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APRESENTACAO

O presente trabalho consiste na elaboragdo teorica de texto que sistematiza a minha produgao
como compositor, dando especial énfase na Composig¢do Eletroacustica, disciplina na qual se
pretende a titulagdo de Livre-Docente junto a Universidade Estadual Paulista — UNESP.

Para tanto, centro questdo nos pontos nevralgicos da Musica Eletroacustica enquanto
problematica da Composigdo Musical Contemporanea, tais como os vejo na atualidade estética
da Composigdo Eletroacustica, quais sejam: a questdao da interagdo entre meios tecnologicos e
instrumentos acusticos; a questdo em torno da espacialidade; a problematica do tempo; e, por
fim, a discussdo acerca da nog¢@o de escritura musical no contexto eletroacustico.

Ainda que alguns dos textos aqui apresentados — e que devem ser entendidos, apesar de sua
organicidade no conjunto do trabalho, como modulos mais ou menos independentes — tenham
sido anteriormente objetos de publicagdo tanto no Brasil quanto no Exterior, suas versdes
definitivas e revisadas, tais como aqui expostas, sdo inéditas.

Todavia, ndo teria sido no sentido de uma apresentacdo de Tese Inédita que se pretendeu
realizar o presente trabalho, mas optou-se, antes, pela exposi¢do do ideario que sustenta minha
atividade como compositor e tedrico no terreno da Musica Nova, procurando dar prioridade a
minha produgdo composicional e tedrica de 1992 para ca, ou seja, do periodo que sucedeu
meu Doutoramento.

E nesse contexto que devemos entender o Apéndice que compde este volume: uma analise de
minhas obras eletroacusticas A Dialética da Praia (1993) e Parcours de I’Entité (1994). Em
anexo ao volume, o leitor tera acesso, conjuntamente as partituras das obras mistas, a um CD
contendo a segunda obra mencionada, bem como a uma fita cassete, contendo, de um lado, 4
Dialética da Praia e, de outro, as duas obras desta derivadas, La (Dé)marche sur les Grains
(1993) e A Viagem sobre os Graos (1996).

FLO MENEZES
Sao Paulo, dezembro de 1996
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FUSAO E CONTRASTE ENTRE
A ESCRITURA INSTRUMENTAL
E AS ESTRUTURAS ELETROACUSTICAS'

Era de se esperar que, apdos um curto periodo de
experimentagdo no terreno da composigdao contemporanea com OS
meios eletronicos, a historia musical de nosso século nos presenteasse
com o advento de significativas obras em que a interagdo entre

instrumentos e fita magnética constituisse sua principal marca.

Muito embora a primeira realizagao deste género, que podemos
classificar de musica eletroacustica mista, tenha sido composta no
Institut fiir Kommunikationsforschung und Informationstheorie da
Universidade de Bonn, Alemanha, ela ¢ comumente considerada como
sendo uma das 33 obras eletroacusticas realizadas por 21 compositores

até 1962 (data em que Herbert Eimert se aposenta da Radio WDR de

Colonia, e a partir de quando o importante Estudio de Musica

Eletronica desta instituicdo — fundado em 1951 como primeiro do
género no mundo — € praticamente desativado) dentro do que podemos

chamar, ainda que com certa reserva, de Fscola de Colénia. E isto por

duas razdes: a primeira, porque a realizagdo técnica desta obra fora

consagrada ao lingiiista Werner Meyer-Eppler, o principal colaborador

a procura da interagao
entre instrumentos e fita
magnética

musica eletroacistica
mista

Escola de Colonia

A primeira versdo deste texto foi escrita em dezembro de 1994 em conscqiiéncia da conferéncia de

mesmo titulo proferida em 13 dc setembro daquele mesmo ano em Brasilia, durante o “I Encontro de
Musica Eletroacustica”, no qual se deu a fundagdo da SBME - Sociedade Brasileira de Miusica

Eletroacustica.
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de Eimert nos primordios da muisica eletronica, professor de fonologia
de Stockhausen, teorico da comunicagdo e da teoria da informagao, € o
primeiro a falar de musica elefrénica propriamente dita; a segunda,
pelo fato de seu autor ter sido um dos grandes expoentes da vertente
pos-weberniana nos anos 50, encabe¢ando, ao lado de Pierre Boulez,
Karlheinz Stockhausen, Henri Pousseur, Luciano Berio e Luigi Nono o

movimento pos-serial europeu. Trata-se de Musica su Due Dimensioni  Musica suDue
Dimensionide Maderna

(1952), para flauta, pratos e !apez, de Bruno Maderna, cuja versao

definitiva, para flauta e fape, data de 1958.

A opgdo de Maderna, no sentido de uma recuperagio da
escritura instrumental em pleno envolvimento com as novas
tecnologias, deve-se a uma precoce crise do pensamento eletroacustico
de indole serial. Em oposi¢do a vertente da musica concreta, tal como | ainfluéncia de Webem
esta fora concebida por Pierre Schaeffer em Paris a partir de 1948, a
musica eletronica via nos meios eletronicos a possibilidade de levar as
ultimas  consequéncias  aspectos composicionais  idealizados
anteriormente por Webern, quais sejam: 1) a atomizagdo do som em
seus constituintes minimos;, 2) o apogeu dos procedimentos seriais
determinando agora a estrutura dos proprios timbres (fendmeno tido
como composigdo do som ou serializa¢do do timbre), 3) a autonomia

do compositor frente ao intérprete e as limitagdes do gesto

instrumental, por meio da aboligdo do executante na concepgao de

? Tornou-se muito comum, no ambito da misica cletroacustica entre nds, o uso da palavra inglesa fape
para designarmos fita magnética. Optamos por utilizd-la no decurso do presente trabalho.
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obras para fape solo; e 4) o apogeu da propria escritura instrumental,
realizando-a plenamente e com o maximo controle serial através dos

meios eletronicos, susceptiveis ao rigor mais totalizante possivel.

Se falamos em crise, ¢ porque os dois aspectos centrais

demonstraram-se bem problematicos. Ndo que os aspectos

“periféricos” aos quais nos referimos nao tenham suscitado problemas:

tanto a atomizagdo do som quanto seu total controle pelas vias do
serialismo constituiram a marca de uma necessidade historica bem
definida, datada na primeira metade de nosso século, e que teve seu
apogeu justamente no inicio dos anos 50 com o chamado pontilhismo
ou estilo pontual, tal como fora chamada a primeira fase do serialismo
integral. Era natural a procura pelo resgate de fendmenos direcionais,
de um certo discurso, de um fluir musical que se antepusesse ao som
atomizado, da mesma forma como a incorporagdo irreversivel dos
ruidos como elementos estruturantes da composi¢do se rebelavam
contra qualquer controle totalizante. Mas, como quer que seja, foram
os aspectos centrais que detonaram a crise mais aguda: de um lado, o
timbre provou ser, em sua esséncia, rebelde as estruturas seriais, e toda
e qualquer organizagdo serial dos parciais que compunham um
determinado espectro demonstrou-se, a rigor, indiferente, do ponto de
vista da percepgdo, as estruturas seriais. O ouvido jamais pode predizer
por si s0 que um determinado espectro era ou nao regido pelas mesmas
leis seriais que regiam a obra como um todo, ou ao menos outros

timbres que a compunham. Uma pretensa organizagdo unitaria de
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cunho serial satisfazia, antes de mais nada, uma inten¢do composicional
organizativa, mas ndao constituia os elementos necessarios a uma
verdadeira fenomenologia da audi¢do. Por outro lado, se os meios
eletronicos propiciaram o apogeu da escritura instrumental, libertando
a principio o compositor de todo e qualquer entrave causado pelas
limitagdes do gesto interpretativo frente as estruturas seriais, era
natural que o compositor, mais cedo ou mais tarde, procurasse resgatar
o universo instrumental, estabelecendo dialeticamente correlagdes entre
ambas as dimensbes sonoras: a instrumental e a eletroacustica. Caso
contrario, aquilo que se deflagrava enquanto uma ampliagio do
universo composicional — mais precisamente, os meios eletronicos —,
enquanto uma possibilidade a mais, acabaria por exercer o papel
sectario proveniente de um imaturo exclusivismo. Se a obra concebida
para fape solo (portanto sem a presenga de instrumentistas) surge,
enquanto nova modalidade da composig¢do, como algo irreversivel
dentro do panorama de géneros da nova musica, nem por isso ela
deveria excluir a possibilidade da composigdo instrumental, e muito

menos uma possivel inferagdo entre ambos 0s universos sonoros.

E erroneo pensar, entretanto, que uma possivel correlagdo entre

a esfera instrumental e a eletroacustica tenha como anseio a fusdo pura
e simples de ambos os universos sonoros. Desde o surgimento da
chamada musica eletroacustica mista, como bem nos demonstra o

titulo mesmo da obra de Maderna, tinha-se claro que se tratava de duas
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dimensdes distintas do fazer musical. Neste sentido, aquilo que se
almejava com a serializagdo do timbre na musica eletronica do inicio
dos anos 50 era aqui transposto como zona de transi¢do entre um e
outro universo: o tdo almejado continuum de timbres da era serial —
através do qual procurou-se serializar o timbre na constituigdo de
familias espectrais que teriam como mesma origem determinadas
matrizes seriais’ —, projetava-se, sob um angulo totalmente diverso,
para este meio caminho em que possiveis intersecgdes entre os
instrumentos e as estruturas eletroacusticas pudessem ser delineadas. E
somente neste sentido que podemos falar de fusdo entre instrumentos e
lape, ou seja, enquanto fransi¢do enire a escritura instrumental e as
estruturas eletroacusticas, em que vigoram “transferéncias” de

caracteristicas sonoras de um universo sonoro ao outro.

Num e noutro extremo, porém, impera o confraste entre ambos
os universos. A visdo de que tal interagdo pudesse ou ainda possa
resultar apenas e tdo somente numa fusdo pouco convincente entre
instrumento e fape € tdo sectaria quanto banal. O contraste entre
ambas as esferas ndo era apenas reconhecido pelos compositores que

se enveredaram pelos caminhos da musica eletroacustica mista, mas

por vezes até mesmo visado por suas estratégias composicionais" .

.

fusdo como zona de
transigdo entre o
instrumental e o
eletroacustico

a relevancia do conlrasle

Como ¢ o caso lipico, dentre tantas outras realizagdes deste periodo, de Studie I (1953) de
Stockhausen, primeira obra cletronica construida integralmente com sons senoidais e inteiramente

bascada no sistema scrial.

* Pode-se conjecturar, nesse contexto, que o contraste entre 0 universo instrumental ¢ as estruturas
eletroacusticas represente, num certo sentido, os reflexos mais evidentes, no nivel das fontes sonoras, de
uma das marcas mais fundamentais da misica conlemporanea, a saber: a heferofonia, em que estruturas
sonoras paralelas ¢ simultineas sfio correlacionadas sem que necessariamente interfiram de modo

mecanicista umas nas outras.
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E nesse sentido que duas das mais significativas realizagdes da
musica eletroacustica mista assomam em meio ao panorama da musica
contemporanea dos anos 50: de uma lado, Rimes pour Différentes
Sources Sonores (1958-1959) (ou seja, Rimas para Diferentes Fontes
Sonoras), de Henri Pousseur, para 3 grupos orquestrais e fape; de
outro lado, Différences (1959), de Luciano Berio, para flauta,
clarinete, harpa, viola, violoncelo e fape. Se em meio aos evidentes
contrastes entre ambas as fonfes sonoras Pousseur procurava elaborar
grandes momentos de fusdo, fazendo “rimar” os instrumentos com a
exuberancia do fape (constituido em grande parte, alias, de sons
instrumentais manipulados eletroacusticamente), Berio partia do
mesmo principio na elaboragio de seu fape (construido exclusivamente
com sons derivados dos instrumentos utilizados em sua pega),
elucidando, em clara alusdo a obra de seu quase irmdo Pousseur, as
diferengas entre a escritura instrumental e as estruturas eletroacusticas.
Seria ingénuo pensar, entretanto, que a opgdo de Pousseur teria sido
pela fusdo, e a de Berio, pelo contraste. Por mais que a énfase de uma
dessas obras tenha recaido num ou noutro aspecto da interagdo, em
ambas nota-se a presenga tanto da fusdo quanto do contraste entre o

universo instrumental e as manipulagdes eletroacusticas presentes no

tape. E através do velho principio da oposigio binaria, segundo o qual

um determinado elemento sO € “valorado” se confrontado com seu
oponente, que fusdo e contraste podem ser percebidos como principios

dominantes em tal ou qual obra. A fun¢gdo dominante ndo exclui, mas,
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ao contrario, pressupde a presenga da outra. Tanto Rimes... quanto
Différences explicitam, assim, a dicotomia entre a fusdo e o contraste

entre a fonte eletroacustica e a instrumental.

A rigor, ambas estas obras fazem eco a uma outra, escrita em
1955-1957, puramente instrumental, mas em que se percebe
nitidamente a influéncia que a experiéncia com o fazer musical
eletronico exercera sobre o manuseio dos instrumentos. Referimo-nos
a Gruppen (1955-1957) de Stockhausen, para uma orquestra repartida
em trés grandes grupos instrumentais. Embora Stockhausen insista no
pioneirismo desta composigio no que tange a questdo da
espacializa¢do dos instrumentos da orquestra, nao € ai que reside o
fator mais inusitado de sua obra. A bem da verdade, a preocupagdo
acerca da espacialidade enquanto elemento estrutural da composigio
era comum a varios criadores desta época, como atesta a rica
correspondéncia pessoal entre Stockhausen e Berio nos anos 50, a qual
tive acesso na Fundagido Paul Sacher (Basiléia, Suiga), em 1992, e na
qual Berio tecia comentarios sobre sua obra orquestral Allelujah I

(1955-1956), para seis grupos instrumentais, na qual repensa a

disposiio espacial da orquestra’. Todavia, os Gruppen de

Stockhausen destacam-se por serem uma das primeiras obras

puramente instrumentais em que se percebe a irreversivel mutagdo do

Gruppen de Stockhausen

a preocupagao de Berio e
de Stockhausen quanto
a0 espago

Allelyah | de Berio

influéncia do
eletroacustico no
instrumental

® Enzo Restagno, referindo-se a esta obra de Berio, afirma: “Que existisse uma profunda conexdo entre
as experiéncias do Studio di Fonologia |Musicale — fundado por Berio ¢ Maderna em 1954 ¢ as da
musica instrumental ¢ demonstrado pelo fato de que Allelujah I nasceu do desejo de transferir & misica

instrumental a polifonia entre diversos cstratos sonoros...” (RESTAGNO 1995, p. 14).
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pensamento instrumental — refletida na escritura musical — a partir da
experiéncia eletroacustica. E isso especialmente em dois momentos
distintos da obra: no primeiro , cifra 8 da partitura (equivalente ao
oitavo grupo serial) — idéia que Stockhausen aproveitara também como
ultimo dado de textura da obra (ultimos compassos de Gruppen) —,
ouvem-se curiosas “filtragens” de clusters instrumentais, em que um
determinado aglomerado de notas de ataques sincronicos € pouco a
pouco rarefeito através da desapari¢ao gradual de cada um de seus

componentes. Tais filtragens seriam imaginaveis somente apos a

experimentagdo com a chamada sinfese subtrativa eletronica, na qual o

emprego de filtros gerava sons a partir da eliminagdao de componentes
de um determinado espectro sonoro, num processo inverso a primeira
forma de sintese sonora, a saber: a sinfese aditiva por soma de sons
senoidais; quanto ao segundo momento, trata-se da famosa passagem
que vai do grupo (cifra) 114 ao 119 (correspondente, do ponto de vista
formal, ao terceiro interludio orquestral), em que um acorde eclode no
espago acustico através de sua aparigio em alterndncia nos trés
distintos grupos orquestrais, em clara transferéncia ao terreno
instrumental da mobilidade tipica dos sons eletronicos. Além do mais, €
preciso que se estabelegam duas curiosas correlagdes com duas obras
do mesmo Stockhausen, uma anterior, a outra, posterior a Gruppen: de
um lado, entre essa concepgdo espacial de Gruppen e a presente em
Gesang der Jinglinge (1955-1956), obra eletroacustica concebida

originariamente para cinco grupos de alto-falantes dispostos em torno
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do publico; de outro lado, entre a presenga de elementos quase
rotativos entre os trés grupos instrumentais em Gruppen — como bem
nos ilustra 0 momento da eclos@do do mesmo acorde nos distintos
grupos instrumentais a qual nos referimos — e a utilizagdo pioneira de

sons rotativos na elaboragao do tape em Kontakte (1959-1960).

Nesse momento, uma fundamental realiza¢ao de Berio — talvez
a maior obra jamais realizada em musica eletroacustica — efetua um

importante deslocamento das duas dimensdes ao nivel de uma unica

fonte sonora, a saber: o fape. Concebida a partir de gravagdes

“dirigidas” de inflexdes vocais magistralmente realizadas por Cathy

Berberian, sua composigdo Visage (1961) constitui o apogeu, em plena
década de 60, do continuum entre sons instrumentais (no caso, de
origem vocal) e sons eletronicos. Nesse sentido, da mesma forma
como sua obra eletroacustica Thema (Omaggio a Joyce) (1958),
precursora de Visage e igualmente realizada com a voz de Cathy
Berberian, é uma resposta a Gesang der Jiinglinge — sob o ponto de
vista da utilizagdo do texto, opondo ao uso mais ou menos arbitrario
do texto religioso em Stockhausen a utilizagdo de um trecho de
Ulysses de James Joyce, de afinidade incontestavelmente maior com os
anseios poéticos da elaboragdo eletroactstica no seio da chamada
composi¢do verbal —, Visage constitui o reverso de Gruppen: tém-se,

aqui, elaboradas incursdes sonoras eletroacusticas onde afloram
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gesticulagOes impensaveis sem a prévia experiéncia instrumental (mais

precisamente: vocal).

Um pouco antes, porém, uma outra realizagdo de Stockhausen
— a qual ja nos referimos — traz a luz a virtual potencialidade que uma
obra, originariamente concebida para fape solo enquanto musica
eletroacustica pura, pode encerrar em si no sentido de uma expansio
de sua dimensdo eletronica ao nivel da musica eletroacistica mista.
Kontakte, originariamente para fape, € posteriormente “vertida” para
piano, percussdo e /ape, sem nenhuma alteragdao com relagdo ao fape
original, que todavia conserva sua validade como musica eletroacustica
pura, difundida sem a presen¢a de instrumentos. Fusdo e contraste

acentuariam ou amenizariam as correlagdes entre ambas as dimensdes.

Com obras do porte de Musica su Due Dimensioni de
Maderna, Rimes... de Pousseur, Différences de Berio, Kontakte de
Stockhausen, a mausica eletroacustica mista torna-se aquisigao
incontestavel, e a visdo de que a experiéncia eletroacustica — ainda que
se firmando pela irreversivel emergéncia de uma nova categoria, a
saber: a da musica para fape solo — seja uma extensdo da escritura
musical (entendida, aqui, enquanto elaboragdo compositiva) cristaliza-

se de modo implacavel.

Mas essa nova situagdo esta longe de se firmar de modo
pacifico:. muito embora a passada polémica entre concreios e

eletronicos esteja ja ha muito desatualizada, observa-se, na verdade,
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um fendmeno de transferéncia, ao nivel da questio acerca da
interatividade entre os universos instrumental e eletroacustico, dessa
antiga polarizagdo estética: a oposi¢do entre sons concretos e sons
eletronicos de outrora transfere-se e encontra espago, ainda hoje, entre
os defensores da chamada musica “acusmatica”, de um lado, e, de
outro, os da pos-serialidade. Para os primeiros, o universo
eletroacustico representa sobretudo a irreversivel ruptura com a por
eles denominada “musica abstrata” (simbolizada de forma exemplar
pela necessidade de uma escrifura), tal como esta ruptura fora
pretendida por Pierre Schaeffer nos primérdios da musica concreta.
Assim sendo, o fape substituiria, em definitivo, o instrumento musical
em sua tradicional acepgdo. Para os adeptos da vertente pods-serial,

entretanto, os recursos tecnologicos — dentre os quais o fape nada mais

seria que um dos possiveis suportes — seriam veiculos de expansdo do

gesto instrumental, cuja historia, impregnada de significagdo,
desdobrar-se-ia em intrincadas correlagdes com o espago acustico por
intermédio da difusdo eletroactstica mista. Em resposta ao
exclusivismo dos acusmaticos, na posigdo de muitos dos adeptos da
interatividade acaba por transparecer, contudo, crassa imaturidade:
esquece-se que, ao lado da versao mista de Kontakte, tem-se sua
versdo puramente eletronica, que ao lado de Visage, tem-se
Différences, enfim: que a desejavel interagdo em si mesma ndo

necessitaria de se proclamar enquanto op¢do exclusivista.
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Mas, como quer que seja, enquanto a postura acusmatica acaba
por restringir o ambito de sua ‘“sacra” posi¢d@o, o “trovadorismo”
misto, mesmo quando ndo admite a pertinéncia das obras para fape
solo, desdobra-se numa ampla rede de inter-relagdes possiveis entre a
dimensdo instrumental e a eletroacustica, em meio as quais desponta a
possibilidade de uma interagdo em fempo real, driblando a aparente

fixidez® do suporte magnético em seu tempo irredutivel defrontado

com a inevitavel maleabilidade do gesto instrumental. E nesta

perspectiva que se inserem ai todas as tentativas de obras live-
electronics, com transformagdo ao vivo dos sons instrumentais, ou
com a flexibilizagdo da dimensdo eletroacustica através da

determinagdo operante do intérprete no ato de sua execugao.

Os velhos mestres nao deixaram de dar sua preciosa
contribuig¢@o a este novo contexto. Mantra (1970) de Stockhausen, por
exemplo, fora concebido para dois pianos e moduladores-de-anéis
(Ringmodulatoren), fazendo uso, em pleno contexto da musica com
live-electronics, desse que constituira um dos principais aparelhos dos
primordios da musica eletronica, e que, curiosamente, emprestara seu
principio operacional a uma das mais proficuas transferéncias de uma

para a outra dimensdo acustica: consistindo na modulagdo por

inferagao em tempo real

Manira de Stockhausen

as mulliplcagdes de
Boulez

% Aparente porque ¢ um mito pensar que o mero fato de se ter um transcorrimento temporal regular ¢
fixo de um suporte tecnoldgico — no caso, de uma fita magnética — implique numa fixidez temporal das
estruturas musicais. A rigor, uma composigio scra percebida como temporalmente “rigida” sc sua
concepedo for, cla também, pouco flexivel. No caso de uma obra cletroacistica mista cujas implicagdes
temporais sejam claboradas tendo-sc em conta efetivamente o gesto instrumental, a tdo combatida

“fixidez” do fape jamais constituird, por si s6, um problema.
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“multiplicag@o” das freqiiéncias — cuja resultante consiste na soma e na
diferenga das freqiiéncias dos sinais acusticos enviados ao aparelho —,
o modulador-de-anéis acabara por influenciar, ainda que indiretamente,
a concepgao, a partir ja de 1952, da técnica instrumental pos-serial das
multiplicagdes em Boulez, em que os elementos de um determinado
aglomerado harménico, “multiplicado™ pelos elementos constitutivos
de um segundo, resultavam numa interessante “densificagdo”

harmonica.

Fato ¢ que, tendo em vista as diversas implicagOes estéticas até
aqui abordadas, ndo € mais possivel — se se pretende, obviamente, a
edificagdo de algo substancial no panorama contemporaneo — conceber
algo instrumental sem que se tenha plena consciéncia das aquisigdes
irreversiveis da musica eletroacistica pura, da mesma forma como n3o
€ possivel a elaboragdo de uma obra para fape solo sem que se tome
consciéncia, mesmo que por oposi¢do, das possibilidades inesgotaveis

e insubstituiveis do gesto instrumental. Nas vertentes mais opostas da

ampla rede de inter-relagdes entre ambos os universos — ou seja: na

composi¢gdo concebida para fape solo ou naquela puramente
instrumental —, a obra de génio fara sempre referéncia gestual as
possibilidades da outra esfera, excedendo-se para além de seus
proprios limites. Em contrapartida, € somente na interagdo, em si
mesma nao exclusivista, que o compositor podera circunscrever sua

poética no ambito de seus proprios recursos.
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Sem desejar estabelecer qualquer categorizagdo empobrecedora
e muito menos exaustiva, podemos esbogar, assim, algumas possiveis
categorias de intersecgdo entre a dimensdo instrumental e a
eletroacustica, da experiéncia mais puramente instrumental a mais

puramente eletronica:

* obras puramente instrumentais, em que se nota nitidamente,
porém, uma influéncia da vivéncia eletroacustica em estudio
(filtragens instrumentais, granulagdes, grandes extensdes na

duragdo das notas, espacializagdo dos instrumentos, etc.),

* obras puramente instrumentais, mas cujas estruturas sao

geradas com auxilio do computador, pelo que designa-se

oo = iy 7
composigdo assistida (ou auxiliada) por computador’, da qual a

chamada muisica espectral constituiria uma sub-categoria;

* versOes mistas de obras concebidas originariamente para lape
solo (em que o fape conserva, obviamente, a fixidez temporal

original de suas estruturas);,

* musica eletroacistica mista, em que o instrumento €
acompanhado por fita magnética concebida a partir da
fusdo/contraste entre os universos instrumental e o eletroacustico

(tempo fixo das estruturas eletroacusticas);

calegorias possiveis
enlre a musica

puramente inslrumental e

a puramente eletronica

O termo deriva da expressdo francesa CAO - Composition Assistée par Ordinateur, tal como ¢

empregada no IRCAM — Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique, Paris. Para tanto,
utilizam-s¢ programas cspecializados cm cdlculos de estruturas musicais (MAX, PatchWork).
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* live-electronics: interagdo entre instrumento e meios
eletronicos em tempo real (maleabilidade sobretudo temporal das
estruturas eletroacusticas), bifurcada ela mesma em duas sub-
categorias: a) instrumentos sendo transformados ao vivo; b)
técnicas em tempo real: a execugdo instrumental acarreta a
emergéncia, via de regra através do computador, de estruturas
eletroacusticas nao necessariamente dependentes, do ponto de

vista morfologico, dos sons instrumentais;

* versOes para fape solo de obras originariamente mistas: se a

versao mista de algo originariamente concebido para fape solo ¢

- . , v o 8
posszvel, O INVerso € 1magmavel 5

* musica computacional (ou musica de sintese), existente em
forma de obras para fape solo produzido essencialmente por
programas computacionais (sons gerados e seqiienciados por
computador), em que os sons do fape sdo nitidamente
influenciados pelo universo acustico instrumental, numa clara
tentativa de resgate das possibilidades de outrora de sintese
eletronica de sons “naturais”, corroboradas pelo aperfeigoamento
das técnicas de sintese por computador (desde o surgimento de

programas como o Music V, de Max Mathews, nos anos 60);
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* musica eletroacustica pura (para fape solo), em que se
desdobram possibilidades das mais proximas as mais distantes do

universo acustico instrumental.

Obvio esta que tal categorizagdo nio pretende ser reducionista,

e possiveis interferéncias entre essas distintas esferas de atuagdo, no
seio de uma unica obra, nao sao de modo algum raras, quanto menos

indesejaveis.

Importante ¢, todavia, a constatagdo de que da mesma forma
como a sintese e o tratamento continuam até hoje a constituir os dois
principais pilares da elaboragdo eletroacustica em estidio (visando ou
nao a interatividade com o universo instrumental), a fusdo e o
contraste estabelecem-se, de modo inequivoco, como os alicerces da
rica, irreversivel e altamente instigante interagdo entre escritura

instrumental e meios eletronicos.

E aqui, mais uma vez, € sobre os fendmenos “transitorios” que

residira, ao menos ainda por um bom tempo, o foco de maior interesse!

dezembro de 1994 / maio de 1996
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A ESPACIALIDADE NA MUSICA ELETROACUSTICA'

Dizer que a musica eletroacustica proporcionou ao compositor a redescoberta da
espacialidade
possibilidades estruturais que envolvem a questdo da espacialidade
dos sons € ao mesmo tempo lugar comum e exagero. Lugar comum,
pelo fato de a musica realizada com meios eletronicos ter produzido
uma grande quantidade de obras onde o fator espacial ¢ de suma
importancia enquanto dado de sua estrutura. Mas ao mesmo tempo
paradoxalmente exagero, pelo simples fato de ndo ter sido,

obviamente, a musica eletroacustica a ter pontuado pela primeira vez

na historia a relevancia do espago nas concepgdes musicais.

Se insistir no papel fundamental do espago nas obras
eletroacusticas consiste numa das principais marcas deste novo e
irreversivel género musical, cujos primordios datam do final dos anos
40 na famosa oposi¢ao inicial entre a musique concréte parisiense e a
elektronische Musik de Colonia, Alemanha, a preocupagdo com a
espacialidade como elemento estruturante das obras na produgdo em
estudio revelou-se, na verdade, enquanto um resgate histérico de um
fator composicional de certo modo amordagado pela historia musical.
Nao que o compositor barroco, classico ou romantico ndo tenha

refletido, na concepgao de suas obras, sobre a distribuigdo dos sons no

' A primeira versdo deste texto foi publicada cm forma de artigo na Revista AR TEunesp, V. 11, Editora
da Uncsp, Sdo Paulo, 1995, pp. 53-61. (Cf. MENEZES 1995b).
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espago cameristico ou sinfonico, mas a bem da verdade todo o periodo
barroco, classico e romantico deixaram a questdo da espacialidade
praticamente intacta, como que congelada por outras prioridades que
caracterizavam seus respectivos estilos. Apos a obra de um Giovanni
Gabrieli (1557-1612) ou de um Heinrich Schitz (1585-1672),
preocupados com a espacialidade, por exemplo, em projetos
audaciosos de heterofonia coral, o decurso historico da musica tratou
de “adormentar” o fator espacial na musica conferindo-lhe um papel
circunstancial ditado pelas contingéncias do género musical em

questdo.

Foi somente com o advento da musica concreta em 1948,
encabegada por Pierre Schaeffer, que o espago volta a cena com
notoria importancia. Ao abolir o intérprete na concepgdo de obras a
serem ouvidas exclusivamente através da reprodugdo por alto-falantes,
a musica concreta francesa e, logo a seguir, a musica eletronica alema
nada mais fizeram que redimensionar o som no espago acustico. A
situagdo inusitada da escuta de sons provenientes de alto-falantes — e
ndo de instrumentos musicais acionados por intérpretes in loco — fez

com que Schaeffer logo se referisse, ao procurar justificar a postura

concreta, a uma outra curiosa situag¢do historica, agora no campo da

filosofia: fazendo-se invisivel a seus discipulos, com a finalidade de, na
escuriddo e em rigoroso siléncio, aumentar o poder de concentragdo na

escuta de seus ensinamentos, Pitagoras (século VI a.C.) definia sua

AV
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 14 15 L6 @i 16 A9

a aboligo do intérprete e
o requestionamenlo do
espago na musica
concreta e eletronica

o conceilo pitagdrico de
‘acusmalica’




estratégia pedagogica de acusmatica. O termo origina-se da palavra
grega akousmatikos (disposto a ouvir, a escutar), que vem, por sua

vez, de dkousma (0 que se escuta — ensinamento, musica, ruido, etc. —,

o que se faz escutar — musicos, professores, etc.)’. Assim é que

Schaeffer, em seu 7raité des Objets Musicaux (cf. SCHAEFFER 1966 e
SCHAEFFER 1993), prega uma escuta acusmdtica, desvinculada da
proveniéncia material/instrumental dos sons, em que o ouvinte se
detivesse pura e simplesmente na textura dos sons emitidos no espago
pelos alto-falantes, sem que qualquer causa visual pudesse pois
predizer qualquer coisa sobre o som. Como iria afirmar posteriormente
o sucessor de Schaeffer a frente da vertente eletroacustica concreta (ou
neo-concreta), Frangois Bayle, o som libertar-se-ia, entdo, de qualquer

causa visivel ou previsivel (cf. BAYLE 1993, p. 179).

Apesar de requestionar o espago musical, o advento da musica
eletroacustica em sua versdo acusmatica francesa ou eletronica alema,
tal como esta dltima fora defendida pelos compositores seriais pos-
webernianos em Coldonia — e que n3o tardariam por procurar resgatar a
escritura instrumental inserida, contudo, num novo contexto
eletroacustico misfo que, muito embora recolocando a espacialidade a
sujeito do instrumento musical, ndo deixava de estabelecer dialéticas
correlagdes instrumentais com o espago eletroacustico dos alto-falantes

—, limitava-se, a principio, a reprodu¢io monofdnica. E somente a

? Cf. a esse respeito CHAUI 1994, p. 342.

AV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 14 15 L6 @i 16 A9

a escula acusmalica
proposta por Schaeffer

a monofonia e a
eslereofonia




partir de 1951, com a chegada nos estudios (até entdo situados nas
radios) dos gravadores de fita magnética, que a tecnologia evoluiu no
sentido de uma ampliagdo diferenciada do espago eletroacustico, a se
cristalizar por volta de 1955 com a estereofonia correspondente a
escuta binaural de nossos ouvidos e, transferindo a preocupagdo em
torno da espacialidade ao espago de audigdao nos teatros, com a
quadrafonia (ou quadrifonia). Pfingstoratorium: Spiritus Intelligentiae
Sanctus (1955), de Ernst Krenek, obra realizada no Estudio de
Colonia, ndo s6 rompe com o purismo eletronico da vertente alema ao
inserir elementos concretos misturados aos sons eletronicos no fape,
como também inaugura a estereofonia na producdo eletroacustica
alemda. E logo a seguir, na audaciosa composi¢io Gesang der
Jiinglinge (1955-1956), também realizada em Col6nia, Stockhausen ja
extrapolava os limites da estereofonia, concebendo esta pedra
fundamental da musica eletroacustica ao exceder o proprio espago
quadrafonico: a pega, planejada inicialmente como uma missa a ser
executada na Catedral de Colonia, fora concebida, originalmente, para

5 grupos de alto-falantes dispostos em torno do publico, em

conformidade com a estrutura arquitetonica daquela Catedral’ . Em seu

texto “Musik im Raum” (“Musica no Espago”), escrito em 1959,
Stockhausen referia-se a esta sua importante realizagdo: “Na obra

eletronica Gesang der Junglinge, realizei a primeira tentativa de

Ffingstoratorium de
Krenek

a multifonia de Gesang
aer Jinglinge de
Slockhausen

o artigo de Stockhausen
sobre a espacialidade

* Embora planejado inicialmente por Stockhausen para ser estreado na Catedral de Coldnia, Gesang der
Jiinglinge. considerado demasiadamente arrojado pelo bispado desta Catedral, jamais nela foi executado,

fato que induziu Stockhausen a reduzir posteriormente a obra a quatro canais.
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inserir no interior da propria composi¢do a dire¢do sonora e a
movimentagdo espacial dos sons, constituindo com isso uma nova
dimensdo da experiéncia musical” (STOCKHAUSEN 1959, p. 30;
STOCKHAUSEN 1963, p. 153).

E ai sim podemos afirmar, sem exagero, que a musica

eletroacustica desempenhou papel desbravador quanto a espacialidade.

Foi somente com os meios eletroacusticos que a mobilizagdo dos sons

no espago pode ocorrer enquanto dado da propria estrutura musical.

Se experiéncias arrojadas de reparticdo dos instrumentos no espago
acustico foram realizadas ja ha muito na transi¢do da Renascenga ao
Barroco, todo e qualquer som puramente instrumental, privado de
transformagdes através de meios eletronicos, estava e permanecera
sempre confinado, enquanto emissdo sonora, a sua proveniéncia
localizada no espago, determinada pelo corpo do instrumento gerador.
Na musica eletroacustica, ao contrario, a propria emissao sonora pode
ser mobilizada no espago, mediante sua transi¢do espacial através da
utilizagdo de diferentes alto-falantes, durante a vida mesma de um

unico som.

