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RESUMO - Embora seja um fenémeno recente, a musica
eletroacustica caracteriza-se como um género de grande
importancia no cenario musical atual. Contudo, este género
sofre de um excessivo enfoque tecnoldgico, levando a
subvalorizacdo de aspectos mais importantes. Este artigo
busca compensar este desequilibrio ao delinear uma
perspectiva geral sobre o0 surgimento da musica
eletroacustica, abarcando as  principais  inovacdes
tecnolégicas e musicais que tornaram possivel o seu
desenvolvimento.
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ABSTRACT - Although being a recent phenomenon,
electroacoustic music is a genre of great importance on the
current musical scenario. However, it suffers from an excessive
technological focus, which causes more important aspects to be
undervalued. This paper aims to compensate this unbalance by
outlining a general perspective on the birth of electroacoustic
music, including the main technological and musical innovations
that allowed its development.
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Introducéo

Apesar de seus pouco mais de 60 anos de historia, a musica
eletroacustical ja pode ser considerada um género de grande importancia no
cenario musical contemporaneo. Surgida em meados do século XX, ela
provocou grandes transformagbes em nossa compreensdo sobre o universo
musical, estimulando reflexdes que levaram a um questionamento de conceitos
e valores tradicionalmente estabelecidos dentro da cultura musical ocidental.

Sendo um fenémeno cultural recente, a musica eletroacustica ainda néo
€ inteiramente conhecida (e, mais importante, compreendida) por um grande
namero de pessoas, muitas das quais sdo musicos profissionais. Entretanto,
deve-se destacar que tal “desconhecimento” em relagdo ao género
eletroacustico nao pode ser atribuido a falta de contato das pessoas com obras
eletroacusticas. Na atualidade, ha muitos tipos de manifestacBes artistico-
sonoras que pertencem (em maior ou menor medida) ao universo
eletroacustico e com as quais a maior parte das pessoas estabelece contato
em sua rotina (em cinemas, teatros, casas noturnas, museus, na internet, no
radio e na televisao).

Além disso, muitas questdes comumente levantadas por pessoas
estranhas ao meio eletroacustico também sdo apontadas por muasicos e
pesquisadores que vivenciam diretamente este repertério, devido sobretudo a
necessidade de uma compreensdao mais aprofundada sobre este género
musical. Tais questdes incluem: o que é musica eletroacustica? Quem faz parte
desta comunidade? Como se deu 0 processo que conduziu ao seu surgimento?
A musica eletroacustica possui subgéneros? Quantos sdo e quais sdo as suas
caracteristicas mais importantes? Qual a influéncia da musica eletroacustica no
campo musical em geral?

Esta dificuldade de compreensdo em relacdo a musica eletroacustica

estad intimamente associada a dois fatores essenciais. Em primeiro lugar, ha o

1 Ao longo de sua historia, a misica eletroacustica recebeu nomes bastante variados, como
musica concreta, muasica eletrénica (ainda utilizado atualmente em muitos locais), musica
experimental ou tape music. No entanto, a partir da década de 1970 o termo mdsica
eletroacistica (que ja existia desde o final da década de 1950) comegou a se tornar mais
comumente utilizado, difundindo-se rapidamente entre musicos e pesquisadores e se tornando,
na atualidade, o termo mais difundido.
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alto grau de especializacdo caracteristico do género eletroacustico (ligado a
necessidade de conhecimentos especificos de natureza técnica, tecnoldgica e
repertorial), o qual muitas vezes reforca o seu isolamento cultural. Em segundo
lugar, ha o fato de que o processo de desenvolvimento e de lapidacédo de
referenciais (histéricos, conceituais, estéticos) especificos a este novo género
musical ainda se encontra em sua fase inicial, devido em parte a tenra idade da
musica eletroacustica, em parte ao alto grau de especializacdo mencionado
acima.

Sem a superacdo destas dificuldades, torna-se dificil reconhecer e
apreciar as obras eletroacusticas (que englobam diversos tipos de
manifestacbes artistico-sonoras contemporaneas) como manifestacdes
genuinamente musicais. Por esta razdo, o presente artigo foi planejado de
forma a contribuir para o aperfeicoamento destes referenciais e para a difuséo
dos conhecimentos especificos ligados ao género eletroacustico.

Para este fim, propde-se o delineamento de um quadro geral do
processo histérico que sedimentou o caminho para 0 nascimento e a expansao
do género eletroacustico. Este quadro sera formado pelo entrecruzamento das
principais inovacdes tecnoldgicas (que frequentemente sao o foco principal de
estudos e publicacbes dentro da comunidade eletroacustica) e dos principais
desenvolvimentos musicais (conceituais e estéticos) surgidos na primeira
metade do século XX, observados de acordo com o0s impactos que estes
exerceram sobre o meio musical contemporéaneo.

Vale ainda destacar que o delineamento deste quadro também tem
como intuito contribuir para a difusdo da musica eletroacustica ao publico em
geral, uma vez que had uma caréncia de textos dedicados a esta finalidade
(LANDY, 1999, p. 62). Apesar de conter muitas informagfes musicais técnicas,
o cruzamento dos impactos exercidos pelos diversos desenvolvimentos
musicais e tecnoldgicos pode fornecer importantes referenciais ndo apenas
para musicos em geral (que ndo pertencem a comunidade eletroacustica), mas
também aos demais interessados em conhecer melhor este importante género

musical.
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Musica eletroacustica: conceitos e definicdes

A musica eletroacustica € um produto caracteristico de nossa era
tecnolégica (CROSS, 1968, p. 62)°. Seu desenvolvimento esta intrinsecamente
ligado a diversos desenvolvimentos tecnoldgicos ocorridos ao longo do século
XX, uma vez que a producdo musical eletroacustica tomou forma a partir da
utilizacdo de alguns destes inventos contemporaneos, como o microfone, o
gravador de fita magnética, o sintetizador e o computador com finalidades
especificamente composicionais.

Este fato faz com que a comunidade eletroacustica seja muito
diversificada, englobando uma grande variedade de profissionais (ndo apenas
compositores e pesquisadores, mas também sound designers, programadores
de software, desenvolvedores de hardwares e/ou instrumentos
eletroeletrénicos, DJs, engenheiros de som, entre tantos outros), além de
estudantes e apreciadores diversos.

Muitos autores, aceitando a diversidade de produc¢des artistico-sonoras
desenvolvidas ao longo do século XX e XXI, tém enfatizado a abrangéncia do
termo musica eletroacustica. Produtos distintos como trilhas sonoras e efeitos
sonoros para 0 cinema e para o teatro, instalacbes e esculturas sonoras,
poesia sonora, musica eletrbnica para casas noturnas e festivais, radiodramas,
entre tantos outros, sdo muitas vezes considerados como obras pertencentes
ao género eletroacustico (ver, por exemplo, EMMERSON & SMALLEY, 2014,
ou WISHART, 1996).

Esta pluralidade é fruto da enorme diversidade de materiais sonoros
passiveis de serem utilizados numa composi¢cdo eletroacustica, sejam sons
vocais, sons instrumentais, sons ambientais, sons naturais, ou sons artificiais.
Neste leque infinito de possibilidades, cabe ao compositor a tarefa de escolher,
lapidar e organizar os diversos materiais que fardo parte de sua composicéao.

Esta pluralidade também é fruto da relativa acessibilidade aos
equipamentos utilizados na producdo musical eletroacustica, especialmente
com a difusdo dos computadores pessoais (personal computers) a partir da

década de 1980. Isto porque a medida que 0 acesso a estes equipamentos tem

2 Emmerson (1986, p. 1) chega a considerar a musica eletroaclstica como o Unico
desenvolvimento verdadeiramente original da musica ocidental no século XX.
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se tornado mais facil, mais pessoas (sejam elas musicos profissionais,
engenheiros diversos ou apenas diletantes) tém conduzido experimentos
sonoros e criagdes musicais por conta prépria, aumentando drasticamente o
volume de producbes sonoras® e, consequentemente, gerando um ambiente
artistico extremamente dindmico e volatil que é propicio ao surgimento de
novas formas de expressdo sonora®.

Ha, contudo, um problema. Esta pluralidade também causa um
estranhamento do préprio meio musical em relacdo a musica eletroacustica.
Wishart (1996, p. 3) relata a rejei¢do por ele sofrida diante de muitos musicos e
musicélogos, que ndo consideravam suas composicdes como musica®. Este
nao foi um caso isolado, ja que a propria existéncia da musica eletroacustica
levanta questionamentos importantes sobre a propria concepcao tradicional de
musica, modelada pela pratica instrumental/vocal e sedimentada na
perspectiva de que o processo de composicao envolve a organizacédo de trés
elementos basicos: ritmo, melodia e harmonia. Dentro desta concepcéo, ha
uma clara distingdo entre sons musicais e sons ndo-musicais, a qual (ao menos
para muitos autores) é inexistente na musica eletroacustica. Wishart (1996, p.
8) é categorico neste ponto: “there is no such thing as an unmusical sound-
object”.

Percebe-se que ndo ¢é facil definir a musica eletroacustica,
especialmente porque sua definicdo é dependente de uma definicdo geral de
musica. Para Landy (1999, p. 61), o termo musica eletroacustica refere-se a
qualquer musica na qual a eletricidade exerce algum papel no registro sonoro
e/ou em sua producdo e que nao se limita a simples gravacdo e amplificacdo
por microfone. Para Emmerson & Smalley (2014), o termo aplica-se a musicas
nas quais a tecnologia eletroeletrbnica, e nos dias atuais principalmente o
computador, é utilizada para acessar, gerar, explorar e configurar materiais

sSonoros, e nas quais alto-falantes sao o principal meio para a sua transmissao.

3 Na atualidade, mais musicas sdo lancadas por semana do que alguém poderia ouvir
confortavelmente num ano inteiro (COLLINS; SCHEDEL; WILSON, 2013).

