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OBJETIVOS E POLITICA EDITORIAL

A Revista Cientifica de Artes/FAP é uma publicacdo periddica de Artes
do Campus Curitiba Il Faculdade de Artes do Parand — FAP/UNESPAR.

A revista tem por objetivo publicar e divulgar artigos na area de Artes,
incluidas as subareas de Artes Visuais, Cinema, Danca, MUsica e Teatro, nas
suas mais variadas formas de analise disciplinar, fomentando assim o
intercdmbio entre pesquisadores de diversas instituicdes universitarias do pais.
Além da secéo de artigos cientificos, a partir de 2014 a publicacdo passou por
alteracdes no seu perfil contando com a colaboracéo de editores convidados. O
objetivo de tal mudanca foi de redimensionar o formato da revista e oferecer
aos interessados em publicar e leitores outras opc¢des. Foram implementadas a
secao “Destaques” que publica textos académicos versando sobre Artes e suas
Interfaces com obrigatorio rigor académico podendo ser uma Visdo
independente do autor. Nesta secdo serdo considerados, inclusive em lingua
estrangeira, reflexdes livres, relatos de experiéncia, e a outra secao reservada
para publicacdo de entrevistas, resenhas, traducdes, depoimentos sobre
processo criativo, memorial artistico-reflexivo, resultados de pesquisa prética.

A revista esta indexada no sistema de dados Latindex (internacional) e
na plataforma digital Sumérios (nacional), a Revista Cientifica/FAP esta
disponivel nas versdes impressa (ISSN 1679-4915) até o ano de 2010 (nimero
5, de Jan. a Jun.) e on-line (ISSN 1980-5071).

Todos os artigos publicados na revista passam pela avaliacdo Ad-hoc de
especialistas.

NORMAS EDITORIAIS

A Revista Cientifica de Artes/FAP recebe artigos para dois volumes ao
ano conforme tematica estabelecida pelos editores convidados de cada numero
(verifique detalhes abaixo). A publicacdo tem por objetivo divulgar artigos
universitarios de Mestres e Doutores na area de Artes, ou seja, suas subareas
de Artes Visuais, Cinema, Danca, Mdsica e Teatro, nas suas mais variadas
formas de analise disciplinar, fomentando assim o intercambio entre
pesquisadores de diversas instituicbes de ensino do pais. Indexada nos
sistemas de dados Qualis, Latindex e Sumarios, a Revista Cientifica / FAP esta
disponivel na verséo on-line (ISSN 1980-5071).

1. Serdo aceitos originais inéditos para serem submetidos a
aprovacao de avaliadores que sejam especialistas reconhecidos
nos temas tratados. Os trabalhos serdo enviados para avaliacdo
sem a identificacdo de autoria.

2. Os originais serdo publicados na lingua portuguesa, na lingua
espanhola e na inglesa.
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A redagdo se reserva o direito de introduzir alteragbes nos
originais, visando a manter a homogeneidade e a qualidade da
publicacdo, respeitando, porém, o estilo e as opinides dos
autores. As provas tipograficas ndo serdo enviadas aos autores.

Os artigos publicados na Revista Cientifica de Artes/FAP podem
ser impressos, total ou parcialmente, desde que seja obtida
autorizacdo expressa da direcdo da revista e do respectivo autor,
e seja consignada a fonte de publicag&o original.

E vedada a reproducéo dos trabalhos em outras publicagdes ou
sua traducao para outros idiomas sem a autorizacdo da Comisséo
Editorial.

As opinides emitidas pelos autores dos artigos sao de sua
exclusiva responsabilidade.

A revista aceita colaboracdes de diversos formatos:

a. Artigos: compreende textos que contenham relatos
completos de estudos ou pesquisas concluidas, matéria de
carater opinativo, revisbes da literatura e colaboracdes
assemelhadas.

b. Resenhas: compreende andlises criticas de livros e de
periddicos recentemente publicados, como também de
dissertagdes e teses.

c. Memorial artistico-reflexivo: compreende um memorial de
performance onde constam informacgBes sobre o conceito
da obra e uma descricdo detalhada do trabalho de
producéo artistica.

d. Traducdo: compreende a traducdo de textos de estudos
artisticos em lingua estrangeira moderna para seu
correlato em lingua vernacula brasileira.

e. Entrevista: compreende o relato de artistas ou
pesquisadores de arte que tenham sido interrogados sobre
um objeto de estudo especifico.
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APRESENTACAO DOS TRABALHOS

Formatos: as contribuicbes devem ser enviadas exclusivamente para um dos
e-mails disponibilizados pelos editores convidados da edicdo, Em arquivo
anexo, formato Word com extensdes “doc” e "docx". SO serdo aceitos trabalhos
enviados com a devida revisdo ortogréafica e sintatica. Deverdo ser enviadas
duas versbes do artigo, um sem qualquer identificacdo de autoria e outro
contendo os seguintes dados: a identificacao do trabalho e do autor; filiacéo e
titulacdo académica; funcdes que autor exerce; endereco postal e eletrénico,
telefone(s) para eventual contato. Os artigos podem ser escritos na lingua
portuguesa, na inglesa e na espanhola. Ndo serdo aceitos artigos de
Mestrandos, mesmo que tenham sido escritoS em co-autoria com Seus
orientadores.

Obs.: Nao deve haver nenhum tipo de identificacdo do autor no arquivo que
contém o artigo para garantir a avaliagdo por pares cega.

Formatacdo: os textos podem ser digitados no arquivo disponibilizado, ja
configurado para a formatacdo da publicacéo.

Os trabalhos devem ser digitados em Word e ter o seguinte formato: fonte
Calibri em tamanho 11 e notas de rodapé em tamanho 09; espago entrelinhas
1,5 e paragrafos sem recuo; espaco duplo entre partes do texto; paginas
configuradas no formato 21,10x28,10 cm , com numeragdo. Os trabalhos,
configurados no formato descrito, devem ter entre 12 e 15 péaginas.

A organizacdo interna dos trabalhos deve obedecer & seguinte sequéncia:
TITULO (centralizado, em negrito); dois espacos abaixo nome do(s) autor(es) a
direita da folha (no caso da versdo em que constard informacédo de autoria)
com o primeiro niamero para a nota de rodapé que aponte a titulacdo, a
vinculagcdo a uma instituigdo, informagdes breves e pertinentes aos interesses
de pesquisa; RESUMO (com um maximo de 80 palavras) e PALAVRAS-
CHAVE (até 5 palavras), escritos no idioma do artigo; ABSTRACT (com um
maximo de 80 palavras) e KEYWORDS (até 5 palavras); corpo do texto do
Resumo e do Abstract em fonte Calibri, tamanho 09, com recuo de paragrafo
de 3 cm; REFERENCIAS no final do artigo (apenas trabalhos citados no texto).

Para maiores detalhes e/ou sanar duvidas quanto as normas para
apresentacdo de documentos cientificos a serem enviados para possivel
publicacdo na revista, 0 seguinte manual, cujo teor guia esta publicacéo, deve
ser consultado: DO PARANA, UNIVERSIDADE FEDERAL. "Normas para
apresentacao de documentos cientificos: peridédicos e artigos de periédicos. n.
6." Curitiba: Editora UFPR (2000).

A colecdo dos cadernos de normas para apresentacdo de documentos
cientificos esta disponivel na Biblioteca Octacilio de Souza Braga (BOSB) do
campus de Curitiba 2 da Universidade Estadual do Parana (UNESPAR).
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Notas de rodapé: as notas devem ser reduzidas ao minimo e o autor deve
utilizar os recursos do Word: em corpo 09, notas automaticas, com a
numeragdo acompanhando a ordem de aparecimento.

CitacGes dentro do texto: nas citacoes de até trés linhas feitas dentro do
texto, o autor deve ser citado entre parénteses pelo sobrenome, em
maiusculas, separado por virgula da data da publicacdo. A especificacdo da(s)
pagina(s) devera seguir a data, separada por virgula e precedida de “p.”
(SILVA, 2000, p. 100). Se o nome do autor estiver citado no texto, indica-se
apenas a data, entre parénteses: “como Silva (2000, p. 100) assinala...”. As
citacbes de diversas obras de um mesmo autor, publicadas no mesmo ano,
devem ser discriminadas por letras minUsculas apos a data, sem espagamento
(SILVA, 20004, p. 25). Quando a obra tiver dois ou trés autores, todos poderao
ser indicados, separados por ponto e virgula (SILVA; SOUZA; SANTOS, 2000,
p. 17); quando houver mais de 3 autores, indica-se o primeiro seguido de et al.
(SILVA et al., 2000, p. 155). As citagdes com mais de cinco linhas devem ser
destacadas, ou seja, apresentadas em bloco, em tamanho 09, espaco simples
e com recuo de paragrafo de 3 cm.

Link para exemplos:
<http://www.portal.ufpr.br/tutoriais normaliza/citacao exemplo.pdf>

Referéncias: as referéncias devem conter o minimo de informacado para que o
material utilizado como embasamento da pesquisa seja identificado por quem
ler o artigo no site de peridédicos da UNESPAR. As informacdes a serem
incluidas em cada referéncia variam de acordo com o tipo de documento/midia
no qual o material foi consultado.

llustragcBes: as imagens devem ser enviadas em formato JPEG diagramadas
no arquivo do texto e enviadas em arquivos separados, como anexo do e-mail.
Tabelas, gréficos, desenhos, quadros e demais imagens sO serao impressos
em P&B. Cada arquivo de imagem deve ter 300 dpi.

Obs.: Sugere-se, para artigos resultantes de pesquisas que tenham sido
aprovadas por Comité de Etica em Pesquisa, que esta informacdo seja
indicada em nota de rodapé.
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EDITORIAL

No presente volume a Revista Cientifica da FAP recebe artigos de
pesquisadores e compositores brasileiros atuantes no campo da Mduasica
Eletroacustica. Considerando a proeminente producao, as linhas de pesquisa
gue se inserem na academia e a disseminacao artistico-cultural ensejada por
esta vertente, os autores trazem, a partir de suas proprias indagacoes,
questdes que versam sobre a teoria e a pratica desta musica ao longo de sua
instituicdo historica até a atualidade.

Arthur Rinaldi, compositor e pesquisador no ambito da musica
contemporanea, aborda o contexto musicolégico do género eletroacustico por
uma perspectiva geral, abarcando as principais inovacfes tecnoldgicas e
musicais que tornaram possivel o seu desenvolvimento minimizando o enfoque
tecnoldgico, geralmente ressaltado por diversos autores, deixando sobressair
0s aspectos considerados mais importantes no ambito musical.

O compositor Rodolfo Valente discute a problemética de uma pratica
composicional em que as transformacdes do gesto artesanal do compositor
sobre o material sonoro, cujas resisténcias especificas se modificam com sua
fixacdo sobre suporte, e as forcas imaginativas mobilizadas pela musica
eletroacustica, suas resisténcias tecnoldgicas e seus desenvolvimentos com o
surgimento do computador e a digitalizacdo generalizada do fazer musical, que
acaba por trazer o compositor de volta ao palco como performer.

Edson Zampronha, proeminente compositor e pesquisador brasileiro
radicado na Espanha, traz em seu texto uma interessante leitura sobre os
processos perceptivos e estéticos ocorrentes no concerto eletroacustico,
denominados “traduc¢fes”, que integram tanto o projeto estético do compositor
guanto o aparato contextual do ouvinte.

Alvaro Borges contextualiza em seu artigo um dos principais aspectos
musicais desvelados pela composicdo eletroacustica: a espacialidade sonora.
Em sua abordagem sao levantados elementos gerais da espacialidade sonora

pensados e realizados por compositores ao longo da histéria deste género.
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As pesquisadoras Daiane Stoeberl e Helen Gallo, atuantes no campo da
Educacdo Musical e da Performance, analisam atravées do compositor Rael
Toffolo, elementos de relevancia para a interatividade interpretativa
possibilitada pela Musica Eletroacustica Mista.

Por fim, Demian Garcia, pesquisador no campo de som para Cinema,
apresenta uma interessante reflexdo sobre as relagbes entre conceitos da
composicdo da Muasica Concreta e a constru¢do sonora para Cinema.

Agradeco a todos pelas contribuicbes, pelo apoio e dedicacéo.
Especialmente aos autores, aos membros do Conselho Editorial, aos
pareceristas ad-hoc, a Divisdo de Pesquisa e Pds-graduacdo do Campus Il da
UNESPAR.

Alvaro Borges
Editor

Obs.: Informamos que no ano de 2013 a revista sofre uma interrup¢ao na sua

periodicidade, ndo constando nenhum volume relativo ao periodo.
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O nascimento do género eletroacustico: contexto e
precursores historicos

Arthur Rinaldi'

RESUMO - Embora seja um fenbmeno 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.

Palavras-chave: MduUsica eletroacUstica. Musica concreta.
Mdusica eletronica. Instrumentos eletroeletrénicos.
Equipamentos de gravacéo.

| Doutor em Musica pela UNESP, é compositor e pesquisador, com interesse particular no
estudo da organizagdo formal no repertério contemporaneo em suas mais variadas vertentes
estético-composicionais, incluindo-se o0 género eletroacustico. Atualmente atua como
professor de matérias tedricas diversas (como Contraponto, Harmonia e Analise) na
Faculdade Santa Marcelina (FASM) e na Escola Municipal de Mdusica de S&o Paulo
(EMMSP).
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The birth of electroacoustic genre: context and historic
predecessors

Arthur Rinaldi'

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.

Keywords: Electroacoustic  music.  Musigue  concrete.
Elektronische Musik. Electro-electronic instruments. Recording
machines.

| Doctorate degree in Music from UNESP, Rinaldi is a composer and a researcher, with
particular interest to the study of formal organization in contemporary repertoire along with its
various aesthetic and compositional aspects, including the electroacustic genre. He is currently
a Professor of several theoretical subjects (such as Counterpoint, Harmony and Analysis) at
Faculdade Santa Marcelina (FASM) and at the Sao Paulo City School of Music (Escola
Municipal de Musica de Séao Paulo - EMMSP).
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Introducéo

Apesar de seus pouco mais de 60 anos de histéria, a mdasica
eletroacustica

1 ja pode ser considerada um género de grande importancia no cenario
musical contemporaneo. Surgida em meados do século XX, ela provocou
grandes transformacdes 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 nédo
€ 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 ndo 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 questbes comumente levantadas por pessoas
estranhas ao meio eletroacustico também sdo apontadas por musicos e
pesquisadores que vivenciam diretamente este repertorio, 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?

1 Ao longo de sua historia, a misica eletroacustica recebeu nomes bastante variados, como
musica concreta, muasica eletrbnica (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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Esta dificuldade de compreensdo em relacdo a musica eletroacustica
esta intimamente associada a dois fatores essenciais. Em primeiro lugar, h4 o
alto grau de especializacdo caracteristico do género eletroacustico (ligado a
necessidade de conhecimentos especificos de natureza técnica, tecnologica e
repertorial), o qual muitas vezes reforga o seu isolamento cultural. Em segundo
lugar, h4 o fato de que o processo de desenvolvimento e de lapidacdo de
referenciais (historicos, 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 especializagdo 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 historico 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 sdo o foco principal de
estudos e publicacdes dentro da comunidade eletroacustica) e dos principais
desenvolvimentos musicais (conceituais e estéticos) surgidos na primeira
metade do século XX, observados de acordo com 0s impactos que estes
exerceram sobre o meio musical contemporaneo.

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 informacfes musicais técnicas,
0 cruzamento dos impactos exercidos pelos diversos desenvolvimentos
musicais e tecnologicos 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 producdes 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.

S 17 -



7~ Arthur RINALDI. O nascimento do género eletroacustico: contexto e precursores historicos =

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 € 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¢éo 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 sdnica (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 musica eletroacustica. De acordo com Vande Gorne
(1996, p. 73), a capacidade das maquinas de memorizar, analisar, modificar e
sintetizar o som transformou o 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 inovagdes 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 propds 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 diapas0fes 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 situacao 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 érgdo) 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 execucédo 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 condi¢des 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 o0
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¢do, 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, é 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

Apés discutir os impactos gerais causados pelos novos equipamentos
de registro, cabe agora uma breve discussédo dedicada especificamente aos
principais equipamentos de gravacao e reproducao 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 gravacdo 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. Além 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 contemporéaneos (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 gravacao 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 teéricos 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 tecnoldgico, 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 tecnolégicos 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 estiudios 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 modificacdo (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).
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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, sSons
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
experimentacfes 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 nao 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 invencBes 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 compreensdo 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
incorporagao de todo 0 universo sonoro numa composi¢cao 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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RESUMO - O presente artigo discute as transformacfes do
gesto artesanal do compositor sobre o material sonoro, cujas
resisténcias especificas se modificam com sua fixacdo sobre
suporte, inicialmente por meio da notagcdo musical e depois pela
reprodutibilidade mecéanica dos sons. A partir dai, investiga-se
as forgas imaginativas mobilizadas pela musica eletroacustica,
suas resisténcias tecnoldgicas e seus desenvolvimentos com o
surgimento do computador e a digitalizacdo generalizada do
fazer musical, que acaba por trazer o compositor de volta ao
palco como performer.
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Technological resistances: deviations of compositional

handicraft

ABSTRACT - This text discusses transformations
artisanal gesture of the composer on sound material, whose
specific resistances change as it is recorded to a medium,
by mechanical
reproducibility of sounds. Imaginative forces mobilized by
electroacoustic music are investigated,
technological resistances and developments with the emergence
of the computer and the widespread digitalization of music
making, which ultimately brings the composer back on stage as

initially by musical notation but

a performer.
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Do som-ar ao som-terra

O som é matéria fugidia: tem por constituicdo tdo somente uma porcao
do ar atmosférico momentaneamente agitado por um padrdo vibracional
particular. Tal constituicAo aérea caracteriza-o como efémero e volatil,
prestando-se mal a uma manipulagdo minuciosa o suficiente para investigar e
revelar todos os aspectos imaginativos latentes em sua intimidade material.
Gaston Bachelard, embora ndo trate especificamente do som, identifica o
elemento ar como matéria pobre, na qual “0 movimento supera a substancia”
(BACHELARD, 1990, p. 9).

Para que o som adquira consisténcia suficiente para ser trabalhado, é
necessario arrefecer-lhe o movimento, a ponto de operar uma mudanca em seu
estado fisico: ha que se fazé-lo solido, garantindo-lhe contornos e volumes
definidos e minimamente estaveis, capazes de preservar sua integridade por
um tempo suficientemente longo para suportar as sucessivas etapas
reivindicadas pelo que podemos chamar de um processo de elaboracao
composicional, cuja dimensdo temporal pode ser bastante variavel, mas €&
geralmente superior a duragcdo vivenciada na fugacidade da manifestacdo
sonora.

Os solidos, que encontram sua representacao arguetipica no elemento
terra, a mao que pretende trabalha-los, oferecem como caracteristica primeira
uma resisténcia (nas matérias gasosas e liquidas, a fluidez predominante
acaba por mascarar tal aspecto). Longe de impedir ou inviabilizar o trabalho, é
a partir exatamente das especificidades e variedades das resisténcias de cada
matéria sélida, que se instaura uma dinamologia particular de forcas:

Que seria uma resisténcia se ndo tivesse uma persisténcia, uma
profundidade substancial, a profundidade mesma da matéria?(...) A
imaginagdo precisa de um animismo dialético, vivido ao encontrar no objeto
respostas as violéncias intencionais, dando ao trabalhador a iniciativa da
provocacdo. A imaginacdo material e dindmica nos faz viver uma
adversidade provocada, uma psicologia do contra que ndo se contenta com

a pancada, com o choque, mas que se promete a dominacdo sobre a
propria intimidade da matéria. (BACHELARD, 2001, p. 17-18).

De um ponto de vista fisico, a resisténcia pode ser pensada como a
capacidade de um corpo resistir a algum tipo de forca que Ihe é aplicada,

dissipando essa energia totalmente ou em parte ao transmuta-la em outro tipo

53~



s Rodolfo Augusto Daniel Vaz VALENTE. Resisténcias tecnologicas: desvios do artesanato... =\

de energia, geralmente som, luz, calor ou a combinacdo destes. O escultor
sabe que o marmore ndo se entrega a violéncia do cinzel sem manifestar suas
resisténcias (0 som intenso e incisivo, 0 aumento da temperatura da superficie
golpeada e, possivelmente, alguma faisca), devendo portanto modelar o seu
gesto a partir deste conhecimento acumulado em sucessivos embates com a
materia.

No estudo sobre a imaginacgéo realizado por Gaston Bachelard, o autor
afirma que a relacdo dindmica entre mdo e matéria instaura uma forca
imaginativa particular, cujo tdnus e implicacdo mutua diferem substancialmente
de uma imaginac&o que tem a como ponto de partida a contemplacdo, que tem
na base de sua légica a cisdo entre sujeito e objeto. Nesta perspectiva, a
resisténcia ndo pode ser imaginada gratuitamente, sem a experiéncia do objeto
resistente (que pode aceitar a mao nua ou exigir ferramentas adequadas),
afinal, € a matéria que “nos revela nossas forgas” (BACHELARD, 2008, p. 19).
Portanto, é importante para o autor identificar na criagdo poeética duas
modalidades distintas: uma imaginacéo formal e uma imaginacao material.

A imaginacdo formal € mais adequada a um pensamento logico-
matematico, centrando-se no sentido da visdo e operando por um exercicio de
constante abstracdo, resultado de uma postura contemplativa e especulativa
diante do mundo. A este tipo de imaginacdo, o autor contrapde e valoriza a
imaginacdo material, que busca imagens diretas da matéria, sendo mais ligada
a mao que ao olho, revelando-se na ativa intervengcdo da matéria, no trabalho e
na experiéncia sensivel desta manipulacdo: “Bachelard contrapbe a
consagrada filosofia passiva da visdo uma filosofia ativa das maos, a que
pertence aos artistas, aos alquimistas, aos obreiros e a todos 0s que enfrentam
a matéria para transforma-la.” (PESSOA, 2008). Embora Bachelard desenvolva
seu pensamento acerca da criacdo literaria, a aposta na imaginacdo formal
parece adequar-se bem ao desenvolvimento especifico da musica ocidental,
marcado por uma progressiva racionalizagao (SAFATLE, 2008, p. 190). No
entanto, como veremos adiante, € possivel identificar um constante embate
entre estas duas forcas imaginativas na producdo musical contemporanea, que
se torna especialmente evidente em especial com o0 surgimento da musica
eletroacustica em meados do século XX.

Na histdria da musica ocidental, a passagem do som-ar para o som-terra
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consuma-se através da fixacdo do som sobre algum tipo de suporte,
procedimento que podemos identificar em dois momentos, com caracteristicas
particulares, mas ambos com profundas implicacdbes no artesanato
composicional: o surgimento da notagcdo musical e o advento da

reprodutibilidade mecanica do som.

Papel e pena: da notacdo a escritura

A mudanca de estado da matéria sonora reivindica ferramentas
adequadas a um novo tipo de trabalho. O processo de solidificacdo (mais
correto talvez fosse dizer ressublimacéo, por tratar-se de passagem direta do
gasoso ao sélido) ndo somente torna sensiveis resisténcias antes insuspeitas,
como também as acentua: sua consisténcia se torna mais verificavel, seus
contornos, mais nitidos.