Esse aspecto, tdao inovador e especificamente eletroacustico,
logo encontrou paralelos na escritura instrumental, a qual, na tentativa
de se redimir de suas limitagdes espaciais, procurava transpor ao seu
sempre proficuo terreno a mobilidade sonora propria da musica

eletroacustica na emiss@ao mesma do som. Nesse sentido, Fonfa (1963-
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1964) de lannis Xenakis, para piano, dois trompetes e trés trombones,
constitui um marco: enquanto os sons provenientes do piano
permanecem inevitavelmente localizados sempre no mesmo ponto do
espago, os intérpretes dos instrumentos de metal tém de se mover
durante a execug¢do de suas partes, simulando, assim, a mobilidade
sonora tipica do universo eletroacustico (cf. MATOSSIAN 1986, p.

177).

A rigor, uma outra espécie de simulagdo dessa mobilidade
sonora, talvez até mais sutil do ponto de vista da escritura instrumental
do que a opgao auditivamente mais “palpavel” de Xenakis, ja tinha sido
feita anteriormente tanto por Stockhausen quanto por Berio. Ao dividir
a orquestra, em sua obra Gruppen (1955-1957), em trés grupos
similares entre si e dispostos em distintos locais do teatro, Stockhausen
procurou viabilizar, nas cifras 114 a 119 da partitura, a mobilidade de
um mesmo acorde através de sua execu¢do alternada por grupos
homogéneos nas trés “orquestras”. O mesmo procedimento seria

empregado em Tempi Concertati (1958-1959) de Berio, para flauta,

violino, piano e quatro grupos instrumentais, em que O compositor

utiliza pela primeira vez, além do mais, a notagdo proporcional ou
espacial, através da qual o espago visual ocupado pelas notas na
partitura determina as suas proprias duragdes. Ainda que em planos
totalmente distintos, ambas as reconsideragdes do dado espacial nesta

obra de Berio — seja no nivel da emissdo sonora instrumental, seja com
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relagdo ao papel do espago na propria escritura musical — ndo podem

deixar de ser observadas com vivo interesse.

Obvio esta que a reconsideragdo do espago musical através da
musica eletroacustica logo teria gerado seus frutos na escritura
instrumental. A rica correspondéncia entre Stockhausen e Berio ja
durante os anos 50, a qual tive acesso na [Fundagdo Paul Sacher
(Basiléia, Suiga) em 1992* atesta a comum preocupagio desses dois

mestres com relagdo a esse aspecto na musica puramente instrumental.

Referindo-se a obra orquestral Allelujah I (1955-1956) de Berio®,

contemporanea de Gesang der Jiinglinge, Stockhausen escreve ao
compositor italiano no inicio de janeiro de 1957: “Fico feliz em saber
que sua pega Allelujah estd terminada. ... E curioso que a tua escolha
instrumental tenha sido (do proxima da minha pega para trés
orquestras (Gruppen), e percebo que existe ai uma imagina¢do
comum acerca de uma nova sonoridade (leia-se: espacialidade)

instrumental” (STOCKHAUSEN 1957).

Nesse contexto, a consideragao acerca da espacialidade a partir
da experiéncia eletroactstica deveria igualmente incluir, em suas obras
de referéncia, uma realizagdo como a composigdo Lontano (1967) para
orquestra, de Gyorgy Ligeti, inconcebivel sem a passagem de Ligeti

pelo Estadio de Musica Eletronica de Colonia dez anos antes (em

a influéncia da musica
elelroacustica na
insirumental quanto ao
espago sonoro

a correspondéncia entre
Berio e Stockhausen nos
anos 50

Allelyah [ de Berio

Lonfanode Ligeli e a
simulagdo da
espacialidade pela
escritura instrumental

* Tendo podido desenvolver pesquisa sobre os manuscritos de Berio a partir de sua propria indicagdo
junto a Fundagdo Paul Sacher, tive o privilégio de ter organizado cronologicamentc as cartas de

Stockhausen ao compositor italiano depositadas na Cole¢do Luciano Berio.

* Obra retirada por Berio ¢ concebida para scis grupos instrumentais. Sua versdo definitiva, mantida
pelo compositor em seu catdlogo, é Allelujah 11 (1957-1958), para cinco grupos instrumentais.
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1957-1958): nela, Ligeti almejava a constituigio de um “espago
puramente imaginario” (LIGETI 1974, p. 115), em que a espacialidade
fosse sugerida por artificios da propria escritura musical (sem o apelo a
mobilidade fisica dos sons ou ao deslocamento/posicionamento
diferenciado das fontes sonoras), aqui através do simples controle
rigoroso das intensidades e da diferenga espectral na emissdo de uma
mesma freqiiéncia por instrumentos distintos da orquestra, fatores que

pudessem induzir a escuta a simulagdo de uma certa espacialidade ou

ao menos a sensacdo de profundidade — conceito acustico esse

indissoluvel do fator espacial — em perspectiva tridimensional. Bem
sabemos, d’outra parte, o quao tal postura ligetiana deve a outra a ela
anterior, igualmente desenvolvida no bojo da escritura instrumental:
inimeros sdo os exemplos de tal sensagdo de profundidade no decurso
da partitura de /ntégrales (1924) de Varése. Mas também aqui ndo
podemos falar de pronunciada distancia com relagdo as preocupagdes
que levaram ao advento da musica edificada sobre suportes
diferenciados: Varese foi, constatemos, um dos grandes precursores da

musica eletroacustica.

A dicotomia entre, de um lado, a mobilidade de sons puramente
instrumentais mediante a disposigdo peculiar dos proprios
instrumentos® ou da locomogio no espaco do préprio instrumentista

ao emitir seus sons, e, de outro lado, a potencialidade espacial na

Varése precursor

a espacialidade na
musica eletroacustica
mista

® Dispondo-sc, nesse caso, instrumentos idénticos cm lugares diferenciados do espago acustico.
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emissdo sonora eletroacustica faria com que, alguns anos mais tarde, se
procurasse uma solu¢do de “mediagdo” entre ambos os universos
acusticos (o instrumental e o eletronico), sem que se abrisse mio da
conquista irrevogavel do fator espacial na composi¢ao, reconsiderado

pela musica contemporanea.

Sob esse aspecto, duas realizagdes de suma importancia nos
vém a mente: em ... Fxplosante-Fixe... (1972), Pierre Boulez utilizava-
se de uma complicada aparelhagem eletroacustica, sob orientagao do
diretor do Estudio de Musica Eletronica da Fundagdo Heinrich
Strobel junto a radio alema Sidwestfunk em Friburgo, Hans-Peter
Haller, para dinamizar no espago os sons de origem instrumental. Para
tanto, fez-se necessario o uso de uma maquina denominada halafone,
capaz de fazer com que os sons instrumentais “viajassem” no espago a
partir do processamento de sinais baseados em informagdes dinadmicas
e temporais. Essa primeira versdo da obra daria lugar a uma outra
quase vinte anos depois, para trés flautas (sendo uma delas interligada
ao sistema informatico baseado, agora, na maquina de transformagao
em tempo real denominada 4X, construida no IRCAM de Paris pelo
engenheiro italiano Giuseppe di Giugno em 1981), orquestra de camera

e live-electronics. Estreada em Paris em janeiro de 1991, a cujo

concerto tive o privilégio de assistir, a obra apresenta uma curiosa

espacializag@o dos sons instrumentais, particularmente da flauta solista
conectada ao sistema computacional, controlada minuciosamente pelo

dispositivo eletroacustico. Pesquisa semelhante fora desenvolvida, de
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outra parte, no Centro Tempo Reale de Florenga, Italia, espécie de
“IRCAM italiano” fundado e dirigido por Berio. Sua obra Ofanim
(1988), para voz feminina, dois coros infantis, dois grupos
instrumentais e live-electronics, utiliza-se do sistema ali desenvolvido e
denominado 7TRAILS (Tempo Reale — Audiomatica Interactive
Location System), muito semelhante ao utilizado por Boulez em
..[xplosante-Fixe... (cf. BERNARDINI/OTTO 1989; ¢ OSMOND-SMITH
1991, pp. 77-78). Em ambas estas composigdes ou sistemas
informaticos, os sons instrumentais sdo literalmente espacializados
mediante computador. Aquilo que constituia entio uma dicotomia
passa aqui a ser alvo de uma proficua interagdo: a espacialidade n3o se
vé mais obrigada a se sujeitar ora as limitagdes espaciais do corpo
instrumental, ora a espacializagdo exclusiva da difusdo puramente

eletronica.

Como quer que seja, mesmo bem antes da existéncia de tais
sistemas, ainda hoje circunscritos a uns poucos centros de informatica
musical, esse intrigante aspecto da composi¢gdo contemporanea ndo
deixou de mobilizar grande parte das pesquisas aclsticas e
composicionais. A mobilidade sonora no espago acustico despertou
tanto interesse por parte dos compositores que o0s técnicos
responsaveis pela tecnologia das radios, onde a musica eletroacustica,

tanto em solo francés quanto alemao, nascera, logo se ocuparam com a

perspectiva de inovagdes no ambito espacial. Foi ja em 1959,

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12¢ 43 14 15 e @

Ofarum de Beno

o sislema TRAILS de
Florenga

a mesa rofaliva de
Colénia Kontakte de
Stockhausen

18

19



paralelamente ao texto de Stockhausen sobre a questdo da musica no
espago, que surge entdo, na radio NWDR de Coldnia, junto ao Estudio
de Musica Eletronica dirigido por Eimert, a famosa mesa rotativa ou
alto-falante  rotativo  (Rotiertisch  ou  Rotationslautsprecher,
respectivamente). Acionada pela mdo, a mesa rotativa, redonda e
apoiada sobre uma tunica perna central de encaixe, girava rodeada por
quatro microfones dispostos simetricamente ao seu redor, conectados
cada qual a um canal de um gravador magnético quadrafonico. Em seu
centro, dispunha-se um alto-falante emitindo algum sinal sonoro.
Consequientemente, apos o acionamento do movimento rotativo da
mesa, os microfones captavam sequencial e regularmente o som
emitido, conforme a velocidade de giro da mesa. Se posteriormente
dispostos em torno do ouvinte, os quatro alto-falantes correspondentes

as quatro pistas do gravador reproduziam o som emitido em rofagdo

na quadrafonia. Foi dessa forma que Stockhausen realizara os sons

rotativos de sua importante obra eletroacustica Kontakte (1959-1960).
Em pouco tempo, a rudimentar mesa rotativa seria substituida por
modulos elétricos acionados por pequenas manivelas ou mesmo por
automagdo, permitindo o controle pormenorizado da mobilidade dos

sons no espago quadrafdnico.

Com a emergéncia de sons rotativos, necessitou-se chegar a um
consenso relativo a disposi¢do dos canais na quadrafonia disposta em
torno ao publico na situagao de concerto em teatro. Chegou-se, assim,

ao standard da quadrafonia: canal 1 a esquerda na frente; canal 2 a
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direita na frente; canal 3 a direita atras; e canal 4 a esquerda atras. A
sucessdo de uma emissdo sonora pelos canais 1, 2, 3 e 4 causaria, por

exemplo, uma rotag@o da esquerda para a direita frontal, circundando

posteriormente a cabega (portanto “em sentido horario”)’. Dada a

dificuldade, ainda em nossos dias, da wviabilizagdo da escuta
quadrafonica em nossas casas, uma projecdo do espago quadrafonico
no espago estereofonico costumeiro faz-se absolutamente necessaria
no caso, por exemplo, da gravagao das obras quadrafonicas em CD, ja
que o CD ¢ estereofonico. A essa “proje¢do” da quadrafonia na
estereofonia da-se o nome de redugdo estereofonica. Para tanto, o
espago acustico interno entre o canal 1 a extrema esquerda e o canal 2
a extrema direita € preenchido pelos canais 4 e 3, que sdo projetados
de tras para diante no interior do eixo estereofonico formado pelos
canais 1 e 2. A ordem dos canais, lida frontalmente da esquerda para a
direita, fica sendo entdo: 1, 4, 3, 2, sem perda, portanto, do efeito
rotativo. Ainda que se trate de uma redugdo da quadrafonia, a mais
viavel escuta estereofonica das obras através da radio ou das
reprodugdes caseiras era vista como estrategicamente interessante
mesmo pelos partidarios mais radicais da espacialidade quadrafonica.
Assim é que Stockhausen escreve em “Musica no Espago™ “.. E

melhor ver uma fotografia de uma escultura do que ndo ver

absolutamente nada; talvez dessa forma surja o interesse de conhecé-

3

a redugao eslereofénica
da quadrafonia

Esta padronizagio ndo ¢, contudo, absolutamente consensual, ¢ d cada execugdo de obras

cletroacusticas quadrafonicas faz-se necessdrio a atenta obscrvagdo das prescrigdes cfetuadas pelo

compositor no suporte tecnoldgico em que se encontra a obra.
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la no original: e 0 mesmo é valido para as transmissoes radiofonicas”
(STOCKHAUSEN 1959, p. 35; STOCKHAUSEN 1963, p. 159). A prova
mais cabal da validade “estratégica” das redugdes estereofonicas de
obras para mais de dois canais pode ser constatada com a recente
edigdo em 1992 em CD, pelo proprio Stockhausen, de Gesang der

Jinglinge.

Fato €, todavia, que a espacialidade eletroacustica s6 pode ser
degustada em toda a sua plenitude no espago de concerto, da mesma
forma como a escuta ao vivo de uma orquestra ndo podera jamais ser
comparada com uma reprodug@o caseira, por mais fiel que esta seja. A
bem da verdade, a gravagao digital e a reprodugdo sonora em nossas
casas assumem aos poucos um papel a parte na propria vida musical,
instituindo-se como formas auténomas de audigdo. Mas se por um lado
o valor pratico e até mesmo musical que possuem nossos aparelhos de
som € inquestionavel, por outro lado estes ndo substituem, pois, a

vivéncia do espago acustico e eletroacustico dos teatros.

E € justamente neste aspecto que reside um curioso fato

historico: transmutando-se num plano absolutamente diverso das

caracteristicas que marcavam a divergéncia antagonica e primordial

entre o “bruitismo” concreto e o purismo eletronico, a antiga oposig¢do
entre musica concreta € musica eletronica deflagra-se, ainda nos dias

de hoje, na forma através da qual o compositor concebe espacialmente
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suas obras eletroacusticas e, consequientemente, encara a questdo da

espacialidade.

Assim € que, ancorados pela concepgdo schaefferiana, diversos
compositores que se filiam ao Groupe de Recherches Musicales
(GRM) parisiense ainda denominam suas realizagdes de composi¢des
acusmaticas, cuja proje¢do espacial no espago dos teatros torna-se
quase que imprescindivel a sua apreciagdo estética — ndo sem
caracterizar essa postura como uma espécie de “resgate” do ato
interpretativo. A produgdo acusmatica parisiense, norteada pela
importancia que delega a grande quantidade de alto-falantes
necessarios para que os sons possam ser espacializados a contento nos
teatros, chega por vezes ao apogeu de sua postura ao conceber, em
plena atualidade, obras eletroacusticas monofonicas. Aquilo que entdo
se constitui como elemento crucial na veiculagdo da obra acusmatica,

qual seja: a orquestra de alto-falantes (ou, como prefere Frangois

Bayle, o acousmonium — cf. BAYLE 1993, p. 183 —, termo pelo qual

designa o dispositivo de “sonorizagdo” do espago acustico dos teatros
mediante um razoavel nimero de caixas-acusticas dispostas em
diferentes localidades do teatro), acaba como que por anular quase que
por completo a concepgdo espacial enquanto dado estruturante da
composi¢do, no processo mesmo de realizagdo da obra em estudio .
Todo e qualquer elemento sonoro, uma vez incorporado a obra, passa

a ser idealizado somente se projetado na espacialidade multipla da
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escuta no teatro, promovendo, assim, o papel do compositor
acusmatico a fungdo de intérprete: sera o proprio compositor (salvo no
caso de sua auséncia no concerto em questdo, quando entdo sera
substituido por outro musico acusmatico) quem “projetara”, atraves da
mesa-de-som situada via de regra no centro do publico, os sons no
espago. Embaixo de seus dedos, faders individuais lhe possibilitardo o
minucioso controle de cada alto-falante ou grupo de alto-falantes, bem

como a intensidade de cada evento sonoro constituinte de sua obra. O

intérprete abolido pela musica pour bande seule® é, entdo, resgatado

pela figura do proprio compositor, geralmente iluminado por um jato
de luz, no ato da execugao (difusdo) de sua obra. A espacialidade deixa
mais uma vez de ser estruturante para se tornar, aqui, “revigorante”,
redimensionando os sons eletroacusticos por vezes de origem até
mesmo monofonica no espago multifonico proporcionado pela

disposigao espacial dos alto-falantes.

A essa postura estatica enquanto concepgdo/realizagdo, mas
dindmica enquanto difusdo em concerto das obras eletroacusticas,
opbe-se a vertente “estruturalista” de musica eletroacustica (ou
eletronica, como até hoje preferem os alemdes). Encarando-se o dado
espacial como elemento irreversivel e irremediavelmente atado a
concep¢do estrutural das obras eletroacusticas, prioriza-se, ja na
concepgao/realizagdo dos sons eletroacusticos, a produgdo espacial dos

eventos SONoros no fape que constituira o suporte da obra. Assim €

* Ou seja: para fita magnética solo.
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que a maioria dos estudios alemaes dispde de dispositivos
quadrafonicos de realizagdo e reprodugdo dos sons. Raramente o
compositor que ingressa num estudio alemdo sera convidado ou
estimulado a conceber uma obra estereofonica, quanto mais
monofonica. A estereofonia € ai vista como contingéncia inevitavel da
comercializagdo das obras eletroacusticas mediante radio ou CDs. Ao
conceber sua obra, o compositor eletroacustico que se identifique com
uma postura mais estruturalista procura conceber, ja de antemado, a
disposicdo espacial quadrafonica dos eventos constituintes de sua
composi¢do. A consequéncia mais Obvia dessa postura é a total
consciéncia, por parte do compositor, das relagdes entre tempo e
espaco no decorrer de sua composigao: 0 compositor nao teme assumir
a total responsabilidade, ja na fase de concepgdo de sua obra, com
relag@o a estruturagdo do espago acustico a partir dos eventos sonoros
que laboriosamente constroi; a mais funesta, no entanto, é a
perpetuagdo da monotonia visual engendrada desde sempre pela

musica eletroacustica devido a aboli¢do do intérprete: uma vez que a

espacialidade dos eventos sonoros de sua obra € de antemdo concebida

e ja pré-determinada pela quadrafonia, o compositor vé-se quase
reduzido, quando da execugdo em concerto de sua obra, ao “mero”
papel de ouvinte, com a agravante, porém, de que a sua frente ele se
depara com uma vultosa (e, nesse momento, sinuosa) mesa-de-som.
Sua passividade, mas ao mesmo tempo a obrigatoriedade, perante os

olhos do publico, de que sua presenga ali se justifique, chega a ser, no
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minimo, irritante. Como quer que seja, a equagdo demonstra-se,
através da postura estruturalista, inequivoca, independentemente de se
estar mais de acordo com tal ou qual posicionamento frente a questdo
da espacialidade. O papel do controle da difusio ao vivo dos
fendmenos espaciais € inversamente proporcional a sua pré-
estruturagdo: quanto maior a precisdo espacial dos elementos em
estudio, tanto menor a necessidade de se “potencializar” a

espacialidade dos sons.

Defrontando-se com as contradigdes de ambas as tendéncias
acima descritas, os defensores exclusivistas de obras eletroacusticas
mistas baseadas em sistemas operativos em fempo real véem em sua
propria opg¢do estética um auténtico resgate da interpretagdo

instrumental, acreditando poder se desvencilhar tanto da falta de

concepgdo espacial quando da realizagio mesma da obra (como no

caso da musica acusmatica), quanto da entediante situagio em que se
encontra o impotente e responsavel compositor frente "a mesa-de-som
que difunde a tdo pré-estruturada concepgdo espacial de seu fape
(como no caso da vertente estruturalista da musica eletroacustica
pura). A essa postura interativa corresponde uma relativa descrenga no
proprio papel desempenhado pela espacialidade na musica, ao mesmo
tempo em que ela atribui imponderavel importancia ao da interpretagdo
em si. Assim € que lemos em um de seus mais perspicazes

representantes, o compositor francés Philippe Manoury:
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“Sera que poderiamos razoavelmente falar de interpretagdo no
caso de uma musica fixada sobre um suporte magnético? ... A
parte a cspacializagio e o nivel sonoro, nada permite com que se
aja sobre o desenrolar musical que, no mais, encontra-se
constantemente fixado no tempo imutavel de transcorrimento de
uma fita magnética. Se a espacializagdo demonstra ser um dado
muito pouco manipuliavel na musica instrumental, ela representa,
com efeito, uma aquisigdo da musica eletroacustica. Mas ¢ preciso
que se reconhega que, dentre os componentes utilizados por um
compositor, a cspacialidade ndo se situa num nivel hieriarquico
muito elevado. ... A percepgdo encontra dificuldades em
identificar os caminhos topoldgicos que ndo se situem no dmbito
das formas bem simples, como é o caso de um movimento
estereofonico ou ainda de um movimento rotativo. Para além
desses arquétipos, e se elas se desenrolam em alta velocidade, as
figuras espaciais ndo sdo mais reconheciveis ¢ ndo se prestam
tanto a variagdes ¢ superposigdes. Por tais razdes, ndo creio que a
espacializagido consista num componente essencial para o
compositor, nem mesmo num elemento verdadeiramente
primordial para a interpretagio. Quanto ao nivel sonoro, ... ndo
sdo praticamente os valores de tensdo elétrica que modificam o
nivel de um sinal, os quais, alids, permanecem rigorosamente os
mesmos. A dindmica musical [instrumental] ndo representa um
pardmetro, ... mas sobretudo a aparig¢io de novos parciais no
interior do espectro. A morfologia sonora ¢ diferente de acordo
com as intensidades com as quais um som se produz; em outros

termos, a variagdo das dindmicas resulta num fator qualitativo
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tanto quanto quantitativo, o que ndo acontece na musica para fita

magnética” (MANOURY 1990, pp. 156-157).

Vé-se que as duas faces da “sonorizagao” de uma obra os dois aspectos da
‘sonorizagao™ projecao
oo . . Lo . espacial e controle
eletroacustica em concerto, quais sejam: de um lado, a espacializagdo dindmico

dos elementos sonoros, e de outro, o controle sobre o nivel dindmico
dos mesmos, ndo constituem, para muitos dos partidarios da musica
eletroacustica em fempo real — representados aqui por Manoury -,
fatores decisivos nem para a composi¢do, nem para o eventual resgate
da interpretagdo com a difusdo da obra através da mesa-de-som

operada pelo intérprete-compositor. E indubitavel que a consciéncia, | porumameta-critica da
‘sonorizagdo’ e da

. x sl ialidade
por parte do compositor, do fato de que a alteragdo dos niveis de sepacel

dindmica na musica instrumental represente via de regra alteragdo
também da qualidade mesma dos espectros, e de que 0 mesmo ndo

ocorre com a alteragao dindmica dos eventos gravados numa fita

magnética’ , seja de inelutavel importancia. E-nos igualmente evidente

que a percepgdo tera mais dificuldade em distinguir sutis variagdes de
movimento nas proje¢des espaciais dos sons do que na morfologia
mesma dos espectros. A musica eletroacustica contribuiu, contudo,
para a composigdo contemporanea de forma incontestavel ndo tanto
por resgatar a independéncia dos assim denominados “pardmetros” do

som — fato, porém, incontestavel se observarmos o potencial abstrato

também presente na escritura em estado de laténcia no contexto da

? O espectro sonoro gravado sobre suporte magnético sofre, pela variagdo dos faders da mesa-de-som,
alteragdo para mais ou para menos em sua amplitude de forma global, quantitativa, ¢ ndo, como no caso
da variagdo dinimica na emissdo instrumental, de forma qualitativa, com alteragdes na propria relagdo
de amplitude entre os diversos parciais ¢ formantes, como bem nos aponta Manoury.
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musica eletroacustica —, mas antes por irromper no seio mesmo do
material musical a inferdependéncia destes mesmos parametros.
Enquanto que na musica instrumental a escritura permite ao
compositor uma consideravel abstragdo em relagdo ao fendmeno
sonoro em si, enveredando-se historicamente pelas vias de uma
crescente independéncia estrutural dos distintos parametros sonoros, a

auséncia de uma escritura simbolica — entendida aqui em sentido estrito

— na concepgdo da obra eletroactstica em estudio recoloca o

compositor defronte do material sonoro “concreto”"’

, €ém que aspectos
como qualidade espectral (ou seja: timbre — enquanto resultante das
relagdes dindmico-temporais dos componentes parciais), fator espacial,

intensidade e duragdao globais do evento sonoro ndo podem ser

separados uns dos outros de modo mecanicista.

Assim sendo, € necessario que se dé o devido valor aos
distintos aspectos da composi¢do, reavaliando-os segundo suas
proprias potencialidades, e fazendo com que tais fatores contribuam,
cada qual dentro de seus proprios limites, para a totalidade da
composi¢do. Ainda que, entre uma concep¢do newtoniana relativa a

existéncia absoluta do espago e outra de cunho mais leibniziano, para a

qual o espago se reveste de fungdo eminentemente relacional, decida-

se, enquanto compositor, pela maior relevancia da segunda em

10

arelevancia, para a
composigao, da
concepgao de Leibniz
quanto ao espago

Dai a origem da denominagio de Schaeffer de musica concreta. Sabemos, por outro lado, que o fato

de o compositor tomar contato de forma mais direta com o material musical — conceito, alids, de forte
abstragiio e simplesmente ignorado por Schaeffer nos primérdios da miisica concreta — ndo implica,

como queria Schacffer, numa irrevogavel concretude da musica...
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detrimento da primeira'' | ou seja, ainda que o espago traduza-se muito

mais como fator de relagio do que de estruturagdo musical
absolutamente autonoma, nem por isso se deve renegar a importancia
estrutural mesma da espacialidade na musica em geral e na composigao
eletroacistica em particular, na qual o espago se vé fortemente
revitalizado. Se de um ponto de vista estrutural um ou outro dentre os
fatores que compdem a estrutura musical pode ser hierarquicamente
menos determinante do que os demais na avaliagdo receptiva do
fendbmeno sonoro, nem por isso ndo constituira um aspecto
Sfundamental da composigdo. E nem por isso a manipulagido ao vivo de
aspectos menos determinantes € menos “variaveis” nao possa receber o

estatuto de uma auténtica interpretagdo.

Se a musica eletroacustica s6 agora, em plena década
derradeira deste milénio, comega a se adentrar de modo substancial nas
instituicdes académicas brasileiras, através de iniciativas louvaveis de
jovens musicos oriundos de importantes experiéncias junto a esses
centros de produgdo eletroacustica europeus e americanos, € se esta
circunstancia nao pode ser vista como vantajosa para nds, mas sim tao
somente lamentada, nem por isso tal contingéncia nao pode surtir seus
positivos efeitos. Ao fundar em 1994 o Studio PANaroma de Musica
Eletroacustica da UNESP/FASM, hoje seguramente o principal estidio

do género no Brasil, e dedicado exclusivamente a produgdo de musica

em busca de um
sincrelismo quanto a
espacialidade

""" A concepgdo de Leibniz acerca do espago parece, aos olhos do compositor, de grande pertinéncia, na
medida em que pontua scu cardter eminentemente relacional. (Cf., a respeito da concepgdo Ieibniziana,

RUSSELL 1968, pp.85, 93, 112-113 ¢ 118-130).
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de vanguarda, ndo deixei de refletir acerca da questdo da espacialidade

enquanto um dos principais pontos nevralgicos na elaboragao e escolha

de seus equipamentos. Nesse sentido, a famosa tendéncia brasileira ao

sincretismo ndo hesitou em contribuir: o que pretendo passar aos meus
alunos, bem como aos compositores convidados a atuarem junto ao
Studio PANaroma e que, por falta de oportunidades, ainda nio
puderam usufruir da experiéncia eletroacustica, € exatamente uma
fusdo entre a concepgdo acusmatica francesa e a concepgdo estrutural
de cunho alemdo, subtraindo de cada uma dessas posturas o que
possuem de mais positivo. Incitar, de um lado, a concepgdo
plenamente responsavel quanto a espacialidade dos eventos sonoros ja
na realizagdo do fape (estereofonico ou quadrafonico) que consistira o
suporte de suas obras, e, de outro lado, conscientizar o jovem
compositor da relevancia da “projeg@o espacial” dos sons quando da
realizagdo em concerto de suas composigdes, potencializando ainda
mais o fator espacial ja estruturado de suas obras, e fazendo com que a
responsabilidade “estruturante” do compositor seja assumida também
perante o publico ndo so pela veiculagdo inanimada de seu fape, mas
também na transmutagdo de sua figura em intérprete dindmico do
espaco vital de sua musica. Eis, em suma, a perspectiva mais brasileira
e ao mesmo tempo internacionalista — e, por que ndo dizé-lo?
PANaromica - no terreno de nossa musica eletroacustica de

vanguarda!

* * *
dezembro de 1994 — janciro de 1995 / junho dec 1996
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DO SOM DO TEMPO AO TEMPO DO SOM'

Um dos mais evidentes exemplos da influéncia direta do influéncias de Anton
Webern na musica
elelrdnica

pensamento weberniano sobre os primordios da musica eletronica de
cunho serial, tal como esta fora desenvolvida no inicio dos anos 50
principalmente por Eimert, Stockhausen, Pousseur, Koenig e
Goeyvaerts’, é a presenga manifesta na obra de Webern, constituindo

um de seus tragos estilisticos, de texturas musicais onde a linha se linha versus ponto

contrapde ao ponto (ou bloco’). Ja presente em Schoenberg,

particularmente explicitada na quarta peca das Sechs kleine
Klavierstiicke Op 19 (1911), a textura da linha versus ponto solidifica-
se em Webern ja mesmo desde suas Sechs Bagatellen Op 9 (1911-
1913) para quarteto de cordas enquanto caracteristica proeminente de
seu estilo, perpetuando-se por diversos momentos em suas obras

posteriores.

A bem da verdade, nesta dicotomia entre o som que permanece

no tempo como uma linha que se estende no espago e o bloco

' A primeira versio deste texto, de mesmo titulo, foi escrita como base da conferéncia por mim proferida
dia 31 de julho dec 1995 em Cancla (RS), durantec o “II SBC&M - 2nd Brazilian Symposium on
Computer Music”, e publicada nos “Procecdings” (Anais) deste evento pela Sociedade Brasileira de
Computagdo, Cancla, RS, julho/agosto de 1995, p. 228-231. (Cf. MENEZES 1995a).

2 Como ¢ sabido, a musica clctronica teve inicio em 1949 por iniciativa principalmente de Herbert
Eimert junto a ridio NWDR de Colonia, Alemanha. Mas muito embora Eimert tenha sido um dos
pioneiros da musica serial na Alemanha, a conjungio entre musica cletronica ¢ serialismo integral sé foi
possivel a partir de 1953, quando Eimert convida entdo os demais quatro compositores supra-citados a
iniciarem suas experiéncias composicionais em cstudio.

* Ponto (Punkt) na acepgdo germdnica de Stockhauscn, bloco (bloc) na acepgdo francesa de Boulez
desta que se configura como a mais tipica caracteristica weberniana herdada ao scrialismo integral: o
estilo pontual ou pontilhismo, conscqiiéncia do processo de atomizagdo do som iniciada por Webern.
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interferente, que se intromete, ainda que de modo esporadico, em meio
a duradoura existéncia do primeiro, tém-se de modo patente a
oposi¢do, presente mesmo no interior de quase todo fendmeno sonoro, a oposicéo enlre a

ressonancia e o grao

entre a ressondncia e o grdo sonoro'. Mas se a ressonancia —
enquanto propagagdo do espectro sonoro — era praticamente
circunscrita as possibilidades corporais dos instrumentos e dos espagos
arquitetonicos antes do advento da musica eletroacustica, tendo podido
sofrer interferéncia compositiva propriamente dita somente com a
utilizagao de aparelhos eletronicos, através dos quais transforma-se

comumente em reverberagdo, tal dicotomia deve ser vista, a rigor, a dicotomia entre o
alaque e a sustentagdo
do som

como uma ainda mais lapidar e manifesta da vida de grande parte dos
espectros, a saber: como oposigdo entre o efémero ataque e o

perduravel regime de sustentagdo ou manutengdo do som.

O curioso é percebermos que a problematica em torno desta

crucial e basica oposigdo binaria da constituigdo mesma dos

espectros’, amenizada somente em parte pela primeira queda (ou

decay, transitorio entre o ataque e a sustentagdao do som) e a extingdo

(ou queda final, release, transitorio entre o regime de sustentagdo do

som e sua (des)integra¢ao no siléncio), constitui o cerne da propria

* Nio me refiro, aqui, & concepgo schaefferiana de grdo, tal como exposta em scu Traité de Objets
Musicaux enquanto critério de sustentagdo (critére d'entretien) do som (cf. SCHAEFFER 1960, p. 548. ou
SCHAEFFER 1993, p. 420), mas sim a um som de curtissima duragio, equivalente andlogo a um unico
grdo, ¢ que corresponderia muito mais ao que Schacffer chama de son piqué (som picado) (cf.
SCHAEFFER 1966, p. 444; ou SCHAEFFER 1993, p. 351).

* Constituigdo csta denominada curva de envelope dindamico do som e formada via de regra por quatro
fases: ataque, primeira queda (decay), sustentagdo, ¢ extingdo (release) ou queda final.
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evolugdo estilistica na ainda curta historia da musica eletroacustica. E

isto quase que de forma cronologica.

Assim como poderiamos metaforicamente afirmar — como ja o
fizeram — que a evolugdo da histéria da musica percorre, do Canto
Gregoriano a emancipagdo do ruido preconizada no inicio de nosso
século pelo futurismo italiano e, posteriormente, por Varése, a propria
constitui¢do da série harmonica natural de um som de altura definida
(som composto na terminologia de Eimert; som fJnico, na de
Schaeffer), do intervalo de oitava ao de quinta (do Canto Gregoriano
ao Conductus), deste a constituigdo da triade (Renascenga), da triade a
sétima menor que a tornara instavel e consolidarda a fungdo de
Dominante (Barroco), desta ao diatonismo por grau conjunto (Periodo
Classico), subseqiientemente ao cromatismo (Romantismo), e deste
ultimo aos intervalos microtonais (Musica Contemporanea), etc., ndo
seria falso dizer que, em aproximadamente apenas uma década (mais
precisamente de 1948 a 1959-1960), a musica eletroacistica
enveredou-se pela percepgdo, quase que passo a passo, da vida

dinamica dos espectros no tempo .

Desvendado o inesgotavel potencial dos parciais inarmonicos,

dos ruidos, e escancaradas as possibilidades infindaveis de transi¢do

entre as regides harmonicas mais seletivas (alturas) e aquelas mais
estatisticas (timbres), deslocou-se o foco de atengdo, antes voltada

para a questao harmoénica, para a questido do fempo da escuta, ou vice-
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versa da escuta do tempo. E é nesse sentido que Webern fora mesmo o
grande precursor da musica eletroacustica, reivindicado tanto pelos
“concretos” quanto pelos “eletronicos™: contrastando permanéncia do

som com as efémeras interferéncias as quais este se submete nos

contextos instrumentais, interferéncias estas que, por sua brevidade,

aproximam-se do proprio siléncio, Webern acabara por despertar a
atengdo para as distintas dimensdes do tempo sonoro tal como este

existe na propria vida dinamico-temporal dos espectros.

Assim € que, tanto teorica quanto  praticamente | daimporténcia do ataque

aimporléncia da
. suslenlagdo do som
(composicionalmente), defrontamo-nos no decorrer desses poucos

anos com um caminho que vai, a grosso modo, da importancia do

ataque a percepgao prioritaria da sustentagao do som.

