UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “JULIO DE MESQUITA FILHO”
INSTITUTO DE ARTES

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

ASPECTOS SINCRONICOS E DIACRONICOS
DA MUSICA ELETROACUSTICA

FABIO SCUCUGLIA

Sao Paulo

2014



UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA “JULIO DE MESQUITA FILHO”
INSTITUTO DE ARTES

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

ASPECTOS SINCRONICOS E DIACRONICOS
DA MUSICA ELETROACUSTICA

FABIO SCUCUGLIA

Dissertagdo apresentada como parte dos requisitos para a
obtengdo do titulo de Mestre em Musica, arca de
concentracdo: Composicdo e Semiologia, do Programa de
Pos-Graduagdo em Musica do Instituto de Artes da
Universidade Estadual Paulista, sob a orientacdo do Prof. Dr.
Florivaldo Menezes Filho.

Area de Concentragdo: Composi¢do e Semiologia
Aprovada em 25 de julho de 2014.
BANCA EXAMINADORA:

Prof. Dr. Florivaldo Menezes Filho
Prof. Dr. Alexandre Roberto Lunsqui
Profa. Dra. Denise Horténcia Lopes Garcia

Sao Paulo

2014



Ficha catalografica preparada pelo Servigo de Biblioteca e Documentagao do
Instituto de Artes da UNESP

Scucuglia, Fabio, 1983 -

S436a Aspectos sincrénicos e diacrénicos da musica eletroacustica
/ Fabio Scucuglia. - S&o Paulo : [s.n.], 2014.
202 f. :il; + 01 DVD

Orientador: Prof. Dr. Flo Menezes.

Dissertacdo (Mestrado em Musica) - Universidade Estadual
Paulista, Instituto de Artes.

1. Composicao (Musica). 2. Mdusica eletroacustica. 3.

Semiologia (Mdusica). I. Menezes Filho, Florivaldo, 1962-. II.
Universidade Estadual Paulista, Instituto de Artes. Ill. Titulo.

CDD - 789.99




AGRADECIMENTOS

Ao meu orientador, Prof. Dr. Flo Menezes, pelas criticas e incentivo.

A minha esposa Denise, pelo amor e compreensio.

Aos meus pais e irmao, pelo apoio incondicional.

A todos os professores que fizeram parte dessa trajetoria.

A Secido Técnica de Pos-Graduagio em Musica, pelo suporte e cuidado.

A CAPES, pelo apoio financeiro a esta pesquisa.



RESUMO

O presente trabalho visa investigar e analisar os impactos sofridos pela linguagem
musical com o advento da musica eletroacustica, tendo como ponto de partida a
proposi¢dao de perspectivas semiologicas através dos textos de Ferdinand de Saussure,
Roman Jakobson e Roland Barthes. As aproximacdes entre as linguagens verbal e
musical sdo balizadas, preponderantemente, pelos escritos de compositores determinantes
para o desenvolvimento da musica eletroactstica, tais como Pierre Schaeffer, Pierre
Boulez, Luciano Berio, Karlheinz Stockhausen, Henri Pousseur ¢ Flo Menezes, além de
incluir discussoes a partir de textos dos musicologos Jean-Jacques Nattiez € Jean Molino.

Seguindo tal fundamentacdo teodrica, o trabalho desvela-se através de
consideragdes a respeito das articulagdes musicais e da ampliacdo de seus tragos
distintivos pela experiéncia eletroactistica. A tais discussdes, seguem-se especulagdes
sobre as transformacdes no eixo da comunicacdo musical e reflexdes a respeito da
ampliacao do conceito de escritura musical. Além disso, as contingéncias diacronicas e
sincronicas da linguagem sdo analisadas e os papéis desempenhados pelo serialismo e
pela aleatoriedade na musica discutidos. O novo instrumento eletroacustico ¢ abordado na
medida em que desenvolve-se no sentido de fornecer ferramentas para a ampliacao das
investigacoes teoricas, essas herdadas diacronicamente.

Na ultima parte, ¢ realizada uma andlise das obras Scriptio e TransScriptio, de Flo
Menezes, pelas quais pode-se averiguar, em termos musicais, as constatagdes realizadas
através da discussdo tedrica proposta. O papel da escritura eletroacustica ¢ evidenciado e

as interagdes com a escritura instrumental apontadas.

Palavras-Chave: Composi¢dao musical, musica eletroacustica, semiologia musical.

Areas de Conhecimento: Musica (8.03.03.00-5); Composi¢do Musical (8.03.03.03-0);
Instrumenta¢do Musical (8.03.03.02-1); Teoria e Andlise Linguistica (8.01.01.00-3).



ABSTRACT

This work intends to investigate and analyze the impacts suffered by the musical
language following the advent of electroacoustic music, taking as its starting point the
proposition of some semiological perspectives through the texts of Ferdinand de Saussure,
Roman Jakobson, and Roland Barthes. Rapprochement between the verbal and musical
languages are guided, primarily, by the writings of composers who were determinant for
the development of electroacoustic music, such as Pierre Schaeffer, Pierre Boulez,
Luciano Berio, Karlheinz Stockhausen, Henri Pousseur and Flo Menezes, and includes
discussions from texts of musicologists such as Jean-Jacques Nattiez and Jean Molino.

Following this theoretical framework, the work unfolds through the considerations
about the musical articulations and the expansion of its distinctive features within the
electroacoustic experience. These discussions are followed by speculations on the
changes in the axis of musical communication and reflections on the extension of the
concept of musical work. Moreover, the diachronic and synchronic contingency of
language are analyzed and the roles of serialism and the randomness in music discussed.
The new electroacoustic instrument is focused in the way that develops itself in order to
provide tools for the expansion of theoretical investigations diachronically inherited.

In the last part, an analysis of the works Scriptio and TransScriptio, by Flo
Menezes, in which are described in musical terms the findings made by the proposed
theoretical discussion held. The role of electroacoustic scripture is evidenced and

instrumental interactions with the instrumental scripture are pointed.

Keywords: Musical composition, electroacoustic music, musical semiology.
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INTRODUCAO
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O presente trabalho tem por objetivo apresentar um panorama da musica
eletroactistica sob a perspectiva da semiologia, além de discutir as aproximagdes
pertinentes com a linguistica, tal como apresentada por Ferdinand de Saussure e criticada
posteriormente por Roman Jakobson e Roland Barthes. Para tanto, o trabalho foi dividido
em cinco se¢des, nas quais busca-se a determinagdo de diferentes aspectos na formatacao
da linguagem musical eletroactustica, aspectos esses vinculados a questdes herdadas
historicamente e circunstanciadas pelas possibilidades técnico-instrumentais disponiveis.
Dessa forma, a divisao sugerida busca delinear, por um lado — tomando emprestada da
divisdo de Saussure — as influéncias diacronicas relacionadas com as teorias e concepgdes
musicais herdadas historicamente pelo compositor e, por outro lado, as influéncias
sincronicas, aqui representadas pelo aspecto contingencial imposto pelo aparato
eletroacustico disponivel. Refletindo sobre as criticas de Jakobson ao modelo saussuriano,
¢ realizada, ainda, uma andlise do aspecto social da comunicagdo, averiguando os
impactos através da introdugcdo das novas possibilidades expressivas dos recursos
eletroacusticos.

No primeiro capitulo, ¢ realizada uma aproximacao semioldgica entre a musica € a
linguistica saussuriana, tal como exposta em seu Curso de Linguistica Geral de 1916, na
qual Saussure discorre sobre os fatores sincronicos e diacronicos da linguagem, expressos,
por sua vez, na dicotomia lingua/fala. Aprofundando o tema com as consideragdes de
Jakobson, particularmente aquelas de seu texto “Retrospettiva sulla teoria saussuriana” de
1942, discute-se a impossibilidade virtual de se separar as influéncias mutuas entre os
fatores sincronicos e diacronicos que se estabelecem objetivamente no circuito de
comunicacao (a fala para Saussure). Se separamos tais aspectos nesse trabalho, o fizemos
como uma alternativa para destacar os pontos de contato, elucidando o papel do
compositor como realizador de uma /ingua, cujos limites estruturais mantém relagdo com
uma rica rede de circunstancias, sociais € técnicas, aos quais 0 compositor recorre no
processo da composi¢do. Para abordar esse dinamismo da linguagem, ¢ realizado breve
comentario sobre a sugestdo oferecida por Roland Barthes em seus Elementos de
Semiologia de 1964, livro no qual apresenta o sistema triddico elaborado por Louis
Hjelmslev como uma opg¢do em substituicdo a dicotomia saussuriana lingua/fala. Ainda
no primeiro capitulo, € realizada uma comparacdo entre o material sonoro e os tragos
distintivos na linguagem verbal e na linguagem musical. Para tanto, o Tratado dos

Objetos Musicais de Pierre Schaeffer, publicado em 1966, fornece as bases para a
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discussdo sobre as articulagdes da linguagem musical. Nesse sentido, a expansdo dos
tragos distintivos na musica eletroactstica ¢ entdo discutida, seguida pelas consideragdes
de Barthes a respeito dos eixos linguisticos, através do par sistema/sintagma, os quais
fornecem subsidios para a discussdo de uma possivel sintaxe de timbres na musica
eletroacustica.