4 “[The] blurring of differentiation among genres, and sharing of practice across genres, is
inevitable as common electro-acoustic means become cheaper and more readily available to
individuals” (EMMERSON & SMALLEY, 2014).

5 Na tentativa de solucionar este problema, o autor propds o termo arte sénica (sonic art) para
englobar tanto a musica vocal instrumental quanto a musica eletroacustica, além de outros
campos que nao sdo normalmente compreendidos como produ¢des musicais, como poesia
sonora e efeitos sonoros (WISHART, 1996, p. 3-4).
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Tendo em vista as discussoées feitas até aqui e aquelas que se seguirao,
sugere-se que 0 termo musica eletroacustica corresponda a qualquer obra
artistico-sonora: 1) na qual os materiais sonoros (integralmente ou
parcialmente) sdo produzidos diretamente pelo compositor por meio da
utilizacdo de recursos eletroeletronicos®, e 2) que é difundida (integralmente ou
parcialmente) por alto-falantes.

Musica eletroacustica e tecnologia

E incontestavel o enorme papel exercido pelas inovagbes tecnoldgicas
no desenvolvimento da mausica eletroacustica. De acordo com Vande Gorne
(1996, p. 73), a capacidade das maquinas de memorizar, analisar, modificar e
sintetizar o som transformou o0 nosso modo de pensar e conceber a musica.
Para Wishart (1996, p. 4), a tecnologia (em especial a invencao da gravacéo
sonora, do processamento e da sintese sonora) é um divisor de aguas em
nossa perspectiva musical, mais importante do que qualquer desenvolvimento
especifico dentro da linguagem musical, tendo expandido nosso conhecimento
e nossa percepgao sobre 0s sons.

No entanto, € justamente esta forte conexao entre musica e tecnologia
gue gera o alto grau de especializacdo caracteristico do género eletroacustico.
Toda pessoa interessada em produzir musica eletroacustica precisa se dedicar
tanto ao estudo das tecnologias disponiveis quanto das técnicas necessarias
para a sua utilizacdo no processo composicional. Além disso, o surgimento
constante de novas tecnologias obriga esta pessoa a renovar continuamente
seus conhecimentos. Consequentemente, ha uma grande demanda por textos
sobre musica eletroacustica dedicados ao aspecto tecnolégico, a qual estimula
a producéo de uma grande quantidade de livros e artigos sobre o tema.

Contudo, esse enfoque tecnoldgico produz um problema para o meio
eletroacustico, causando a subvalorizacdo de outros aspectos (historicos,
tedricos e estéticos) essenciais para a aprofundada compreenséo deste género

musical. Conforme apontado por Vande Gorne (1996, p. 73), a musica

6 O compositor define (ou ao menos pode definir) todos os aspectos dos sons presentes em
sua obra (seus componentes frequenciais, suas intensidades e suas duracdes de forma muito
precisa), sejam eles construidos do zero ou aprimorados a partir de algum material
preexistente.
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eletroacustica ndo € apenas a resultante de um novo aparato instrumental, mas
sobretudo de uma nova forma de pensar e organizar 0 som. Seu surgimento,
nas décadas de 1940-50, ndo seria possivel sem o ambiente musical inovador
da primeira metade do século XX, constituido a partir da producéo intelectual e
artistica deste periodo.

Consequentemente, deve-se alertar que a histéria da mdsica
eletroacustica ndo pode ser resumida a um relato sobre a evolu¢cdo dos meios
tecnolégicos, assim como a reflexdo sobre este importante género musical néo
pode se manter restrita a um enfoque estritamente tecnologico. Para
compreender a musica eletroacustica, seu nascimento e seus
desenvolvimentos, suas obras e suas propostas artisticas, é essencial levar em
consideracdo tanto as inovacfes tecnolégicas quanto o contexto musico-

cultural no qual ela esta inserida.

Precursores historicos: inovacbes tecnoldégicas e seus impactos

artisticos

E fato notdrio que o surgimento de uma série de inovacdes tecnologicas
modificou drasticamente o modo de vida humano, afetando diretamente a
producdo e reflexdo artistica contemporanea. Nas paginas seguintes, serao
mencionadas algumas das principais invencdes surgidas a partir do final do
século XIX que trouxeram, direta ou indiretamente, mudancas significativas na
pratica musical contemporanea e que contribuiram de alguma forma para o
nascimento da musica eletroacustica. Estas invencdes serdo abordadas em
dois grupos distintos: 1) os instrumentos elétricos e 2) os equipamentos de

gravacao e reproducao sonora.
Instrumentos elétricos

O surgimento dos instrumentos elétricos no cenario musical trouxe
grandes avancos as reflexfes artisticas do século XX. Eles abriram um novo
leque de possibilidades sonoras: novos timbres, novas formas de
execucaol/interacdo instrumental e novas formas de difusdo sonora. No ambito

eletroacustico, eles deram inicio aos estudos sobre sintese sonora, campo de
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grande importancia para a musica eletroacustica, dedicado a exploracdo das
técnicas de geracdo de sons complexos a partir do controle sobre a adi¢éo e
supresséao de frequéncias sonoras.

Embora os instrumentos elétricos sejam comumente associados ao
periodo contemporaneo, o primeiro instrumento elétrico adequadamente
documentado, o Clavecin Electrique, foi criado ainda em 1759, pelo francés
Jean-Baptiste Delaborde (CRAB, 2014)’. Além disso, o préprio aparato
conceitual que possibilitou o desenvolvimento de grande parte dos
instrumentos elétricos modernos também é anterior ao século XX, remontando
as pesquisas do fisico alemdo Hermann von Helmholtz, que estabeleceram as
bases da acustica e psicoacustica modernas.

Em sua perspectiva teérica, Helmholtz apresenta dois pontos essenciais
para a pratica eletroacustica, os quais estdo no cerne da pratica moderna de
andlise e geracdo de sons complexos: 1) todo som complexo pode ser
analisado como a soma de um conjunto de vibragcdes mais simples, cada uma
correspondendo a uma frequéncia especifica, os seus parciais (HELMHOLTZ,
1895, p. 33), e 2) a qualidade de um som complexo (seu timbre, seu espectro
sonoro) depende do numero de parciais que o compdem e das intensidades
individuais de cada um destes (HELMHOLTZ, 1895, p. 126-127).

Para comprovar alguns pontos de sua teoria, Helmholtz propdés uma
série de experimentos nos quais deveriam ser combinadas diversas vibracdes
simples, de modo a formar diferentes sons complexos (procedimento
denominado de sintese aditiva). Para isso, o pesquisador elaborou um
mecanismo que consistia num diapasdo (que possui um som muito puro)
mantido em vibracdo constante por meio de um eletroima e acoplado a um
ressonador de metal, com uma abertura cuja dimensdo podia ser controlada
por um mecanismo (HELMHOLTZ, 1895, p. 121-126). Combinando uma série
destes diapasfes elétricos (afinados pela série harménica de uma frequéncia

base), Helmholtz podia variar a intensidade de cada parcial, alterando o timbre

7 Este instrumento (cujo modelo original encontra-se na Bibliotéque nationale de France, em
Paris) consistia basicamente num carrilhdo com teclado, no qual uma corrente elétrica
(proveniente de uma jarra de Leiden, invento de 1746) movimentava um badalo que percutia
dois sinos, um par para cada altura (COLLINS; SCHEDEL; WILSON, 2013), possibilitando a
emissao de notas sustentadas com o timbre de sinos.
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resultante®. Embora ndo fosse tecnicamente um instrumento musical, este
aparelho pode ser considerado o primeiro mecanismo elétrico de sintese
sonora.

Outro instrumento elétrico interessante, desenvolvido ainda no século
XIX, foi o Telégrafo Musical, criado pelo norte-americano Elisha Gray e
demonstrado publicamente pela primeira vez em 1874 (HOLMES, 2012, p. 6).
Neste instrumento, os sons eram disparados a partir de um teclado que
controlava um circuito elétrico auto-vibrante (um oscilador basico), sendo a
corrente elétrica transmitida por uma linha telefénica. Este foi o primeiro
instrumento a oferecer a possibilidade de difusdo sonora sem que houvesse a
necessidade de que publico e performer estivessem localizados no mesmo
ambiente, uma possibilidade tecnolégica muito importante para a realidade
musical contemporanea.

Apesar das peculiaridades dos instrumentos anteriores, o primeiro
instrumento elétrico a galgar espaco comercialmente foi o Telharmonium
(também conhecido como Dynamophone). Criado em 1897 pelo norte-
americano Thaddeus Cabhill e tornado publico em 1900, o Telharmonium foi o
primeiro instrumento musical a possibilitar o controle de timbres a partir da
adicdo ou supressao de frequéncias (VANDE GORNE, 1996, p. 75-76),
consistindo num dos principais antecessores dos sintetizadores modernos®.

Seu mecanismo envolvia um engenhoso sistema de engrenagens que
era capaz de produzir um fluxo eletromagnético constante, muito similar a um
som senoidal. Para gerar sons complexos (seguindo os principios teorizados
por Helmholtz), cada nota ativava diferentes engrenagens, construidas de
acordo com as proporcdes encontradas na série harménica. Por meio de uma
série de botbes era possivel definir as engrenagens a serem ativadas,
modificando a intensidade dos parciais e, consequentemente, alterando o
timbre do som (COLLINS; SCHEDEL; WILSON, 2013).

Além da grande riqueza em termos de possibilidades sonoras, o

Telharmonium também trouxe inovacfes quanto a forma de difusdo sonora,

8 Outras informacdes e imagens deste equipamento estédo disponiveis em REES (2014).

9 Por exemplo, o primeiro instrumento elétrico a ser massivamente difundido, o 6rgao
Hammond, foi desenvolvido a partir do projeto de Cahill, o qual foi aperfeicoado pela
incorporagdo de tecnologias disponiveis ao final da década de 1920. Para maiores detalhes,
ver Holmes (2012, p. 29).
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gue podia ser feita numa sala de escuta, na qual estavam instalados os alto-
falantes e onde a musica poderia ser projetada, enquanto o performer ficava
em outra sala (HOLMES, 2012, p. 10)!°, antecipando em muitas décadas a
pratica de difusdo sonora adotada pela musica eletroacustica.