No nivel tedrico, duas abordagens do fendmeno merecem aqui
ser pontuadas: de um lado, na vertente da musica concreta, temos a
importancia do ataque tal como nos fora revelada e relevada por Pierre
Schaeffer em seu Tratado dos Objetos Musicais (e que muito embora
date de 1966, na realidade remonta aos desenvolvimentos teoricos de
Schaeffer desde o inicio da musica concreta no fim dos anos 40 — cf.
SCHAEFFER 1966 e 1993); de outro, pela corrente da musica eletronica
com seu pretendido continuum musical, deparamo-nos com a teoria da
“Unidade do Tempo Musical” de Stockhausen (cf. STOCKHAUSEN

1963, pp. 211-221), elaborada em 1961 a partir da realizagdo de sua

obra Kontakte (1959-1960).
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No caso de Schaeffer, tanto na parte referente a analise das
anamorfoses temporais (e em especial nas consideragdes acerca dos
sons do piano — SCHAEFFER 1966, pp. 216-243; ou SCHAEFFER 1993,
pp. 185-217°), quanto na relativa aos critérios de ataque e de perfil
(SCHAEFFER 1966, pp. 532-546; ou SCHAEFFER 1993, pp. 409-419),
tem-se o incontestavel mérito de se apontar pela primeira vez para a
importancia inestimavel que o ataque dos sons exerce na percepgao de
seus timbres. Seu pendant pratico € constituido pelo Itude Violette e
pelo Ltude Noire, baseados na manipulagao de sons do piano, e que
constituem os terceiro e quarto movimentos dos Cing Etudes de Bruits
(1948), obra-marco da musica concreta. Atentando para o fato de que

um timbre ndo sera percebido da mesma maneira se desvencilharmos

seu regime de sustentagdo de seu ataque inicial’, Schaeffer acaba por

demonstrar a correlagdo entre a importancia do ataque para a
percepgdao do timbre e a duragdo mesma do som. Ela €, a rigor,
inversamente proporcional a duragao dos sons:

“A importancia do ataque como clemento de identificagdo do som

com o seu timbre €, portanto, muito variavel, conforme a natureza

dos objetos produzidos pelo instrumento:

- para os sons muito breves (sons Ifrés brefs), o ataque
desempenha um papel decisivo; cle é caracteristico do timbre,

como no caso das percussdes (e do piano);

a importancia do ataque
segundo Schaeffer

® Ressalva-se. neste contexto, que a tradugdo brasileira do Tratado dos Objetos Musicais infelizmente
ndo ¢ integral ¢ que, por isso, nem secmpre corresponde ao texto original do ponto de vista de sua

organizagdo formal.

" Lé-se em Schaeffer: “A escuta musical assim como a pratica musical conferem uma importancia

predominante aos ataques dos sons” (SCHAEFFER 1966, p. 217).
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— para os sons um pouco dclongados (sons filés), de duragdo
média, a importincia do ataque diminui. A atengdo comega a

voltar-se sobre o som em evolugio;

— para os sons entretidos (entretenus) com vibrato (como € o caso

habitual), o papel do ataque torna-se¢ quase negligenciavel; pode-

s¢ pensar entdo que o ouvido fica antes dc mais nada atento ao

desenvolvimento do som que a cada instante prende a sua

atengdio” (SCHAEFFER 1966, pp. 223-224)%

No que diz respeito a teoria da unidade do tempo musical,
Stockhausen procura demonstrar, com muita pertinéncia, que
percepgdo ritmica e percepgao freqiiencial nada mais sdo que faces de
uma mesma moeda. Elas constituem, na verdade, regides ou categorias
perceptivas diferenciadas de um mesmo universo sonoro, de um
continuum musical que, alias, faz com que esta moeda adquira outras
tantas faces: para aquém da categoria ritmica, incorporando-se 0s sons
nas macro-estruturas, tem-se a regido das formas;, para além da
categoria perceptiva das frequéncias, adentrando-se na constitui¢do

harmonica dos espectros no nivel de suas micro-estruturas, tem-se a

percepgdo timbristica. Neste sentido, as freqiiéncias podem ser vistas

como ritmos extremamente acelerados, em que a percepgao funde os
pulsos constituintes numa sensagdo de periodicidade interiorizada,
resultando dai a sensacdo da percepc¢do de altura definida, enquanto
que os ritmos serdo vistos como articulagoes de baixa freqiiéncia, em

que cada periodo do desenvolvimento dinamico-temporal dos

a imporlancia do
continuum musical
segundo Stockhausen

¥ Conferir também SCHAEFFER 1993, pp. 197-198, em tradugdo ligeiramente diversa da nossa.
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espectros se individualiza como pulso particular e ¢,
conseqiientemente, percebido como dado temporal individuado. A
inquestionavel contribui¢do desta teoria reside no fato de que, nas
regides “transitorias” entre as dimensdes ritmica e frequencial, o
ouvido pode, com certo esforgo e concentragdo, adentrar-se na intima
percepcdo dos espectros, quebrando as barreiras impostas pela tradigao
e pela pratica da musica instrumental as categorias perceptivas do
ritmo e da freqiiéncia, e degustando, assim, os sons pelas suas proprias
Sfaturas, tanto no nivel dos grdos (grains) — para utilizarmos, agora
sim, este termo e o seguinte na acepgdo schaefferiana — quanto no nivel
da percepg¢ao do dinamismo interno, das sutis flutuagoes dos objetos

sonoros (allures).

Sob este ponto de vista, entretanto, a postura de Stockhausen
representa, a rigor, uma consequéncia radical do pioneirismo de
Schaeffer, consolidando uma importante transigao estética no seio da
musica eletroacustica. Ainda que reconhecendo a importancia
decrescente do ataque nos sons de duragdo cada vez mais pronunciada,
o enfoque de Schaeffer foi, nos primérdios da musica concreta,

indubitavelmente mais sobre o ataque em si ¢ a eventual relativizagio

" B -~ 9
de sua importancia do que sobre a sustentagdo dos sons : da

da importancia do ataque
a importancia da duragao

° E somentc na re-claboragdo teorica do Tratado, publicado apenas em 1966, ou, do ponto de vista
pritico, em sua obra rclativamente “tardia” de musica concreta Ltude aux Objets, de 1959 — mais
especificamente no segundo movimento: Objets Etendus —, que Schaeffer sc volta de fato 4 extensido
propriamente dita dos sons ¢ a rclevincia da percepgdo de scus regimes estaciondrios (ou quasc-
estacionarios). A vertente estrutural da misica eletroacustica (ja que nessa época ndo podemos mais falar
de masica cletronica propriamente dita), principalmente através da realizagdo de Gesang de Jiinglinge
(1955-1956) de Stockhausen, ja havia. a essa altura dos acontecimentos, conferido de modo inelutavel a
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importdncia conferida ao ataque e de sua conscientizagdo pelo
compositor e pelo ouvinte, transita-se agora em dire¢do a percepgao

do som em seu regime de permanéncia, em sua duragdo.

Esse passo decisivo, efetuado mormente por Stockhausen
como conseqiiéncia de uma pratica composicional cujos reflexos sdo
claramente observaveis também em obras de outros compositores deste
periodo (Berio, Maderna, Pousseur, Eimert, Koenig, Ligeti, Kagel, o
proprio Schaeffer e tantos outros), na verdade apontava para o
caminho natural da estética eletroacustica, demonstrando enfim uma
real convergéncia dos anseios estéticos com os meios técnicos de
realizagdo das obras: ao contrario da musica instrumental, circunscrita
as maneiras possiveis de emissdo sonora e, portanto, limitada no que se

refira a sustentagdo dos sons, as manipulagdes eletroacusticas

favoreciam o mergulho interno do compositor na esséncia mesma dos

espectros enquanto dado estruturante do tempo musical, interferindo-
se pois de forma essencial (ndo simplesmente contingencial ou
metaforica) ndo somente no ataque dos sons, mas também e
principalmente em seus regimes quase-estacionarios ou quase-

periddicos, ou seja, em sua sustentagdo.

Aquilo que havia nascido ha tdo pouco tempo experimentava,

assim, um primeiro renascimento. E, desta forma, constituia-se uma

devida importdncia  extensdo dos sons, como bem atestam inimeras passagens na obra de Stockhausen
na qual se tém fusdes extremamente bem realizadas entre o gesto vocal e os sons de origem eletrdnica a
partir da extensdo dos espectros (como por excmplo a partir de 2°42” ou, mais tarde, a partir de 11°32"
desta obra). Ovio estd que ndo € somente pelo pioneirismo que uma composigdo se sustenta e que, sob
este ponto de vista, a realizagio de Schacffer conserva plenamente seus méritos.
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bipolaridade que, a bem da verdade, traduz as duas principais “linhas
de for¢a” de toda e qualquer composi¢ao musical no confronto de suas
concepgdes com a questao do tempo: ou se centra questdo no tempo
enquanto estrutura¢do ritmica dos sons, em que a distancia e a
propor¢ao temporal entre o ataque dos sons adquire papel
preponderante em detrimento da sustentagdo dos mesmos, ou se opta

pelo contrario, onde o ritmo cede lugar a duragio dos sons e o tempo

passa a ser percebido enquanto condigdo essencial e dinamica da

propria constituigdo dos espectros. No primeiro caso, tem-se a
emergéncia do pensamento métrico/ritmico, em que o inicio dos sons e
sua disposig¢do temporal adquirem fungdo eminentemente articulatoria
do tempo. No segundo, ao contrario, cabera ao tempo “articular” a
percepgdo interna dos espectros por intermédio das duragdes: a
percepgdao do pulso cede passo a da fatura, a percepgdo ritmica da
lugar a textural ou durativa, fazendo com que cada grio sonoro, cada
ponto, como preconizara Webern, se insira na /inha, no tempo musical,
enquanto condi¢do de textura. Em suma: a importancia do ataque
transfere-se para a sustentagdo, o ritmo de outrora da lugar a duragdo,
condigdo de modernidade, e o som que era do tempo cede lugar ao

tempo de cada som.

Um retrospecto de nossa recente historia relativa a musica
contemporanea nos mostra como os grandes pensadores aperceberam-
se de tal dicotomia na concep¢do do tempo. Quando Adorno nos

aponta para uma biparti¢ao da audigdo em dois tipos basicos, esbarra

AV
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unesp - 2 43 14 15 Qe @Y

a bipolandade da
composicdo musical face
a questao do lempo

do som do lempo ao
tempo do som

os dois lipos de audigdo
segundo Adorno

18

19



de certa forma neste aspecto dicotomico do tempo musical. Assim €

que escreve na [Filosofia da Nova Musica:

“Os dois tipos de audigdo sdo: expressivo-dindmica e ritmico-
espacial. O primeiro tem sua origem no canto; fende a dominar
inteiramente o tempo, integrando-o e em suas manifestagdes mais
acabadas transforma o heterogéneo recurso temporal em for¢a
do processo musical. O outro tipo obedece ao toque do tambor.
Esta baseado na articulagdo do tempo mediante subdivisdes em
quantidades iguais, que virtualmente invalidam o tempo ¢ o

espacializam” (ADORNO 1974, p. 151; grifos nossos).

Pierre Boulez, d’outra parte, elucida-nos com suficiente
clarividéncia a cisdo entre a concepgdo eminentemente instrumental e
aquela voltada as possibilidades mais tipicamente eletroacusticas,

quando escreve:

“As nogbes de tempo no mundo instrumental tradicional se
aplicam com efeito a um mundo dc alturas ‘pontuais’, ¢ os
agregados (assemblages) instrumentais, que podem constituir
amdlgamas dc timbres-duragdes de certo modo complexos,
obedecem individualmente a tais estruturas pontuais da duragio.
No mundo cletroacistico, a formagio de um objeto timbre-
freqiiéncia-duragdo ja unird estas trés nogdes ao interior do

»l0

matcrial...”"" (BouLEz 1989, p. 61; grifos do texto original).

E evidente que a cada maneira de abordar o tempo

corresponde, em principio, um “género” musical, com suas

a pertinente observagio
de Boulez

correspondéncia enlre os
lipos de percepgao
temporal e os géneros
musicais

19 Tal concepgdo bouleziana pode. num certo aspecto, se cruzar com sua outra relativa a dicotomia entre
um fempo estriado (temps strié) e um tempo liso (temps lisse). (Cf. BOULEZ 1986, p. 103).
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especificidades e suas limitagdes. Sob este aspecto, a escritura
instrumental estd para a organizagdo ritmica assim como a latente
“escritura” eletroacustica para a categoria das duragdes. Possiveis
incurses criativas no dominio auténomo desses géneros musicais
podem, no entanto, resultar em singulares obras. E ndo teria sido
Justamente este o principal pivo das transformagdes estilisticas no
decorrer de toda a historia musical: o permanente conflito entre a
intengd@o compositiva € os meios através dos quais a idéia se cristaliza?
Nao seria no seio deste conflito que residiria o teor propulsor do
virtuosismo instrumental, tanto no nivel da escritura, da concepgdo em
si da obra, quanto no nivel de sua mediagdo pelo intérprete? Ndo seria
no bojo deste confronto entre intengdo e resultado que, instrumental ou

eletroacusticamente, se alojaria a invengao?

Dizer, pois, que ao emancipar o tempo de suas conotagdes

estritamente ritmicas, deixando os pulsos e a enervante e esvaziante

sensagdo de periodicidade decisivamente para as abordagens mais
mercadologicas e temporalmente imediatas, a musica eletroacustica
aboliria a musica instrumental, seria, no minimo, presungoso. Se o
universo eletroacustico emancipa o que em Webern fora apenas
preconizado, Webern preconizava aquilo que, em Brahms, era de certo
modo (ainda que apenas longinquamente ou de forma incipiente)
acenado, e¢ que, em Gluck, certamente nem ainda existia. Uma certa
evolugdo indubitavelmente se perfaz, na qual se faz sentir a emergéncia

de processos compositivos concomitantes, € a nogao mesma de
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progresso — ainda que ndo-linear — ndo é de todo impertinente. O
totalitarismo da exclusdo é que nos parece, contudo, deslocado. O
confronto € justamente propulsor pela existéncia das partes conflitadas,
nao pela exclusio de uma pela outra. A uma determinada condigdo
acresce-se uma certa intengdo que, mais ou menos condizente com o0s
meios aos quais se propde, produzira ou nao um maior ou menor

conflito.

A partir da experiéncia eletroacustica, torna-se pois
definitivamente possivel, mesmo no terreno da misica puramente
instrumental, uma concepgdo de escritura temporal sob o prisma das
duragdes. E este ndo seria o primeiro exemplo, desde o advento da
musica eletroacustica, em que o universo eletroacustico empresta suas
preocupagdes € suas posturas estéticas ao terreno da musica
instrumental. Configurando-se como género autonomo mas ndo
necessariamente excludente, a musica eletroactstica, ao mesmo tempo
em que emancipa em estudio aspectos da musica instrumental e
consolida outros tantos especificos de seu proprio universo —

decorrentes da emergéncia de seus especificos processos

composicionais —, acaba por transferir suas irrevogaveis aquisigdes

para o ambito da propria escritura instrumental, mais velha mas ndo
por 1sso menos suscetivel de influéncia, dimensdo instrumental esta que
pode, por sua vez, demonstrar-se o suficientemente flexivel para que se

submeta a complexas evolugdes de seus proprios elementos
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compositivos, inclusive no que se refira a questao rifmica propriamente

dita.

O tempo passa entdo a ser visto como duragdo. Tem-se, ai,
uma concepgdo temporal tipicamente fenomenologica, pois, como
afirma Edmund Husserl, “o0 som em si € o mesmo, mas o som, ‘na
forma através da qual’ aparece, sempre um outro” (HUSSERL 1986, p.
91). Nao sera tanto o quando, mas sobretudo o como o som emerge 0
foco de nossa escuta atual. A quantificagdo tipicamente métrica cede
passo a qualificagdo de indole mais especulativa, no cunho mesmo dos
espectros, deflagrando assim as infindaveis dimensGes possiveis que o
instante ou o agora (correspondente ao Jetzt fenomenologico
husserliano) possa assumir''. Como ponto nevralgico entre a
lembranga (Erinnerung) constituinte do passado pela via da refengdo
(Retention) e a espectativa ou espera (Erwartung) que por meio da
protengdo (Protention) fara emergir a idéia do futuro, a percepgdo
(Wahrnehmung) do som no verdadeiro ato do presente — no qual se

tem a apresentagdo (Prdsentation) sonora em si, ndo sua imagem

retrospectiva ou prospectiva'’ — far-se-a sobretudo pela dimensio

concepgao
fenomenolégica do
tempo musical

"' Confira a esse respeito a descrigdo husserliana de objetos temporais (Zeitobjekte). Ai pode-se ler que
“objetos temporais — ¢ isso faz parte de sua esséncia — estendem sua matéria por sobre uma porgdo dc
tempo, ¢ (ais objctos podem apenas constituir-se de atos que constituem justamente diferengas do proprio
tempo” (HusserL 1986, p. 109). Tal concepgdo foi decisiva para o idedrio de minha obra orquestral

ainda inacabada, ... Ora ..., iniciada na Italia cm sctembro de 1991.

'2 Husserl escreve: “A atual percepgdo (Wahrnehmung) constitui-sc com base nas sensagdes cnquanto
apresentagdo (Prdsentation); a lembranga (Erinnerun rimaria, com basc em fantasias cnquanto
p g) P

representagdo (Reprdsentation), enquanto prescentificagdo (Vergegenwdrtigung)” (HUSSERL 1986, p.

105).
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mesma de sua extensdo temporal, do mais breve e pontual evento

aquele mais linear e perduravel.

Dai a importancia, constatemos, de um Messiaen. Dono de uma
das obras mais especulativas no dominio do ritmo dentro do panorama
de nosso século, Messiaen soube ver o risco eminente do instante
presente de se anular enquanto realidade face a imagética do passado e
do porvir. Em sintonia com a fenomenologia no sentido da
relativizagdo do agora face as suas variadas dimensdGes, mas
curiosamente invertendo a equagdo husserliana, Messiaen chega a se
afirmar, num anseio de eternidade, pela inexisténcia do momento
presente:

“Cada instante pontual ¢é carregado de passado e de porvir: uma

seqiiéncia de instantes pontuais ¢ uma perpétua mistura do

passado ¢ do futuro. ... O que nos leva quase a dizer que o

presente ndo existe” (MESSIAEN 1994, p. 11).

Vé-se pois que, em Messiaen, grande articulador
ritmico/métrico, aparentemente oposto as posturas mais durativas no
tratamento do tempo, o presente se reveste de carater excludente em
relagdo ao passado e ao futuro: ou ele parece ndo existir e constitui-se

somente de passado e de futuro, ou, a rigor, nada mais existe além do

presente em si mesmo. Mas entre a relativa inexisténcia e a existéncia

absoluta, em nenhum instante pde-se em duavida a pertinéncia da
elaboragdo complexa, da complexidade. Assim € que Messiaen aponta

para a relevancia do se viver intensamente o presente para que O
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passado possa dele se nutrir, estendendo no imaginario a intensa

vivéncia do instante. Entretendo a percep¢do pela complexidade, o.
presente — ilusoriamente efémero pela negagdo do tédio vazio da anti-
complexidade — faz com que ele mesmo jamais seja percebido como
duradouro. O presente ndao complexo, ao contrario, atentando
imediatamente para sua incongruéncia temporal, na qual seu material
esvaziado ndo justifica sua propria extensdo, evanesce tdo logo torna-
se passado. Tém-se assim, segundo Messiaen, as duas “leis que
resumem perfeitamente a duragio vivida™:
“a) Sentimento da dura¢do presente. Lei: no presente, quanto

mais o tempo for pleno de evento, mais cle nos parccera curto —

quanto mais for vazio de eventos, mais longo ele nos parecera.

b) Apreciagdo retrospectiva do tempo passado. Lei inversa da

precedente: no passado, quanto mais o tempo tiver sido pleno de

eventos, mais ele nos parecerd longo agora — quanto mais tiver

sido vazio dc eventos, tanto mais ele agora nos parecera curlo”

(MESSIAEN 1994, p. 10).

Em suma: se o ouvido se depara com a complexidade, a
percepcdo estara voltada aos dados de textura, jamais a dimensdo de
tempo que ocupa o fendmeno sonoro presente. E se, ao contrario, for
0 tempo que se convergira enquanto polo de ateng¢do da percepgao,
tanto mais esvaziado sera o proprio presente. Da concepgdo
métrica/ritmica aquela mais durativa dos fendomenos, tem-se que o

deslocamento do som do tempo ao tempo do som reverte-se de carater
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antes de mais nada qualitativo. O como demonstrando-se mais proficuo
do que o quando, sera necessario, como quer que seja, que uma certa
complexidade garanta uma percepgdo voltada mais a textura que dura
do que a duragdo da textura. A importancia da percep¢do durativa
promove ao primeiro plano a constituigdo mesma dos espectros, nao

sua ocupagdo no tempo — fungdo esta mais condizente com a

quantificagdo ritmica. Se, por outro lado, a referéncia ritmica se

demonstra quase que inevitavel no ambito instrumental, que ela resulte
entdo em continuas evolugdes de seus dados de linguagem, fazendo
com que a proporcionalidade entre o tempo dos ataques constitua, por

fim, um complexo dado de textura.

E € ai que se tem uma flagrante constatagdo, a saber: a de que
em composi¢do, independentemente do ambiente acustico no qual nos
encontramos — eletroacustico, instrumental —, o tempo nos prepara das
mais perigosas ciladas: no ato em si de compor, quanto mais conscio o
compositor esta do tempo, tanto mais tera propensdo a dominar sua
obra; mas na percep¢do do ja composto, entretanto, quanto mais o
tempo atira para si a atengdo, tanto menos “resolvida” parece-nos a
composi¢do. O aparente paradoxo revela-se, assim, enquanto adequada
receita a composi¢dio bem sucedida: se no ato da composi¢do a

consciéncia do tempo € fundamental, na sua escuta o tempo deve ser
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percebido de modo inconsciente — ai, entdo, aperceber-se do tempo €

R x 5 i i 13
sinonimo de monotonia e imaturidade composicional ~.

Assim € que o confronto entre a dimensdo instrumental, em
cujo universo a categoria da percepgao ritmica encontra-se de certo
modo embutida, e a eletroacustica, propensa a percep¢do do som
enquanto duragdo, enquanto fatura, pode trazer e traz, via de regra,
intrigantes resultados. O compositor se depara ai com uma
potencializagdo dos instrumentos, baseada principalmente nos fatores
concernentes ao tempo e ao espa¢o, mediados, por sua vez, pelas
incursdes nos dominios da harmonia e do timbre. O ouvinte se vé
envolvido por uma sala de inimeros espelhos, projetando sua imagem
acustica, sua identificagdo corporea, no proprio instrumento, suscetivel

de infinitas angulagdes.

Nada, entretanto, que possa ser resolvido por si so0. Tanto a
proficua interagdo entre o instrumento e o universo eletroacustico
quanto a opgdo puramente instrumental ou puramente eletroacistica
enquanto géneros autonomos da composigdo terdo uma minima chance
de resistirem a rigorosa peneira da historia apenas e tdo somente se se
submeterem a um ardoroso trabalho de composi¢do: em suma, a uma

complexa elaboragao.

junho/dezembro de 1996

o insligante confronto
entre a dmensdo
inslrumental e a
elelroacustica do ponto
de vista das duragdes

em defesa de uma
complexa elaboragdo do
tempo

"3 Por isso ¢ indice de qualidade de uma obra o fato de o ouvinte mal se aperceber de sua duragdo. Via
de regra, uma obra primorosa ¢ de considerivel extensdo temporal parcce relativamente curta 3
percepgdo do ouvinte, assim como, inversamente, parece mais longa do que efetivamente ¢ uma obra de

baixa qualidade.
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A ESCRITURA AUSE'NTE )
SOBRE O ESTATUTO DA ESCRITURA NA MUSICA ELETROACUSTICA

INTRODUCAO

Como parte conclusiva de um minucioso exame sobre as

relagdes entre a musica e a linguagem (verbal)', através do qual

haviamos procurado tecer paralelos entre estas duas esferas da
comunicagdo enfocando-as ora pelo prisma dos pares estruturais
lingtiisticos essenciais a linguagem — quais sejam: fonema e morfema,
sentido e significado, lingua e fala —, ora pela tricotomia dos niveis
distintos pelos quais se articula a lingua — fonologia, lexicologia e

sintaxe —, chegamos a conclusdo de que a musica se aproxima de
modo inelutavel da linguagem principalmente no que diga respeito ao
nivel fonologico da lingua. Apds termos constatado que na esfera onivel fonotbgll_coda
ingua
fonologica atua sobretudo o carater distintivo da lingua, no nivel
lexicologico, o carater conceitual/ideologico, e na ambito da sintaxe,
principalmente o fator estrutural lingtistico, constatamos que, ao

contrario das esferas lexicologica e sintatica, transmissiveis tanto

através da realidade sonora da lingua quanto por meio da escritura’, o

' Refiro-me aqui a primeira parte de meu livro Luciano Berio et la Phonologie — Une Approche

Jakobsonienne de son Qeuvre (MENEZES 1993a, pp. 81-127), intitulada: “Musique et Langage:
Convergences et Divergences”. (Trata-s¢ da primeira parte de minha Tese de Doutorado sobre Luciano
Berio, defendida em 1992 junto 4 Universidade de Li¢ge, Bélgica, sob Orientagdo de Henri Pousseur).

? Preferimos o vocabulo escritura, mais conotativo de um processo compositivo ¢ portanto mais proximo
do conceito relativo a elaboragdo (tal como exporcmos mais tarde), em vez de meramente escrita, mais
condizente com o aspecto superficial ¢ caracterologico (grafico) da apresentagdo de um texto. Podemos
falar da escritura de um Joyce, enquanto que tratamos, d’outra parte, de tipos distintos dc escrita
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nivel fonolégico da lingua depende, para sua veiculagdo enquanto dado
essencial da comunicagdo lingiiistica, imprescindivelmente da

concretizag¢do da lingua enquanto fala. Em outros termos: a fonologia, |  afonologia ausente da
escritura lingdistica

ainda que possa ser subentendida no ato da leitura, ausenta-se da

escritura verbal e apenas se torna realidade lingiistica por meio da

realidade sonora mesma da lingua, ou ainda através da escuta da fala.

Assim € que, permitindo-me neste contexto uma auto-citagao,

escrevi acerca de tal problematica:

“... Se no caso da linguagem uma absoluta dependéncia com a estrila dependéncia da
musica com relagfo a

relacdo a realidade sonora concreta da fala somente se faz sentir Feaicade N0

no nivel fonoldgico da lingua, no caso da musica, ao contrério, tal
dependéncia total face a uma manifesta ¢ inegdvel realidade
sonora demonstra ser uma caracteristica comum aos trés niveis
aqui expostos: quer sc trate do nivel das propriedades acisticas,
daquele que diz respeito ao género musical, ou ainda do relativo
ao estilo musical [correspondentes, respectivamente, aos niveis
fonoldgico, lexicolégico e sintdtico da lingua), apenas a realidade
sonora concreta pode constituir sua razio de ser. Todos esscs
niveis, sem excegdo, tornam-se realidade musical somente através
de sua concretizagio enquanto eventos sonoros susceptiveis de

screm, pois, escutados” (MENEZES 1993a, p. 111).
Desta feita, haviamos constatado que,

“devido a dependéncia absoluta entre fonologia e realidade sonora a correspondéncia entre
musica e fonologia

da lingua, ndo podemos clucidar de maneira categérica uma

tipologica. Nesse sentido, a nogdo de escrita esta para a fonética articulatoria assim como a de escritura
para a fonologia estrutural.

AVA
AVAVAY

cm 1 2 3 4 155 6 7 8unespw 2 43 14 15 16 @& 91§ 198



possivel correspondéncia — ou mesmo procurar paralelismos

Jormalistas (ou ainda melhor: estruturais) — cntre a musica e a

linguagem a ndo ser que observemos, pois, a ligagdo orginica

entrc musica ¢ fonologia”™ (MENEZES 1993a, p. 112; grifos

originais).

Um interessante paradoxo historico, fato que tornou possivel a
necessaria organizagdo autonoma dos codigos lingiisticos aqui
correlacionados (musica e linguagem) — ja que correlagdo implica
necessariamente em aufonomia —, incitou-nos a elaboragdo do capitulo
conclusivo do exame de tais paralelismos, capitulo este que tomamos a
liberdade, aqui, de traduzir na integra, uma vez que constitui o alicerce
teorico para a discussdo que se segue acerca do conceito de escritura

no contexto eletroacustico.
O PAPELE AS LIMITAC(’.)ES DAS ESCRITURA53

Se por um lado a afinidade entre linguagem e musica se faz

sentir sobretudo através das relagdes entre o nivel fonoldgico da lingua

e sua concretizagdo sonora dentro da cadeia da fala — estando o

aspecto fonologico da linguagem ausente na escritura —, por outro

lado, uma das caracteristicas da pratica musical constitui o aspecto

mais contraditorio (e portanto divergente) de tal analogia: do ponto de

o poder histérico da
escritura musical

* Este item consiste, pois, na tradugdo integral do texto “Le Role et les Limitations des Ecritures”
(MENEZES 1993a, pp. 113-127). Excluiu-se tdo somente a ilustragdo grafica dos dois exemplos
empregados no corpo do texto original, aqui prescindiveis, ¢ efetuaram-se, em dezembro de 1996,
pequenas revisdes visando a compreensibilidade total do texto, uma vez que sua versdo original insere-se
num amplo contexto teorico. As notas-de-rodapé sdo incorporadas ao presente trabalho e reproduzidas
em seqiiéncia, com a obscrvagdo posterior entre parénteses: N. Orig. = nota do texto original.
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vista historico, a elaboragao rigorosa dos trés niveis que dizem respeito
aos métodos composicionais — quais sejam: 0s niveis acustico,

instrumental e estilistico —, somente pode se edificar, malgrado a

absoluta dependéncia destes niveis face a sua audibilidade concreta,
através da escritura musical. Foi somente por meio desta que um
controle absoluto dos dados musicais pode ter lugar na historia da
musica, promovendo a mutagdo dos métodos e as transmutagdes dos
estilos, e € justamente nesse sentido que podemos entender a critica
acerca da improvisagdo enquanto auséncia de rigor, quando Berio

escreve que

w“w

o verdadeiro problema da improvisagdo, com relagdo a

composicdo escrita, é que a improvisagdo divide o espago musical

de maneira bastante grosseira. Ela tende, no maximo, a uma

scgmentagdo em «silabas» e ndo, como no caso da musica escrita,

em «fonemasy»...”" (BERIO 1983, pp. 111-112).

Assim sendo, encontramo-nos defronte de um crasso paradoxo
no que tange a contigiiidade entre musica e linguagem: de um lado, o
elo que une a atitude musical as manifestagdes verbais pode se
instaurar apenas por meio da esfera fonologica, ou seja, através do
dominio verbal que, por sua vez, ndo se encontra representado pela

escritura da linguagem; mas, por outro lado, a musica pode exercer

crilica de Berio com
relagdo a improvisagdo

0 paradoxo na
correlagdo

musicallinguagem

* Ja em um texto de 1964, Berio manifestava metaforicamente sua concepgio sobre uma poética musical
— podcriamos dizer, em analogia ao conccito dc poelicidade: sobrc uma musicalidade — rcalizada a
partir de um minucioso cuidado com os cventos sonoros, ou, em outros termos, com 0s gestos musicais,
quando escreveu: “Toda obra ¢ toda podtica verdadeiramente significativa devem poder se configurar
como projetos lingiiisticos e instituir seus peculiares nexos semdnticos a partir dos fornemas, de um

«grau zero» da lingua...” (BERIO 1964, p. 127; cf. também p. 129). (N. Orig.)
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pleno dominio e desenvolver de forma sistematica seus dados

funcionais, ela pode precisar suas enfonagdes’ e estabelecer de maneira

rigorosa as regras sintaxicas de seus métodos unicamente por meio de
sua propria escritura. Através de sua esséncia, a musica se identifica
com o dominio fonologico; através de sua escritura, ela estabelece elos

inexoraveis com as esferas lexical e sintatica da linguagem.

A este ponto, uma questio — parece-nos — absolutamente
fundamental se coloca a nossos olhos: quais sdo, pois, as relagdes de
fato entre a escritura verbal e a escritura musical face a sua fungio

representativa?

A ESCRITURA VERBAL. Examinemos primeiramente a
escritura verbal — que também designaremos doravante por escritura
lingiiistica. Para tal fim, recorreremos a analise de Saussure em seu

fundamental texto Cursos de Lingiiistica Geral’ .

Antes de mais nada, constatamos que a escritura lingtistica a escritura linguistica
como lingua figurada
apresenta-se como uma lingua figurada. Ainda que “a escritura seja

ela mesma estranha” (SAUSSURE 1972, p. 44) a linguagem entendida

como relagdo sonora concreta entre lingua e fala, é por meio de seus

° Por entonagdo no dmbito da musica entende-se, na acepgio de Boris Assafjew (1884-1949) —
introdutor do termo semdntica musical —, o alo da expressdo sonora que dd sentido musical ao cvento
sonoro: “Entonagdo significa ... o ato de se conferir a um determinado acontecimento sonoro um
sentido. Scm o ato de cntoar ¢ para fora deste ato ndo ha musica” (ASSAFJEW 1976a, p. 210). Lemos
ainda em Assafjew: “... O estar-no-som [ou estar-no-tom = /m-Ton-sein] ... [¢] uma lei da entonagio
enquanto cxpressdo do pensamento ¢ do sentimento tanto na linguagem verbal quanto na musical”
(ASSAFIEW 1976b, p. 231).

® Nossa andlisc Icvara cm conta apcnas a relagiio da cscritura verbal ou musical com, respectivamente,
os fatos dc linguagem c¢ os dados musicais. No quc diga respeito ao grau de arbitraricdade na cscolha
dos meios representativos na escritura verbal — cujas observagdes podem, nesse sentido, igualmente se
aplicar a escolha dos meios graficos na escritura musical —, veja SAUSSURE 1972, pp. 165-166. (N. Org.)
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recursos graficos que a lingua torna-se figural, que ela pode ser
visualmente representada. Tal fato nos conduz, entretanto, a duas
conclusdes de principio: primeiramente, constatamos que “lingua e
escritura sdo dois sistemas de signos distintos”, portanto com suas
particularidades e caracteristicas proprias, em segundo lugar,
deduzimos que “a unica razdo de ser do segundo sistema [ou seja, da
escritura] € a de representar o primeiro [a lingua]” (SAUSSURE 1972, p.
45). A escritura nasce, pois, como meio de representagdo grafica de
uma realidade primordial: aquela da mediagdo sonora da lingua pela
fala. Uma vez que o objeto lingiiistico ¢ primordialmente constituido
pela palavra falada, o advento da escritura encerra em si mesmo a
ameaga de uma reviravolta no cerne dos sistemas de representagdo
lingliistica: em razdo da eterna dialética entre a historicidade da

proveniéncia dos fatos e o esquecimento de suas motivagdes

originarias’, esquecimento este decorrente das condigdes operacionais

atuais dos codigos ou sistemas de representagdo, a escritura
demonstrara uma nitida tendéncia a usurpar o papel preponderante da
fala. Saussure escreve a esse respeito:

“A palavra escrita se funde tdo intimamente com a palavra falada,

da qual ¢ a imagem, que acaba por usurpar scu papel principal;

acaba-se por dar tanta ou mais importincia a representagio do

lingua e escrilura verbal
como dois sislemas de
signos distintos

arazao de ser da
escrilura: representar a

lingua

a lendéncia a usurpagéo,
pela escritura, do papel
da fala

" Este mesmo esquecimento que ¢, de uma parte, j presente na vida das linguas e ao qual Jakobson faz
referéncia quando fala de um “papel importante desempenhado pelo esquecimento na mobilidade
perpétua da linguagem™ (JAKOBSON/WAUGH 1980, p. 87), e que ¢, d’outra parte, responsavel em grande
parte pelas transformagdes que se distanciam das motivagdes origindrias, pois aquilo “que caracteriza o
esquecimento verbal [€] o fato de que os nomes ou palavras esquecidas continuam a agir e, apesar de seu
anonimato, tentam reemergir a superficie, [sofrendo] em tal processo, contudo, toda espécie de

deformagdo” (FONAGY 1979, p. 176). (N. Orig.)
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signo vocal do que ao signo em si. E como se acreditdssemos que,

para conhecer alguém, mais valeria olhar para sua fotografia do

que para sua propria facc™ (SAUSSURE 1972, p. 45).