No segundo capitulo, ¢ realizada uma discussao acerca do circuito percorrido pela
mensagem musical do compositor ao ouvinte, passando pela figura intermediaria do
intérprete. Sobre as posteriores criticas aos postulados de Saussure — principalmente
aqueles que determinam a sobrepujanga do aspecto intelectual no processo de
significacdo —, nos deteremos na averiguagao a respeito do papel desempenhado pela fala
na configuragdo da linguagem (cujo estudo Saussure negligencia, orientando todo seu
empreendimento no sentido inverso: a estipulagdo da lingua-objeto). Nesse sentido,
como bem apontara Jean-Claude Coquet (2013), ainda que linguistas como Emile
Benveniste, Viggo Brendal e Louis Hjelmslev tenham delineado interessantes alternativas
para as suposicoes simplistas de Saussure a respeito da configuracdo do sentido
linguistico a partir da lingua-objeto (e sua desvinculacdo do ato da fala), suas teorias
sobre a instituicdo da lingua como um contrato social permaneceram prolificas, na
medida em que possibilitaram a nogdo de “espago social, na qual Merleau-Ponty se
[apoiou]” para o desenvolvimento de suas aproximagdes fenomenoldgicas (COQUET,
2013, p. 297). Dessa forma, focaremos a discussdo semiologica na delineagdo das
transformagdes linguisticas, partindo da instancia sincronica primeira (o ato da fala, ja
determinado por Saussure mas cuja importancia real s6 pode ser revelada através das
discussdes da Jakobson a respeito da fungdes linguisticas) e propondo formulagdes que
descrevam as transformagdes diacronicas dos estados subsequentes da lingua, esses
responsaveis pelo contrato instaurado pelo pensamento saussuriano e cristalizados na
formalizagdo do codigo jakobsoniano.

Relacionando o esquema de Karl Biihler de 1918 e as fung¢des linguisticas de
Jakobson, investiga-se o impacto da eletroacustica a duas frentes: a acusmatica (da qual o
intérprete, a0 menos em sua acep¢ao tradicional, se ausenta) e a do /ive-electronics ou
eletronica em tempo real (na qual o objeto sonoro executado pelo intérprete submete-se a
posteriores transformagdes). Avancando nas relacdes entre as fungdes linguisticas e a
mensagem musical, aborda-se a proeminéncia de funcdes auto referenciais na musica,

citando as experiéncias da musique concrete e da elektronische Musik como portadoras de
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fortes transformagdes na concepgdo de signo musical, deflagrando a complexa rede de
referencialidade envolvida no processo de significagdo musical. A abordagem acerca dos
quatro tipos de escutas por Schaeffer ilustra a existéncia de diferentes graus de relagdo
entre objeto sonoro e ouvinte, sobre os quais o compositor pode atuar. Relacionando
textos de Jean-Jacques Nattiez, Umberto Eco e Jean Molino, ¢ realizada uma
aproximacao entre as relagdes entre compositor, intérprete € ouvinte sob os pontos de
vista poiético, estésico € neutro, além da analise da experiéncia eletroacustica sob o
prisma da escritura musical.

No terceiro capitulo a questdo da arbitrariedade do signo linguistico ¢ abordada e
as ideias de Saussure sao confrontadas com as criticas de Jakobson e Otto Jespersen sobre
o tema. A motivagdo das transformagdes dos signos musicais ¢ debatida e a heranga
tedrica da musica eletroacustica, analisada. Também ¢ realizada uma abordagem sobre a
influéncia do pensamento serial na musica eletronica alema, cujo papel desempenhado
por Anton Webern adquire relevancia, assim como o carater autdbnomo adquirido pelo
acaso em meados do século XX, também absorvido pela escritura eletroacustica ja nos
primeiros anos de seu desenvolvimento. Conforme previsto no primeiro capitulo, frente a
impossibilidade de se separarem perspectivas diacrOnicas e sincronicas em termos
absolutos, o esforco nesse capitulo configura-se em delinear o estado da linguagem
musical herdado pela experiéncia eletroactstica, no qual a figura de Anton Webern
desponta como determinante para o desenvolvimento de estratégias seriais que pudessem
guiar as experiéncias sobre a sintaxe de timbres na composi¢ao eletroacustica. Por outro
lado, a indeterminagdo como elemento estrutural ¢ também comentada a partir de
discussdao sobre as relagdes de Pierre Boulez ¢ John Cage com o siléncio a partir das
obras do compositor austriaco, essas expressas na rica correspondéncia que ambos
trocaram na transi¢ao das décadas de 1940 ¢ 1950.

Apoés a discussdo sobre a heranca historico-cultural da musica eletroacustica,
segue-se, no quarto capitulo, uma analise sobre as contingéncias instrumentais impostas
ao desenvolvimento da linguagem, cuja rapida evolucdo determinou transformagdes em
mesma escala no dominio da escritura musical. As novas possibilidades apresentadas ao
compositor sdo cronologicamente elencadas e relacionadas com as possibilidades
expressivas sob o ponto de vista do valor do signo gerado. As técnicas de sintese sonora,

bem como as transformagdes introduzidas pela eletronica em tempo real (live-electronics),
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e as possibilidades no campo da espacializacao sonora sao discutidas e relacionadas com
os axiomas semioldgicos propostos no trabalho.

Com o proposito de fornecer insumos para a averiguacao do exposto nos capitulos
precedentes, na quinta parte desse trabalho ¢ apresentada uma analise das obras Scriptio e
TransScriptio de Flo Menezes. Constatagdes a respeito dos eixos linguisticos sdo
evidenciadas e o papel da escritura eletroactstica desvelado em possibilidades plurais,
encerrando o debate na descricdo detalhada dos elementos musicais envolvidos e
circunscritos as contingéncias sincronicas € diacronicas abordadas no decorrer do

trabalho.
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1. PERSPECTIVAS SEMIOLOGICAS
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1.1 A lingua e a fala da musica

Em busca de um modelo epistemologico que seja capaz de identificar e
categorizar as unidades da linguagem musical, muito se tem debatido sobre uma possivel
semiologia aplicada a musica, semiologia essa que Saussure ja esbocara em seu Curso de
Linguistica Geral (1916) como uma teoria geral dos signos, da qual a propria linguistica
ndo seria sendo uma parte. Tal hipotese acabaria mais tarde sendo reavaliada nos textos
de Barthes (1964), que determina a sobrepujanca da linguistica sobre questdes correlatas
as significagdes: nesse sentido a semiologia seria uma area da linguistica geral, € ndo o
oposto. Por esse motivo, as mais diversas aproximacdes posteriormente direcionadas a
linguagem musical — de Nattiez (2005, s.d.), Lévi-Strauss (2010), Molino (s.d.) ou Eco
(s.d.), para citarmos apenas algumas — recorreram aos axiomas formulados por Saussure
na tentativa de inaugurar as bases de uma semiologia aplicada a musica.

Jakobson (2008), por sua vez, atenta para o fato de que, a despeito dos “frequentes
louvores dirigidos a pretensa novidade da interpretacdo que Ferdinand de Saussure fez do
signo [...], essa concep¢ao, como a terminologia na qual se exprimia, fora inteiramente
retomada da teoria dos estoicos, a qual data de mil e duzentos anos atras” (JAKOBSON,
2008, p.98-99). Trata-se, portanto, de uma concepcao que figura como algo recorrente na
discussao sobre o processo de comunicagdao ha bastante tempo, € sua repetida retomada
configura a propria expressdo de sua complexidade. Toca-nos, por ora, esbocar as
dicotomias primadrias de tal concepcao e suas possiveis aplicagdes no campo da musica (e
em especial, da musica eletroacustica).

Antes, no entanto, de proceder a critica dessas aproximacoes, cabe-nos ressaltar a
desconfianca expressa de alguns compositores em relagdo a essa transposi¢ao de termos.
O compositor italiano Luciano Berio (2006), particularmente, mostra-se descrente no
éxito de uma tal empreitada, haja vista que o signo musical ¢ intraduzivel em termos de

significagdo. Sobre isso, escreve:

“Minha vis2o das unidades linguisticas pode parecer de alguma forma simplista,
mas me parece que o signo linguistico ndo ¢ traduzivel em termos musicais.
Analisemos os elementos bindrios, paradigmaticos na linguagem: significante e
significado, signans e signatum, nivel profundo e superficial, langue e parole, ¢
também o uso bindrio de termos distintos: a relagdo entre eles, quando
transpostas a musica, mostram-se como significantemente indefiniveis. Os
elementos binarios ndo so, eles proprios, facilmente identificadveis mesmo nas
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altamente estruturadas e codificadas formas classicas, que foram as mais
. T LN ;. 1
‘linguisticas’ na histéria da musica.”

