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Resumo

O presente trabalho visa discutir algumas dificuldades encontradas na leitura de es-
quemas de preparacdo de pianos em pecas de John Cage, propondo a resolu¢cdo de ambi-
guidades na escolha de objetos, critérios de substitui¢cdo de objetos de dificil acesso e uma
forma alternativa de elaboracdo de esquemas de preparacdo visando simplificar e tornar
mais estreita a relacdo entre estes e os seus respectivos resultados sonoros. Tal enfoque
visa ndo s6 contribuir para que as obras para piano preparado de John Cage sejam aborda-
das de forma menos ambigua, como pode servir a compositores como ponto de partida

para a elaboragao de novos esquemas de preparacao.
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Abstract

The present work intends to discuss some difficulties found in the reading of table of
preparations in John Cage prepared piano pieces, proposing ambiguity resolutions on the
objects choices, criteria of substitution of objects hard to find and an alternative way to
elaborate table of preparations to simplify and to narrow the relationship between the ta-
bles and the sound results. This vision intends not only to contribute on making readings of
John Cage prepared piano pieces less ambiguous, but also to help composers on the start

point of the new tables of preparations elaboration.

Introducao

Ao abordar as obras para piano preparado do compositor norte-americano John Cage
(1912-1992), surge uma série de problemas de interpretacdo que compreendem a correta
escolha dos objetos de preparacdo, sua fixac@o entre as cordas, seus efeitos sobre o timbre,

a disparidade entre o que se I€ nas partituras e o que soa e a adaptacdo do intérprete, duran-
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te a performance, a maneira como os objetos fixados interferem na resposta do mecanismo.
Nos interessa aqui discutir maneiras de minimizar ambiguidades comuns aos esquemas de
preparacdo de obras de Cage a partir de observacdes sobre como os objetos interferem na
sonoridade do instrumento, colhendo declaracdes do compositor de como algumas prepa-
racoes devem soar e sugerindo esquemas alternativos que déem conta de transmitir ao in-
térprete as intengOes gerais para que o mesmo possa decidir como escolher e fixar seus

objetos de preparacao.

Esquemas de preparacio cageanos

Quem j4 teve a curiosidade de preparar um piano usando como referéncia um esque-
ma de preparagdo produzido por John Cage, provavelmente deparou-se com inimeras
questdes aparentemente sem solucdo: 1) especificacdo dos objetos. Cage, entre 1940 e
1943, ndo tinha escrito obras de piano preparado para serem tocadas por intérpretes profis-
sionais. Todas elas foram planejadas para serem tocadas pelo préprio compositor e, portan-
to, ndo requereram, para suas performances, grandes especificacdes. Depois que, com a
notoriedade em Nova York, Cage passou a conceber suas primeiras obras de concerto, sur-
giram imensas dificuldades de interpretacdo e, em decorréncia, uma preocupacio em deta-
lhar melhor seus esquemas. Tal preocupacdo ndo se estendeu para a defini¢cdo dos objetos
de preparacdo, que permaneceram ambiguos. Em esquemas cageanos € comum encontrar-
mos termos como thin bolt (parafuso de barra rosqueada fino), large screw (parafuso coni-
co grande de espiral funda), sem mais especificacdes. Muitas vezes, com o intuito de ser
mais preciso, Cage arrisca coisas ndo menos ambiguas como furniture bolt (parafuso de
mobilia), tipewriter screw (parafuso de maquina de escrever) ou mesmo black bolt (parafu-
SO preto!)l. Logo o preparador compreende que Cage procurava mais anotar caracteristicas
gerais dos objetos que usava, apelidando-os para lembrar deles depois, do que definir um
critério universal de reconhecimento de objetos de preparagdo; 2) especificagdo do resulta-
do sonoro. A unica referéncia direta a isso consta no esquema de preparacdes da peca A-

mores, que foi o primeiro trabalho de piano preparado a ser publicado:

O tamanho e a posi¢do dos parafusos (screws), assim como das demais surdi-
nas, devem ser determinadas por experimento. Se o parafuso tiver um didmetro pe-
queno demais, um indesejdvel zumbido metélico ocorrerd quando a respectiva cor-
da soar. O parafuso deve ser largo o suficiente e posicionado sobre e entre as coras
de modo a produzir sons ressonantes, ricos em harmonicos

U Para parafuso de mobilia, ver Sonatas & Interludes (1948); para parafuso de mdquina de escrever, ver Daughters of the
Lonesome Isle (1945) e para parafuso preto, Concerto for Prepared Piano and Chamber Orchestra (1951) (N.P.)
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(..)