Para que a escritura possa adquirir uma tal relevancia e uma
influéncia tdo pronunciada sobre o julgamento lingtiistico, ela deve de
alguma forma ser favorecida por certos fatores que lhe conferem um

inelutavel prestigio. Saussure enumera quatro de tais aspectos;

constatamos que os dois primeiros dizem diretamente respeito as

propriedades perceptivas, enquanto que os dois ultimos se reportam,
antes, as conseqiiéncias historicas e até mesmo académicas de tal

usurpagao.

Primeiramente, “a imagem grafica das palavras nos atinge como
um objeto permanente e solido”, e o elo que a une a lingua demonstra-
se “muito mais facil de ser percebido do que o elo natural e unico
verdadeiro, qual seja: o elo do som” (SAUSSURE 1972, p. 46).
Indubitavelmente a reversibilidade do tempo no ato da leitura, em
oposi¢ado a irreversibilidade temporal do transcurso sonoro,
desempenha igualmente um papel fundamental no que concerne a
compreensdo semantica. Tal reversibilidade tece, por sua vez, estreitas
correlagdes com nosso segundo fator: “Na maior parte dos individuos,
as impressdes visuais sao mais nitidas e mais perduraveis que as

impressdes acusticas” (SAUSSURE 1972, ibidem). De fato, as

o inelutavel prestigio da
escritura

o0 poder da imagem
gréfica

a maior perdurabilidade
das impressdes visuais

* E muito interessante observarmos aqui — lembrando-nos de nossa analise da obra verbal/cletroaciistica
Visage (1961) de Luciano Berio (cf. MENEZES 1993b) — a palavra face (visage em francés) como

metdfora da realidade sonora ¢ concreta da linguagem... (N. Orig.)
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impressdes sonoras estabelecem elos com as emogdes psiquicas de
modo bem mais premente do que as impressdes visuais,
circunscrevendo-se por vezes ao dominio do inconsciente, enquanto
que a representagdo visual demonstra a clara tendéncia a uma direta

fomada de consciéncia, a uma manifestagdo perduravel e portanto bem

mais apreensivel da coisa em si. E devido, pois, a tal fato que, no caso

da linguagem, “a imagem grafica acaba por se impor em detrimento do

som” (SAUSSURE 1972, p. 47).

Por fim, Saussure chama nossa atengdo para dois fatores,
diriamos, subsidiarios e complementares: de um lado, ele nos dira que
“a lingua literaria exacerba ainda mais a desmerecida importancia da ”“'““’2:;’:.?2?;3,?2
escritura”, na medida em que a lingua se vé regrada pelo codigo da
escritura, se vé submetida a um uso rigoroso do ponto de vista

gramatical, o que certamente ocasionara notérias conseqiiéncias:

“Acaba-se por esquecer que aprendemos a falar antes de escrever, € a |  ainversso da ‘relagio
natural’. priorizagdo da

5 escrila face a fala
" (SAUSSURE 1972, ibidem). Por outro lado,

relagdo natural é invertida
quando a lingua e sua representagdo ortografica se encontram, no
decurso da historia, em desacordo, “a forma escrita exerce quase que
fatalmente a prioridade, pois que € mais facil toda solugdo que dela se
reivindica” (SAUSSURE 1972, ibidem; cf. também JAKOBSON/WAUGH

1980, p. 93). Constataremos, como conseqiiéncia extrema desse

rocesso mais académico que fenomenologico, que “quanto menos a
P ’ q

° Jakobson escreve, ao se referir ao importante papel da escritura, que tal “importincia ... ndo deve,
todavia, nos fazer esquecer [que a escritura) nada mais é que uma realizagdo secunddria, no sentido de
derivada” (JAKOBSON/WAUGH 1980, p. 90; grifos nossos). (N. Orig.)
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escritura representa aquilo que deve representar [ou seja, a lingua e sua
media¢do concreta pela fala], tanto mais se fortalece a tendéncia a
toma-la como base” (SAUSSURE 1972, p. 52), e isto apesar da
contradi¢do inerente aos dois sistemas de signos com relagdo a sua
reciproca dinamica através do tempo, pois que “a lingua evolui sem
cessar, ... [enquanto que] a escritura tende a permanecer imovel”, ao
mesmo tempo em que “a grafia acaba por ndo mais corresponder
aquilo que deveria representar” (SAUSSURE 1972, p. 48). O signo

grafico, criado para representar o signo oral, torna-se entdo norma, € a

usurpagdo do papel da fala pela escritura, irrefutavel. A esta altura, a

representacio adquire uma maior importancia do que a realidade; a
inteligibilidade conceitual toma o lugar da percepciio sensivel, o
signo grafico, coadjuvante desse deslocamento da percepg¢do sonora
em diregdo ao conceito, institui assim a primazia deste ultimo sobre a
primeira: ¢ como se a esfera do significado da palavra — para
empregarmos uma metafora agora no nivel da constituigdo mesma do
signo lingtistico — ganhasse definitivamente em importancia face a de
seu significante. E, nesse contexto, poderiamos perfeitamente
questionar: nao estariamos ai defronte da via que nos conduz a
arbitrariedade? E, levando ao extremo nossa indaga¢ao: ao denunciar
a “tirania da letra”; ao afirmar com impressionante clarividéncia que
“aquilo que fixa a pronuncia de uma palavra ndo € sua ortografia, [mas,
antes,] sua historia”; ao reconhecer, enfim, que a forma da palavra,

“em um certo momento, representa um momento da evolugdo que ela é
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forcada a seguir e que ¢ regulamentada por leis bem precisas”

(SAUSSURE 1972, p. 53), ndo teria Saussure deixado escapar a grande
chance de poder se pronunciar contra o principio que ele
contraditoriamente proclamaria, contudo, como sendo um de seus
postulados fundamentais, a saber: a tese da arbitrariedade do signo
lingiiistico? A contradigdo € evidente, pois € o proprio Saussure quem
afirma, de forma notavel, que, por um lado, “uma unidade material
existe apenas pelo sentido, pela fungdo da qual é revestida”, e que, por
outro lado, “um sentido, uma fung¢do somente existem por meio do
suporte de alguma forma material” (SAUSSURE 1972, p. 191-192),
realgando assim a reciprocidade inexoravel da relagdo
significante/significado. Se o eminente lingiiista disto deduz que “na
lingua, ndo poderiamos isolar nem o som do pensamento, nem o
pensamento do som” (SAUSSURE 1972, p. 157), como pdde entdo se
pronunciar pelo principio segundo o qual “o elo que une o significante

ao significado € arbitrario” (SAUSSURE 1972, p. 100)?

Ja em 1922 Otto Jespersen assinalava, numa critica ao principio
da arbitrariedade em Saussure, que o que caracteriza a concepg¢io
saussuriana € o fato de que ela “da muito mais atengdo aquilo que se
tornaram as palavras do que aquilo que virdao a ser” (JESPERSEN 1964,
p. 410). Podemos, por nossa vez, deduzir deste estado de coisas a
conseqiiéncia mais categorica da problematica concernente aos elos
entre som e sentido na linguagem, problematica esta que vai de

encontro aos principios saussurianos: motivado e diferencial sdo
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duas qualidades correlativas!'’ Pois que o comentario de Jespersen a

3

esse respeito nos parece extremamente pertinente: “... E obvio que
seria um absurdo sustentar que todas as palavras em todos os tempos

em todas as linguas tiveram um significado exatamente correspondente

a seus sons, € que cada som tivesse um significado definitivo de

»ll

(JESPERSEN 1964, p. 397, grifos nossos). E

uma vez por todas
preciso mesmo admitir uma certa margem de variagdo da esséncia
representativa propria a motivagao dos signos, pois motivado nao
significa necessariamente imutavel. Ao contrario, € mesmo um
dinamismo que esta na base das motivagdes, através do qual chegamos
a definir os signos linguisticos das linguas particulares uma vez
comparadas umas com as outras: os signos sdo, com efeito,

radicalmente motivados e relativamente arbitrarios'” .

Como quer que seja, podemos constatar — mesmo se estamos o papel hislérico da
escrilura na ocasional
arbitrariedade entre som

de acordo, por um lado, com a perspectiva de uma analise funcional e e significado

teleologica dos sons da linguagem, de um estudo fonologico sobre a

19 Saussure escreve, no entanto: “Arbitrario ¢ diferencial sdo duas qualidades corrclativas™ (SAUSSURE
1972, p. 163). (N. Orig.)

' Realcemos aqui os trés pontos fundamentais a esse respeito, segundo Jespersen: “1) Nenhuma lingua
utiliza o simbolismo sonoro em sua total extensdo, mas contém iniimeras palavras que ou se¢ revelam
indiferentes a tal simbolismo, ou com cle sc confrontam; ... 2) palavras que foram simbolicamente
expressivas podem parar dc sé-lo em conseqiiéncia de scu desenvolvimento historico, scja do ponto de
vista fonético, seja do semintico, ou ainda de ambos; ... 3) em compensagdo, algumas palavras tornam-
s¢ no decurso do tempo mais expressivas do que o foram originalmentc; estamos entdo defronte do que
podecmos chamar de imitagdo [echoism] ou simbolismo sccundirio” (JESPERSEN 1964, pp. 406-407).
Notemos que estc novo simbolismo pode igualmente ser, scgundo Jespersen, a conseqiiéncia de um
deslocamento da relagdo significante/significado a partir de uma mutagdo do significado (ou seja, do
conceito) em dire¢do a motivagdo, ¢ ndo necessariamente do significante (ou scja, dos sons) em diregdo
ao conceito: “Através de mutagdes também no significado, algumas palavras tornaram-se
simbolicamente mais expressivas do que o foram antes...” (JESPERSEN 1964, p. 408). (N. Orig.)

2 Em oposi¢dio ao que escreve Saussure: “Os diversos idiomas encerram sempre elementos de duas
ordens - radicalmente arbitrdrios e relativamente motivados...” (SAUSSURE 1972, p. 183; grifos nossos).
(N. Orig.)
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motivagdo (enquanto fendmeno contiguo entre significante e
significado) do signo lingiiistico, e, por outro lado, com a concepgao
segundo a qual “a correspondéncia natural entre som e sentido
constitui um  processo crucial, constantemente renovavel”
(JAKOBSON/WAUGH 1980, pp. 223-224), por meio do qual, “em todas
as linguas, a criagdo e o uso de palavras simbolicas € onomatopaicas
[echoic] parecem ter aumentado no decurso temporal da historia”
(JESPERSEN 1964, p. 411), em outros termos: com a concepgao

segundo a qual a linguagem evolui de maneira cada vez mais

conseqiiente em diregio a essa motivagio fundamental” — que a

tendéncia ocasionalmente predominante da arbiftrariedade concernente
aos elos que unem ambas estas faces do signo se deve sobretudo aos
efeitos dos desacordos entre a palavra falada e sua representagdo
figural, “apreensivel”, por meio da escritura. Ainda que se demonstre
como algo absolutamente necessario e plenamente justificavel do ponto
de vista historico, a escritura, como podemos bem observar, revela em
si mesma a tendéncia, em conseqiiéncia de seu carater virtualmente
durativo, a tomar a representagdo da coisa pela coisa ela mesma,
tornando-nos acessivel a via de uma distanciagdo por vezes
suficientemente perigosa e imemorial com relagdo a percepgao sensivel

e concreta dos fatos de linguagem'*

0 risco premente
ocasionado pela
escniura’ distanciagdo
dos falos de linguagem

'* Até mesmo Saussure reconhece, apesar de sua concepgdo acerca da arbitrariedade do signo lingiiistico
enquanto principio primordial da linguagem, a forga incontestiavel da motivagdo quando escreve: “No
interior de uma mesma lingua, todo o movimento de evolugio pode ser marcado por uma continua
Rassagcm do motivado ao arbitrario e do arbitrdrio ao motivado” (SAUSSURE 1972, p. 183). (N. Orig.)

" Lemos em Jakobson: “O cardter virtualmente duradouro das comunicagdes escritas representa, tanto
para o individuo quanto para a sociedade, um fator de extrema importincia, garantindo por um lado a

AV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 14 15 L6 @i 16 A9




A ESCRITURA MUSICAL. No que concerne a escritura musical,
a questdo coloca-se diferentemente em razdo das circunstancias
historicas diversas de seu advento, mas os problemas e os riscos, como
poderemos verificar, possuem a mesma natureza dos que foram

ocasionados pela representagio figural da linguagem.

Antes de mais nada, € preciso que reconhegamos as
convergéncias e as divergéncias entre uma e outra forma de escritura:
ainda que a “base material” dos sistemas linguisticos (ou seja, da
linguagem e da musica) sejam fundamentalmente a mesma, a saber: o
som com suas propriedades acusticas (fundamentalmente freqiiéncia,
timbre, duragdo, intensidade) e sua articulagdo temporal em unidades
mais ou menos complexas, as notagdes da linguagem e da musica se

diferenciaram desde seus primordios em correlagio com a

especializagdo de cada um dos sistemas de signos particulares.

Enquanto que, para a linguagem, a oposi¢do entre som definido (com
suas variantes formanticas) e ruido (com seus distintos modos de
ataque e suas variantes de timbre em fungio da coloragdo das vogais) —
dicotomia concretizada pela oposigdo binaria fundamental entre vogais
e consoantes — se estabelecia enquanto caracteristica essencial a ser
representada pela escritura, para a masica, tornava-se mais urgente, ao

contrario, a constituigao de uma forma de notagdo que visasse, antes,

linguagem e musica.
mesma base matenal

ponto crucial da
represenlagao figural:
para a linguagem,
oposigdo entre som
definido e ruido, para a
musica, relagbes
intervalares e duragbes

relativa permanéncia, a naturcza testamentdria, memorial, do texto escrito, a0 mesmo tempo em que
alivia, por outro lado, o trabalho de memorizagdo... ” (JAKOBSON/WAUGH 1980, p. 93). Tal contradi¢do
estd na basc de toda escritura: de uma lado, tem-se seu cardter memorial enquanto registro
testamentdrio, por outro lado, seu cardter imemorial (permitindo-nos aqui um neologismo) face as

motivagdes origindrias dos signos. (N. Orig.)
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seja o fendmeno da entonagdo vocalica e das relagdes de intervalos,
seja as relagdes proporcionais das duragdes, através das quais as
inflexdes melodicas e as relagdes intervalares (/ntervallik, na

terminologia de Assafjew) puderam se desenvolver" .

Se a escritura lingiiistica omitia, com o estabelecimento do
alfabeto, a transcrigdo da entonagdo e das relagdes de duragdao dos
fonemas no ato de suas realizagdes fonologicas, excluindo pois a
prosédia de seu contexto a0 mesmo tempo em que privilegiava —
ainda que de forma rudimentar — a representa¢io do timbre vocalico, o
advento bem mais tardio da escritura musical decorre, ao contrario,
justamente das relagdes intervalares e de duragdes, desenvolvidas na
musica de maneira sempre mais sistematica e exaustiva do que na
linguagem falada. Desta forma, a escritura musical nasce em razdo da
especializagdo do codigo musical face as propriedades prosddicas da
linguagem, contribuindo de modo decisivo para a demarcagéo historica
dos limites entre os codigos musical e lingtistico. Enquanto que a
escritura linglistica, com seu estatuto de representagdo figural da

linguagem, demonstrou ser — como o afirma Saussure — essencialmente

estatica, imovel e estagnante, resistindo incisivamente as mutagdes

fonicas da fala, a escritura musical ndo somente correspondeu sempre

as transmutagdes dos métodos composicionais, como também, e

a exclusdo da prosodia
na escrilura linguistica,
cenltrada sobre o timbre

o advento da escrilura
musical enquanto
demarcagdo enfre
linguagem e musica:
resgate das
propriedades prosodicas

a escrifura musical como
instrumento e
motivadora das
transmutagdes

'S Veja, a respeito da relagdio entre tais sistemas de escritura ¢ o advento do Sprechgesang, MENEZES
1987, pp. 98-99, onde fazemos referéncia a uma conversa muito interessante, concernente as
divergéncias entre a notagio da linguagem e a da musica, entre Henri Pousseur ¢ Michel Butor; ¢

também BERIO 1991, p. 30. (N. Orig.)
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principalmente, motivou tais transformagGes estruturais, fornecendo-
lhes o instrumento necessario e eficaz de um registro visual apto ao

exercicio de suas fungdes.

Sendo assim, a escritura assume no terreno da musica ocidental
uma importancia comparavel a da fala no dominio da linguagem. Se,
no caso da linguagem, podemos afirmar — como o faz Saussure — que a
“relagdo natural” € invertida quando esquecemos que a aprendizagem
da escritura € posterior aquela da fala, no caso da musica o fenémeno
apresenta-se-nos de forma totalmente diversa: estamos geralmente
habituados a aprender musica e a adquirir a pratica instrumental por
meio mesmo da escritura musical — ao menos a associagdo
musica/escritura musical revela-se, ja quando da aprendizagem musical,
suficientemente estreita para que possamos dissocia-las enquanto duas
esferas absolutamente autdnomas; na masica, a “relagdo natural” é ja
de antemdo invertida. Com efeito, os métodos e a evolugdo dos
sistemas de referéncia implicam ai necessariamente na aprendizagem e

no dominio absoluto da escritura, elementos aos quais ndo podemos

renunciar sob pena de incorrermos em uma irritante superficialidade. E

por meio da escritura, enfim, que o rigor e a inevitavel fecnicidade do

pensamento musical puderam plenamente se desenvolver.

Em vista de uma precisdo sempre crescente de seu potencial
expressivo — visando, pois, responder a evolugdo e as mutagdes dos

métodos —, a escritura musical percorreu historicamente um caminho
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em diregdo a uma representagdo cada vez mais atenta e fiel dos eventos
sonoros. De fato, a historia da musica €, a grosso modo, a historia de
uma coordenagdo e tomada de consciéncia, no nivel da escuta, cada
vez mais incisiva das propriedades aclsticas: a comegar pelas alturas,
duragoes, depois intensidades e, por fim — ainda que com bastante
resisténcia —, timbres. Poderiamos metaforicamente afirmar que a
historia da linguagem centrou-se sobre a evolugdo dos significados,
enquanto que a historia da musica ocupou-se preponderantemente da
evolugdo dos significantes. O percurso da historia musical demonstra-
nos efetivamente que as propriedades acisticas acima mencionadas

liberaram-se gradualmente, de modo mais ou menos concomitante, das

convengoes as quais elas se viam submetidas. A tal evolugdo gradual —

que nada mais € do que a evolugdo da percepgdo auditiva —,
corresponde igualmente uma evolugio da propria escritura musical, na
qual assistimos a uma cada vez mais marcante afluéncia de signos em
direta correlagdo com a cada vez mais complexa tecnicidade do

pensamento musical.

Se por um lado o carater essencialmente distintivo de seus
sistemas de notag¢do e, por outro lado, a “relagdo natural” entre tais
sistemas de signos e sua representagdo figural constituem dois aspectos
divergentes entre linguagem e musica face a suas escrituras, deparamo-
nos aqui com um terceiro aspecto contrastante. em oposi¢do a

escritura lingiistica, a escritura musical demonstra-se como
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essencialmente dindmica. Seu continuo aperfeigoamento através da

historia a opde a relativa imutabilidade da escritura da linguagem'® .

No decorrer desse aperfeigopamento gradual, a escritura musical 0 1ecurso 20 verbo no

bojo da escrilura musical
recorreu de modo sempre mais insistente a escritura verbal face a suas
necessidades descritivas. Se a palavra escrita constituia o suporte
textual e fundamento semantico das flexdes melddicas nos primordios

da escritura musical, ela se fara ali presente — agora enquanto elemento

descritivo — mesmo quando as estruturas musicais reivindicavam sua
independéncia face ao verbo (fendmeno que observamos notadamente
a partir da época barroca, quando entdo a divisdo entre género vocal e
género instrumental torna-se uma evidéncia). Ainda que a escritura
musical tenha apelado aos signos graficos provenientes da evolugdo
propria a suas necessidades representativas, evolugio esta
correspondente a crescente especificidade e a tecnicidade de sua
linguagem, a presenga cada vez mais notoria da palavra enquanto
elemento indicador de carater no cerne mesmo da notagdio musical
torna-se desde entdo incontestavel. A bem da verdade, a escritura
musical somente pdde corresponder de modo categorico a evolugdo do

pensamento musical na medida em que recorreu a afluéncia crescente

6 15 . . . g i ’ .
'® E preciso pontuarmos, nesse contexto, que a escritura lingiiistica submeteu-se a consideraveis e

mesmo radicais transformagdes no dominio da escritura poética, notadamente a partir de Mallarmé. O
advento da poesia concreta no Brasil em 1955, proveniente seja das operagdes efetuadas por Mallarmé,
¢. ¢. cummings ¢ outros no interior do verso, scja da referencialidade “verbivocovisual™ de um Joyce, €
as repercussdes mais recentes da tendéncia visual do poema — como por exemplo na poesia do jovem
pocta brasileiro Philadelpho Menezes, por cle denominada poesia inter-signos — constituem o mais
nitido exemplo da importdncia do elemento visual na escritura lingiiistica, a0 mesmo tempo em que
demonstram a incongruéncia absoluta do que s¢ designa por “pocsia sonora” (que se revela como
extremamente precaria como pocsia e, como musica, simplesmente inexistente). (N. Orig.)
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do potencial semantico-descritivo da escritura verbal. Enquanto
sistema autonomo de signos, ela demonstrava-se assaz insuficiente face
as peculiaridades provenientes da evolugio dos métodos
composicionais. Assistimos, pois, a uma verdadeira e progressiva

saturagdo de sinais graficos e verbais no &amago mesmo da

representagdo figural da musica'’ .

Esse processo sera ainda mais acentuado quando da
incorporag@o do verbo com seu pleno potencial expressivo pela musica
contemporanea, ou, em outros termos, com a relativizagdo do papel da
melodia — enquanto principal procedimento verbo-musical -
decorrente da insuperavel crise do sistema tonal. Nesse momento, a
dialética entre escritura musical e palavra como meio expressivo
escancara-nos de modo flagrante a seguinte constatagdo: se a
entona¢do melodica desempenhou um fundamental papel no processo
de demarcagéo entre linguagem e musica como dois sistemas de signos
particulares quando do advento da escritura musical (processo no qual
o dado melddico constituiu, em sua qualidade de meio de expressdo
prosodica associada entdo irredutivelmente ao verbo, o principio de
base para as operagdes efetuadas pelos métodos composicionais, e que

sera mais tarde generalizado ao nivel das flexGes instrumentais), a

acirramento do processo
de saluragdo da escnifa
musical: o verbo na
musica contempornea

'" Encontramos um evidente exemplo de tal saturagdo nas duas primeiras paginas da partitura (edi¢do
Heugel) de Le Soleil des Faux (primeira versdo, de 1948) de Pierre Boulez, na qual deparamo-nos, entre
as indicagdcs cminentemente musicais ¢ outras verbais, com as seguintes indicagdes (no original
francés): chanté sans vibrer, sans nuances, prendre rapidement baguettes de caisse claire, étouffer les
cordes prés de la table, bisbigliando a 2 mains trés rapide;, aprés avoir attaqué, laisser les baguettes
posées sur les lames; c.l.battuto (avec un peu de crin), presque sans vibrer, étouffez trés précisément sur
la 4° croche; diminuer sans ralentir la rapidité du bisbigliando; ralentir le bisbigliando et s’effacer

imperceptiblement; etc. (N. Orig.)
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notagdo dos intervalos — por mais precisa que esta seja — demonstrar-
se-ia, quando do encontro do verbo com a escritura musical na musica
contemporanea, visando a totalidade do potencial expressivo da
manifestagdo verbal, tdo somente como representagio de uma das
faces dentre outras tantas da prosodia da linguagem (mais

precisamente, como representagao figural do perfil melddico da fala).

Assim € que escritura musical e escritura lingiiistica se afrontam
mutuamente num contexto que nada mais faz do que celebrar sua
impoténcia expressiva. Tal afrontamento tera justamente lugar, por
conseqiiéncia, quando de uma abordagem exaustivamente expressiva
do verbo no contexto musical contempordneo. Confronto aparente,
este encontro de escrituras, tendo como sedimento expressivo a fala e
a palavra, torna-se na realidade solidariedade num contexto no qual se

vé suprimida a oposi¢io musica/linguagem'® .

Todavia, se a escritura musical fez contraditoriamente apelo a
escritura lingiistica, a fim de responder a necessidade de uma
representagdo eficaz da palavra e de todas suas propriedades

prosodicas no contexto da musica contemporinea, ou, em outros

a enlonago melodica
cOmo apenas um
aspecto da prosddia
musicaliverbal

a impoléncia expressiva
das escriluras

a incapacidade da
escritura musical de
representar o timbre

'¥ Talvez o exemplo mais significativo desse fendmeno scja a escritura de Sequenza 11l (1966) para voz
feminina (UE 13723 mi) de Luciano Berio. Uma grande leva de indicagdes verbais serve para conferir is
inflexdes da voz seu verdadeiro carater prosodico. A coexisténcia da notagfio musical “tradicional”, de
signos especiais, da presenga da palavra escrita como suporte do comportamento vocal, ¢ da transcrigio
fonética internacional, tudo isto associado is indicagdes prosodicas sustentadas pelo potencial descritivo
da escritura verbal, edifica uma escritura musical que se desenvolve por vezes em cinco niveis distintos
da representagdo figural. Por outro lado, o recurso a escritura verbal como indicagdo prosddica foi
igualmente empregado por Berio — ¢ de maneira bem sistematica — em A-Ronne (1974-1975), o que faz
com que ambas cstas obras, cujo parentesco nos parece evidente, se aproximem também sob este ponto
de vista. (Cf., a respeito das indicages prosodicas em A-Ronne, DRESEN 1982, pp. 163-167). (N. Orig.)
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termos, se cla reivindicou justamente o apoio da representagdo figural
do verbo pela escritura (na qual a prosodia fazia-se paradoxalmente
ausente), a fim de edificar por meio dessa solidariedade figural o que
poderiamos efetivamente designar por escritura prosodica, um outro
aspecto de sua impoténcia demonstrava-se fundamentalmente
inflexivel: sua incapacidade de bem representar o timbre. Nesse
aspecto, a escritura musical ndo dispunha de qualquer espécie de
notagdo a qual pudesse recorrer. No dominio do timbre, ela estara
sempre condenada a se submeter a certas convengdes, permanecendo

em sua esséncia inevitavelmente arbitraria.

Como pudemos constatar em outra ocasido' , foi curiosamente

através da serializagdo do timbre no dominio da musica eletronica que,
por um lado, a precisdo do pensamento musical estrutural (de indole
serial) pode ser levada as ultimas consequéncias, a saber: ao que
denominamos de “apoteose da escritura musical”, ao apogeu da mais
detalhada determinagdo dos eventos musicais. Com efeito, nesse
contexto, a escritura musical for¢osamente fazia-se ausente, sobretudo
em razdo de sua impoténcia face a representagdo do fator timbristico.
Mas, por outro lado, foi essa mesma serializagdo do timbre que
constituiu efetivamente o fator responsavel pelo real questionamento
do sistema serial integral diante de seus mais rigorosos e ortodoxos
postulados. Constatamos, nesse processo, que o timbre demonstrou-se

essencialmente irredutivel, seja com relagdo a uma representa¢do

' Cf. a esse respeito MENEZES 1996a, pp. 33-39.
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figural por meio da escritura, seja no que concerne a manipulagdo serial
mesma de suas propriedades — ou a0 menos a uma manipulagio de tipo
serial que se pretendia exclusiva ou até mesmo indispensavel, no nivel
da percep¢dao dos timbres, para atingirmos o que se nos apresenta

como seu resultado sonoro final.

E contudo justamente nesse contexto que chegamos a uma

conclusdo crucial: se o timbre se rebelou contra as tentativas de
serializag@o de suas propriedades no dominio da musica eletronica, tal
fato somente foi possivel devido a influéncia das leis seriais que
presidiam a escritura instrumental do fim dos anos 40; em outros
termos, ainda que a escritura musical demonstrasse ser incapaz de
exercer seu poder de determinac¢do absoluta sobre o timbre no dominio
instrumental, a0 menos procurou exportar ao seio da produgdo
eletronica — na qual fazia-se necessariamente ausente — seus principios
rigorosamente seriais. A apoteose da escritura consistia essencialmente
em efetuar tal deslocamento de método ou de sistema de referéncia (o
sistema serial) ao interior da produgdo eletronica: embora a escritura
ali estivesse ausente, o principio das operagdes no nivel do timbre
(ausente, por sua vez, da propria escritura musical) era rigorosamente
regido por uma escritura subjacente, de tipo serial, por uma escritura,
todavia, ja em estado de crise no proprio dominio instrumental, e que
procurava se salvar de uma desmascarada bancarrota face a seus

intocaveis principios.
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Como quer que seja, tais regras seriais da escritura, como bem

sabemos, ndo puderam evitar em tal processo sua propria faléncia —
delas ndo restaram (e isto mesmo até nossos dias) mais que certos
procedimentos concernentes ao controle e ao rigor diante do material
musical e de suas qualidades (procedimentos, em todo caso, de alguma
forma ja presentes nas praticas musicais anteriores mesmo ao advento
do sistema dodecafonico). Muito ao contrario: foi justamente através
de tal deslocamento dos principios figurais (tais como o eram, com
efeito, os principios seriais) ao nivel da realidade concreta da
linguagem musical, ou seja ao nivel dos fendmenos sonoros, com os
quais o compositor se deparava — sem a mediagdo de uma
representagdo figural — no estudio eletronico, que sua incongruéncia

demonstrou-se totalmente evidente, e sua bancarrota, irreversivel.

Isto nos conduz, por conseqiiéncia, as implicagdes de nossa
comparagdo entre ambos os dois sistemas de escritura: se a escritura
musical revelou-se essencialmente divergente com relagdo a escritura
linguistica; se suas relagdes com a aprendizagem e com a indispensavel
tecnicidade do codigo musical demonstraram-se bem mais estreitas que
as relagdes convencionais que unem a escritura lingiiistica a lingua e a
fala; se seu carater — em oposigdo a escritura da linguagem — revelou
ser essencialmente dinamico e mutante, em conformidade com a
propria evolugdo do codigo musical; se ela prestou-se bem ndo

somente enquanto registro, mais ainda enquanto instrumento
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necessario as mutagdes dos métodos composicionais; em resumo: se a
escritura musical adquiriu uma importancia absolutamente fundamental
na historia, na vida e na evolugdo do codigo musical, apresentando-se
aos compositores como o instrumento ou o suporte visual por meio do
qual estes podem veicular sua lingua, exercer sua fala, desenvolver sua
linguagem, ela pode lhes servir em toda sua plenitude apenas e tao
somente se estes se derem igualmente conta de seus limites. Seu
irrefutavel prestigio, no terreno da musica, deve ser intimo aliado da
determinante ¢ ndo menos importante condigdo essencial dos
fendmenos musicais, qual seja: o fato que os dados musicais estejam
intimamente ligados a esfera, diriamos, “fonologica” da musica, em

outros termos, a uma fenomenologia da escuta.

Portanto, nao € suficiente realgar o papel da escritura ou tragar
sua tipologia, discorrendo sobre a escritura livre (écriture libre) ou a

escritura obrigada (écriture obligée), se nos esquecemos de falar de

suas limitagdes™ . Na medida em que escritura e linguagem musicais

demonstram ser bem mais interdependentes do que linguagem e

escritura verbais, os riscos oriundos dos deslocamentos desprovidos de

a relevancia da alianga
entre o presligio da
escrilura musical e a
fenomenologia da escuta

a consciéncia das
limitagdes da escrilura e
0 risco dos
deslocamentlos de

principios

2 Referindo-nos aqui a Pierre Boulez (cf. scu texto “Automatisme et Décision”, in BOULEZ 1989, pp.
139-1635, particularmente pp. 162-163; ou ainda “Le Systéme et I'ldée”, in BOULEZ 1986, p. 77), ¢
preciso que se diga que, com efeito, apenas poderemos sustentar o conceito de escritura na acepgio
bouleziana se o substituirmos definitivamente pelo de elaboragio. Isto torna-se evidente quando Boulez
fala de uma escritura interna a propdsito da claboragio do timbre de um certo objcto sonoro. Ora, a
escritura, enquanto representagdo figural dos sons, pode existir apenas externamente a estes — ¢ isto
mesmo no caso da assim denominada musica “espectral”, pois o cspectro de um timbre serd ali somente
considerado como metdfora para a claboragdo instrumental. E, pois, efctuando tal substitui¢do
terminologica dc escritura por elaboragdo que compreendemos cntdo plenamente o sentido do
pensamento de Boulez, quando escreve: “A escritura pode sc situar no interior dos objetos, para os
construir, ou no exterior, para os organizar: trata-sc de dois tipos, ou de dois estados, dc escritura”

(BOULEZ 1991, pp. 545-546). (N. Orig.)
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sentido crescem proporcionalmente, dando lugar a realizagdes ficticias
e fortuitas nas quais o rigor preside efetivamente aos principios
operacionais, mas ndo tanto aos fatos de linguagem. Em razdo de uma
excessiva crenga na escritura, o compositor pode — como bem ja nos
mostrou a historia musical deste século — dela tornar-se prisioneiro,
tomando a escritura por base ao invés de centrar sua atengdo passiva e
sua intengdo ativa (composicional) sobre a realidade dos contextos
sonoros, sobre a qual, afinal, a propria escritura deve se basear. E
quando isto acontece, o resultado, ele também, torna-se
inevitavelmente prisioneiro da escritura, dando lugar, assim, a uma
estrutura hierarquica e piramidal na qual o compositor e a realizagdo de
sua obra — dispostos nas duas extremidades — véem-se separados pelo

cume constituido pela escritura, elevada a principio sagrado. A

“relagdo natural” é, entdo, efetivamente invertida: pois que o fim de

toda escritura musical € o de alcangar a interagdo, e ndo uma dicotomia
entre idéia e resultado. Uma situagdo que, como podemos constatar,
podera certamente cativar aqueles que tém necessidade de idolos,
papas ou martires, mas que ndo pode mesmo ser de grande utilidade

para a musica.
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A ESCRITURA EM ESTADO DE LATENCIA

O advento da musica eletroacustica em fins dos anos 40 — mais
precisamente da musica elefronica, que, ao contrario da musica
concreta (pretendente, segundo Schaeffer, a uma abrupta ruptura com
as “abstragdes” provenientes da escritura), reivindicava para si uma
coerente e radical continuidade das aquisigdes mais significativas no
terreno da musica escrita — recoloca, pois, a questdo em torno do

conceito mesmo de escritura, levando-nos a relevantes conjecturas.