\

Embora conscientes das dificuldades inerentes a analise do processo de
significacdo em musica, permitimo-nos discordar da afirmacdo de Berio quando diz que
certas oposi¢des bindrias, em especial a dicotomia langue e parole (lingua e fala), nao
possam ser aplicadas na musica. Mesmo que alguns termos linguisticos ndo se mostrem
satisfatoriamente  “traduziveis” em termos musicais, parece-nos que algumas
aproximacdes se demonstram prolificas, ainda que algumas diferengas devam ser aqui
consideradas. Atentaremo-nos para trés delas: a inser¢cdo de etapas adicionais ao esquema
classico da comunicacao na linguagem falada, a saber, emissor/mensagem/receptor, pois
que, dependendo do ponto de vista da analise, a etapa adicional pode recair sobre o
intérprete ou sobre o compositor’; a possibilidade da motivacio sistematica na linguagem
artistica (ou seja, o papel da arbitrariedade nas transformagdes diacronicas do sistema
linguistico musical); e o cardter instrumental da comunicacdo musical. Além disso, ¢
importante ressaltar que a propria configuracdo da linguistica em termos binarios, como
citado por Berio, pode ndo ser um modelo seguro. Barthes (2006) demonstra uma
alternativa ao apresentar as aproximacoes entre o sistema binario lingua/fala de Saussure
e o sistema triadico esquema/norma/uso, sugerido por Hjelmslev, que discutiremos mais
adiante. Além disso, as reformulagdes terminologicas desenvolvidas por Jakobson, nas
quais os termos codigo e mensagem (cujas caracteristicas ainda discutiremos) podem ser
considerados correlatos aqueles de /ingua e fala em Saussure, asseveram os riscos dos
modelos saussurianos. Segundo Rudolf Engler (1990), tais reformulagdes de Jakobson

para as ideias de Saussure, apesar de possuir vantagens e desvantagem, sdo determinantes

L“My view of linguistic units may appear somewhat simplistic, but it seems to me that the linguistic
y g ly app p

sign is not translatable into musical terms. Let’s look at the binary, pragmatic elements of language:
signifier and signified, signans and signatum, deep level and surface level, langue and parole, and also
the binary use of distinctive features: the relationship between them, when transposed into music, turns
out to be significantly undefinable. The binary elements themselves are not readily identifiable even in
the highly structured and codified classical forms which were the most ‘linguistic’ in music history”.
(BERIO, 2006, p. 10)

2 Algumas dessas diferengas, no entanto, nio sdo exclusivas da linguagem musical: toda manifestagio
artistica parece possuir seu processo de alcance compartilhado, incluindo aquelas manifestagdes artisticas
que fazem uso da linguagem falada em seu carater primario de significacdo (como ¢é o caso da poesia e da
literatura em geral). No mais, ha sempre lugar ao editor, critico, curador, divulgador etc., responsaveis pelo
alcance pratico da linguagem. No entanto, na musica, o papel desempenhado pelo intérprete parece nao
encontrar paralelos: ele faz parte da criacdo além da divulgacdo e € nele que a fala da musica se explicita,
como veremos a diante. Desse modo, o intérprete musical possuiria lugar ativo no processo de significagdo.
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para as suas teorias sobre as fun¢des linguisticas, essas muito pertinentes na discussdao
sobre a linguagem musical.

E possivel, no entanto, entender as ressalvas expostas por Berio ao citar a questio
fundamental da significacdo: a oposi¢do significante/significado encontra, em musica,
uma barreira aparentemente intransponivel. Nattiez, ao aplicar as estruturas do sistema
linguistico saussuriano a musicologia, aborda a questao sob o ponto de vista das analogias
sistémicas: sistemas diferentes podem ndao compartilhar alguns de seus aspectos, nao

significando, com isso, que a analogia entre outros aspectos seja invalida. Sobre isso,

escreve Nattiez:

“[...] Dizer que a semiologia se ocupa de todos os sistemas de signos, inclusive
da lingua, equivale a levantar a seguinte questdo: existirdA um método
semiologico especifico capaz de contemplar todos estes sistemas, incluindo a
linguagem natural? Mas, afirmar ao mesmo tempo que a linguistica servira de
modelo a semiologia supde a verificacdo da questdo de saber se as estruturas de
um dado sistema sdo analogas as da linguagem, para que o recurso a linguistica,
como método descritivo, se justifique, epistemologicamente.” (NATTIEZ, s.d,
p.22 — grifos do original)

Para esbocar, entdo, uma primeira verificagdo entre a linguistica, tal como proposta
por Saussure e desenvolvida por Jakobson e Barthes, € uma possivel semiologia musical,
recorreremos a abordagem de seus fatores primarios, que, segundo Saussure, contém a
génese da problematica linguistica: a conjun¢do de fatores sociais e individuais formando
uma pratica comum, a lingua. Essa abordagem estabelece-se frente a liberdade relativa do
individuo e sua relagdo com o contrato o social do qual faz parte, involuntariamente, ao
nascer. Para Saussure, tal contrato mostra-se completamente circunstancial no principio,
porém aberto a certos desvios, desde que tais desvios sejam passiveis de decodificagdao
por um certo nimero de individuos. Sobre as questdes concernentes ao contrato social
exposto por Saussure, procederemos, mais tarde, as criticas realizadas por Jakobson,
embora possamos por ora considerar tal contrato como uma circunstancia causal, sobre a
qual os usuarios da lingua devem se apoiar. Assim, a liberdade relativa se estabelece na
intersec¢do de dois planos distintos: um plano sincronico, formado pelo sistema
linguistico socialmente compartilhado em determinado recorte temporal; e um plano
diacronico, formado pela sucessdo e/ou substituigdo de sistemas no decorrer de um
determinado periodo, sintomaticamente mais longo. Dessa forma, ¢-nos possivel

estabelecer dois tipos de linguisticas: uma [linguistica sincrémnica, que se ocupa das
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relagdes percebidas por determinada consciéncia coletiva que unem os termos
coexistentes, formando sistemas; e uma linguistica diacronica, a qual se ocupa dos
termos sucessivos nao percebidos por certa ciéncia coletiva e que se substituem uns aos
outros, sem formar sistemas entre si (SAUSSURE, 2006). Tal relacdo aproxima-se da
visdo proposta por Fernand Braudel (1992) e pela Escola dos Annales’, ao desenvolver a
nova historiografia no inicio do século XX, na qual sdo introduzidas as concepgdes de
‘longa duragdo’ (historia voltada para os acontecimentos regidos pelas grandes
transformagdes geopoliticas) em oposicao a ‘curta duracao’ (histéria dos acontecimentos
que nutrem certo periodo de hegemonia e estabilidade, porém nao menos rica e complexa
que a primeira). Sob essa perspectiva, a linguistica diacronica aproximar-se-ia de uma
histéria de longa duracao, por estar ligada as relacdes que a lingua mantém com seus
estados predecessores e sucessores em longo prazo, enquanto a linguistica sincronica se
aproximaria da historia de curta duracio.

A fala, na dicotomia lingua/fala, estabelece-se como circunstancia primeira da
linguistica sincronica: o fato linguistico fisico, tal como emitido pelo individuo na pratica
da lingua. E na esfera da fala que o portugués exercido no Brasil soa diferente do
exercido em Portugal, ou ainda (e em nivel mais especifico) que o portugués falado na
regido nordeste brasileira soa diferente daquele da regido sul, embora todos compartilhem
0 mesmo sistema em determinado periodo: a lingua portuguesa no século XXI. Cabe-nos
aqui ressaltar uma critica especifica que Jakobson realiza a Saussure sobre os aspectos
social e individual que o linguista sui¢o atribui, respectivamente, a lingua e a fala. Num
texto de 1942, denominado “Retrospettiva sulla teoria saussuriana”, Jakobson defende
que, embora tal distingdo sugerida por Saussure fosse de grande valia, seria impossivel
eliminar os aspectos sociais da fala e os individuais da lingua. A fala, segundo ele, ¢
também um fendmeno social, “intersubjetivo, como o casamento, o duelo, como qualquer
acio reciproca. E um fenémeno intersubjetivo e &, portanto, um fendmeno social™*. Do
mesmo modo, a lingua possui um aspecto individual, sobre o qual se justificam as
escolhas pessoais do individuo dentro do sistema estabelecido. Dessa forma, para

Jakobson, seria mais vantajoso a divisao entre os valores distintos atuantes nos niveis da

3 Para uma introducéo sobre o papel da Escola dos Annales na construc¢do da nova historiografia, ver
BURKE (2010).

4 “E um fenémeno intersoggettivo como il matrimonio, come il duelo, come ogni azione reciproca. E um
fendmeno ed é percio um fenémeno sociale” (JAKOBSON, 1942, p. 391)



21

fala e da lingua, a saber, valor virtual (lingua) e valor in atto (fala), os quais independem
da relagdo social/individual. Poderiamos, entdo, supor que os aspectos sincronicos e
diacronicos da linguagem atuem de forma mais ou menos integrada, na qual os estados
anteriores da linguagem determinem e validem as escolhas pessoais, mas nao as eliminem.
Seria dedutivel, ainda, que a linguistica diacronica preceda a sincronica, uma vez que
estabelece o codigo comum que deve ser compartilhado pelos falantes de um determinado
idioma (o contrato social involuntario saussuriano). No entanto, Saussure v€ o contrario e
defende que o estudo linguistico deva se configurar exclusivamente ao campo da lingua,
ou seja, deva estudar apenas as manifestagdes que se tornem socialmente aceitas. Sobre

1SS0, escreve Saussure:

“Uma vez de posse desse duplo principio de classificagdo, pode-se acrescentar
que tudo quanto seja diacrénico na lingua, ndo o é sendo pela fala. E na fala
que se acha o germe de todas as modificagdes: cada uma delas ¢ langada, a
principio, por um certo numero de individuos, antes de entrar em uso. [...] Mas
todas as inovagdes da fala ndo tem o mesmo éxito e, enquanto permanecem
individuais, ndo héa porque leva-las em conta, pois o que estudamos ¢ a lingua;
elas s6 entram em nosso campo de observacdo no momento em que a
coletividade as acolhe.” (SAUSSURE, 2006, p. 115 — grifos do original).

