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Nota do tradutor: A época deste texto de David Behrman foi genuinamente proficua na discussao da
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elementos de indeterminagao na sua série de Pryjections. O que Behrman escreve neste artigo vale até
hoje para a interpretaciao de pecas que apresentam um certo grau de indeterminagao, pois fornecem um
bom exemplo das responsabilidades tanto do performer quanto do compositor ao lidar com notacao
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notacao tradicional foi abandonada de tal maneira na musica da ultima década que os

intérpretes nao ficam mais chocados em lidar com um novo conjunto de regras e simbolos

cada vez que abordam uma nova composi¢cao. Aprender uma peca nova pode ser como
aprender um novo jogo ou uma nova gramatica, € 0s primeiros ensaios sio frequentemente tomados
por discussoes sobre regras — sobre “como tocar” mais do que sobre “como tocar bem” (o que deve
ser deixado para depois).

O papel tradicional da notagao 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 essenciais para uma boa performance,
nao se encontravam na partitura: desvios do valor métrico, diferenciacdes em timbre e afinagdo, tipos
de pedal e ataques, e ligaduras, bem como aspectos descritos por uma ou duas palavras vagas (“con
fuoco,” “lebhaft”, por exemplo — palavras tao vagas que s6 tém significado para um intérprete
culturalmente condicionado a elas).

Tinha-se como certo que qualquer performer poderia obedecer as demandas literais da notagao.
Se ele era talentoso ou nao dependia do fato de sua “musicalidade” conseguir ou niao “dar vida” a
musica.

No curso de ao menos uma das ramificaces do desenvolvimento da musica serial, a
“musicalidade” do intérprete tornou-se inutil [“outlive its usefulness”] . O compositor ndo esperava mais
que o performer lesse as entrelinhas de sua partitura. Desvios dos ritmos notados nao eram desejaveis
num estilo no qual ndao se sentia mais a batida periédica do compasso pulsar por detras do ritmo dos
sons que lhe eram sobrepostos. Desvios na afinac¢do, dinamica, timbre, etc., meramente obscureceriam
as estruturas que se sobrepunham para encobrir cada um desses parametros. Entdo o instrumentista
desse tipo de musica tinha menos a fazer do que tivera antes: seu trabalho era agora obedecer a
demandas literais da partitura de modo inexpressivo. Para compensar a supressao da interpretacao, as
especificagoes cresceram, em quantidade e precisao, mais do que nunca. O grau de precisio demandado
era algumas vezes tao alto que isso sobrecarregava a habilidade dos performers e os levava a apresentar de
fato uma interpretaciao subjetiva — a tocar de modo que “soasse como” se ele estivesse cumprindo as
demandas da notacio.

Alguns musicos que passaram pela experiéncia de “organizacao total” descreveram as licGes que
eles achavam que poderiam ser tiradas dela. Ficou claro que a gama de sons que um instrumentista ¢
capaz de cobrir ¢ tio extenso e suscetivel a nuances que nenhuma notagiao pode esperar controla-la em
sua completude, especialmente niao tudo de uma vez. Sob este ponto de vista, 0 compositor, com suas
regras e sua notacao, esta numa posicao comparavel a do dramaturgo, com suas indicagdes de cena e
dialogo. Ambos, partitura e roteiro, estdio a merceé do intérprete que pode optar por inumeras

realizacdes de cada simbolo, seja um ruido, uma nota ou uma palavra. Quanto mais um compositor
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tenta controlar, maior o nimero de elementos sobre os quais o instrumentista necessita distribuir suas
forcas de concentracao, e mais convencional sera sua execucao de elementos individuais — e mais sera
deixado para reflexos técnicos construidos ao longo de sua formag¢ao. Mas uma técnica “convencional”
pode nio ter mais o conteudo expressivo que o compositor deseja incorporar em sua musica. Seu ideal
pode ser levar o instrumentista a abrir sua mente [“put the player in a fresh frame of mind”], empurra-lo para
fora de um ambiente onde uma cortina de fumaca de técnica se interpoe entre ele e a experiéncia de
tocar, para fazer com que ele sinta como se fazer sons num instrumento fosse uma experiéncia nova. Se
for esse o seu ponto de vista, entdo sua notagao “...deveria ser direcionada, em grande parte, as pessoas
que a léem a0 invés de a0s sons que produzirio.”

