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RESUMO: Descricao dos tipos de acaso na misica e o valor formal
aue ele possui para a composicdo nos dias atuais.

O ACASO NA MUSICA

Felipe Amorim

Partindo do infcio da histéria da mosica ocidental, representado pelo canto
gregoriano, cada vez mais os compositores procuram adotar simbolos que traduzam, com
maior precisdo, sua escolha sonora. Posteriormente, no final do século XVIII, esta necessidade
de controle sobre o trabalho leva a uma perspectiva histérica da partitura como objeto
autdbnomo, em detrimento da prépria liberdade do intérprete para interpreta-la ludicamente.

O canto gregoriano possui um leque bastante limitado de simbolos musicais. A
simplicidade musical que esta pratica apresenta em relagdo 2o seus elementos estruturais
modais, permitiu Que a sua tradi¢do oral fosse mantida viva até o século XV. Se, de um lado,
esta tradi¢do garantia uma continuidade do saber musical, de outro, ela permitiu ao intérprete
reinterpretd-la constantemente, colaborando, deste modo, para ampliar os limites de
compreensdo desta mesma pratica.

Do periodo do canto gregoriano até o século XX, a tradig@o oral cede espaco para
uma escrita cada vez mais precisa. Surgem novos elementos para representd-la, como valores
ritmicos, compassos, andamento. No inicio do periodo barroco, por exemplo, ndo havia
indicagdo de andamento na partitura; neste caso, o bom musico seria aquele capaz de identificar
0 estado de espirito mais adequado para execucio da obra. Ja no periodo Classico, quando
surgem os metrdénomos, as indicagdes de tempo sdo indicadas de modo preciso, por exemplo,
allegro.

Ent3o, se para o misico-intérprete do século XVIl a auséncia de andamento é
superada pela experiéncia lidica de uma interpretacdo em parte improvisada, no século
seguinte, este mlsico comega a seguir a indicagdo marcada na partitura com a ajuda do
metrénomo. Quanto 2 partitura, a medida que a sua grafia vai se tornando mais precisa, ela
ganha maior autonomia em relagdo a performance do intérprete. Esta precisdo de detalhamento
cos elementos constitutivos da obra atinge o seu grau mdximo no século XX, quando o
compositor j& dispSe de largo repertério de simbolos para impedir "desvios" de interpretacio.
No entanto, levando-se em conta a subjetividade implicita na relagao do intérprete com a obra
- fonte de criagdo ¢ interpretagdo no século XIX - estes desvios s¢ foram completamente
apagados com o advento da msica eletronica e do computador.

A informdtica permite que todas as intengdes dos compositores, como realizar um
andamento e dindmica, sejam atendidas com matematica precisdo. Apesar de algumas
experiéncias anteriores ao computador, como a obra para pianola do compositor Conlon
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Nacarrow (1912) - que, através de rolos perfurados, acionou o mecanismo do instrumento de
forma automéatica para produzir estruturas musicais polimétricas complexas, impossiveis para
serem executadas manualmente pelo intérprete - a misica eletronica abre caminhos para o
compositor explorar os elementos sonoros no espago e acabar de vez com a imprecisao
interpretativa na musica.

No entanto, mesmo sem a atuacio subjetiva do intérprete, a imprecisdo persiste como
obra do acaso, associada principalmente a reverberagdo da sala, que influi no volume, na
qualidade do material de reproducdo e, principalmente, nos ouvidos atentos, ou ndo, da platéia.
Dito de outro modo, ¢ como se todo o passado musical do ocidente tivesse trabalhado para
inibir a improvisagdo lidica do barroco; a performance intensa e emotiva do intérprete no
Romantismo, e posteriormente, para abolir o acaso na msica cletronica.

Porém, no século XX, esta luta parece ter se encerrado pela primeira vez na historia.
Compositores como John Cage, Brian Ferneyhough e Pierre Boulez criam novos caminhos para
a composi¢io a0 usarem o acaso em suas obras como elemento paradigmatico de construgdo
formal. De modo geral, ¢ possivel identificar em suas composicoes trés tipos de acaso,
respectivamente: O primeiro tipo deriva de um conjunto de acontecimentos provéveis, onde a
misica resulta como evento livre, sem controle; o segundo, da complexidade intrinseca do texto
musical; e o terceiro tipo resulta de um desenvolvimento descontinuo, isto €, a partitura oferece
percursos musicais diversos para a escolha do intérprete.

Em Variations Vill, Cage propde uma circunstancia sonora, um amblentc Na
partitura, a descrigdo verbal do lugar e de suas caracteristicas explica ao intérprete como formar
este ambiente. Este trabalho ndo tem uma dura¢do determinada e nem signos musicais
tradicionais. Ao contrério, o compositor determina algumas regras gerais de agdo ¢ deixa todo
o resto livre. Cage parte do territdrio fisico para criar o som. Ao perceber o som deste territdrio,
o ouvinte extrai daf a musica.
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Neste caso, o conceito de intérprete ndo coincide com o conceito tradicional, uma
vez que quem realiza o som é o ambiente. Esta € a grande dificuldade de execucdo desta pega.
Ele deve buscar um ambiente interessante e apresentd-lo ao seu pdblico. Mas serd que basta
apenas abrir as janelas e deixar passar o som? Para o ouvinte, esta experiéncia ndo pode ser
igual ao seu ato rotineiro de abrir as janela todas as manhas. Quanto ao intérprete, Cage o deixa
livre para selecionar os aspectos e elementos adequados do ambiente sonoro. Devido ao alto
grau de acaso envolvido nesta tarefa, o intérprete atuard em Variations VIII como co-
compositor.