Além disso, tendo como referéncia a tecnologia do Telégrafo Musical,
Cabhill desenvolveu o Telharmonium de modo que um sinal elétrico pudesse ser
enviado para outras localidades por meio de linhas telefénicas. Sua perspectiva
foi de fato visionaria em relacéo as possibilidades de aplicacdo comercial desta
tecnologia, levando-o a criacdo de uma empresa que oferecesse performances
musicais ao vivo, transmitidas por linhas telefénicas para assinantes de seu
servico, como hotéis, restaurantes, teatros, estacdes de trem e mesmo
usuarios domésticos. Sua iniciativa corresponde a primeira tentativa de
estabelecimento de uma rede de difusdo musical, ocorrida anos antes das
primeiras transmissdes radiofénica comerciais.

Apesar de um inicio promissor, a atividade comercial de Cahill enfrentou
muitos problemas. Em primeiro lugar, o Telharmonium era massivo, pesando
quase 200 toneladas e medindo 18 metros de largura, consumindo grande
quantidade de energia elétrica e, consequentemente, apresentando altos
custos de operacionais. Em segundo lugar, devido a grande intensidade da
energia enviada pelo instrumento, as transmissbes de Cahill geravam
interferéncias nos sinais de outras linhas telefonicas, levando a um grande
namero de reclamagbes. Com a combinacdo destes fatores a outras
dificuldades técnicas e financeiras, a companhia de Cahill terminou por
alcancar uma situacéo insustentavel, levando-o a decretar sua faléncia no ano
de 1914.

Em meio ao grande numero de instrumentos elétricos da primeira
metade do século XX, o Theremin (também conhecido como Thereminovox ou
Etherophone) é com certeza um dos mais peculiares. Criado pelo russo Lev
Termen (Léon Theremin) entre 1919-20 (CROSS, 1968, p. 35), este
instrumento apresenta como principal caracteristica a possibilidade de ser

controlado sem o contato fisico direto do performer. O instrumento é composto

10 O Telharmonium instalado no laboratdrio de Cahill, em Holoyoke, Massachusetts, também
era composto de um console de dois teclados (similares a um 6érgdo) e de uma volumosa
maquinaria para a geracdo de tons.
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por duas antenas, as quais geram campos eletromagnéticos que podem ser
alterados pelo posicionamento das méaos do performer em relacdo as antenas,
possibilitando o controle das alturas e o controle da intensidade sonora.

Com sua peculiar forma de interacdo, o Theremin foi um dos primeiros
inventos a romper a tendéncia dos inventores de tentar aproximar 0S novos
instrumentos elétricos aos instrumentos musicais tradicionais!, abrindo
caminho para a sedimentacdo de uma nova perspectiva sobre o conceito de
instrumento musical*?. Foi esta mudanca de perspectiva que abriu caminho
para o desenvolvimento de controladores gestuais para a manipulacdo dos
equipamentos eletroeletronicos, essenciais para a realizacao de diversos tipos
de performances musicais ao vivo modernas.

Um instrumento derivado do Theremin que ganhou significativo espago
no meio musical erudito foi o0 Ondes Martenot, criado pelo francés Maurice
Martenot e apresentado publicamente pela primeira vez em 1928. Com seu
timbre caracteristico, ele se tornou particularmente famoso pela possibilidade
de execucdo de glissandi e por permitir grande precisdo de alturas, além de
possibilitar a manipulacéo do timbre por meio de controles secundarios. Seu
mecanismo consistia num anel preso a uma fita e a uma superficie metalica,
complementado pelo desenho de um teclado musical que servia como
referéncia de alturas para o posicionamento do anel na superficie metalica’®.
Sua rapida divulgacdo no meio musical ocorreu por conta das acfes do préprio
Martenot, que desejava que O Seu instrumento entrasse para o rol dos
instrumentos sinfénicos. Martenot encomendou obras para compositores
proeminentes do periodo (HOLMES, 2012, p. 25), fazendo com que este fosse
um dos instrumentos elétricos mais explorados pelos compositores ligados a
tradicdo musical ocidental4.

Outro instrumento elétrico particularmente inovador foi o Trautonium,
desenvolvido pelo alemédo Friedrich Trautwein em 1928-30 junto a

Rundfunkversuchstelle (estabelecida pela Hochschule fur Musik de Berlim), um

11 Esta tendéncia € particularmente observavel na frequente escolha por formas de interagéo
sedimentadas historicamente (por exemplo, a interacdo com grande parte dos instrumentos
elétricos é feita por meio de um teclado cromatico, aos moldes do 6rgdo e do piano).

12 Para maiores informagdes, ver Holmes (2012, p. 264-266, 430-432, 460-465).

13 Posteriormente foi incorporado ao instrumento um teclado real, o qual permitiu a execucao
de arpejos e outras passagens melddicas com saltos em altas velocidades.

14 O Ondes Martenot também foi por muitos anos um dos instrumentos lecionado no
tradicional conservatorio de Paris.
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laboratério de experimentos em musica, som e radio (COLLINS; SCHEDEL;
WILSON, 2013). O Trautonium possuia uma sonoridade peculiar, muito rica em
harménicos (seus osciladores emitiam ondas dentes-de-serra), além de
possibilitar o controle do timbre por meio de dois filtros (aos moldes dos
formantes vocais) (HOLMES, 2012, p. 32-34). Sua forma de intera¢do também
era diferenciada, baseada no posicionamento de um dedo sobre um fio,
acionando um circuito elétrico. O Trautonium foi utilizado especialmente por
compositores interessados em musica microtonal e variacbes do instrumento
foram utilizadas em diversos estudios, incluindo o Estudio de Col6nia.

Além dos instrumentos mencionados até aqui, também foram
desenvolvidos na primeira metade do século XX alguns instrumentos elétricos
cujo sistema de geracdo de sons baseava-se em células fotoelétricas capazes
de converter a luz em som. Um destes instrumentos era o Superpiano, criado
pelo austriaco Emerich Spielmannn em 1927 e cuja primeira apresentacao
publica ocorreu em 1929. O Superpiano possuia diferentes discos de celuloide
negros contendo padrdes transparentes, codificacdes visuais correspondentes
a diferentes frequéncias e seus parciais harmonicos. Quando estes discos
eram iluminados, a luz que passava por eles era lida por células de selénio e
convertidas em energia elétrica (CRAB, 2014; DAVIES & DONHAUSER, 2014).
O instrumento € baseado numa tecnologia de gravacao e reproducdo sonora
utilizada sobretudo no cinema, conforme discutido mais adiante.

Por fim, cabe ainda mencionar o Novachord, o primeiro sintetizador
polifénico comercialmente produzido. Criado por Laurens Hammond, John
Hanert e C. N. Willians e apresentado publicamente pela primeira vez em 1939,
o Novachord continha filtros ressonadores, unidades de vibrato e, mais
importante, uma versdo primitiva dos atuais envelopes dinamicos!®> (HOLMES,
2012, p. 31-32). Combinando estas diversas inovacdes, o Novachord expandiu
drasticamente o campo de possibilidades de criacdo sonora a partir de
instrumentos elétricos, abrindo caminho para as futuras geracbes de
sintetizadores polifonicos que influenciaram fortemente sobretudo a pratica

musical popular comercial da segunda metade do século XX.

15 O envelope dinamico corresponde a variagdo da intensidade de um som ao longo do tempo.
Na pratica musical eletrdnica, € comumente divido em quatro momentos distintos: attack,
decay, sustain e release (ADSR).
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Novos meios de registro visual/sonoro

Embora os instrumentos elétricos mencionados acima tenham trazido
importantes inovacdes ao meio musical, o impacto por eles exercido € muito
pequeno se for comparado aquele produzido pelo surgimento dos
equipamentos de gravacéo e reproducao sonora e visual. Uma vez que estes
equipamentos foram essenciais para a realizacdo de grande parte da producéo
musical eletroacustica (sendo utilizados até a difusdo do computador pessoal,
ao final do século XX), deve-se salientar que compreender o impacto que estas
invencdes exerceram sobre o mundo contemporéneo € essencial para que se
possa compreender o processo historico que gerou as condicdes favoraveis ao
desenvolvimento do género eletroacustico.

Antes do século XIX, o homem tinha a sua disposicdo um ndmero
restrito de formas de registrar as pessoas e 0S acontecimentos com 0s quais
tinha contato, de registrar seus pensamentos e suas emocdes, sua historia e
sua vida. A escrita, o desenho, a pintura e a escultura foram por muitos
milénios 0s principais meios para que o0 conhecimento e as experiéncias
pessoais pudessem atravessar grandes distancias temporais e geograficas
sem que houvesse o contato direto entre seres humanos.

A partir do século XIX, esta realidade é subitamente alterada pela
invencdo de um novo conjunto de equipamentos destinados ao registro visual e
sonoro do ambiente ao nosso redor, como o daguerreétipo, o cinematografo, o
fonégrafo e o gramofone, os quais ofereceram possibilidades de registro sem
precedentes na historia da humanidade.

Se as formas de registro tradicional forem comparadas as novas
tecnologias, ha trés pontos que podem ser ressaltados. Em primeiro lugar, as
formas de registro tradicionais mantém uma distancia claramente perceptivel
entre o registro fixado em suporte (representacdo) e a coisa/situacao
representada. Esta caracteristica deve-se tanto ao grande nimero de variaveis
definidas pela pessoa que registra algo, as quais trazem certo grau de
subjetividade a representacdo (a escolha das palavras utilizadas numa
narragao, ou o grau de contraste desejado numa pintura, por exemplo), quanto
a impossibilidade de se eliminar a percepcdo da materialidade do suporte (por

exemplo, nos registros visuais, as superficies da tela, do papel ou do bronze,
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jamais desaparecem, assim como o0s tracos deixados pelo artista com seus
instrumentos de trabalho). No caso da escrita, este distanciamento entre o
registro e a coisa representada € ainda mais claro, uma vez que O
conhecimento e a experiéncia sao registrados de forma codificada (de acordo
com padrdes e convencgdes sintaticas e semanticas, por exemplo), cabendo ao
leitor utilizar sua capacidade de raciocinio e de imagina¢gdo, assim como sua
propria experiéncia pessoal, para vivenciar aquilo que € relatado: a vivéncia
sensorial de locais e pessoas descritos, de emocdes e de estados de espirito, a
percepcao de proporcdes, a incorporagao de conceitos abstratos anteriormente
desconhecidos.