Exemplos de trés notacdes novas de dois compositores serdo discutidas aqui. Os exemplos foram
escolhidos entre pegas gravadas recentemente [NT em 1965] (pela Columbia Records e Time Records).
Cada um ¢ seguido de uma transcri¢dao, em nota¢ao métrica convencional, da realiza¢ao dos fragmentos
em uma gravacdo. O objetivo foi mostrar a relagdo entre a nova notagao e seus resultados concretos na
performance. As transcri¢oes foram feitas transferindo os fragmentos gravados para fita, onde alturas e
duracoes poderiam ser examinadas mais facilmente. Distancias entre os ataques e finalizagdes dos sons

poderiam ser medidos com um cronémetro ou régua.
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Ex. 1, Feldman, Durations I
3 Cornelius Cardew, “Notation — Interpretation...,” Tempo (Summer, 1961), p. 26. Notagdes carregando essa ideia ao limite

tem sido feitas por compositores mais jovens. Young, Ichiynagi, Chiari, e outros provém ao instrumentista instru¢es orais
ou por escrito, em prosa; a nota¢do de Gordon Mumma, em “Megaton,” consiste em conselhos e demonstracées fisicas que
o compositor dd ao instrumentista — tanto antes quanto durante a performance.
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Para a transcricao dos fragmentos de Duwrations I e Duet 11, foi adotado o tempo do cronémetro,
com cada pulso (segundo) subdividido em dois grupos de cinco (décimos de segundo). Os tempos
foram fixados tomando a média da leitura do crondmetro depois de algumas tentativas de medir o
tempo (feitas na metade da velocidade). O primeiro som em cada fragmento foi arbitrariamente
marcado como tempo forte do primeiro compasso na transcri¢do. Nao ha, obviamente, sentido de
acento na posic¢ao relativa de tempos e contratempos.

As pecas escritas nessa notagdao, que parecem a primeira vista uma sucessido indefinida de
acordes, tendem a assumir configuracdes de quatro partes na performance: 1) os momentos iniciais —
todos os instrumentos atacando simultaneamente (um som que nao ocorrera em nenhum outro lugar,
exceto por uma extraordinaria coincidéncia); 2) o corpo principal da pega, durante o qual todos os
instrumentistas estdo engajados em mover-se independentemente por suas partes; 3) a musica que
ocorre apos o instrumentista mais rapido terminar, durante a qual o nimero de instrumentistas diminui
mais ou menos gradativamente; 4) o solo final do instrumentista mais lento — que pode ir de uma nota
a um sistema ou dois ou mais.

Nessa forma de “pista de corridas” (“comegar junto, mover-se independentemente, parar quando
alcancar a linha de chegada”), a consequéncia para um performer por ir mais devagar ¢ ser deixado
abandonado, sem o abrigo dos sons de seus companheiros e atacar sozinho seus ultimos sons.

As proporcoes das quatro “partes” sdo determinadas pelo grau segundo o qual variam as
velocidades dos instrumentistas. A velocidade nao ¢ fixada nem pela notagio nem pelas regras que a
acompanham, que especificam apenas que “a duraciao de cada som ¢ escolhida pelo performer. Todos
os pulsos sio lentos.” (Nao ¢ especificado se uma nota tem ou nao o valor de um pulso — uma
omissdo consciente do tipo descrito como “que obriga o instrumentista a procurar apenas aquelas
regras que ele necessita ou que dario sentido a notagio”)." Mas na prética existem limites relativos para
a velocidade adequada a notagdo, e uma interpretacio que os excedesse seria uma interpretacao ruim.
As regras nao escritas que descrevem tais limites podem de fato ser impostas no ensaio pelo
compositor, pelo maestro, ou pelos instrumentistas familiarizados com o trabalho do compositor
aqueles que nao siao familiarizados com este. Elas descrevem os limites de um estilo pessoal (ou
tradicao ou “pratica comum”) construido pelo compositor e repassado ao longo das performances para
seus musicos. Podem ser comparadas as regras que regem aquelas facetas da performance, nio
delimitadas nas partituras do passado, que tornaram-se objetos perenes de especulagdo entre os
musicologos: aspectos (como a altera¢ao ritmica no Barroco) que eram passados adiante pela tradi¢ao
oral ao invés da escrita.