A pena e o papel adquirem particular relevancia tanto como artefatos
adequados para enfrentar o novo estado, quanto como participantes ativos de
sua forja. Tal qual bigorna e martelo sado imprescindiveis para fazer do homem
ferreiro, dos apetrechos presentes no oficio compositor desde o
estabelecimento da escrita musical por volta do ano 1000, a pena e o papel sdo
certamente os que tiveram uma presencga mais constante.

E possivel argumentar que a pena, como ferramenta, e o papel, como
substrato, tenham sofrido consideraveis modificacbes em seus materiais e
formatos ao longo dos séculos, variando enormemente sua constituicao fisica e
maleabilidade. No entanto, diante de tais mudancas a funcionalidade
operacional deste binbmio parece ser um dos poucos aspectos comuns ao
trabalho cotidiano de muitas geracdes de compositores que foram e continuam
sendo veiculos de multiplas e variadas transformacdes do fazer musical,
observadas através da historia.

Papel e pena serviram de veiculo para elaboragbes musicais téo
diversas quanto o organum medieval, a polifonia renascentista dos mestres
flamengos, a Opera barroca, a forma sonata classica e a radicalizacéo
beethoveniana do desenvolvimento motivico que abriu as portas do
Romantismo, além das diversas experiéncias do inicio da passagem do século

XIX para XX: a dissolugéo impressionista das fun¢des tonais, o atonalismo livre
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e 0 método dodecafonico da Segunda Escola de Viena, as montagens
politonais stravinskyanas, etc.

Quando se toma a histéria da musica ocidental como uma narrativa
grandiloquente, inebriada de grandes ideais e encantada com a biografia de
génios, cujas obras pairam autonomamente em algum lugar para além do
tempo e do espago, chamar a atengao para tais instrumentos de escrita parece
de menor importancia para o fazer musical. Porém, h&a que se precisar a razéo
de tais apetrechos terem ocupado as méos de todos aqueles que se dedicaram
a composicado da musica de concerto, definindo um gestual de trabalho comum
a inumeras geracdes. Da Messe de Nostre Dame, composta por Guillaume de
Machaut por volta de 1365, a Le Sacre du Printemps composta por Igor
Stravinsky em 1913, a escrita ndo é mero artificio mnemaénico para registrar e
preservar uma ordenacédo particular de sons, revelando dois aspectos bastante
distintos: o de “notacao”, entendida como uma técnica de transcricdo de um
objeto musical pré-existente, que abre caminho para a “escritura” (écriture),
técnica de invencdo que usa a notacdo grafica como suporte (GUIGUE, 2007,
p. 41).

Embora tal discusséo seja desenvolvida mais adiante, cabe adiantar que
o desenvolvimento da composi¢ao eletroacustica, embora muitas vezes acabe
por prescindir tanto do papel quanto a pena, de maneira alguma reduz sua
importancia, pois também os potencializa e amplia em diversas possibilidades

e estratégias de combinacao com os meios eletrénicos.
Desvio das ferramentas: fita magnética e tesoura

Da maneira analoga a escrita musical, os aparelhos com que foram
realizadas as primeiras experiéncias (e certamente as primeiras obras-primas)
da mdusica eletroacustica ndo foram concebidos como instrumentos para a
criagdo de novas obras musicais. O intuito inicial das tecnologias fonograficas
foi o de reproduzir fisicamente uma experiéncia sonora anterior, fosse a fala
humana ou uma peca musical concebida nos moldes ja anteriormente

conhecidos. Entretanto, a partir de um détournement!, um desvio dos

1 Vale ressaltar, o desvio no uso dos aparelhos parece ser feito antes por motivagbes
puramente estéticas do que primordialmente (ou conscientemente) com o intuito de intervencao
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equipamentos de seus propositos originais, experimentado por algumas
mentes inquietas, tais aparelhos de reproducdo foram convertidos em
ferramenta de invengao.

Os Cinco estudos de ruido (Cing études de bruits, também conhecido
como Concert de bruits), realizados e difundidos pela radio francesa ORTF em
1948 por Pierre Schaeffer e tidos como marco inicial da musique concrete
francesa, foram realizados com toca-discos que ndo haviam sido pensados
para a manipulacdo sonora. Uma vez que sons tinham sido gravados com o
auxilio de um microfone, ndo se esperava (nem se desejava) mais nenhuma
interferéncia significativa do aparelho sobre o disco, apenas que reproduzisse o
contetido gravado. Portanto, as possibilidades de operacéo eram limitadas. No
entanto, o gesto inventivo de Schaeffer revelou nestes toca-discos a
capacidade de realizar algumas operacdes: variacdo na velocidade de rotacao
do disco (e consequentemente na altura dos sons produzidos), inversdo do
sentido de rotacdo e a repeticdo ciclica de sons, que podia ser obtida de
maneira bastante limitada, por uma interferéncia fisica no disco que obrigasse
a agulha de leitura a percorrer repetidamente o mesmo sulco (gerando o sillon
fermé, comentado por Schaeffer com uma das experiéncias inaugurais de sua
pesquisa sonora). A estas possibilidades, somava-se o controle da intensidade
através de potencidometros.

Também a tecnologia da fita magnética utilizada as primeiras obras nos
estudios da WDR em Colbnia, berco da elektronische Musik alema que surgiria
quase simultaneamente as experiéncias parisienses, surge como um suporte
sobre o qual se pode fixar sons para posterior reproducdo, de maneira mais
resistente ao transporte que os discos de acetato. Porém, sua enorme
maleabilidade a operacOes realizadas com tesoura e fita adesiva a tornava
ideal para montagens complexas, levando-a a se consolidar nas décadas
seguintes como suporte preferencial para a composic¢ao eletroacustica.

J& os osciladores de frequéncia, geradores de ruidos e filtros, que foram
utilizados para as primeiras formas de sintese sonora (a sintese aditiva, obtida

pela sobreposicdo de ondas em frequéncias diversas, e a chama sintese

politica que motivava os situacionistas. No entanto, é importante ressaltar que o détournement
eletroacistico dos aparelhos radiofénicos acaba por impactar profundamente a praxis
composicional. Para uma introducdo ao détournement e aos situacionistas, recomenda-se:
HOME, Stewart. Assalto & Cultura. Ed. Conrad: S&o Paulo, 2005.
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subtrativa, resultante da filtragem de ruidos), embora tenham despertado o
interesse dos compositores por efetivamente produzirem sons, estavam
disponiveis no estudio da radio por outro motivo: ndo se tratavam de sons para
serem efetivamente escutados, mas sim de aparelhos tecnicamente
necessarios para a sintonia das transmissdes radiofonicas.

Estes desvios funcionais dos aparelhos resultam em outro deslocamento
importante: diversos compositores se véem impelidos a abandonar as
escrivaninhas onde vinham tradicionalmente exercendo seu oficio e migrar
para os estudios das radios (sendo poucos os locais que se dedicavam a este
tipo de atividade, isto significava para muitos mudar de pais). O compositor
entdo depara-se com uma situacdo historicamente inusitada, na qual sua
atuacédo se aproxima da do engenheiro de som e do técnico de estudio?.

Isto ndo significa que a processualidade da elaboracdo escrita sobre o
papel tenha sido abolida, pois para a realizagdo de uma obra eletrdnica é
possivel que sejam necesséarias anota¢des ainda mais detalhadas do que as
demandadas pela escritura instrumental. Um documento disso é a “partitura de
realizacao” realizada por Stockhausen para a obra Kontakte, por exemplo, que
registra minuciosamente seu processo de elaboragao: “Stockhausen designou
por partitura de realizagdo, na verdade, a compilagcdo de todos os esbocos,
tabelas, calculos e descricbes de cada um dos procedimentos utilizados na
geracdo eletronica de sons que compdem o tape de Kontakte” (MENEZES,
1999, p. 53). Casos como este, no entanto, ndo sdo a regra, sendo possivel
realizar obras inteiras sem recorer ao apoio de qualquer tipo de escrita, nestes
casos a funcdo de notacdo pode ter sido abolida, mas no trabalho com o som
fixado sobre suporte ainda sobre-existe na uma escritura em estado de laténcia
(MENEZES, 1999, p.54).

A principal diferengca na composi¢cdo da musica eletroacustica, em
relacdo a masica puramente instrumental, € que a montagem final da fita
magnética correspondera de maneira mais direta a sua sonoridade final, ndo
havendo mais uma partitura a ser decodificada e interpretada por musicos, mas

um suporte a ser lido mecanicamente por aparelhos de reproducéo, sendo os

2 Um retrato interessante e irbnico do trabalho de composicao realizado em estudio €
certamente o video Antithese, realizado em 1965 pelo compositor argentino Mauricio Kagel
(1931-2008). Disponivel em: <http://ubu.com/film/kagel antithese.htmi>.
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sons nele registrado difundidos diretamente na sala de concerto. Ou seja, nédo

somente o compositor mudou o seu local de trabalho, como seu gesto final

sobre o material sonoro também sofreu um deslocamento fundamental: do

papel e da pena para a fita magnética e a tesoura.

Embora estejamos aqui sobretudo interessados especificamente no

desenvolvimento da musica eletroacustica, é preciso notar o amplo impacto

destas tecnologias em diversos contextos musicais, tendo consequéncias

bastante significativas também na producdo de musica de mercado, como

atesta este depoimento do produtor musical inglés Brian Eno:

No sentido composicional, isso distancia o fazer musical de todo o modo
tradicional em que o compositor trabalhava, até onde sei, e um torna-se
empirico de uma maneira que o compositor classico nunca foi. Vocé esta
trabalhando diretamente com o som e ndo ha nenhuma perda de
transmissdo entre vocé e o som — vocé o manipula. Isso coloca o
compositor em uma posi¢do idéntica ao pintor — ele esta trabalhando
diretamente sobre um material, trabalhando diretamente sobre uma
substancia e sempre mantém a opcao de cortar e mudar, de tirar um pouco
de tinta, colocar mais uma pega, etc. (ENO, 2004, p. 129).

Forcas imaginativas e resisténcias tecnologicas

Aquilo que hoje chamamos de uma maneira abrangente de musica

eletroacustica, pode ser entendida como resultado da convergéncia de trés

vertentes principais que em um momento inicial pareciam inconciliaveis, sendo:

a)

a musique concréte, que declaradamente se opunha ao fazer
musical tradicional e buscava reorganizar o discurso musical a
partir da escuta, optando pela manipulacdo de sons gravados
para trabalhar

[...] ndo mais com relacdo a abstracbes sonoras
preconcebidas, mas com relacdo a fragmentos sonoros
existentes concretamente, e considerados como objetos
sonoros definidos e integros, mesmo quando e sobretudo
se eles escapam das definicdes elementares do solfejo”
(SCHAEFFER apud MENEZES, 2009, p. 17-18);
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b) a elektronische Musik, que se posicionava como um
desenvolvimento légico da tradicdo, radicalizando as
experiéncias da musica serial que, por sua vez, buscava
expandir procedimentos originarios da musica dodecafénica
praticada pela chamada Segunda Escola de Viena (com
especial atencao para o trabalho do compositor Anton Webern).
A elektronische Musik tinha grande interesse na elaboracéao de
todos os componentes do som, escolhendo inicialmente a
sintese sonora como procedimento técnico central. Afinal, havia
grande interesse na composicao de timbres a partir de sons
elementares (em especial as ondas senoidais), tornando
acessivel a uma composicdo minuciosa um parametro até

entdo recalcado na escrita musical;

C) a tape music norte-americana, que buscava outros caminhos
em relacdo a tradicdo europeia e se relacionava com diversas
praticas que recebiam a nomenclatura genérica de mdsica
experimental, com grande interesse em procedimentos que
envolvem a indeterminacgdo, 0 acaso e estratégias processuais,
sendo o dado sonoro muitas vezes obtido mais como resultado
destes procedimentos do que como um material a ser
elaborado por si mesmo. A propria nomenclatura tape music
sugere o foco sobre o suporte e ndo sobre procedimentos

técnicos ou posicionamentos estéticos especificos.

Embora tal divisdo da producéo eletroacustica tenha seu valor para nos
ajudar a entender alguns aspectos desta manifestacdo musical, esta diz mais
respeito mais ao embate de posicionamentos estético-ideoldgicos inaugurais
destas praticas do que algo que possa dar conta de todas as nuances a
producdo realizada. Algumas obras relativamente pioneiras ja dificultam a
clareza desta classificacdo, como o Gesang der Junglinge (1955-1956), de
Karlheinz Stockhausen, que embora se situe no contexto da elektronische
Musik, relativiza seu purismo em relagéo ao uso exclusivo de sons sintetizados,

introduzindo a voz humana gravada no material da composicao (algo que pode
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ser entendido como um procedimento “concreto”). Ao longo dos anos, a
hibridizacdo de procedimentos se acentua, o0s alinhamentos estético-
ideologicos progressivamente se amenizam e a proliferacdo de poéticas

individuais se torna mais relevante, como relata Francoise Barriere:

Depois de vinte primeiros anos marcados por fortes clivagens, a
geracdo dos anos de 1970 se desembaracou dos diktats
schaefferianos, da aridez serial, dos excessos do “tudo é musica”, se
colocou seriamente a trabalhar seu instrumento, o estudio, e a inventar
as técnicas e as linguagens eletroacusticas. Os galhos e ramificacdes
estéticas, os estilos se multiplicaram a partir do tronco comum, a
eletroaculstica, definicAo genérica que remete, ndo a um género
estético, mas a processos de transformacdo do som acustico em
energia elétrica e vice-versa, pelo microfone, pelos equipamentos de
estadio, pelos alto-falantes (BARRIERE, 2005, p. 13).

Se na musica do século XX € notavel o incremento na quantidade de
textos tedricos produzidos por compositores, a musica eletroacustica é um
campo em que esta producéo intelectual se intensifica consideravelmente, seja
pela quantidade de novas questdes técnicas e estéticas trazidas pela musica
eletroacustica para o fazer musical, ou mesmo pelo estranhamento com que
este tipo de producédo provocou (e quase 70 anos mais tarde ainda provoca),
tanto no publico quanto em uma grande parcela da comunidade musical que,
por diversos motivos, encontra-se distante deste tipo de investigagao sonora.

Um aspecto comum a diversos textos assinados por compositores ao
longo destas décadas de producdo de musica eletroacustica é a manifestacao
de um grande entusiasmo em relacdo ao momento em que foram escritos,
sejam os anos de 1950 ou as primeiras décadas do século XXI. Apresentam-se
como testemunhos recorrentes do apice de uma revolucdo sonora, apontando
com frequéncia para as possibilidades ilimitadas que se abrem pela primeira
vez. Porém, o exercicio de historiciza-los, fazendo uma leitura atenta paralela a
escuta das obras musicais a que estdo direta ou indiretamente relacionados,
acaba por revelar limitagcoes e desvios de muitas das ambi¢cdes anunciadas. No
entanto, longe de minimizar a importancia desta producéao tedrica e a validade
estética dos projetos composicionais empreendidos, tal audicdo retrospectiva
fornece um importante testemunho das condicbes materiais de realizacdo de

cada época e contexto, contribuindo para um processo fundamental de
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contextualizacdo histérica da escuta®. Pode-se pensar aqui, que no fazer
musical eletroacustico para além das resisténcias intrinsecas aos materiais
musicais trabalhados, ha uma proeminéncia das resisténcias caracteristicas
oferecidas pela tecnologia de cada época e contexto. Da mesma maneira que
as resisténcias especificas de diferentes materiais acabam por instaurar uma
relagdo dindmica particular entre mdo e matéria, marcada por um gestual
especifico (ndo se trabalha o marmore, a madeira ou o barro com 0 mesmo
vocabulario corporal), o uso de tecnologias diferentes sedimenta vestigios
importantes nas obras realizadas, em boa parte acessiveis aos ouvidos,
instaurando um tipo de escuta particular, tal como nos chama a atencéo o

compositor inglés Dennis Smalley:

O compositor ou outros ouvintes familiarizados com a tecnologia e as
técnicas ndo conseguem facilmente eliminar um modo de escuta
particular que eu chamo de escuta tecnolégica. A escuta tecnoldgica
ocorre quando um ouvinte 'percebe’ a mais tecnologia ou técnica por
tras da musica do que a prépria masica, talvez em um grau tal que a
verdadeiro significado musical é bloqueado. Muitos métodos e
aparelhos impbGe seus carateres e clichés espectromorfoldgicos
préprios. ldealmente a tecnologia deveria ser transparente ou ao
menos a musica deve ser composta de tal forma que as qualidades de
sua invencdo ultrapassem qualquer tendéncia de escutar
primordiaimente de uma maneira tecnoldgica. E dificil para o
compositor adotar um ouvido espectromorfolégico ‘'mais puro’,
imaculado pela escuta tecnoldgica quanto ha tantas preocupacdes
técnicas que interferem no fluxo criativo, obscurecendo o julgamento
perceptivo (SMALLEY,1997,p.109).

Algumas das primeiras obras musicais concebidas no estudio de Colbnia
fornecem testemunhos exemplares sobre os projetos de cada época e as
condicbes factuais de realiza-las. Como exemplo, tomamos o Studie | de
Karlheinz Stockhausen, que realiza a sobreposicdo de sons senoidais em
quantidade reduzida, “na falsa crenca de que a construcdo de novos timbres
calcados em relacBes inarménicas entre os parciais poderia decorrer de uma
'fusdo' semelhante ao som ténico” (MENEZES, 2003, p. 115). No entanto, em
vez de novos timbres, o que se ouve sao acordes dissonantes que ndo se

fundem em uma sonoridade Unica, contrariando as elaboragfes teoricas do

3 Outras discussdes acerca da construcao histérica da escuta face o ambiente tecnolégico
podem ser encontradas em CHION, Michel. Musica, Media e Tecnologias. Lisboa: Instituto
Piaget, 1997; IAZZETTA, Fernando. Musica e Mediacdo Tecnolégica. Sdo Paulo: Ed.
Perspectiva/FAPESP, 2009 e OBICI, Giuliano. Condicdo da Escuta: midias e territérios
sonoros. Rio de Janeiro: 7Letras, 2008.
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compositor* (STOCKHAUSEN, 1953). J4 em Studie Il, o compositor incorpora a
experiéncia da pega anterior e elabora uma arquitetura composicional mais
complexa, que toma como base aglomerados de cinco sons cada em vez de
senoides isoladas, conseguindo em diversos momentos efetivamente fazer
com que os sons se fundam em novos timbres.

Outro exemplo ainda mais contundente é a Piece Electronique no. 3 de
Giorgy Ligeti, afinal neste caso a resisténcia tecnolédgica impediu a superagéo
da distancia entre teoria e pratica na época de sua elaboracédo. Concebida em
1957 com o titulo inicial Atmosphéres, a peca tem uma minuciosa partitura
indica duragbes e frequéncias de maneira bastante precisa. No entanto, o
projeto da peca foi abandonado pelo compositor em 1958 devido aos
resultados que obteve em suas tentativas de realiza-la na época no estudio de
Colbnia, julgados insatisfatorios. Afinal, a peca pretendia fazer soar grandes
aglomeracdes de sons senoidais simultaneos que, para serem registrados com
a tecnologia da época, exigiriam um numero tal de regravacdes sobre um
mesmo pedaco de fita que acabava por acumular uma quantidade inaceitavel
de ruido de fundo do equipamento, efeito colateral inerente ao proprio processo
de montagem disponivel na época. Tal peca somente teria sua realizacao
sonora décadas mais tarde, em 1996, por Kees Tazelaar e Johan van Kreij, no
Instituto de Sonologia do Real Consevatério de Haia, que fizeram soar a
partitura fazendo uso dos meios digitais entdo disponiveis, por ocasido de uma
residéncia artistica do compositor hungaro. Ele préoprio relata que, apesar do
fracasso técnico na realizacdo desta peca, sua elaboracao foi fundamental para
duas composicdes orquestrais escritas nos anos seguintes que consagrariam o
estiilo maduro do compositor, cujo impacto o tornaria internacionalmente
conhecido: Apparitions (1958-59) e Atmospheres (1961) (LIGETI, 2007). Além
das ligacbes musicais que podem ser encontradas entre estas pecas e a
anterior, o fato de a segunda herdar o titulo originalmente pensado para a peca
eletrbnica é especialmente significativo.

Escutar esta realizacdo Piéce Electronique no. 3, ao lado da realizacéo

digital do Studie Il de Stockhausen feita por Flo Menezes em 1999, parece

4 STOCKHAUSEN, Karlheinz. “Da situagdo do métier: Composicdo do Som.” In: MENEZES,
Flo. (org.) Musica Eletroacustica: Historias e Estéticas. (2a ed) Edusp: Sdo Paulo, 2009. pp. 59-
72.
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particularmente instrutivo para nos revelar um aspecto peculiar da resisténcia
tecnolégica. Ambas séo realizadas com notavel rigor em relagéo as partituras
concebidas para a realizacdo de tais obras nos anos de 1950, tendo o
inestimavel valor de proporcionar ao ouvido uma escuta cristalina das
estruturas musicais, provavelmente muito mais proxima das pretensdes
sonoras originais dos compositores do que as sonoridades que eram possiveis
de se conseguir na época. No entanto, a escuta tecnoldgica, apontada por
Smalley, confere uma resisténcia especifica a apreciacdo musical, fazendo
com que um ouvido experimentado na escuta repertdrio da musica
eletroacustica jamais tome tais versfes digitais como realizacdes de época,
mas sim como versodes realizadas com recursos tecnoldgicos que sé existiriam

algumas décadas mais tarde.
O computador como promessa de (re)sintese

As experiéncias pioneiras de sintese sonora por computador realizadas
no final por Max Matthews nos fim dos anos de 1950 nos laboratérios da Bell
Telephone abriram um campo imenso de pesquisa sonora, que prometia
resolver problemas até entédo tecnicamente insollveis:

Desde a sua criagdo, a computer music almejava transcender os
limites da tape music e da mdasica eletrbnica e suas técnicas
analdgicas, fossem as da escola Francesa, a musique concréte, ou
aquelas da elektronische Musik alema. Pensava-se que a primeira
utilizava materiais sonoros ricos com um controle pobre, enquanto a
segunda aplicava controles sofisticados a materiais sonoros pobres.
Esta dicotomia entre a riqgueza do som e a complexidade do controle
parecia incontornavel até que a tecnologia da computer music

prometesse uma integragdo que pudesse supera-la. (BORN, 1995:
180)

O inicio da chamada computer music introduzia uma nova reviravolta no
artesanato composicional: 0 compositor passava a se ver as voltas com
coédigos computacionais, traduzidos fisicamente em cartbes de papeldo
perfurado (em alguma medida, pode-se identificar na obra para pianola do
compositor norte-americano Conlon Nancarrow (1912-1997) um precursor
pioneiro deste gesto de compor realizando furos cuidadosamente planejados
sobre uma superficie). A promessa de um refinamento de controle nunca antes

experimentado pela manipulacéo da fita magnética, no entanto, impunha uma
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dilatacdo imensa no tempo de trabalho. Afinal, para que os sons fossem
processados os cartdes perfurados deveriam ser levado aos poucos centros de
pesquisa existentes em universidades que possuiam computadores, fazendo-
se necessario esperar dias ou semanas até que pudessem ser ouvido 0s
resultados sonoros, que ndo necessariamente correspondiam a aquilo que se
esperava, levando a repeticdo do longo processo.

