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O percurso deste texto tenta mostrar como, de maneiras totalmente distintas, dois expoen-
tes centrais da musica de vanguarda dos anos 50 e 60, Pierre Schaeffer e John Cage, conflu-
fram para valores musicais semelhantes, distanciando-se de uma vanguarda ligada a tradicao
da musica ocidental — o serialismo integral - e fundando principios, procedimentos e técnicas
musicais que se solidificariam ao redor do termo experimental. O artigo tem assim o carater
de fazer confluir carateristicas comuns a esses dois autores, a fim de delimitar os sentidos
iniciais ligados a esse adjetivo.

* ¥ %

Em um artigo que explicita e contextualiza o nascimento da palavra experimental associada
a palavra musica em textos do autor francés de meados da década de 50, Carlos Palombini
conclui: “"Em relagcdo a musica concreta, a musica experimental correspondeu a necessidade
de generalizar a abordagem concreta, de abri-la a novos sons e novas técnicas, de reavaliar
seus principios e definir seu método.” (Palombini, 1998, p. 14)". Na transicdo entre musica
concreta e experimental, um forte valor musical, que seria agregado a propria ideia do expe-
rimentalismo em musica, € indicado: um passo atrds com relagado ao acabamento formal que
delineia tanto a nocdo de autoria quanto de obra. Pierre Schaeffer explicita esta tendéncia j&
em gestacao na época das composicoes “concretas’, em texto que aborda a virada destas
para uma “musica experimental’ a ser inventada:

Considerando que a descoberta de objetos sonoros era primordial, que era necessario pri-
meiro fabricd-los em grande ndmero, determinar suas categorias e familias, antes mesmo de
saber como eles podiam evoluir, ser reunidos e combinados entre si, eu procurava impaciente
musicos bastante bons e bastante desinteressados para ousar este trabalho gigantesco, que
mais se assemelhava ao do botanico do que ao do compositor. Devo dizer aqui que sem a pre-
senca de Pierre Henry, ainda que ele também [fosse] tentado pela construgao serial, a musica
concreta provavelmente tivesse carecido de um experimentador essencial. Tao essencial que
ela poderia ter nascido morta e, mal descoberta, j& se ter, por assim dizer, perdido. Em vez
de ser o ponto de partida de um procedimento musical mais geral, do que estou quase certo
agora, ela ndo teria sido mais que o prolongamento é&rido e provavelmente efémero ou do sur-
realismo ou da musica atonal. (Schaeffer apud Palombini, 1998, p. 4).



Sobre este aspecto, o conceito “musica experimental” é uma saida para frear uma afoita soli-
dificacdo da pesquisa musical em “obras” - tanto pela construgao livre das composigoes ante-
riores que conduziam a narrativas sonoras (a partir do uso de sons com forte carga referencial,
“surrealismo”) - que, para Schaeffer, tinham mais o caréater literario que musical (Palombini,
1998, p. 6) - quanto pela serializacao de pardmetros aplicados aos “materiais concretos” (isto
€, aos sons gravados) — técnica empregada por compositores ligados ao serialismo integral
que haviam frequentado até entdo (estamos em 1954) o estudio do Grupo de Pesquisas de
Musica Concreta (como Messiaen, Boulez e Grunenwald) - a qual, na sua opinido, constran-
gia a aventura pela pesquisa sonora®. Pierre Henry parecia, pelo menos temporariamente,
corresponder a vontade do diretor do grupo de pesquisas, explorando meticulosamente o
instrumentéario da musica concreta e suas novas sonoridades.

Para o caminho que gostaria de trilhar nesse texto, a percepgao de Schaeffer de que o seria-
lismo integral era uma solucado demasiado rapida e extrinseca ao material sonoro concreto é
significativa. Esta opinido apareceria do chogue entre metodologias opostas no dia a dia do
estudio que dirigira (as ligadas as praticas concretas e as ligadas a musica serial). O serialismo
guarda uma forte conexao com a tradicdo musical do Ocidente, no qual o arbitrio do composi-
tor sobre o material é soberano. Nele,

A forma musical (i.e., a tradigdo) tem precedéncia sobre a forma sonora. Tanto Boulez quanto
Eimert parecem sugerir que nédo é pelo fato de haver novos sons disponiveis que novas formas
musicais se tornam possiveis, mas pelo fato do compositor ter necessidade de novas formas
musicais que novos sons aparecem. (Palombini, 1998, p. 12)