Uma razdo pela qual a notagdo nio ¢ mais restritiva ¢ a dificuldade de fazer com que a velocidade

4Cardew, “Notation,” p. 23.
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média de todos os participantes, considerada em relagdo a duragao total da pega, fique minimamente
dentro da mesma escala, de modo que nenhum musico termine com uma duragdo excessiva de solo,
mas que o tempo dos sons e trechos devam ser sucetiveis a variagoes livres. (O cello, na transcri¢ao
abaixo, esta tocando na metade da velocidade do violino. As relagdes mudam mais adiante na gravagao,
e a vantagem do violino ¢ reduzida.) O que acontece numa boa performance é que os musicos, ao
escutarem-se uns aos outros, alcancam um amplo entendimento da média geral do andamento (um
sentimento de grupo que tem a ver em parte com a bagagem musical comum ao compositor e aos
musicos, em parte com a natureza do que estdao tocando).

Outra razao ¢ que limitar o musico com regras demasiado numerosas ou excessivamente
restritivas pode alterar seu animo, o espirito no qual ele produz seus sons, e os préprios sons.” A
notagdo e as regras de Feldman sugerem o mais discretamente possivel ao instrumentista que ele
produza um tipo de som agradavel ao ouvido mesclado livremente com aqueles dos outros
instrumentistas, enquanto muda de um som ao outro na velocidade e ritmo a sua escolha. Desde que os
sons nao estejam fazendo o papel de elementos de construgao estruturais, o fato de que estejam sendo
produzidos por certos instrumentos em uma certa dinamica e que sejam ouvidos juntos ¢ o que
importa. (O compositor nao esta preocupado em fixar especificamente a combina¢ao de alturas e
timbres que devem ser ouvidos a cada momento. Chamar isso de “composicio aleatéria” [“chance
composition”] seria como dizer que o sabor de um cozido foi deixado a mercé do acaso porque o chef
esqueceu de fixar a ordem em que os ingredientes sdo ingeridos.) Esta falta de restricdes resulta
frequentemente na aparéncia de combinacao de alturas tais como oitavas amplamente espagadas, ou
trfades, ao longo de intervalos caractetisticos da musica atonal (como o “acorde de Ré maior 6/4” que
aparece na transcri¢do quando trés instrumentistas acabam por atacar, simultaneamente: o flautista e o

violinista sua quinta e o violoncelista a ter¢a):

5 Suponha que o musico se comporte da seguinte maneira: ele 1é a notacdo e constrdi para ele uma imagem do som (em sua
mente — o som hipoteticamente imaginado). Em seguida, ele tenta reproduzir essa imagem no som; ele compara-a com a
imagem do som que ele tinha em sua mente de antemio, e ele pode fazer algumas mudancas, reduzindo as discrepancias
mais evidentes, descartando notas erradas rapidamente, adequando a intensidade das notas que soaram fortes demais, etc.,
etc.” (Cardew, “Notac¢do”, p. 23).
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Ex. 2, Transcricio de Durations I

Quaisquer controles presentes sao de um tipo mais geral. Multiplas repeticdes de uma s6 nota ou

padroes de duas ou trés notas tracam seu caminho entre alturas que se deslocam:
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Em The Swallows of Salangan, para instrumentos e coro, ha notas cromaticas intrusas no meio dos
intervalos numa textura construida em grande parte por aglomerados cambiantes de notas diatonicas.
Enquanto os instrumentistas e cantores se afastam do tempo forte inicial, num bloco que se dispersa
gradualmente, as notas cromaticas sao espalhadas mais e mais escassamente por todo o territorio
diatonico circundante. (Na performance alguém pode estar consciente de nada mais que um
desfalecimento crescente, um obscurecimento periddico na superficie brilhante dos sons.)