Nos anos de 1950 e 1960, as possibilidades da musica computacional
ainda eram limitados, tanto por limites técnicos relacionados a velocidade e
poder de processamento, quanto conceituais: a necessidade de elaborar
modelos satisfatorios de sintese, que levaria a um consideravel crescimento
nas pesquisas psicoacusticas, especialmente em relagdo ao timbre® Ja nas
décadas seguintes, de 1970 e 1980, dois desenvolvimentos importantes
ocorreriam: o0 estabelecimento da primeira geracdo de linguagens
computacionais de sintese sonora (como o Music V desenvolvido por Max
Matthews)® e a possibilidade de gerar timbres ricos e complexos em tempo real
através da sintese digital por modulacéo de frequéncia’.
A partir da década de 1990, a digitalizacdo ganha forca e se torna onipresente
em todas as etapas do fazer musical, ao mesmo tempo em que o computador
se dissemina, paradoxalmente o termo computer music perde muito de sua
precisdo, pois a plataforma computacional torna-se um ambiente genérico,
dominado por interfaces graficas que tentam imitar em alguma medida os
equipamentos analdgicos (em especial nos softwares de edicdo multipista) e o
uso do computador ja ndo define qualquer especificidade de abordagem.

5 Ver RISSET, Jean-Claude. “Sintese de sons por meio de computadores.” In: MENEZES, Flo.
(org.) Musica Eletroacustica: Histérias e Estéticas. (22 ed) Edusp: Sao Paulo, 2009. pp. 181-
190.

6 Tais linguagens estabeleceriam os paradigmas computacionais utilizados na maioria das
linguagens desenvolvidas posteriormente, dando origem a maioria dos ambientes de
programacado mais utilizados atualmente com finalidades musicais como Max/MSP, PureData e
SuperCollider..

7 Ver CHOWNING, John. “A sintese de espectros sonoros complexos por meio da modulagao
de frequéncia” In: MENEZES, Flo. (org.) Musica EletroacuUstica: Histdrias e Estéticas. (22 ed)
Edusp: Sdo Paulo, 2009. pp. 191-204.
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Zeroumzeroumzeroumzero: mito da reproducdo sem macula

Com a disseminacdo dos computadores propiciada pela chamada “era
digital”, mais uma vez ha um deslocamento do ambiente de atuacdo do
compositor: se inicialmente o trabalho de composi¢cdo na musica eletroacustica
era feito nos estadios das radios e, num segundo momento,
predominantemente em universidades, torna-se cada vez mais significativa a
producdo musical realizada em home studios, pois com um computador, uma
guantidade minima de equipamentos e softwares, ja se torna possivel produzir
de forma absolutamente independente. Se por um lado, essa proliferacdo de
estudios individuais proporciona uma relativa democratizacdo dos meios de
producdo, uma apropriacdo pouco criteriosa dos recursos tecnoldgicos tem
como efeito colateral uma padronizacdo das sonoridades a nivel mundial como

pontua criticamente Barriere:

“Para mim, o que 'mata' a eletroacustica hoje ndo é a riqueza e a
diversidade de correntes, o rico potencial de técnicas disponiveis aos
criadores, mas a facilidade mesma de criar, 0 nimero de maquinas, de
softwares e sua facilidade de manipulagcéo, e a entrada no mercado
todos os dias de novos processos de geracdo sonora e de tratamento,
de novos sistemas de efeitos, imediatamente utilizados, imediatamente
abandonados; é o recurso incessante a novidade, por uma utilizacéo
primaria e repetitiva do ultimo software da moda, do ultimo efeito 'que
acabou de sair', este é o reinado do home studio que d4 0 mesmo som
tanto aos estudios de Toronto quanto aos de Melbourne. Enquanto que
na época dos estudios analégicos, podia-se distinguir o do som de
Coldnia daquele de Utrecht ou de Bratislava ou de Bourges ou de
Estocolmo ou de Buenos Aires... nos home studios encontram-se 0s
mesmos instrumentos, 0s mesmos softwares, geralmente de qualidade
mediana, que produzem os mesmos efeitos, as mesmas sonoridades”
(BARRIERE, 2005, p. 14-15).

Seguindo a légica da autora, em grande parte, esta padronizacdo sonora
ocorre quando o compositor ndo tem uma formagao consistente nos aspectos
tecnologicos da composicdo e confia apenas em ferramentas comercialmente
disponiveis, correndo o risco de seu trabalho ingenuamente influenciado e
limitado por interesses comerciais que estdo embutidos na concepcdo de
determinados softwares, formatados de maneira a oferecer menor resisténcia a
sonoridades da musica pop. Sem entrar nos meritos deste tipo de producéo,
um compositor de musica eletroacustica deve buscar ferramentas que

permitam uma investigacao sonora profunda, estando sempre atendo para que
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as supostas facilidades oferecidas pelos programas ndo facam interferir no
projeto composicional a ser desenvolvido pré-concepgBes absolutamente

alheias ao mesmo:

Quando um compositor de musica eletroaclstica usa um pacote de
software de audio/musica, ele/ela encontrara uma grande quantidade
de ferramentas que tém o intuito de facilitar certos processos criativos
que pertencem a estilos musicais especificos. Nestes estilos é
bastante comum encontrar o uso de repeti¢cdes literais ou quase literais
de estruturas com um procedimento composicional predominante
(padrdes ritmicos, motivos melddicos, secdes e harmonias repetitivas).
Tal software também tem a tendéncia a favorecer a criacdo de cores
espectrais (timbres) comuns a estes estilos; as ferramentas ou plug-ins
de processamento som do software proprietario contém algoritmos de
processamento e pré-definicbes de parametros que permitem a facil
reproducdo destes timbres. (CENTENO, 2008)

Para desvencilhar-se desta tendéncia empobrecedora, o compositor
deve buscar uma formacdo musical solida, compreendendo profundamente o
processamento digital de sinais, as diversas técnicas de sintese e tratamento
sonoro e familiarizando-se com linguagens de programacdo que propicie um
agenciamento mais flexivel e aprofundado das estruturas sonoras.
Ironicamente, os softwares que apostam nas sonoridades mais padronizadas
sdo agueles que exigem um maior investimento financeiro para a sua
aguisicao, sendo as linguagens mais sofisticadas em sua maioria distribuidas
gratuitamente e desenvolvidas de maneira colaborativa, sob licencas de
software livre.

No entanto, ha também que se relativizar a tendéncia a certo
dogmatismo, que coloca em cheque a qualidade artistica de uma determinada
producdo simplesmente por esta fazer uso de softwares e/ou hardwares
desenvolvidos com intuitos comerciais, ao mesmo tempo em que fetichiza
ferramentas desenvolvidas por centros de pesquisa importantes ou no contexto
do software livre como garantias automaticas de qualidade e/ou liberdade de
criacdo. Afinal, todo software é desenvolvido pela necessidade de resolver
questdes levantadas por um determinado fazer musical. Por mais que muitas
vezes se apresentem como ferramentas aplicaveis em qualquer contexto, tais
programas trazem sempre embutidas em sua arquitetura certas premissas

oriundas de praticas mais ou menos especificas.

67~



("'

Rodolfo Augusto Daniel Vaz VALENTE. Resisténcias tecnologicas: desvios do artesanato... =\

O estudio sobre o palco: corpo e coédigo como presencas

Se na passagem do século XX para o Xl a digitalizacdo parece ter
imposto uma certa tendéncia de padronizacdo de procedimentos observada,
parece haver na ultima década um crescente interesse no desenvolvimento de
propostas e procedimentos idiossincraticos e nao-generalizaveis de criagéo
musical.

Vale ressaltar que tal tendéncia ndo é inédita: compositores de todas as
épocas buscaram constantemente ampliar as possibilidades instrumental,
sejam os tremoli e pizzicati que Claudio Monteverdi acrescentou ao vocabulario
das cordas ja no periodo Barroco (vide Il combattimento di Tancredi et
Clorinda, escrita em 1624), ou obras que negam completamente (ou quase) as
formas de emissdo sonora tradicionais de um determinado instrumento com o
intuito de explorar campos limitrofes da expressividade musical, como certas
obras de Helmut Lachenmann, como Guero (1969) para piano, o quarteto de
cordas Gran Torso (1971) e Salut fur Caudwell (1977) para dois violdes.

De maneira analoga, diversos criadores eletrdnicos vém explorando o0s
limites de softwares e hardwares com o claro propésito de desvelar
possibilidades expressivas ndo previstas em sua concepg¢éao (que muitas vezes
acabam por constituir uma postura critica consciente ou ndo em relacao a
economia meios disponiveis). Algumas poéticas recentes investem na
exploracdo de tabus gerados pela promessa de reproducdo sem macula do
audio digital, como a saturagdo e o erro, anunciando uma “estética da falha”
gue marcaria a entrada em um periodo pos-digital (CASCONE, 2000). Antes de
aderir a tais tendéncias com entusiasmo acritico h4 que se notar que a
recorréncia sistematica a excentricidade faz com que, paradoxalmente,
proposices estéticas que propagam discursos aparentemente dispares se
aproximem nas suas realizacbes sensiveis, muitas vezes ao ponto de
indiferenciacdo. Assim também, a crenca insistente no potencial libertario das
sonoridades tabu, acaba tendo o como resultado a incorporacdo de tais
sonoridades supostamente inadmissiveis ao discurso musical.

Nota-se também um renovado interesse pelos equipamentos analdgicos

(talvez revelando uma postura nostalgica em relagdo a uma suposta

68~



7~ Revista Cientifica/FAP, Curitiba, v. 10, p. 51-72, jan./jun. 2014 ~\

autenticidade sonora, eventualmente constituindo uma espécie de “folclore”
eletrénico) e um renascimento generalizado de um espirito “faga-vocé-mesmo”
tipico da musica experimental norte-americana da década de 19608 Nesta
direcdo, intensifica-se a pesquisa e criacdo de interfaces analdgico-digitais
personalizadas, investindo em aspectos gestuais da producdo sonora
(ganhando tanto espaco formal dentro das universidades quanto em oficinas
domésticas ou organizadas de maneira independente). A figura do compositor-
performer tem se fortalecido pela portabilidade dos equipamentos e a
possibilidade de recriar o estudio sobre o palco, realizando processamentos
sonoros sofisticados em tempo real, seja sentada diretamente ao computador
ou manipulando interfaces sonoras especialmente construidas. Se no periodo
Barroco, era comum o compositor participar da performance de suas pecas,
regendo um conjunto instrumental enquanto toca o cravo ou 6rgdo, 0 momento
atual em que se encontra a tecnologia da musica eletroacustica a tecnologia
tem trazido o compositor de volta ao continuo.

Ao mesmo tempo em que o interesse pela musica eletroacustica parece
renovar-se nas ultimas décadas, a énfase no desenvolvimento interfaces e
encantamento com as possibilidades de produgdo sonora em tempo real
parecem ter como efeito colateral uma énfase na improvisagdo e um
enfraguecimento da composicdo musical em um sentido mais classico. A
aposta atual parece estar muitas vezes mais centrada nos aspectos
performativos que a musica eletroacustica pode assumir, do que em uma
responsabilidade mais ampla em relagdo aos resultados sonoros obtidos,
colocando mais énfase no fazer sonoro que na tentativa de elaborar discursos
musicais especificos. Talvez vivenciemos um momento provisério em que ha
uma ampliacdo no vocabulario de procedimentos e estratégias a serem
incorporado aos poucos pela composicdo musical. E possivel também que
prépria nocdo tradicional de composicdo ndo atenda as demandas atuais,

caminhando seja para o seu abandono ou para uma profunda reconfiguracao.

8 Um documento histérico interessante de tal espirito empreendedor € um artigo em que
compositor Gordon Mumma critica a falta de acesso da maioria dos compositores aos poucos
estldios eletrdnicos existentes, mantidos por universidades, estacdes de radio publicas e
fabricantes de equipamentos, partindo para uma discussdo bastante pragmatica acerca dos
equipamentos bdsicos necessarios para a constituicdo de um estidio independente. Ver
MUMMA, Gordon. An Electronic Music Studio for the Independent Composer. Journal of the
Audio Engineering Society, NY 1964 July, pp 240-244.
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No entanto, para tal questdo ndo ha e nem deve haver uma resposta tedrica
que busque antecipar rumos futuros, sendo mais prudente reservar a prética

artistica a legitimidade de realizar proposigoes. °
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Do som as traducgdes: o concerto de musica eletroacustica e

sua conexao com o publico

Edson Zampronha!

RESUMO - Neste texto explico que, nos concertos de musica
eletroacustica recentes, o foco tradicional no som se desloca
para diferentes processos que denomino traduc¢des. Comento
sobre o valor deste deslocamento para a conexao entre musica
e contextos que vao além da propria musica. Discuto como
diferentes formas de traducdo ocorrem em concertos de musica
eletroacustica, e concluo apresentando trés exemplos de obras
nos quais as traducdes sdo cruciais para Sseus projetos
estéticos, tornando-se um campo original para a exploracao

musical.
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From sounds to translations: the electroacoustic music and its
connection with the audience

Edson Zampronha!

ABSTRACT - In this paper | explain that, in recent
electroacoustic music concerts, the traditional focus on sounds is
displaced to different processes which | call translations. |
comment on the value of this displacement for the connection
between music and some contexts beyond music itself. | discuss
how different forms of translations occur in electroacoustic music
concerts, and | conclude presenting three examples of works in
which translations are crucial for their aesthetical projects,
becoming an original field for music exploration.

Keywords: Electroacoustics. Concerts. Translation. Gesture.
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O foco no som e o foco em tradugdes

O concerto de musica eletroacustica, tal como concebido originalmente
desde seus inicios a meados do século XX, esta focado no som e sua difusdo
no espaco. Na atualidade, a preocupacdo com o som continua presente. No
entanto, cada vez mais o enfoque se desloca do som para 0 que denomino
traducdes: traducdes de gestos em sons (como ocorre quando se toca um
instrumento) até traducdes de uma linguagem artistica a outra. Esta é uma das
diferencas principais que observo em meio as transformacdes tanto estéticas
guando conceituais que estdo ocorrendo na mauasica eletroacustica recente, e
gue séo determinantes para compreender e estabelecer uma conexao entre o
publico e o concerto de musica eletroacustica.

Os primeiros concertos de musica eletroacustica estao relacionados com
0 surgimento da musica concreta (Musique Concréte) e masica eletrdnica
(Elektronische Musik), tendo grande importancia historica e estética.
Atualmente, os paradigmas que fundamentavam as vanguardas desde meados
do século XX se modificaram. Algumas ideias comuns aquela época parecem
hoje insustentaveis, como é a ideia de que é possivel explicar uma obra
musical exclusivamente a partir de relacdes inerentes a propria musica
(timbres, alturas, texturas, forma, duracdes, e assim por diante), tratando a
musica como algo autbnomo e independente do contexto em gue se insere e
concentrando 0 processo criativo essencialmente nestas relacées. Fenébmenos
sOcio-culturais sdo cada vez mais elementos fundamentais de diversas
abordagens tanto dos estudos sobre musica quanto da composi¢cdo e da
interpretacdo. Na etnomusicologia, por exemplo, estudos como os de John
Blacking, realizados a principios da década de 1970 (BLACKING, 2012), ja
introduzem com toda clareza uma visdo similar a esta. Diversos estudos
ganham forca a partir da década de 1980, como sdo os da musica
historicamente informada, estudos sobre musica e género, relacdes entre
muasica e critica literaria e diversos outros campos de estudo que,
progressivamente, adotam o contexto (as circunstancias historicas e o grupo
humano/cultural/social em que se insere) como elemento fundamental nos
estudos musicais (SOLIE, 1993, € um bom exemplo extraido da década de

1990). A composicdo ndo € imune a isto, e surgem diferentes estéticas que
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buscam estabelecer relacdes com diferentes contextos de modo a tornar estas
relacdes determinantes dentro do proprio processo criativo. O pos-modernismo
da década de 1980, em seus diferentes formatos e tipos, € um claro exemplo.

De fato, ndo basta abrir os ouvidos para que algo seja escutado como
musica. Em um texto recente, no qual estudo especificamente como 0s sons se
transformam em musica (ZAMPRONHA, 2013 e também 2004) — isto €, como
uma experiéncia sonora se transforma em uma experiéncia musical —, afirmo
que aquilo que permite que algo seja compreendido como musica dentro de
uma cultura é um conjunto de conceitos compartilhados socialmente, mais que
um conjunto de relagfes exclusivamente internas a masica, estabelecidas entre
notas, timbres e duragbes. Estes conceitos sao culturais, embora sejam
construidos de forma particular por cada individuo, e sdo eles que
fundamentam a transformacdo (ou, especificamente, a traducdo) de uma
experiéncia sonora em uma experiéncia musical.

Por isto, cada vez mais entendo que o foco da criacdo deve estar
centrado nos processos de traducdo. As relacbes internas que se poderia
supor que sado capazes de explicar as obras musicais, embora sejam
importantes, ndo sdo sendao um reflexo parcial deste processo maior e mais
determinante. E o foco nas traducbes (e nos conceitos que as fundamentam)
gue permite a criacdo de experiéncias originais, criativas, € a0 mesmo tempo
inteligiveis como musicas. E é na compreensao deste deslocamento do foco
nos sons para o foco em diversas formas de traducéo que se encontra a chave
para explicar o éxito observavel em certos concertos de musica eletroacustica
hoje. Esta mudanca de foco, segundo minha andlise e experiéncia pessoal,
revelam um caminho que me parece frutifero, e que consegue estabelecer uma
comunicacao efetiva com o publico, mesmo quando as obras apresentadas sao

altamente experimentais.
O foco no som e sua difuséo no espaco

A musica concreta (Musique Concrete) propbe o que podemos
considerar o primeiro formato de concerto de musica eletroacustica. No Traité
des objets musicaux, Pierre Schaeffer (o criador da muasica concreta) inclui um
profundo estudo dedicado a escuta musical (SCHAEFFER, 1966, p.103-156). A
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partir deste estudo ele propde que as operacdes realizadas no estudio de
gravacao para a composi¢cdo da musica concreta enfoquem as propriedades
internas do som, e ndo as causas externas que o teriam produzido. Por
exemplo, quando escutamos alguém tocando um instrumento, podemos focar
nossa escuta nas escalas, melodias, ritmos entre outras caracteristicas, ou
podemos focar nossa escuta na identificagdo que qual instrumento esta sendo
tocado (qual a causa produtora do som). Estes dois tipos de escuta s&o
fundamentais para as propostas de Schaeffer, embora também considere dois
tipos mais de escuta que ndo menciono aqui.

A musica concreta trabalha com sons gravados de praticamente
qualquer tipo, e ndo sé com sons de instrumentos musicais. Para que estes
sons sejam escutados como musicais, Schaeffer propde que as operacoes
realizadas em estudio devam: (1) reduzir tanto quanto possivel a identificacao
da causa produtoras do som, e (2) relacionar os sons na composi¢cado (os
objetos sonoros) de modo a ressaltar similitudes na morfologia, no timbre, no
desenho realizado no campo das alturas, e assim por diante, de tal modo a que
fixemos nossa escuta nestas propriedades internas (ver uma ilustracéo
completa deste procedimento em ZAMPRONHA, 2011). Esta opgdo em
concentrar a escuta nas propriedades internas do som, e ndo na causa
produtora do som, é levada ao concerto. Os objetos sonoros devem ser
articulados de forma clara no espaco para que o ouvinte possa identifica-los e
relaciona-los a partir de suas propriedades internas. A articulagdo dos objetos
sonoros no espacgo é orientada pelas suas propriedades internas, e nao pela
causa produtora do som (um som de trem, por exemplo, ndo tem porque ser
espacializado para dar a ilusdo de que se move como um trem). A
espacializacdo busca, assim, tornar evidentes as propriedades internas dos
sons, potencializando relagcdes que permitam que escutemos 0S objetos

sonoros como objetos musicais.
Trés modelos de espacializagcao
A partir da década de 1950, surgem outras propostas que vao além da

musica concreta em sua versdo inicial. E possivel observar a manifestacéo

destas diferencas sob diferentes aspectos como, por exemplo, através da

S 77~



("'

Edson ZAMPRONHA. Do som as tradugoes: o concerto de musica eletroacustica e sua... N\

forma como as caixas acusticas sdo distribuidas no espaco da sala de
concerto. Como ilustragdo, cito trés modelos conhecidos, e que estao
esquematicamente representados na Figura 1: o sistema homogéneo da
masica eletrénica; o acusmonium (proprio da musica acusmatica, um
desenvolvimento da musica concreta); e o BEAST (Birmingham ElectroAcoustic
Sound Theatre).

MODELO 1 MODELO 2 MODELO 3 (MINI - BEAST)
. [ ] [ J
e o | e o I Autavoces
* 1N
° ) I crupos DE ALTAVOCES
e e
i = MESA DE CONTROL
. e - ® PUBLICO

MODELOS DE ESPACIALIZACION MUSICAL

FIGURA 1 — Trés modelos de espacializacdo musical. O modelo 3 representa 0 BEAST
em seu formato minimo, com 8 caixas acusticas.
(Extraido de ZAMPRONHA; GONZALEZ LOBATO, 2009, p.107).

O formato homogéneo utilizado pela masica eletrénica surge no inicio da
década de 1950. Este formato busca que as caixas acusticas sejam todas do
mesmo tipo e que estejam posicionadas geralmente de forma equidistante. Por
exemplo, podiam formar um circulo em volta do publico, ou um cubo, como
ocorre na obra Oktophonie de K. Stockhausen. Idealmente, este formato
propicia que um som possa transitar de um ponto a outro no espaco da sala
praticamente sem nenhuma alteracdo no timbre. Isso torna possivel que o
espaco possa vir a ser tratado como uma dimensdo tdo importante para a
musica como as alturas, as duracdes e os timbres, e em certos casos buscou-
se que fosse controlado com uma precisédo proxima as demais dimensoées.

Originalmente trabalhando com sons sintéticos, a musica eletrbnica se
desvinculava de qualquer causa externa que tivesse produzido os sons (exceto
0s proprios sintetizadores da época). Tudo isto levava a conceber uma musica
distinta da musica concreta, mas cujo foco também estava no som e suas
relacbes internas. K. Stockhausen deixa clara a proposta por esta autonomia
musical e sua independéncia do contexto ao afirmar, no final da década de

1950, que “a musica eletrbnica alcanga sua significagdo plena” justamente por
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ser uma musica que “nao contem sendo sons ou relacbes sonoras unicas e
desprovidas de todo poder associativo” (STOCKHAUSEN, 1988, p.70).

O acusmonium, por outro lado, surge na década de 1970 com Francois
Bayle. Pode ter diversos formatos, e adota um posicionamento variavel das
caixas acusticas no teatro (BAYLE 1993). Utiliza um grande namero de caixas
acusticas de diferentes tamanhos e tipos, formando uma verdadeira orquestra
de caixas acusticas. Uma parte significativa delas est4 geralmente disposta na
parte central do palco, ocupando o lugar dos musicos tradicionais, mas também
pode adentrar de formas diversas o espaco ocupado pelo publico. Cada caixa
acustica possui um timbre proprio, de tal forma que um som gravado, quando
difundido por um ou outro conjunto de caixas acusticas, soa com um timbre
parcialmente diferente. Isto confere ao acusmonium uma caracteristica similar
a uma orquestra na qual uma mesma melodia pode soar de forma distinta se
tocada por um ou outro instrumento. O acusmonium permite varias formas de
difusdo do som, unindo uma clara articulacdo dos objetos sonoros com uma
grande rigueza de timbres e poténcia sonora.