A proposta schaefferiana, por sua vez, tendia, naguele momento, a explorar com mais consis-
téncia o universo sonoro aberto pelas praticas concretas, do qual “mal acabara de compreen-
der e [se] espantar” (Schaeffer apud Palombini, 1998, p. 5). Um processo a seu ver que havia
sido iniciado, mas que fora truncado, tanto por abordagens composicionais demasiadamente
ligadas as necessidades expressivas dos autores (no seu caso e no de Pierre Henry), quanto
pela aplicagdo do método serial a materiais concretos, que na sua opinido, “destréi-lhes o
frescor” (Schaeffer apud Palombini, idem, ibidem).

A defesa de um empirismo na abordagem das sonoridades e de uma “submissao ao achado”
(Schaeffer apud Palombini, idem, ibidem) levaria a uma valorizacdo, mais que da realizacdo de
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obras, do processo de aprendizagem a partir deste novo universo. Em um texto de 1957 — e
portanto posterior a formulacdo da ideia de uma “musica experimental’ Schaeffer se d& conta
do real legado daquilo que inventara:

O aporte da musica concreta naquilo que ela pode ter de revolucionario ndo tem relagdo com
o fato dela fazer uso de aparelhos modernos, nem mesmo ao fato de que ela talvez traga a
escuta sons até entdo inauditos. Mas tem relacdo com o fato de que, ao organiza-los nas obras
e nos ensaios - mesmo discutiveis - ela propds uma escuta musical de objetos sonoros que ndo
faziam parte do dominio musical definido pela tradicdo. Da mesma forma, ao colocar em um
outro contexto os objetos sonoros que foram também sons musicais reconheciveis como tais,
ela atrai a atencdo para certas qualidades destes objetos, qualidades de forma, por exemplo,
que, em uma composicao classica, baseada em uma dialética das alturas, passaria ao segundo
plano. Ao fazé-lo, ela convida autores e ouvintes a uma expanséo da escuta musical, revelando
possibilidades aos ouvidos musicais que certamente ja existiam, mas que antes eram pouco
percebidos ou pouco explorados. (Schaeffer: [1957] 1970, p. 196)

Sua conclusédo é decisiva para a delimitacdo que gostaria de trabalhar aqui: quando menciona
que, mesmo empregando sons com referéncias aos instrumentos classicos (como na Suite
n°14, por exemplo), ndo os organiza de acordo com a “dialética das alturas’ Schaeffer se re-
fere a um campo de trabalho que estd fora dos dominios tanto da escrita musical, quanto de
métodos tradicionais de composicao — dos quais o serialismo faz parte por se vincular ao do-
decafonismo. Em outras palavras, poderiamos dizer que aquilo que o “experimental” se refere
em Pierre Schaeffer € o sonoro por inteiro dos sons gravados - 0s quais constituem o0s sons
concretos — e que abre um campo radicalmente diferente para a pesquisa e a criacdo musical
com relacao aos meios tradicionais ou histéricos (pois nao se trata, por outro lado, de um regis-
tro oral da cultura musical, pois 0s meios de gravacao sonora permitem a re-escuta do material
gravado, sua andlise e sua resignificacdo, ao contrério daqueles). Um campo portanto essen-
cialmente sonoro - € nao regido por certos aspectos do sonoro, pré-selecionados pela notacao
ou por métodos tradicionais - ao qual compositores e técnicos, transformados em ‘pesquisado-
res’, deveriam se voltar, mergulhados na radicalidade da experiéncia que proporciona.

Trata-se de um projeto utodpico, o qual seria traido pelo seu préprio inventor. Sabe-se que a
morfo-tipologia do objeto sonoro, exposta muito mais tarde no Traité des Objets Musicaux,
de 1966, € um método de anélise do objeto sonoro - este ente gravado, escutado fora de



suas referéncias causais, linguisticas ou musicais. E um método talvez tdo extrinseco ao ma-
terial sonoro quanto o serialismo, por consistir em uma grade demasiado genérica a enqua-
drar os objetos sonoros. No entanto, ndo nos interessa pontuar os fracassos da empreitada
iniciada nos textos de meados da década de 50, mas apontar sua poténcia nesse momento
de gestacao da ideia. Pois em texto de 1957 Schaeffer propde, sinteticamente, algo que me
parece significativo:

A pesquisa se orienta assim para esta via: um treinamento metddico da escuta, anéloga a do
solfejo tradicional, mas generalizado. E por ela que musicos e ouvintes poderdo se apropriar
progressivamente dos novos dominios (Schaeffer, idem, ibidem).