Em contrapartida, nos equipamentos modernos ha um alto grau de
automatizacdo do processo de conversdo dos sinais sensoriais em um
determinado formato capaz de ser registrado em algum tipo de suporte fisico.
Esta automatizacdo diminui o nimero de interveng¢des (por parte do sujeito)
necessarias para a realizacdo do registro e torna a representacdo muito
préxima do som ou da imagem gue se deseja representar. Por este motivo, 0s
novos equipamentos de gravagcdo modernos sdo comumente considerados
equipamentos capazes de captar a realidade concreta, e cujos registros
(fotografias, filmes ou gravacdes) sao frequentemente aceitos como evidéncias
objetivas de uma realidade passada, de que um determinado evento realmente
ocorreu’®.

Em segundo lugar, o manuseio dos meios de registro tradicionais
depende de certo grau de dominio técnico, adquirido através de muitos anos de
estudo e treinamento. Quanto maior a técnica de uma pessoa, maior 0 seu
controle sobre o registro a ser produzido (ou seja, mais proxima € a
representacdo criada daquilo que esta pessoa deseja representart’). Por outro
lado, os equipamentos modernos apresentam um alto grau de automatizacao
no processo de geracado de um registro visual/sonoro, tornando o seu manuseio

muito mais simples do que o0s meios tradicionais de registro.

16 Embora esta seja a percepcdo comum, deve-se ressaltar que a subjetividade do sujeito que
realiza a captura de uma imagem ou som jamais desaparece. E o sujeito quem define qual
momento registrar e qual descartar, o angulo e a perspectiva a partir dos quais o registro sera
realizado e, consequentemente, a partir dos quais o registro sera futuramente percebido por
outros sujeitos. E por este motivo, por exemplo, que a fotografia transcendeu o papel de mera
atividade técnica para se tornar uma forma de expressao artistica.

17 Isto significa que o0 sujeito possui inclusive o controle para equilibrar realismo e
expressividade individual durante o processo de criacdo deste registro.
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Consequentemente, estes equipamentos demandam um  tempo
significativamente menor de estudo e treinamento para que se aprenda a
utiliza-los.

Comparativamente, pode-se observar que ha uma relagéo
custo/beneficio muito melhor nos equipamentos modernos em relacdo as
técnicas tradicionais, fator importante para compreender a rapida difusdo
destes equipamentos nas sociedades modernas. Considere-se, a titulo de
ilustracdo, o retrato. Até o século XIX, a possibilidade de se registrar uma
pessoa para a posteridade estava restrita a pessoas abastadas devido aos
altos custos associados a criagdo de uma pintura ou escultura. Entretanto, a
partir da invencdo do daguerrétipo, em 1839, o registro visual se tornou
rapidamente disponivel a um numero significativamente maior de pessoas, com
precos gradualmente mais acessiveis a uma parcela maior da populacdo
mundial. Hoje, com a expansdo do mercado fotogréafico digital, a possibilidade
de registro visual esta disponivel a um nimero de pessoas como nunca antes
visto na historia da humanidade.

Em terceiro lugar, deve-se recordar que a realizacdo de uma cépia de
um registro tradicional precisava ser feita manualmente, sendo muitas vezes
tdo dificil e dispendiosa quanto a producdo do préprio original'®. Em
contrapartida, os novos meios de registro trouxeram a possibilidade de uma
reproducdo significativamente mais barata, uma caracteristica que causou
enorme impacto sobre o meio artistico, levando a constituicdo da industria
cinematografica e da industria fonografica. O estabelecimento desta ultima
afetou de forma definitiva 0 meio musical como um todo, enfraquecendo o
tradicional comércio de partituras, exercendo pressées para o0 surgimento e
declinio de compositores e performers, de géneros e estilos musicais, e
contribuindo diretamente para a constituicdo e transformacdo de novas

tradicdes musicais*®.

18 A prensa foi a primeira invencdo a mudar este quadro. Desenvolvida na Europa entre os
séculos XIV e XV, ela possibilitou a reprodugéo de textos de forma muito mais barata do que
era possivel até entdo, dando inicio a era da comunicacdo em massa e alterando de forma
definitiva o mundo ocidental.

19 Veja-se, por exemplo, o artigo de José Bowen (COOK & EVERIST, 2010, p. 424-451), que
traz discussdes interessantes sobre o impacto das performances na constituicdo e
transformacéo da tradicdo interpretativa de obras eruditas, como as sinfonias de Beethoven.
Este impacto é especialmente significativo na era das gravacbes, quando as pressdes
exercidas pelo mercado fonografico (combinadas a reputacdo, visibilidade e, € claro,
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Por fim, cabe ressaltar ainda que a possibilidade de facil registro e
reproducdo oferecida pelos novos equipamentos causou um impacto
especialmente imediato sobre as artes plasticas. O desenvolvimento e difusao
da maquina fotografica, por exemplo, provocou uma rapida e acentuada
desvalorizacdo da capacidade do artista em retratar fielmente uma cena ou
pessoa. Como consequéncia deste efeito, houve um aumento de interesse na
capacidade do artista de expressar sua individualidade e subjetividade, levando
ao surgimento de uma série de movimentos artisticos importantes, como o

impressionismo, o simbolismo, o expressionismo e do abstracionismo.
Equipamentos de gravacéao e reproducao sonora

Apds discutir os impactos gerais causados pelos novos equipamentos
de registro, cabe agora uma breve discussédo dedicada especificamente aos
principais equipamentos de gravacao e reproducdo sonora que possibilitaram o
surgimento da musica eletroacustica.

O primeiro equipamento capaz tanto de gravar quanto de reproduzir
sons foi o fonodgrafo, criado pelo americano Thomas Edson em 1876. O
equipamento convertia as ondas sonoras em sulcos inscritos num cilindro, o
qual era capaz de armazenar de 2 a 4 minutos de duracdo. Sua
comercializacdo teve inicio em 1888, sendo que os primeiros cilindros eram
produzidos por meio da gravacéo direta (ou seja, sem cortes ou edi¢des) para
lotes de dez cilindros apenas. A técnica para a producéo de copias a partir de
um cilindro original somente foi concluida em 1901 (ORD-HUME et al., 2014).

O gramofone, criado pelo alem&o Emile Berliner em 1887 nos Estados
Unidos, foi o principal concorrente do fonégrafo de Edson. O equipamento
também convertia as ondas sonoras em sulcos, mas estes eram inscritos num
disco achatado, capaz de armazenar de 2 a 4 minutos de duracdo. Sua
comercializagcdo teve inicio em 1894 e durante algum tempo ambos o0s
equipamentos partilharam espaco no mercado fonografico. Comparativamente,
o cilindro de Edson apresentava vantagens técnicas significativas,

apresentando uma maior fidelidade sonora. Contudo, o disco se mostrou uma

musicalidade de um performer) podem fazer com que uma determinada gravacéo se torne
referéncia global, tdo (talvez até mesmo mais) importante quanto a prépria partitura.
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tecnologia mais barata e facil de ser reproduzida em larga escala, levando-o a
ganhar a disputa comercial com o fonégrafo.

Entre as décadas de 1920-30, duas inovacdes contribuiram para a
expansdo do espaco comercial ocupado pelo disco. A primeira foi a
comercializacdo da valvula (tubo a vacuo), que tornou possivel a realizacéo de
gravacbes in loco (em salas de concerto, por exemplo) e aumentou
significativamente a qualidade das gravacdes em termos de fidelidade sonora
(ORD-HUME et al., 2014; MUMMA et al., 2014 ). A segunda foi a invencao dos
discos de vinil (PVC), que apresentavam uma série de vantagens em relagéo
aos materiais até entdo utilizados: eles eram mais maleaveis, mais resistentes,
mais baratos, capazes de armazenar um maior tempo de gravacao (de 20 a 45
minutos) e capazes de comportar um registro mais fiel da fonte sonora.

O gramofone e (em menor medida) o fonégrafo foram equipamentos
essenciais para alguns dos primeiros experimentos musicais que precederam o
surgimento da musica eletroacustica. Ao possibilitar a gravacdo de qualquer
tipo de material sonoro e sua posterior manipulacdo (alteracdo de sua
velocidade de execucao, por exemplo), estes equipamentos abriram um leque
até entdo inexistente de formas de expressdo musical, as quais foram
exploradas por compositores como Cage, Hindemith e Schaeffer. Suas
diferentes propostas de aplicacdo musical serdo vistas mais adiante, mas vale
destacar que a obra considerada marco fundador do género eletroacustico, 0s
Cing études de bruits (1948) de Schaeffer foi composta a partir da tecnologia
do gramofone.

Uma tecnologia de gravacao e reproducdo sonora que se manteve de
fora do embate entre o fondgrafo e o gramofone foi a trilha sonora éptica.
Baseada no principio de conversdo da luz em som (que foi primeiramente
patenteado por Arthur French St. George em 1893), esta tecnologia tornou-se
particularmente conhecida na industria cinematogréafica. Sua difusdo ocorreu
sobretudo ao longo das décadas de 1920-30, quando foram desenvolvidos
inimeros equipamentos (phonofilm, photofilm, pallophotophone, photophone e
movietone) capazes de converter 0s impulsos elétricos provenientes de um
microfone em imagens fotograficas. Apés a conversdo, estas imagens eram
impressas sobre a pelicula do filme, dentro de uma trilha exclusiva para os

sons, mas sincronizada a trilha visual. Embora néo tenha sido tao difundida no
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meio musical quanto as outras tecnologias, a possibilidade de se sintetizar
sons a partir da realizagdo de desenhos chamou a atencdo de uma série de
pessoas ligadas ao género eletroacustico, tendo sido explorada sobretudo na
criacao de trilhas e efeitos sonoros para o cinema e para a televisdo (algumas
aplicacbes desta tecnologia serdo mencionadas nas préximas secbes deste
artigo).