O BEAST (Birmingham ElectroAcoustic Sound Theatre) foi desenvolvido por
Jonty Harrison na década de 1980. Como explica Harrison (1999), este formato
utiliza estrategicamente tanto caixas acusticas de mesmo tipo quanto caixas
acusticas diferentes, de acordo com as funcdes que exercem. O
posicionamento das caixas acusticas ndo é equidistante, como na musica
eletrdnica. Elas sdo agrupadas ao pares, como diferentes pares de estéreo,
pressupondo que grande parte da musica eletroacustica a ser difundida esta
justamente em estéreo. O formato minimo do BEAST utiliza oito caixas

acusticas, que recebem nomes associados as suas fun¢ées (ver figura 2):

- Main: par de caixas principal que projeta os sons estéreos, preenchendo
o centro e com funcgéo de solista;

- Wide: par de caixas bastante abertas lateralmente, cuja funcao é ampliar
0S movimentos laterais do estéreo, criando o que Harrison denomina
dramatismo lateral;

- Distant: par localizado atras dos Mains, com um angulo bem fechado,
para criar uma projecao distanciada com relagédo ao publico;

- Rear: par localizado atras do publico cuja funcéo € produzir envolvéncia.
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FIGURA 2 - Configuragdo minima do BEAST.
(HARRISON, 1999 - ilustracdo modificada e simplificada).

Quanto mais caixas acusticas sdo acrescentadas, mais funcdes surgem,
como é o caso do Punch (par de caixas localizado entre os Main, um pouco
mais a frente, para intensificacdo do estéreo no centro). Portanto, o aumento
do nimero de caixas acusticas ndo € uma simples ampliacdo. Quanto mais
caixas acusticas, mais funcdes passam a estar disponiveis.

Na atualidade estes trés formatos podem ser utilizados de forma hibrida.
Minha visdo pessoal é que o BEAST é o formato que de fato pode ser utilizado
para a integracdo dos demais. Os Main, Wide e Rear podem ser preenchidos
para formar uma octofonia regular, ao mesmo tempo que podem estar
presentes outras caixas como Distant e Punch entre outras. Além disso, na
regido frontal, onde estdo os Main, € possivel incluir diversas caixas acusticas
gue preenchem todo o espaco de forma néao regular e, porque ndo, com caixas
de formato diferente como no Acusmonium. Outras possibilidades existem, e
em diversos concertos pude provar varias delas com bons resultados, sempre

buscando uma associagao entre a linguagem das obras e sua espacializacao.
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O foco em traducdes e arelagdo com outras linguagens artisticas

Em um concerto, a gestualidade que se traduz em sons € um dos
aspectos essenciais do processo de comunicacdo com o ouvinte. Esta é uma
das formas de traducdo mais diretas. Mesmo sem a presenca fisica do
intérprete, o som pode ser entendido como uma marca sonora realizada por um
gesto em um instrumento, tal como em uma pintura um traco pode ser
entendido como a marca visivel de um gesto realizado pelo artista (ver um
estudo detalhado sobre o gesto em ZAMPRONHA, 2005). A concepcao de
gesto que menciono aqui, portanto, ndo esta restrita as relacdes internas a
musica, e passa a incluir também esta relacdo mais direta, mais causal no
sentido fisico do termo, a qual permite traduzir gestos em sons. Segundo minha
experiéncia, esta traducdo pode funcionar como um guia importante para a
compreensdao da obra musical (ver também CLARKE, 2004, p.92-95;
DAVIDSON, 2002). Além disto, o gesto pode ter um papel especial no caso de
obras cujos cdédigos musicais ndo sdo convencionais. Por exemplo, ja pude
comprovar que uma gestualidade expressiva pode indicar ao publico que um
certo segmento musical € expressivo, mesmo quando a obra ndo é
convencional e ndo claramente codificada como expressiva. Neste caso, a
presenca de um codigo gestual mais conhecido pode predominar sobre um
cbdigo sonoro menos conhecido, podendo servir de guia para a compreensao
da linguagem musical.

A introdugdo de instrumentos tradicionais tocando ao vivo junto com
sons eletroacusticos € um exemplo conhecido e frequente para a introducédo de
gestos no concerto de musica eletroacustica. E possivel também o uso de
instrumentos ao vivo com processamento em tempo real, criando traducdes
entre uma gestualidade instrumental conhecida e sons que podem ser
significativamente distintos dos sons tipicos do instrumento. E possivel também
0 uso de novos instrumentos especialmente criados (novas interfaces) que
possibilitam tipos originais de gestualidade que podem ser traduzidas em sons
de formas muito variadas (MIRANDA; WANDERLEY, 2006). Dentro deste
contexto, também € possivel encontrar casos particulares, como ocorre com o
Circuit Bending, no qual dispositivos eletronicos de diferentes tipos, incluindo

placas de circuito, mesa de som e efeitos, podem estar dispostos sobre uma
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mesa para que sejam conectados durante a performance, dando origem a uma
improvisagcdo na qual o acaso tem um papel importante quando realizada
diretamente através da exploracdo destes circuitos. O Circuit Bending atua,
neste caso, como um instrumento e, tal como os instrumentos tradicionais, uma
performance bem realizada pode produzir resultados notaveis.

Associados ao gesto, mas de uma forma distinta, elementos cénicos
também alteram de forma substancial a comunicagdo com o publico em um
concerto de masica eletroacustica. Mesmo elementos cénicos aparentemente
insignificantes podem ser determinantes. Experiéncias realizadas por Williamon
(2002, p.113-118) confirmam que a interpretacdo de uma obra do repertério
tradicional € melhor recebida pelo publico quando tocada sem a presenca da
estante com a partitura. No entanto, pessoalmente pude comprovar que nem
sempre tocar sem partitura é entendido como algo positivo por parte do publico.
No caso da interpretacdo de certas obras contemporaneas, por exemplo, a
presenca da partitura pode conferir legitimidade a interpretacdo, levando o
publico a entender que aquilo que escuta é de fato aquilo que a obra solicita.
Em casos como este, o conceito chave é o de legitimidade, mostrando que em
certos contextos a legitimidade sobrepde-se a expressividade. Expressividade,
legitimidade e outros conceitos chave (o reconhecimento do intérprete, entre
outros) formam um conjunto complexo de referencias que guiam a
compreensao do concerto, e um planejamento cuidadoso e profissional podera
utiliza-los de forma eficiente para guiar a compreensao musical em uma
direcdo concreta. Estes conceitos podem atuar também em conjunto com a
iluminacdo e a vestimenta, ou ainda através da inclusdo de diferentes
linguagens artisticas como a ja mencionada danca, ou também imagens,
videos e textos, criando diferentes formas de traduc&o. E possivel, ainda, criar
uma completa modificacdo da situacdo de concerto através do posicionamento
inusitado dos musicos no teatro, ou através do uso de espacgos alternativos
para 0 concerto, ou ainda através de interacbes diretas com o publico e
também através de diferentes formas de interagdo que podem fazer uso das
atuais tecnologias (um dos exemplos que apresento mais adiante ilustra este
caso).

Se a relagdo entre um gesto e um instrumento musical tradicional

apresenta uma causalidade fisica detectavel, podemos ter causalidades menos
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detectaveis, como é o caso de uma mao que se movimenta para acionar
sensores que nao podemos ver. Também pode ser nada evidente, como € o
caso do acionamento de um som quando uma pessoa caminha sem ser
consciente de que esta disparando sensores em uma sala. Mas podemos
estabelecer relagbes de outro tipo, cujo vinculo é conceitual. Por exemplo,
quando duas linguagens diferentes compartem e refletem em seus campos
artisticos proprios um ou mais conceitos abstratos. E possivel, neste caso,
relacionar o conceitual e uma aparente relacdo causal, de tal forma que um
conceito pode ser apresentado por uma linguagem, e sua consequéncia (ou
derivag&o) pode ser apresentada em outra, criando uma interessante forma de
relagdo conceitual entre muitas outras possiveis. Outro tipo de relacéo, ainda
mais sutil, permite que duas linguagens possam traduzir qualidades de uma a
outra. Embora possa parecer que aqui adentramos a um campo extremamente
indefinido, um olhar atento revelara que ha diversas formas através das quais
isto pode ser concretizado. Menciono cinco formas que implicam diferentes
graus de conexdo: uma linguagem € metafora de outra; € uma explicacao (néo
verbal) de outra; € uma reconstrucao de outra (transferindo para seu dominio
certas relagbes chave da outra linguagem); é um sintoma da expressdo de
outra; é o reflexo de um conjunto de relacbes compartilhadas pelas duas
linguagens. N&o pretendo esgotar a lista de possibilidades existentes. O
interessante € observar que ha diversas formas de realizar estas traducoes,
com um grande potencial criativo e especulativo. A seguir, apresento trés

exemplos concretos destas possibilidades.

Exemplo 1 - Improvisacdo para piano fechado, para piano e

eletroacustica em tempo real

Improvisacgdo para Piano Fechado foi realizada por Edson Zampronha e
Miguel Fernandez em 2013. A gravacdo desta performance tem caréater
documental, e foi realizada durante o Festival EME-3 (Tercer Encuentro de
Musica Electroacustica) em Gijon, Espanha, dia 18 de marco de 2013. O
fragmento final da performance é o mais significativo para a presente
discusséao, e pode ser acessado no link:

<http://www.youtube.com/watch?v=teXghOBhMFo>
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A tampa que cobre o teclado do piano e a tampa que cobre as cordas
estdo fechadas. Quatro sensores de contato capturam minha gestualidade
sobre as duas tampas. O computador processa 0s sinais recebidos pelos
sensores, difundindo os sons por quatro caixas acusticas em volta do publico.
N&o ha nenhum som pré-gravado nesta performance. Tudo o que se escuta é
realizado em tempo real a partir da percussdo de minhas maos sobre as
tampas do piano.

Ha dois aspectos que merecem ser mencionados. Um aspecto é a
evidente traducédo de gestos em sons, que é central nesta obra. Toco sobre a
tampa que cobre o teclado do piano, e neste caso 0s gestos realizados s&o
proximos a interpretac@o pianistica. Tal como se estivesse tocando um piano,
ha gestos de trinados, acordes, intervalos melddicos, e a gestualidade indica e
acentua a expressividade especifica a cada momento. Em seguida me levanto
e comeco a tocar de pé sobre a tampa que cobre as cordas do piano. Agora a
gestualidade é completamente distinta. Toda a superficie da tampa do piano
entra em jogo, e toda uma expressividade nova, com gestos vigorosos, confere
grande dinamismo a obra. O contraste ndo é somente de som, mas também de
gestualidade e dos locais especificos onde percuto o piano, 0 que nos leva a
um segundo aspecto que comento a seguir.

Sob um segundo aspecto, esta mudanca de gestualidade e a interpretacéo
gue realizo nas duas tampas do piano estabelecem uma relacédo profunda com
uma traducéo do tipo conceitual. O som do piano pode ser analisado como a
combinacao de dois sons: o som do martelo que percute a corda, e 0 som da
corda que vibra. O choque entre os martelos e as cordas produz um timbre
caracteristico, fundamental para caracterizar o timbre do piano. As cordas, por
sua vez, produzem as alturas e seu espectro, e tem uma duracdo mais longa.
Estes dois sons, que estdo fundidos no piano, sdo dissociados nesta
performance. Esta dissociacdo é o conceito fundamental que orienta todas as

traducdes nesta obra:

(1) Quanto aos sons: quando toco sobre a tampa que cobre o teclado os sons
produzidos tem uma natureza similar aos sons dos martelos, mas sem o
som das cordas (e sdo produzidos sobre a tampa que cobre o teclado

7

justamente porque o teclado € o mecanismo acionador do martelo); e
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guando toco sobre a tampa que cobre as cordas, 0s sons produzidos tem
uma natureza similar a cordas que vibram, mas sem 0s sons dos martelos.

Os sons do martelo e das cordas estao dissociados.

(2) Quanto aos gestos: realizo gestos pianisticos quando toco sobre a tampa
que cobre o teclado (aqui, 0 gesto esta associado ao mecanismo acionador:
a técnica pianista), e quando toco sobre a tampa que cobre as cordas, toco

com gestos de puxar e percutir as cordas.

(3) Quando ao espaco: em um caso toco sentado e em outro toco de pé
ocupando posicles distintas e amplificando esta dissociacdo, jA que a
posicdo sentada diante da tampa que cobre o teclado se relaciona com o
acionamento dos martelos, e a outra em pé (sobre a tampa que cobre o

piano) se relaciona com as cordas e a caixa de ressonancia.

(4) Quanto a dinamica: no piano o som das cordas é mais proeminente que o
som dos martelos, e a mesma relacdo de dinamica existe entre 0s sons
produzidos nesta performance: os sons produzidos quando toco sobre a
tampa que cobre as cordas € mais proeminente que os que sao produzidos

guando toco sobre a tampa que cobre o teclado.

(5) Quando a sequéncia de execucado: primeiro toco sobre a tampa que cobre o
teclado, e depois sobre a tampa que cobre as cordas, seguindo a mesma
ordem com que os sons de martelo e corda aparecem no som do piano

(primeiro som do martelo e depois som das cordas).

Finalmente, nesta obra as traducfes sdo parte essencial do projeto poético,
e ndo podem ser eliminadas. A simples presenca do piano (e ndo de outro
objeto ou instrumento musical) revela a importancia desta dimenséo conceitual:
se 0s sensores estivessem colocados sobre uma mesa comum, e nao sobre
um piano, a forma como interpretariamos todas as dimensfes desta
performance seria significativamente distinta. A presenca fisica deste objeto em

cena, 0 piano, € essencial, jA que a interpretacdo de um piano fechado no

palco gera uma expectativa que nao se realiza sob sua forma convencional. O

85~



("'

Edson ZAMPRONHA. Do som as tradugoes: o concerto de musica eletroacustica e sua... N\

piano que soa esta fechado, mas soa, e em parte é tocado como um piano,
produzindo um tipo de poética na qual o piano € muito mais que um
instrumento, um meio: o0 piano é agora equivalente a um tema, e sua presenca
em cena € fundamental para a inteligibilidade e significacdo da propria

performance.
Exemplo 2 — Obra Curva ao Infinito, para piano e sons eletroacusticos

Curva ao Infinito foi composta em 2012. A gravacao que pode ser
escutada online foi realizada por Luciane Cardassi (piano) e Charlie Spears
(eletrbnica) no The Rolston Recital Hall, The Banff Centre, Canada, em 24 de
Janeiro de 2013. O video desta gravacao pode ser acessado no link:

<https://www.youtube.com/watch?v=g8CsDpOB09c>

A introducdo de um instrumento tocado ao vivo juntamente com sons
eletroacusticos é uma solugédo simples e muito eficiente para que o foco em
traducdes possa ser introduzido no concerto (uma vez mais, gestos que séo
traduzidos em sons). No entanto, aqui ha outro tipo de traducdo que é
importante mencionar. Os sons eletroacusticos ndo sédo derivados do piano. Ao
contrario, sdo sons sintetizados e posteriormente processados que criam uma
camada sonora que soa paralelamente ao piano. E através de um processo de
traducdo centrada na morfologia que 0s sons eletroacusticos e 0s sons do
piano se conectam, permitindo que duas dimensfes sonoras distintas possam
se influenciar mutuamente, produzindo uma sensibilidade muito delicada. Isto
pode ser observado em diversos momentos da obra.

Logo no inicio, a eletroacustica apresenta um breve movimento
descendente, e a primeira figura que aparece no piano logo em seguida é uma
apojatura descendente, associando piano e eletroacustica. A apojatura sera um
elemento relevante no desenho melédico da parte inicial do piano, mas os sons
eletroacusticos ndo irdo se desenvolver como apojaturas. Ao invés de realizar
um movimento similar ao piano no campo das alturas, os sons eletroacusticos
realizam uma grande prolongacdo com crescendos e diminuendos sutis e com
alteracOes timbricas delicadas. As figuras melddicas do piano séo traduzidas a
morfologia de um Unico som eletroacustico prolongado, criando um tipo muito

especial de heterofonia, ja que esta heterofonia ndo ocorre na mesma
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dimensdo musical: aquilo que o piano realiza com diferentes notas no campo
das alturas, os sons eletroacusticos realizam como uma alteragdo de dindmica
e timbre. A traducdo de melodia & morfologia ndo é literal, e de fato ndo é
necessaria.

No segmento que comeca em 2:50 desta gravacdo, 0S sons
eletroacusticos comecam com um ataque marcado e uma prolongacédo em
diminuendo, e o piano elabora esta figura de formas diversas: comecando com
arpejos e figuras alternadas ao inicio, e apresentando notas longas, notas
repetidas ou uma variacdo destas notas repetidas em seguida. O segmento
que vai de 3:07 a 3:25 é ilustrativo, apresentando figuras alternadas seguidas

de notas repetidas (ver Figura 3).
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FIGURA 3 — Fragmento de Curva ao Infinito, de Edson Zampronha.
FONTE: Manuscrito do autor (2014).

Outro exemplo ocorre entre 3:48 e 4:15. Neste caso, 0s arpejos agudos
do piano sé&o traduzidos em figuras oscilantes, como uma granulagao lenta. E
entre 4:15 e 4:17 o desenho melddico e cantabile do piano é traduzido como
uma morfologia ondulante lenta, raspada, com um espectro variavel.

Tudo isto revela o carater heterofénico da obra, refletindo a propria
natureza dos meios instrumentais envolvidos: o piano por um lado e a
eletroacustica por outro. De fato, a heterofonia € mais que musical: estamos
diante de uma heterofonia de meios que sédo apresentados de forma
simultanea. De uma forma algo similar ao exemplo anterior, 0s meios
transcendem seu carater puramente instrumental, e passam a fazer parte

fundamental da significagéo da obra.
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Exemplo 3 — Instalacdo Atrator Poético

A instalacdo Atrator Poético é um exemplo no qual a mudanca de
contexto e a interacdo com outras linguagens artisticas, com o publico, séo
essenciais para a escuta da musica eletroacustica. Ja comentei esta instalacao
em outras publicagcbes (ZAMPRONHA, 2009 e 2012), e neste exemplo me
centro especificamente os processos de traducao envolvidos.

Atrator Poético é uma instalacdo visual-sonora interativa criada pelo
Grupo SCIArts e Edson Zampronha em 2005, vencedora do 6° Prémio Sergio
Motta (Brasil), estreada na exposicao Cinético_Digital realizada no Itat Cultural
de 06/julho a 1l/setembro de 2005. Conforme ilustrado na Figura 4, a
instalacdo contém um totem, uma area de projecdo de imagens e oito caixas
acusticas que formam duas quadrafonias para a difusdo estratégica dos sons
no espaco (as caixas acusticas localizadas na area de projecao estdo debaixo
da tela sobre a qual sdo projetadas as imagens, e ndo sao visiveis). No totem
ha uma bandeja com ferro liquido (p6 de ferro em suspensdo em um liquido
viscoso). Debaixo da bandeja ha bobinas magnéticas que, quando acionadas,
deformam a superficie do ferro liquido produzindo imagens 3D
instantaneamente. Uma camara sobre a bandeja filma as imagens 3D que

aparecem no ferro liquido, e as imagens capturadas sdo projetadas na area de
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FIGURA 4 — Croqui de localizagdo do totem, da area de projecdo, e das 8 caixas
acusticas. As caixas acusticas localizadas na area de projecado estdo debaixo
da tela de projecao, e nado séo visiveis (ZAMPRONHA, 2009, p.65).
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Conforme a Figura 5, sete sensores estdo localizados na parte de cima
da area de projecdo e podem ser acionados com a mao (acionamento
voluntario). Cinco sensores estdo na parte debaixo da area de projecdo: ndo
sao visiveis e sdo acionados com a aproximacdo de um visitante (acionamento
involuntario). Todos 0s sensores estdo conectados as bobinas. Quando um
sensor € acionado, uma bobina é acionada, e um som é projetado na sala ao
mesmo tempo em que a imagem produzida na bandeja com ferro liquido é

projetada na area de projecao.

Sensores de
accionamento
voluntario

Imégenes
proyectadas

S - =
\—— [ Sensores de accionamiento involuntario

FIGURA 5 — Croqui de localizagdo dos sensores ha area de projecéo.
(ZAMPRONHA, 2009, p.65).

Os sons que compdem a musica eletroacustica estdo organizados em trés

camadas: profunda, intermediaria e de superficie:

(1) A camada profunda soa sempre, de forma ininterrupta. O visitante ndo
interage com esta camada. E formada por sons muito dilatados, criando
uma frase musical de 17 minutos de duragdo que se repete em looping.
Esta camada é o ponto de repouso sonoro de todo o universo musical da

instalacéo.

(2) Os sons da camada intermediaria sédo acionados pelos sensores debaixo da
area de projecédo. Os sons emitidos criam uma tensdo musical que busca
resolucdo. Estes sons nao estdo em looping. Eles somente soam quando

um visitante se aproxima da area de proje¢do (acionamento involuntario).
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(3) Os sons da camada de superficie sao disparados por sensores localizados
em cima da area de projecao. Seu acionamento é voluntério, com a méo do
visitante. Estes sons resolvem a tensdo produzida pela camada

intermediaria, mas nao de forma totalmente conclusiva.

Estas trés camadas constituem uma traducédo espacial da sintaxe de uma
frase musical. Ao entrar na instalagdo, o visitante escuta apenas a camada
profunda. Ao movimentar-se em direcdo a &rea de projecdo, a camada
intermediaria introduz uma tensdo musical. Ao interagir com um sensor na
superficie, 0 som resultante resolve a tensédo da capa intermediaria, mas néo
resolve a tensdo completamente. O processo se repete indefinidamente, cada
vez com um som diferente dependendo da posi¢cdo ocupada pelo visitante da
instalacdo. Finalmente, quando sai da instalacdo, escuta somente o som da
camada profunda, que resolve todas as tensfes. Se ha mais que um visitante
da instalacdo, varios sons se sobrepdem, texturizando a experiéncia sonora.
Ha um conjunto de regras de programacao que fazem que 0s sons ndo se
repitam imediatamente; que o acionamento de diversos sensores nao produza
um acumulo excessivo de sons; que alguns sons e imagens sejam acionados
pelo proprio programa, e que a interagdo com 0s sensores ndo seja imediata,
mecanica e repetitiva (ver ZAMPRONHA, 2009). Todos estes recursos tornam
a experiéncia da instalacdo Atrator Poético uma experiéncia organica e rica.

Ha também traducfes qualitativas e indiciais. Indiciais porque 0s sons séo
todos reconheciveis como provenientes de objetos de metal (tal como o ferro
liguido, elemento central da instalacdo). E também qualitativa porque o
espectro sonoro de uma barra de metal sendo percutida € utilizado para filtrar
todos os sons da instalacdo, criando uma espécie de espectro comum que
permite que todos 0s sons apresentem, em maior ou menor medida, uma
mesma qualidade timbrica.