Ha&, assim, um projeto de criagcdo que passa por uma pedagogia da escuta a partir da radica-
lidade deste novo meio, O trabalho com loops, por exemplo, fora j& um esboco desta peda-
gogia: o mergulho nos mantras gerados pelos sons em /oop criava um “aprofundamento da
escuta ao interior da midia pela interrupcédo do fluxo temporal e focalizacdo no evento separa-
do pelo loop” (Fenerich, 2012, p. 122) — um dispositivo que isola o fragmento, rasgando-o da
temporalidade do som originalmente gravado®.

Este fora usado como recurso de repeticdo ou de pedal ritmico nas primeiras obras da mu-
sica concreta, mas € a partir de reflexdes posteriores, como as relativas a modificagao, diri-
amos, da qualidade da atencéo frente ao objeto sonoro em loop - a alteragao da temporali-
dade "normal” dos eventos, sejam gravados ou nao - que o projeto de musica experimental
parece se formular.

Em um percurso que vai, inicialmente, do deslocamento do uso comum de aparelhos radio-
fénicos que proporcionaram a criacdo de “estudos de ruido”#; em seguida, da proposicao, a
partir desta experiéncia e do aparato técnico que inventara (com o técnico Jacques Poulin),
de obras musicais; e adiante, da abertura para que outros compositores experimentassem
com estas técnicas, tentando com isso realizar uma sintese das diversas tendéncias de en-
tdo, Pierre Schaeffer parece aportar, no final da década de 50, em um outro tipo de trabalho
com sons no campo fértil que instaurara: ndo mais a producado de obras musicais - uma ne-
cessidade burocratica inicial em um projeto financiado por uma radio estatal que esperava
por material irradiavel, a qual fora certamente suplantada pelo seu crescente prestigio (Cf.
Palombini, 1998, p. 17) - nem o esforco por sintetizar as diversas técnicas, mas a assuncgao
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de um projeto pedagdgico da escuta a partir das criacoes realizadas no campo da tecnologia
voltada para o som.

E significativo que os desvios iniciais do uso comum das méaquinas ligadas ao radio tenham
ocorrido, conforme Schaeffer, como um erro de operagao posteriormente incorporado como
descoberta sonora: o loop, por exemplo, teria sido resultante de um sulco fechado decor-
rente de um erro na gravagao normal dos discos de acetato (primeira midia com a qual tra-
balharam) que, isolando um “fragmento sonoro’ faz o sulco, que na gravagao normal seguia
em espiral, “morder o proéprio rabo’ realizando um circulo cujo final coincide com seu inicio
(Schaeffer, 1952, p. 40). Foi uma alteracdo do projeto original da “caixa preta” dos dispositi-
vos radiofénicos (para utilizar um conceito de Flusser: 2012), que resultaram em situacoes
que abriram “um repositério de potencialidades musicais inimaginadas” (Palombini, 1998, p.
13). A musica experimental para Pierre Schaeffer no final da década de 50 parece ser, entéo,
o exercicio da descoberta, tanto de sonoridades inauditas, quanto destas potencialidades
musicais cuja ignicao se deu pela pesquisa de desvio tecnolégico efetuada nas primeiras
praticas concretas.

Sulco aberto e sulco fechado (Schaeffer, 1950, p. 40)

* ¥ %



Remeto-me agora a um texto de John Cage que me parece dialogar com a aventura schaeffe-
riana: Rhythm etc, publicado em 1966°. Aqui o autor gira entorno de uma ideia central - ima-
nente, mas nunca explicitada: a oposicédo direta a nocédo, proposta por Le Corbusier em 1948,
do Modulor - principio ordenador de formas arquiteténicas cujas proporcdes derivam da razdo
aurea® (Possebon, 2004)”.