Ainda que o principio eletronico de serializagdo do timbre no

inicio dos anos 50 nada mais fizera, em ultima instincia, do que
acelerar a crise da escritura serial e generalizar o ceticismo do
compositor contemporaneo diante da predetermina¢do exaustiva do
material musical, tal comportamento composicional acabara por
demonstrar que, a rigor, a elaboragdo® (sindnima, aqui, de escritura
subjacente) poderia presidir a organizagdo do material sem a mediagio,
imprescindivel na musica instrumental, do registro notacional. Se, ao se
referir ao dominio eletroacustico, Boulez afirma que “a notagdo
representa um minimo fator para que ao menos uma sociedade, por
mais restrita que seja, possa falar a mesma linguagem”, ponderando

com relagdo a musica realizada sobre suporte magnético, entretanto,

as reservas de Boulez

2! Fazendo cco a nota anterior, transcrevemos aqui um outro contexto no qual, substituindo-se escritura
por elaboragdo, compreendemos perfeitamento o que pretende nos comunicar Pierre Boulez: “.. A
escritura desempenhou, desempenha ¢ desempenhard um papel fundamental se compreendermos por
escritura uma espécic de combinatoria dos objetos: combinatoria no mais amplo sentido do termo, ou
seja, de contextualizagdo (mise en jeu), de relacionamento (mise en relation), conexio dos objetos entre

si num contexto que se cria com tal finalidade” (BOULEZ 1989, p. 400).
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que “a partir do instante em que a obra ¢é transcrita «ad infinitum» e
que ndo tenha mais necessidade de se referir a intérpretes, a notagdo
torna-se completamente inutil” (BOULEZ 1989, p. 74), constatamos,
outrossim, que ndo fora tal pretensa tendéncia — suposta por Boulez —
da musica eletroacustica a um eventual isolamento social o fator

constituinte de sua abdicagdo da escritura. Em se tratando de musica

eletronica, cujos principios faziam mesmo eco as intengdes mais

conseqiientes do pensamento serial (¢ em plena sintonia com a
pretensdo serial no sentido da edificagao de um sistema de referéncia,
ou seja, de uma “linguagem comum”), a escritura ausentava-se pela
propria natureza da elaboragdo composicional em estudio: defronte do
timbre em grau de aprofundamento até entdo inaudito na historia
musical, o compositor deparava-se igualmente com a mais patente
impoténcia expressiva da representacdo figural, em outras palavras, da

notagdo musical.

Por tal razdo, € incompreensivel que “se diga comumente que a
musica eletroacustica ndo se situa historicamente nos dominios de uma
escritura” (MANOURY 1990, p. 156). Considere-se tal conceito
equivalente ao de nofagdo, ter-se-a em mente, antes, a nogdo de
escrita, ndo de escritura. Reportando-nos ainda uma vez a Philippe
Manoury, lemos que “¢ preciso que se entenda por «escritura» todas as

técnicas de transformagao de um material sonoro” (MANOURY 1990, p.
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152). Indicativa, pois, de procedimentos composicionais, a escritura

pode, a rigor, prescindir do registro visual tipico da notagao.

E nesse contexto que a notagio em forma de esbogos ¢

promovida, na musica eletronica, ao estatuto de escritura, a0 mesmo
tempo em que sua nog¢do abandona de modo categorico suas

conotagdes com a notag¢do tradicional.

Stockhausen foi, mais uma vez, quem levou as ultimas
conseqiiéncias tal estado de coisas: em Kontakte (1959-1960), edifica
dois niveis de notagdo eletroacustica, por ele designados de partitura
de realizacdo (Realisationspartitur) e partitura de execugdo
(Auffishrungspartitur). Apos ter sido o pioneiro no que concerne a
notagdo da masica eletronica, ao elaborar em 1954 a partitura de
leitura ou de escuta (Mitlesepartitur ou Horpartitur, respectivamente)
a partir de seu segundo estudo eletronico (Studie 1), e que poderia ser
definida — utilizando-nos de uma colocagdo geral acerca da notagdo
eletroacustica efetuada por Boulez — como uma “descrigdo visual dos
fenomenos acusticos”, ou ainda como “um desenho mais ou menos
sumario, mais ou menos preciso, da realizagdo ja levada a cabo
anteriormente” (BOULEZ 1989, p. 74), Stockhausen designou por
partitura de realizagdo, na verdade, a compilagdo de todos os esbogos,
tabelas, calculos e descrigdes de cada um dos procedimentos utilizados
na geragdo eletronica dos sons que compdem o fape de Kontakte.

Existindo em duas versdes — uma puramente eletroacistica, outra
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mista, incluindo um pianista € um percussionista —, 0 compositor
deparou-se com a subseqiiente necessidade, imperiosa face a presenga
de intérpretes na versio mista, da simbolizagao grafica dos sons
eletronicos conjuntamente com a notag¢do (baseada essencialmente na
chamada “notagdo proporcional”) dos instrumentos, constituindo,

desse modo, a assim denominada partitura de execugdo.

Sabemos bem o quao problematico se torna a execugdo de
obras eletroacusticas mistas quando da precariedade ou mesmo

inexisténcia de tal tentativa de simbolizagdo, por mais arbitraria que

seja. E o proprio Boulez, cujo ceticismo frente a musica eletroacustica

pura apoia-se em grande parte — admitamos — na auséncia de um
pensamento calcado no gesto notacional, a0 mesmo tempo em que —
como constatamos com O comentario acima exposto — procura
relativizar o valor do grafismo eletronico por situar-se, a rigor, numa
etapa posterior a da concep¢do mesma da obra, quem reivindica uma
maior precisao grafica na representagao figural do fape de Laborintus
11 (1965) de Berio, quando relata:

“... Penso que a fita magnética de Laborintus I csicja transcrita

de maneira muito sumdria na partitura da obra. Descjaria dispor

de uma transcrigdio mais precisa dos sons gravados para que,

como regente, possa segui-la mais facilmente. Trata-sc de uma

dificuldade da apresentagio visual da partitura com relagdo ao

tape...”** (BOULEZ APUD STOIANOVA 1985, p. 50).

a perlinéncia da
representagdo grafica
em obras eletroacuslicas
mislas

** Indagado por mim, cm conversa tclefonica cm 1992, acerca dos motivos da ndo cdigdo publica da
partitura dc sua obra cletroacustica mista Différences (1959), Berio respondeu-me que assim o preferia,
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Mas se a necessidade de uma representagao grafica demonstra-
se 1mperiosa quando da presenga de intérpretes na musica
eletroacustica mista, € preciso que se questione, por outro lado, a real
pertinéncia da chamada partitura de realiza¢do. Mesmo o mais pertinaz
aprendiz de musica eletronica sabe que, defronte de tal partitura de
Kontakte, ndo se sentira motivado a analisa-la de modo metodico e
profundo, atentando-se, no maximo, a folhea-la com certa parcimonia.
Corroborada pelo fato de que os procedimentos técnicos da produgdo
sonora eletronica ficam confinados, via de regra, a época na qual foram
realizados, decrescendo paulatinamente em interesse face a sua
inaplicabilidade atual, a renancia do olhar analitico diante das
detalhadas descri¢des dos procedimentos eletroacusticos fez com que o
inovador género stockhauseniano permanecesse em sua originaria
condi¢do de pioneirismo. De tais fatores resulta, pois, a existéncia,
nesse sentido, quase que absolutamente isolada da iniciativa de

Stockhausen.

Talvez tal iniciativa tenha mesmo se revelado, no contexto

eletroacustico, como um ultimo eco da precisdo metodologica de

indole serial e se deva, antes, a uma postura cara ao compositor ainda

de certa forma aprisionado pelas promessas da escritura notacional.

a relativa importancia da
partitura de realizagdo

tendo em vista que, até¢ aquele momento, nido havia tido o tempo ideal para transcrever a contento os
sons presentes no fape da obra. Ao contririo da obra puramente eletroacustica, a auséncia da partitura de
execugdo pode, como podemos constatar, inviabilizar ou ao menos dificultar em muito a divulgagdo da

obra eletroacustica mista.
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Todavia, se no amago mesmo do pensamento musical

grande idedlogo da escritura lemos que

“quando atras da escritura ndo sc delineia uma perfeita exatidio

das relagdes sonoras, nos damos conta de que a percepgio do

musico revela-se, de algum modo, invalida, por uma raziio ou por

outra: a deficiéncia sc encontra ora numa errada avaliagdo dos

proprios objclos, ora numa falsa apreciagdo de suas relagdes”,

(BOULEZ 1989, p. 392),
pontuando-nos neste caso que, “como quer que seja, 0 imaginario da
percepg¢dao nao funcionou corretamente” (BOULEZ 1989, ibidem) —
posicionamento no qual se entrevé um manifesto cuidado com o que
anteriormente designavamos por fenomenologia da escuta, ao mesmo
tempo em que denota nitida precaugdo face aos riscos da extrema
estruturagdo inaudivel —, € chegada a hora de relevarmos, de uma vez
por todas, o valor inestimavel da elaboragdo eletroacustica

independentemente de sua representagdo figural.

Que a masica instrumental decorrente de incisiva estruturagao
encontre apoio no olhar atento da partitura, tal fato revela-se enquanto
algo ndao somente legitimo, mas também, para determinada poética
musical, irreversivel. A composi¢do eletroacustica, porém, institui-se
enquanto género paralelo da musicalidade (no sentido de fungdo
musical) contemporanea, e ainda que ndo exclua a valorosa
possibilidade de uma maior compreensibilidade de sua escritura latente

mediante a edificagdo a posteriori de uma partitura de leitura ou de
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escuta” , prescinde, pois, da notagdo enquanto instrumento motivador

para o exercicio dos métodos composicionais — fungdo esta inerente,

como vimos, a propria historia da escritura musical.

Assim € que afirma Dahlhaus:

“... Ndo podcmos cntender por que sc deva combater o dircito de

cxisténcia cstélica dec uma musica cuja compreensdo faz da

acurada Icitura da partitura algo dc imprescindivel. Mas o

argumento da musica quc sc atém 3 cscritura, imposto a tudo o

que sc veicule pela imediata audibilidade, ¢ de outra partc banal”

(DAHLHAUS IN MENEZES 19964, p. 174).

Em resumo: o estado de laténcia da escritura, no contexto
eletroacustico, nada mais faz que substancializar a propria escritura.
Resta-nos o exame, nesse sentido, do exercicio das suas fungoes

fundamentais no contexto instrumental para verificarmos sua

transfigurada atuagdo no dominio eletroacustico.
AS FUNGCOES DA ESCRITURA MUSICAL

Apoiamo-nos, ainda aqui, na pertinente abordagem de Philippe
Manoury acerca das fungdes mais fundamentais (mas nem por isso
Unicas) da escritura instrumental. Segundo Manoury, entendemos por
tais fungdes da escritura, de um lado, “seu poder de abstragao”, e, por

outro, “seu lado simbodlico” (MANOURY 1990, p. 152).

Discorrendo sobre a primeira, o compositor assim a define:

direito de existéncia
tanto de uma poélica
calcada na nofagao
quanto daquela
veiculada pela imediata
audbilidade

2 Alids, como nos mesmos procuramos realizar quando de nossa analise da obra eletroacustica Visage
de Berio. (Cf. a partitura de leitura por mim realizada e publicada como apéndice em MENEZES 1993b).
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“O que entendo por ‘poder de abstragdo’ ¢ a faculdade de poder

trabalhar sobre objetos ainda abstratos, ou seja, destituidos de scu

contexto final, o que possibilita vdrios niveis de estruturagio,
podendo ora se interpenetrar, ora funcionar de maneira mais
independente” (MANOURY 1990, ibidem),

Conseqiiéncia mais direta de tal fung¢do €, indubitavelmente, a
possibilidade operacional da articulagdo em niveis distintos do material
musical. A escritura, nesse sentido, revela-se muito mais enquanto
representagdo do pensamento composicional do que propriamente dos
sons que, uma vez decodificada pela interpretagdo, ocasionara. Na
medida em que o som, como bem o provou as teorias acusticas €
mesmo composicionais deste século, €, a rigor, uma totalidade de
pardmetros ou regides acusticas mais ou menos interconectadas, num
continuum cujo sedimento se traduz, principalmente, como estruturas
temporais de vibragdes™, o distanciamento conceitual em relagdo ao
fendmeno acustico, proporcionado ao compositor pela escritura,
permitiu com que distintos tratamentos fossem destinados aos distintos
parametros sonoros, tendéncia esta que se verificou cada vez mais

presente na evolugdo historica da musica ocidental e que culminou,

como sabemos, com o serialismo integral” . Com efeito, ainda que o

som seja uma totalidade de pardmetros interrelacionados, a escritura

o poder de abslragdo da
escritura

a compartimentalizagdo
escritural do som:
dissociagdo dos
parametros sonoros

** Cf,, a esse respeito, o notavel texto de Stockhausen: “A Unidade do Tempo Musical”, em MENEZES
1996a, pp. 141-149. A respeito da concepgdo de Kontakte, lemos em tal texto: “Parti do fato de que as
diferencas da percepgdo acustica sio todas no fundo reconduziveis a diferencas nas estruturas
temporais das vibragdes” (STOCKHAUSEN IN MENEZES 1996a, p. 142; grifos do texto original).

25

Manoury escreve em relagdio a este aspecto: “Nio ¢é preciso deduzirmos que a composigdo

instrumental passe, pois, fatalmente por tal estado de separagio de todos seus componentes, mas ela o

permite” (MANOURY 1990, ibidem).
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impinge a organizagdo metodologica da composigdo a clara tendéncia a
encarar tais aspectos distintos do som como parametros mais ou menos

independentes.

E nesse sentido que Boulez falava de um “imaginario da
percepgdao”. O poder de abstragdo da escritura consiste sobretudo na
possivel dissociagcio dos pardmetros sonoros, ocasionando
subsequentemente, pelo intermédio da especulagdo compositiva, a
exportagdo de um tratamento, conferido a um determinado aspecto
sonoro, a um outro qualquer” . Ainda que tais especulagdes sejam, via
de regra, produto de obstinadas reflexdes — ndo desprovidas, por sua
vez, de uma certa pratica musical —, o ato da composi¢gdo comporta, se
apoiado estritamente na escritura, o risco de se incorrer em
elaboragdes impraticaveis. O compositor pode ser vitima, ai, de um
falso “imaginario perceptivo”, instituindo constru¢des cujos
significados permanecerdo restritos, no maximo, a sua decodificagdo

pelo olhar analitico e pela leitura atenta.

Como quer que seja, foi tal poder de abstragdo o fator
responsavel pela cada vez maior complexidade estrutural da

linguagem musical, resultando num dos tragos mais marcantes e

fundamentais da contemporaneidade: a procura da simultaneidade®

o risco das elucubragtes
escniurais

complexidade,
simullaneidade,
multiplicidade: tragos
decorrenles da
abstrago tipica da
escrilura

% E justamente deste prisma que podemos entender a tentativa de scrializagdo integral dos pardmetros
sonoros: a rigor, o conceito de série estava associado dircltamente a sucessdo intervalar. Aplicada sobre
outros parimetros sonoros, por exemplo intensidades ou modos-de-ataque, desprovidos a principio de
caracteristicas similares aos das freqiiéncias (tais como, por excmplo, seu poder de polarizagio ¢ de
gﬁ,lutinaqﬁo), a séric acirrou, na verdade, a “neutralizagdo” e o esfacelamento pontual da percepgio.

“" Tal foi a colocagdo clarividente de Gilberto Mendes em debate publico com o autor destas linhas na
Unicamp, durante a 2* Semana de Musica Brasileira, em novembro de 1996. Indagado por um ouvinte
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da concomitincia de eventos sonoros, do pensamento sonoro e
estrutural organizado por distintas “camadas”. Como bem nos afirma
Manoury, “esta faculdade de abstragdo permite, pois, com que
operemos sobre varios niveis de linguagem” (MANOURY 1990,
ibidem). Malgrado suas limitagdes, nao fosse a escritura talvez a
musica jamais tivesse atingido o grau de complexidade estrutural que
estamos habituados a ver, hoje, como lema poético da modernidade.
Assim é que a musica trilhou gradualmente o caminho em diregdo a

uma crescente e concreta multiplicidade de seus dados de estrutura,

corroborada pela escritura abstrata®™® .

A este primeiro aspecto funcional alia-se o segundo: o
simbolismo presente no cerne da escritura. Através do carater
simbolico da grafia musical, o poder de abstragio pdde, pois, se
constituir, pois como afirma Manoury, “a condi¢do de tal abstragdo
reside em grande parte no fato de que a notagdo musical €
completamente simbolica”. Com a escrita musical, ndo se define “de
forma alguma o fendémeno sonoro do ponto de vista fisico”, mas, ao
contrario, indicam-se aos intérpretes simbolos graficos convencionais
através dos quais produz-se o resultado esperado. “Em outros termos,
nio € o efeito que [se grafa], mas sua causa” (MANOURY 1990,

ibidem). Desvinculada de uma representagdo propriamente acustica e

o0 simbolismo da
escrilura

sobre uma possivel definigdo da musica contemporinea, Gilberto realgou, sem hesitagdo, o relevante

papel da simultaneidade no contexto da contemporaneidade.

* Nio foi em vio — bem o compreendemos — que a poética de um Joyce tenha tanto interessado a

musicos do calibre de um Berio ou de um Boulez.
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portanto absolutamente fiel as propriedades do som, a notagdo

viabiliza, por consequiéncia, uma maior liberdade construtiva da parte

do compositor:

“Nio ¢ em vio que constatamos que tal redugio da complexidade

fisica em um simbolismo simples ¢ abstrato constituiu a garantia

da edificagio de construgdes musicais extremamcnte

complexas™® (MANOURY 1990, ibidem).

Todavia, um olhar retrospectivo sobre a crescente
complexidade notacional, numa constante busca de aperfeicoamento de
sua fungdo representativa, traz-nos a luz a evidente constatagdo de
que, ainda que garantindo a edificagdo de elaboradas construgdes
abstratas, a escritura nada mais fez que tentar compensar, no nivel da
elaboragdo, sua incapacidade frente a representagdo da complexidade
acustica dos fendmenos sonoros concretos. Uma vez impossibilitada de
traduzir de forma totalizante em simbolos o rico universo dos
espectros, ela teve de se ater, deslocando o foco de sua atengdo, as
possibilidades estruturais da representagdao simbolica necessariamente
compartimentalizada. Instaurando-se como veiculo notacional e

visando, em ultima instancia, a produgio de sons, estes tiveram forgosa

em diregio as
construgdes tipicamente
escrilurais

» Também sob estc prisma a musica cletroacustica desvincula-se da instrumental, instituindo-se
enquanto género autdbnomo da composigdo contemporanea, ¢ isto mesmo quando faz apelo concomitante
a escritura instrumental: enquanto que a notagdo musical caracteriza-se por sua representagio simbolica,
a representagdo figural dos sons eletrdnicos no caso de uma partitura de execugdo ou de leitura revela-se
essencialmente icénica. Tal iconicidade tem lugar na mesma medida em que ndo necessita de
interpretagdo. A rigor, cla se presta a uma mera referéncia temporal dos eventos sonoros
predeterminados na fita magnética. Curiosamente, ao mesmo tempo em que ndo implica em
interpretagdo, tal iconicidade se dd ao luxo de ser, aqui, mais arbitrdria que o simbolismo convencional

da escritura instrumental.
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e contraditoriamente de responder as articulagdes previstas pela

escritura, submetendo-se, assim, a constru¢des tipicamente escriturais.

A tais construgoes da-se o nome de material musical. E é
justamente defronte de tal conceito — fundamentalmente abstrato,
porém concretamente realizavel —, que o advento da musica
eletroacustica ira subverter a ordem das construgdes logicas, impondo
a escritura musical o ambito circunscrito de sua limitada — ainda que

paradoxalmente inesgotavel — atuagao.
O ESTATUTO DO MATERIAL NA MUSICA ELETROACUSTICA

Em oposigdo a musica instrumental, a musica eletroacustica
caracteriza-se mormente por sua direta abordagem dos fenomenos

sonoros, sem mediagao da representagao figural.

Nesse contexto, a nogao mesma de material é entdo revista de
forma cabal, aproximando-se categoricamente da matéria sonora.
Indubitavelmente tal circunstidncia deu vazido a pretensiosa postura de

se ignorar o conceito abstrato de material, incorrendo-se em

realizagdes que, a rigor, distanciavam-se de um posicionamento

estético-composicional. Tal foi, como sabemos, o maior problema
encontrado pela vertente de musica concreta, na qual se desconsiderou
por principio, numa tentativa de radical ruptura com as abstragdes

provenientes da escritura musical, as mais significativas aquisi¢gdes do
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ensamento composicional abstrato’®. Nesse caso, o radicalismo ndo
p s

fora, constatemos, de todo conseqiiente.

Ainda que respondendo em principio as intengdes de cunho
estritamente escritural, a no¢do de material musical revelou-se
enquanto aquisi¢ao irreversivel do pensamento compositivo. Oriundo
inicialmente das construgdes abstratas mediadas pela notagdo, o
material nem por isso consiste necessariamente em construgdes
ficticias. A escritura, nesse sentido, contribuiu de modo implacavel a
constitui¢gdo da nogdao mesma de estrutura musical, através da qual a
organizagao sintaxica do nivel “fonologico” da linguagem musical

pode, pois, historicamente se estabelecer e se desenvolver.

Assim € que, independentemente de sua maior aproximagao
com relagdo ao fendmeno concreto dos espectros, a nogdo de matéria
sonora reveste-se necessariamente, quando investida de modo

conseqiiente na composi¢do, da concernente ao material musical.

Todavia, o confronto do compositor com tal nogdo é, na
musica eletroacustica, essencialmente diverso do que ocorre com a
instrumental. Nesta ultima, a constituigdo do material depende, em
primeira e ultima instancia, da propria elaboragdo da escritura. O
material € desta, pois, conseqiiéncia direta. Os elementos estruturais da
obra escrita nada mais sdo que elementos da propria escritura, a qual se

desvela enquanto “catalisadora de idéias e conceitos onde, comumente,

a nogdo de material
aquisi¢éo irreversivel do
pensamento musical

o material como
consequéncia da
escritura na musica
instrumental

% Cf, a respeito desta problematica, nossa minuciosa critica do advento da misica concreta ¢ das

contradigdes da concepgdo schaefleriana, in MENEZES 1996a, pp. 18-31.
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uma idé¢ia inicial se vé suplantada por outras que sdo diretamente
derivadas desse trabalho especifico da escritura [mesma]” (MANOURY

1990, p. 153).

Mas se por um lado o material. se traduz enquanto

conseqiiéncia da elaboragdo escritural na musica instrumental, ele

constitui @ priori, por outro, o ponto de partida na composi¢do

eletroacustica .

Com efeito, o compositor que adentra o labirinto do estudio
eletronico depara-se, via de regra, ja de antem3o com o material com o
qual tecera a estrutura de sua obra. Observando-se, entretanto, os dois
pilares basicos de toda e qualquer composigdo eletroacustica — quais
sejam: por um lado, a sintese sonora, por outro, o tratamento ou
processamento espectral —, entende-se o porqué da musica eletronica
ter exclusivamente elegido em seus primordios, numa pretendida
continuidade historica frente aos preceitos seriais, a sintese enquanto

método compositivo.

Consistindo basicamente na produgdo eletronica de sons,
seguindo-se determinados procedimentos operacionais de calculo ou
de geragdo sonora elétrica, a sintese permitiu historicamente com que o
compositor entdo apegado as intengdes seriais pudesse elaborar seu
material musical a partir de modelos predeterminados. Assim € que se
constituiu toda a fase “purista” da musica eletronica: ao contrario do

tratamento — necessariamente condizente com a captagio do som
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concreto ou a0 menos preexistente —, a sintese traduzia-se, portanto,
enquanto disfargada espécie de “escritura”. Contemporaneamente, a
opg¢do concreta elegia o tratamento como pretensa forma de se subtrair

das elucubragdes abstratas.

No entanto, mesmo envolvido no mais ideal procedimento de
sintese, 0 compositor deparava-se de modo imediato com o som dela
derivado. A mediagdo da escritura, obrigatoriamente decodificavel pela
agdo do intérprete, era aqui completamente anulada. Ao mesmo tempo
em que permitia uma maior abstragdo frente ao som a ser estruturado
na forma musical, a sintese demonstrava-se, todavia, tdo capaz quanto
o tratamento em eclodir o som concreto defronte da escuta do

compositor.

E € nesse sentido que ndo tardou muito para que, no mesmo
contexto estrutural, se apelasse concomitantemente ao tratamento
como coadjuvante da sintese na elaboragdo composicional em estudio

eletronico. Fol necessario tdo somente um parcimonioso tempo de

maturagdo — mais precisamente trés anos aproximadamente, de 1953 a

1955 —, desde a entrada em cena de Stockhausen, Pousseur, Koenig e
Goeyvaerts no Estidio de Colonia, para que as técnicas de tratamento

pudessem se desvencilhar do carma concreto.

Quer se considere a sintese como uma “escritura” transposta a
situagdo de estudio, quer a veja como procedimento semi-abstrato, fato

¢ que o material, de qualquer forma, se tornou imediato a escuta
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julgadora do proprio compositor, submetendo-se diretamente ao crivo
de sua percepgdo. Ainda que se leve em conta a mediagdo, no processo
de geragdo sintética dos sons, operada pelos procedimentos de sintese

para que o som se torne audivel, sua acessibilidade concreta constitui,

a rigor, par indissociavel do tratamento’ . A diferenga se da, a rigor,

simplesmente pelo que se segue: nos processos de sintese, o material é
constituido posteriormente ao uso dos procedimentos operacionais,
enquanto que ele é necessariamente anterior aos relativos as técnicas
de tratamento. De modo geral, entretanto, constitui-se

aprioristicamente face ao compositor e a obra.

Uma vez liberto de preceitos aos quais obrigatoriamente deva
seguir, o compositor de musica eletroacustica correra certamente
menos risco, portanto, de ser traido pelo seu “imaginario perceptivo”,
pois que, em estudio, o som e sua funcionalidade escancaram-se-lhe de
modo clamoroso. A situagdo, aparentemente comoda, revela-se, ao
contrario, embaragosa: se a experiéncia cumulativa da escritura gera o

dominio gradual, por parte do compositor, com relagdo a mediagdo

notacional — cuja problematica demonstra-se acima de tudo enquanto

o material na
COMPOsIGao
eletroacustica: poslerior
a sintese; anterior ao
tratamento; apriorislico a
composicao

o compositor em eslidio:
economia do imaginario
e direta exposi¢ao da
imaginagdo

a problematica da
escritura

*' Tal indissociagdo torna-se cada vez mais cvidente no decurso da histéria da misica cletroacistica.
Embora a tendéncia a utilizagio das técnicas de tratamentlo seja — inclusive pelas razdes que
discutiremos a seguir — cada vez mais procminente, dificilmente poderemos dizer que tal ou qual obra
fora rcalizada somentc pelas vias do tratamento ou da sintese. Ainda que constituindo formas
relativamente autonomas da abordagem sonora pelo compositor, sintese ¢ tratamento demonstram a
nitida tendéncia, sendio de uma definitiva fusdo, ao menos de um denso entrecruzamento de suas fungdes
Jj4 mesmo desde os primoérdios da musica cletroacustica: a assim denominada sintese subtrativa dos anos
50, por excmplo, nada mais cra quc um tratamento cspectral mediante utilizagdo dc filtros. Por outro
lado, a confusdo perpetua-se at¢ nossos dias: um programa computacional como o Audiosculpt,
desenvolvido no IRCAM parisiense, autodenomina-se de andlise/sintese, quando na verdade possibilita

inimeros procedimentos de tratamento sonoro.
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dominio face a transcri¢do das estruturas temporais tais como estas se
Ihe apresentam na imagética da composigdo —, o tempo nao ser-lhe-a,
d’outra parte, assim tdo generoso em estidio: o musico incompetente e
desprovido de talento logo mostra suas eletrizadas e impotentes garras,

mais para sonoplasta do que para compositor.

Nesse sentido, a ilusio de que em estudio se esta diante da
coisa pronta é uma das mais correntes. Indubitavelmente, tal engano ¢
decorrente da perda, no contexto eletroacustico, daquele poder de
abstragdo dos parametros tipico da escritura de que tratavamos
anteriormente. Referindo-se ao compositor de musica eletroacustica,
Manoury observa que, “na medida em que a realidade sonora [se faz]
presente desde o inicio do trabalho, [torna-se] dificil abstrair as tantas
categorias que lhe permitia a musica instrumental” (MANOURY 1990,
ibidem). O som, apresentando-se em estudio enquanto totalidade
concreta, esquiva-se de sua compartimentalizagdo simbolica mediada

pela notagéo.

Mas € justamente ai que reside uma das principais
caracteristicas e tarefas da composig@o eletronica, claramente pontuada

por Stockhausen em sua conferéncia acerca dos “Quatro Critérios da

Musica Eletronica™ a decomposi¢io do som*” . Se a escritura permitiu

ao compositor um alto grau de abstragdo face ao som, delimitando de

iz

resgale da abstragao
escnitural: a
decomposigao do som

Além da decomposi¢io de som (Dekomposition des Klanges), Stockhausen nomeia outros trés

critérios fundamentais do trabalho composicional em estudio: a composi¢gio em um continuum
musical/temporal (Komposition im musikalischen Zeitkontinuum), a composicio cm camadas
espacializadas (Komposition mehrschichtiger Rdumlichkeit), ¢ a igualacio entre som ¢ ruido

(Gleichberechtigung von Ton und Gerdusch). (CI. STOCKHAUSEN 1978, pp. 360-401).
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forma segmentada os distintos aspectos sonoros — do que resulta, a

rigor, a mais genuina e originaria intengdo de compor” , de re-compor

os espectros num todo articulado —, a composigdo eletroacustica
procuraria, defronte do material sonoro bruto, resgatar o potencial
abstrato da atitude escritural. Nesse sentido, a aparente facilidade da
composi¢ao eletroaclistica mostra-se, na realidade, como labor
dobrado. A composi¢do permanece digna de tal designagdo, mas, em
estudio, o musico depara-se com a evidéncia de que, para compor, €
necessario, todavia, decompor o som. Historicamente, tal trabalho lhe
fora poupado - ou inviabilizado, conforme o angulo pelo qual
observamos a questdo — duplamente pela escritura: de um lado, como
vimos, pela propria natureza da notagdo; de outro, pela relativa
inflexibilidade dos sons instrumentais. Uma vez constituidos, estes
poderiam apenas ser articulados, jamais essencialmente desarticulados
na musica instrumental. Em estudio, ao contrario, o compositor se vé
diante da possibilidade de uma radical intrusdo no amago mesmo dos
espectros, alterando seus mais intimos componentes, o que resulta
concretamente, no nivel da percepgdo sonora, numa espécie de
decomposigdo. E desta forma que Stockhausen define este critério
fundamental:
“O que me interessa ¢ a situagdo de se imaginar um som, numa

detecrminada composi¢do, enquanto um fendmeno unitirio — ougo

entdo um som —, ¢ em scguida desmembrar este som unitario,

¥ Do latim componere = “por junto”.

AV
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8 unesp - 128 4.3

14

1.5

16

17

18

19



decompd-lo. Trata-se de um fendmeno de ampliagio da

percepedo” (STOCKHAUSEN 1978, p. 371).

Nesse aspecto, as técnicas de tratamento revelam-se de uma a concretude do
fralamento servindo ao

resgale da abstragdo
utilidade impar no contexto eletroacustico. Fazendo eco ao

pensamento de Stockhausen, Manoury escreve sobre tais

procedimentos :

“... Parcce-me que uma grande parte de tais operagdes vai no
sentido de uma decomposi¢do do objeto sonoro, na qual os
diversos clementos de um material podem ser isolados ¢
manipulados de mancira independentec ¢ com os quais pode-se
trabalhar. ... Quando nos € possivel isolar certos componentes,
nio estamos, pois, longe da situagdo descrita precedentemente
com relagdo a escritura tradicional, na qual os objetos possucm a
propricdade de funcionar como virias camadas subrepostas”

(MANOURY 1990, p. 155; grifos do texto original).

Obvio esta que, nesse contexto, uma maior consciéncia das

propriedades sonoras dos objefos sonoros — para reempregarmos o
termo tdo caro a Pierre Schaeffer — pode em muito auxiliar a
elaboragdo compositiva. E € nesse sentido que devemos pontuar o
valor inestimavel e pioneiristico de um estudo morfologico e tipologico
dos sons, iniciado em seu Tratado dos Objetos Musicais (cf.

SCHAEFFER 1966 e 1993)™ .

¥ Reconhece-se igualmente a contribuigio de tentativas de s¢ dar continuidade a teorizagdo

schacfleriana, tais como a de Denis Smalley em seu interessante texto “Spectro-morphology and
Structuring Processes”, em EMMERSON 1986, pp. 61-93.
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Mas se as técnicas de sintese, em sua natural reaproximagao | asinlese: procedimento
memorial; o fratamento:

tendéncia ao
com a escritura musical, permitem absoluto controle processual por esvaecimento

parte do compositor — na medida em que geralmente constituem etapas
de geragdo sonora efetuadas quer pela detalhada discriminagdo de
valores de um determinado aparelho, quer pela elaboragao passo a
passo das rotinas de programagdo via computador —, o decurso das
operagdes de tratamento induzem-no a um freqiiente esquecimento das
etapas ja cumpridas. O tratamento, comumente cumulativo, implica,
em suma, em constante esquecimento dos proprios procedimentos,

auxiliando em muito pouco a solidificagdo de uma poética tipicamente

eletroacustica ou, na pior das hipoteses, idiomatica® . Também neste

aspecto a sintese se identifica com a escritura, pois que, em ambos 0s
casos, 0 compositor esta absolutamente conscio de cada uma de suas
etapas no processo de elaboragdo de sua obra. Instituindo, porém, uma mnlradigfnﬁlzfgﬁ
outra forma de escritura — ndo latente, como no caso de toda produgao
eletroacustica que prescinda da interagdo com a escritura instrumental,
mas meramente processual, ndo destinada a interpretagdo —, a sintese
leva consigo, de qualquer maneira, os riscos tipicos da escritura,
quanto mais se considerarmos as mais recentes formas de sintese por

computador: comumente o compositor, envolvido até a alma nos

laboriosos processos de sintese, demonstra-se incapaz de tomar certa

¥ E nesse sentido percebe-se o valor da atitude de Stockhausen em Kontakte, quando procurou edificar
a partitura de realizagdo da qual falamos anteriormente. A intengdo de um registro, mesmo que
servindo somente ao compositor em questdo, ¢ louvavel, no sentido de uma metodologia da composigdo
eletroacustica. Discute-se, de toda forma, a meticulosidade com a qual esta foi realizada, uma vez que os
aparelhos responsaveis pelos procedimentos utilizados na obra nfo estariam predestinados a eternidade.
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distancia critica em face do resultado sonoro dai proveniente, atendo-
se mais ao valor de suas dedugdes logicas do que a qualidade
propriamente dita do som gerado. Instaura-se, assim, uma nova espécie
de estrutura piramidal, na qual o cume que separa as extremidades
(compositor e resultado) ndo mais consistira na escritura musical, mas

sim em bem acabadas rotinas de programagdo. Nisto consiste a maior

contradigdo do que se pretende como nova subespécie da musica

eletroacustica, qual seja: da assim denominada musica computacional.

Mas se, deste ponto de vista, a escritura musical demonstra
certa vantagem se comparada ao continuo esvaecimento processual
tipico do trabalho em estudio, a contrapartida é dada pela esséncia
mesma do proprio material na composigao eletroacustica. Ao contrario
da musica escrita, na qual o material institui-se como algo
essencialmente relacional, na musica eletroacustica sua constituig@o se
cinde basicamente em duas: ao lado de seu aspecto eminentemente
relacional, enquanto dado de estrutura formal, o material adquire valor

constitutivo dos proprios sons com os quais se realiza a obra.

Da face mais oculta e abstrata — concernente ao valor
estrutural/relativo do material — a mais aparente e concreta — seu valor
estrutural/constitutivo, a composigdo eletroacustica que se pretenda de
qualidade jamais traduzir-se-a enquanto mero confronto com os sons,
mas consistira, isto sim, num elaborado exercicio construtivo tanto

interna quanto externamente ao objeto sonoro, fazendo eco a esta
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proficua cisdo da nogdo mesma de material musical no bojo da musica

eletroacustica e oscilando continua e dialeticamente do abstrato ao
concreto, exercicio este, porém, que a historia da escritura, e somente

ela, podera nos propiciar.

dezembro de 1996
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ELEMENTOS PARA UMA ANALISE DE
A DIALETICA DA PRAIA

E
PARCOURS DE L’ENTITE

INTRODUCAO

Encontra-se, na atualidade, definitivamente superado o grande dilema hamletiano
da exclusao antagonica da existéncia, frente a qual procura-se antepor polos
presumivelmente excludentes visando a solugdo de problematicas especificas. Ainda que
tal antagonismo possa vir a ter lugar nos conflitos sociais, expostos as proprias
condigdes da subsisténcia, no dominio estético as diregdes apontam para uma cada vez
maior consciéncia da antinomia presente no ato mesmo da comunicagdo lingiiistica

independentemente de seu codigo signico.