Parafusos (bolts) sdo usados neste registro grave, mais que os parafusos (s-
crews), devido ao seu grande didmetro, necessario para abafar as cordas mais lon-
gas para alcancar o efeito desejado: um som ressonante, rico em harmonicos e livre
de qualquer zumbido metélico. (Cage, 1943: 4)

A partir dessa explicagdo entendemos melhor a lIégica por trds da opcao entre parafu-
sos screw (cOnico, de espirais fundas) e bolt (cilindrico de espirais rasas) e compreendemos
que cada um destes parafusos, fixado em uma determinada regido do piano podem soar de
forma diferenciada. Gracas a esse documento, podemos especular que um parafuso de bar-
ra rosqueada (bolt) deve soar, caso esteja fixo na regido média e médio-aguda do piano,
como um pacote de frequéncias e o parafuso screw pode soar tanto como o bolt, quanto
pode ser usado para gerar ruido. Basta que este esteja fixo em uma regido grave o suficien-
te (com espaco suficiente entre as cordas) para que ndo se estabilize e, em vibracdo, haja
choque e produgao de zumbidos metélicos; 3) o ponto preciso da corda onde o objeto deve
ser colocado. Cage, depois das primeiras experiéncias frustradas em fazer com que os in-
térpretes cumprissem seus esquemas, passa a definir minuciosamente os pontos das cordas
onde os objetos devem ser colocados. A medida usada é a polegada e a precisdo é da or-
dem de 1/16. Tal zelo logo esbarrou no fato de que ndo haviam dois pianos cujas dimen-
soes fossem idénticas a ponto de uma preparacdo bem sucedida em um piano poder migrar

sem alteracdes para outro. O proprio compositor comenta esse fato em um texto de 1972:

Quando fixei objetos pela primeira vez entre as cordas de um piano, fiz isso
com o desejo de controlar os sons (...). Mas, assim que a musica deixava minha ca-
sa e ia de piano em piano e de pianista em pianista, ficou claro que ndo s6 dois pia-
nistas sdo essencialmente diferentes um do outro, como dois pianos, tampouco, po-
dem ser o mesmo. Ao invés da possibilidade de repeticdo, encaramos na vida as
qualidades e caracteristicas tnicas de cada ocasido. (Cage, 1979: 8)

Essa declaragdo tardia € caracteristica da maneira como Cage se referia a questdo do
controle do sonoro apds os anos 40, quando optou por trabalhar com o acaso e indetermi-
nagdo. Antes disso, porém, a preocupacdo com o controle dos resultados era uma marca do
compositor, que, ao ouvir, em 1944 uma mé preparacdo da obra The Perilous Night, decla-
rara: “a preparagdo era tao pobre que, na época, desejei nunca ter escrito esta peca” (Cage,
1979: 8). Resta saber por que Cage ndo optou por utilizar como referéncia, para fixar os
objetos, os nds harménicos ao longo das cordas. Tal abordagem poderia ter amenizado o

problema da migracdo dos esquemas para varios pianos, pois o0 compositor estaria utilizan-
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do um critério de locacdo de objetos intimamente ligado ao resultado sonoro e passivel de
ser lido por qualquer intérprete independentemente do instrumento usado. Ao contrario,
Cage caminhou no sentido de definir com maior precisdo suas medidas de carater absoluto,
que ndo serviam para piano algum além do que ele usou para criar o seu esquema original
e € a partir desses esquemas que preparadores do mundo todo buscam interpretar suas o-

bras.