Apesar da importancia inegavel das tecnologias mencionadas até aqui, o
gravador de fita magnética foi provavelmente a tecnologia de gravacédo e
reproducao sonora que provocou as maiores transformagdes no meio musical,
revolucionando as transmissdes de radio e o mercado fonografico, além de
expandir drasticamente as possibilidades composicionais no ambito
eletroacustico.

O primeiro gravador magnético foi concebido pelo americano Oberlin
Smith em 1877 e demonstrado pelo dinamarqués Valdemar Poulsen em 1898.
Baseado num principio muito similar ao do fonégrafo e do gramofone, esta
nova invencao apresentava algumas dificuldades técnicas que a deixaram em
segundo plano diante de seus principais concorrentes. No entanto, o
desenvolvimento de um conjunto de inovagdes tecnoldgicas tornou possivel
explorar as verdadeiras potencialidades do gravador magnético e impulsionou
a sua difusdo no meio musical. Destas invencdes secundarias, destacamos: o
advento da amplificacdo elétrica (MUMMA et al., 2014); a invencdo da fita
magnética em 1928, pelo alemdo Fritz Pfleumer; a construgdo do
Magenophone (gravador de fita, composta de papel ou celuloide envolto por
oxido de ferro) em 1935; e o desenvolvimento de materiais mais duraveis,
como a fita magnética de acetato, em 1948, e de poliéster, em 1953 (HOLMES,
2012, p. 36-37).

Comparado a seus concorrentes, o gravador de fita magnética
apresentava muitas vantagens. Ele tornou o processo de criacdo de um master
(registro original de uma gravacdo sonora) muito mais versétil, de forma que a
partir de 1949 praticamente todas as gravacdes masters comerciais eram feitas
em fita magnética (ORD-HUME et al.,, 2014). Ele ainda tinha a enorme
vantagem de possibilitar a edicdo do material pré-gravado, feita por meio do
corte de segmentos indesejados e pela recombinacdo dos fragmentos

selecionados. Aléem disso, o gravador de fita diminuiu os custos com a
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realizagdo de gravagdes ao reduzir drasticamente as perdas com materiais,
reducdo esta advinda tanto da possibilidade de edicdo do material gravado
quanto da possibilidade de reutlizacdo (regravacdo) da fita magnética
(MUMMA et al., 2014). Por fim, a fita magnética ainda apresentava a vantagem
de permitir uma facil duplicacdo de um master, com baixa perda de qualidade
sonora e a um custo significativamente mais baixo do que as tecnologias
concorrentes. De fato, comecaram a chegar ao mercado (a0 menos nos
Estados Unidos) os primeiros gravadores destinados aos usuarios domeésticos
ja ao final da década de 1940 (ORD-HUME et al., 2014).

Sem duavida o gravador de fita magnética foi essencial para as primeiras
décadas da producédo musical eletroacustica. Sua facilidade de manipulacao e,
principalmente, o enorme leque de possibilidades para a edicdo do material
pré-gravado tornaram o gravador magnético um equipamento essencial para
todo estudio de mdusica eletroacustica, sendo a ferramenta de base para
praticamente toda composicdo eletroacustica até a difusdo do computador

pessoal no final do século XX.
Impactos sobre o meio musical

O desenvolvimento das tecnologias que permitem a fixacdo do som em
suporte fisico foi essencial para o nascimento do género eletroacustico, mas 0s
seus efeitos foram muito mais amplos e duradouros. De fato, € impossivel fazer
qualquer consideracéo sobre o meio musical do século XX sem levar em conta
0 impacto exercido por estas tecnologias.

Primeiramente, estes equipamentos tornaram possivel documentar a
realidade sonora da préatica musical, a qual anteriormente era documentada
apenas por imagens e relatos verbais (escritos ou orais). Arte temporal por
exceléncia, a musica apresenta uma natureza fugaz que consiste num de seus
aspectos mais instigantes: toda obra musical materializa-se durante sua
performance, num presente que estd em constante transformacdo; este
presente interage com as memoarias do individuo de momentos passados,
gerando projecdes sobre o futuro, delineando expectativas quanto aos rumos
do fluxo sonoro desta obra; a medida que estas expectativas sao (ou ndo séo)

concretizadas, elas podem alterar a compreensédo (e mesmo a memoria) do
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ouvinte sobre momentos sonoros do passado e, é claro, do proprio presente.
Quando a performance termina, a obra perde a sua materialidade. Ela continua
a gerar efeito sobre o ouvinte, mas de uma forma distinta, ressoando em suas
memorias, sendo lembrada mais pelos efeitos (sensoriais, emocionais,
estéticos) gerados do que por suas caracteristicas sonoras objetivas (acusticas
e/ou psicoacusticas).

Com a invencdo dos equipamentos de registro sonoro, tornou-se
possivel materializar a performance de uma obra num suporte fisico e
reproduzi-la diversas e diversas vezes. Pela primeira vez na histéria uma
performance (ou seja, a obra em sua materialidade sonora) péde transpor seus
préprios limites temporais e espaciais. Tornou-se possivel documentar e (mais
importante) estudar formas de expressdo musical sem o contato direto com a
sua performance ao vivo, aumentando os meios disponiveis para se analisar,
medir e comparar, por exemplo, diferentes visbes interpretativas, diferentes
estilos composicionais, ou diferentes géneros musicais.

Em segundo Ilugar, o0s novos equipamentos de gravacdo (e
particularmente o gravador de fita magnética) tornaram possivel a edicao e
manipulacdo fisica do som (por meio da manipulacdo do suporte no qual este
se encontra fixado). Esta possibilidade de alteracdo do proprio registro sonoro
foi essencial para que houvesse uma modificacdo da perspectiva sobre os
novos equipamentos, fazendo com que eles deixassem de ser vistos apenas
como um meio de registro (gravagdo, armazenagem e reprodugcao) sonoro e
passassem a ser encarados como meios para um tipo particular de expressao
artistica (VANDE GORNE, 1996, p. 75).

No ambito da musica instrumental tradicional, pode-se observar que os
novos equipamentos permitiiam a eliminacdo (a0 menos em parte) das
contingéncias ligadas a performance ao vivo e o0 alcance de um rigoroso
controle sobre o resultado sonoro a ser registrado. Um musico poderia gravar
diversas performances de uma mesma obra, selecionar os melhores
segmentos musicais e combina-los numa versao “ideal”, alcangando um grau
de controle e precisdo nunca antes alcancado. Glenn Gould foi um dos
primeiros intérpretes inseridos na tradicdo musical ocidental a explorar

plenamente esta nova possibilidade, levando-o a abandonar as salas de
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concerto pelo controle, intimidade e liberdade criativa fornecidos pelo estudio
de gravacéo?.

Este alto grau de controle e liberdade se mostrou especialmente
atraente para um grande numero de compositores do século XX, que viram nos
novos equipamentos uma forma de contornar certas dificuldades encontradas
na realizacdo sonora de suas ideias musicais através dos meios tradicionais.
Novos materiais sonoros e novas formas de utiliza-los e combina-los
(impossiveis de serem realizados ao vivo sem o auxilio de equipamentos de
gravacao) estavam disponiveis a criatividade artistica de uma grande
diversidade de musicos contemporaneos (do compositor eletroacustico
experimental aos artistas e produtores ligados a musica comercial).

Em terceiro lugar, a tecnicidade dos novos equipamentos
eletroeletronicos levou, inevitavelmente, ao estabelecimento de um contato
direto entre musica e engenharia. Como resultado, observa-se no século XX a
frequentemente combinacdo de esforcos entre pessoas com diferentes
especialidades para a realizacdo de obras musicais. No caso especifico da
gravacdo em estudio, é muito comum que o0 mausico (compositor e/ou
performer) ceda parte de seu poder de decisdo a outros profissionais que
também atuam neste processo. Glenn Gould, por exemplo, salienta os papéis
exercidos pelo produtor e pelo técnico de som durante o processo de gravacao
e edicdo em estudio, vistos como essenciais para a constituicdo da resultante
final (COX & WARNER, 2013, p. 118). No ambito eletroacustico, esta
combinacéo de esforcos entre compositores, engenheiros e técnicos de som (e
até mesmo programadores de software) é essencial, possibilitando o
desenvolvimento e o aprimoramento de equipamentos adequados as
necessidades musicais dos compositores.

Em quarto lugar, deve-se destacar também que o desenvolvimento dos
equipamentos de gravacao e reproducado sonora alimentou (ainda que de forma

nao proposital) importantes questionamentos sobre elementos importantes da

20 Um exemplo interessante das possibilidades fornecidas pelo estidio que tanto atrairam
Gould corresponde a gravacao da fuga em La menor do 1° livro do Cravo Bem-Temperado de
J. S. Bach. Gould e seu produtor escolheram, dentre vérias gravacbes distintas por ele
realizadas, duas versGes completas desta fuga, que foram consideradas satisfatérias, sendo
que cada uma continha um estilo de fraseado distinto. Semanas depois foram feitas diversas
audicdes destas versdes e ambas foram consideradas precisas, mas monétonas. A solucao
proposta foi mesclar as duas versdes, dando forma a verséo final langado ao publico (COX &
WARNER, 2013, p. 117-118).
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tradicdo musical ocidental. Por exemplo, a possibilidade de incorporacdo de
todo o tipo de material sonoro numa obra musical acabou por diluir (sobretudo
dentro do género eletroacustico) as fronteiras anteriormente estabelecidas
entre sons musicais e sons ndo-musicais?’. No entanto, este tipo de
guestionamento sobre conceitos e valores musicais tradicionais comecgou

dentro do préprio meio musical, conforme sera discutido a seguir.