Finalmente, entendo a instalacdo como uma oposi¢ao entre o real (totem) e
virtual (drea de proje¢éo) na qual sO € possivel atuar sobre o real através do
virtual, isto é, s6 é possivel atuar sobre o ferro liquido através dos sensores na
area de projecdo. Neste sentido, a posicdo das caixas acusticas cria uma
traducdo também espacial: na area de projecdo os sons da camada de

superficie e camada intermediaria sao projetados pelas caixas acusticas de cor
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preta (Figura 4), e sdo escutados de forma predominantemente direta quando
se esta proximo a area de projecdo. Fora desta regido, sdo escutados forma
predominantemente indireta (sons refletidos), especialmente quando se esta
proximo ao totem. As caixas acusticas de cor branca, por sua vez, projetam

exclusivamente os sons da camada profunda, buscando sempre sons indiretos.

Esta forma de proyeccion de los sonidos establece una fuerte conexién con
la relacién real-virtual, que es un concepto central en esta instalacion: cerca
del area de proyeccion los sonidos son directos, envolventes; estamos
dentro de la zona de representacion, estamos en el dominio de lo virtual. Al
contrario, cuanto mas cerca se esta del tétem mas indirectos, reflejados,
distantes son los sonidos, tal como si los escucharamos desde fuera.
Estamos en el dominio de lo real y, asi, lejos de lo real de la misma manera
como estamos distantes del hierro liquido que se encuentra alejado, aislado,
separado de nosotros por un vidrio (ZAMPRONHA, 2009, p.66).

Conclusao

A comunicacdo entre o publico e o concerto de musica eletroacustica
pode ganhar muito se realizada a partir de procedimentos de tradugcédo. Podem
ser processos diretos de traducdo (como a traducdo de gestos em sons) e
outros nao tao diretos (como tradugbes conceituais, por exemplo). No entanto,
e tal como ocorre nos trés exemplos apresentados, estes processos de
traducdo ganham a maxima importancia quando estdo incorporados de forma
profunda ao projeto poético das obras. Estes casos ddo um impulso notavel
para o estabelecimento de uma comunicacdo efetiva entre o publico e o
concerto de musica eletroacustica. Além disto, a presenca de processos de
traducdo como elemento central na produ¢do musical traz consigo um grande
potencial para a exploracdo musical, tornando-se um campo original para

experiéncias criativas e com grande valor musical.
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Elementos composicionais da espacialidade sonora:
apontamentos para umatipologia do espaco na Musica
Eletroacustica

Alvaro Borges'

RESUMO - Este texto aborda uma relevante questdo: como se
da a organizacdo dos sons no espaco, a espacialidade sonora,
na musica eletroacustica? Tal questionamento, ja visitado por
compositores desde épocas remotas, foi retomado pela Musica
Eletroacustica apds o advento da estereofonia e o repertério
das ultimas sete décadas explicita essa preocupacdo no ambito
da composicdo. Alguns aspectos como: ilusdo ou aluséo
espacial, ocupacéo espacial, simulagédo do campo tridimensional
sonoro, deslocamento, velocidade, dentre outros, sé&o
parametros que constituem o processo composicional da obra e
seus desdobramentos em concerto. Deste modo, a proposta
deste texto é apontar uma tipologia geral das estratégias
estruturais do espaco abordadas no discurso musical
eletroacustico acusmatico.
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Compositional elements of sound spatiality: notes on a space
typology in Electroacoustic Music

Alvaro Borges'

ABSTRACT - This paper approaches a relevant question: how
occurs the space sounds organization, the sound spatiality, in
electroacoustic music? After the advent of stereophony the
Electroacoustic Music retrieved this inquiry, already visited by
composers since remote ages, which the electroacoustic
repertory in the last seven decades aims to this compositional
preoccupation. Some aspects like space illusion or allusion,
spatial occupation, third-dimensional sound field simulation,
displacement, speed, among others, are parameters that
constitute the compositional work. In this sense, the purpose of
this paper is to sketch a general typology of the structural
strategies of space on acousmatic electroacoustic musical
discourse.

Keywords: Spatiality Sonora. Musical Composition. Electroacoustic
Music.
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A especulacdo do espaco na musica eletroacustica

Com o nascimento da Musica Eletroacustica no fim da década de 1940
emerge uma importante questdo: como organizar 0s sons no espaco? Este
questionamento, de ordem musical, esta intrinsecamente ligado ao suporte
tecnolégico uma vez que a composicao eletroacustica se da em estudio e a sua
reproducao sonora é feita por meio de alto-falantes.

A exploracao do espago sonoro remonta a compositores de épocas mais
distantes, como por exemplo a obra Vésperas a 8 partes (1550) de Adrian
Willaert (1490-1562). Este compositor buscara em algumas de suas obras
corais (cori spezzatti) um trabalho compositivo no ambito do espaco por meio
da disposicao diversificada das fontes sonoras (ZVONAR, 1999). Proposta que
foi seguida mais tarde por seu discipulo Andrea Gabrieli (1510-1586). Nestes
casos especificamente, a disposi¢cdo dos coros nos diferentes lugares dentro
das catedrais dava vazdo as antifonas espacializadas, na qual a clareza do
texto cantado ou a ideia formal seriam também realcadas pela espacializacao
das vozes. Na literatura da musica ocidental instrumental encontramos diversos
exemplos em que o0 espaco é abordado num contexto poético, mimético ou
mesmo metaférico. Podemos citar desde os renascentistas das antifonas
espacializadas, a intencdo metaférica das Estacdes de Vivaldi, os cenarios
criados por uma Pastoral de Beethoven, em Brahms e principalmente na
Musica de Programa do periodo romantico, culminando nas imagens (quadros)
de Debussy e Ravel. Mais recentemente, constata-se ser notéria em diversas
obras uma certa atitude ‘espacialista’.

Com o advento da gravacéo estereofonica, que proporciona uma forma
de escuta que se aproxima mais a escuta binaural de nossos ouvidos
(MENEZES, 1998), observa-se uma ampliacdo na utilizacdo do espaco sonoro
uma vez que a reproducdo dos sons ocorre em canais independentes. A titulo
de exemplo: O Cantico dos Adolescentes (1955-56) de Karlheinz Stockhausen,
que foi uma obra pioneira no uso da multifonia, foi reproduzida através de
(originalmente) cinco canais. Na musica eletroacustica, a possibilidade de
dispor os sons no espaco torna-se efetivamente viabilizada pelo inicio da
multifonia (reproducdo multicanais do som), considerando-se que, desde 1951

ja havia especulacdo do tratamento espacial sonoro mesmo com 0S recursos
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restritos a monofonia (reproducdo sonora por um Uunico canal). Para
exemplificar, foi neste sentido, que, a pedido de Pierre Schaeffer, Jacques
Poullin empreende a construcdo pioneira de um mecanismo de indugéo
magneética para distribuicdo dos sons pelos alto-falantes dispostos no teatro
chamado Pupitre Potentiométrique.

E importante ressaltar que a crescente especulacdo espacial sonora
hoje vem utilizar, em geral, de um arsenal tecnolégico destinado a difusdo (ou
projecdo sonora) denominado orquestra de alto-falantes (BAYLE, 1988) ou
Teatro Sonoro (termo empregado mais recentemente por alguns
compositores). Desta feita, a exploracdo do espaco sonoro pode ocorrer por
varias estratégias composicionais. Para Michel Chion o espa¢o sonoro pode
ser, grosso modo, trabalhado na estrutura da obra, no espaco interno — em sua
propria morfologia — em seu préprio comportamento espectro-morfolégico
(BARRETT, 2002) ou em sua relagdo com outros objetos sonoros numa
possivel espacializacdo durante cada difusdo, ou seja, ho espaco externo
(CHION, 1991). Assim alguns elementos como mobilidade, localidade,
profundidade, presenga sonora, dentre outros, serdo importantes elementos
para refinar a inteligibilidade do discurso musical, além de enriquecer a escuta
da composicao ou até mesmo ser a base estrutural da obra.

E certo que, como aponta o compositor Francis Dhomont, o espaco na
musica eletroacustica passa a ser pensado como uma necessidade formal e
como um dos elementos constitutivos do pensamento compositivo e da
linguagem (DHOMONT, 1998). A espacialidade portanto, passa a ser de suma

relevancia para a elaboracéo do discurso musical eletroacustico.
Relacao projeto composicional/espac¢o sonoro

No momento da concepcdo da obra o compositor € lancado a uma
diversidade de procedimentos “cirurgicos” do som, que estimulam a imaginagéo
com intuito de buscar uma escuta musical do espago. A imaginacdo pode
remontar em nossa percepgao, por meio de imagens mentais, um espaco
sonoro interior: um espaco de representacdo. O compositor entdo, lanca méao

de verdadeiras metaforas espaciais que fardo parte fundamental da estrutura
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composicional. A partir deste ponto um dado sonoro ira ocupar os planos de
dimenséao espacial da escuta no campo sonoro tridimensional e na memdria.

Conforme Francois Bayle, a no¢do espacial do som ocorre antes de uma
aplicacao estético-tecnologica e esta normalmente precedida pela formacgéo do
sensivel e somente depois pela concepcdo racional de imagens mentais
especificas. Com efeito, 0 espaco podera ser encarado como elemento
realmente sintdxico de um enunciado sonoro, que tende cada vez mais a se
impor as primeiras instituicdes e esquemas que precedem a criacdo de uma
composicdo. Para o0 compositor, a espacialidade podera sublinhar
expressivamente ou formalmente uma intencdo, podera acrescer um
contraponto significativo aos elementos espectro-morfolégicos ou ainda criar
paradoxos psicoacusticos (BAYLE, 1988). Desta maneira, o espa¢o também
podera obter uma certa autonomia como elemento estrutural na obra.

Para Jean Claude Risset, com o advento da gravacdo foi possivel o
manuseio do som aplicando-se tempo (duragéo) sobre espaco. Deste modo, o
compositor torna-se apto a inverter o tempo, alarga-lo, recorta-lo, modifica-lo,
enfim, ndo se deter apenas a ordenacdo das notas (alturas) no tempo, como
ocorre na musica instrumental tradicional. E possivel se desprender dos limites
do objeto sonoro no tempo jogando também com o espaco. Assim, a
representacdo espacial inerente a notacédo, a gravacao (visualizacdo do som),
constituird um suporte intelectual essencial para o trabalho espacial durante o
ato compositivo (RISSET, 1988). Em suma, o compositor pode manter um olhar
sindtico e um certo controle sobre seu projeto composicional.

Neste raciocinio, sabendo-se de um ouvinte que é desprovido de bases
referenciais visuais (a escuta acusmatica), 0 compositor joga com 0 espaco
inerente aos objetos sonoros e também com a relacdo entre estes objetos e o
espaco fisico (BARRETT, 2002). Este jogo composicional lida com o
reconhecimento e a percepcdo completa da imagem sonora. Esta imagem
consiste na combinacdo do objeto sonoro e sua disposicdo espacial.
Considerando as possibilidades de transformacéo das informacgbes espaciais
dispostas num certo discurso musical, e suas necessidades estruturais, o
trabalho do compositor sera ressaltar os aspectos da espacialidade propondo
uma consciéncia espacial, ou reforcando a atencdo do ouvinte, para as

relacbes dos objetos em jogo.
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Percepcdo do espaco sonoro

A consciéncia de espacgo € vital em nosso cotidiano. Embora usemos
principalmente a visdo nossos sentidos sempre se interagem uns com 0S
outros. Desta forma, quando estamos de olhos fechados podemos perceber as
relacbes espaciais do ambiente, bem como quando estamos imersos em total
escuriddo ou nosso alvo de atencdo esta fora do campo de visdo também
obteremos informagfes espaciais pela audicdo. A nocdo de velocidade
depende de nossa identificacdo aural, da mesma forma que, algumas
mudancas no ambiente como temperatura, umidade, movimentacdo do ar,
serdo relevantes para nossa consciéncia e memoria espacial. No caso desta
revisita espacial pela memoéria os espacos serdo evocados comumente por
todos nossos sentidos e ndo apenas pela presenca real no campo de visédo. De
certa forma € o que ocorre na escuta acusmatica musical, na qual ndo ha apelo
visual imediato.

A audicdo terd um papel fundamental na percep¢do do espaco quando
estivermos desprovidos da visdo. Toda a nossa vivéncia e relacionamento com
0 espaco ambiental serdo o fio condutor de nossa imaginacdo, um tipo de
escuta que se estende além da barreira visual, que apela a memoria e ao
repertério de vivéncia de mundo e que, também, é dependente dos demais
sentidos tal como da racionalidade (Dhomont, 1998). A atengdo nas
informacBes sonoras nos remete a um estagio imaginativo, ou mesmo,
interpretativo interferindo na escuta de uma obra. Em suma, o meio onde
vivemos, espacialmente sensivel, relaciona-se diretamente conosco afetando
nosso estado psicologico através dos sentidos instigando esquemas racionais

por consequéncia.

Os dois espacos da musica eletroacustica

Michel Chion aponta a existéncia, por definicdo, de dois espacos da
musica eletroacustica: 0 espaco interno e o espaco externo (CHION, 1991).
Reportando a musica concreta Chion propde que a obra traz ja em si, na sua
elaboracdo em estudio e registrada em suporte, todas as caracteristicas e

dados desejados pelo compositor que a define espacialmente: planos de

)
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presenca, contrastes, divisdes, taxa de reverberacdo, etc. Neste processo de
elaboracdo, do ponto de vista de uma escuta ideal, estaria se esbo¢cado um
espaco interno da obra, os elementos constitutivos do som e sua estrutura
como a altura, o timbre, gréo, etc.

Ao desdobramento seguinte, nas condicbes de cada execucdo em
particular da obra, considerando a acustica do lugar, a quantidade e a
qualidade dos alto-falantes, a localizagao do ouvinte, 0 uso ou nao de filtros e a
possivel manipulacdo em tempo real do som, se mostra o que designamos por
espaco externo (CHION, 1991). Neste espaco externo teriamos a manifestacédo
concreta do espaco interno proposto previamente pelo compositor e estas
propriedades, internas e externas, nao sao, de forma alguma, mutuamente

excludentes.

Espacgo interno

Este espaco inerente a estruturacdo da obra, portanto analisavel,
recobre todos os caracteres do objeto sonoro e sua plasticidade é denominada
espaco interno. Assim, desde o momento da captacdo do som pode-se
determinar, ou ao menos almejar, uma predisposicdo espacial a qual se vertera
ao discurso compositivo. Para tal, serd relevante ter consciéncia do
comportamento espacial dos objetos sonoros, do espaco intrinseco do som
(BARRETT, 2002), do posicionamento da fonte, do seu deslocamento no eixo
horizontal ou vertical, ou seja, do plano geométrico, da sua capacidade de
preenchimento ou dimensdo espacial, do seu grau de profundidade e sua
velocidade de deslocamento e, enfim, do seu comportamento espectro-
morfolégico no espaco. Com efeito, a interagcdo dos objetos sonoros em jogo
incitara relacdes em nossa percep¢do pelas quais colocaremos estes objetos
num contexto reconhecivel (espago imaginario).

A propoésito do espaco interno, para Francis Dhomont, a especulacéo
composicional do espaco sonoro acontece por trés preocupacdes mais
basicas: o figurativo, o simbdlico e o artificial (DHOMONT, 1998). Neste
contexto, o espaco pode ser evocado pelos compositores até mesmo na

musica instrumental tradicional:
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a. O figurativo

Nota-se que, desde as obras instrumentais, 0 espago € pensado
oscilando entre o verdadeiro e a miragem, nutrindo-se do equivoco das
imagens que evocam lugares fisicos ou ficticios, um espa¢co como
propésito, como fonte de inspiracdo para a criacdo da obra, de certa
maneira metaforico. Neste sentido, o compositor eletroacustico
concretiza, de certa forma, um espaco interno presente desde a
concepcao do projeto, ou seja, desde a captacdo do material sonoro da
qual seréo extraidos e recompostos cada objeto sonoro componente da
obra até sua realizagdo final em um suporte. Dai seréo inscritas as
idéias do compositor que irdo dialogar diretamente com uma possivel
interpretacdo, no caso de um difusdo espacializada, e a percepcao
representativa do ouvinte.

Este aspecto apreendido pelos microfones no ato da captagéao, ou
capturacao, do som revela-nos um espaco real figurativo. Este aspecto,
também denominado por alguns compositores de espacgo-paisagem, ja
tem em si um proposito de espacialidade (por exemplo, em: L. Ferrari,
Presque rien no. 1 e 2, F.B. Mache, Phonographies), no qual suas
formas de imagens ddo uma ilusdo fiel da realidade, tendo em si forte
carga dos simulacros de paisagem sonora e suas conotacdes do espaco
e descritividade. Entdo, neste sentido, quase sempre temos equivocos
entre o0 reconhecimento das imagens reais e hesitagcfes das imagens
virtuais (um outro exemplo seria Etude aux chemins de fer de P.
Schaeffer, onde esta obviamente inscrito o propdsito do espaco em

movimento jA no material constitutivo da peca).
b. O simbdlico

Um segundo aspecto, ainda em relacédo ao espaco interno da obra
eletroacustica, é aquele que atua sobre nossa percepcao simbolégica do
mundo: um espaco imaginario simbolico. Podemos citar Dedans-dehors,
de B. Parmegiani e L’'homme est I'étre entrouvert, de G. Bachelard,

dentre outras obras, que descrevem a busca por uma captacdo mental
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do espaco, de certa forma, mimética, ou imitacao do real, por definicao

um espaco-metafora componivel.
c. O artificial

Por fim, um terceiro aspecto referente ao espaco artificial. Criado
mecanicamente, simulado, dilatado, animado, escolhido cuidadosamente
pelo compositor, que o trata e o confia a um suporte e que sem davida é
um elemento constitutivo da obra como na forma, na materiologia, na
duracdo, nas figuras e cores, etc. No espaco-artificio se dispdem das
possibilidades de transformacdo de um dado pensado em realizacdo
sonora quer seja pelo jogo de fendmenos psicoacusticos, mais
intuitivamente, ou por meio de sinteses postas em movimento no quadro
dos projetores sonoros. Por exemplo: Turenas, de J. Chowning e os

sons paradoxais de Shepard e J. C. Risset.
Aspectos composicionais do espaco interno

a. llusao espacial

Quando, aparentemente, percebemos um espago que nos parece
real, mas se trata de uma ilusdo causada pelas imagens fantasmas do
estereofonico ou multicanais nos alto-falantes, entéo, falamos da ilusao
espacial (BARRET, 2002). Sera nesta percep¢do que o compositor
atuara por meio da espacialidade e devemos entdo compreender o que
ocorre no espacgo dos projetores, os alto-falantes. Embora o efeito de
transmissdo sonora envolva absor¢cdo do ar, difracdo e refracdo; a
absorcao coeficiente (filtro low-pass) sera o unico elemento util como
parametro composicional. Isto, pois difracdo e refracdo, bem como
absorcao do ar, somente sao entendidas quando acontecem no local
real da fonte sonora. Portanto poderao, e serdo, Uteis para uma analise
dos aspectos do espaco externo da musica eletroacustica.

Para melhor definicdo, e nos salvaguardar de distorcbes acusticas

causadas pela localizagdo do ouvinte em relacdo a disposicdo dos
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projetores, nos colocaremos aqui sempre numa condicdo ideal de
escuta (num espaco acusticamente similar ao de um estadio). Também
sera relevante considerar duas notas técnicas: (i) primeiramente, a
relacdo da posicao e disposicao dos alto-falantes no local determinara a
distancia da ilusédo espacial (no entanto, como quase sempre 0 ouvinte
se desloca da posicao ideal de escuta esta imagem pode ser
parcialmente quebrada e o compositor pode jogar com este fato) e (i), a
condicdo de que nossa percepcao aural tem maior facilidade de
localizar frequéncias mais agudas e variagcbes de texturas do que
material estatico e frequéncias mais graves (MENEZES, 2004). Assim, a
escolha do material a ser utilizado sera importante para uma
predisposicao espacial na composicéo.

A identificacdo das caracteristicas do espaco sdo dadas pelas
reflexdes na superficie formando o campo reverberante. Com a
combinacdo das reflexdes diretas e do campo reverberante e a
absorcao coeficiente, (filtro low-pass) pode-se jogar com a proximidade
do dado sonoro no quadro dos alto-falantes. Desta forma, o tipo de sala
influira diretamente nas relacdes percebidas do objeto sonoro, bem
como o tamanho desta sala podera determinar o tamanho do objeto
sonoro pelas relacbes entre suas caracteristicas e 0 espaco percorrido
pelo som. Quanto mais proximo o objeto sonoro do ouvinte, maior sera
sua imagem percebida. Porém, as relacdes dos objetos sonoros uns
com os outros poderao definir melhor o tamanho de sua imagem. Isto
pois quando o tamanho da fonte ndo € reconhecivel, entdo se
reconhece o tamanho da imagem fisica do som e pode-se restringir a
composicdo de uma possivel distor¢do da imagem cognitiva da fonte.

O tamanho do espaco também pode ser indicado pela relacdo dos
movimentos entre 0s objetos sonoros (com restricdes a um local muito
reverberante no qual pode-se perder a referéncia parcial ou total do
deslocamento de um objeto sonoro, bem como suas caracteristicas
espaciais intrinsecas). O movimento, ou deslocamento, dos sons no
espaco esta relacionado com o tamanho da sala, com a velocidade de
deslocamento, seu gesto e com o efeito doppler. Sem considerar estes

aspectos seria impossivel, num trabalho estereofénico, por exemplo,
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conseguir ilusdo de profundidade e movimentagcdo no espago ‘frontal-
traseiro’ (combinacdo de efeito doppler com ajustes de filtros band-
pass).

A ilusdo espacial dependera sempre de um ou mais aspectos
citados acima levando em conta o grau de referencialidade ou
abstracdo de cada dado sonoro. Entretanto, a ilusdo espacial nao
precisa necessariamente obedecer todas as leis acusticas da
espacialidade sendo, desta forma, uma aproximacéo do real (imagem
real do mundo ou como vimos anteriormente o figurativo). Este aspecto
importante serd levado em conta quando o compositor utilizar de
técnicas como time stretching, delays, filtros de ressonéncia e
granulacdes para criar ilusdo do espaco, cujo trabalho sera voltado para
certa quebra da ilusdo espacial e a implicagcdo desta quebra no

resultado esperado.
b. Alusédo espacial

Falamos de alusdo espacial quando o espago sonoro ndo tem
conotacdo direta de ilusdo ou ndo mantém conexdes com as leis
acusticas do objeto sonoro. A alusdo espacial se coloca mais aberta a
interpretacdo imaginativa do que a ilusdo espacial. Considerando a
referencialidade do dado sonoro (reconhecimento da fonte) ou a
impressdo do reconhecimento desta referéncia (sons que se parecem
com...) jA ndo estamos mais no nivel da ilusdo, mas sim de alusdo
espacial. Entdo, espaco reconhecido ndo é o espaco em que 0 som
realmente esta soando, porém uma projecao imaginaria de onde estaria
a fonte sonora.