Confrontando-me com estas questdes, e depois de dois anos de intensa pesquisa labo-
ratorial preparando diversos pianos, cheguei a algumas conclusdes que, talvez, ajudem

intérpretes e compositores a entender, ler e reinterpretar estes esquemas de preparacao.

Objetos, posicoes e notacio

Apesar da imensa riqueza de resultados timbristicos da obra para piano preparado de
Cage, podemos definir 3 casos principais de utilizagdo do principio de preparacdo. 1) has-
tes vibrantes?: todo tipo de parafuso ou fragmento de madeira fixado entre as cordas com o
intuito de produzir pacotes de frequéncias mais ou menos definidos; 2) objetos de interfe-
réncia: todo objeto inserido ao sistema com o intuito de gerar som de altura indefinida,
batimentos ou zumbidos metdlicos (porcas flutuantes, pequenos parafusos, parafuso cuja
extremidade toca a tdbua harmodnica do piano); 3) materiais moles: todo material fibroso
inserido as cordas para abafamento (borrachas, vedantes, panos). Estes 3 casos podem vir

combinados para produzir resultados harmonicamente mais complexos.

Como vimos na explicacdo da peca Amores, podemos escolher parafusos de acordo
com a regido do piano especificada especulando sobre os resultados esperados. Um parafu-
S0 screw pequeno posicionado na regido média trard em seu resultado harmdnico um certo
zumbido metdlico (como um objeto de interferéncia), ao passo que, um screw grande e/ou
posicionado na regido aguda, deverd soar como uma haste vibrante. Um parafuso, seja 14
qual for, posicionado entre os borddes do piano (cordas mais graves) soard como um obje-
to de interferéncia caso a corda seja articulada com energia e poderda soar como haste vi-

brante se o parafuso for suficientemente grande e a corda for atacada com suavidade.

% Nas experiéncias em laboratério percebi que as hastes vibrantes (com a excecdo das selecionadas para produzir ruido),
podem ser revestidas com fragmentos de fita adesiva, para evitar o contato direto dos parafusos com a corda, sem sacrifi-
car com isso o resultado sonoro. (N.P.)
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Quando preparamos uma corda com uma haste, (digamos, entre as cordas 2 e 3 do trio
respectivo a determinada nota) temos como frequéncias mais salientes a corda livre (ndo
preparada), as sec¢des da corda diretamente articuladas pelo martelo (que dependem da
posic@o do objeto ao longo da corda) e uma resultante grave relativa a nova massa do sis-
tema apds a fixacdo do objeto (resultante de massa). Quando acrescentamos um objeto de
interferéncia, as questdes relativas a producdo de resultantes harmonicas ficam para segun-
do plano, uma vez que o zumbido metdlico € o resultado esperado. Os materiais moles ten-
dem a inibir a vibrag¢do da corda diminuindo seu tempo de decay, conservam sua nota fun-
damental e podem ser encontrados s6s ou em conjunto com hastes vibrantes (onde servem
como atenuadores do efeito). Vou usar como exemplo de leitura alguns fragmentos do es-

quema de preparacio da peca Mysterious Adventure (1945)°:

Bb3 — big bolt entre cordas 2 e 3% a 6+3/8 polegadas dos abafadores. A especificacdo
bolt (parafuso de barra rosqueada de espiral rasa) nessa regido do piano sugere que se trata
de um pacote de frequéncias. A especificagdo grande sugere que a resultante de massa
deve ser bastante grave. A posicdo deve ser medida observando, na regido indicada pela
distancia em polegadas, 6+3/8, os n6s harmonicos da corda. Caso coincida com algum
harmonico, este soard de forma pronunciada. O preparador deve decidir se prefere enfatiza-
lo ou ndo. Se ndo, deve afastar o objeto do ponto, procurando manté-lo na sua vizinhanca
(no caso, em torno do 2° harmonico da corda). Uma notagdo alternativa desse caso poderia
ser: Bb3 — HV(2), ou seja, “haste vibrante de grandes proporcdes posicionada nas vizi-
nhancas do segundo harmonico da corda”. A especificagdo entre as cordas 2 e 3 é conside-

rada padrdo por ser a mais utilizada por Cage.

