta
bastante usada na musica de concerto da segunda metade século XX. Nesse periodo,
muitos compositores fizeram uso de recursos indeterminados e improvisativos em suas
obras. No contexto da musica de concerto, o uso dessas ferramentas composicionais surgiu
como uma forma de convidar o intérprete a participar da criagdo da obra, e como uma
alternativa libertaria quando rompe com as amarras relacionadas as tradicionais notagdes
rigidas. O intérprete, ao assumir um papel de coautoria na obra, consequentemente assume
maiores responsabilidades, entdo faz-se necessario um maior entendimento das técnicas que
envolvem criagdo, escolhas, acaso, improvisagdo e indeterminagdo. Através desta pesquisa,
observamos possiveis problemas que o intérprete pode ter com o repertério desse periodo e,
também, percebemos que esses problemas podem ser devidamente sanados através de uma
notagdo especifica que melhor oriente o intérprete na execugdo, como orienta¢des verbais,
por exemplo.

As notagdes adotadas por esses compositores envolvem novos simbolos, uso de graficos e

de notagdo verbal. QQuanto mais especificagdes e orientagdes fornecidas ao intérprete da
musica de concerto, melhor sera o resultado sonoro obtido, pois o que o intérprete precisa,
no geral, é saber quais materiais utilizar em determinados contextos da obra. Se ha total
liberdade, pode ndo haver um contexto e uma coeréncia, e isso pode ocasionar uma
execugdo desinteressada. Porém, a total liberdade pode ser buscada pelo compositor, como
ja discutimos anteriormente.
Também, ao longo da dissertagdo, foram abordadas as diferentes formas de ensino e
pratica da improvisagdo no contexto da musica popular e da musica de concerto. Tratamos
a respeito dos fatores que levam os musicos populares a ter mais familiaridade com a
musica improvisada, € o que pode ser feito para resolver as possiveis faltas de contato com
a improvisagdo da parte dos musicos de concerto.

No entanto, pouco ha relatado sobre os diferentes graus de indeterminagdo presentes na
musica de concerto ocidental da segunda metade do século XX, que envolvem diferentes
niveis de liberdade e controle na relagdo mtérprete-compositor, assunto de maior interesse
desta pesquisa. Este fator, torna importante uma sequéncia do desenvolvimento do estudo
questao.

Neste trabalho, o assunto de maior ineditismo estad relacionado a analise desses diferentes

graus na utiliza¢do da indeterminac¢do e as aplicagdes da improvisacdo na musica de
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concerto de vanguarda do século XX. Porém, esO2ta dissertagdo ¢ apenas o passo inicial
em dire¢do a um maior entendimento dos diferentes graus de indeterminagido e
improvisagdo presentes na musica de concerto do século XX.

Como estudante de composi¢do, mergulhel em um mundo até entdo desconhecido por
mim, de certa maneira. Tendo uma vivéncia nas praticas improvisativas, voltada
basicamente para musica popular, minha consciéncia de tais praticas e da indeterminagdo
na musica de concerto era muito pequena. No entanto, apos a pesquisa e a analise de
obras, em que podemos encontrar essas técnicas compositivas, foi possivel cataloga-las em
diferentes graus de indeterminagdo e utiliza-las na composigdo da obra presente neste
trabalho.

Ja como compositor, acredito ter ganho um conhecimento bastante especial em relagao
a esses recursos compositivos, tendo a possibilidade de aplica-los as minhas préoximas
composi¢des. Também, a partir de agora, minha consciéncia em relagiio ao intérprete e as
notagdes que o auxiliem ¢ maior, fator esse que pode colaborar com futuras execugdes de

minhas obras.
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