Roman Jakobson ja definira de modo exemplar tal antinomia presente no cerne
mesmo de cada signo, no dmago das relagdes entre significante e significado, antinomia
esta responsavel pela condigdo de dramaticidade inerente a cada ato da comunicagao:

“A relagio do signo ao objeto significado, ¢ cm particular da
rcpresentagdo ao representado, a sua identidade, que a0 mesmo tempo
¢ também sua diferenga, constitui uma das antinomias mais
dramadticas do signo... . ... Esta antinomia ¢ incvitavel, pois que scm
contradi¢do nio se da o jogo de conceitos nem o dos signos, a relagio
cntrc conccito ¢ signo torna-se automatica, o curso dos evenlos se¢
paralisa, a consciéncia da rcalidade se dissolve” (JAKOBSON APUD Eco

1990, p. 290).

O moto da atualidade resume-se, assim, na coexisténcia ndo pacifica dos
oponentes, na constante divida que permeia a dicotomia signica presente em cada ato da
comunicagdo, na ilusdo desfeita a cada momento de que se esta diante da indubitavel

unidade da coisa percebida, na riqueza da diversidade perceptiva presente na complexa,
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equivoca e propulsora dramaticidade signica, dramaticidade esta presente — no que se
refere as estruturas musicais — no bojo de cada gesto musical: ser e ndo ser; eis, pois, a

condigdo de nossa atualidade estética.

Particularmente no que diga respeito a relagdo entre meios tecnologicos e

escritura instrumental, a musica eletroacustica revela-se um campo fértil para o cultivo

de tais dicotomias. Opondo o universo acustico aquele mediado pelos alto-falantes —

quer seja pela intervengdo direta sobre os instrumentos, quer pela concomitante
propagagdo pelo espago acustico de estruturais musicais pré-gravadas sobre suporte
magnético/digital, ou ainda pela geragdo computacional de eventos contrapostos aos
oriundos da execugdo instrumental —, a composigdo eletroacustica mista deflagra-se

enquanto uma das mais proficuas e irreversiveis modalidades da musica contemporanea.

Ainda que obras puramente eletrOnicas e puramente instrumentais/vocais tenham
lugar no meu percurso composicional, é sobre a dialética da interagdo entre universo

acustico e eletroacustico que minha poética centra questdo.

Nesse sentido, a dicotomia entre ambos os universos reflete-se, por vezes,
naquela presente no confronto de uma obra com a outra e ndo somente no interior de
uma Unica € mesma composi¢do. A dramaticidade manifesta nos gestos de interagio
entre instrumento e fape no decurso de uma mesma obra transfere-se, assim, a relagdo de
contigiiidade entre concepgdes composicionais distintas e subseqiientes no decurso de
minha propria poética. Tem lugar, entdo, uma espécie de “dialética do percurso” ou
“percurso dialético” do material musical. Assim € que podemos correlacionar duas obras

concebidas em momentos distintos: 4 Dialética da Praia e Parcours de I'Entité" .

' Ambas as obras foram detentoras de significativos prémios internacionais de composi¢do

eletroacustica: Parcours de !'Entité ganhou em 1995 o prestigioso Prix Ars Electronica de Linz,
Auslria; A Dialética da Praia, em sua versdo abreviada A Viagem sobre os Grdos, recebeu em 1996 o
Primeiro Prémio da Catcgoria Musica Eletroacistica Mista no XVIIl Concorso Internazionale «Luigi
Russolo» di Musica Elettroacustica, em Varese, Italia. 4 Dialética da Praia encontra-se gravada no
Compact Disc “Duo Didlogos — Contemporary Percussion Music from Brazil”, GHA 126.033, Bruxclas,
Bélgica, julho de 1995; La (Dé)marche sur les Grains — versdo puramente eletrdnica da obra —, no
Compact Disc “Musica Eletroacustica — Histdria e Estéticas”, acompanhando o livro de mesmo titulo de
minha autoria, publicado pecla EDUSP, Sdo Paulo, agosto de 1996; A Viagem sobre os Grdos, no
Compact Disc do “Concorso Internazionale «Luigi Russolo» di Musica Elettroacustica”, Itdlia, 1996 (na
interpretagdo do Duo Didlogos); ¢ Parcours de I'Entité, tanto no Compact Disc “Prix Ars Electronica
1995”, ORF, Linz, Austria, junho dc 1995 (intcrpretagdo de Isabellc Hurcau (flautas) ¢ Thicrry Miroglio
(percussdo metalica)), quanto no Compact Disc “Musica Maximalista ® Maximal Music”, Vol. 1: “Flo
Menezes — Obras Eletroacusticas Realizadas na Alemanha, Italia ¢ Brasil 1986-1995”, produzido pelo
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Tal correlagdo se nutre, obviamente, da cisdo que o proprio material musical
sofreu no cerne da composig¢do eletroacustica. Enquanto que na musica instrumental o
material musical era decorrente das operagdes provenientes das técnicas composicionais
tipicas do exercicio mesmo da escritura instrumental, revelando-se pois como algo
advindo da propria escritura e portanto eminentemente relacional, ele se reveste, na
composi¢do eletroacustica, de dupla fungdo: ao lado de sua caracteristica
estrutural/relacional enquanto dados de estrutura da forma musical — reportando-se a
esta sua fungdo ja presente na musica instrumental —, o material desvela igualmente uma
fungdo genuinamente estrutural/constitutiva, visando a constituigdo mesma dos espectros

Sonoros.

Uma vez presentes, em ambas as obras supra-mencionadas, instrumentos de
alturas definidas, pude eleger como material estrutural/relacional uma mesma estrutura
intervalar, responsavel, por sua vez, da elaboragdo de uma obra ainda inacabada para

orquestra: ... Ora ...”.

O MATERIAL RELACIONAL EM COMUM: MOpuLo CicLICO
Base de ambas as obras ¢ uma das duas técnicas harmonicas que desenvolvo
desde o inicio dos anos 80, denominada modulo ciclico.

Por modulo ciclico entendo, resumidamente, um campo intervalar ciclico e

expansivo derivado de uma estrutura freqiiencial de base, por mim designada por

; . 3 . . . -
entidade harmonica . Considerando-se toda e qualquer estrutura intervalar — sincronica

Studio PANaroma, Sdo Paulo, abril de 1996 (interpretagdo de Antonio Carlos Carrasqueira (flautas) e
Eduardo Gianesclla (percussdo metilica)).

? Obra puramente instrumental iniciada em setembro de 1991 ¢ interrompida quando de meu retorno a
Sdo Paulo em 1992, apos ter vivido alguns anos na Europa.

* Incorre-se, aqui, no risco de se definir de modo superficial a esséncia e a origem de tal técnica de
escritura, minuciosamente discutida ¢ fundamentada nas quase 300 pdginas de meu primeiro livro,
Apoteose de Schoenberg (MENEZES 1987), escrito em 1984-1985. Naquela ocasido, os modulos foram
designados por modalidades arquetipicas, denominagdo que julguei posteriormente inadequada, tendo-a
substituido por mddulo arquetipico em um de meus livros sobre a obra de Luciano Berio, no qual utilizo
esta técnica para discutir estruturas intervalares em sua obra (cf. MENEZES 1993a, pp. 161-163 ¢ 241-
244). Apds tal publicagdo, optci — creio que definitivamente — pelo emprego do termo modulo ciclico,
uma vez que a ciclicidade traduz-sc ecnquanto caracteristica mais fundamental do quc o fato de que o
moédulo scja cventualmente, mas ndo nccessariamente, derivado de um determinado arquétipo
harmoénico. Por outro lado, mesmo cm ndo sc tratando de um arquétipo ja cultural ¢ historicamente
consolidado pclo que denominei em meu primeiro livro como sendo uma memoria auditiva ocidental,
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(acordica) ou diacronica (melodica, seqiiencial) — como sendo um campo harmaénico em
resposta a uma certa propagagao intervalar (de baixo para cima no caso das entidades
acordicas, enquanto fendmenos de ressonancia natural; do primeiro ao Gltimo som no
caso das entidades diacronicas, enquanto fendmenos cronologicos), tem-se que toda
entidade esta originalmente circunscrita a relagdo entre suas notas/freqiiéncias extremas e
internamente constituida pela discriminagdo intervalar operada pelas notas/freqiiéncias

que compdem o espago interno de tais extremidades.

Ocorreu-me, pois, levar as tltimas conseqiiéncias a estruturagdo mesma de tais
entidades, projetando para além e a partir de seus limites extremos sua propria estrutura
interna, resultando dai um numero limitado de fransposi¢des da entidade sobre si mesma,
tendo sempre como pontos de partida, a cada etapa, a nota da extremidade (frequencial
aguda, no caso das entidades sincronicas; e freqiiencial temporal, no caso das

diacronicas).

Apo6s um determinado nimero de transposi¢des, recai-se necessariamente nas
mesmas notas originarias da entidade. Tem lugar, entdo, um fenémeno ciclico, e
constitui-se assim um modulo (com notas recorrentes) cujo nimero de transposigdes €
determinado pelo intervalo, comprimido na oitava, entre as notas extremas da entidade-
de-base. Uma vez que cada nota limite da nova transposi¢do servira duplamente a
constituigdo do modulo, tanto como Gltima nota da transposigdo anterior quanto como
primeira da seguinte, o numero de notas do modulo ciclico sera, portanto, decorrente da

seguinte equagdo: o numero de transposi¢des possiveis vezes o numero de notas

presentes na propria entidade-de-base menos o numero de transposi¢des possiveis. Ainda

que inumeras entidades possam dispor das mesmas caracteristicas, cada qual sera
responsavel pela constituicdo de seu proprio modulo e de mais nenhum, ja que este se
constitui basicamente a partir da estrutura interna dos aglomerados, estrutura esta tipica
daquela e ndo de outra entidade. Todo e qualquer modulo constituira, assim, o especifico
campo harmonico tipico da entidade da qual partiu. Se por um lado a delimitagdo e a
densidade dos modulos sdo diretamente deduziveis, respectivamente, seja do intervalo

constituinte de suas notas extremas, seja da densidade harmodnica da entidade, as

toda estrutura intervalar que serve de base as manipulagdes dos modulos constitui, por mais nova que
seja, uma especifica entidade harmonica.
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conexoes intervalares internas, particularmente das regides de passagem entre uma e
outra transposigdo, a recorréncia de determinadas notas no interior de cada modulo, e as
estruturas harmonicas provenientes de operagdes seletivas periddicas no decurso
temporal do modulo apresentado ininterruptamente fazem com que os modulos
constituam estruturas de forte interesse enquanto organizagdes especulativas e derivadas
das alturas, demonstrando-se, por vezes, até mesmo “reveladoras” de curiosas
correlagdes entre entidades ou arquétipos harmdnicos, correlagdes estas que, antes da
constitui¢do de seus respectivos modulos ciclicos, jamais poderiam ser previstas pelo
compositor. Os modulos potencializam, pois, as identidades e peculiaridades presentes
em estado de laténcia nas proprias entidades harmonicas. E como se parafraseassemos o
lema cartesiano; a esséncia da entidade nos ¢ revelada por sua extensdo’. Foi nesse

sentido que escrevi, referindo-me a esta técnica:
“Sem descartar a referencialidade, tais modulos ciclicos permitiram-
me a constituigdio de formas altamente conectivas com referéncias
musicais exteriores 4 minha composi¢do sem que, para tanto, cu fosse
obrigado a langar mio do uso de citagdes literais de outros contextos
musicais que, a meu ver, jamais sc integram perfeitamente ao corpo

de nossas obras” (MENEZES 1996b; grifos do texto original).

O uso metddico e constante dos modulos ciclicos no decurso de minha produgao
composicional revelou, por outro lado, a intima relagdo presente entre esta sua expansao

radical dos campos harmonicos derivados das entidades e a implicita saturagido do total

cromatico. E como se, ao evidenciar pelos modulos ciclicos todas as potencialidades

estruturais intervalares presentes na entidade-de-base, tivesse eu revelado o fato de que
toda entidade harmoénica implique necessariamente na saturagdo cromatica do sistema
temperado, saturacgio esta atingida numa determinada ordem (condizente com a estrutura
da entidade-de-base) e incidente em algum ponto estratégico do modulo em questdo.
Assim € que, curiosamente, muitos modulos ciclicos completam o total cromatico
quando do advento da ultima nota antes de se completar sua ciclicidade, enquanto que

outros o fazem justamente na nota-pivo da ultima transposi¢ao da entidade.

* Para Descartes, a esséncia da matéria ¢ a extensdo. (Cf,, a respeito das diferengas entre tais concepgdes
de Descartes ¢ as de Leibniz, RUSSELL 1968, p. 78).
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Este ultimo caso € o do modulo ciclico que serve de base estrutural tanto para ...
Ora ..., quanto para A Dialética da Praia e Parcours de I'l'ntité. Uma vez que suas
notas extremas formam o intervalo de ter¢a maior no interior da oitava (possibilitando,
assim, trés transposi¢des de sua propria estrutura de base), e uma vez que € de 10 notas
a densidade da entidade, tem-se como resultante, pois, um modulo ciclico de 27 notas (3

X 10 -3 =27) (Ex. 1°).

Observando-se a estrutura da entidade, nota-se que ela ¢ construida a partir de
um eixo formado pela 3M° central, a partir da qual propagam-se nas duas diregdes
opostas (ao grave e ao agudo) intervalos simétricos numa cadeia intervalar basicamente
formada por trés intervalos, dentro da qual, porém, observa-se a dilatagdo gradual por
meios-tons do intervalo central: 3M - 3M - 2m; 3M - 4 - 2m; 3M - 4< (- 2m); etc. (Ex.
2). Tal propagagdo se interrompe, no entanto, quando da inversdo das ultimas notas
extremas das regides aguda e grave, coincidentes com o tritono Si-Fa; neste momento, o
intervalo diacronico € apresentado também sincronicamente, motivando-me a
interrupgao da estruturag@o em si da entidade. Tal como exposta no Ex. 2, a entidade me
servira apenas para a elaboragdo da obra orquestral ... Ora .... Tanto em A Dialética da
Praia quanto em Parcours de ['Lntité, a entidade explicitamente utilizada € apenas e tdo
somente sua reduzida versdo que varre a tessitura do Si bemol grave ao Fa sustenido
agudo (tal como no Ex. 1), o que me possibilitou a derivagao do médulo ciclico de 27
notas. Em Parcours de I'Entité, a expansdo da entidade, tal como exposta no Ex. 2,
servira apenas para a estruturacdo da segunda técnica harmodnica utilizada na obra

(projegoes proporcionais), da qual trataremos posteriormente.

Ainda que a técnica dos modulos ciclicos derive de um pensamento harmonico
tipico da escritura instrumental, a gama de possibilidades geradas pelas propor¢des dai

decorrentes e a riqueza das correlagdes oriundas de tais manipulagdes motivaram-me

sempre a seu uso independentemente dos meios com os quais componho. E certo que, a

rigor, tal técnica possa ser empregada de modo mais diretamente audivel e portanto
condizente com uma fenomenologia da escuta principalmente no terreno da musica

instrumental, ou seja, em um ambiente no qual o intervalo esteja presente de modo

* Os exemplos graficos estdo dispostos ao final do presente texto.
® Utiliza-se no texto a seguinte convengdo: 2M = segunda maior; 2m = segunda menor; 4< = quarta
aumentada ou tritono; 13m = décima terceira menor; 5j = quinta justa; etc.

AV
AVAYEY

h
2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 14 15 L6 @i 16 A9



inexoravel enquanto dado fundamental da estrutura musical, mas é enganoso pensarmos

que tal estruturagdo seja voltada exclusivamente ao ambito da musica instrumental e,

dentro deste, somente ao sistema temperado. Aliada a técnicas coadjuvantes — tais como
as projegoes proporcionais que elaboro desde quase a mesma época em que concebi os
modulos ciclicos, as quais se voltam sobretudo a organizagdo microtonal ou ao menos
“destemperada” das entidades, num processo de contragdo e expansdo logaritmicas das
mesmas —, ou mesmo aplicada a outros fins que ndo a mera escuta dos intervalos
enquanto proporg¢des e/ou perfis, a constituigdo dos modulos fornece-me, via de regra,
os instrumentos necessarios para a elaboragdo dos espectros em sua disposi¢do no
registro dos sons audiveis, ainda que tais espectros ndo impliquem, necessariamente, na

reconhecibilidade dos intervalos.

Embora a preocupagdo em torno de uma fenomenologia da audigdo seja de
extrema importancia e deva mesmo nortear o pensamento do compositor, bem sabemos
que toda elaborada composi¢do tece uma complexa e curiosa rede de relagdes, das mais
aparentes e detectaveis as mais escamoteadas e indecifraveis. Por vezes, estruturas
subjacentes e fenomenologicamente inaudiveis sdo responsaveis pela viabilidade de

estruturas mais perceptiveis e susceptiveis de imediata degustagdo estética pela mera

audi¢@o. Ainda que as segundas sejam imprescindiveis, enquanto que o compositor bem

pode prescindir das primeiras, nada deve impedir com que as estruturas perceptiveis
possam se nutrir de outras, fenomenologicamente menos ou quase nada perceptiveis. O
nexo latente dos organismos musicais nem sempre sdo assegurados por aquilo que o
ouvido necessariamente percebe. Dai o valor a nos herdado, constatemos, pelo
pensamento estrutural de cunho serial, se aliado a uma boa e imprescindivel dose de

fenomenologia musical.

Como quer que seja, por mais coerente e estruturado que seja o material
relacional de uma obra, sera sempre o contexto composicional no qual se insere —
contexto este determinado pelos infimos detalhes de percurso no ato da composigdo,
responsaveis pela articulagdo minuciosa do material em niveis distintos da percepgao
musical — o fator determinante de seu bem aventurado ou malfadado uso. O contexto
relativiza, portanto, o valor intrinseco ao proprio material relacional, ja que as relagdes

sdo inevitavelmente explicitadas ou ao menos potencializadas na trama mesma que
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constitui a obra’. Em ... Ora ..., A Dialética da Praia e Parcours de I’Entité, pus-me
mais uma vez a questio em torno da dialética entre material relacional e contexto
composicional. Desta vez, contudo, a dialética é explicitada ndo somente no interior das
obras consideradas isoladamente, mas também na relagdo de uma com a outra. Impus-me
a verificagdo do qudo longe poderia chegar um mesmo material relacional — uma mesma
estrutura harmonica de base, derivando um mesmo moédulo ciclico — no que dissesse
respeito a edificagdo de obras totalmente diversas. Assim € que, em todas essas obras,
tem-se exatamente o mesmo material harmoénico de partida e, ao mesmo tempo,

resultados totalmente diferentes.

Os modulos ciclicos, nesse sentido, demonstram-se extremamente flexiveis e
revelam-se como procedimentos quase que irreversiveis de meu percurso composicional:
ora enquanto estruturas latentes, ora enquanto manifestas, determinam em boa parte a
estruturagao dos objetos sonoros e constituem, assim, face fundamental do material

musical de minhas composigdes.

A DIALETICA DA PRAIA

GENESE E ESTRUTURAGAO. Em julho de 1993, um més apos ter concluido a

obra® | escrevi o texto que se segue, exposto em sua partitura:

“Deparci-me novamente, no verdo de 1993 ¢ apos anos de distincia
curopéia, com a inesquecivel experiéncia sonora ¢ existencial de se

cstar numa praia tropical vivenciando o tempo de um dia: sol picante,

" Dai a concepgdo originria da séric de obras por mim denominadas Contexturas, nas quais relevo a
dialética entre contexto ¢ textura, de um lado, ¢ material musical, de outro. Por vezes tem-se, como no
caso da composigdo cletroacustica pura Contextures I (Ilommage a Berio) (1989), a contraposicdo de
uma teoria acustica a sua aplicabilidade pratica. Nessa obra, parto do principio stockhauseniano de que
eventos acelerados resultam na percepgdo freqiiencial, ¢ eventos desacelerados, na percepgiio ritmica, ¢
procuro inverter o prisma perceptivo desse fendmeno: a obra percorre um caminho em diregdo a um
grande rallentando, durante o qual, no entanto, a percepgdo das freqiiéncias em detrimento dos ritmos se
faz cada vez mais presente.

¥ A Dialética da Praia foi composta de fevereiro a junho de 1993, em Sdo Paulo, para 2 percussionistas
(cerca de 70 instrumentos) ¢ fape digital estereofonico. Sua estréia teve lugar no dia 4 de agosto de
1993, durante o Festival Musica Nova daquele ano, no teatro do SESC-Vilanova, em Sdo Paulo, sob a
interpretagio do Duo Didlogos de Percussdo.
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amainamento do calor, pdr-do-sol, sobrepujanga sonora dc insctlos e

sapos, retiro, noite escura e siléncio.

Quando olhava o mar, os grdos dc arcia ¢ a interagdo entre estas duas
entidades, sobrevicram a minha memoria duas passagens de duas
obras tcoricas fundamentais de nosso século, nas quais os autores,
enfocando a dialética entre determinagdo humana de jformas
significantes ¢ tendéncia a entropia ou neutralizagdo destas por meio
do universo ¢ da natureza, utilizavam-se metaforicamente de imagens
de uma praia: Saussure, por um lado, reporta-nos, nos manuscritos de
seus Cursos de Lingiiistica Geral, ao mar, aludindo-se a duas massas
amorfas (ar ¢ dgua) cuja relagdo da origem as formas ondulares;
Umberto Eco em Obra Aberta, por outro lado, refere-se as pegadas na
arcia provenientes da passagem de um homem pela praia, ¢ a

tendéncia a sua desaparigdo pela intervengdo dos ventos.

Minha obra foi concebida tendo em vista scis situagdes (de duragdes
distintas) a partir dessc contexto:

* O Sol Ardente no Mar = 0”a3'50"

* Jeux de Vagucs = 3’50"a 13’

* La (Dé)marche sur les Grains = 13’'a 16’317

* L’ Improvviso Passaggio = 16°31” 2 20°05”

* Il Tramonto = 20°05” a 22’10

* O Canto dos Sapos na Encosta = 22°10” a 23°05”
A obra clabora um percurso de escuta que vai, pois, do mar a encosta,
passando pclos gridos de arcia. Trata-se, vendo-a por um outro
dngulo, dec uma referéncia a La Mer de Dcbussy. Mas enquanto

Debussy faz o percurso do alvorecer ao meio-dia, parti do sol da uma

da tarde c chego ao anoitecer. A pega simboliza, assim, a tarde toda
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numa praia contendo entretanto, a rigor, a duragiio aproximada de

um simples pdr-do-sol (ca. 23°).

Estruturalmente, cla se bascia num tnico acorde simétrico do qual se
desprende um médulo ciclico, ¢ deriva todas as suas principais
figuras de uma estrutura ondular de base, extremamente complexa
(recorrente por trés vezes na pega, tendo sua primeira aparigio de
4°58” a 5'277). A mesma relagdo dialética entre indiferenciagio
entropica e detecgdo de um corpus significante pode ser estendida ao

instrumentarium da obra: apesar da grande variagio de sons — cujos

espectros derivam de mais de 100 instrumentos —, todos os sons da

fita magnética, sem excegdo alguma, provém de sons de percussio,
sucedendo-se por grandes ondas de timbres afins, ora elucidados ou
discriminados, ora densificados entropicamentc pela execugido
instrumental ao vivo” (MENEZES, prefacio 4 partitura de A4 Dialética

da Praia, julho de 1993).

As passagens de Saussure e Eco, nas quais se baseia o ideario da obra, sdo as
seguintes:
* Ferdinand de Saussure: “Ce qui est remarquable, c'est que le son-
pensée (ou la pensée-son) implique des divisions qui sont les unités
finales de la linguistique. Son et pensée ne peuvent se combiner que
par ces unités. Comparaisons avec deux masses amorphes: |'eau et
I'air. Si la pression atmosphérique change, la surface de I'eau se
décompose en une succession d'unités: la vague (= chaine
intermédiaire qui ne forme pas substance). Celte ondulation
représente ['union, et pour ainsi dire l'accouplement de la pensée

avec celle chaine phonique, qui est elle méme amorphe. Leur
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combinaison produit une forme” (SAUSSURE 1972, p. 463, nota

55 )

* Umberto Eco: “.. Nella generale tendenza al disordine e quindi
all'uniformita di disposizione che i venti ingenerano nelle migliaia di
granelli di sabbia che costituiscono una spiaggia, 1l'improvviso
passaggio di una creatura umana che imprima il suo piede sulla
superficie della sabbia rappresenta un complesso interattivo di
eventi che porta alla  configurazione,  statisticamente
improbabilissima, dell’orma di un piede. Questa configurazione, che
é una forma, un fatto di organizzazione, tenderad evidentemente a
sparire sotto l'azione dei venti, ... questo sistema laterale tenderd
tuttavia a essere riassorbito nella curva universale dell'entropia

crescente” (ECo 1962, p. 102)'0.

Indubitavelmente me encontrava ainda, na época da concepgio de A Dialética da
Praia, fortemente influenciado pelos estudos de fonologia e lingiiistica que acabara de
realizar tendo como inteng3o a elaboragdo tedrica de meu Doutoramento sobre a obra de
Luciano Berio, defendida no primeiro semestre de 1992 na Bélgica. Ap6s meu retorno
ao Brasil, aquele verdo de 1992-1993 constituiu meu primeiro reencontro com a praia
tropical e seu infindavel e complexo mundo de sons estatisticos e essencialmente

“granulares”. Na revivéncia de meu confronto com o mar, a imagem tedrica e

profundamente erudita das passagens literarias citadas acima parecia-me de extrema

pertinéncia, ainda que estas pudessem suscitar um certo tom de ironia “‘europeizante” em

® Tradugdo: “O que ¢ notével ¢ que o som-pensamento (ou o pensamento-som) implica em divisdes que
sdo as unidades finais da lingiiistica. Som e pensamento somente podem se combinar por tais unidades.
Comparagdes com duas massas amorfas: a 4gua ¢ o ar. Se muda a pressdo atmosférica, a superficic da
dgua se decompde numa sucessio de unidades: a onda (= cadeia intermedidria que ndo forma
substincia). Esta ondulagfio representa a unido, ou ainda o acoplamento do pensamento com esta cadeia
fonica, que €, em si mesma, amorfa. Sua combinagdo produz uma forma”.

' Tradugdo: “... Na tendéncia geral 4 desordem ¢ portanto 4 uniformidade de disposigdo que os ventos
impdem aos milhares de grdos de areia que constituem uma praia, a imprevista passagem de uma
criatura humana que imprima scu pé sobre a superficie da areia representa um complexo interativo de
eventos que leva d configuragdo, estatisticamente improbabilissima, da marca de um pé. Tal
configuragdo, que ¢ uma forma, um fato de organizagdo, tendera cvidentemente a desaparecer sob a agdo
dos ventos, ... este sistema lateral tenderd, pois, a ser reabsorvido pela curva universal da entropia
crescente”.
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plena natureza bruta e tropical brasileira, com todas as qualidades que ela possa em si
encerrar. O titulo da obra, além de evocar a dialética entre determinismo humano e
natureza entropica, entre gesto estrutural voluntario e percepgdo/tendéncia estatistica
neutralizante, revela, pois, aquela outra na qual eu mesmo me inseria naquele momento:
antropofagicamente deglutindo Saussure e Umberto Eco em meio as pescarias e frutos

do mar e da terra.

Posteriormente, ja em 1995 (mais precisamente em janeiro), ao elaborar um outro
texto para a edigdo em CD da obra na Europa, recorri a outra imagem metaforica para
ilustrar a concepg@o da composi¢do. Reportando-me a personagem O Nariz da famosa
opera surrealista de Chostakovitch (talvez sua unica grande obra), escrevi que o percurso
da minha composigdo era concebido “como se uma grande Orelha, apos ter se banhado

no mar, se dirigisse a encosta da praia para degustar, ao fim do dia, o canto dos sapos”.

O MATERIAL CONSTITUTIVO: A NOCAO DE GRAO SONORO. As passagens que
serviram de base ao ideario de A Dialética... suscitaram-me distintas situagdes musicais e
incitaram-me a varias conjecturas acerca do material musical a ser empregado, tanto no
nivel de sua constituigdo espectral (fungdo constitutiva) quanto no da relagdo das

estruturas (fung@o relacional) no percurso da obra.

Do ponto de vista da constituigdo dos espectros, a nogao mesma de grdo, tal

como explicitada por Pierre Schaeffer em seu estudo tipologico dos sons, desempenhou

papel fundamental.
Por defini¢do, entende-se por grdo, segundo a interpretagdo de Michel Chion

acerca do 7ratado dos Objetos Musicais de Schaeffer,

“uma microestrutura da matéria do som que ¢ mais ou menos fina ou

grossa, e que cvoca, por analogia, o grdo scnsivel ao tocar um tecido

ou um mincral, ou o grio visivel dec uma fotografia ou de uma

superficie. ... [A percepgdo do grdo] corresponde sempre a percepgdo

global qualitativa de wum nimero de pequenas irregularidades de

detalhes que afetam a ‘superficie’ do objeto” (CHION 1983, p. 152;

grifos do texto original).
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O grao, “percep¢ao de choques distintos” (SCHAEFFER 1966, p. 205) ou
discriminagdao de irregularidades da fatura sonora, evoca pois a dialética entre a
percep¢do da textura enquanto somatoria estatistica de particulas sonoras
indiscriminadas e a tendéncia implicita a percep¢do isolada de cada um destes eventos
“pontuais” que compdem a massa sonora. O conceito schaefferiano, ainda que de
extremo interesse, implica quase em contradi¢do. Ao mesmo tempo em que Schaeffer

nos diz que
“... um grio pode existir somente ‘dentro’ do som, pois ele constitui
uma propricdade da propria matéria sonora”, ¢ que “quando sc esta
defronte de objctos nos quais [o grdo] parece se ‘destacar’ do corpo
mesmo do som, tende-s¢ a conduzir a andlise no sentido de se
decompor o som em dois objetos distintos” (SCHAEFFER 1966, p.

554),

ele associara o grao, noutro contexto, ao relativo a visdo, realgando que apresentara
nitida propensdo ao isolamento de unidades sonoras menores e constitutivas do espectro,
“da mesma forma como o grio da matéria visivel, visto de perto, se decompde em
pequenas irregularidades susceptiveis de serem percebidas separadamente” (SCHAEFFER

APUD CHION 1983, pp. 152-153).

Como quer que seja, interessou-me particularmente a contradigdo mesma do
conceito e a decorrente possibilidade de se transitar da percep¢do da textura dos sons
enquanto “cole¢do” de micro-eventos sonoros a do grao isolado, constituindo efémeros
eventos espectrais que, somados num novo contexto, nao se traduziriam em wma

especifica fatura sonora, mas sim em complexas “estruturas granulares”.

A imagem analogica e mesmo real dos graos de areia alimentaram decisivamente

a concepgao da obra, que foi ao encontro da solicitagdo do Duo Dialogos de Percussio

para que eu contribuisse a seu repertorio. Procurou-se, desta forma, a constitui¢do de
toda uma gama de sons, derivados exclusivamente dos instrumentos percussivos, que

pudessem remeter o ouvinte as sonoridades ora estatisticas, ora discriminadas, porém de
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toda forma presentes na vivéncia da praia'’ . A rigor, a obra pretendeu ser uma “analogia
real” daquela vivéncia sonora primordial que incentivara sua concep¢ao e alimentara seu
ideario, atendo-se, porém, ao universo sonoro dos instrumentos de percussao e evitando-

se, assim, 0 mero e simples uso de sons pré-gravados da propria praia.

Sob este aspecto, A Dialética da Praia representa um passo adiante em meu
percurso composicional nas trilhas de uma efetiva e eficaz interagdo entre escritura

instrumental manifesta e escritura latente eletroacustica. Ao contrario de Profils

Lcartelés (1988) para piano e fape, obra na qual a parte eletronica se nutria tanto de

sons processados de piano quanto de sons oriundos de fontes diversas (sintese, voz
tratada), procurei centrar questdo, aqui, numa interagdo entre instrumentos € /ape que
permeasse nao somente as estruturas relacionais do material compositivo, mas também e
sobretudo sua fungdo constitutiva, enquanto fendmenos relativos a composigdo mesma
dos espectros'z. Evitou-se, desta forma, a facil associagdo a ambiéncia “concreta” e o
decorrente carater de montagem sonora que a obra pudesse sugerir. Visando acima de
tudo uma intima e reciproca integrag@o entre meios tecnoldgicos e escritura instrumental,
preferiu-se dar vazido a elaboragdo espectral eletroacustica oriunda do proprio arsenal

. - " 13
instrumental utilizado ao vivo .

E a isto se serviram muitissimo bem os instrumentos percussivos. A bem da
verdade, os sons dos inimeros instrumentos de percussio caracterizam-se mormente por
serem, a grosso modo, essencialmente “granulares”. Os espectros que aparentemente

mais se distanciavam de tal caracteristica, tais como 0s gongos ou instrumentos

"' Para tanto, passei toda uma tarde na sala de percussio do Grupo PIAP, do Instituto de Artes da
UNESP, em Sdo Paulo, em companhia de Joaquim Abreu (um dos componentes, ao lado de Carlos
Tarcha, do duo paulista), coletando sons de cerca de 112 instrumentos de percussdo, posteriormente
editados, reelaborados e cuidadosamente selecionados no trabalho em estudio, tendo-se por base,
basicamente, a operagdo sobre um sampler AKAI S-1100.

'2 Tal preocupagio encontrou eco, como veremos, em Parcours de 1'Entité.

" A grande maioria dos instrumentos processados no fape ¢é utilizada sobre o palco, tendo cada
percussionista cerca de 35 instrumentos a sua disposigdo. Excegio feita, que me lembre, dos timpanos,
utilizados no tape mas excluidos do instrumental ao vivo. Na época, meu ato consistiu em verdadeira
heresia ao universo percussivo: utilizar inumeros instrumentos de percussdo implicaria quase que
necessariamente no uso de timpanos, instrumentos de grande “forga moral” no naipe orquestral. Tal
obrigagdo pareccu-me, desde logo, incompativel com a necessidade de liberdade, ainda que aliada ao
rigor composicional, que me impunha no processo de concepgio da obra. Os timpanos foram, assim,
excluidos de A Dialética da Praia para serem resgatados em meu trabalho somente em época posterior,
mais precisamente em passagens especificas de A77AS (1996-1997), para oboés, 2 percussionistas, tape
quadrafonico ¢ live-electronics.
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ressonantes de modo geral, permitiram uma reaproximagao com a extensao tipologica do
conceito schaefferiano. Assim € que Schaeffer destaca trés fipos de grdos: 1) grao de
ressonancia (ou ainda de “cintilamento”), relativo aos sons de manutengao nula mas de
propagacdo espectral por ressonancia, 2) grao de fric¢do, relativo aos sons de
manutencio devida a fricgdo sobre os objetos (sopro, arcos), ¢ 3) grio de iteracio,
relativo as manutengdes do espectros decorrentes de gestos repetitivos, tais como os

rulos, rufos, etc."