E importante que o compositor considere sempre a interpretacéo
aural do ouvinte e considere sua capacidade de ‘escuta imaginativa’.
Assim, um relevante efeito na composicdo serd o0 processo de
transformacdo de ilusdo para alusdo espacial. Ressalta-se que a
distancia aparente da fonte sonora podera mudar de conotagcdo um

mesmo dado sonoro. Assim, a combinacéo de iluséo e alusao espacial
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na masica acusmatica implica num grande potencial de gestualidade

espacial (por exemplo: Appel d’air, de M. Redophi).
c. Ocupacao espacial

O volume sonoro sugerido pela textura, amplitude e massa dos
objetos implicou na ocupacdo do espaco acustico. Também a
gestualidade e movimentacao dos sons agregados aos aspectos citados
anteriormente completardo a inteligibilidade das imagens sonoras, as
guais poderao preencher em diversos graus o espaco sonoro do campo
tridimensional. Isto envolve alguns dados técnicos importantes como:
guantidade de alto-falantes, disposicdo na sala, tamanho e formato da
sala e grau de reverberacdo. Este aspecto também esta implicado ao

espaco externo.
d. Simulacdo do campo sonoro tridimensional

Nossa capacidade de localizar dados sonoros hum campo criado
virtualmente é similar aquela do que ocorre hum campo sonoro real.
Porém, esta simulacdo em terceira dimensao ainda € mais eficaz através
de fones-de-ouvido do que no campo externo dos alto-falantes. Para
uma reproducédo tridimensional sonora é necessaria a melhor definicao
espacial sonora possivel e isto implicard na construcdo da estrutura
composicional bem direcionada. Tal estruturagéo, quando vai em direcao
a uma realidade mimética, trabalha com o limiar de nossa percepcao,
entre o real (experiéncia) e o virtual (imitacdo do real). Podemos neste
sentido associar a imagem sonora com a discreta localizacdo do som a
realidade comparando espacialmente os diferentes materiais e
sublinhando as relagbes entre eles. Mais uma vez, as relacdes entre 0s
objetos sonoros tém papel predominante para definir perceptivamente o
espaco. O compositor pode criar um contraponto bem variado ao jogar
com estas relagcdes entre objetos, e suas imagens, para definir, para
mais ou para menos, o campo tridimensional. Desta forma, as imagens

sonoras podem ser ampliadas, diminuidas ou ter sua distancia
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distorcida, sem causar grandes prejuizos para o discurso musical por
manter estaveis suas relacgoes.

O desenvolvimento composicional com maior preciséo tridimensional
do campo sonoro pode utilizar das técnicas ambisonics. Esta técnica
consiste na codificacdo dos dados espaciais para serem decodificados,
integralmente, por um sistema especifico de alto-falantes (HOWARD;
ANGUS, 2001).

e. Movimento espacial sonoro no tempo

A percepcdo de movimento sonoro esta relacionada com a
comparacao entre 0s objetos sonoros em jogo, com nossa memoria
espacial do contexto musical ou das experiéncias gerais de nossa
vivéncia e a velocidade do deslocamento do som. Desta forma o
compositor jogara com a auto-referencialidade e a nao-referencialidade
espacial no decorrer do discurso da obra. A localizacdo do ouvinte em
relacdo ao ponto ideal de escuta sera fundamental para uma percep¢ao
mais favoravel da movimentacdo de um objeto sonoro sendo que,
guanto maior o grau de deslocamento da posicédo ideal de escuta as
distorcbes espaciais podem ser maiores ou até ocorrer a anulacéo total
do movimento sonoro. Desta maneira, um aumento de velocidade de
deslocamento e uma constancia na duracdo do movimento dos objetos
sonoros (obtidos quase sempre apenas pela variacdo de amplitude e
efeito doppler) podem sugerir a distancia do deslocamento do som. Para
isto, devem-se levar em conta as modificacbes ocorridas no espaco
tridimensional virtual e sua correlagdo ao espaco real dos alto-falantes.
Este espaco tridimensional pode ser quebrado quando um deslocamento
(fisico do objeto sonoro) causa um desequilibrio nos angulos frente-tras
e/ou esquerda-direita dos alto-falantes (e isto pode ser intencional).

Por fim é importante lembrar que as caracteristicas espectro-
morfolégicas de um objeto sonoro influirdo na possivel movimentagéao ou
deslocamento espacial do mesmo. Por exemplo, frequéncias graves, por
natureza, responderdo muito menos ao deslocamento do que objetos

sonoros que possuam uma banda de freqiiéncia mais intermediaria ou
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aguda. Da mesma maneira que nossa percepcao de freqiiéncias mais
agudas e camadas menos estaticas sera sempre mais favorecida do que
a de frequéncias graves e transformacdes mais demoradas de um dado

sonoro.

Espaco externo

A obra instrumental tem, grosso modo, a estabilidade garantida pela
partitura. Entretanto, esta obra ndo esta livre das causalidades interpretativas
gue comumente ocorrem na obra fixada em suporte e é executada por meios
eletroacusticos. Em ambas o jogo intrinseco, garantido pela partitura (suporte)
e sua revelacdo externa se fundem e sdo imediatamente ligados as
constituicbes particulares de cada escuta de uma mesma obra. Com efeito,
uma peca acusmatica sofre interferéncias da acustica da sala, da quantidade e
natureza dos alto-falantes empregados na difusédo, de seu posicionamento, do
uso ou nao de filtros, de pequenos ajustes durante o concerto, da intervencéo a
mercé do som, do intérprete ou de um sistema automatico de espacializagéo e
do posicionamento do publico em torno de uma posi¢cdo ideal de escuta.
Digamos que, 0 espago externo atua como revelacdo-desdobramento do
espaco interno da obra.

Na espacializacdo (difusdo ou projecdo sonora), ocorre uma soma das
causalidades, as vezes podendo até ser controladas, do aspecto externo ao
dado fixo da composicdo. Como uma lupa do espaco interno, muitas vezes,
amplia sua existéncia, complexifica, sublinha, redobra, multiplica, recobre os
efeitos espaciais internos por um acontecimento do meio externo, tornando-o
mais latente através do sistema de difusdo. Contudo, podera também ao
contrario deturpar e contrariar o projeto real da obra sendo esse um risco ao
qual se corre similarmente a musica instrumental (o risco da interpretacao).
Sobretudo, a espacializacao traz a muasica registrada em suporte fixo face a
mesma dualidade inerente a mdasica tradicional instrumental, ou seja, da
partitura/execucao.

Lembrando que, apdés o surgimento da estereofonia a realizacdo
espacial de uma composicdo torna-se mais viavel. O passo inicial foi seguir 0s

padrbes estereofbnicos (esquerda-direita) para a construcdo de novas
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maneiras de perceber o espaco e do seu movimento na masica eletroacustica.
Com o aumento das experiéncias 0s compositores adotam um sistema
quadrifénico para difusdo (consiste em dois alto-falantes dianteiros e dois
traseiros dispostos ao redor da platéia), o qual tem grande adequacao até hoje
e é, de certa maneira, considerado o minimo para uma execucao em concerto.
Surgem entdo, atrelados ao desenvolvimento tecnoldgico, demandado pela
necessidade musical, sistemas mais complexos (octofonicos e grupos de alto-
falantes de diferentes tamanhos, timbres e disposicdes) que virdo constituir as
orquestras de alto-falantes.

E importante ressaltar que, em uma andlise da histéria da musica
eletroacustica, é possivel observar duas posturas basicas de difusdo. Na
primeira, de perfil aleméo, a atitude do operador da console € mais passiva,
acreditando-se que o0s parametros espaciais ja concebidos estdo introjetados
na obra, portanto sem a necessidade de intervencbes em tempo real e na
segunda, de perfil Francés, revela-se uma pesquisa mais aberta as
possibilidades de espacializagdo em concerto. Estas posturas influem
diretamente o pensamento criativo e as estratégias a serem adotadas na
composicdo da espacialidade de uma determinada obra. Com efeito,
influenciam também a maneira de pensar a espacialidade e os conceitos de

espaco em musica.
Difusdo estatica e cinematica

A acustica do espaco fisico onde serdo dispostos os alto falantes
influencia diretamente o resultado das informacdes espaciais da obra. As
caracteristicas de absorcao da sala devem ser intimamente avaliadas para que
se obtenha uma melhor aproximacao a ideia compositiva do espaco prescrita
pelo compositor, e assim, da composi¢cao para com o ouvinte. A disposi¢cao do
publico na sala também sera relevante para uma melhor audicdo. Deste modo,
podemos ressaltar duas formas basicas de difusao: (i) estatica e (ii) cinematica.

Por uma difusédo estatica tomamos a postura na qual a disposi¢cdo dos
alto-falantes no local é feita ao redor da platéia e sofre o minimo de
interferéncia do mauasico responsavel pela difusdo. Mantém assim, as

caracteristicas inscritas pelo compositor, na hora da composi¢cdo da obra.
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Quase sempre apenas se dobra o par de pistas do estereofénico ou se envia
0s sinais sonoros diretamente de um suporte multipista (ADAT ou arquivo
quadro direto do computador por uma interface multicanal, preservando a
disposicéo prevista pelo compositor). A homogeneidade dos alto-falantes e a
equalizacdo de todo o sistema de difusdo € importante para manter a
integralidade da composi¢céo em jogo.

Para uma difusdo cinematica a disposicdo e a escolha dos alto-falantes,
bem como a reparticAo das pistas (duplicacdo, quadruplicacdes, etc.) e a
diversidade qualitativa dos alto-falantes podem variar segundo o interesse do
compositor ou do intérprete. A postura adotada aqui € mais a de espacializacao
em concerto onde a intervencado por parte do local, dos alto-falantes (dispostos
em diversos lugares e suas diferencas de timbre e amplitude) e do intérprete
(que espacializa a obra, mantendo a imagem estérea, segundo seu esquema
previamente estudado) s&o elementos que serdo admitidos para uma

concretizacao do espaco pensado em estudio.
Composicao estereofdnica e multicanais

Mesmo em um trabalho estereofbnico pode-se pensar em uma
simulacdo tridimensional do espaco sonoro. Porém, como na composi¢ao
multicanais, a obra estereofdnica esta sujeita as mesmas causalidades fora do
estudio (ou fora da posicéo ideal de escuta) ja que a limitacdo em dois canais
permitira uma manipulacdo mais concentrada dos elementos espaciais. Para
se obter certo controle na exploracéo espacial estereofénica o compositor deve
ter consciéncia do processo da projecédo sonora nos alto-falantes e da captacao
sonora.

Em 1931 o cientista britanico Alan Dower Blumlein encheu o Histérico
Britanico de Patentes com uma lista de setenta observacdes, com cerca de
vinte e duas paginas, sobre uso de dois canais para gravacfes em disco e
movimento de imagens (HUBER; WILLIAMS, 1998). Desta maneira, €
importante lembrarmos que desde a captagao sonora (quando o material a ser
tratado ndo provém de sinteses) pode-se buscar um trabalho espacial de
determinados sons. Para isto, serdo utilizadas técnicas de gravacao

estereofbnica (tais técnicas envolvem a disposicdo de dois microfones em
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diferentes pontos do local a fim de capturar a imagem sonora). De tal modo,
que o compositor pode explorar os aspectos intrinsecos do som (BARRET,
2002) e também simular, através do ambito direita-esquerda, a localizacdo ou
movimentacao dos objetos em jogo.

Quanto a projecdo sonora estereofonica, esta se da basicamente pelo
ajuste das proporcdes de alimentacdo do par de alto-falantes, cujas diferencas
de intensidades dos canais variam causando a ilusdo do posicionamento da
fonte sonora nos pontos desejados entre os alto-falantes (HUBER; WILLIAMS,
1998). Para explorar a profundidade sonora, o uso de filtro low-pass e da taxa
reverberacdo podem ser algumas das estratégias. Com efeito, como ja visto
acima, o ouvinte estid exposto a projecdo dos alto-falantes (que sdo aqui a
fonte sonora) e assim estéa sujeito a as condi¢des acusticas do ouvido de ter ou
nao predisposicdo espacial de escuta. Isto € diferente quando se ouve por
headphones, pois a fonte esta sempre na ‘cabeca’ e nao sofre influéncias
acusticas do lugar.

Algumas questbes técnicas devem ser observadas tanto para
reproducdo estereofbnica quanto multicanais. Para uma melhor fidelidade de
reproducdo sonora, bem com para manter a imagem sonora intacta (em
guestdes qualitativas do espectro e do espaco inerente ao som) o sistema de
difusdo, ou o de captacdo, devem ser os mais equalizados possiveis. As
diferencas de origem dos alto-falantes, dos microfones, dos cabos, enfim,
podem influir diretamente nos dados espaciais desejados. Também forma de
mixagem sera crucial para um resultado positivo, visto que, muitas vezes por
guestBes até de viabilidade, muitas obras sdo apresentadas em uma versao

reduzida de multicanais para estereofénica.
Considerac0es finais

Foram observadas duas grandes classes possiveis para uma tipologia
dos elementos da espacialidade utilizados no processo da composicao
acusmatica (conforme tabela 1 abaixo). Esta possivel classificacdo pede uma
definicdo do processo perceptivo humano da espacialidade na musica, que por
sua vez pode ser também explicado por uma tipologia dos elementos da

percepc¢do espacial dos sons. Por fim, constatou-se que existem dois tipos de
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posturas na difusdo eletroacustica e que tais posturas influem diretamente no
processo composicional e no pensamento espacial da obra (conforme tabela 2

abaixo):

a) Ha na percepcdao espacial do som:
O espaco intrinseco (inerente ao objeto sonoro), o espago
extrinseco (o0 espaco das relacdes destes objetos, local) e 0 espaco

imaginario (memoria, interpretativo, representativo).

b) Ha na musica eletroacustica:

Dois espacos (onde serdo aplicadas todas as estratégias
composicionais aos elementos da espacialidade): o espaco interno
(na obra em si mesma, suas estruturas e em sua escuta ideal) e o
espaco externo (manifestado em cada escuta particular da obra,
incitado pela interpretagdo e influenciado por fatores externos
diversos como sala, equipamentos de difusdo, localizacdo do
publico, etc.) que é, de certo modo, a manifestacdo do espaco

interno e que nunca sdo mutuamente excludentes.

)

NA MUSICA NA PERCEPCAO
Intrinseco (no som)
ESPACO | Interno (na obra) Extrinseco (na relagéo dos
sons)
Externo (na difusdo + relacdo com Imaginario (interpretacéo +
ouvinte) memoria)

TABELA 1 - Diferencas entre o espac¢o na musica e na percepgao

c) Existem na difus&o duas posturas:

A estética (quadro fixo de alto-falantes, onde a obra mantém seu
carater estrutural espacial inscrito pelo compositor — ndo sofrendo
intervencbes de um intérprete) e a cinematica (sofre com a
disposi¢éo, o numero e a qualidade dos alto-falantes e pode variar
segundo uma difusdo espacializada em concerto por um possivel

intérprete).
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ESTATICA CINEMATICA
alto-falantes fixos ao redor da alto-falantes dispostos em
platéia diversos locais

diversidade
homogeneidade dos alto-falantes gualitativas/quantitativas

dos alto-falantes
DIFUSAO manFém as caracteristicas_ espaciais | joga com as influéncias do
predispostas pelo compositor em local, dos alto-falantes, do
estudio intérprete e do publico
reparte as pistas nos alto-
falantes (duplica,
quadruplica, ... os alto-
falantes)

mantém o nimero original de pistas
e a disposicao original dos alto-
falantes

TABELA 2 - Posturas existentes na difusao
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RESUMO - Com o intuito de levar o leitor a uma melhor
compreensao da musica mista, tecemos comentarios analiticos
sobre a peca Beethoven através do espelho - Inventio, de Rael
Toffolo, na qual a interacdo entre o piano e 0S sons
eletroacusticos oferece subsidios para a compreensao de
aspectos caracteristicos desse género. Neste sentido, também
se mostrou necessario realizarmos uma contextualizac&o inicial
sobre o fazer musical contemporéaneo e, posteriormente, sobre a
caracterizacdo da mauasica mista, para entdo apontarmos
possiveis concretizacdes da performance interativa nessa
composicdo em especifico.

Palavras-chave - Mdusica eletroacustica mista. Composicao
musical. Analise musical.

I Daiane Solange Stoeberl da Cunha é Mestre pela Universidade Federal do Parana (UFPR) e
docente da Unicentro. Pesquisadora na &rea de Mdusica, com énfase em Educac¢&o Musical e
Musica Contemporanea. Contato: dai_flc@yahoo.com.br

I Helen Gallo é pianista e pds-doutoranda em Mdusica pela Universidade Estadual Paulista
(UNESP), onde desenvolve o projeto de pesquisa denominado “O virtuosismo na mdusica
contemporénea: uma perspectiva analitica a partir das obras para piano de Luciano Berio e
Gyorgy Ligeti”, subsidiado pela CAPES. E autora do livro “MUsica de duas dimensées:
correspondéncias entre os universos instrumental e eletroacustico” (2014), publicado pelo selo
Cultura Académica / Editora da UNESP. Contato: helengallo@gmail.com

N 115~



4 Revista Cientifica/FAP, Curitiba, v. 10, p. 115-133, jan./jun. 2014

Aspects of mixed electroacoustic music: technology, aesthetic
transformation and interactivity

Daiane Cunha!

Helen Gallo"

ABSTRACT - In order to lead the reader to a better
understanding of electroacoustic mixed music, we expose
analytical commentaries on the composition ‘Beethoven
através do espelho” — Inventio, by Rael Toffolo, in which the
interaction between piano and electroacoustic sounds provides
grants for understanding characteristic features of this genre. In
this sense, it was necessary as well to make an initial
contextualization about the contemporary music practice and
subsequently about the electroacoustic mixed music, and then
we point to possible embodiments of the interactive
performance of this specific composition.

Keywords: Electroacoustic mixed music. Musical composition.
Music analysis.
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Estética musical em transformacéao

A historia da muasica aponta para um fazer social e coletivo em torno da
producdo musical, principalmente no que se refere a performance e a
apreciacdo. A musica é caracterizada, enquanto uma criacdo social, por sua
estética, poética e técnica que denotam e, ao mesmo tempo, reafirmam as
relagbes sociais, culturais, politicas e até mesmo econdémicas. A musica do
século XX é intimamente marcada pelos avancos tecnoldgicos produzidos por

esta mesma sociedade. De acordo com Zuben,

[...] ndo é correta a ideia de que a tecnologia sé esteve proxima da musica a
partir do dinamismo e velocidade do século XX. Como vimos, muitas foram
as conquistas tecnoldgicas que permitiram o desenvolvimento da producgéo
musical até os dias de hoje. Muito embora apenas o presente nos dé a
impressdo de modernidade e complexidade, a arte de se fazer musica no
Ocidente sempre esteve associada a tecnologia. Mas, mesmo assim, nao
podemos deixar de afirmar que as grandes transformacdes e avancos
cientificos do século XX foram fundamentais para uma maior aproximagao
entre a ideia de tecnologia e a musica (ZUBEN, 2004, p. 10).

Desde a antiguidade, a producdo musical foi determinada pela
tecnologia disponivel e a cultura em que foi concebida. Isto ndo foi diferente ao
longo do século XX, quando observamos que a musica e a paisagem sonora
da sociedade atual, limiadas pelos sons pés-industriais — os quais refletem, por
sua vez, as transformacdes e impactos da Revolucéo Industrial e Elétrica —,
evidenciam, por exemplo, o ruidismo das maquinas e novas concepc¢cfes no
ambito da textura. Todos esses aspectos emergem como resultado da
ampliacdo do proprio conceito de material musical, a partir do momento em que
sdo inseridas nas composi¢cdes “qualidades sonoras complexas que foram

classificadas durante longo tempo na categoria de ‘ruido’™?.

Ao analisar a nova paisagem sonora mundial, Murray Schafer afirma que

1 POUSSEUR, 1966, p. 161.
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[...] definir musica meramente como ‘sons’ teria sido impensavel ha poucos
anos, mas hoje sdo as definicbes mais restritas que estdo se revelando
inaceitaveis. Pouco a pouco, no decorrer do século XX, todas as definicdes
convencionais de musica vém sendo desacreditadas pelas abundantes
atividades dos préprios musicos (SCHAFER, 1991, p. 120).

Nesse sentido, resultante da pluralidade de atuagdo apontada por
Schafer e fruto evidente dos avancgos consideraveis no campo tecnoldgico no
século XX, o surgimento da mdusica eletroacustica figura como uma das
aquisicbes mais fundamentais no ambito da composicdo no periodo do pos-
Segunda Guerra.

A musica eletroacustica € um exemplo pertinente de que o0 uso, nas
composi¢cbes musicais, dos recursos tecnoldgicos disponiveis passou a ser
ainda mais comum nas ultimas décadas. Como afirmamos anteriormente, em
toda a histéria da humanidade o homem apropriou-se da tecnologia para a
producdo musical. Entretanto, partiihamos da afirmacdo de Zuben, que
considera essa influéncia ainda mais pujante no século XX. Nesse contexto,
tdo importante quanto as descobertas da Fisica e da Informatica foi a utilizacao
desses avancos cientificos para a construcdo de uma nova producao artistica.
Trata-se da era da informacéo, da aceleracdo do desenvolvimento tecnoldgico,
das quais as producdes artisticas ndo poderiam ficar aquém. Tanto ciéncia
quanto arte se desenvolvem a passos largos? e, assim, a acustica e a fisica
guantica séo suporte e instrumento de reflexdo para as composicfes musicais
contemporaneas. A partir da década de 1980, por exemplo, a musica
eletroacustica aproxima o compositor da ciéncia da computacdo e estabelece

outras formas de interagéo:

O computador pessoal como ferramenta de se fazer musica recoloca dentro
da pratica eletroacustica o que sempre pareceu fazer parte da esséncia da
propria musica: a interacao entre 0s agentes que a produzem. SO que agora
essa interagdo ndo se da apenas entre os musicos, mas entre 0s musicos e
uma grande variedade de aparelhos. Interagdo torna-se um dos pontos-
chave da producao eletroacustica desse periodo que se estabeleceu a partir
dos anos de 1980 (IAZZETTA, 2005, p. 4).

2 Sobre transformag8es estéticas e artisticas do século XX, cf. HOBSBAWM, 1995, p. 178.
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Além disso, a histéria dos instrumentos musicais também nos revela
claramente o caminho paralelo entre a musica e as invengdes tecnoldgicas. A
Revolucdo Industrial trouxe a possibilidade de uso do ferro fundido na
construcdo do piano, o que corroborou para o aumento de sua poténcia sonora
e abriu novas perspectivas compositivas. Além disso, a paisagem sonora de
cada periodo permeou, consciente ou inconscientemente, as ideias musicais
dos compositores®. Somou-se a isto o aprimoramento de materiais e,
consequentemente, dos ambientes de concerto, que igualmente influiram na
escritura®* musical. A ampliacdo do naipe de percussdo na orquestra, 0s
procedimentos aleatérios, a expansdo do espaco de concerto, a mausica
concreta e a musica eletrénica “hoje [...] fazem parte de um campo continuo de
possibilidades, que pertence ao dominio compreensivo da musica. Eis a nova

orquestra: o universo sonoro!” (SCHAFER, 2011, p. 20, grifos do autor).