Cage se opde ao Modulor de Le Corbusier por entendé-lo sistémico, autoritério. Em seu arti-
go, ele o cita, dando-se ao direito de omitir e sublinhar trechos:

acordo entre homens e maquinas, sensibilidade e matematica, uma colheita de harmonias pro-
digiosas a partir de nimeros: a rede de proporcdes. Essa arte... serd conquistada pelo esforgco
dos homens de boa vontade, mas sera contestada e atacada.... Ela tem de ser proclamada por
lei” (Le Corbusier apud Cage, 2013, p. 126)

Trata-se do momento mais veemente do texto de Cage contra Le Corbusier, mas que, para-
doxalmente, é uma citacao deste ultimo. O trecho sublinhado por Cage ¢ indicativo daquilo
ao qual se opunha: a normatizacao da regra de ouro — uma revolta contra um pensamento pla-
tonico por calcado em uma perfeicao geométrica e que, por isso, se auto-proclama legitimo.

Pois, além disso, por estipular que a proporcao aurea é também encontrada entre as partes
de uma figura humana com um braco levantado, relacionando esta regra matematica com as
dimensdes humanas — o Modulor, tido como sistema ideal por conciliar equilibrio matematico
com as formas humanas, foi utilizado por Le Corbusier e arquitetos associados como modelo
para o projeto de edificios a serem produzidos em série na era industrial (Le Corbusier apud
Possebon, 2004, p. 6).
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A essa normatizagao, Cage reage:

Isso é chamado Arte. Sua forma ¢ a tirania. A inflexibilidade social decorre da concepgéo inicial
da proporgéo. A linha desenhada entre dois pontos torna-se primeiro um entrelagamento, e fi-
nalmente tridimensional. A menos que encontremos um caminho de saida, estamos perdidos.
(...) Nao proporgao. A desordem da floresta virgem. (CAGE, idem, ibidem)

Sua oposicdo é uma afirmacgao: contra uma concepcéo inicial (e portanto, a priori) da proporcéo.
O momento é o de reacédo as vanguardas europeias ligadas ao serialismo integral, e o artigo
fora escrito originalmente para um livro destinado ao estudo do ritmo e das proporgoes “natu-
rais”®, sendo o contrério do que se esperava; opde-se a simetria e as proporgdes intrinsecas
em arte. Contra a simetria, ele reclama: “Quando eu vejo tudo que estd a minha direita se asse-
melhar a tudo que esta a esquerda, eu me sinto da mesma forma como me sinto em frente de
algo em que nédo hd nenhum interesse” (Cage, 2013, p. 121) Contra as proporcdes a priori a fim
de facilitar as produgdes industriais: “Nao me diga que & uma questdo de produgado em massa.
Nao seria, antes, que eles querem estabelecer, se nao as regras do jogo, ao menos aquilo com
que as pessoas costumam jogar, qguando comecam a jogar?” (Cage, idem, p. 123) Etc.

A guestdo de fundo é politica. Para Cage, o sistema proposto por Le Corbusier é autoritario:
impde um modelo matematico a construcdo por considera-lo belo em si; reforca que esta
beleza seria natural por basear-se nas proporgcdes do corpo humano. Pois este corpo é ideal,
€ Nao concreto; e essa proporcao, extrinseca a paisagem. Esta, portanto, nos olhos de quem
vé: “Como, em nome dos céus, alguém pode ter a ideia de que a proporcdo ocorresse fora de
sua cabeca?” (Cage, idem, p. 130) O artigo opina que a arte europeia, em sua arbitrariedade,
incrusta esta forma idealizada em tudo que realiza:

ele ndo tinha cometido erros: era sé que as circunstancias eram esmagadoramente diferentes
da ideia com a qual ele estava tentando disfargéa-las. E sua ideia, realmente, disse ele, era uma
ferramenta, um instrumento — ndo um objeto. (...) Ndo uma ferramenta, mas um instrumento,
como o piano, que, quando usado, deixa suas notas espalhadas por toda a musica que foi to-
cada. (Cage, idem, p. 124)