Isso posto, tal dicotomia nos permite perceber que, embora o codigo
compartilhado seja condi¢ao para o processo de comunicagdo, ndo ¢ através dele que as
transformagdes diacronicas nascem, cabendo essa tarefa a experiéncia social desse
mesmo codigo. Essa experiéncia, inclusive, pode nem ser racionalmente estruturada pelo
seu sujeito. As distor¢des da fala migram de individuo para individuo até se tornarem (ou
ndo) socialmente aceitas e sem que eles, individualmente, delas tenham consciéncia.
Embora seja possivel estabelecer esse caminho realizado pelas transformagdes
linguisticas, Engler (1990) estabelece a impossibilidade de se formalizar a linguistica
sincronica em termos absolutos, uma vez que existe certo dinamismo entre os termos
correlatos. Através das varidveis concernentes ao momento da execucao, seria possivel

determinar um intercambio entre diferentes sincronias e, referindo-se ao que Jakobson

designa por sincronia dinamica, observa:

“[...] Nao € possivel separar sincronia, fala [parole] e diacronia, se é verdade que
(segundo Saussure) a fala é a execucdo de uma lingua [langue] sincronica e ao
mesmo tempo fator de diacronia, execu¢do que mediante novas combinagdes,
aplicagdes inéditas, inexatiddes e modulagdes carregam em si o germe de uma
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outra sincronia. A fala ¢ aquela sincronia dindmica postulada por Jakobson
[.]>°

Dessa forma, podemos presumir que o dinamismo da linguagem se reporta nao so
aos momentos subsequentes de sua teorizacdo, mas ¢ incorporado na pratica sincronica,
cuja maleabilidade ¢ determinada pelas complexas relagdes entre os valores virtuais e
objetivos da lingua. Aqui, uma analogia com a linguagem musical certamente pode ser
realizada, se observarmos que certos desvios do sistema musical, herdado por um grupo
de compositores durante determinado periodo, acabam se tornando parte, posteriormente,
de uma pratica comum. O transporte dessa concepcao da linguagem como uma
manifestagdo gradativa que parte de certa ordem sincronica (fala, em seu carater primario
dindmico) a diacronica (lingua), contendo em seu desenvolvimento os mais diversos
desvios, parece, portanto, encontrar em musica analogias pertinentes: a linguagem
musical possui também singularidades nessas esferas, sendo ela o resultado de
correlagdes temporais distintas, nas quais estdo em jogo, entre outras coisas, tradicao e

individualidade, sistema e liberdade.
Para exemplificar essa primeira aproximag¢do, podemos tomar o desenvolvimento
da musica ficta durante a Idade Média: ela foi a formalizagdo tedrica de uma pratica que a
antecedeu. Aqui, também, a fala determina as mudancas que fardo parte do proximo
estagio diacronico da linguagem. No caso particular da musica ficta, a linguagem modal
engloba, paulatinamente e através da pratica musical, os desvios cromaticos que
conduziriam a musica a uma organizacao proxima a tonal (embora a formalizacao tedrica
do tonalismo venha a ocorrer somente séculos mais tarde). Tais desvios, embora
institucionalizados posteriormente, ndo se tornaram teorias antes de uma realizagdo

pratica e compartilhada®. Para Jean Molino (s.d.), tais teorizagdes nunca seriam

5 “Ma non é possibile separare sincronia, parole e diacronia, se é vero che (secondo Saussure) la parole é
esecuzioni d’'una langue sincronica e allo stesso momento fattore di diacronia, esecuzione che mediante
combinazioni nuove, applicazioni inedite, inesattezze e modulazioni porta in sé germi di un’altra
sincronia diversa della prima. La parole é quella ‘sincronia dinamica’ postulata da Jakobson contro
Saussure.” (ENGLER, 1990, p.42 - grifos do original).

6 Podemos, ainda, relacionar tal questdo pratica com a formalizagdo tedrica do periodo sob a
perspectiva do intérprete. Segundo Margaret Bent (1972), os intérpretes contemporaneos de musicas
da Idade Média esbarram nos mesmos problemas que os intérpretes do periodo em questdo: a
auséncia de acidentes escritos demandam do intérprete o conhecimento das normas para os desvios
cromaticos. No entanto, a distincia diacronica imposta aos intérpretes contemporaneos os priva da
pratica comum, fazendo com que necessitem do apoio do editor especializado (fato que nio era
necessario aos intérpretes da época justamente por compartilharem a pratica da “fala” musical).
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suficientemente potentes para descrever completamente o sistema compartilhado, pois
configura-se como “uma tentativa de fundamentar racionalmente, pelo estabelecimento
de ‘principios’, as regras mais evidentes de uma pratica comum, num dado momento do
desenvolvimento.” (MOLINO, s.d., p. 122). Sendo assim, tal sistema, devido as
infinddveis possibilidades combinatorias e praticas que possui, seria virtualmente
inexistente: embora as praticas linguisticas da musica se estabelecam gradativamente
possibilitando uma teorizacdo posterior, as teorias se configuram como aproximativas.
Nao podemos afirmar, por exemplo, que compositores como Bach ou Mozart possuiam
um entendimento do sistema tonal tal como ele € teorizado atualmente: tal sistema sequer
existia antes de sua teorizagdo posterior e tal padronizagdo estilistica se mostra totalmente
dependente das obras de tais compositores. Podemos, dessa forma, estipular diferentes
teorias sobre a mesma lingua: a teoria da época, totalmente cristalizada para os
compositores, € a teoria posterior (da qual ela propria € uma contingéncia diacronica), que
incorpora as modificacdes e interpretagdes teoricas do periodo precedente. Além disso, €
possivel constatar a existéncia de teorias que ndo se tornam praticas e, por esse motivo,
ndo se tornam referenciais para os desenvolvimentos da fala. Isso nos permite perceber o
dinamismo imposto pela linguagem e refletir sobre o carater preponderantemente tedrico
que muitas vezes ¢ atribuido a experiéncia eletroacustica: seria impossivel prever e
analisar os rumos da nova linguagem antes que se a tenha praticado durante certo periodo.

Para compreender esse deslocamento, que parte da pratica a teoria (sem que, no
entanto, a teoria seja suficientemente potente para abranger toda a pratica), podemos
proceder com uma analise sob a perspectiva linguistica de Hjelmslev, comentada por
Barthes em seu Elementos de Semiologia (1964). Segundo Hjelmslev, podemos distinguir,
ainda na esfera da lingua, trés planos: esquema/norma/uso. Sob tal perspectiva, os
processos de transformacao de uma linguagem transcorrem a partir do momento em que o
individuo, através da fala, insere certos desvios no conjunto de habitos de certa sociedade,
a que Hjelmslev chama de uso. A norma consiste, por sua vez, na forma material que a
lingua toma depois de alguns anos de uso, ja definida pela realizagdo, mas ainda
independente dos pormenores de sua manifestagio fisica’. Sobre o termo esquema

hjelmsleviano, Barthes o define como a lingua saussuriana, no sentindo rigoroso do termo,

7 Aqui poderiamos incluir as diferencas entre os léxicos de uma mesma lingua em diferentes regides.
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como uma formalizacdo de regras construidas a longo prazo (BARTHES, 2006, pp. 20-
21) — a forma pura, o modelo analitico.

Se transpusermos essa tricotomia para o discurso musical, uma andlise possivel
seria considerar como “esquema’” o arcabougo tedrico de uma determinada pratica como,
por exemplo, o sistema tonal (a forma pura que determina as regras de execucao da fala).
Na esfera da “norma”, caberiam defini¢des relativas ao sistema de acordo com sua pratica
social, como ¢ o caso da formalizagdo das cadéncias dentro do sistema tonal, assim como
das diversas possibilidades modulatérias. E, por fim, na esfera do “uso”, pode-se incluir a
maneira de realizagdo das cadéncias, assim como as regras e excecoes na conducao das
vozes por determinadas escolas especificas. Caberia, assim, ao campo da fala, as
liberdades individuais de cada compositor. A obra musical, dessa forma, formar-se-ia na
intersec¢ao dos planos supracitados, ¢ a formalizacdo da “lingua” nos trés planos ocorre
como decorréncia sintomatica de desenvolvimentos diacrénicos, dos quais o compositor
possui pouco ou nenhum controle individual. Trata-se de um contrato social, fruto de
processo historico, fazendo com que a criacdo atue na esfera da fala ou, no caso da
musica, da escritura®. Nesse sentido, a utilizagio dos termos sugeridos por Hjelmslev
para analisar a obra musical expande a linha de comunicacdo em diferentes niveis de
relacdo, o que ¢ de grande valia epistemologica. Nattiez explicita esse mecanismo de
“transfiguracdo” da linguagem musical ao analisar as regras do modelo tonal sob o prisma

da gramatica generativa:

“Podemos encarar duas perspectivas de aproximagdo do fendmeno musical, a
saber, uma descricdo gramatical que, a semelhanga da gramatica generativa,
daria o modelo de competéncia tonal (quer dizer, forneceria as regras que
permitem passar da ‘lingua’ para a ‘palavra’, isto é, do sistema de referéncia as
sequéncias musicais improvisadas), e uma descrigdo estilistica que, a imagem do
documental automatico, partiria das obras para considerar as particularidades
proprias de um dado compositor ou de uma dada época na utilizagdo do sistema
de referencia.” (NATTIEZ, s.d, p. 34).

Aqui notamos, portanto, a conceitualizacdo de um fator importante: na musica,
como na linguagem verbal, existe um esquema de referéncias que torna possivel a
categorizacdo das individualidades assimiladas socialmente (categorizacdo essa que

Nattiez se refere como “descricao estilistica” — a qual podemos considerar como a

linguagem pessoal do compositor —, que partiria das obras e indicaria particularidades

8 Em seu carater distinto da escrita, como veremos a diante, quando abordarmos tais conceitos a
partir de Flo Menezes.
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artisticas individuais). Embora Nattiez ndo atribua a utilizacdo do termo “esquema” a
tricotomia proposta por Hjelmslev, ¢ inegavel a pertinéncia de tal aproximacdo. O
esquema, que fornece ao individuo as normas de sua execugdo e que, através dessa
execugdo, pode ser realimentado tdo logo as individualidades dos compositores entrem
em uso, encontra em Nattiez uma descricao musical direta.