B3 — rubber sob cordas 1 e 3 e sobre corda 2° a 8 polegadas dos abafadores. Ndo estd
especificada a densidade do fragmento de borracha. O preparador deve buscar, como resul-
tado padrao, um som de altura definida (conservada a fundamental da corda preparada) e
abafado (com baixo tempo de decay). Uma notacdo alternativa poderia ser: B3 — mm(3),

ou seja, “material mole nas vizinhangas do 3° harmonico”.

G#4 — screw entre 1 e 2 a 4 polegadas + screw whit nut entre 2 e 3 a 3+1/2 polegadas.
Nesta regido do piano a utilizagao do screw sugere que este funcionard como haste vibran-

te, porém Cage acrescenta na segunda haste uma porca flutuante que, com a articulagdo da

3 Considero o C3 como dé6 central (N.P.)

* A opgio pelo posicionamento do objeto entre as cordas 2 e 3 estd geralmente vinculada 2 utilizagdo do pedal una corda
que, acionado, desloca os martelos para a direita articulando exclusivamente as cordas preparadas. Cage usa este recurso
em suas pegas como fator multiplicado de resultados timbristicos. (N.P.)
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corda, cancelard sua vibragdo ao cair, produzindo um forte ruido metalico. Nesse caso as
resultantes graves possuem importancia secundaria. Desse modo, poderiamos notar o con-
junto assim: G#4 — hv(p)(2)+hv(3), ou seja, “haste vibrante pequena, com porca flutuante,
fixa na vizinhanga do 2° harmdnico + haste vibrante pequena fixa nas vizinhangas do 3°
harmonico”. Note que o objeto hv(p) vem primeiro na classifica¢do por estar alocado entre
as cordas 2 e 3. Uma vez que o mais importante aqui € o ruido metdlico, pode-se usar, sem
perda de resultado, parafusos bolt ou screw de diametro pequeno (5/16 de polegada, por

exemplo) para evitar forcar as cordas desnecessariamente’.

Este raciocinio pode ser utilizado para o resto da peca (ou de outras pecgas) levando a
re-elaboracdo total do esquema de preparacdo. Deve-se salientar que as especificacdes s-
crew e bolt sdo substituiveis de acordo com o resultado esperado, as questdes relativas ao
tamanho das hastes ficam a critério do preparador, observando, € claro, suas implicacdes
harmonicas e, sempre que for possivel substituir um objeto de porte que possa danificar o
piano (por exemplo, no caso de hastes que existem apenas como suporte de objetos de in-

terferéncia), pode-se utilizar objetos alternativos sem perda de resultado.

Conclusao

Um estudo mais aprofundado visando a re-elaboragdo dos esquemas cageanos pode
ser pautado em principios como os mostrados no presente trabalho. Ao invés de atermo-
nos aos parametros espaciais e visuais, valorizar questdes praticas e acusticas. Para isso é
necessario desmitificar os esquemas de Cage. Admitir sua relatividade e trabalhar, respei-
tando as intencdes essenciais dos seus projetos composicionais, como alguém em processo
de descoberta. Para um ouvir contemporaneo, uma maneira contemporanea de reconstruir
os timbres do piano via fixacdo de objetos. Caso contrdrio, acabamos dependentes de acer-
vos de objetos originais, depoimentos de intérpretes que foram supervisionados pelo com-
positor e dos instrumentos onde foram realizadas as primeiras performances das obras. Em
outras palavras, ficamos totalmente alijados da experiéncia do contato com uma técnica

simples e acessivel de reconstrucdo do sonoro, proporcionadora de resultados radicais.

5 Esta configuragdo pode ser considerada padrdo nas obras de Cage devido a sua utilizacdo generalizada. (N.P.)
6 Para a regifio central do piano (entre A2 e C4), uso % de polegada como padrio para o didmetro dos parafusos. (N.P.)
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