O texto de 1966, que retoma muitas ideias de Cage a respeito do uso de ruidos na musica
e da sua abordagem do acaso e da indeterminacéo, parece justificar estas abordagens. A
utilizacado de tecnologias ndo-colonizadas pela cultura musical (como a gravador, o microfone
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de contato ou o sintetizador®) € uma resposta a esta necessidade de “abandonar as notas”
H4 assim, como em Schaeffer, uma vontade de abertura para sons inauditos. Por outro lado,
0 que se discute aqui € uma postura de negacao de postulados estéticos preestabelecidos
(tal qual a razéo aurea). Nesse sentido, tanto a nota musical, “unidade minima” da musica
ocidental - entidade complexa se considerada em seus componentes espectrais - quanto a
série dodecafbnica, organizacao totalmente centrada na nogdo de nota, sdo negados. A nota
musical carrega uma delimitacdo sonora tanto de matéria (para usar uma terminologia schae-
fferiana — ou seja, se prescinde do tempo, algo que permanece — no caso, uma sensagao de
altura definida), quanto da forma (concernentes a evolucao da matéria no tempo: um ataque
definido, um decaimento e um fim). A teoria musical do século XIX teria postulado que a sen-
sacdo de “nota” deve-se a um principio natural relativo aos parciais (ou componentes sonoros
com maior pico de amplitude) cujas frequéncias formam entre si uma relagcdo de numeros in-
teiros — sendo essa a justificativa desta sensacdo™. A série dodecafonica, por sua vez, seria a
conquista da musica européia "“dos parciais harmonicos superiores” por via da sistematizacao
do total cromaético por via de sua serializagao (tal qual postulara Webern e Shoenberg", res-
pectivamente, discipulo e criador do dodecafonismo). Ambas as categorias estao, portanto,
calcadas numa nogao de natureza muito semelhante aquela postulada por Le Corbusier. Essa
ideologia do “natural” conteria para Cage o carater autoritario o qual pontuamos.

Por outro lado, a abertura para a realizacao livre do intérprete (dada pela indeterminacgéo) é
outra mensagem imanente do texto: como adverte no predmbulo de inicio, este tem como
“principais personagens” Le Corbusier e o pianista David Tudor - responsavel pela criagao de
muitas obras de Cage — homenageado no predmbulo. Em uma curta sequéncia, Cage enu-
mera em trés etapas seu abandono da “nota’’ metafora de uma sonoridade a ser esperada ou
previsivel qguando de sua composicéo (tal qual ocorre na musica ocidental tradicional):

a) Usamos operagdes ao acaso. Vendo que eram Uteis somente onde havia uma limitagdo
definida do nimero de possibilidades, b) usamos composigdo indeterminada em relacdo a sua
execucgao (caracterizada em parte pela independéncia das partes de cada executante — sem
partitura). Vendo que isso s6 era Util quando havia chance de conscientizacado da parte de cada
executante, ¢) usamos execugao indeterminada em si mesma. (Cage, idem, p. 130)

Aqui, os itens b e ¢ sdo decisivos: na poética cageana, hd um progressivo abandono do contro-
le dos gestos dos intérpretes por parte do compositor por meio de notagdes indeterminadas
cada vez mais descoladas de uma relagao entre o signo verbal ou grafico e uma sonoridade



ou acéo especificas. E claro que a liberdade dada ao intérprete ¢é relativa: este a teria apenas
se for "conscientizado” - ou seja, se adepto da estética cageanana do uso de siléncios, do
predominio de ruidos, e sem arroubos de interpretacao (como o uso descontrolado de vibra-
tos, por exemplo) — como se pode observar em toda a sua obra' - sendo David Tudor o me-
lhor parceiro para estas empreitadas musicais. Liberdade concedida, portanto®™. Mas, ainda
assim, assiste-se a um progressivo abandono de qualquer elemento que garanta uma nogao
de obra fechada — muito embora, nesse periodo, os intérpretes tocassem uma peca qualquer
de Cage “com execucéo indeterminada em si” que na pratica era uma improvisagao ao estilo
da musica do compositor.

* ¥ %

Comparando as trajetérias de Pierre Schaeffer e John Cage, que, chegando no termo “musica
experimental’ afluem para valores musicais semelhantes, podemos tragéa-las a fim de en-
tender conceitualmente suas proposicoes musicais. Em ambos os casos, tem-se um distan-
ciamento da notacdo musical baseada em parametros tradicionais, como a nota e 0s ritmos
proporcionais. No caso de Schaeffer isto parece ébvio desde o inicio, sendo que no caso de
Cage isto foi alcangado progressivamente pela construcdo de que esta notacdo encerrava
uma ideologia que, no limite, continha um carater autoritario. No entanto, junto a negacao da
notacao enquanto um “facga isso’ também se encontra uma vontade de descoberta de sonori-
dades novas - as quais as notacdes tradicionais ndo conseguem traduzir - dadas pelo uso das
modernas tecnologias sonoras.