No caso particular da musica eletroactstica, na auséncia de um esquema ou norma
previamente estabelecidos, poderiamos supor que as primeiras experiéncias deram-se
sobre o campo do proprio uso: foi através dos primeiros estudos, muitos deles
“compartilhados” na Alemanha e Franca, que chegou-se a modelos possivelmente
normativos, a saber, a musique concrete na Franga e a elektronische Musik na Alemanha.
Como vimos, seria impossivel o estabelecimento de uma linguagem por outro meio que
nao a “fala”. Ainda que os fundamentos da musica eletronica alema tenham emergido a
partir de preceitos seriais claros (esses advindos, principalmente, da poética weberniana),
no aspecto instrumental o trabalho com sons puros (senoidais) carecia de modelos sobre
0s quais os compositores poderiam apoiar-se para o desenvolvimento de sua escritura. O
caso da escola francesa, nesse sentido, configura um distanciamento ainda maior dos
modelos tradicionais devido as caracteristicas morfologicamente complexas dos objetos
sonoros, deflagradas através do trabalho com sons gravados. A partir das primeiras
manifestagdes praticas, os procedimentos musicais sobre sintese aditiva e subtrativa
puderam ser aprimorados.

Percebe-se, assim, ser possivel averiguar diferentes niveis de relagdes entre os
elementos sincronicos e diacronicos da linguagem musical, sobre os quais podemos
discernir contingéncias relativas, sumariamente, ao carater instrumental/tedrico
disponivel em determinado periodo e sua relagdo com a heranca historica circunscrita. No
entanto, para que seja possivel a categorizacdo de referéncias, faz-se necessaria a
determinagdo dos valores individuais dos signos linguisticos, os quais, através de relagdes

sincronicas e diacronicas, constituem a mensagem concreta.

1.2 Articulacdes da linguagem musical

Existe na materialidade do signo verbal um cardter opositivo: a oposi¢ao fonica

entre consoantes € vogais determinam as combinagdes virtualmente inesgotaveis e
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necessarias para a formagao dos monemas linguisticos. Podemos considerar que, embora
a musica e a linguagem verbal compartilhem o objeto sobre o qual se apoiam, qual seja:
os sons, a forma de utilizagdo desses sons e suas organizacdes esquematicas diferem ai
consideravelmente. Isso porque, na linguagem falada, as variagdes pertinentes ao campo
das alturas permanecem em segundo plano, assumindo carater significante como
entonagdo prosodica, esfera essa que, muito embora negligenciada por Saussure, ¢
considerada de modo consistente em Jakobson. Em oposicdo a linguagem verbal, na
musica tais relagdes “prosodicas” sdo consideradas primordiais, a tal ponto que
sonoridades ou constitui¢des espectrais mais complexas, proximas aos ruidos, foram
historicamente negligenciadas até¢ a musica que emerge ao inicio do século XX. Para Flo
Menezes (1993), ¢ justamente sobre o campo da entonacao prosddica que a musica € o
verbo encontram suas maiores aproximagdes. Segundo o compositor, por tal motivo a
entonacdo se estabelece como “talvez o elemento mais ‘musical’ da linguagem”
(MENEZES, 1993, p. 81)°. Sobre o papel da entonacdo na linguagem, Jakobson
determina que, além do aspecto intelectual da linguagem — essa totalmente apoiada na
lingua saussuriana —, existe o aspecto afetivo, responsavel pela comunicacdo de estados

emocionais. Ele escreve:

“Observando atentamente os varios procedimentos de énfase, de afetividade na
fala, isto €, o alongamento das vogais ou das consoantes, a colocagdo do acento,
a modificacdo na entonacao e da dicgdo, 0s acessorios particulares na prontncia
de certos fonemas, mudanca na ordem das palavras, duplicagdes, omissdes,
percebendo todas essas caracteristicas da linguagem afetiva, somos tentados a
considera-los como insumos da fala individual.”"

Reconsiderando as criticas detalhadas anteriormente de Jakobson a concepg¢ado
social/individual de Saussure, percebemos que somente considerando a afetividade (em
termos jakobsonianos) pode-se delimitar as reais fungdes comunicativas da linguagem,
sobre as quais a articulagdo da entonagdo revela-se como crucial. No entanto, tal carater

afetivo ndo possui esquemas ou normas predefinidos teoricamente, atribuindo-se carater

9 “[...] L’élément peut-étre le plus ‘musical’ du langage [...]” (MENEZES, 1993, p. 81)

10 “Osservando attentamente il vari procedimenti dell’enfasi, dell’affettivita nella parole, ossia
lallungamento delle vocali o delle consonanti, gli spostamenti d’accento, le modificazioni
dell'intonazione e della dizione, le particolarita accessorie nella pronuncia di certi fonemi, i mutamenti
nell’'ordine delle parole, i raddoppiamenti, le omissioni, notando tutti questi tratti del linguaggio
affettivo, proviamo la tentazione di considerarli come apporti della parole individuale” (JAKOBSON,
1942, p. 398).
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secundario as manifestacdes na ordem das alturas e duragdes dos sons da fala. Embora
1sso possua relevancia no circuito da fala, comunicando, muitas vezes, uma série de
estados psicolégicos envolvidos no circuito, toda a esquematizacdo da linguagem
permanece alheia a tal afetividade, conferindo prioridade a oposi¢do entre ruido e altura
definida na concretizagdao dos signos. J4 no caso da musica, serdo justamente as relagdes
do campo frequencial e ritmico que assumirao carater normativo.

Considerando os elementos morfologicos e sintaticos como base concreta do
estudo da lingua, a busca por elementos andlogos a linguagem verbal na linguagem
musical representa condi¢do necessaria para o desenvolvimento de sua semiologia. Essa,
no entanto, ndo ¢ uma tarefa simples, pois na musica os elementos de primeira articulagao,
as notas (que corresponderiam aos fonemas na linguagem falada), ja se caracterizam
como portadoras de certa significacdo, diferentemente da linguagem falada, na qual o
significado ¢ impresso pela segunda articulacdo, as palavras, e na qual os fonemas nao
esbocam mais que certas sensagdes e, consequentemente, vago sentido''. Nattiez (s.d.)

comenta a hesitagdo de Schaeffer (1966) em relacionar a nota a palavra ou ao fonema:

“Pode-se estabelecer que a nota apresenta certas caracteristicas essenciais dos
sons da linguagem: ¢ a partir de um numero finito de notas de uma escala
musical que se pode fabricar uma infinidade de frases musicais, tal como na
linguagem uma lista de fonemas permite construir uma infinidade de mensagens.
Mas, enquanto a sintaxe da linguagem se organiza ao nivel da combinagdo das
palavras, a sintaxe musical desenvolve-se ao nivel da combinagdo de notas (o
que certamente explica a hesitacdo de Schaeffer).” (NATTIEZ, s.d., p. 24)

Independentemente dessa indefinicdo, parece claro para Schaeffer (1966) a
possibilidade de configurar um paralelo no nivel dos tragos distintivos. Segundo ele, para
toda linguagem, podemos identificar em seus materiais alguns tragcos pertinentes
importantes para sua identificagdo. Nos casos da musica e da linguagem falada, podemos
considerar que tais tracos necessarios para identificagdo possuem caracteristicas bem
diferentes: enquanto na linguagem falada os tracos distintivos ocorrem
preponderantemente sobre os fonemas e suas oposi¢des entre vogais € consoantes, na
musica os tracos distintivos caracterizam-se — pelo menos até o advento da musica
eletroactstica — através da sistematizagdo dos valores altura/duragdo e originam-se

através de “comparagdes feitas pela escuta musical no contexto de uma linguagem dada”

11 Sobre o potencial expressivo dos fonemas, conferir o trabalho de Ivan Fénagy, La Métaphore en
Phonétique (FONAGY, 1979).
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(SCHAEFFER, 1966, p. 260). Dessa forma, durante a escuta, as relagdes entre o nimero
finito de notas, exposto por Nattiez na citacdo anterior, podem assumir combinagdes
multiplas, da mesma forma que poucos fonemas carregam significados plurais na
linguagem verbal.

Para aprofundarmos o raciocinio, podemos considerar o tridngulo vocalico-
consonantal como um modelo para compreensdao de todas as linguas do mundo, no qual
as oposigdes entre vogais e consoantes, pelo viés da oposicao entre, de um lado, fonemas
compactos e difusos e, de outro, entre fonemas graves e agudos, instituem a base de um
complexo processo que Jakobson designara por estratificagdo, e pelo qual distintos niveis
subseqiientes de oposi¢cdes fonémicas se estabelecem como repertorio fonologico
necessario as linguas e a comunicagdo. A seguir temos a representacdo do triangulo

vocalico-consonantal, tal como formalizado em 1781 por Christoph Friedrich Hellwag

(MENEZES, 2003, p. 216).