Em dire¢do contrdria a de Cage, o compositor inglés Brian Ferneyhough usa o acaso
dentro de uma contexto formado por elementos rigidamente controlados. Ferneyhough
pretende criar um texto musical de tal complexidade, que o intérprete serd forcado a tocar com
"desvios" aqueles elementos da obra. Ao contréario de Cage, que adota uma escrita totalmente
aberta, Ferneyhough maximiza os pardmetros de controle e detalha, na partitura, os elementos
constitutivos para alcangar aquele fim. Isto é, o compositor faz as escolhas, mas em tal grau de
complexidade e densidade, que o intérprete ndo terd condi¢des de tocar todos os simbolos
musicais. Deste modo, o acaso resulta da incapacidade do intérprete em realizar todas as
escolhas do compositor. Em sua obra para flauta, Unit Capsule, Ferneyhough usa uma escrita
densa e uma diversidade de simbolos que sdo alheios as convengdes do sistema de notagdo da
musica tradicional.
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O terceiro tipo de acaso aparece na proposta de criagdo musical do compositor Pierre
Boulez. Esta se baseia no desenvolvimento descontinuo de eventos sonoros. O intérprete tem
a liberdade de escolher o seu caminho, escolhendo percursos diversos através dos pontos de
jungdo - denominados plataformas de bifurcacdo. Estas plataformas sio momentos onde uma
idéia musical divide-se em duas ou mais partes independentes, constituindo uma rede de
interligagdo entre os diversos elementos constitutivos da obra. Este processo amplia a dimensao
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horizontal e vertical da misica, e integra o acaso a estrutura, de modo que exista um equilibrio
entre as idéias de completude e indeterminagio.

Aparentemente, os compositores do século XX passaram a adotar o acaso com o
objetivo de diminuir a redundancia auditiva de elementos musicais tradicionais, historicamente
j@ gastos pelo uso. Neste sentido, a incorporagio do acaso é fruto da necessidade dos
compositores em aumentar o fator surpresa nas suas obras. Enquanto que 2 repeticao daqueles
elementos tradicionais, na composicdo, terd a funcdo de criar referéncias para o ouvinte,
gerando um territério onde ele sinta-se confortavel e seguro, a insercio de elementos ao acaso
atuard nele de forma inversa. O fator surpresa gera um abalo naquela experiéncia historicamente
redundante, um momente de desterritorializagdo dentro da experiéncia do ouvir. Dai, o peso
formal que estes compositores atribuiram ao acaso em suas obras, criando, deste modo, uma
nova retdrica musical.

Os trés exemplos acima revelam formas diversas de aplicagdo do acaso. Em Variations
V1l a indeterminagdo prevalece sobre os demais fatores de construcdo da peca. Aqui, o
intérprete terd como responsabilidade a tarefa de re-criar o ambiente sonoro, seguindo as
recomendagGes gerais do compositor. Diante de tal processo, o ouvinte poderd encontrar
dificuldades em ordenar os eventos de tal modo a gerar sentido. A experiéncia de maior ou
menor afastamento do ouvinte em relagdo aos acontecimentos na peca dependerd, em boa
parte, do modo como o intérprete conduz a sua performance.

Nos tipos de acaso usados por Ferneyhough e Boulez, a diferenca reside na maior ou
menor participagdo do intérprete na escolha das direcdes a seguir. Em Ferneyhough, esta
implicita a idéia de que o intérprete deixard fora da obra os elementos que nio for capaz de
exccutar. Neste sentido, a resposta do intérprete ao problema poderd, ou ndo, ser de natureza
mecdnica. Em Boulez, o intérprete necessariamente tera que realizar uma escolha para trilhar
0 seu caminho. Este direcionamento, em relagdo a participagio do intérprete, forma um
contexto de participagdo lidica. Portanto, na peca para flauta de Ferneyhough, o intérprete
poderd estar totalmente livre das préprias escolhas, deixando a cargo de sua capacidade técnica
a selegdo dos elementos que serdo tocados. J4 Bouez, ao definir o acaso na musica, determina
os momentos e tipos de escolhas do intérprete, integrando e limitando, deste modo, seu uso
dentro de um conjunto de eventos ordenados.

Frequentemente o acaso aparece na partitura porque o compositor se esquiva de fazer
escolhas. Neste caso, o uso indiscriminado do acaso na composicio mascara uma determinada
falta de técnica. O compositor transfere para o inérprete as suas proprias responsabilidades.

Por outro lado, seu uso de forma consciente, a partir de uma opgao estética que
determina o fazer musical, traz para a misica uma ampliagdo das possibilidades formais ¢
sonoras no espaco ¢, principalmente, traz o intérprete para o circuito criador da mdsica. Até
entdo, exigia-se dele tal objetividade em sua performance que ele tornava-se um intérprete-robd
de impressionante precisdo. Hoje, ele atua ao lado do compositor, realizando escolhas. Estas
devem partir das indica¢des do préprio texto, harmonizando compositor ¢ intérprete por meio
da obra musical.
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