Precursores histéricos: desenvolvimentos estéticos e conceituais no

ambito musical

Embora o surgimento das inovacgdes tecnolOgicas descritas acima tenha
sido muito importante para a conformacao do processo histérico que levou ao
nascimento da musica eletroacustica ao final da década de 1940, ele é
insuficiente para que se possa compreender realmente o0 modo como este
processo se consolidou??.

Sem o ambiente musical da primeira metade do século XX, formado por
diversos musicos interessados em explorar as possibilidades artisticas
existentes além das fronteiras da musica tonal, estas novas tecnologias ndo
teriam despertado tanto interesse e causado tamanho impacto. De fato, foi
justamente por causa deste ambiente que o0s instrumentos elétricos e o0s
equipamentos de gravacado e reproducdo sonora foram observados a partir de
uma perspectiva especulativa, capaz de vislumbrar suas potencialidades
engquanto instrumentos para a criagcdo de obras musicais. Por este motivo, €
impossivel compreender o nascimento e desenvolvimento do género
eletroacustico se ndo forem consideradas também as transformacdes estéticas
e conceituais ocorridas ao longo do século XX, dentro e fora do ambito
eletroacustico.

No universo musical, o inicio século XX foi marcado por um forte
guestionamento de uma série de conceitos tedricos e valores estéticos que

fundamentaram a pratica musical por pelo menos 200 anos?:. O desejo de

21 Recorde-se a afirmagédo de Wishart (1996, p. 8): “there is no such thing as an unmusical
sound-object”.

22 Landy (1999, p. 62) chama a atencao para o excessivo enfoque tecnol6gico, considerando-o
um dos principais problemas da musica eletroacustica.

23 Considerando-se exclusivamente a prética tonal.
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expandir o discurso harmonico, de explorar novas possibilidades de timbres e
sonoridades, de encontrar novas formas de pensar e de organizar o som, de
criar novas formas de expressdo musical, conduziu diversos compositores do
periodo a produzirem obras que se tornaram marco do rompimento com a
tradicAo musical classico-roméantica, dando inicio a reflexdo musical
contemporanea e abalando o conceito tradicional de musica.

Em linhas gerais, ha cinco transformacdes no pensamento musical
ocidental, ocorridas na primeira metade do século XX, que merecem grande
destaque, uma vez que exerceram impacto direto sobre a musica
eletroacustica:

1) A quebra dos principios tonais para a elaboracdo de melodias e
de progressdes harmonicas. Compositores de referéncia: Claude Debussy
(com paralelismos, extens6es harmonicas e discurso fragmentéario) e Arnold
Schoenberg (com um discurso harmonico plenamente atonal marcado pela
emancipacao das dissonancias);

2) A modificagdo dos padrdes formais e texturais de escrita
instrumental cameristica e, sobretudo, orquestral. Compositores de referéncia:
Igor Stravinsky (com repeticoes e assimetrias, cortes e justaposicdes) e Anton
Webern (textura pontilhista: dilaceracdo das conexdes melddicas e da
individualizac&o das vozes; isolamento dos eventos sonoros);

3) A valorizacdo dos ruidos como materiais musicais importantes e a
criacdo de composicfes sem alturas definidas. Compositores de referéncia:
Edgard Varese (autor da primeira grande obra exclusivamente para grupo de
percussao, lonisation, de 1931) e artistas ligados ao Movimento Futurista
italiano (criacao de instrumentos musicais para a producéo de sons ruidosos);

4) A pesquisa ativa sobre novos timbres. Compositores de
referéncia: John Cage (concepcdo do piano preparado); Harry Partch (ativa e
diversificada fabricacdo de novos instrumentos musicais);

5) As propostas de organizacdo do discurso sonoro oriundas do
cinema. Marco importante: Walter Ruttmann (exploracdo dos procedimentos de

corte, colagem e justaposicdo caracteristicos da linguagem cinematografica).
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Musica e Tecnologia: precursores da musica eletroacustica

Em seu conjunto, as transformacfes acima mencionadas contribuiram
para a constituicdo de um ambiente de especulacdo e reflexdo artistica que
possibilitou a muitos musicos, artistas, engenheiros e apreciadores de musica
que viveram na primeira metade do século XX o vislumbre das possibilidades
artisticas advindas da interacdo entre musica e ciéncia (entendida sobretudo
como local de desenvolvimento de novas tecnologias).

Embora ndo abarque especificamente a utilizagdo das novas tecnologias
(como a energia elétrica), o0 movimento futurista italiano, surgido na década de
1910, representa um componente inicial de grande importancia para o quadro
historico aqui delineado. Representado no dominio musical por Francesco
Balilla Pratella (1880-1955) e, principalmente, Luigi Russolo (1885-1947), as
propostas artisticas futuristas®® visavam expandir e enriquecer o universo
sonoro e musical, incorporando a estes os ruidos caracteristicos do mundo
moderno, tais como: os redemoinhos de gases nos tubos metdlicos, o ronco
dos motores, o bater das valvulas, o vai e vem dos pistdes, os gritos dos
circuitos elétricos, o barulho das portas metélicas das lojas, o zumbido e o
pisotear da multidao, os diferentes ruidos da linha férrea, e mesmo os ruidos
da guerra moderna (Maffina, 1995, p. 67-68).

Para ser capaz de utilizar e controlar este novo universo sonoro,
Russolo decidiu construir diferentes aparatos mecanicos capazes de replicar os
sons complexos e ruidosos encontrados no mundo moderno, os quais foram
por ele denominados de Intonarumori?>. Seu primeiro concerto de estreia
ocorreu no ano de 1914, em Roma, seguido de 12 apresentacdes em Londres
no mesmo ano (Holmes, 2012, p. 15).

A proposta futurista ilustra bem o choque, existente no inicio do século
XX, entre o interesse moderno pelas novas possibilidades sonoras e o
embasamento conceitual herdado da tradicdo musical classico-romantica. Por

um lado, observa-se em Russolo uma crenca no importante papel a ser

24 Estas propostas encontram-se nos dois manifestos sobre a musica futurista: Futurista
Musica, de 1911, e L'Arte dei rumori, de 1913.

25 Russolo concebeu estes instrumentos emissores de ruidos em parte como uma tentativa
deliberada de afastamento da limitada variedade de timbres encontrados numa orquestra
tradicional. Ou seja, a criagdo dos Intonarumori representa mais um exemplo de
questionamento do conceito de instrumento musical ocorrido no século XX.
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exercido pelos ruidos no desenvolvimento do discurso musical moderno: “we
are certain, then, that by studying, coordinating, and controlling all the noises,
we will enrich mankind with a new and unsuspected pleasure of the senses”
(Cox & Warner, 2013, p. 13). Por outro lado, ao salientar a necessidade de um
estudo das caracteristicas sonoras dos ruidos do mundo moderno, Russolo

I[{

sedimenta uma possivel abordagem nos parametros musicais tradicionais: ‘we
want to give pitches to these diverse noises, regulating them harmonically and
rhythmically” (Cox & Warner, 2013, p. 12). Russolo chega mesmo a sugerir a
organizagdo destes sons complexos em escalas de tons, semitons e mesmo
guartos de tons.

Este embate entre tradicAo musical conceitual e novas propostas
musicais ndo é exclusividade do movimento futurista, permeando muitas outras
propostas estético-composicionais do século XX. Este embate se mostrou
particularmente presente dentro da musica eletroaclstica, uma vez que o
suporte no qual os compositores atuavam ndo era mais o papel (onde se
registravam notas com ritmos e alturas definidas), mas o préoprio suporte fisico
(em geral a fita magnética). A existéncia desta lacuna levou diversos autores a
desenvolverem uma reflexd@o teorica sobre a musica eletroacustica, culminando
numa seérie de publicacdes sobre o género, dentre as quais merecem especial
destaque os livros publicados por Pierre Schaeffer, que ainda hoje sé&o
referéncias essenciais para o género eletroacustico?.

Outra referéncia fundamental para o delineamento do quadro historico
gue possibilitou 0 nascimento da musica eletroacustica foi o compositor Edgard
Varese (1883-1965). Varese foi um dos principais compositores do inicio do
século XX a tentar romper a hegemonia das alturas na organizacéo do discurso
musical, buscando sedimentar suas propostas musicais sobre outros
parametros sonoros. Por exemplo, ja em 1936, o compositor falava da tentativa
de constituicAio de um discurso musical baseado em massas-sonoras
movendo-se em diferentes camadas (em substituicdo ao pensamento musical
linear), da adocdo do timbre como um parametro estrutural, da libertacdo do
sistema temperado, da expansdo da gama de registros, dinamicas e padroes

ritmicos disponiveis, e até mesmo da consideragdo da espacialidade sonora

26 Em especial o Traité des objets musicaux, de 1966, e o Solfége de 'Objet Sonore, de 1967.
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como um importante elemento musical (Cox & Warner, 2013, p. 17-19). De
fato, varios elementos recorrentes na obra de Varése acabaram por se tornar
essenciais para 0 género eletroacustico, tais como a modificacdo da
espectromorfologia dos sons instrumentais (por exemplo, combinar
instrumentos de percussao aos instrumentos de madeiras, de modo a produzir
um atague mais acentuado), a utilizacdo de alturas nao-temperadas e a
incorporacdo de sons complexos e ruidosos para a criacdo de massas sonoras
(COLLINS; SCHEDEL; WILSON, 2013).