Nas pecas “graficas” do mesmo compositor, o principio de controle seletivo é mantido, mas os
elementos livres e fixos sdo reversos. Em Projecies I e 11/, Straits of Magellan, Intersections, etc., os
elementos (relativamente) fixos sao o momento da ocorréncia, o timbre, o numero e dinamica; e o
(relativamente) livre é a altura. A altura é fixa apenas em relacao a se cal na regido aguda, média ou
grave da tessitura do instrumento. Os limites dessas regides sao determinados pelo instrumentista.

Aqui, como antes, um argumento a favor de deixar um elemento nio especificado ¢é aquele de
que fixa-lo seria irrelevante — ndo ocasionaria mudancgas no sabor da musica, que esta previamente
estabelecido. Novamente, ao deixar o instrumentista livre para tomar suas decisdes sobre um elemento,
o compositor esta direcionando uma medida psicolégica sobre ele na esperanca de que pense duas
vezes sobre o que esta fazendo. Como parte de sua interpretagdao, o musico deve perguntar a si mesmo
que tipo de notas sao mais apropriadas — na verdade, que tipo de musica ele esta tocando. Numa pega
de textura rarefeita, como Prgjection 117, as notas que cada instrumentista escolhe sao ouvidas
individualmente, e o resultado sonoro sera uma combinacao das decisOes caracteristicas de todos.

O compasso da notagao original ¢ mantido nesta transcricio. FEla deve ser lida
convencionalmente (assume-se que os instrumentistas que a tocaram desviam um pouco dos valores
dos tempos escritos).

O violinista enfatiza as sétimas e as quartas, e evita oitavas — isso tudo legitimamente na tradi¢ao
da musica serial. Mas sabemos, a partir de algumas de suas outras obras, que o compositor também
gosta de oitavas: na verdade, sua notacao oferece a probabilidade da apari¢io das oitavas aqui como

intervalos entre notas dos dois instrumentos.
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Ex. 5, Transcricio de Projection I/

Nas notagoes discutidas acima, um elemento unico — altura ou velocidade — ¢ deixado quase

fora de controle, enquanto outro, em ambos os casos os niveis de dinamica, ¢ limitado a um extremo de

seu espectro. Seletividade no controle é também essencial a nota¢ao recente de Christian Wolff. Em sua

obra, as relagoes entre elementos fixos e livres e o grau de especificagao dos elementos alteram-se de

simbolo a simbolo. E somado as preocupagbes do musico é um método inovador de ligar aquilo que

faz, e quando faz, com os sons que ouve sendo produzidos por outros instrumentistas.

Duragio: ® = 1 segundo ou menos; O = qualquer; [ = muito longa a média.

H (Horn player/trompista) comegam e P comega, segura P toca H toca nota
I acabam até H soar; (nota curta). H inicia \O curta. P comega
P (pianist/pianista) juntos ambos finalizam nota curta quando no fim desta, e segura
juntos ado P acaba por qualquer duragio
3 Tocar 3 notas * =um ruido

0 de qualquer duragao,
juntas, sobrepondo-as,
ou calando uma em separado.
O siléncio entre sons é livre.
Cale [mute] um deles.
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Este ¢ um dos seis fragmentos que constituem a partitura de Duet 1, para trompa e piano. A
ordem em que os fragmentos sao tocados, o numero de vezes que podem ser repetidos, e a duragao
total da performance sio livres.

Ao tocar a pega, 0s instrumentistas seguem dois tipos de procedimentos alternadamente:

1. Para comegar, e todas as vezes em que um fragmento foi completado: o primeiro
instrumentista a fazer o préximo som determina que fragmento serd o proximo ao tocar o primeiro
som daquele fragmento. O outro instrumentista ouve o som, reconhece o fragmento que comega com
este, e responde tocando sua parte daquele fragmento. Ou pode a) falhar ao reconhecer a deixa, b)
comegar outro fragmento ele mesmo simultaneamente com o primeiro instrumentista. Em qualquer
caso, as orientacdes indicam que tdo logo os instrumentistas percebam que nao estao tocando o mesmo
fragmento juntos, devem interromper e “comecar’” novamente (seguindo os procedimentos descritos).
Tais interrup¢des em coordenagdo sao parte da pega e tém, na performance, caracteristicas musicais
proprias — ritmos e estruturas de altura, por exemplo, que tém uma qualidade diferente daquelas do
resto da musica.