Uma comparacao da concepcao de tecnologia para ambos os autores fugiria do escopo deste
artigo, mas sou tentado ao menos a aponta-la aqui. Conclui o trecho sobre Schaeffer suge-
rindo que sua abordagem inicial da tecnologia, na primeira musica concreta, ia no sentido de
descobrir usos inexplorados ou nao previstos dos aparelhos ligados a producéo radiofénica
que tinha em maos, em 1948 (surgimento da musica concreta). Trata-se assim de um uso da
tecnologia que, de inicio, a toma como nao-neutra, ou como algo a ser manipulado nas suas
fendas, naquilo que tem de “inutil” por nao previsivel.

Em Cage esta tecnologia tem um outro carater: sédo ferramentas que nao deixam tracos no
sonoro; “coisas a serem usadas, que ndo determinam necessariamente a natureza do que foi
feito” (Cage, idem, p. 124) — ao contrario do piano, que, como j& apontamos, para ele “deixa
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suas notas espalhadas por toda a musica que foi tocada” (Cage, idem, ibidem) — ou seja, traz
para o sonoro as marcas da cultura ocidental por conta da afinagdo temperada e do perfil tem-
poral (notas). Assim, em Cage ha uma crenca na neutralidade dos instrumentos modernos
com relacao a sonoridade que transduzem — polo inverso com relagao a Schaeffer.

Para este, as caracteristicas dessa tecnologia determinam abordagens do sonoro: a gravagéao
permite a reproducao objetiva do evento gravado por repeti-lo de modo idéntico e por desloca-
-lo da temporalidade normal; o loop permite um deslocamento temporal do fragmento sonoro,
repetindo-0; o microfone transduz detalhes infimos do som; etc. A tecnologia nao é, entéo,
neutra, mas traz potencialidades.

O que hd em comum nesse campo para ambos &, a meu ver, a crenca de que, pela tecnologia,
se aporta em lugares inexplorados sonoramente. Em Schaeffer, essa crenca parece ser ainda
mais intensificada pelo fato de, além indicar novas sonoridades, ela permitir descobertas per-
ceptivas (como as relacionadas ao /loop, como apontamos) e indicar metodologias de pesqui-
sa. Nao se trata de um ente distanciado da pesquisa musical, mas algo a ser desenvolvido pa-
ralelamente a ela. Mas curiosamente, em ambos hd uma certa autonomia da tecnologia com
relacdo a criacdo musical: em Schaeffer esta serve como um “pais fértil” inesgotavel, cuja
pesquisa pode abrir para campos desconhecidos, enquanto que para Cage € um transdutor
neutro que permite com que aparecam gestos inusitados dos musicos e pesquisas inéditas
dos materiais (proporcionadas, por exemplo, pelo microfone de contato — muito usado por
Cage e outros musicos da musica experimental americana - que capta, dentre outras coisas,
as irregularidades das superficies dos objetos, quando friccionados a eles).

Esta abertura para a tecnologia enquanto meio autébnomo é espelhada a uma abertura, em
ambos os autores, a um campo do sonoro nao mediado nem pela notacao, nem pela acustica
ou por técnicas ligadas a tradicdo da musical ocidental. Este aspecto leva, em ambos, a uma
nocéo de pesquisa do sonoro que, em Schaeffer, tem um carater pedagdégico, e em Cage, um
carater politico. De qualquer forma, eles chegam, por conta desse aspecto, a uma nocéao de
abertura da obra musical; da negacédo do encerramento do trabalho em obras fechadas em
funcdo de uma postura de escuta, a qual influenciaréd profundamente seguidores como Luc
Ferrari e Bernard Parmegiani (no caso de Schaeffer) e Alvin Lucier e Steve Reich (no caso de
Cage) — que, embora realizassem obras fechadas, possuiram, em seu trabalho, uma forga de



descoberta de processos extrinsecos a vontade composicional (e portanto a tradicdo) - a de-
limitacao de aspectos do sonoro a serem partilhados. Nesse sentido, o experimental possui
uma qualidade de descoberta do som quase como que de uma entidade que fora mascarada
ao longo da histoéria da musica ocidental, tanto pela especialidade do sonoro para a qual con-
fluiram instrumentos, técnicas, afinacdes etc, quanto pela forte presenca autoral, que teria
solapado a escuta em funcdo da expressao. E nisso, tanto a pesquisa de Schaeffer quanto de
Cage parecem confluir.