Dessa forma, notamos que “[...] a partir do século XX, o campo sonoro
tonal, que se caracterizava pela filtragem dos ruidos, entra em desequilibrio, e
ruidos de todos os tipos passam a ser considerados matéria-prima da musica”
(CUNHA; GOMES, 2014, p. 107). A musica de nossos dias deve ser
compreendida, portanto, como uma configuracao de relacionamentos, definida
em termos de multidirecionalidade e multidimensionalidade e também em
termos qualitativos. Segundo Koellreutter (1990, p. 10), trata-se do “reflexo de
nossa vida cotidiana, e a vida € transformacio constante [...]. E preciso
compreender que a humanidade deve concentrar todos os seus esforcos nesse
processo de transformacao constante, pois € este que constitui 0 Unico aspecto

inalteravel de nossa existéncia”.

As modificacbes estéticas na musica ocidental sdo analisadas por
Koellreutter (apud ZAGONEL, 1987, p. 19-22) e sistematizadas em quatro

3 SCHAFER, 2001, p. 151.

4 Neste texto, utilizamos o termo escritura conforme cunhado por MENEZES (1999), no qual é
entendido por elaboragdo processual, procedimento compositivo, e se contrapde a escrita, que
nada mais é do que a notacdo da escritura. De acordo com o autor, “da-se preferéncia ao
vocabulo escritura, mais conotativo de um processo compositivo e, portanto mais proximo ao
contexto relativo a elaboragéo [...], em vez de meramente escrita, mais condizente com o
aspecto superficial e caracterolégico (grafico) da apresentagcdo de um texto” (Ilbidem, p. 61,
grifos do autor). Para ampliar tal discussao, ver BOULEZ (1989, p. 293 et seq.) e PERRONE-
MOISES (2005, p. 30 et seq.).
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fases distintas: o primeiro periodo, que abrange os séculos IV a XlIV,
caracterizado por uma estética musical pré-racional e concretizado no
modalismo; o segundo periodo, do século X a XIX, ao qual o autor atribui um
pensar racional, com utilizacdo do tonalismo; o terceiro periodo, relativo ao
século XX e que se refere ao atonalismo; e o quarto periodo, a partir da
segunda metade do século XX, em que o0 pensamento é arracional, a vivéncia
musical é integrante e a tendéncia € intelectual. Segundo o mesmo autor
(Ibidem), o idioma musical é elemental® de carater psofal® e estruturacéo
multidimensional, e o conceito de tempo e de espaco é perceptivo, com forma

sinerética’ e esférica.

Notamos que tais transformacfes estéticas da musica apontadas por
Koellreutter apontam para uma crescente ampliacéo de possibilidades musicais
no terceiro e quarto periodos, os quais se referem a producdo musical a partir
do século XX. A propria categorizacdo do autor denota a énfase na ampliacdo
das pesquisas timbristicas e na multiplicidade de fontes sonoras nesses
periodos, com a coexisténcia dos sons acusticos, instrumentais e eletrdnicos
em ambitos que variam dos instrumentos musicais a andlise espectral.
Partilhamos do ponto de vista do musicologo alemao Carl Dahlhaus (1977), ao
considerar que ndo ha separacdo entre Histéria da Musica e a valorizacao
estética da propria musica, pois toda atividade musical é baseada em
pressupostos estético-filosoficos a partir da entrada da Arte no horizonte da

Estética, no final do século XVIII8. Assim,

[...] a Estética Musical ndo € tdo-somente um campo que se restringe ao
estudo comparativo e cronolégico de obras, de géneros musicais ou mesmo
das histérias da Filosofia e da Musica; ela é uma area que propde uma
interpretacao histérica dos problemas da Estética Musical, valendo-se para
tanto, de todo o campo de escritos possiveis da Musica [...], buscando criar
um campo intermediario e tradutor entre a Histéria da Filosofia e a Historia
da Musica (CAZNOK, 2005, p. 43).

5 Elemental: elementar, fundamental, simples. Relativo ao idioma musical emergente
(KOELLREUTTER, 1990, p. 51).

6 Psofal: do grego psophos (ruido, tagarelice), relativo a qualquer som articulado, tom, ruido ou
mescla (BRITO, 2001, p. 147).

7 Sinerético: do grego synereo (falar a favor de), synergon (sinergia). A sinérese é “resultado
de um processo de percepcdo arracional que causa a sensacdo de unidade integrando os
elementos em um todo” (KOELLREUTTER, 1990, p. 120).

8 A este respeito, cf. FIGUEIREDO, 1994, p. 65-84.
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Na obra intitulada Terminologia de uma Estética da Musica (1990),
Koellreutter afirma que a nova imagem do mundo, resultante de descobertas na
area da Fisica, e a reviravolta radical do pensamento humano levam
constantemente a revisdo profunda e pormenorizada da estética da arte e,
principalmente, da terminologia de que esta se serve. Surge no século XX uma
estética musical nova, a negacdo de quase todos 0s conceitos estéticos
tradicionais. De acordo com Koellreutter (1990, p.3-6), esses conceitos se
transformam ou até mesmo deixam de existir, tais como a precisdo e a
Imprecisdo, a consonancia e a dissonancia, aspectos harmoénicos como a
tbnica e a dominante, a melodia e acorde. Nessa nova estética musical,
surgem novos conceitos como o de tempo e de harmonia, bem como novos
signos musicais, estabelecendo um repertério que compreende mesclas e

ruidos, por producdo natural e/ou artificial.

Koellreutter complementa essa ideia ao defender que mdasica atual é
consequéncia de uma estética relativista, a qual repousa principalmente em
conceitos paradoxais®. Entretanto, embora segundo o referido autor ela seja
constituida por paradoxos, é inegavel que o timbre é o seu grande
protagonista. Assim, numa vasta pesquisa de possibilidades sonoras, adotam-
se atualmente diferentes suportes para emissao sonoro-musical: além da voz e
dos instrumentos musicais tradicionais, entram em cena também os alto-
falantes, difusores dos sons eletroacusticos. A producdo musical
contemporanea de vanguarda, radical e especulativa, visa a maximalizacdo do

proprio som.

No que se refere as discussdes relativas as inovacdes tecnoldgicas que
afetam a producdo musical, Brian Belet (2003) afirma que os trés aspectos
fundamentais da musica — ou seja, composic¢ao, interpretagcdo e escuta —

foram alterados ao longo dos tempos. Assim,

9 KOELLREUTTER, 1990, p.10.
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[...] no caso da musica eletroacustica mista, a referida triade foi e ainda é
inevitavelmente  afetada pela introducdo de sons produzidos
eletronicamente [...]. Essa nova gama sonora, consequéncia de elementos
ndo humanos no fazer musical, deve ser utilizada de forma a enriquecer o
resultado compositivo final, 0 que consiste em um grande desafio ao
compositor (GALLO, 2014, p.24-25).

A interacédo instrumental e eletroacustica

Ao tomarmos como base a ideia de Koellreutter de que a musica
contemporénea € constituida a partir de elementos antagbnicos, teremos a
musica eletroacustica mista como o exemplo maximo para tal assertiva. Isto
porque se trata de um género que reune 0S universos instrumental e
eletroacustico, de naturezas claramente distintas e eminentemente paradoxais.
A este fato o proprio titulo da obra de Maderna composta em 1952, inaugural
da musica mista, faz alusdo: Musica su due dimensioni (MUsica sobre duas
dimensbes). Nesse novo contexto, existe também a transformacao da prépria
escuta musical, que passa a ser intermediada pelos alto-falantes, o que resulta

no estabelecimento de novas rela¢cdes entre masico e ouvinte.

A musica eletroacustica pura, também denominada acusmatica e da
qual emergiu o género misto, jA apresentava em sua génese um ganho do
ponto de vista da elaboragdo compositiva. Em virtude da ampliacéo do universo
sonoro que a partir de entdo era disponibilizado ao compositor, tornou-se

possivel compor tudo 0 que se imaginasse, sem a preocupacdo com a

BN

factibilidade da escritura no que se refere a interpretagdo instrumental.
Entretanto, Menezes afirma que

[...] se os meios eletrbnicos propiciaram o apogeu da escritura instrumental,
libertando a principio o compositor de todo e qualquer entrave causado
pelas limitag6es do gesto interpretativo em face das estruturas seriais, era
natural que o compositor, mais cedo ou mais tarde, procurasse resgatar o
universo instrumental, estabelecendo dialeticamente correlacbes entre
ambas as dimensdes sonoras: a instrumental e a eletroacustica. [...] O téo
almejado continuum de timbres da era serial [...] projetava-se, sob um
angulo totalmente diverso, para este meio caminho em que as possiveis
intersecgBes entre os instrumentos e as estruturas eletroacusticas
pudessem ser delineadas. (MENEZES, 1999, p.14-5)
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No que se refere a relacdo entre publico e obra, é importante
ressaltarmos que a musica acusmaética estabeleceu uma alteracao crucial. Sem
a presenca de instrumentistas e circunscrita a difusdo sonora das composi¢coes
por meio de alto-falantes, o publico passou a somente ouvir e ndo a assistir a

musica. Assim, a escuta tornou-se a via perceptiva essencial.

Ou seja, se a musica acusmatica prescindiu do instrumentista-intérprete,
0 género misto propiciou aos compositores e intérpretes novas formas de se
relacionarem e interagirem com a musica instrumental e a eletroacustica.
Conforme ja mencionamos, Toffolo (2013, p. 96) igualmente afirma que “[...] a
preocupacao por formas de relacionar esses dois universos ou dimensoes ficou
tdo evidente que a primeira realizagcdo composicional nesse sentido recebeu o

nome de ‘Musica su due dimensioni’, composta por Bruno Maderna”.

Em vista disso, podemos dizer que a mausica eletroacustica mista se
apresentou como uma solugcdo a rejeicdo aos instrumentos musicais
tradicionais que marcou a fase inaugural da musica eletroacustica, retomando
0 gesto e a expressividade instrumental, bem como a visualidade no momento
da performance. A partir disso, os compositores buscaram maneiras de
coordenarem sons eletroacusticos e instrumentais em uma mesma obra. Se
em um primeiro momento histdrico a interagcdo ocorreu entre instrumentistas e
sons eletroacusticos prefixados em fita magnética, a partir da década de 1970
tornou-se viavel a difusdo eletroacustica a partir dos sistemas de audio em
tempo real (live-electronics). Nesse contexto, € de importancia fundamental
salientarmos o que arrazoa Philippe Manoury com relacdo a querela dos
tempos, termo que utiliza para se referir “as divergéncias existentes na
atualidade com relacdo ao uso das técnicas em tempo real ou em tempo
diferido [ou seja, sons eletroacusticos fixados em suporte tecnolégico em um

momento anterior a performance]"°.

Em suma, a producdo de musica eletroacustica mista aponta para a
interacdo entre os meios eletrdnicos e instrumentais, que coabitam o espaco da

performance e minimizam a auséncia da visualidade gerada nos concertos

10 GALLO, 2014, p. 34, acréscimos das autoras. Para um estudo aprofundado a esse respeito,
ver a primeira parte deste livro.
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acusmaticos. Neste sentido, a musica mista permite a reintegracdo do gesto,
da teatralidade e da visualidade na performance musical.

Beethoven através do espelho — Inventio, de Rael Toffolo

O repertorio de musica eletroacustica mista apresenta composicoes para
as mais diversas formacbes instrumentais, e a producdo desse género se
revela como uma possibilidade de superagdo da dicotomia implantada na

classe de musicos no que tange a composi¢do para formacéo instrumental e as
obras acusmaticas.

Como elemento de exemplificacdo da musica eletroacustica mista,
tomamos a composicdo de Rael Bertareli Gimenes Toffolo denominada

Beethoven através do Espelho — Inventio (2005), composta para piano e sons
eletroacusticos em tempo diferido.

Beethoven através do espelho - inventio

para Piano e Sons Eletroactisticos Rael B. Gimenes Toffolo

(2005)
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FIGURA 1 - Partitura da peca Beethoven através do espelho - Inventio
FONTE: Painel SESC (2014)

Utilizamos como referéncia para este trabalho a performance desta peca
no Simpaosio de Arte-Educacéo, realizado na cidade de Guarapuava no ano de

2010, e ainda de materiais disponiveis na internet, tais como a partitura
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(TOFFOLO, 2015), os sons eletroacusticos e o video com a performance
(TOFFOLO, 2014). Todas as execucOes dessa composicdo a que tivemos

acesso tém a interpretacdo de Sabrina Schulz ao piano.

Ao realizarmos a escuta da obra completa, notamos que 0 compositor
apresenta determinados aspectos caracteristicos as composi¢fes de
Beethoven, principalmente no que tange a Terceira e Quinta Sinfonias. O
compositor afirma: “determinados aspectos de Beethoven sempre me
despertaram interesse, principalmente os trechos quase minimalistas [...]. Parti
entdo desses trechos, presentes principalmente na Sinfonia 3 e na 5, e
estruturei o tape da pega tendo esses elementos como centrais” (TOFFOLO,
2015).

Os sons eletroacusticos apresentados na peca, que estdo em tempo
diferido — preconcebidos, portanto, em um momento anterior a performance —,
transitam entre timbres com e sem referencial “concreto” ou claramente
identificavel. De inicio, os instrumentos sinfénicos, principalmente a familia das
cordas, soam como em busca da afinacdo, uma clara remeténcia ao inicio do
primeiro movimento da Terceira Sinfonia de Beethoven. Com a entrada do
piano, os sons eletroacusticos se diluem nas linhas desse instrumento, em um
desenvolvimento no qual o pianista se torna o centro da performance. Tal
aspecto se mantém ao longo de toda a peca: 0os sons eletroacusticos ora sédo

suporte para o piano, ora sdo colocados em destaque.

Segundo Toffolo, a composicéo se apresenta em trés momentos:

[...] [edifico] um comego e um fim para isso, lembrando-me das lindas
definicdes de Aristoteles na Poética para comego, meio e fim. O comecgo é
estruturado com acordes enféaticos e iniciais de Beethoven, principalmente
da Terceira Sinfonia, o0 meio centra-se no Beethoven minimalista, porém
pensado como um concerto para piano e orquestra, onde o tape faz as
vezes de orquestra e o fim € uma mistura do Beethoven minimalista com
uma cadéncia repetida inimeras vezes (TOFFOLO, 2014).

Dessa maneira, o discurso musical apresentado na obra é delineado por
aspectos relativos a poética aristoteliana do comeco. Notamos que a peca
transcorre por trechos de diferentes acontecimentos sonoros que constituem o

conteudo musical referente a referida poética, ao que aponta Gazoni:
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Inteiro € o que tem comeco, meio e fim. Comeco é aquilo que, considerando
em si mesmo, ndo tem antecedente necessario, mas que antecede

naturalmente algo que é ou vem a ser; fim, ao contrario, é aquilo que,

considerado em si mesmo, por natureza tem antecedente, ou de maneira
necessaria ou no mais das vezes, mas a que nada se segue; meio € aquilo
que, considerado em si mesmo, ndo s6 tem antecedente como também
antecede algo (GAZONI, 2014, p. 60).

A peca inicia com 0s sons eletroacusticos que perduram em solo até o
marco de 1°20”, quando insere-se o piano. Notamos neste trecho a riqueza
timbristica possivel na relacdo entre a musica eletroacustica e a instrumental.
Como ja mencionamos, o0 material sonoro apresentado nos primeiros 140
segundos da peca esta carregado de referencialidade orquestral, em particular
o inicio da Terceira Sinfonia de Beethoven, de forma que esses sons que
remetem a familia das cordas, concebidos em tempo diferido!!, contrastam

com a execucéo do piano em tempo real.
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FIGURA 2 - Partitura da peca Beethoven através do espelho — inventio

FONTE: Painel SESC (2014)

Esse aspecto nos mostra que a peca é constituida por trechos de fuséo

e de contraste entre a parte instrumental e a eletroacustica. Assim,

[...] se partirmos do pressuposto de que fusdo e contraste constituem
aspectos integrantes de uma obra mista, encontraremos o carater inovador
da abordagem de Menezes (2006) no conceito de morfologia da interagéo,
gue considera as possibilidades oferecidas pelos estagios de transicao
entre estes dois extremos [...],a existéncia de pontos intermediarios entre
fusdo e contraste, para que assim se efetive uma elaboragdo compositiva
satisfatdria. (GALLO, 2014, p. 43).

11 Cf. GALLO op. cit., p. 16 et seq.
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No trecho a partir de 3'46”, o piano, em um sumindo, decresce para a
expressividade dos sons eletroacusticos entre 3’56 e 4’45”. Do ponto de vista
da morfologia da interacdo, observamos transferéncias de caracteristicas
espectrais do piano aos sons eletroacusticos e a configuracdo do que Menezes
denomina de transferéncia reflexiva, na qual “os sons eletroacusticos emergem
do contexto instrumental que jA estava em curso, como que brotando da
prépria emisséo do instrumento” (MENEZES, 2006, p. 388).

Concertante
b '= 132 S
= Tumindy .!‘_' i Y
- 1 | — T
— T T e— Ir,_

e el : f o]

- ? 1 ; IF i — — : - 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1
; — = —

FIGURA 3 - Partitura da peca Beethoven através do espelho — inventio

FONTE: Painel SESC (2014)

Neste trecho do final da peca, no qual estdo os acordes cadenciados
que se referem a harmonia utilizada por Beethoven, nota-se outro importante
aspecto no que se refere a interatividade: a contaminacao direcional da textura,
em que as camadas inicialmente contrastantes resultam em fuséo, devido a

metamorfose das esferas sonoras.1?
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FIGURA 4 - Partitura da peca Beethoven através do espelho — Inventio

FONTE: Painel SESC, 2014.

12 Cf. BARREIRO; MIRANDA, 2015, p. 5.

127~




7~ Daiane Solange Stoeberl da CUNHA; Helen GALLO. Aspectos da musica eletroacustica mista..™—\

A partir de 4’45”, os aspectos minimalistas presentes neste trecho
caracterizam o meio da peca, momento em que O piano retorna, em
concertante, a uma ritmica quase que constante. Este trecho evidencia uma
das experiéncias fundamentais do intérprete no contexto da musica mista em
tempo diferido: a obediéncia ao transcurso temporal pré-fixado sobre suporte.
Embora inicialmente possa parecer ao pianista que a sua liberdade
interpretativa € tolhida nessa execucao, existem aspectos muitos similares aos
da performance com outro instrumentista, tal como no contexto da musica de
camara. Da mesma maneira que no repertdrio cameristico € necessaria a
sincronizacdo das partes e certa perda de autonomia interpretativa individual
para que o todo musical seja coordenado, na musica mista em tempo diferido
ocorre 0 mesmo. A diferenca é que deve-se submeter eventualmente ao uso de

cronémetros, ao invés de um colega instrumentista.
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FIGURA 5 — Partitura da peca Beethoven através do espelho — inventio

FONTE: Painel SESC (2014)

Acerca da peca, a pianista Sabrina Schulz aponta, em sua dissertagcéo
sobre sincronia entre sons acusticos e eletroacusticos, que “[...] a presenca da
notagdo proporcional, guiada por marcagcdes em minutos, exige que O
instrumentista utilize um crondmetro para tocar em conjunto com 0s sons pré-
gravados; de outro, as formulas e barras de compasso, bem como o uso
tradicional das figuras de notas, criam uma sincronizagdo que segue 0 pulso
ditado pelo metrobnomo” (SCHULZ, 2010, p.63).
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FIGURA 6 — Partitura da peca Beethoven através do espelho — inventio

FONTE: Painel SESC (2014)

Além disso, alguns procedimentos interpretativos sdo recorrentes nas
obras mistas em tempo diferido. Ao analisar a partitura do Concerto para Piano

e Sons Eletroacusticos de Zampronha, Schulz também comenta:

No caso do nosso estudo, temos a seguinte situacdo: a) as nuances
interpretativas (fraseoldgicas, temporais e dinamicas) realizadas pela parte
eletroacustica foram estabelecidas & medida que o compositor concebeu a
obra no estudio e as gravou em suporte fisico, portanto séo fixas; b) a parte
do pianista, incluindo todas as indicacdes fraseolégicas, temporais e
dindmicas, foram grafadas em uma partitura e serdo realizadas ao vivo em
conjunto com os sons pré-gravados em suporte fisico (SCHULZ, op.cit., p.
36).

As afirmacdes de Schulz vém ao encontro das discussGes sobre os
limites e possibilidades caracteristicos de uma peca mista, principalmente a
partir do viés interpretativo®3. A interpretacdo pianistica deve estar integrada a
estrutura dos sons eletroacusticos fixados anteriormente a execucao da obra
em suporte tecnoldgico. Assim, em um primeiro momento parece caber ao
intérprete “[adaptar] seu tempo de interpretacdo ao tempo pré-fixado dos
eventos sonoros eletroacusticos. Nesse caso, as variacfes interpretativas de
uma obra dependem apenas do instrumentista, pois 0s sons eletroacusticos

sao previamente elaborados pelo compositor” (GALLO, op. cit., p. 21).

13 Cf. GALLO (op. cit.) para uma discussao pormenorizada a esse respeito.
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Em suma, o emprego de crondbmetros nao significa que a performance
se constituira uma “prisdo temporal” ao pianista e o impossibilitara de expor a
sua visao dessa pega, ja que “entre os pontos a serem sincronizados existe, via
de regra, relativa liberdade de execucdo instrumental, que da margem a
distintas interpretacbes [da] mesma obra” (lbidem, p. 23, acréscimo das

autoras).

Consideracgbes Finais

A musica do século XX e XXI, acompanhando as transformac¢fes culturais,
econdmicas, tecnoldgicas, transforma-se de modo continuo. O século XX permitiu uma
pluralidade de ideias e teorias como nunca se encontrou anteriormente. N&do somente

no campo teorico e estético, mas entre compositores e escolas composicionais.

Neste século também se fortaleceram inUmeras dicotomias, todas elas
espécies de derivacdes da grande carga dualista cartesiana propria da era
moderna, nos dominios musicais praticos e tedricos: musica erudita (ou
classica) e popular; misica séria e musica de entretenimento; musica antiga
e musica contemporanea; musica conservadora e musica de vanguarda,
entre outras (TOFFOLO, 2013, p. 62)

Nesse sentido, a musica eletroacustica mista, com caracteristicas especificas
relativas a riqueza de timbres e suas variagbes de sons em tempo real e tempo
diferido, conduz o compositor a busca por uma acao integradora entre as dimensdes
eletroacustica e instrumental e direciona a pratica musical a novos horizontes,
proporcionando uma nova relagdo entre compositor, intérprete € mesmo ouvinte. No
caso especifico de Beethoven através do espelho — inventio, Toffolo estabelece uma
poética que transparece fortemente a relagdo entre o tradicional e o experimental,
entre o padrao e transformacao. “A peca é a abertura para a série e pretende mostrar

como seria ouvir Beethoven através do espelho da Alice!” (TOFFOLO, 2014).