—

Q- e — = compacto

— Tridngulo
vocalico

—  Triangulo
consonantal

Fig. 1.1 — Tridngulo vocalico-consonantal de Christoph Friedrich Hellwag (1781)

Isso posto, podemos nos indagar sobre a existéncia de um esquema comparavel ao
anterior no ambito dos materiais musicais. Antes, contudo, de proceder a algumas dessas
hipoteses, parece-nos importante a reflexdo acerca de uma caracteristica diferencial
relevante entre linguagem verbal e linguagem musical: o papel da simultaneidade no
estabelecimento do sentido. Segundo Flo Menezes, o papel desempenhado pela
simultaneidade na linguagem falada ¢ oposta a da linguagem musical: aqui ela ¢ a
explicitacdo das relagdes pertinentes em musica (as alturas), e 14, fonte de anulacdo de

seus tracos pertinentes. Para o compositor, na linguagem verbal “esforcamo-nos bastante
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para de alguma forma eliminarmos a informacao sonora restante e sobreposta a sua fala,
enquanto que a historia da musica revela que, ao contrario, a composi¢ao musical trilhou
o caminho da busca de uma cada vez maior simultaneidade dos sons” (MENEZES, 2003,
p.226 — grifos do original). Procedamos, agora, com uma breve analise das unidades
materiais da musica ¢ de suas transformagdes histérico-sociais, afim de esbogarmos
algumas possibilidades de redu¢do do material musical a certa unidade para uma possivel

deteccao de seus tragos pertinentes.

1.2.1 A musica eletroacustica e a ampliagdo dos tragos distintivos musicais

Para compreendermos a ampliagdo dos tracos distintivos musicais sob a
perspectiva da musica eletroacustica, prossigamos com as reflexdes acerca de suas
unidades. Segundo Nattiez (2005), na musica tonal a organizagdo das unidades musicais
configura-se como dotadas de significado, ao passo que o mesmo nao ocorre com a

linguagem falada. Ele escreve:

“Diferentemente da linguagem, cuja organizagdo morfossintatica se encarrega
das unidades de primeira articulagdo, isto é, aquelas dotadas de um significado
aparente, a sintaxe musical, melédica e harmdnica, organiza-se no nivel de
unidades analogas aos fonemas, unidades de segunda articulagdo: as notas que
constituem a escala. Na musica, sua organizagdo como um sistema de formas ¢
sintaticamente primordial. Como esta organizagdo ndo remete a significados,
somos for¢ados a dizer, em musica, que ou a significagdo reside em sua forma,
ou que forma e contetido se confundem.” (NATTIEZ, 2005, p.24)

As palavras de Nattiez refletem uma situacdo especifica na musica, a saber, a
supremacia das alturas. O “significado aparente” por ele citado ndo ¢ possivel sendo
através de uma rede de referéncias atuando sobre um sistema estabelecido, ambos
presentes na musica em maior ou menor grau. Quando tratamos de notas organizadas em
escalas, devemos refletir justamente sobre os tragos distintivos atuantes no signo musical
(e na sua escuta), aqui relacionados aos termos “altura/duracdo”, conforme previsto por
Schaeffer (1966). Sobre isso, Schaeffer aponta a dialética permanéncia/variagdo, na qual
“a qualidade dos objetos que, por diferenciagdo, ndo contribuem para a estrutura, parecem
comuns a esses objetos” (SCHAEFFER, 1966, p. 266). Por esse motivo, segundo e¢le, a

diferenciagdo de uma mesma melodia executada por um violino ou um piano permanece
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alheia a estrutura, a menos que se caracterize como aparicdo de um valor diferenciador
dos objetos.

Nesse sentido, o advento da musica eletroactstica trouxe consigo uma
consideravel quantidade de descobertas, algumas delas relacionadas a possibilidade de
decomposi¢do do som e andlise de seu conteudo. O advento da gravagao possibilitou o
registro sonoro € seu manuseio demonstrou-se crucial para a compreensao do timbre, até
entdo considerado como um parametro sonoro ao lado da altura, da duracdo e da
intensidade. Através de andlises morfoldgicas de um som previamente gravado, para o
qué teve papel crucial Pierre Schaeffer e seu Solfejo dos Objetos Sonoros™, pdde-se
constatar que o timbre era antes uma resultante das relagdes entre os outros trés
pardmetros e que, como tal, ndo poderia ser considerado como um pardmetro auténomo'.
Nao por acaso Schaeffer (1966) sugere um continuum entre a altura mais pura e absoluta,
representada pelo som senoidal (possivel apenas através da experiéncia eletronica em
estadio) e o ruido mais complexo, representado pelo ruido branco (igualmente possivel

apenas através dos procedimentos eletronicos). A seguir, segue-se a tabela de Schaefter:

Tabela 1.1 — Classes de texturas de massas e de timbre harmonico

TEXTURA TEXTURA DIMENSOES
Classes DE MASSA DO TIMBRE ALTURA
HARMONICO
1 som puro ou senoidal nulo GRAUS
2 som tonico tonico A
o tonico canelado
3 grupo tonico .
ou continuo
4 som canelado comple;xo
ou continuo
complexo
3 grupo nodal ou continuo
6 som nodal comple;xo
ou continuo '
7 ruido branco nulo COR

(SCHAEFFER, 1966, p. 395)

12 0 trabalho de Schaeffer representa importante referéncia, na medida em que fornece pertinente
reducdo dos elementos estruturais dos objetos sonoros e sua reflexdo a partir das peculiaridades da
percepc¢do humana.

13 Conferir a este respeito MENEZES (2003, pp. 199-231).
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Observando a tabela acima, percebe-se a criacdo de sete classes distintas de
texturas que vao da nota musical mais pura ao ruido mais complexo, as quais podem ser
analisadas sobre o prisma do que Schaeffer chama de timbre harmonico. Podemos
considerar, sob essa perspectiva, que a musica tonal estava limitada as classes dois e trés,
e que embora as classes quatro a sete ja existirem historicamente como sons marginais,
frutos de espectros complexos dos metais e de percussdo, a linguagem musical tonal as
ignorava por completo ou as categorizava com algo hierarquicamente subjugado as
estruturacdes dos sons de altura definida, limitando-se a teorizacdo e a uma pratica
essencialmente harmonico-melddicas. Dessa forma, a musica eletroacustica, além de abrir
a linguagem musical o campo de uma pluralidade material, trouxe tal materialidade mais
préxima aquela da linguagem falada: a oposico nota/ruido’*.

Através dessa oposicdo elementar entre altura definida e ruido, a linguagem verbal

organiza-se em diferentes niveis, a saber (SCHAEFFER, 1966, p. 263):

1) Fonolodgico: corresponde ao sistema fonético de determinada lingua, com os sons
de que dispde a lingua;

2) Lexical: corresponde ao vocabulario, conjunto de palavras de determinada lingua;

3) Sintatico: corresponde as frases linguisticas, relagdes dos valores lexicais;

4) Enunciativo: corresponde aos esteredtipos linguisticos e suas relagdes sintaticas.

A atribui¢do de tais niveis aos termos linguisticos musicais revela-se complexa,
uma vez que a possibilidade de atribuirmos a nota carater de fonema ou palavra (como
visto anteriormente) aponta para uma aproximacao deste elemento musical com os niveis
fonologico e lexical. No mais, hd de se constatar que os niveis sintatico e de enunciado
permanecem existentes, independentes dos materiais envolvidos. Aos trés primeiros
niveis descritos por Schaeffer, Flo Menezes atribui propriedades bem definidas: ao nivel

fonologico, o carater distintivo; ao nivel lexicoldgico, o carater conceitual/ideologico; e

14 A relevancia desse fato, assim como sua comprovagio, pode ser observada, por exemplo, na
invencdo por Flo Menezes da forma-prontincia, na qual as caracteristicas fonéticas e fonolégicas da
linguagem falada (da prontncia de determinada palavra) sdo transpostas a forma musical através da
semelhanga textural entre ambas pelo viés de uma radical expansdo dos fonemas, constituindo a
forma musical de determinada obra. Exemplo disso encontramos na obra PAN: Laceramento della
Parola (Omaggio a Trotskji) (1985-87) de Flo Menezes, em que a palavra “Pan” é expandida e “seus
momentos fonoldgicos, tais como sdo definidos em fonologia estrutural, sdo consequentemente
dilacerados, determinando com isso, essencialmente, a sucessdo das texturas sonoras que constituem
a forma musical” (MENEZES, 2013, p. 122).
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ao nivel sintatico, o carater estrutural. Como consequéncia, Flo Menezes estipula entao
trés niveis de articulacdo do fenomeno musical, os quais correspondem, respectivamente,

ao carater distintivo, conceitual e estrutural (MENEZES, 1993, p. 107-108):

1) Acustico: fator da proveniéncia fisica e distintiva do som;

2) Instrumental: concernente as possibilidades de articulagdo fornecidas pelo
conjunto de timbres e possibilidades instrumentais disponiveis ao compositor
(compreendendo os recursos eletroactsticos);

3) Estilistico: interdependéncia entre sistema de referéncia e método de

composi¢ao.

Para Menezes, embora possamos determinar claramente o carater distintivo e
estrutural em musica, sobre o carater ideologico sé podemos esbocar aproximagdes
frageis, uma vez que se configuram, grosso modo, escalas de liberdade entre a
contiguidade acustica e as caracteristicas estruturais.