O universo da percussdo permitiu-me, assim, uma total abordagem composicional
dos fendmenos granulares, quer seja pela consideragdo do grao enquanto evento sonoro

mais ou menos pontual, quer por sua acepgdao globalizante e tipologica enquanto

qualidade da fatura sonora (fenomenos de ressonancia, fricgdo, e iteracdo). A tal

tricotomia relativa @ manutengdo espectral, corresponde uma classificagao tricotomica
dos gestos interpretativos segundo o estudo dos movimentos corporeos, cujo enfoque
fora motivado pela propria presenga do percussionista sobre o palco: ao contrario dos
demais intérpretes, o executante de instrumentos percussivos expde-se, de modo quase
que primitivo (no sentido mais positivo que possa ter o termo), “de corpo e alma” ao
ouvinte, o qual associa todo seu movimento a produgdo sonora dele decorrente. Foi
considerada, assim, a subdivisio dos movimentos em trés subespécies: 1) movimentos
balisticos (extremamente rapidos, cuja rapidez faz com que se perca o controle do
proprio gesto); 2) movimentos rapidos com frenagem; ¢ 3) movimentos lentos ou de
seguimento (implicando continua monitorizagdo sensitiva). A Dialética da Praia é
permeada de tais gestos motores, em livre combinagdo com a utilizagdo de instrumentos

percussivos de ressonancia, fricgdo ou susceptiveis a gestos iterativos.

O MATERIAL RELACIONAL EM PARTICULAR: ELEMENTOS FORMAIS.
Comparando-se a afirmagao de Schaeffer citada anteriormente com a metafora em torno
da linguagem efetuada por Saussure, notamos uma curiosa correspondéncia de idéias:
assim como Schaeffer atenta-nos para uma decomposi¢do da fatura sonora em particulas
menores a serem percebidas individualmente — aspecto este que, por outro lado, remete-

nos imediatamente a recuperagdo por parte da composi¢do eletroacustica da abstragao

" Cf. a esse respeito SCHAEFFER 1966, pp. 551-552; SCHAEFFER 1993, pp. 422-423; ¢ Cuion 1983, p.
153.
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do material musical tipica da escritura musical, visando sua compartimentalizagio em
pardmetros sonoros distintos e utilizando-se para tanto do recurso a decomposi¢do
espectral tal como nos fora relevada notadamente por Stockhausen (cf. STOCKHAUSEN
1978, pp. 369-376) —, Saussure falava de uma decomposi¢do da superficie da agua em

uma sucessio de unidades quando da mudanga da pressio atmosférica'” .

A idéia formal inicial da obra se nutre diretamente de tais correlagdes. A pega
inicia-se com sons friccionados de peles (berra-bois) e gestos iterativos de bambolés que
geram, por sua vez, sons de sopro (outra espécie de “fric¢do”), e evolui
progressivamente a uma discriminagdo “granular’ da textura, com a paulatina introdugdo
(tanto no tape quanto ao vivo) de instrumentos de carater nitidamente “oclusivo”. De
uma sonoridade estatistica, caminha-se para uma textura heterogénea e pontual,
extremamente complexa. O marco da transi¢cdo da textura uniforme a pontual se da a ca.
3°48” (partitura p. 3), quando entdo tem-se a primeira delimitagdo da forma: passa-se de

“O Sol Ardente no Mar” a “Jeux de Vagues”.

A partir de entdo, sucedem-se estruturas cuja proeminéncia espectral é sempre

diversa. E como se a obra se compusesse da sucessio de “ondas” de caracteristicas

espectrais distintas. Primeiramente, tem-se a passagem de sons com forte presenga de
madeiras a sons metalicos. Atingindo-se os metais, emerge entdo a estrutura principal da
obra, de 4°58” a 5’27” (part. pp. 5-7): trata-se de uma complexa estrutura baseada no
processamento de sons de calota (break drum), enxadas, bigornas, garrafas e similares,
delineando uma ondulagdo que vai por duas vezes ao agudo e cai abruptamente ao grave,
como um quebrar de ondas no mar. Sonoramente, conotam-se tais sonoridades as
goticulas de agua no quebrar das ondas; visualmente — em correspondéncia, por certo, a
sua realizagdo sonora percorrendo o registro dos sons — vislumbra-se com clareza o

perfil de duas “ondas” de sons pontuais, granulares.

Tal perfil ondular foi realizado mediante gesticulagdo sobre o teclado MIDI e
posterior elaboragdo computacional minuciosa em seqiienciador, na qual aplicou-se a
cada ponto do registro o perfil delineado pelo modulo ciclico que constitui a base

harmonica da obra.

'* Devo dizer, no entanto, que fora o texto de Saussure, ndo o de Schaeffer, a me motivar a concepgdo
deste primeiro desenvolvimento formal da pega, sobre o qual discursarei em seguida.
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Nesse contexto adentra-se a imagem de Eco, relativa a marca de um pé nos graos
de areia. No decorrer da obra, esta estrutura principal comporta-se, com efeito, como
uma “pegada” na praia: reaparece trés vezes durante a obra, porém a cada vez torna-se
menos reconhecivel, como que diluida pela intervengdo dos ventos e das ondas do mar.
Ainda que ja suficientemente complexa em sua estruturagdo interna, € a cada vez
sobreposta a outras camadas estruturais que a ela se somam. A segunda apari¢do deste
perfil principal se da quase ao fim desta se¢do, mais precisamente de 10°26” a 10°55”
(part. pp. 14-15), quando entdo sobrepdem-se a ele, basicamente, o tratamento de sons
derivados de crotales, molas (spring coils), vibrafone e guizos. A partir da introdugdo
dos sons tratados de vibrafone, adentram-se ao vivo o vibrafone executado pelo
percussionista 1, em seguida sons de marimba pelo percussionista 2 — pontuando o inicio
da parte intitulada “La (Dé)marche sur les Grains” —, culminando no solo (fape tacef)
das duas marimbas a partir de ca. 13°35” (part. p. 18), apds o tape ter atingido o apice
do registro dos sons tratados de vibrafone (e calcados exclusivamente no modulo
ciclico). O solo das duas marimbas € interceptado continuamente por dramaticos
siléncios, cada vez menores e mais urgentes: de 9” a 7”, depois a 5”, e por fim a 37,
resultando dai a intervengdo, no fape e ao vivo, principalmente das peles (de inicio

acompanhadas de log drum pelo percussionista 1, instrumento este que se encarregara da

“ponte” entre a sonoridades de madeiras das marimbas e a das peles que se seguem). A

ultima vez em que aparece o perfil principal, no cume dramatico da pega, é quando a
“pegada” é praticamente diluida pela massiva presenga de sons processados de peles,
marimbas e, ao fim, pau-de-chuva e wind chimes, de 16°07” a 16’36” (part. pp. 23-24),
resultando na passagem a antepenultima secdo da composi¢dao: “L’Improvviso
Passaggio”. Tém lugar entdo sons de periodicidades contrastantes, através da
intervengdo de mexican beans, maracas, sand papers (lixas) e chocalho, quase que numa
espécie de grande dilatagdo sonora dos grdos existentes em nivel de microestrutura
espectral nos sons processados e executados ao vivo de pau-de-chuva e wind chimes (de
bambus, vidro e metal). A transi¢ao de sons de marimbas a massivos sons granulares €,
neste momento, notoria. Aqui, como alias em toda a obra, a direcionalidade é fator
preponderante na organizagdo formal dos espectros. A Coda € constituida por duas

segdes. “Il Tramonto”, peniltima segdo (de 20°05” a 22°10” — part. pp. 26-27), resgata,
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conferindo a composi¢ao um carater formal ciclico que faz eco aos proprios médulos
empregados e a simetria da entidade harmonica-de-base, a sonoridade de berra-bois,
porém com tratamento no /ape e ao vivo totalmente diferenciado do inicio. A fric¢do
balistica do inicio da lugar aqui ao gesto controlado, lento e comedido, através do qual
se percebe cada grao sonoro do barbante que fricciona a membrana. Outro instrumento
tipicamente brasileiro, usado, contudo, de modo tipicamente “eletroacustico”, entra em
cena: cuicas, que ao invés de roncos de samba apresentam roncos quase que de animais
em “camera lenta”. Aqui a situagdo € totalmente derivada da vivéncia sonora, ao cair da
tarde, em meio a um charco pleno de sapos, na Praia da Lagoinha, em Ubatuba (litoral
norte de Sdo Paulo). Deparei-me em minha vida, ali, com um dos eventos mais ricos, do
ponto de vista da espacialidade e da interagdo de espectros mais ou menos iterativos, por
mim ja vivenciados. Sapos em torno de minha cabega, esbogando seus sons semi-
periodicos com extrema profusdo de gestos espacializados e nuangas de intensidade e
registro, alimentaram minha “fantasia fextural’. A subsequente filtragem dos sons de
berra-boi no ape e a introdugdo de apitos pelos dois percussionistas encerram a obra na
secdo “O Canto dos Sapos na Encosta” (de 22°10” a 23°05”). Todo o final de 4
Dialética da Praia é, tanto do prisma do material constitutivo dos sons quanto do

estrutural/relacional, uma grande homenagem a inteligéncia musical dos sapos.

Desta feita, aos trés tipos de movimento corporeo e aos trés tipos de graos,
soma-se a aparigdo tricotobmica do perfil-pegada, estrutura principal da composi¢do,
calcada no moédulo ciclico que sera explicitado somente quando da emergéncia de
instrumentos de altura definida e conseqiiente imersdo temporaria do fape. Por tal razdo,
referi-me a esta estrutura, no texto para a edi¢do em CD da obra, como sendo “um perfil
extremamente complexo [que] se desprende e reemerge, no decurso da composigdo, por
trés vezes, porém a cada vez menos reconhecivel: € como se se tratasse da pegada de um
pé sobre os graos de areia que, por for¢a de uma intervengdo da natureza (das ondas do

mar [e dos ventos]), € pouco a pouco destruida pela entropia do universo”.

ASPECTOS CENICOS E TEMPORAIS. A tal concepgdo estrutural, calcada na

direcionalidade emergente em niveis diversos da composi¢ao — direcionalidade a
aparigdo do perfil principal; a sua progressiva diluigio; a epifania do médulo ciclico nos

teclados; a ciclicidade espectral na forma; a ciclicidade da interag@o fape/instrumentos (ja
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que o fape é pouco a pouco imerso para reemergir posteriormente) —, corresponde uma
outra, eminentemente ndo direcional, mas de fundamental importancia em meu trabalho:

a concomitancia de duragdes diversas em distintos niveis do material musical.

Interessa-me sobremaneira a vivéncia distinta de tempos diferenciados, libertos de
qualquer imposi¢ao ritmico-métrica e padronizadora, imposi¢ao esta mais condizente, a
meu ver, com posturas estéticas direta ou indiretamente associadas a musica de mercado
ou a velha musica tonal. Tal diferenciagdo temporal traduz-se sobretudo enquanto uma
espécie de dindmica durativa (relativa, pois, a percep¢do das duragdes), podendo ter
como objeto perceptivo tanto materiais distintos entre si quanto um mesmo material

sujeito a duragdes diferenciadas.

Sob este aspecto, a escrita para percussao demonstra ser, para mim, um
verdadeiro desafio. Comumente associados as estruturas ritmicas, polirritmicas e
essencialmente periddicas, os instrumentos de percussdo dificilmente conseguem se
desvencilhar de seu carma “popularesco”. A escrita de A Dialética da Praia, nesse
sentido, ndo faz nenhuma concessdao as concepgdes métricas do tempo. Ao invés de
subjugar os sons as imposi¢des do tempo periddico, opta-se, isto sim, pelo enfoque do

tempo interior dos espectros. Como ja afirmara em outra ocasido, o som que era do

16
tempo cede passo ao tempo de cada som .

Observando-se as distintas duragdes das se¢des que compdem a obra, percebe-se
uma diversidade de momentos, de duragdes vividas, que ndo esbogam nenhuma relagao
loégico-discursiva, ainda que minha musica seja essencialmente direcional. Talvez o gesto
mais representativo de tal postura seja 0 momento que se segue a primeira aparigdo do
perfil principal, de 5°26” a ca. 9’ (part. pp. 7-12), no qual estirados sons metalicos se
contrapoem a meticulosos ¢ pontuais sons granulares. Encontra-se aqui radicalmente
exposta a oposigdo entre, de uma parte, a concepgdo do grdo sonoro enquanto fendmeno
de ressonancia, €, de outra, enquanto elemento pontual. Curiosa e paradoxalmente,

grande parte dos sons longamente sustentados, € que muito se assemelham a sons

'® Cf. meu texto “Do Som do Tempo ao Tempo do Som”, exposto em versdo revisada ¢ ampliada neste
trabalho (¢ publicado, em sua primeira versio, em MENEZES 1995a).
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oriundos de sintese por computador, fora derivada de um /oop a partir de um curtissimo

. 17
som de bigorna™ .

Do ponto de vista da forma global, tem-se, d’outra parte, uma projecdo da
vivéncia temporal e direcional de um por-do-sol ao tempo total da composigao,
decomposto, porém, em subsegdes que, apresentadas sequencialmente, enunciam o
percurso de um dia na praia, do sol picante ao anoitecer — completando, assim, o projeto
debussyano. Reforgado dramaticamente pelo plano de luz determinado na partitura e
pela predeterminada locomogdo dos intérpretes em meio ao publico no inicio e ao final
da obra, que se inicia com luz total e conclui em plena escuridao, tal percurso desloca ao
ambiente do teatro a vivéncia mesma do entardecer na praia. Indubitavelmente tal
concepgdo se deve a uma remoto exercicio, por mim realizado ainda na classe de
composi¢do de Willy Corréa de Oliveira anos atras, de extrema significagdo para meu
percurso como compositor: o fato de ter anotado e transcrito ritmicamente as duragdes
de sons oriundos da vivéncia de um por-do-sol, enquanto fendémeno durativo de
significAncia autonoma da existéncia'® . Assim é que toda a escritura de 4 Dialética da
Praia se baseia exclusivamente na notagdo proporcional, sem fazer apelo as figuragdes
de forte conotagdo ritmica ou métrica, ¢ dando vazdo, antes, a uma complexa

composi¢do essencialmente fextural e, diriamos mesmo, anti-métrica.

OBRAS SATELITES. Um dos tragos mais peculiares de Kontakte (1959-1960) de
Stockhausen reside no fato de que sua versdo puramente eletronica, para fape solo, fora
subsequentemente acrescentada da atuagdo de dois musicos (um pianista e um
percussionista), resultando dai a versdao mista da obra. Tendo atingido um nivel de
elaboragdo plenamente satisfatorio com a realizagdo das fitas magnéticas que servem de
suporte a algumas de minhas obras mistas, interessou-me percorrer o caminho inverso do

ali trilhado por Stockhausen. Utilizei-me, para tanto, da no¢do de obras satélites ja

' Trata-se, a bem da verdade, do mais perfeito /oop que jamais realizei! Mesmo com a maior das
atengdes, ndo se consegue jamais perceber a jungdo do ponto de looping que efetuci no espectro.

'* Willy me afirmara, na época, que tal experimento fora a cle proposto por Stockhausen quando do
encontro entre ambos em Darmstadt nos anos 60. A ele soma-se um outro, igualmente conduzido por
Stockhausen, o qual também realizei, e que talvez tenha exercido ainda maior influéncia em minha
concepgdo acerca das duragdes na musica: situar-se por um determinado tempo em meio a uma avenida,
munido de papel milimetrado, anotar em milésimos de segundo sons de proveniéncias diversas, ¢
transcrevé-los posteriormente em notagdo ritmica tradicional. Dai resultam ritmicas extremamente
diversificadas ¢ altamente complexas, muito proximas das melhores aquisigdes ritmicas da escritura
musical contemporinea.
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presente nas composig¢des instrumentais de Henri Pousseur — sua obra/Opera-mestre
Votre Iaust (1961-1968) originou a concepgdo de diversas obras “menores” (refiro-me,

aqui, estritamente as suas extensdes), derivadas.

A concepgdo de obras derivadas de A Dialética... faz eco, em meu trabalho, a
outras anteriores: PAN: Laceramento della Parola (Omaggio a Trotskji) (1987-1988),
obra puramente eletronica, € oriunda do ultimo movimento de PAN (1985-1986) para
orquestra e tape; La Ricerca Panica di Iico (1991), outra composi¢do igualmente para
tape solo, resulta da primeira versio da obra mista Contesture IV — Monteverdi
Altrimenti (1990). No mesmo ano de 1993, findada ha cinco meses a obra mista, decidi,

em novembro, preparar uma versio puramente eletronica de A Dialética da Praia.

O tape de A Dialética... colocava-me algumas questdes cruciais com relagdo a
organizagdo formal da composi¢do, no caso de se optar pela exclusio da parte
instrumental. A principal dizia respeito a progressiva imersdo do fape quando da
paulatina apari¢do das marimbas executadas ao vivo e sua posterior emergéncia em
direcdo ao climax da pe¢a. Numa versao para fape solo, tal momento perderia totalmente
seu carater dramatico, assim como os momentos inicial e final se demonstravam
demasiadamente longos se executados sem a presenga dos intérpretes se locomovendo

no teatro.

De tais reflexdes resultou a versdo puramente eletroacustica da obra, abreviada
em duragdo e em estruturas, mas que responde, a grosso modo, a uma mera re-mixagem
do matenal original presente no fape de A Dialética.... A denominagdo de uma das

secOes da obra global serviu de titulo a sua versdo abreviada, realgando o papel da nogao

de grdo para a concepgdo da composigio originaria: La (Dé)marche sur les Grains" .

Tem-se uma curiosa ambigiiidade presente no titulo: de um lado, pode-se ler La
Démarche sur les Grains, ou seja, A “Abordagem’” sobre os Grdos, evocando a nogio
conceitual mesma de grao sonoro; de outro, La Marche sur les Grains, ou seja, A
Caminhada sobre os Grdos, fazendo nitida alusdo a um passeio por sobre os grios de

areia numa praia.

' Cuja estréia se deu no dia 8 de abril de 1994, ao ar livre, no MAC (Muscu de Arte Contemporanca),
durante os eventos comemorativos dos 60 anos da USP.
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Em abril de 1996, como mais jovem compositor selecionado para o “Festival
Sons das Américas: Brasil”, realizado pela ACO (American Composers Orchestra) no
Carnegie Hall de Nova York, foi-me solicitada uma versdo abreviada em duragdo de A4
Dialética da Praia, tendo em vista que, no curto espago de uma semana, pretender-se-ia
fazer uma grande mostra da musica brasileira contemporanea, com limite de tempo para
cada compositor convidado. Ja dispondo da versdo reduzida e puramente eletronica da
obra, aceitei a encomenda e re-instrumentei, respeitando o mesmo instrumental de
origem, La (Dé)marche sur les Grains. Constituiu-se, assim, uma nova obra
eletroacustica mista, derivada da versdo puramente eletronica oriunda, por sua vez, de

uma outra mista maior. Um caminho tortuoso mas extremamente proficuo. A esta nova

versdo dei o nome de A Viagem sobre os Grdos™ . Resta salientar que nem sempre o

tape elaborado para uma obra mista pode resultar posteriormente em versdes puramente
eletronicas. A Dialética da Praia pode resultar na elaboragdo de duas obras derivadas.
Por vezes tal preocupagio nao coincide, porém, com a concepgdo mesma da obra, como

no caso de Parcours de I'Entité, existente apenas em sua versao mista.

PARCOURS DE L’ENTITE

GENESE, ESTRUTURACAO E MATERIAL CONSTITUTIVO. Encomenda do duo
parisiense formado por Isabelle Hureau (flautas) e Thierry Miroglio (percussao),
Parcours de [I'Entité foi concebida entre fevereiro e margo de 1994 para flautas
amplificadas (flauta em Do; flauta contralto em Sol; e flauta baixo em D@), percussdes
metalicas e fape digital estereofonico. O tape, primeira realizagdo do Studio PANaroma
de Musica Lletroacustica da UNESP/FASM — por mim fundado oficialmente em julho
daquele ano —, foi concluido precisamente no dia 17 de margo. A escritura instrumental,
ja concebida anteriormente em plena fase de elaboragdo do tape, foi realizada apods a
finalizagdo do mesmo, como alias acontece em todas as minhas obras eletroacusticas

mistas: concebe-se a interagao entre instrumentos e estruturas puramente eletroacusticas

* Cujo titulo reproduz a ambigiidade semaintica original com conotagio existente somente em
portugués: a palavra viagem pode tanto significar uma viagem em si quanto metaforicamente, tal como
usada no Brasil a partir das experiéncias efetuadas com drogas, algo como “alucinagdo”, “delirio”,
“elucubragdo” (equivalente ao inglés trip). A obra teve estréia, pelo Duo Diidlogos, no Carnegie Hall, no
dia 9 de abril de 1996.
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quando da concepgdo mesma da obra, elabora-se o 7ape entrevendo-se os momentos da
subseqiiente atuagdo instrumental — com estimativa suficientemente clara das duragdes

das diversas estruturas formais —, e realiza-se, por fim, a escritura instrumental,
precisando-se todos os detalhes tanto previstos anteriormente quanto advindos no

percurso mesmo da escrita.

A composigdo subdivide-se basicamente em trés partes. A primeira, do inicio a
ca. 5’267, utiliza-se da flauta baixo, com uma introdugio da flauta em Do até 2°47”. A
segunda vai de 5’26 a 7°33” e tem como instrumento principal a flauta contralto. Uma
transi¢@o se da de 7°37” a ca. 8°38”, quando entdo a flauta em D6 reentra em cena e se
da inicio a ultima parte, que se estende até 15°41”. Protagonista da obra ¢,
indubitavelmente, o flautista e sua locomogdo pelo espago cénico em sete distintas
posigdes no decorrer dos quase 16°, o que ocasionara notavel e dindmico deslocamento

espacial de seus sons, ligeiramente amplificados pelo teatro.

O titulo alude a elaboragdao mesma do material relacional no decurso da obra. A
entidade harmonica-de-base veicula-se por diversos estados constitutivos: enquanto base
do moédulo ciclico, material para a expansdo das projegdes harmonicas de que logo
trataremos, constitui¢do espectral dos sons sintéticos. Tal percurso €, d’outra parte,
dramaticamente reforgado pelo deslocamento cénico/espacial efetuado pelo flautista em
sete etapas (como veremos, um numero crucial em Parcours de I'Entité), ao qual

acabamos de nos referir.

De modo geral, observa-se que a duragdao da ultima parte, na qual se da um

grande desenvolvimento “melodico” da flauta em D6 — elaborado através do que

poderiamos chamar de composi¢do de perfis —, é praticamente a soma das duas

anteriores. Embora tal estruturagdo tenha sido decorrente da elaboragdo do material
relacional em si e ndo tenha sido predeterminada de modo absolutamente consciente,
nota-se aqui uma certa correspondéncia com a série de Fibonacci ou com a se¢do aurea,
utilizada na obra, e que consiste na geragdo de nimeros que nada mais sdo que a soma

dos dois anteriores (1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, etc).

O uso da percussdo ¢ extremamente peculiar: somente instrumentos metalicos,

feitos, pois, da mesma matéria que a flauta, porém utilizados apenas até o inicio da
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ultima parte, quando entdo ouvimos o ultimo som de instrumentos percussivos — um
gongo tailandés ¢ uma cloche plaque, ambos extremamente graves, executados em
pianississimo, com baquetas de gongo, apos um gesto “teatral” do percussionista como
se fosse efetuar uma grande pancada nos dois instrumentos. A partir deste instante, o
percussionista deve permanecer absolutamente imovel, como que abstraido de sua
presenga viva, para deslocar o foco de atengdo do ouvinte em diregdo as sonoridades

metalicas do fape: sons de sintese, gerados pelo classico programa de sintese por

computador Music V*', e que foram elaborados a partir da estrutura espectral de

gongos, substituem a atuagdo do percussionista até o fim da composigao.

A obra direciona-se, a rigor, a liberagdo de energia presente no gesto musical que
consiste no sopro quase afonico através do tubo da flauta, sopro este que a faz distinguir
em esséncia dos corpos metalicos dos instrumentos percussivos utilizados e que,
sintomaticamente, conclui a composi¢do. Este elemento €, entdo, potencializado ao

maximo pelo tratamentos eletroacisticos presentes no fape.

Por sua vez, o material constitutivo do fape — baseado quase que integralmente
no tratamento de sons de flautas e de instrumentos de percussao de metal (com excegao,
como mencionado acima, dos sons de sintese, os quais de toda forma tiveram como
objeto, entretanto, os proprios instrumentos metalicos percussivos) — aponta ora para
uma absoluta fusdo dos espectros oriundos de ambas as fontes instrumentais, ora para
uma nitida /individuagdo dos mesmos, ainda que se encontrem fortemente mesclados em
imbricadas estruturas derivativas de resampleamentos de partes seqlienciadas
anteriormente. Este Gltimo € o caso, por exemplo, do primeiro sistema da pagina 5 da
partitura, no qual se tem uma direcionalidade do agudo ao grave do registro da flauta em
Sol, acompanhada pelos instrumentos de percussdo, a0 mesmo tempo em que a escritura
da flauta — em analogia a simetria da entidade acordica-de-base — estrutura-se, do ponto

de vista ritmico e intervalar (em relagdao ao médulo ciclico), simetricamente em espelho a

' Realizados, com o auxilio técnico de Andrea Provaglio, no CSC (Centro di Sonologia

Computazionale) da Universidade de Padua, Itdlia, entre aproximadamente agosto € novembro de 1991,
e reprocessados no Studio PANaroma em 1994. Concomitantes 4 elaboragdo de ... Ora ..., os sons
sintetizados na Italia através do Music V' tiveram por base harmonica manipulagdes a partir da mesma
entidade-de-base da obra orquestral, possibilitando sua reutilizagdo em Parcours de I'Entité. Do ponto
de vista técnico, as rotinas de programagio utilizadas basearam-se no clissico catilogo de sons do Music
V' preparado por Jean-Claude Risset.
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partir da seminima central: os sons do fape denotam intima correlagdo a0 mesmo tempo
que nitida autonomia dos espectros derivados de sons de flautas com relagdo aos
derivados de instrumentos metalicos percussivos. Exemplo de fusdo, d’outra parte, € o
proprio inicio da composi¢ao no fape, no qual o ouvinte se defronta com uma espécie de

sintese cruzada entre o som metalico percussivo inicial e o advento do som de flauta,

que brota da propria ressonancia do som de percussio’’ .

Por ocasido de sua pré-estréia na EscoOcia e de sua subsequente estréia na
Franga® , redigi o texto que se segue, publicado em 1995 com ligeiras alteragdes em
inglés e alemao no livro consagrado aos premiados do Festival Ars Llectronica em Linz,
Austria:

“Parcours de I'kntité bascia-sc cm técnicas composicionais dc
proliferagdo intervalar que claboro desde ccrca de 1984, ¢ com as
quais me (prc)ocupo a cada novo passo de minha trajetéria: refiro-
me, por um lado, aos mddulos ciclicos, ¢, de outro, as projegdes

proporcionais de freqiiéncia.

O objetivo de tais métodos ¢ o de desenvolver ou deduzir estruturas
harmoénicas (entidades), scja no dmbito do temperamento (modulos

ciclicos), seja no que se refira a espagos ndo temperados (projegdes).

A partir de uma evidente fusdo cspectral, no inicio da pega, entrc os
sons dc flauta ¢ os derivados de instrumentos metilicos de percussdo
(sobre 0s quais sc bascia o material inicial da fita magnética), tem-se
uma cada vez maior divergéncia cntre cstas ‘qualidades sonoras’ (a
acustica ¢ a eletroacustica) em diregdo a uma cstrutura

essencialmente melodica da flauta em DO, da metade até o final da

22 Este inicio, com scu deslize ultra-<cromdtico na extensio de uma 2M, posterior a um gesto percussivo
e de cariater metilico, remete-nos aos primeiros sons de uma de minhas primeiras composicdes:
Focalizagdes sobre uma Série (1980), para piano preparado. Tal associagdo foi, devo dizer, totalmente
inconsciente.

2 A obra foi programada para ter sua estréia mundial durante o 24°™ Festival International Synthése de
Musique Electroacoustique de Bourges, na Franga, fato que se deu no dia 5 de junho de 1994, sob
interpretagdo do duo parisicnse. Dias antes, teve sua pré-estréia, dia 14 de maio, em Glasgow, Escécia,
durante o Festival May Fest 1994.
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composi¢do. No momento desta cisdo formal, o percussionista
silencia ¢ ¢ substituido pela fita magnética, dando lugar a uma
interven¢do sempre crescente de sons computacionais, sintéticos,
bascados em modclos acusticos de instrumentos de percussdo
metdlica, mas realizados intcgralmente com o cldssico programa de
sintesc por computador Music V. Tais sons sintéticos s¢ opdem ao
descnvolvimento solista da flauta, ainda que seus dados de freqiiéncia
scjam sem cxcegdo derivados da mesma cntidade harmdnica que
percorre toda a pega, sob diversos estados acusticos (dai, alids, o titulo

da obra: Percurso(s) da Entidade).

Com excegdo dos sons construidos com o programa Music V, todos os
outros sons da fita sio derivados ora das flautas utilizadas na obra,

ora dc instrumentos de percussio de metal™** .

O veredicto do juri, conferindo a obra, em 1995, o prestigioso prémio austriaco

do mais importante Concurso Internacional de Arte Computacional, foi o seguinte:

“Parcours de I'Entité, do compositor brasileiro Flo Menezes, ¢ um
atrativo cxemplo de mixagem entre instrumentos ao vivo € recursos
eletroacusticos. A sensivel interagido da obra entre estruturas sonoras
pré-compostas do tape ¢ fontes instrumentais de diversas espécies de
flauta ¢ de percussdo metilica demonstra uma concepgdo altamente
desenvolvida no sentido de uma integragdo timbrica. O compositor
propd¢ uma apresentagdo quasc tcatral da obra, valorizando ainda

mais sua performance ao vivo.

* A maioria dos sons que constituem o fape da obra — mais precisamente todos os sons derivados de
flautas — foi gravada com Isabelle Hurcau na Fundagdo Banco do Brasil do Rio de Janciro, entre 18 ¢ 19
dec agosto de 1993, por ocasido da primeira cxecugdo de A Dialética da Praia naquela cidade. O
concerto, quc contou com a presenga do duo parisicnse, impressionou positivamentc os musicos
franceses, os quais imediatamente solicitaram-me uma composigdo. Assim sendo, apos té-los ouvido ¢
constatado o alto nivel destes intérpretes, decidi “coletar” ainda naquela oportunidade os sons a serem
processados das flautas, originando uma fita DAT com aproximadamecnte 1 hora de gravagio.
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Parcours de ['Entité confirma a visdo de que a América do Sul
constitui uma 4rca de crescente importidncia ¢ atividade para as aries
cletrdnicas em geral e para a musica computacional em particular”
(Jurybegriindung — Computermusik, in H. LEOPOLDSEDER ¢ C.

SCHOPF, Prix Ars Electronica 95, Linz, Austria, 1995, pp. 180-181).

MATERIAL RELACIONAL I: O MoOpuLo CicLICO E SEU PERFIL-DE-BASE.
Tendo a flauta, instrumento essencialmente monddico e melddico, como protagonista, a

estrutura¢do em detalhes do modulo ciclico se tornou premente.

Elaborou-se, a partir da flauta em D6 — instrumento com o qual a parte final se
desenvolveria —, um perfil basico do médulo na extensdo de duas oitavas: do D6 262 Hz
(delimitador grave da tessitura do instrumento) ao D6 1047 Hz, duas oitavas acima.
Constituiu-se, assim, o perfil do modulo ao qual toda o desenvolvimento melodico da
ultima parte direcionar-se-ia (Ex. 3). Observando-se este perfil principal, notamos que o
intervalo de maior salto situa-se exatamente no meio da estrutura, e consiste de uma
13m. Se contarmos o nimero de intervalos anteriores e posteriores ao eixo constituido

pelas notas La bemol e D6 que compdem esta 13m, verificaremos que existem

exatamente 13 intervalos antes do La bemol, e 13 depois do D6> .

O modulo, de 27 notas, € considerado até a recorréncia do Si bemol que conclui
a sua ciclicidade, fazendo com que seu perfil principal adquira, portanto, 28 notas, as
quais sao subsequientemente subdivididas em grupos de notas de densidade variavel,
porém contigua: grupos de 1 a 7notas (1 +2+3 +4+ 5+ 6+ 7 =28). A ordem ¢
entdo: 1, 4, 3, 7, 6, 2, 5. Nas extremidades, tém-se os grupos de 1 e 5 notas. Ao centro,
outro numero primo de importancia fundamental tanto em Parcours de I'Entité quanto

em outras composigoes de minha autoria: o 7. Os grupos restantes (de 4, 3, 6 e 2 notas),

% O numero 13 assume, em inumeras e distintas situagdes no decorrer de minha vida ¢ de minha
carreira, importdncia fundamental. E indubitavelmente o nimero pelo qual tenho maior “respeito e
admiragdo”, ¢ posso arriscar-me a dizer que constitui meu “nimero de sorte”. Ele estara sempre pronto a
assumir a responsabilidade pela estruturagdo de elementos fundamentais em minhas composigdes, tal
como ¢ o caso da mais recente dentre elas: ATLAS, na qual 13 gaitas de fole de todo o mundo sdo
processadas em dilatagdo espectral a partir de 13” de duragdo da mais curta e compressdo a 13" da mais
longa, etc.
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como teremos ocasido de observar, constituirdo o material para as expansdes das

projegoes proporcionais.

MATERIAL RELACIONAL ll: PROJECOES PROPORCIONAIS. Faz-se necessaria,
aqui, uma detalhada explanagdo com relagdo a esta outra técnica harmdnica por mim

desenvolvida desde meados dos anos 80: as projegdes proporcionais.

Se os modulos ciclicos se prestam muitissimo bem a minuciosa e multiforme
elaboragdo de estruturas harmoénicas a partir do espago freqiiencial constituido pelo
sistema temperado, estruturagdo esta que pode servir e via de regra serve — como alias
demonstrado em A Dialética da Praia — as elaboragoes até mesmo independentes do
temperamento, interessou-me, de qualquer forma, a edificagdo de um método de
manipulag@o intervalar que me permitisse transpor, ao nivel do “espago harmonico”, as
variagdes de dimensdo perceptiva tipicas das operagdes efetuadas sobre a escala
temporal, quais sejam: dilata¢des e compressdes de duragdes, a serem aqui convertidas,
respectivamente, em expansdes e contracdes de estruturas intervalares. Elaborada em
duas diregdes, a nova técnica contrapor-se-ia, sob este aspecto, aos modulos, ja que
estes implicam unica e necessariamente em “ampliagdo”, ou seja, em expansdo do campo

harmdnico da entidade originaria.

Assim sendo, uma vez aliada aos modulos ciclicos, a nova técnica poderia, de
fato, potencializar a0 maximo, enquanto método composicional, quer a esséncia mesma
das figuragdes melodicas, quer a das proporgGes acordicas. Se, na bela defini¢do de
Adorno, lé-se que “a verdadeira qualidade de uma melodia ¢ sempre medida segundo o
grau em que consiga transpor no tempo a relagdo, por assim dizer, ‘espacial’ dos
intervalos” (ADORNO 1974, p. 64), a concepgdo de tais “projegdes” das

dilatagdes/compressdes temporais sobre o eixo do proprio espago harmonico inverteria a

equagdao melodica: poder-se-ia, entdo, relativizar o proprio campo originario de uma

dada estrutura harmonica (entendida em seu mais amplo sentido), e sua avaliagido
perceptiva, enquanto dados de proporcionalidade intervalar, seria redimensionada em
ambitos espaciais distintos. Ter-se-ia, por assim dizer, uma espécie de infroje¢do da
definigdo adorniana: a verdadeira qualidade de uma estrutura ou entidade harmonica
seria entdo medida segundo o grau em que conseguisse transpor em distintos espagos a

propria relagdo espacial/proporcional de seus intervalos constituintes.
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Em nenhum momento se pretendeu — ainda que tal hipétese nao deva ser excluida
e possa mesmo apontar para um uso poético diferenciado das projegdes — a estrita
manutengdo das caracteristicas harmoénicas proprias de uma determinada estrutura
quando de sua expansao ou concregdo espacial. Assim como as_formas-pronuncia — por
mim elaboradas quase a partir da mesma época — ndo pretendiam preservar a
inteligibilidade das palavras quando de sua radical expansdo no tempo, mas visava antes
a constituicio de uma sequencialidade textural da forma musical determinada, em
esséncia e origem, pela constituigdo fonologica mesma das palavras, levou-se em conta
que, ao serem projetados em espagos diferenciados, os intervalos dilatados ou
comprimidos responderiam de maneira igualmente diferenciada com relagdo a sua
percepgdo global enquanto parte constitutiva da entidade, ou seja, enquanto elementos
singularizados da estrutura harmdnica global. As projegdes proporcionais nasceram,
pois, com o firme intuito de se originar novas percepgdes harmonicas calcadas, contudo,
numa unica € mesma estrutura harmonico-proporcional de base. A percepgdo das
proporgdes seria, eventualmente, preservada, mas as interrelagdes oriundas do fendmeno
da polarizagdo e daquilo que Costére definira outrora como sendo, de modo geral,
constitutivo de uma certa “sociologia das alturas” (cf. COSTERE 1962, p. 87) deveria ser

reavaliada a cada caso, a cada proje¢do em particular, tendo em vista 0 novo ambito

espacial no qual se inseririam as propor¢des dos intervalos™ .