Quando se fala de transformacédo, é impossivel ndo recordar Alice, a heroina
de Lewis Caroll, que no limiar do sono e do sonho vive uma aventura sem igual: corre
atras de um coelho para um mundo onde tudo acontece. Humpty Dumpty € um dos
personagens mais conhecidos de Alice Através do Espelho. Ele é um ovo

antropomorfico, filélogo e especialista em questdes linguisticas, um ser extremamente
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orgulhoso e péssimo em matematica. Para ele e seu raciocinio invertido, as palavras
comuns, significam o que quer que ele queira, enquanto nomes proprios devem ter
significacdo geral, aspectos que se norteiam e definem a composicdo Beethoven
através do espelho. Conforme ressalta Horta (2014), o prosopagnostico consegue
“reconhecer objetos, mas é incapaz de diferenciar rostos. Isso porque a face é
processada em areas especificas do cérebro, lesionada nos prosopagndsticos.” Algo
semelhante ocorre na composicao de Toffolo: é possivel reconhecer sons e acordes,
mas 0 se que ouve, em um todo sonoro entre piano e sons eletroacusticos, é

interatividade.
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O som no cinema e a musica concreta

Demian Garcia'

RESUMO - Escuta reduzida e manipulacdo de sons gravados
sdo ferramentas utilizadas para composicdo de mdusica
concreta. Essas mesmas ferramentas contribuem para a
construcéo sonora no cinema, que desde 0 seu principio contou
com sons trabalhados durante o apos as filmagens. Esse artigo
pretende estabelecer as relagbes entre a composicdo para
musica eletroacustica e 0 som para cinema, refletindo também
sobre a utilizagcdo dos espagos sonoros.

Palavras-chave: Som - Mdusica concreta - Espagos sonoros -
Cinema

I Demian Garcia é professor de Som e Trilha sonora para cinema na UNESPAR/FAP. E diretor
de som e sound designer para cinema assim como compositor/criador sonoro para cinema e
danca contemporénea. Desenvolve também a pesquisa “O papel do som na constru¢do de
espacgos no cinema” vinculada ao grupo de pesquisa Cinema — Criacdo e Reflex@o, do Curso
de Cinema e Video da UNESPAR/FAP.
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Le son au cinema et la musique concrete

Cinema.

'UNESPAR/FAP

RESUME - L’écoute réduite et la manipulation de sons
enregistrés sont des outils qu’on utilise pour la composition de la
musique concréte. Ces mémes outils contribuent pour la
construction sonore pour le cinéma, qui depuis son début
compte avec des sons élaborés pendant et apres les tournages.
Cet article vise établir des relations entre la composition de la
musique électroacoustique et le son au cinéma, en reflétant
aussi a propos de ['utilisation des espaces sonores.

Mots-clés: Son - Musique concrete - Espaces sonores —

' Demian Garcia est professeur de Son et Bande Sonore pour le cinéma a 'UNESPAR/FAP. I
est directeur son, mixeur et sound designer, ainsi que compositeur et créateur son pour le
cinéma et la danse. Il est chercheur dans le domaine du son, et est en train de faire son
doctorat & I'Université de Picardie - Jules Vernes sur le théme: "La construction de la peur &
travers du son dans le cinéma de fantdme japonais". Il est lié au groupe de recherche:
CINECRIARE - Cinéma, Création et Réflexion, du cours de Cinéma et Video de

Demian Garcia'
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Partindo da minha experiéncia de compositor, diretor de som e criador
sonoro, e me apoiando bastante nos textos de Michel Chion, pretendo
relacionar estudos sobre musica no cinema, som para 0 cinema e musica

eletroacustica.

Antes de ir ao cerne da questao, que é a relagcdo do som no cinema com
a musica concreta, gostaria de falar sobre 0 come¢o do som no cinema. Muito
se fala sobre a passagem para o cinema sonoro em 1927, mas eu vou
discordar desta data, pois o cinema sempre foi sonoro. O cinema antes de seu
nascimento ja era sonoro, desde o chamado pré-cinema as exibicdes de teatro
de sombras, lanternas magicas, teatro 6tico e outras formas de apresentacdes
que antecedem o nascimento do cinema eram acompanhados por sons e
musicas. Desde a primeira exibicdo dos Irmaos Lumiére, que foi acompanhada
por um piano, 0s sons acompanham as proje¢des do cinematografo e de todos
0s outros dispositivos cinematograficos. Os motivos para termos no minimo um
instrumento acompanhando a sessdo sdo varios: Kurt London! diz que a
musica era usada para cobrir o ruido dos primeiros projetores que eram muito
altos; Adorno e Eisler? viram na mdsica um antidoto para o ambiente
psicologicamente desfavoravel das primeiras salas de cinema, onde o publico
era trancado em um local sem luz para assistir a projecao de “fantasmas”; e
finalmente o que me interessa mais € a questdo do ponto de escuta, no cinema
mudo acompanhar a narrativa somente com o estimulo visual, que € a projecao
das imagens em movimento, era muito dificil, pois os sons vinham de todos os
lados - barulhos da rua (as salas ndo eram insonorizadas, e as vezes os filmes
eram mesmo projetados dentro de tendas em grandes feiras), pessoas falando,
tosse, ranger de cadeiras, etc. — por consequéncia, um piano tocando ao lado
da tela faz com que possamos ter um ponto de atencédo de escuta no mesmo
lugar do ponto de visdo; a musica faz com que o ponto focal coletivo se volte
para um unico discurso sonoro. De qualquer forma, se ndo era um piano, era
um conjunto de instrumentos, uma orquestra, um narrador ou mesmo pessoas
dublando atras da tela ou fazendo sons nas cochias para acompanhar 0s

filmes. Esses sons eram feitos as vezes com objetos, criando essa sonoplastia

1 LONDON, Kurt. Film Music — The Literature of Cinema Series. Mishawaka EUA, Arno Press,
1970.
2 ADORNO, T; EISLER, H. Musique de cinema. Paris, L’Arche, 1969.
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ao vivo, as vezes com maquinas de ruidos — o que faz pensar na Intonarumoris,
de Luigi Russolo, mas que continha sons préprios para imagens da época,
como o som de trem, cavalos, charretes, vento, chuva, etc., sons que
ilustravam as imagens projetadas. Dessa forma, o cinema sempre foi sonoro, o
gue aconteceu em 1927 foi a sincronizacao.

As pesquisas para um som sincronizado com a imagem no cinema vém
desde o comeco do proprio cinema. Comecam com o Kinetophone de Edson,
passam pelo Phonofilm de Lee de Forrest e o Movitone de Theodore Case, até
chegarmos ao Vitaphone da AT&T e Warner Bros, responsavel pelo grande
golpe publicitario de 1927 com o langcamento do filme O Cantor de Jazz*, como
o primeiro filme sonoro e falado da histéria do cinema. O Vitaphone era um
sistema no qual o som, gravado em disco era sincronizado mecanicamente
com o filme, um projetor ligado a um fonégrafo; mas que logo foi substituido
pelo sistema de som 6tico, que vinha sendo desenvolvido ha um bom tempo e
era muito mais eficaz. A partir do momento que temos esta sincronizagdo do
som com a imagem, o cinema vai se transformar em uma cronografia (CHION,
2005), o cinema vai se tornar uma arte do tempo, pois esta arte cronografica
vai trabalhar sobre um tempo fixado em uma velocidade exata, o que vai
permitir fazer deste tempo uma dimens&o mais expressiva:

A estabilizacdo do desenrolar do filme, tornada necessaria pelo cinema
falado teve, efetivamente, consequéncias muito além do que podiamos
esperar; por causa dela, o tempo do filme se tornou ndo mais um valor elastico,
mais ou menos transponivel segundo o ritmo da projecdo, mas um valor
absoluto. (...) Os planos do cinema mudo néo tinha uma duracao precisa, com
a projecao deixando a cada local de exibicdo ou ao projecionista certa margem
para o ritmo de desenrolar da pelicula. (...) Portanto, o som temporalizou a
imagem, (...) simplesmente impondo uma normatizagéo e uma estabilizacao da

velocidade do desenrolar do filme.>

3 Um tipo de instrumento musical criado pelo compositor em 1913, que é um gerador de som
acustico que se pode controlar a dindmica, a amplitude da onda e o volume de diferentes tipos
de sons.

4 The Jazz Singer. Direcédo Alan Crosland. Estados Unidos, Warner Bros, 1927.

5 CHION, 2005 p.18-19 (livre traducéo)
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N&o esquecendo que falamos do ritmo da projecdo, onde o tempo do
desenrolar do filme é absoluto, mas dentro dele podiam existir “gestos
temporais” como a camera lenta, a imagem acelerada, congelada, etc. Além da
questdo da variacdo do tempo do filme, os sons feitos ao vivo eram Unicos,
efémeros, como a apresentacdo de uma orquestra, que nunca sera igual a
outra: cada projecdo era diferente e ndo tinhamos uma obra Unica e absoluta,
mas varias obras que mudavam a cada apresentacdo. A partir da sincronizacao
tudo muda. O tempo é absoluto e teremos sempre a mesma obra: o filme,
desde a montagem final até as exibicdes, quantas forem, serd sempre o
mesmo; sempre dialogando diferentemente com cada publico sim, mas a obra
sera sempre a mesma. Entdo, a grande mudanca que temos em 1927 é a
passagem para 0 cinema sincronizado. O cinema sempre foi uma arte
audiovisual, mas a sincronizacao vai fazer com que o produto audiovisual seja
sempre 0 mesmo.

O cinema sincronizado ter4q, em um primeiro momento, sons gravados
durante as filmagens, e depois gravados apds a filmagem e sincronizados
depois. Esses sons serdo sempre manipulados, nunca vai existir um som
absolutamente real, “completo e sem aditivos” (CHION, 2005, p83). Chion vai
dizer que os sons no cinema “raramente” ndo sdo manipulados, mas eu vou
mais longe, afirmando que sdo todos manipulados, sempre. Ele cita um
exemplo de Straub e Huillet, no filme Trop t6t, Trop tard®, onde os realizadores
deixam o som direto gravando durante a cena e nao editam na montagem;
temos cortes secos entre uma cena e outra, 0 que NOS causa um
estranhamento por estarmos acostumados com fusfes e passagens
trabalhadas entre as cenas, ja que nossos ouvidos ‘percebem’ muito mais os
cortes do que nossos olhos, pelo fato de ndo piscarem (MURCH, 2004) Penso
gue, mesmo se tivermos um som direto ndo editado e ndo trabalhado, houve
uma escolha do microfone assim como o lugar onde ele foi colocado; o
microfone ja “escuta” de maneira diferente de nossos ouvidos, e cada
microfone tem caracteristicas diferentes, tanto de qualidade sonora e timbre
quanto de direcionalidade, portanto, em um plano podemos ter “realidades”

sonoras diferentes dependendo das escolhas. Tudo isso partindo da maneira

6 Trop t6t, trop tard. Direcao Daniéle Huillet, Jean-Marie Straub. Franca, 1982.
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mais crua possivel: um microfone captando o som direto e colado na imagem
correspondente. Entretanto o que geralmente acontece no cinema é bem mais
que isso, pegamos o som captado nas filmagens, levamos para o estudio onde
ele sera tratado - usando filtros, equilibrando volumes, equalizando, suavizando
0s cortes -; e além disso, em uma grande parte dos filmes o0 som sera também
criado e manipulado na pés producdo, com o acréscimo de foleys, efeitos
especiais, camadas sonoras, etc. Logo, temos o som direto, 0 som gravado no
estudio e o tratamento desses sons para tentar, na maior parte do tempo, criar
uma realidade. O cinema trabalha com esse “contrato audiovisual”’, onde tenta
criar um efeito do real para causar no publico uma impresséo da realidade. No
som, para criar esse efeito, trabalhamos com ruidos que as vezes ndo tem
nenhuma relagao direta com os sons “auténticos”, mas que parecem mais reais
do que os verdadeiros. Como exemplo, o sound designer David Sonnenschein
compara maneiras diferentes de se fazer o som de um soco: ele conta que no
filme As Tartarugas Ninjas os sons dos socos eram produzidos com ruido de
queijo gratinado misturados com batidas em travesseiros molhados e no filme
Indiana Jones, eles foram produzidos tapeando uma jaqueta de couro e
jogando frutos podres no concreto, j& no filme Touro Indomével, socando
grandes pedacos de carne trazidos de um acougue (SONNENSCHEIN, 2001,
p58). Em cada um dos filmes ouvimos socos, mas a construcao feita com sons
diferentes colabora muito mais para a narrativa do filme e para a percepcao do
espectador, do que se fossem socos “reais”.

Partindo dessa ideia, de que todo o som no cinema € pensado,
elaborado, concebido, manipulado e mixado no final, penso que o conjunto de
sons do filme - que pode conter ruidos, vozes e musica — esta trilha sonora do
filme, € uma musica concreta! Pois, o diretor de som de um filme - pode ser
chamado de editor de som, sound designer, etc. — vai trabalhar com sons
previamente gravados, ou no set de flmagem ou posteriormente em estudio; e
compor a partir desses sons, procedimento que é a base da composigcédo
eletroacustica. Entretanto, esta musica concreta ou eletroacustica esta
vinculada a uma imagem, ela ndo € independente, ela ndo pode ser criada sem
ter uma relagéo direta com a imagem; assim essas duas linguagens, a visual e
a sonora, vao se relacionar para a composicao de uma obra Unica, audiovisual,

gue é o filme. Isso acontece ja ha musica para cinema: com origens na musica
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erudita europeia (a musica hollywoodiana tem sua base na musica europeia);
ela € composta sobre as imagens, podendo seguir o ritmo das imagens -
interno ou externo, ela pode ilustrar, acompanhar os movimentos, as acodes, 0
pensamento; mas estara sempre vinculada a imagem, a composicdo nao esta
a servico da imagem, mas depende dela para acontecer, mesmo que
ulteriormente, ela possa ter vida propria.

Dito isso, passamos a uma reflexdo sobre a composi¢cado, a composi¢ao
desta mdusica eletroacustica que sera a banda sonora do filme. Como
trabalhamos esses sons? Nao separamos e cortamos simplesmente cada som
— 0 gque antes faziamos com uma gilete sobre fitas magnéticas, agora é feito
com tesouras virtuais nos softwares de som —, mas temos uma preocupacao
especial sobre eles: manipula-los para chegar as sensacdes psico-acusticas
diversas. Porque ndo usar o som de socos quando temos a imagem de socos?
Para ter uma qualidade sonora diferente que possa colaborar com a narrativa
do filme, partindo de um projeto de som e um conceito sonoro que foi criado
junto com o diretor do filme. Para este trabalho temos ferramentas e, muitas
dessas ferramentas podem vir também da base da musica concreta, a escuta
reduzida. Michel Chion vai falar sobre trés tipos de escutas: a escuta causal —
onde ouvimos que buscamos a causa deste som; a escuta semantica — que se
refere a um cédigo ou a uma linguagem para interpretar uma mensagem, COmo
as vozes, por exemplo; e a escuta reduzida — que € a escuta que trata das
qualidades e das formas especificas do som, independente da sua causa e do
seu sentido (Chion, 2005, p. 25-28). A escuta reduzida € uma importante
ferramenta na “composi¢cao” da banda sonora de um filme, pois:

[...] a escuta reduzida tem a imensa vantagem de abrir a escuta, e afinar o
ouvido do diretor, do editor de som ou do técnico, que assim conhecerdo o
material 0 qual de que se servem e o dominardo melhor. Na verdade, o
valor afetivo, emocional, fisico e estético de um som estd ligado nao
somente a explicacdo causal que falamos antes, mas também as suas
gualidades especificas de timbre e de textura, sua vibracdo. Da mesma
forma que no plano visual, um realizador ou um diretor de fotografia tem

muito a ganhar aperfeicoando seu conhecimento da matéria e da textura
visuais, mesmo que nunca facam filmes abstratos.”

7 CHION, 2005 p.30 (livre traducgéo)
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Consequentemente, este dominio possibilita uma melhor manipulacéo
dos sons para alcancar os objetivos da obra. No filme Backdraft®, por exemplo,
o efeito de fogo foi composto por estrondos, gravetos quebrando, rangidos,
estalos e explosdes distorcidos, “mas foi a adigdo do grunhido do fundo da
goela de um gato rebelde que deu a verdadeira qualidade ameacadora as
chamas de fogo” (SONNENSCHEIN, 2002); isto é, o fogo neste filme ndo tem
s6 som de fogo, mas uma série de sons que criardo o ‘efeito de real’ deste
fogo, neste momento, nesta situacao.

Voltando a pensar nos sons que compdem a trilha sonora, temos os
ruidos, as vozes e a musica. Evidentemente, podemos encontrar no cinema
filmes que ndo conta com esses trés elementos, filmes sem vozes, sem
musica, sem ruidos, ou mesmo sem dois deles (os filmes Koyaanisqatsi,
Powaqqatsi® ndo tem vozes nem ruidos, Fita Brancal® ndo tem mdasica).
Existem diferentes territérios sonoros, e muitas vezes um protocolo “industrial”
de construcao sonora coloca a voz como elemento semantico, a musica como
elemento emocional e os ruidos como elemento topografico. Portanto no
cinema podemos facilmente sair deste protocolo e “subverté-lo”, colocando os
ruidos como elemento semantico, as vozes como elemento topografico e assim
por diante. Na hora de compor, de fazer a criacdo de som de um filme,
podemos trabalhar com que tipo de informacdo cada som pode trazer, como
utiliza-los e inseri-los no filme.

Uma outra ferramenta muito importante é o uso dos espacos sonoros. O
cinema tem uma especificidade que consiste em haver somente um lugar de
imagem, um espaco definido que € o quadro. Mas, se o0 quadro é um limite
visual onde as imagens acontecem, esse limite ndo existe no som (CHION,
2005, p59). Na construcdo sonora, as possibilidades sdo bem maiores, pois
temos os sons que acontecem dentro deste quadro, o que Chion vai chamar de
som IN, mas também os sons que acontecem fora do quadro (OUT), e ainda os
sons extra quadro (OFF) que se situam em um espacgo extra-diegético. Eu
ainda acrescento como possibilidade de constru¢cdo os sons subjetivos, que

estédo no limite do diegético e do ndo diegético: quando ouvimos o pensamento

8 Backdraft. Direcdo Ron Howard. Estados Unidos, Imagine Films Entertainment, 1991.

9 Koyaanisaqtsi ; Powaqqatsi. Direcdo Godfrey Reggio. Estados Unidos, IRE, 1982 ; 1988.

10 Fita Branca. Direcdo Michael Haneke. Alemanha, Austria, Franga, Itdlia, X-Film Creative
Pool, 2009.
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de um personagem - informacao que somente ele e o publico ouvem - ele pode
estar em quadro, mas subjetivamente, ele faz parte da diegése do
personagem. Quando falo desses espacos sonoros no cinema, a questao
acusmatica é tratada de um modo diferente de Chion. No caso do som em
quadro, o fato de ndo vermos a fonte sonora nao significa que ela néo esteja
ali: se ouvimos o som de um piano em um radio, ndo vemos 0 piano, mas o
radio estda em quadro. O trabalho de criagdo e manipulacdo nesses espacos
sonoros é uma ferramenta importante na construcdo de mundos, na
representacdo de sensacdes e no processo de significacdo de cada som dentro
do filme.

Trago aqui a andlise de algumas cenas como exemplos do uso de
espacos sonoros: em uma cena de Mon Oncle!l, Jacques Tati faz um jogo com
sons em quadro que ndo ouvimos. O marido conversa com a esposa enquanto
ela manipula uma méaquina moderna na cozinha, ndo ouvimos sua Vvoz,
somente os zumbidos barulhentos; ele sai e bate a porta, som que chama a
atencdo da esposa que desliga a maquina e vai atrds do marido; um outro
ruido constante e alto comeca fora de quadro, e quando ela chega ao banheiro
o marido faz a barba, ela fala com ele, mas s6 ouvimos o som do barbeador;
novamente vemos a fonte sonora, mas ndo ouvimos o som que é coberto por
um barulho incbmodo, acentuando a dicotomia entre o mundo moderno e
versus mundo tradicional que o filme prop6e. No filme Psicose!?, temos uma
cena onde ouvimos um dialogo entre Norman Bates e sua mae, eles estdo
dentro de um quarto, fora de quadro, a camera sobe as escadas e se posiciona
no teto do corredor; o dialogo continua e de cima para baixo duas pessoas
aparecem, ele carregando a mé&e no colo, conversando e descendo as
escadas; ndo conseguimos ver exatamente as bocas se movimentando, mas
eles estdo em quadro, construcdo muito significativa pois, na verdade, s6 existe
uma fonte, um personagem que fala com duas vozes diferentes, dando a
impressao que temos duas pessoas conversando — o filho é a mée, o que s6
sera desvendado no fim do filme. E por ultimo, o filme All that jazz!® o som

subjetivo é trabalhado em uma cena de um ensaio de um espetaculo, onde o

11 Mon Oncle. Dire¢do Jacques Tati. Paris, Gaumont, 1958.
12 Psicose. Dire¢éo Alfred Hitchcock. Estados Unidos, Shamley Prod., 1960.
13 All That Jazz. Dire¢@o Bob Fosse. Estados Unidos, Columbia Pictures, 1979.
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personagem principal coordena a leitura do texto; os atores comecam a ler e
dar risadas, aos poucos todos 0s sons desaparecem e ouvimos somente 0S
sons produzidos pelo personagem que estd completamente distante do que
acontece ao seu redor; imagens das pessoas rindo, falando e se
movimentando ndo tem som, mas a respiracdo do personagem e Seus
movimentos aparecem isolados de tudo mostrando a subjetividade sonora da
cena; 0 que ouvimos é sO 0 que ele ouve e ndo o que vemos em quadro. Esses
trés exemplos foram produzidos em mono, o0 que mostra que a constru¢cao dos
SONs Nos espacgos sonoros propostos independe da espacializacao stereo ou
surround.

Pensando na musica eletroacustica e no diretor de som ou sound
designer de um filme como um “compositor de sons” ou o compositor de uma
masica concreta que vai acompanhar o filme, ele vai colaborar com a
preocupacao de pensar o som de um filme ndo so6 tecnicamente, mas também
conceitualmente. As teorias do cinema, em geral, trabalham pouco ou tratam o
som como um dominio menor, e 0 pensamento tecnicista dos cursos, onde
focam principalmente na utilizacdo dos equipamentos e softwares, néo
expandem para o tratamento estético e conceitual que deveria vir junto com o
técnico. Acho muito importante aprofundar a discussao sobre a aproximacao da
reflexdo e andlise indo ao encontro com a técnica no fazer sonoro e na criagao
dos filmes.

Essas ferramentas — a escuta reduzida, a manipulacdo e criagdo de
sons gravados, os territérios sonoros e 0s espacos sonoros — sao fundamentais
para a criacdo do som de um filme assim como para a composi¢cao de uma
musica eletroacustica. Vemos esta relacao direta entre a musica concreta e o
cinema na colaboragédo do compositor Bernard Parmegiani'* com os diretores
Walerian Borowczyk e Piotr Kamler; também em composi¢cbes de Ennio
Morricone — principalmente para filmes de Sergio Leone — onde o compositor
participante do grupo vanguardista Nuova Consonanza!® que trabalhava com

as regras da musica concreta, do serialismo e de outras tendéncias

14 Um dos precursores do movimento da musica concreta € um compositor francés de musica
eletroacuistica que fazia parte do Grupo de Pesquisas Musicais (GRM).

15 Grupo de improvisagéo e composi¢ao criado pelo compositor italiano Franco Evangelisti em
Roma em 1964. O conjunto se dedicava a evolugdo das técnicas de uma musica nova pela
improvisacéo, com todos os tipos de ruidos e procedimentos anti-musicais.
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desenvolvidas por compositores de musica contemporanea, utilizava os sons
diegéticos do filme e dialogava com eles. Mas ordinariamente, por mais que

esta relacdo seja quase inexoravel, ela acontece indiretamente.
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