A postura visionéaria de Varese também o levou para além das fronteiras
dos instrumentos tradicionais. Desde a década de 1920 o compositor
vislumbrava que 0s novos recursos tecnoldgicos seriam essenciais para a
realizacdo plena de suas concepc¢des musicais. Entre as décadas de 1920-
1940, Varese tentou por diversas vezes obter acesso a estes novos
equipamentos (seja pela solicitagdo de recursos financeiros, seja pela
solicitacdo de autorizagcdo para trabalhar em estidios e instalacdes
previamente estabelecidas), mas sem sucesso. Sua perseveranca, contudo, foi
recompensada durante a década de 1950, quando a formacdo dos grandes
estudios europeus de musica eletroacustica e a maior acessibilidade a diversos
eguipamentos permitiram ao musico (na casa dos 70 anos de idade) o acesso
aos mais novos equipamentos, levando-o a composicdo de suas duas grandes
obras envolvendo recursos eletroacusticos: Déserts (1950-54) e Poéme
Electronique (1957-58).

O interesse de Varése e dos futuristas na exploracdo de novas
possibilidades sonoras para a criacdo de um discurso musical moderno
(elemento essencial para o surgimento do género eletroacustico) também pode
ser encontrado em muitos outros musicos da primeira metade do século XX.
Em 1932, por exemplo, o regente Leopold Stokowski (1882-1977) destacava a
incapacidade da notacéao tradicional (que prioriza ritmo e altura) em expressar
muitas das novas possibilidades sonoras, vislumbrando uma época na qual
seria possivel compor diretamente o0 som, com quaisquer frequéncias,
duracdes ou intensidades desejadas (MANNING, 2004, p. 11-12). Muitos anos
antes, em 1907, o compositor e pianista Ferruccio Busoni (1866-1924)
publicava o manifesto Sketch of a New Aesthetic of Music, no qual antecipava o

uso de instrumentos elétricos no desenvolvimento musical (em particular como
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uma ferramenta para a geracéo de intervalos microtonais precisos, estimulando
diversos musicos interessados na mausica microtonal a desenvolverem suas
propostas musicais em conjunto com o desenvolvimento de variados
instrumentos elétricos durante a primeira metade do século XX).

Outro muasico muito influente a exortar a utilizacdo de uma paleta de
timbres expandida para a criacdo musical moderna foi John Cage (1912-1992).
O compositor salientou particularmente o papel da musica para percussao
neste processo de expansao conceitual, a qual atuaria como um ponto de
transicdo entre a linguagem tradicional (sedimentada em sons de altura
definida) e a musica do futuro (composta por sons complexos e ruidosos). Para

Cage:

Percussion music is a contemporary transition from keyboard-influenced
music to the all-sound music of the future. Any sound is acceptable to the
composer of percussion music; he explores the academically forbidden “non-

musical” field of sound insofar as is manually possible.”?’

O desenvolvimento do piano preparado (explorado pela primeira vez na
musica para Bacchanale, de 1938) € um fenbmeno simbdlico desta perspectiva
do compositor. Diversos objetos sao introduzidos nas cordas do piano com o
intuito deliberado de expandir a paleta de sonoridades disponiveis neste
instrumento, transformando-o numa “orquestra de instrumentos de percussao”.

E claro que a expansdo da paleta de sons considerados musicais
ocorrida durante a primeira metade do século XX consistiu num componente
essencial para o surgimento da musica eletroacustica, gerando um referencial
sonoro essencial para este novo género musical. Contudo, deve-se ressaltar
que o interesse dos musicos aqui citados ndo se resumia a simples busca por
novos timbres. Cage, por exemplo, é particularmente critico em relacdo a
criagdo e utilizacdo dos novos instrumentos elétricos, apontando a existéncia
de uma preocupacdo maior em imitar o passado do que em construir o futuro
(Cox & Warner, 2013, p. 26)%8. Esta é de fato uma tendéncia observavel no

inicio do século. Algumas vezes ela se manifesta nos proprios inventores,

27 Retirado de The Future of Music: Credo, de John Cage (COX & WARNER, 2013, p. 27).
28 Retirado de The Future of Music: Credo, de John Cage.
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quando tentam imitar instrumentos importantes da tradicdo classico-romantica
(por exemplo, com a incorporacdo de um teclado cromatico em seus
instrumentos elétricos). Outras vezes ela se manifesta nos instrumentistas, que
frequentemente atuam na divulgacdo dos novos instrumentos por meio da
execucao de obras tradicionais e conhecidas, além de desenvolverem técnicas
de execucdo para estes instrumentos que claramente priorizam elementos
musicais pertencentes a tradicdo classico-romantica (por exemplo,
desenvolvendo técnicas capazes de um controle preciso de alturas, mas que
nao abarcam sons de natureza ruidosa).

Assim, mais do que a conquista de novos materiais sonoros, foi a
expansdo da concepcao de discurso musical que estabeleceu algumas das
bases mais sdélidas que tornaram possivel o nascimento do género
eletroacustico. Esta mudanca de perspectiva alcangou até mesmo instrumentos
novos, mas relativamente préximos da tradicdo musical, como a pianola?.
Colon Nancarrow (1912-1997) € o principal compositor contemporaneo
associado ao instrumento, o qual explorou em suas composi¢cdes as novas
possibilidades musicais oferecidas pelo mecanismo de registro sonoro. Indo
muito além dos padrbes de escrita pianistica de sua época, Nancarrow se
aproveitou desta nova tecnologia para criar texturas musicais e padroes
ritmicos extremamente complexos, muito além das habilidades interpretativas
normais de um pianista de sua época. Seu duo para violino e pianola de 1935 é
citado por Vande Gorne (1996, p. 74) como a primeira peca a apresentar a
convivéncia entre tempo real e tempo fixo, elemento essencial para a musica
eletroacustica mista (ou seja, que mescla recursos eletroacusticos e
instrumentos tradicionais executados ao vivo durante o concerto).

Outro importante componente do quadro histérico que precedeu o
surgimento da musica eletroacustica foi a mudanca de perspectiva em relacéo
aos novos equipamentos de gravacdo e reproducdo sonora. Esta
transformacdo comecou cedo, sendo o artista hungaro Laszl6 Moholy-Nagy

(grande defensor da integracdo entre tecnologia e producdo artistica no

29 Instrumento inicialmente desenvolvido na década de 1890 que consiste num piano
combinado a um mecanismo capaz de registrar (e reproduzir) mecanicamente as informacfes
musicais numa folha de papel perfurado (MUMMA et al., 2014).
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comeco do século XX) um dos primeiros a advogar a utilizacdo do fonografo
como meio para a producdo musical®, ainda em 1922-23.

Imersos nesta nova perspectiva artistica, Paul Hindemith (1895-1963) e
Ernst Toch (1887-1964) realizaram as primeiras composi¢cdes nas quais o
gramofone foi tratado como instrumento de criacdo e difusdo sonora, ainda em
1930. Denominadas Grammophonmusik, estes curtos experimentos musicais
envolviam a modificacédo (sobretudo alteracdo da velocidade de reproducéo) de
gravacOes prévias de vozes e instrumentos musicais, as quais eram
recombinadas para a geragdo das obras finais, registradas num disco e
reproduzidas por um gramofone ao publico (Holmes, 2012, p. 45-46)3.

Poucos anos mais tarde, em 1939, John Cage apresentou sua iconica
Imaginary Landscape no. 1, para piano, prato chinés e 2 gramofones de
velocidade varidvel. Nesta obra, que apresenta uma textura musical
distintamente contemporanea, os gramofones assumem papel central frente
aos instrumentos musicais. Eles reproduzem sons senoidais (sons sintetizados
de altura definida, originalmente destinados a testes de sistemas de audio) num
contraste direto com os sons complexos da percussdo e os clusters emitidos
pelo piano, uma proposta musical precursora da musica eletroacustica mista.

Em sua Imaginary Landscape no. 4, de 1951, Cage aplicou esta
mudanca de perspectiva também sobre o radio, o principal veiculo de
comunicacdo de massa da primeira metade do século XX32. Nesta obra
(composta para 24 performers e 12 radios), o radio é tratado como um
instrumento musical Unico, capaz de emitir dois materiais distintos: o primeiro
apresenta uma variedade aleatéria de sonoridades, proveniente das diferentes
estacbes de radio sintonizadas numa dada performance; o segundo €
invariavel, correspondente a estatica (ruido branco) produzida pelas zonas

intermediarias entre estas mesmas estacdes®3.

30 Retirado de Production-Reproduction: Potentialities of the Phonograph. Destaque-se que
Moholy-Nagy j& havia defendido anteriormente a utilizacdo da maquina fotogréfica como
ferramenta méo apenas para registro, mas para a producdo de composicdes abstratas (COX &
WARNER, 2013, p. 331).

31 Os experimentos foram desenvolvidos junto a Rundfunk-Versuchsstelle Hochschule fir
Musik em Berlim (MANNING, 2004, p. 11).

32 Uma breve discussao sobre o radio sera desenvolvida mais adiante.

33 Em The Future of Music: Credo, Cage fala da utilizacdo da estatica entre as estacfes de
radio ndo apenas como efeitos sonoros, mas como materiais musicais (COX & WARNER,
2013, p. 25-26).

- 42~



7~ Revista Cientifica/FAP, Curitiba, v. 10, p.13-48, jan./jun. 2014

As pesquisas sonoras realizadas no ambito cinematografico
também foram precursores importantes do género eletroacustico,
especialmente porque o cinema dominou por algum tempo, no inicio do século
XX, as principais técnicas para edicao e sintese sonora (COLLINS; SCHEDEL;
WILSON, 2013).

O surgimento do cinema falado entre as décadas de 1910-1920
(fruto das novas tecnologias para a sincronizacdo do filme a uma gravacao
sonora) forneceu o impulso inicial para o desenvolvimento de uma série de
pesquisas dedicadas a incorporacdo do som a linguagem cinematogréfica.
Técnicas previamente estabelecidas entre cineastas, como o0 corte e a
colagem, foram imediatamente aplicadas ao dominio sonoro e se mostraram
essenciais para muitas trilhas sonoras iniciais (vindo posteriormente a serem
incorporadas ao género eletroacustico). Além disso, o carater experimental do
cinema durante as primeiras décadas do século XX foi essencial para a adocdo
de uma perspectiva inovadora sobre o processo de criacdo sonora.
Desapegada da tradicdo musical ocidental, esta perspectiva tornou possivel a
criagcdo de novas técnicas composicionais e a rapida incorporacdo dos mais
diversos materiais sonoros.