Quando os instrumentistas acabam por conhecer a pe¢ca muito bem, um pode até mesmo tentar
dissimular suas deixas ao outro com o intuito de confundi-lo (quando uma deixa de altura ¢
inespecifica, por exemplo, ele pode usar uma altura que pertenga a outro fragmento).

2. Durante os préprios fragmentos — depois que um instrumentista recebeu a deixa de um
fragmento e o outro a respondeu — os instrumentistas tém um caminho a seguir, de som a som, até
que finalizem o ultimo simbolo do fragmento. O tempo no qual um instrumentista comega ou termina
seu proximo som pode ser determinado por ele ou por um som produzido pelo outro instrumentista.
No udltimo evento, ele deve esperar pelo som do outro ocorrer e entdo reagir a este — as vezes o mais
rapido possivel — sem o beneficio do aviso prévio. (Para o trompista, esta ¢ a situagdo no sexto, nono
e décimo sons acima.) Aqui a situagao do instrumentista pode ser comparada aquela de um jogador de
pingue-pongue aguardando o saque rapido de seu oponente: ele sabe sabe o que vai acontecer (o saque)
e sabe o que deve fazer quando isso acontecer (rebater); mas os detalhes de como e quando essas coisas
acontecerao siao determinados apenas no momento de sua ocorréncia.

As caracteristicas de jogo [game-like features] que acabamos de descrever parecem mais proximas
em espirito a certas tradi¢oes da musica oriental do que as da ocidental. A distingao de deixas ¢ similar a
técnica da musica indiana chamada Larafgheth — um ritmo cruzado gerado por solista e percussionista
quando, na competi¢ao, cada um tenta confundir o outro com padrdes ritmicos tocados fora do tempo
forte.

Ao mover de um simbolo a outro, requer-se do instrumentista que mude a aten¢io
continuamente de um aspecto do que ele faz a outro. Cada simbolo tem sua prépria combinagao de

controles, aplicada seletivamente:
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[l = determinado em certa medida (fixo, ou possibilidades estreitadas)

P = determinado pelo pianista ... mediante notagao

S = simultaneidade (determinado pelo primeiro que toca em seguida

sons: 19| 20| 39 49| 59| 6°| 79| 8° | 9° [10°
altura v v v vV | v
timbre v v v
momento do ataque S| v | P P | P
momento do término (duragio) | v | v | S | S | S | v
dinadmica vV | v v vV | v

Parte da trompa

O grau de controle ¢é relativo. Onde a coluna da altura é vazia, como no primeiro som, o
instrumentista deve escolher qualquer 1 nota entre as 36 ou 40 ou mais alturas dentro de sua tessitura.
No sétimo som, suas possibilidades sao cortadas pela metade (veja abaixo): ele deve escolher uma altura
entre entre as 15 ou 16 fontes de alturas transpostas e alteradas que caiam dentro de sua tessitura. No
décimo som, deve escolher 1 entre as 6 alturas; na quinta, 1 entre 3; apenas o terceiro som ¢ fixo (a
linha inclinada significa que o ré deve ser tocado com a afinagao um pouco baixa).

O mesmo tipo de escala, indo de fixa a livre, é a aplicada também a outros elementos. A dinamica

varia (na parte da trompa) de inespecifica, por qualquer sele¢io ou combina¢io em qualquer ordem de

trés niveis (nona NOtA — e, o, ) até fixa (segundo e décimo sons).