A experiéncia eletroacustica na década de 1950, nesse contexto, possibilitou
avangos considerdveis do nivel acustico através da andlise e processamentos de sons
gravados, assim como dos processos de sintese sonora, os quais deflagraram a
complexidade timbristica dos instrumentos oriunda das variagdes dos parametros sonoros
no percurso temporal do som. Se, por um lado, perderam-se as referéncias estilisticas e
instrumentais (ou sintaticas e lexicais), no nivel acustico (fonoldgico) a musica
eletroacustica acarretou um forte desenvolvimento. Embora possa seja possivel
questionarmo-nos sobre as reais contribui¢des de tal reducao “fonoldgica” dos elementos
musicais, segundo Jean-Claude Coquet foi justamente através dela que chegou-se com
sucesso a uma conceitualiza¢ao das articulagcdoes fundamentais do sentido musical. Esse
fato, descrito pelo autor francé€s como uma hipertrofia da nog¢do de sistema, ¢ por ele
considerado como um mal necessario para o desenvolvimento dos estudos linguisticos
(COQUET, 2013, p. 301). Particularmente no que diz respeito as especulagdes ao nivel
dos espectros sonoros, constatamos uma notavel expansdo das investigagdes sobre o
timbre. Aqui, a musica eletroacustica representa uma ruptura no nivel mais estrutural e
central para o desenvolvimento da linguagem. Nesse sentido, Boulez coloca: “Assim
como afirma o socidlogo Lévi-Strauss a proposito da linguagem propriamente dita, estou

persuadido de que em musica ndo existe oposicao entre forma e contetido, que ndo ha ‘de



33

um lado o abstrato e do outro o concreto’ ” (BOULEZ, 1985a, p. 30). Assim sendo,
constatamos que a expansdao dos materiais musicais introduzidos pela experiéncia

eletroacustica significa também uma expansao formal.

1.3 O valor do signo musical

Considerar o signo linguistico autonomamente pressupoe a constatagdo da relagao
biltareal que ele possui entre o significado e o significante. Interdependentes, tais termos
sdo descritos por Saussure como, respectivamente, conceito € imagem sonora que se
unem na constituicdo do signo linguistico. A imagem sonora designaria a “impressao
psiquica desse som, a representacdo que dele nos d4 o testemunho de nossos sentidos”
(SAUSSURE, 2006, p. 80), caracterizando o aspecto fenomenoldgico da escuta: a
percepcao do som e ndo o som em si. Antes de qualquer analogia, devemos nos atentar
para o fato de que, na linguagem falada, o significante, muitas vezes, se refere a um
objeto concreto, real. Em musica, no entanto, apesar de muitas vezes se associarem
elementos musicais a referentes externos, inexiste uma atribuicao direta ¢ universal entre
as duas facetas do signo e os significantes, muitas vezes, remetem a sensagdes abstratas,
de modo que varias palavras podem descrever uma mesma passagem musical.

Aqui abrimos um paréntese, pois nao podemos deixar de considerar que a propria
linguagem falada possui palavras cuja atribuigao de significado ndo esteja diretamente
associada a uma realidade (acustica) concreta. Como poderiamos, por exemplo, atribuir
um significado preciso sobre o significante “deus”? Questdes culturais, referenciais e
psicologicas interagem na conceitualizacdo de algo complexo, de dificil tradugdo. Até
mesmo palavras que designam sentimentos e sensacdes, como “angustia”, “remorso”,
“amor”, todas essas também possuem significantes aos quais a atribuicao de significados
operam antes por contiguidade do que por similaridade a fatos sonoros concretos.
Interessante percebermos, com isso, que esses mesmos significantes sao utilizados como
adjetivacdes e, consequentemente, significados em musica, podendo-se atribuir, por
exemplo, palavras como “angustiado” e “alegre” para descrever uma frase musical. Por
tal motivo, Barthes mais tarde atribui os termos plano de expressdo em substituicdo ao
significante, e plano de conteudo em substituicao ao significado (BARTHES, 2006, p.

43), determinando os sistemas semioldgicos como detentores de conteudo ao invés de
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significado. Pode-se considerar, sob a perspectiva do plano de conteudo, que os signos
musicais estejam vinculados as manifestagdes relacionais de seus termos e que a
atribuicao de significados externos seja com ele incompativel. Nesse sentido, gostariamos
de definir diferentes signos envolvidos na comunicagdo, cada qual relacionado ao
contetido da mensagem através de suas idiossincrasias socialmente compartilhadas: o som
fisico, signo sonoro; a representagdo desse som na partitura, signo escrito; ¢ a ideia
musical, signo abstrato, alheio tanto ao som fisico (objeto sonoro) quanto a sua
representacdo escrita (partitura), cujo conteudo se estabelece nas relagdes dos termos
pertinentes e a sua formulagdo intrinseca.

Para Saussure (1916) s6 podemos definir o real valor do signo linguistico se
observarmos sua dupla colocacdo: como um objeto numa rede de referéncias (relagdes
associativas) e como objeto numa cadeia significante (relagdes sintagmaticas). Podemos
exemplificar esse conceito tomando um exemplo da linguagem falada: perguntemos a um
individuo sobre o significado da palavra “luto”. De imediato, na perspectiva associativa, a
tendéncia ¢ de se encontrar outra palavra que signifique quase a mesma coisa (mas nunca
exatamente a mesma), inclusa numa lista de possibilidades que Barthes designa por
sistema. Nesse sentido, a palavra “luto” poderia ser substituida por “pesar”, “lamento”,
“tristeza”, termos a ela associados. Apenas quando da inclusdo da palavra em um
enunciado ¢ que as relacdes sintagmaticas completardo seu valor e o signo ¢ entdo
determinado: se por acaso utilizdssemos a palavra “luto” na frase “eu luto por liberdade”,
seu significado passaria a pertencer a uma outra cadeia sistematica de associagdes, a qual
poderia passar desapercebida ndo fosse seu eixo sintagmatico tal qual se apresenta
especificamente nesta frase.

Em musica, a reflexdo sobre tais eixos encontra no tonalismo subsidios para que
se compreenda o valor do signo musical. Isso porque as possibilidades de expressao
disponibilizadas pelo sistema tonal formavam entre si conjuntos sistematicos e
sintagmaticos. Consideremos, por exemplo, as interpretagdes possiveis sobre a
formatacgdo triadica das notas do, mi e sol: podemos abordar tal acorde do ponto de vista
sistematico e considera-lo como um representante dos acorde de tipo maior, comparando
sua constituicao interna com outras formagdes semelhantes (nesse sentido o acorde do, mi
e sol se assemelharia ao de re, fa# e ld, por exemplo); no entanto, ¢ apenas apds sua
formatagdo sintagmatica que nos ¢ possivel definir qual funcdo exerce este acorde: de

tonica, dominante ou subdominante. Interessante notar que a propria constituicao
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funcional da harmonia representa, nesse sentido, uma articulagdo importante, sobre a qual
a primeira articulagdo da linguagem musical (a formatagdo de grupos de notas, as escalas)
pode se desenvolver. Para Barthes, “o sentido s6 pode nascer de uma articulagdo, isto &,
de uma divisdo simultanea do ‘lengol’ significante e da massa significada: a linguagem ¢,
por assim dizer, o que divide o real” (BARTHES, 2006, p. 65 — grifos do original). E
indiscutivel a possibilidade de aplicagdo desse pensamento a realidade da musica tonal,
na qual a divisao do real atua em diversos niveis, a saber: no temperamento, nas escalas,

nas fun¢des harmonicas tonais, etc. A musica tonal trabalha, no mais, sobre realidades

descontinuas, em que temos (continuando com o exemplo sobre o tonalismo):

. 1? divisdo: total de notas disponiveis (as 12 notas cromaticas do sistema
temperado);

. 2% divisdo: grupo de notas (a escala maior diatonica);

. 3% divisdo: fungdes harmdnicas (cadéncias tonais).

Da mesma forma, Barthes (1964) cita o exemplo das cores e sua representagdao
linguistica, em que seu espectro continuo “se reduz, verbalmente, a uma série de
descontinuos” (BARTHES, 2006, p. 65). Sobre essa divisao do real, o papel das fungdes
harmdnicas mostra-se crucial para o desenvolvimento das relagdes sintagmadticas da
musica.

Observemos também que, para Saussure, o valor do signo ¢ regido por um
principio paradoxal, sempre constituido por: “1°) por uma coisa dessemelhante, suscetivel
de ser trocada por outra cujo valor resta a determinar; 2°) por coisas semelhantes que se
podem comparar com aquela cujo valor estd em causa” (SAUSSURE, 2006, p. 134 —
grifos do original). Nesse sentido, podemos considerar as fungdes harmonicas como as
responsaveis pela perspectiva associativa da articulacdo linguistica, pois instaurou a
possibilidade de realizacdo de analogias e substituicdes: um acorde maior sé terd seu
valor instaurado a medida que se relacionar com os demais elementos dessemelhantes no
circuito da fala (sintagmatico portanto) e for passivel de substituigdo por termo
semelhante do sistema de origem. O abandono do tonalismo representa, dessa forma, o
abandono de uma articulacdo segura. Ainda nesse sentido, o processo social no qual nasce
o tonalismo envolve uma série de influéncias mutuas, em que a analise consiste em

recortes na rede de referéncias envolvida. No entanto, existe a possibilidade de postulacao
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de contornos gerais, atributos da pratica musical em desenvolvimento, os quais permitem
abstracOoes e atribuigdes de carater tedrico. Nesse sentido, € possivel dizer que a
significacdo musical expressa as leis de funcionamento do sistema tonal e que tais leis
emergem da teorizagdo das relacdes envolvidas. A organizacao dos sons em escalas ¢ a
hierarquizagdo de tais sons podem expressar seu significado através de suas relagdes, nao
significando nada além delas mesmas.