A peca Ballet Mécanique (1924), de George Antheil (1900-1959),
€ um interessante exemplo desta perspectiva. Inicialmente composta como
trilha sonora para filme de Fernand Léger e Dudley Murphy, ela acabou se
tornando uma peca de concerto, estreada em 1926 em Paris. Sua formacéo
instrumental incluia hélices de avides, campainhas, pianolas e uma sirene,
além de outros instrumentos tradicionais, os quais foram utilizados para criar
uma sonoridade muito percussiva e com muitos sons complexos.

Outro exemplo interessante da linguagem sonora desenvolvida no
cinema pode ser encontrado em Weekend (1929-30), do cineasta Walter
Ruttmann (1887-1941). A peca pioneira surgiu da proposta de criagdo de um
audio-filme para radio (em outras palavras, um filme sem imagens), composta a
partir da manipulacdo e colagem de gravacfes diversas, como vozes, Sons
ambientais e fragmentos musicais. O objetivo do cineasta era retratar a
paisagem acustica urbana de Berlim, produzindo uma “imagem” sonora no

ouvinte por meio da utilizacao deliberada de sons referenciais, procedimento de
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grande importancia para algumas vertentes da musica eletroacustica,
especialmente a partir da década de 19703

O cinema também foi o local onde ocorreram as primeiras
experimentacbes com técnicas Opticas para a criagdo sonora (drawn sound),
iniciadas ao final da década de 1920. Com a incorporagédo de uma trilha sonora
exclusiva para o audio a pelicula do filme, muitos artistas ficaram intrigados
com o fato de que os sons registrados na trilha sonora eram visiveis. Surgiu
entdo a possibilidade de que os sons de um filme ndo fossem provenientes da
gravacao de sons existentes, mas da criacdo de marcas graficas que seriam
registradas diretamente sobre a pelicula.

De forma geral, as técnicas épticas para a criacdo sonora envolviam
dois procedimentos gerais: 1) o desenho de marcas gréaficas (como linhas,
pontos, letras, faces, figuras geométricas) diretamente sobre a trilha sonora da
pelicula do filme, ou 2) o desenho de marcas gréficas em outras superficies, os
quais eram entdo fotografados e combinados (frame por frame) para a
montagem da trilha sonora final (DAVIES, 2014).

O russo Arseny Avraamov (1886-1944) foi um dos pioneiros no
desenvolvimento das técnicas Opticas, especialmente daquelas ligadas ao
segundo procedimento descrito acima. Em 1930, apds algumas experiéncias
prévias desenhando diretamente sobre o filme (uma superficie muito estreita
para se trabalhar), Avraamov fez desenhos correspondentes aos sons
desejados e depois os fotografou, montando e editando o material para a
montagem da trilha sonora de varios filmes (DAVIES, 2014)3.

Em seu conjunto, estas técnicas Opticas constituiram um dos primeiros
métodos de sintese sonora (COLLINS; SCHEDEL; WILSON, 2013), tendo sido
inclusive utilizadas para a criacdo de alguns instrumentos elétricos, como o
Superpiano, invento de Emerich Spielmann descrito anteriormente neste artigo.

Os diversos experimentos com estas técnicas possibilitaram também o

34 Alguns musicos da primeira metade do século XX também utlizaram os novos
equipamentos de gravacao e reproducdo sonora para incorporarem as suas obras sons de
natureza referencial, embora isto tenha ocorrido de formal muito mais pontual do que no
cinema. Um exemplo pode ser encontrado na obra The Pines of Rome (1924), de Ottorino
Respighi (1879-1936), um poema sinfdnico para grande orquestra no qual o compositor solicita
a utilizacdo de um fonégrafo contendo gravagdes do canto de rouxingis.

35 Alguns dos artistas que realizaram experimentos com as técnicas opticas chegaram a
montar bancos de cartdes nos quais um som estava disponivel numa grande diversidade de
alturas (a intervalos de um semitom ou menos) (DAVIES, 2014).
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desenvolvimento do sintetizador ANS pelo engenheiro russo Evgeny Murzin
(1914-1970) entre 1937-1957, utilizado por diversos compositores russos,
como Alfred Schnittke, Edward Artemiev e Sofia Gubaidulina, na criacdo de
sons para diversos filmes. O sintetizador ANS, por sua vez, serviu de base para
o desenvolvimento de diversos programas de sintese sonora utilizados por
compositores eletroacusticos contemporaneos, 0s quais convertem imagens

em informagdes sonoras, como o Virtual ANS e o Metasynth.
Consideracdes finais

Conforme apontado anteriormente, a musica eletroacustica, em seu
pouco tempo de historia, ja pode ser considerada um género de grande
importadncia no cenario musical contemporaneo. Seu surgimento alterou de
forma significativa a préatica musical no século XX, gerando um novo e vasto
campo sonoro, o qual demanda novos modos de escuta e percepc¢ao musical
(Cross, 1968, p. 33).

Os maiores impactos gerados pela mdusica eletroacustica estédo
diretamente atrelados as grandes transformac¢des que ela provocou em nossa
compreensao do universo musical, as quais levaram a uma série de
guestionamentos sobre conceitos e valores tradicionalmente estabelecidos
dentro da cultura musical ocidental (principal razdo pela qual este género
provocou e ainda provoca estranhamentos ndo apenas no publico em geral,
mas também entre muasicos profissionais).

Sendo um produto caracteristico de nossa era tecnologica, a musica
eletroacustica esta intrinsecamente ligada as novas tecnologias desenvolvidas
ao final do século XIX e ao longo do século XX. Foram destacadas neste artigo
algumas das inven¢cBes mais importantes do periodo, que estabeleceram
precedentes importantes para algumas das principais caracteristicas da musica
eletroacustica. Contudo, foi salientado também que este quadro de novas
tecnologias ndo é suficiente para a real compreensao do complexo processo
gue gerou condi¢des propicias ao surgimento do género eletroacustico.

Sem o ambiente musical da primeira metade do século XX, formado por
diversos musicos interessados em explorar as possibilidades artisticas

existentes além das fronteiras da musica tonal, estas novas tecnologias nao
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teriam despertado tanto interesse e causado tamanho impacto. De fato, foi
justamente por causa deste ambiente que os instrumentos elétricos e o0s
equipamentos de gravacado e reproducdo sonora foram observados a partir de
uma perspectiva especulativa, capaz de vislumbrar suas potencialidades
enquanto instrumentos para a criagdo de obras musicais. Por este motivo, é
impossivel compreender o nascimento e desenvolvimento do género
eletroacustico se ndo forem consideradas também as transformacdes estéticas
e conceituais ocorridas ao longo do século XX, dentro e fora do ambito
eletroacustico.

Desde o inicio do século XX, muitos musicos questionaram e desafiaram
0s preceitos tradicionais da pratica musical ocidental, levando a criacdo de uma
série de inovacdes conceituais e estéticas que se mostraram essenciais para a
adocao de uma perspectiva mais ampla sobre as novas tecnologias. Esta nova
perspectiva tornou possivel a incorporacdo destes novos equipamentos a
producdo musical contemporanea, criando um novo leque de possibilidades
sonoras e de processos composicionais sem 0s quais ndo teria surgido o
género eletroacustico.

A interacdo entre as inovagdes tecnoldgicas e as inovacdes conceituais
e estéticas gerou alguns importantes precedentes do género eletroacustico. Em
primeiro lugar, destaca-se a significativa abertura da perspectiva sobre as
formas de interacdo instrumental. A medida que uma série de equipamentos
passaram a ser observados como potenciais ferramentas para a criacao
artistica, incluindo geradores de som, gramofones, gravadores de fita,
microfones e radios, o proprio conceito de instrumento musical comecou a se
transformar.

Em segundo lugar, o surgimento da possibilidade de registro da
materialidade sonora alterou definitivamente a forma como nos relacionamos
com a propria musica. Conforme apontado por Vande Gorne (1996, p. 72), a
possibilidade de se fixar um momento fugaz de nossas vidas sobre um suporte
modificou a perspectiva humana, habituando o homem a viver uma realidade
diferida e a confiar a memoriza¢do das coisas a outros meios além da escrita.
No século XX, tornou-se possivel preservar, reviver (pela escuta da gravagao)
e difundir (pela cépia do registro sonoro) uma mesma performance musical

sem o contato direto com o performer. Estes sGo componentes essenciais para
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0 conceito contemporéaneo de musica e levaram ao estabelecimento de
diversas industrias (como a fonografica) que moldaram o cenério musical dos
séculos XX e XXI.

Em terceiro lugar, a possibilidade de registro da materialidade sonora
também aumentou drasticamente os meios para se analisar (e até mesmo
criar/sintetizar) o som, além de criar possibilidades para sua edicdo. Como
consequéncia, gerou-se um espaco de criacdo artistica capaz de combinar
controle e liberdade como nunca antes foi observado na historia da musica.

Em quarto lugar, deve-se destacar a emancipacdo do som como
unidade de medida musical, um rompimento direto com a perspectiva
tradicional segundo a qual a nota constituia a unidade musical basica (LANDY,
1999, p. 62). Esta mudanca de perspectiva marca o inicio do apagamento dos
limites entre o universo sonoro e 0 universo musical e a possibilidade de
incorporacao de todo 0 universo sonoro numa composicao musical, sejam sons
instrumentais ou vocais, naturais ou sintetizados, simples ou complexos, de
altura definida ou ruidosos, abstratos ou com referenciais claros. Sem esta
transformacao da perspectiva sobre o universo sonoro, o género eletroacustico

nao poderia sequer ser concebido.
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