As transcri¢oes abaixo aproximam duas execuc¢des da notacdo citada acima. Elas foram feitas a
partir da performance de David Tudor e Howard Hillyer (o fragmento ocorre duas vezes durante sua
versao de seis minutos, na Time Records 58009):

Se alguém comparasse esses dois fragmentos e nao tivesse acesso a notac¢ao original, a relacao
entre eles certamente pareceria desconcertante. As duas sio obviamente a mesma musica — 0O
agrupamento de sons, a continuidade geral, muitas das alturas, sdio as mesmas — mas variadas
aparentemente sem método, cheias de pequenas e irregulares mudangas na altura, configuracao, numero
de notas. Uma olhada no original deixa claro que as discrepancias acontecem pelo uso da
indeterminagdo que liga composicao com notacdo, técnica instrumental, e as personalidades dos

instrumentistas. B impossivel saber, previamente, o que especificamente resultara de um simbolo como
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i (a quarta nota da trompa). O instrumentista aqui deve concentrar de uma vez em comegar 0 proximo

som quando quiser ou em tocar imediatamente se 0 outro instrumentista come¢a a0 mesmo tempo que
ele. O mesmo se aplica ao tempo de finalizagio. Ja que ndo ha aviso prévio, havera uma pequena pausa
entre os ataques e finalizagoes do iniciador e do seguidor — o tempo que o seguidor demora para
traduzir a informagdo recebia pelo seu ouvido numa a¢do mecanica em seu instrumento. (O intervalo
entre o tempo que um motorista enxerga um obsticulo inesperado na estrada e sua freada ¢
comparavel.) O ataque tera uma qualidade apressada, nervosa, apertada, que ndo poderia estar notada
de outra maneira. F com esta qualidade que o compositor esta preocupado, mais do que com as outras
medidas do som.

Que espécie de reagOes tardias resultam dessa notagdo podem ser vistas am ambas as
transcricoes: na falta de simultaneidade em finalizagoes da trompa e do piano na terceira, quarta, e
quinta notas; e nas pausas separando a sexta nota de suas vizinhas piano.

A lista de operagoes a serem executadas pelo trompista ao fazer os dez sons do fragmento

incluiriam o seguinte:

SONS

o o
1%e2 O primeiro ¢é curto, de qualquer altura, abafado por um dos dois métodos selecionados

para serem usados na peca; dinimica @ e €/0u . E conectado, ligado, com o segundo

som: curto, mesma surdina, qualquer altura, .
(Na primeira transcri¢do ha uma pausa entre o primeiro e o segundo som da trompa.

Talvez o trompista nao estivesse certo teria comecado o mesmo fragmento que ele,
interrompido, assegurado-se sobre a agao do pianista, e seguido para sua segunda nota.)

3° O trompista espera pelo proximo som do pianista, o qual pode vir muito rapidamente
apo6s o primeiro grupo de cinco ou apés qualquer duragao de siléncio; toca seu terceiro
som (um ré2 um pouco baixo, em qualquer dinamica, sem surdina, come¢ando a
qualquer tempo apds o ataque da nota do piano mas antes de sua finalizagdo ou seu
esmaecimento; os dois instrumentistas finalizam simultaneamente (o corte ¢
determinado pelo primeiro instrumentista que tocara em seguida).

4° , . e
(Ap6s uma pausa de qualquer duragao): qualquer nota, qualquer duragao, dinamica ¢,

e/ou &, iniciada e finalizada junto com o préximo som do pianista. (A trompa é o

iniciador em ambas as transcri¢oes.)
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Ex. 7B
5° Tocado um pouco depois dos proximos dois ataques do pianista (que podem ser
sobrepostos, simultineos, ou separados por qualquer quantidade de siléncio); usando
uma das trés alturas dadas; em qualquer dinamica; com o segundo tipo de surdina;
finalizado simultaneamente com o final do segundo som do pianista.
60

Qualquer dinamica, qualquer altura, duracao curta; iniciada exatamente quando o som

curto e do pianista ¢é finalizado.
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7° Inicio, duragao, dinamica livre. Uma altura a ser escolhida dentre as 15 possibilidades.
(Para encontrar a afinacdao dessa nota o instrumentista deve subir ou baixar a afinacao
de uma das trés alturas na Fonte B em meio tom e transpo-la quantas oitavas quiser
para cima ou para baixo. Quinze ou dezesseis dessas transposi¢oes cairdo dentro da
tessitura da trompa. O instrumentista tem qualquer intervalo de tempo para superar

esse pequeno obstaculo.)

8° Qualquer barulho (feito com o instrumento), carater e dinamica nao especificados,
tocado entre o ataque e a finalizacdo da breve do pianista.