Do ponto de vista técnico, entende-se pois por projegdes proporcionais a
projecdo dos intervalos de uma determinada entidade harmonica temperada, a qual ocupa
um certo ambito no espago das alturas seguindo uma precisa lei de subdivisio
logaritmica das freqiiéncias, em ambitos diferenciados, mantendo-se, contudo, a mesma

proporg¢do intervalar de origem. Sabendo-se que o sistema temperado obedece a razdo

% Ao contrario dos modulos ciclicos, cuja originalidade de minha iniciativa denota forte carater
estilistico ¢ idioletal em minhas obras, as proporgdes proporcionais, ainda que, pelo que me conste,
tenham sido elaborada por mim de forma pioneira, foram, sob outras denominagdes, deduzidas por
outros compositores ¢/ou pesquisadores da musica contemporinea independentemente de minhas obras.
Assim é que um programa como o Patchwork, desenvolvido no IRCAM, possibilita o calculo de
expansdo ¢ concregdo de estruturas harmoénicas em espagos freqiicnciais diferenciados. Como quer que
scja, tal fato ndo minimiza o valor da concepgio de tal técnica, quanto mais se percebermos que, via de
regra, cla se conjuga, em minhas obras, com os modulos ciclicos, constituindo par quase que
indissocidvel de elaboragdio de seu material relacional. No mais, ndo se tem noticia de um uso tdo
sistematico de tais expansdes/concregdes intervalares quanto o efetuado em meu percurso composicional.
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de 1,0594 para o intervalo de 2m*’, deduz-se dai que a expansio ou concregido do
espago harmdnico ocasionara necessariamente a alteragdo ndo-temperada das
subdivisdes internas do dmbito ocupado pela entidade projetada. Para o calculo das
projegdes, utiliza-se, de toda forma, o calculo logaritmico;, apenas serdo alterados o

expoente da raiz e a razdo intervalar entre a primeira e a tltima nota”™ .

E nesse sentido que escrevi sobre tal técnica:

“As projegdes proporcionais ... permitcm com que cu comprima ou
cxpanda o espago harmonico das entidades, projetando tais cstruturas
em cspagos nido-temperados, ainda quc mantendo intactas suas
proporgdes intcrvalares originais. Por tal feito, tal método se adapta

bem ao universo cletroacustico” (MENEZES 1996b).

Independentemente da diregdo a ser assumida pela projegdo, quer seja no sentido
de uma concregdo do espago, quer seja no de sua expansao, considerar-se-a sempre dois
aspectos da entidade-de-base da qual se parte: de um lado, o nimero de subdivisdes em
semitons que preenche o espago entre sua nota mais grave e sua mais aguda; de outro, a

verificagdo discriminatdria das subdivisdes ou graus utilizados pela entidade.

No caso especifico de Parcours de ['Entité, as projegcdes proporcionais

constituiram material relacional em dois niveis distintos, ainda que correlatos: a partir da
entidade harmdnica-de-base, obtive oito proje¢des proporcionais que serviram de base
para a constituigdo harménica dos timbres sintetizados por computador através do
programa Music V; a partir do modulo ciclico baseado na mesma entidade, derivei quatro
proje¢Oes proporcionais que constituiram o material-de-base para a expansio melodica
do perfil principal executada pela flauta em DO6. Ambas as aplicagdes da técnica das

projegdes foram utilizadas simultaneamente na Gltima parte da obra.

*" Razdo esta proveniente da raiz décima-segunda de 2, pois corresponde a subdivisdo cm 12 intervalos
iguais da oitava (= 2).

* Para o cilculo das projegdes, foi concebido em 1987 na Alemanha, pelo técnico do Studio fiir
elektronische Musik de Coldnia, Marcel Schmidt, um programa especial na plataforma do computador
Atari 1040 ST. Atualmente, recalizo os cdlculos das projegdes em um patch, por mim claborado e¢m
colaboragdo com o compositor alemdo Hans Tutschku, do programa de Composi¢do Assistida por
Computador Patchwork, desenvolvido no IRCAM parisiense para a plataforma Macintosh.
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Observando-se o acorde-entidade, notamos por um lado que, entre o Si bemol
grave e o Fa sustenido agudo, tem-se um ambito de 33 notas, subdividido em 32
semitons temperados. Por outro lado, a entidade faz uso de 10 notas, discriminando
conseqiientemente apenas 10 dos 33 graus que seccionam seu espago harmonico. Os
graus utilizados sdo, do grave ao agudo: 1, 6, 10, 11, 15, 19, 23, 24, 28 e 33. Optou-se,
subsequentemente, pela elaboragdo de quatro concregdes (para aquém do ambito entre o
Si bemol grave e o Fa sustenido agudo) e quatro expansdes (para além deste mesmo
ambito). Para as concregdes, foram considerados os intervalos formados a partir do eixo
simétrico de 3M entre D6 e Mi para a mais estreita concregdo, seguindo-se entdo a
oitava La bemol-Sol sustenido para a segunda concre¢do, a 9M Sol-La para a terceira, e
a décima-quarta Ré sustenido (ou Mi bemol)-Dé sustenido para a quarta concregdo. O
proximo passo consiste na extensio normal do acorde-entidade (de Si bemol a Fa
sustenido). No que tange as expansdes para além do ambito da entidade acordica-de-
base, considerou-se a extensdo da entidade tal como utilizada originariamente em ... Ora
..., tendo-se por bem, para a Gltima e mais radical expansdo, o dobramento em oitava,
nas duas dire¢des (grave e aguda), das freqiiéncias extremas da sétima expansdo (limite
original da entidade na obra orquestral). (O Ex. 4 mostra-nos em detalhe o acima

exposto).

Apos o calculo logaritmico, obteve-se uma tabela em Hertz (concernente a
subdivisdao em 32 intervalos iguais dos respectivos ambitos freqiienciais derivados),
reproduzida a seguir, € na qual sdo pontuadas em negrito as freqiéncias que foram
utilizadas no processo de sintese, correspondentes, por sua vez, aos 10 graus
originariamente discriminados pela entidade acordica-de-base. Nota-se, no mais, que a
frequéncia de 294 Hz, relativa ao Ré entre 0 D6 e o Mi que formam a 3M central,
constitui o pivd, ainda que ausente de todas as projegdes, de toda a tabela. Antes e

depois deste centro, temos 16 outras freqiiéncias que, somadas, resultam no nimero 32,

relativo aos 32 intervalos das 33" freqiiéncias que constituem o ambito espacial dos

intervalos. Na quinta coluna, temos a reprodugdo, enquanto eixo simétrico
correspondente a propria simetria ja presente na entidade-de-base, da subdivisio

temperada (ou seja, da propria entidade original).
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TABELA DAS FREQUENCIAS PARA AS PROJECOES PROPORCIONAIS

DOS SONS SINTETICOS

1* Proj.
Prop.

2% Proj.
Prop.

3® Proj.
Prop.

4? Proj.
Prop.

Entidade

-de-base

5% Proj.
Prop.

6* Proj.
Prop.

7% Proj.
Prop.

entre
C262¢
E 330 Hz

entre
Ab 208 e
Ab 415

entre
G1%¢c
A 440

entre
Eb 156 ¢
C# 554

entre

Bbl1l7¢"

F# 740

cntre
Alloe
G 784

entre
F87¢c
B 988

cntre
B62c
F 1397

6

7 8unespw 2 43 14 15 L6 @i 16 A9
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1200

1382

1591

1831

2108

2427

2794

O Ex. 5 mostra-nos a conversdo, em nota¢do musical, dos valores em Hz
utilizados a partir da tabela acima, revelando-nos o conteiudo harmonico dos oito sons
sintetizados com o Music V' e que deveriam emergir seqiiencialmente na ultima se¢do da
obra, sincronicamente a ultima intervengdo do percussionista (part. p. 6, 2° sistema)® .
Tal plano foi quase que integralmente seguido. Em meio ao percurso de detalhamento da
propria composi¢do, pequenos desvios ocorreram, os quais sdo por ora dificilmente
susceptiveis de serem aqui descritos. Como quer que seja, esbogos por mim realizados
quando da realizagdo do fape indicam que as sétima e oitava projegGes proporcionais
foram sacrificadas. Ao invés da sétima proje¢do, tem-se um som sintético extremamente
movel, contendo as freqiiéncias 64, 128, 192, 256, 320, 384 e 448 Hz; e ao invés da
oitava, tem-se um outro de maior extensio freqiiencial e igualmente movel. Em
contrapartida, ja conjuntamente a quinta projec¢ao, ou seja, logo apoés ter-se transposto o
eixo temperado, tem-se uma “mixagem” da entidade original com certa mobilidade de
seus parciais, e conjuntamente com a sexta proje¢do, um som sintetizado com
pronunciada mobilidade (contendo as freqiiéncias 64, 184, 222, 256, 264, 348, 1092 e
2682 Hz), como que prenunciando o comportamento “escorregadio” dos parciais que
viria a ser enfatizado a seguir. Tal mobilidade de parciais se deve a um detalhado
controle no comportamento temporal de cada componente do espectro harménico de
cada um dos sons sintetizados — operagdo esta possibilitada pelo programa Music V —,

de forma que, pouco a pouco, se fizesse presente na obra uma dindmica crescente dos

*? Na partitura, as oito projegdes proporcionais sintetizadas pelo Music V' sdo denominadas Music V' 1,
Music I 2, elc.

** Cujos valores em Hz niio constam em meus csbogos. Todos esscs sons que apontaram para um relativo
desvio do plano original foram sintetizados sempre a partir de manipulagdes livres da tabela acima
exposta, visando a obtengdo de sons que me interessavam pela mera escuta fenomenolégica.
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componentes espectrais, mais precisamente a partir do som Music V 6 (part. p. 10, 3°
sist.). Tal mobilidade dos sons eletroacusticos é de certo modo enunciada ja quando da
anterior intervengdo de dois sons sintéticos esporadicos e essencialmente moveis (do
agudo ao grave, varrendo toda a tessitura audivel no momento de suas aparigdes, a
11°08,5” e 11°25”, respectivamente). Sob outro prisma, ela vai de par com o
deslocamento de registro ao apice da tessitura, realizado pelo flautista, resultando dai o

climax dramatico da ultima parte da obra.

Ainda que as projegdes, no caso dos processos de sintese realizados na pega,
tivessem sido efetuadas nas duas diregdes — quais sejam: no sentido da concreg¢@o € no
da expansio —, todas as oito projegGes derivadas foram apresentadas, com seus
respectivos desvios, em sucessdo da mais estreita a mais extensa em frequéncias. O
resultado é, portanto, a presenga no fape de duas direcionalidades em dois planos
distintos da percepgdo: uma harmodnica expansiva, indo ao encontro da expansdo
melodica executada pelo solista; outra tendo em vista a mobilidade dos parciais acima

explicitada.

Com relagdo as quatro projegcdes proporcionais que serviram de base as
expansdes do material melodico na Gltima parte, observa-se que estas foram em principio
realizadas, forgosamente, numa tnica diregdo, a saber: a da concreg¢do intervalar, posto
que o perfil-de-base da flauta ja continha, como nota mais grave, a nota mais grave
também de sua tessitura (o D6 262 Hz). Determinou-se entdo que, uma vez constituidas,
tais concregdes se sucedessem igualmente no sentido de uma expansio em dire¢do ao
ambito de duas oitavas do perfil-de-base — fazendo assim eco a dilatagdo harmoénica dos
sons sintéticos. O perfil principal seria, desta forma, desvelado progressivamente ao
ouvinte, através de um processo evolutivo e direcional’' . Devido a sua concregio inicial
no ambito de uma 5j, o perfil é, em principio, praticamente anulado, vindo a se constituir

paulatinamente com a progressiva dilatagao do registro dentro do qual se articula. A tal

processo soma-se um outro: o da dilatagio progressiva das duragdes’” .

3 Procedimento este similar a outros empregados em Profils Lcartelés ¢ Contesture 1V — Monteverdi
preg;

Altrimenti.

* Procedimento, pois, muitissimo semelhante ao empregado no tape de Profils Ecartelés na ultima
partc da obra, Momento /¢/. Estc aspecto constituiu um interessante desafio no nivel da notagdo das
duragdes: tem-se, da pagina 6 & 7 da partitura de Parcours de |'Entité, uma passagem perfcitamente
gradual da notagdo proporcional a tradicional, sem que o ouvinte disto sc aperceba.
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Tem-se, entdo, um terceiro plano direcional concomitante: enquanto que para os
sons sintéticos o sistema temperado situar-se-ia no meio das projegdes, para os perfis da
flauta ele seria o ponto a ser atingido, através de quatro etapas (concregdes) sequiencial e
direcionalmente dispostas em expansao, partindo-se do ambito entre La bemol 415 Hz e
Mi bemol 622 Hz, correspondentes, respectivamente, a uma 6m superior ao Do grave e a

uma 6M inferior ao D6 agudo do perfil principal. Este ambito de quinta ndo foi, d’outra

parte, produto de escolha arbitraria ou casual. E retomando-se o Ex. 3 que podemos

entrever o caminho por mim trilhado na determinagdo dos ambitos de tais concregdes.

Quando da analise do modulo ciclico e da constituigdo de seu perfil-de-base,
haviamos constatado que este perfil tinha sido, em principio, subdivido em grupos de 1 a
7 notas, contendo os grupos de 1 e 5 notas nas extremidades, e o grupo de 7 ao centro.
Os demais, progressivamente em ordem crescente de 2, 3, 4 e 6 notas, serviram de base
para a dedugdo dos ambitos para as concregdes aqui relatadas, de tal sorte que o nimero
de perfis, considerando-se as quatro concre¢des e o perfil em seu estado originario
(temperado), fosse igual ao Gltimo grupo do perfil-de-base, ou seja, 5. Para tanto,
estabeleceu-se a razao de cada um desses grupos com o maior dentre todos (o de 7
notas), obtendo-se assim as razdes 2/7, 3/7, 4/7 e 6/7. Feita tal operagdo, dividiu-se o
ambito maximo do perfil principal, de 24 notas, pelo nimero 7, multiplicando-se em
seguida o resultado pelo numerador de cada uma das quatro razdes acima. Obteve-se,
desta forma, quatro numeros irracionais que, arredondados, resultaram no nimero de
semitons de cada ambito em cada concregdo, de acordo com a tabela abaixo. A partir da
simetria das 6m e 6M em relagdo as notas extremas do perfil (D6 grave e D6 agudo), .
estabeleceu-se, pois, a localizagdo em alturas dos ambitos assim obtidos (Ex. 6).
Observa-se, no mais, que o ultimo intervalo antes da extensdo total de duas oitavas do
perfil, relativo pois a 21 semitons, € o de 13M, estabelecendo curioso paralelo com a

13m presente como eixo simétrico do perfil principal.
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24 /7 =3,4285
2 X 3,4285=6,8571 7 semitons
8
Si
3 X 3,4285 = 10,2857 10 semitons
U

Tm
4 X 3,4285= 13,7142 14 semitons
U
M
6 X 3,4285=20,5714 21 semitons
4
13M
7X3,4285=24 24 scmitons)

O passo seguinte consistiu na elaboragdo das projegdes proporcionais
propriamente ditas. Considerou-se, para tanto, o perfil principal (com suas 28 notas)
como entidade-de-base. Examinando-a sob o prisma da técnica das projegdes

proporcionais, conclui-se, de uma parte, que o perfil ocupa o espago de duas oitavas

(equivalente, portanto, a um admbito de 25 notas que compreende 24 subdivisdes do

sistema temperado), e, de outra parte, que os graus discriminados pela entidade sdo os
seguintes: 1, 4, 5, 6, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 21, 23, 24 e 25
(ausentando-se, portanto, os graus 2, 3, 7, 20 e 22). Na medida em que o modulo ciclico,
como vimos anteriormente, tende a saturagdo cromatica e a recorréncia de notas, os
graus discriminados na extens3o que ocupa serdo naturalmente sempre em maior numero
do que os discriminados pela entidade acordica da qual se parte para sua constitui¢do,
independentemente da disposigdo do perfil propriamente dita de tal médulo. (O Ex. 7

mostra-nos em detalhe a discriminag¢do dos graus do perfil-de-base).

A seguir, realizaram-se os calculos logaritmicos para a extragdo das freqiiéncias
de cada uma das quatro concregdes. A tabela seguinte expde-nos todos esses valores em
cinco colunas, na qual, da esquerda para a direita, tem-se uma evolugdo direcional do
ambito mais estreito ao mais estendido, sendo a quinta coluna nada mais nada menos que

a referente ao sistema temperado (portanto ao perfil principal a ser atingido como ultima
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etapa). Sendo a emissdo de sons microtonais sempre imprecisa na execugdo da flauta,

interessou-me precisar ao maximo tais valores em Hz para, subseqiientemente, poder

saber a partir de que nota temperada deveria indicar, de modo aproximativo, um desvio
microtonal por uso de acidentes de clave. Desta forma, o resultado, ainda que
inevitavelmente aproximativo e sobretudo gestual, aproximar-se-ia a0 méaximo possivel
da elaboragdo originaria das projegdes. (A tabela na proxima pagina reproduz tdo

somente as duas primeiras casas apos a virgula).

O emprego composicional de tais frequiiéncias convertidas em alturas realizaveis,
ainda que de modo aproximativo, pela flauta em Do, coroando a jungdo das proporgdes
proporcionais com os modulos ciclicos, resultou no que podemos denominar de
composigdo de perfis, que, devido a sua relevancia em minha linguagem composicional,

por ora explicitaremos em topico especifico.

AV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 14 15 L6 @i 16 A9



TABELA DAS FREQUENCIAS PARA AS PROJECOES PROPORCIONAIS DOS PERFIS

1* Proj. Prop.

2* Proj. Prop.

3* Proj. Prop.

4% Proj. Prop.

Perfil-de-base

cntre
Ab4l5¢
Eb 622 Hz

cntre
G392¢
F 698

cntre
F349¢
G 784

entre
C#277e¢
A# 932

entre
C262¢
C 1046

415

392

349

277

422,36

401,54

361,19

291,55

429,53

411,32

373,57

306,66

436,83

421,34

386,37

322,56

444,25

431,6

399,61

339,28

451,8

442,12

413,31

356,87

459,48

452,89

427,47

375,37

467,28

463,92

442,12

394,83

475,22

475,22

457,27

415,3

483,3

486,8

472,94

436,83

491,51

498,66

489,15

459,48

499,86

510,8

505,91

483,3

508,35

523,25

523,25

508,35

516,99

535,99

541,18

534,7

525,77

549,05

559,72

562,42

534,7

562,42

578,9

591,58

543,79

576,12

598,74

622,25

553,03

590,16

619,26

654,51

562,42

604,53

640,48

688,44

571,98

619,26

662,43

724,13

581,7

634,35

685,13

761,67

591.58

649.8

708,61

801,15

601,63

665,63

732,89

842,69

611,85

681,84

758,01

886,37

622

698

784

932
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MATERIAL RELACIONAL III: CoMPOSICAO DE PERFIS. Quando da concepgdo
de Profils Lcartelés, em 1988, obra na qual empregava ambas as minhas técnicas
harmoénicas associadas as redes harmonicas de Pousseur — submetidas também a um
uso microtonal ndo previsto por seu idealizador — e as multiplica¢des de acordes de
Boulez, tinha plena consciéncia de que os perfis ou contornos melodicos — aquele
“envelope dinamico” percorrido pelos intervalos, conferindo a toda e qualquer estrutura
harmonica diacronica seu verdadeiro carater — constituiam, em esséncia, a garantia, no
nivel da percepg¢do ou recep¢do dos enunciados harmonicos, das manipulagdes

intervalares efetuadas por qualquer técnica harmoénica que seja. Nesse sentido, escrevi

que “a concepgio da obra [Profils Iicartelés] ... se centra sobre a importancia perceptiva

do perfil intervalar como principal elemento de reconhecibilidade auditiva das técnicas

empregadas ... (MENEZES 1996b; grifo do texto original).

A ulterior etapa da elaboragdo compositiva em Parcours de I'Entité* consistiu
na transferéncia das proje¢des proporcionais acima obtidas ao desenvolvimento dindmico
do perfil principal do modulo ciclico tal como exposto no Ex. 3. Tomando-se como
exemplo as quatro primeiras notas do perfil principal — quais sejam: Si bemol 466 Hz; Mi
bemol 622 Hz; Sol 392 Hz; e La bemol 415 Hz —, estas deveriam ser substituidas pelas
quatro freqiiéncias correspondentes de cada uma das concregdes. Para tanto,
observamos, antes de mais nada, que estas quatro notas dizem respeito, respectivamente,
as discriminagdes dos 11°, 16° 8% e 9° graus do ambito de duas oitavas (cf. Ex. 7). Se
considerarmos agora, a titulo de exemplo, a primeira concre¢do (primeira coluna da
tabela anterior), notaremos que estes graus discriminados corresponderdo aos seguintes
valores em Hz: 491,51 Hz; 534,7 Hz; 467,28 Hz, e 475,22 Hz. Comparadas com as
freqii€ncias temperadas, constatamos que estas quatro freqiiéncias equivalem as

seguintes alteragdes do temperamento:

491,51 Hz — ca. 2 Hz abaixo do Si 494 Hz;
534,7 Hz — entre D6 523 Hz e D6 # 554 Hz;
467,28 Hz —> ca. 1 Hz acima do Si b 466 Hz; e
47522 Hz > entre Si b 466 Hz e Si 494 Hz.

* Que nesse sentido, alids, faz referéncia explicita a Profils Ecartelés, fato aludido nas lctras iniciais de
seu titulo.
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Efetuando-se as devidas alteragGes aproximativas para a execugdo pela flauta, e
desconsiderando-se os desvios irrelevantes de freqiiéncias em relagio ao sistema

temperado, originaram-se, pois, os perfis expostos no Ex. 8. Aliada a uma dilatagdo

temporal igualmente progressiva, tal evolugdo direcional expansiva utilizou-se da série de

Fibonacci para sua estruturagdo no tempo. Assim € que o nimero de vezes que cada
concregdo € executada pela flauta obedece a série numérica 1, 2, 3, 5 ¢ 8. A concre¢do
mais radial € executada uma unica vez; a segunda concregiio, duas; a terceira, trés vezes;
a quarta; cinco vezes; e o perfil principal, em sistema temperado, oito vezes. A duragio
de cada projegdo proporcional sera entdo distinta: quanto mais estrito o registro no qual
se move o perfil, tanto mais rapidamente este sera executado, atingindo-se
paulatinamente uma pronunciada dilatag@o das duragdes de cada nota no perfil principal,
ao término da composi¢do. Enquanto que a mais longa dentre as projegdes proporcionais
(a quarta projegdo, executada por cinco vezes) tem duragdo de ca. 1°20” (de 927 a
10°49,5” — part. pp. 8-9), o perfil principal temperado ocupara o tempo que vai de
10°50” (part. p. 10) ao fim da pega a 15’41”, totalizando uma duragdo de quase 5
minutos. Entretanto, no decurso de suas oito aparigdes, apenas a primeira e a ultima
(oitava) vez em que ouvimos o perfil temperado este sera executado da forma como se
estrutura enquanto perfil-de-base (tal como exposto no Ex. 3). Na pratica da
composigdo, optou-se pela variagdo através de deslocamentos de oitavas das notas, num
movimento direcional ao extremo agudo e, posteriormente, ao retorno a configuragio
original do perfil. Dai resulta, pois, a dindmica em alturas das oito apari¢des do perfil

temperado, a qual faz eco a mobilidade crescente dos parciais dos sons sintéticos.

Aliada ao deslocamento em oitavas das notas do perfil principal, uma detalhada
elaboragdo da sucessdao dos grupos de notas, visando uma alternincia em sua densidade
interna, teve lugar. Para tanto, empregou-se uma permutagdo dos grupos — num
procedimento, diriamos, de indole “serial” —, tendo-se por meta uma pronunciada
riqueza multilateral da relagdo entre a duragdo de cada grupo e sua densidade interna

(seu nimero de notas).

Assim sendo, a primeira aparigdo do perfil principal no temperamento faz
corresponder a cada um dos sete grupos de notas que o dividem, a rigor, a mesma

duragdo equivalente em segundos: o grupo de 1 nota tera duragdo de 1”; o de 2 notas,
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27; e assim por diante, até o grupo de 7 notas durando, em principio, 7** . Ja na segunda

aparigao do perfil temperado, os grupos de notas mobilizam-se em duas casas a esquerda
numa tabela prescrita para tais permutagdes, enquanto que as duragdes percorrem, ainda
que na mesma diregdo (a esquerda), trés casas da mesma tabela. O resultado € uma rica
combinatoria tendo como consequiéncia a permutagdo da densidade dos grupos e de suas
respectivas duragdes” . Atingidos a ultima aparigio do perfil e o consegiiente retorno a
disposigdo original das notas no registro, tem-se — em correspondéncia com a ciclicidade
do proprio modulo no qual se baseia a figuragdo — o retorno ciclico da correspondéncia
entre densidade dos grupos e duragdo em segundos; realgando-se o “ponto de chegada”,
optou-se por simplesmente dobrar a duragdo em segundos de cada grupo. A concepgdo
de tal técnica calcada na permutagdo entre densidade interna e duragdo — e que pode ser
aqui definida como sendo uma técnica de dinamizagdo da densidade harménica — vai ao
encontro de meu interesse pela vivéncia diversificada de um dado material em relagdo a
seu proprio tempo de existéncia®®. (Na proxima pagina, expomos a tabela na qual se
baseou a escritura das oito repetigdes do perfil principal ja no dmbito do sistema

temperado).

Resta-nos ainda um ultimo aspecto crucial para compreendermos a concepgio de
Parcours de I'Entité: o relevante papel desempenhado por um “centro de gravidade” da

harmonia.

** Devido ao uso multifacetado da gesticulagdo melddica, que inclui apogiaturas, por vezes tém-sc
pequenos desvios de tais duragdes, o que em modo algum vai de encontro a percepgdo mdvel proveniente
de tais opecragdces calcadas na permutagio.

¥ Este procedimento, criado em Parcours de I'Entité, ¢ reutilizado em ATLAS.

% Vivéncia a qual demos o nome de dindmica durativa quando de nossa abordagem de A Dialética da
Praia.
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TECNICA DE PERMUTACOES ENTRE DENSIDADE DOS GRUPOS E SUAS DURAGOES
PARA AS 8 APARICOES DO PERFIL PRINCIPAL TEMPERADO:

DINAMIZACAO DA DENSIDADE HARMONICA
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MATERIAL RELACIONAL IV: POLARIZACAO HARMONICA. Paralelamente a
todos os procedimentos detalhisticos acima expostos, questionei-me em que medida a
audi¢do da obra, de um ponto de vista eminentemente fenomenologico, poderia se suster
em meio a todas as elaboragdes espectrais do fape e a todas as manipulagdes

intervalares, timbristicas e temporais dos instrumentistas.

Foi nesse sentido que a nota Si bemol, primeira e tltima do perfil ciclico principal
de 28 notas, adquire papel fundamental na escuta da pega. Uma atenta audigdo da obra

revela-nos o constante recurso a este ponto de apoio, tanto no que tange a escritura
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instrumental quanto no que diz respeito as freqiiéncias preponderantes do fape. Quando
as mais longinquas divagagOes estruturais se fazem presentes, o Si bemol desvela-se
enquanto ponto de referéncia comum, enquanto centro de gravidade em torno do qual
tudo parece gravitar. Tais pontos de apoio foram concebidos ja anteriormente a escritura
instrumental e pré-fixados no fape, através de sons derivados da flauta, a fim de que, de
tempos em tempos, a flauta ao vivo pudesse tecer intimas relagdes com os eventos
eletroacusticos. Podemos afirmar, pois, que o Si bemol se traduz enquanto polariza¢io
principal de Parcours de [’Entité, que muito embora se calque num pensamento
harmonico infinitamente mais complexo do que a mera e vazia preocupagdo acerca de
uma nova tonalidade, situando-se a anos-luz de distdncia de um pensamento regressivo
como o da Nova Simplicidade e muito mais proximo de uma radical e proficua
Complexidade, nem por isso desconsidera a pertinéncia do recurso a determinados focos
auditivos da harmonia, os quais demonstram ser — assim como os perfis sob o prisma da
reconhecibilidade das complexas figuragdes oriundas das técnicas harménicas —

responsaveis pela real condugio direcional da escuta em meio a labirinticas construgoes.

CONCLUSAO: O FUTURO DE UMA ILUSAO

A situagdo do ouvinte defronte da obra puramente instrumental e da constituida
pela difusdao “solistica” de um tape desacompanhado aponta para dire¢des, do ponto de

vista espacial, totalmente opostas.

Na escuta do instrumento, o ouvinte imediatamente localiza os sons em sua direta
e inequivoca proveniéncia fisica. A questio em tormno do espago e de suas
potencialidades enquanto dado de estrutura musical mal se coloca aquele que degusta a
obra. Ainda que a problematica da espacialidade tenha se tornado cada vez mais
premente na concepgdo mesma de uma composigdo instrumental no decurso do século
XX, reabilitando suas fungdes estruturais tais como estas se apresentaram em remotas
épocas da historia musical, o confronto do ouvinte com o instrumento ao vivo quase

nunca sublevou a propria relagdo espacial entre aquele que escuta e aquele que executa:

o primeiro como que se neutraliza pela presenga do segundo; ndo se origina, de tal
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confronto, nenhum questionamento em relagdo a posi¢do mesma que ocupa a escuta no

proprio espago.

Sucede algo bem diverso, em contrapartida, quando da escuta de sons difundidos
por alto-falantes, via de regra dispostos em torno da audiéncia em teatro. Se na musica
instrumental a audigdo localiza o som e sua proveniéncia fisica de modo quase que
inconsciente, a potencialidade aberta pela musica eletroacistica, permeando os ares
através de fenomenos de deslocamentos, rotagdes, estereofonias cruzadas ou multifonias
espaciais inverte a situagdo: os sons, de extrema mobilidade espacial, acabam por fazer
com que o ouvinte se localize a si proprio em meio ao espago no qual se da sua escuta.
Defrontando-se com a mobilidade fortemente presente na difusdo eletroacistica, e
situando-se em meio ao furbilhdo de sons, o ouvinte localiza sua presenga meramente

pontual e até mesmo impotente face ao dinamismo espago-temporal dos sons difundidos

eletricamente, dinamizagdo esta recuperada pelo individuo através de sua propria

audigdo.

Em suma: se o ouvinte localiza os sons de proveniéncia instrumental em gesto
automatico e quase inconsciente, € a propria dindmica espacial dos sons eletroacusticos
que acaba como que por localizar o individuo que escuta em meio ao espago através do

qual se veicula a obra.

A interagdo instrumento/meios eletroacusticos permite, assim, a constituigdo de
uma dimenséo diagonal de tal problematica. Ainda que as formas de escuta pura, seja a
puramente instrumental, seja a constituida pela mera difusdo de sons eletroacusticos,
conservem de modo inexoravel sua dada pertinéncia, a relagdo dialética entre a escritura
instrumental e as estruturas eletroacusticas faz com que se possibilite a edificagio de
toda uma trama fransicional entre aquilo que se localiza pela escuta e aquilo que localiza
pela escuta aquele que escuta, estabelecendo-se desta forma uma espécie de continuum

espacial que “corta” diagonalmente, por assim dizer, o espago vivenciado pela audigdo.

Calcada em elaborados artificios de correspondéncia e oposigdo, de fusio e

contraste entre a escritura instrumental e as estruturas eletroacusticas, artificios estes que
se estabelecem pelo detalhado trabalho sobre o material musical em sua dupla fungdo —

constitutiva e relacional —, tal diagonalidade faz eclodir o motivado interesse pela escuta
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do universo misto, no qual confronta-se a divida do ser ou ndo ser daquilo que se ouve

com a condigdo que se faz mais premente a audigdo contemporanea: a de ser e ndo ser.

Assim € que, se falavamos em nossa introdugdo, referindo-nos a situagdo da
contemporaneidade, de uma ilusdo desfeita a cada momento de que se esta diante da
indubitavel unidade da coisa percebida, a certeza da coexisténcia ndo pacifica entre a
coisa e sua representagdo transmuta-se, na musica eletroactstica mista, em uma outra:

em uma proficua, constante e dubia ilusdo.

E ¢ dessa “ilusdo auditiva” que se nutre, em grande parte, a poética que esta na

base de minhas obras mistas, tais como, por exemplo, Profils Ecartelés, A Dialética da

Praia, Parcours de I'lntité, ATLAS. Face a tais composi¢des, 0 ouvinte recai em
constantes duvidas acerca da natureza daquilo que ouve: se advém do instrumento ou da
emissdo eletroaclstica, se se opera ao vivo uma dinamizagdo espacial, harmonica,
timbristica e temporal da escritura instrumental ou se se esta defronte de estruturas pré-
elaboradas em estudio, constituidas a partir dos proprios instrumentos ou a estes

timbristicamente correlatas.

A ilusdo, desfeita constantemente em duvida, leva a certeza de que aquilo que é
pode a0 mesmo tempo também ndo ser. E é o futuro desta ilusio que, acreditamos,

ditara os caminhos de uma nova poética da musica eletroacustica.

dezembro de 1996
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Entidade-de-base

Exemplo 1

Moédulo Ciclico de "... Ora ...", "A Dialética da Praia" e "Parcours de I'Entité"
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Exemplo 2

Entidade-de-base Simetria da Entidade

a0 grave

2 he |

e

¥
4
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Entidade-de-base

Exemplo 3

Perfil Principal do Médulo Ciclico em "Parcours de I'Entité"

- 13 intervalos { + 13 intervalos

ol N\ .
==————===

maior intervalo:
13m,
no grupo central
de 7 notas

L——) grupos para as expansoes: 2/7;3/7;4/7;6/7;(7/7) e————!
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Entidade-de-base:

ambito de 33 notas;

32 intervalos;
discriminagiio de 10 notas
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Exemplo 4

Projegdes Proporcionais
para os Sons de Sintese em
"Parcours de |'Entité"

Pl

valores em Hz

direcionalidade expansiva
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Transcricio Harmonica das
Projectes Proporcionais
para os Sons Sintéticos em
"Parcours de I'Entité"

valores em Hz

Exemplo 5
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Exemplo 6

Ambitos para as Concregdes do Perfil-de-base da Flauta em Dé em" Parcours de I'Entité"

\
A\

Z—F
O .
e /
7 semitons 24 semitons;

extensdo normal =
sistema temperado
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Exemplo 7

Discriminaciio dos Graus Utilizados pelo Perfil Principal do Médulo Ciclico em "Parcours de I'Entité"

dmbito de 2 oltavas = 24 semitons temperados = 25 graus

be 4o _—

D)

graus discriminados

ge e

1 5 2110 14 19 12 4 17 21 1 5 18 10 15 8 24 13
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Exemplo 8

Perfis em Expansio em "Parcours de I'Entité"

Primeira Concregio

f 4 1
]_x%——o—q-L-bo—-bo—h s —— Fd
D)

Segunda Concregiio

~
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Terceira Concregio
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