Notas

1 O termo “musica experimental” nasceu de um esfor¢o de Pierre Schaeffer de “comparar métodos e estabelecer programas de
pesquisa” (Palombini, 1999, p. 6) entre musique concreéte, elektronische Musik, music for tape e as “musicas exéticas” (estas Ultimas
consistindo, para o autor, em musicas realizadas por instrumentos ndo-tradicionais (como o piano preparado) ou oriundos de civiliza-
¢oes ou povos nao-ocidentais — cf. Schaeffer, 1966, p. 19). Entretanto, os textos de Schaeffer que abordam essa tentativa (Vers une
musique experimentale e Lettre a Albert Richard) estdo cheios de contradicdes que apontam, ndo para um sincretismo (para utilizar
a expressao de Palombini: 1998, p. 13), mas para uma progressiva delimitagcao do termo “musica experimental” no sentido que, no

meu entendimento, exporei aqui.

2 "Da série de doze notas fica uma vontade construtivista que, aplicada talvez prematuramente aos novos materiais, destréi-lhes o
frescor. A floragcao de sons concretos arrisca-se a ser colhida muito cedo quando se toma partido pela abstragao. Os resultados séo

contraditorios ou decepcionantes” (Schaeffer apud Palombini, 1998, p. 6).

3 Palombini assim se refere ao achado Schaefferiano, no modo como |he aparecera de inicio: “Sons assim isolados pareciam a ele
tal qual palavras no estado de liberdade que apresentam no diciondrio: separadas de seu contexto (descontextualizadas), elas eram
escutadas por si préprias” (Palombini, 1993, p. 17).

4 Refiro-me aqui aos Cing Etudes de Bruits, primeira série de obras compostas por Pierre Schaeffer sob este viés, em 1948.

5 O texto fora editado primeiramente no livio Module Proportion Symmetry, Rhythm, organizado por Gyorgy Kepes em 1966. Fora
lancado novamente em 1967 na coletanea de artigos A Year from Monday, livro de 1967 (Cage, 2013) — o qual fora traduzido para
portugués pelo musico Rogério Duprat e langado primeiramente no Brasil em 1985 (idem, ibidem). O texto o qual nos baseamos esté
na sua segunda edicao brasileira, de 2013.

6 A razédo &urea é a proporgao derivada das divisdes de uma reta em duas, de tal modo que o segmento menor esteja para o0 maior as-
sim como o maior esteja para o todo. Cf. https://pt.wikipedia.org/wiki/Divis % C3%A30_em_m % C3%A9dia_e_extrema_raz% C3%A30,
acesso em 18/08/2015.

7 Para um estudo da critica de Cage a Le Corbusier em didlogo com uma arquitetura que Ihe correspondia melhor aos seus anseios,
além da ressonancia dessa arquitetura em seu trabalho, ver Joseph: 1997

8 O livro, “Module Proportion Symmetry, Rhythm’ organizado por Gyorgy Kepes, conta com artigos sobre linguagem, artes visuais,
biologia, matematica e dois sobre musica: um, de Ernd Lendvai, trata das estratégias de simetria na musica de Béla Bartok. O outro

artigo é o de Cage.
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9 Sendo que no texto de 1966 ha uma referéncia explicita a neutralidade destes novos meios para a criagdo musical — a qual em
Schaeffer ndo é assumida, mas questionada.

10 Helmholtz, On the Sensation of Tone as a Physiological Basis for the Theory of Music.
11 Respectivamente, em “O Caminho para a MUsica Nova” e em “Harmonia"

12 Se tomarmos, por exemplo, String Quartet in Four Parts, de 1949, e Four, de 1989 — para quarteto de cordas - ambas possuem

uma restricdo contra o vibrato, sendo que se deve tocar sem ele.

13 Uma outra visao critica desta relativa abertura & emancipacao dos intérpretes, agora a partir do viés da sociologia da musica, pode
ser lido em Born (1995, p. 58), referindo-se a musica experimental americana em geral: "A énfase estava no processo da performance,
sendo a musica um ritual aberto e participativo, estruturado no tempo. Mas o compositor permanecia o autor destes eventos de modo

que, ironicamente, a divisdo do trabalho permanecia intacta”
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