9° Iniciado quando a breve do piano acaba; a nota mais aguda possivel; dinamicas entre
oo €/0u g e/ou g; a duragio, se nao for livre, pode aqui ser determinada pelo
contexto (o som deve ser interrompido a tempo de tocar o décimo som).

10°

Curto, comecando ao final do dltimo dos trés sons do pianista; dindmica g e; uma

altura escolhida entre as seis disponiveis.

Primeira transcricio: apds sua sétima nota o trompista ouve alguns sons do piano e deve decidir
quais sons correspondem a que simbolos. Evidentemente o fa grave do pianista corresponde ao seu
simbolo de breve, o mi acima deste a seminima, ja que o mi ¢ seguido por trés sons (o simbolo 8 )
enquanto o fa continua. As finalizagdes do piano além deste ponto nao sao audiveis na gravagao. (O
trompista poderia “enxergar’” as finaliza¢oes desses sons quando as maos do pianista deixam o teclado;
ou pode adivinhar sobre o tempo de finalizagdo.) Nota: o nono e o décimo sons da trompa vao

aparecer em ordem reversa se o fa do piano ¢ sustentado apos o ré e o mi terem sido finalizados.
Segunda transcrigio: O nono e décimo sons da trompa parecem chegar dois ou mais segundos apds

a finalizagdo dos sons do piano. Tal situagdo acontece frequentemente ao se tocar por essa notagao.
Esperando pela finalizacio de um som — dificil de ouvir se ¢ uma nota sustentada no piano — alguém
ouve outro; sons mais fortes intervém e entdo da-se conta de que a nota original nao esta mais soando.
Sabendo que perdeu a deixa do corte, procede (tardiamente) para o préximo simbolo.

As complexidades desta notagio estao direcionadas menos a um arranjo dos sons resultantes das
acoes dos performers do que as condi¢Oes sob as quais suas ag¢Oes deverdo ser produzidas. (Ela se
direciona a mente do intérprete assim como a seus dedos). Em compara¢io, mesmo as partituras mais
complexas “totalmente organizadas” de escrita convencional, parecem simples — se consideradas sob
o ponto de vista daquilo que o instrumentista deve pensar sobre ela (sua parte o diz qual nota tocar
primeiro, como toca-la, o quanto segura-la, o quanto esperar antes de tocar o segundo som, etc., etc.,
até que ele tenha terminado). A notagdo de Wolff aborda o papel das regras que governam a conduta
dos jogos. Isso tende a produzir combinagOes caracteristicas de sons, reconheciveis como uma
“assinatura” do compositor, assim como um jogo tem suas “jogadas” caracteristicas (entre as quais

estdo as apoggiaturas saltando para frente e para tras entre os instrumentistas, o corte subito de um som
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longo logo apés um outro comegar, a sustentagao ténue de um som feita por um instrumentista que
esta esperando por sua deixa e nao esta seguro de té-la perdido.)

Um dos critérios pelos quais se julga uma notacao ¢ a questao de quais sdo as consequéncias, caso
haja alguma, de tocar bem ou mal (que incentivos existem para a execu¢ao da notagao do modo
pretendido e expresso pelo compositor). Na notacao de Wolff, os instrumentistas devem ouvir um ao
outro com tanto cuidado que uma imprecisao esta sujeita a alterar o sinal recebido pelo parceiro e entdo
perturbar a continuidade da pega. O mesmo ¢é verdade para a notagdo usada por Feldman em de Kooning
e Vertical Thoughts, nas quais uma cadeia de sons liga instrumentista a instrumentista (um ¢é direcionado a
comegar a tocar no momento em que o som do outro se esvai). Por outro lado, as partituras de
Feldman presenteiam o instrumentista com uma nota¢ao que se baseia em um “sistema de honra.”
Como ninguém checa o que ele faz, o incentivo do instrumentista para fazer o melhor possivel ¢é
(presumivelmente) o prazer de contribuir para um mundo sonoro cuja transparéncia ¢ tal que o menor
detalhe permanece ali perfeitamente audivel. Expresso nas notagdes de ambos os artistas esta a ideia de
que a musica deve permanecer uma atividade criativa para os instrumentistas bem como um arranjo de

simbolos pelo compositor.
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