Isto posto, a constatacdo de que a musica eletroactstica herdara diacronicamente
uma reconsideragdo das duas divisdes posteriores, ja citadas, leva-nos a refletir sobre seu
papel na determinagdo da primeira divisdo: seria possivel esbo¢armos um total de “notas”
disponiveis para a musica eletroacustica? Como visto anteriormente, a propria
configuragdo do sistema temperado nao encontra justificativas na experiéncia
eletroacustica e o estabelecimento da altura definida, como delineadora da divisao
primaria dos elementos, j4 ndo mais representa uma condicdo. Nesse sentido, a musica
eletroactstica, na auséncia de esquema linguistico pré-definido, perde também as
articulacdes de valores que permitiam a estipulacdo de relagdes descontinuas. As
virtualmente inesgotaveis possibilidades apresentadas pela gravacdo e manipulacao
sonoras colocavam, ainda, os compositores em contato com certo valor associativo
indesejado do objeto sonoro, relacionado com sua origem material. Ndo ¢ de se admirar
que os primeiros trabalhos tedricos relacionados com a musica eletroacustica tenham se
determinado a criar séries de valores aos parametros até entdo negligenciados, como o
timbre e envelope dindmico, por exemplo. Uma vez constituida uma série de valores
relacionais, seria possivel entdo a realizac¢ao de principios tomados da musica serial, cujos
desenvolvimentos pds-webernianos poderiam fornecer grandes possibilidades expressivas

e de estruturag¢ao dos materiais.

1.3.1 Sintaxe de timbres na musica eletroacustica

A 1niciativa de Pierre Schaeffer em se criar uma escala de valores para o timbre,
na tabela descrita anteriormente, decorre de uma heranca historica. O timbre ja ganhara
notéria consideracdo desde fins do século XIX e as possibilidades apresentadas pelo
aparato eletroactstico vieram ao encontro das necessidades expressivas quando da

emergéncia do género eletroactstico. No entanto, a determinagdo de sistemas de
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referéncia para a relagdo entre aspectos timbristicos permanecera, durante anos, como
deveras incipiente. Nesse contexto, a musica eletroacustica assume papel determinante
tanto para a analise quanto para a produ¢do de objetos sonoros cujos timbres dependiam
de relagdes sobre as quais 0 compositor possuia certa autonomia.

Para que o aspecto timbristico assuma carater semantico, ainda segundo Schaeffer
(1966), devemos destituir os demais valores linguisticos do signo. Uma forma de se fazer
isso seria através da utilizagdo, por exemplo, ou de sons de igual altura executados por
diferentes instrumentos, ou de sons complexos, pelos quais a variagdo do timbre
assumiria proeminéncia. No caso particular da musique concréte, era através da
manipulagdo de sons gravados que instituiam-se modificagdes timbristicas, organizadas
entdo sintagmaticamente. Sobre esse aspecto, Lévi-Strauss (2010) aponta a dificuldade de
articulacdo apresentada pela emancipagdo do objeto sonoro carregado da lembranca do
objeto gravado e que a ele reportam. Essa referéncia ao objeto real destituiria toda
possibilidade de articulagdo de significados musicais, na medida em que carregaria uma
significacao voltada ao proprio objeto de origem. Nesse contexto, Flo Menezes assevera
que o material concreto instiga “a escuta as transformacdes, a metamorfose informativa
de seus dados constitutivos” (MENEZES, 1993, p. 43). Podemos tomar como exemplo,
assumindo tal perspectiva, a obra de Pierre Henry de 1963, intitulada Variations pour une
porte et un soupir, na qual os movimentos sucedem-se como em um tema com variagoes
e, a cada novo movimento, alguns elementos reportam-se a movimentos anteriores pela
repeticdo de certas caracteristicas. Dessa forma, Pierre Henry constréi a elaboracao
formal sintagmatica de acordo com os principios expostos por Schaeffer em seu Tratado

dos Objetos Musicais:

“A repeti¢do do mesmo fendmeno causal faz com que desapareca a significagao
pratica desse sinal [...]. A variagdo, no seio da repeticao causal, de ‘alguma coisa
perceptivel’ acentua o carater desinteressado da atividade e lhe confere um
interesse novo, criando um acontecimento de outra natureza, um acontecimento
que somos levados a chamar de musical” (SCHAEFFER, 1966, p. 51).

O embate entre significacdo pratica e significacdo semantica demanda a reflexao
acerca dos tragos distintivos citados anteriormente. Se agora os ruidos poderiam ser
variados e, através dessa variagdo, assumir caracteristica expressiva autOnoma, as
relagdes entre eles poderiam ser colocadas em evidéncia, desde que se mantenha certos

aspectos reconheciveis inalterados. A variacdo requer, dessa forma, uma sele¢dao de
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elementos semanticos. Schaeffer completa: “como, por definicdo, o que se visa ¢ sempre
um ‘objeto de escuta’, ndo se fara outra coisa do que passar da musica onde predomina a
morfologia dos sons descontinuos a musica que privilegia as transformacdes continuas do
som, muitas vezes as mais reveladoras do procedimento.” (SCHAEFFER, 1966, p.66).

No caso da elektronische Musik, a heranca serial possibilitou uma abordagem
completamente distinta. Aqui, o carater semantico originara-se nas relagdes entre os
componentes fundamentais do som, gerados e serialmente controlados através da sintese
aditiva. A semelhanca do que fora realizado na harmonia durante séculos de
desenvolvimento, a determinagdo das relagcdes matematicas internas de um complexo
sonoro composto por sons senoidais determinaria timbres especificos. Dessa forma, os
timbres poderiam se relacionar uns com os outros nos termos de suas constitui¢des, sobre
os mesmos preceitos da dialética permanéncia/variagdo citada anteriormente. Aqui, no
entanto, essa dialética atua no nivel estrutural interno dos componentes.
Independentemente das possibilidades apresentadas, os compositores eletronicos logo
enveredaram por um caminho que Menezes batiza de “concretizacdo da musica eletronica”
(MENEZES, 1993, p. 72), na qual aquela barreira divisoria entre a vertente concreta e a
eletronica cede lugar a uma troca de experiéncias que resultaria nos preceitos daquilo que
hoje ¢ genericamente chamado de musica eletroactstica. A compreensdao dos tragos
formanticos dos sons de altura definida, aliada a constatacao dos aspectos variaveis dos
ruidos, culminou na concepg¢ao aprofundada dos aspectos timbristicos, os quais poderiam
ser explicados pelas relagdes internas dos componentes sonicos. Ainda segundo Menezes,
a experiéncia eletronica, através da utilizacdo do serialismo, possibilitou a chamada
Escola Colonia, na qual se agrupavam os compositores seriais eletronicos, ‘“uma
demarcagdo de campo de trabalho muito mais definida” (MENEZES, 1993, p. 55 —
traduciio nossa)"> do que a experiéncia concreta, de cunho mais intuitivo.

Schaeffer, no entanto, estipula alguns problemas comuns, compartilhados pelas
duas vertentes composicionais: “Elas se afastam, por excesso ou por falta, das normas
tradicionais de toda estrutura instrumental” (SCHAEFFER, 1966, p. 65). Nesse sentido,
Schaeffer enuncia trés aspectos que dificultariam a emancipagdo semantica do timbre nos
primeiros anos da musica eletroactstica, relacionados ao excesso ou a falta, no

instrumento eletronico, de um dos seguintes elementos:

15 “Une démarcation de champ de travail beaucoup plus définie” (MENEZES, 1993, p. 55).
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* Timbre: sobre esse aspecto, a musica eletrOnica e a musica concreta apresentavam
caracteristica opostas. No primeiro caso, a falta de timbre era deflagrada e o
trabalho do compositor, a0 menos durante os anos iniciais, era o de construir o
interesse timbristico pela superposi¢do dos mais simples elementos (os quais,
ainda segundo Schaeffer, ndo eram “neutros” e possuiam, também, uma
sonoridade reconhecivel). No segundo caso, era justamente o excesso das
caracteristicas morfologicas que impunha a dificuldade de estruturagao, fazendo
com que os procedimentos de filtragem atraissem para si a atengdo. Em ambos os
casos, segundo Schaeffer, inexistia um equilibrio capaz de fornecer um resultado

musicalmente satisfatorio;

* Registro: aqui, a musica concreta esbarrava na auséncia de continuidade
morfologica dos sons gravados e encontrava na colagem e montagem as Unicas
formas de estruturacdo do material musical. No caso da musica eletronica, as
inesgotaveis possibilidades de graduacdes continuas de registro sé se tornavam
musicalmente interessantes através da recuperagao de teclados paramétricos ou de
procedimentos de combinacdo que aproximavam-se daqueles utilizados pela
musica concreta. Nesse sentido, o excesso de registro se impunha como uma
barreira, cuja transposi¢cdo era tdo problematica quanto aquela que se apresentava

aos compositores concretos;

* Desempenho: segundo Schaeffer, as possibilidades apresentadas pela musica
eletronica, muitas vezes, incorporavam uma virtuosidade que “ofuscal[va] toda
execugao viva” (SCHAEFFER, 1966, p. 67). Na musica concreta, era justamente
a impossibilidade de se preservar uma musicalidade “voluntaria” que resultava
numa sonoridade atrelada, unicamente, a descrigdo de seus proprios

engendramentos.

Independentemente  dessas  “limitagdes”  instrumentais, o  carater
“técnico/cientifico” assumido pela pratica eletroacustica possibilitou a categorizagdo dos

elementos estruturais/actsticos dos objetos sonoros:
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“Admitamos que se trata da orquestra normal e de seus instrumentos habituais,
tocando segundo as regras de solfejo. E com esse material que o compositor fara
as suas obras. Contentemo-nos em lhe apresentar esse material, com um pouco
mais de ordem do que de costume, e, permanecendo no nivel lexical, ndo vamos
evocar as gramaticas ou as sintaxes que ele terd que respeitar ou infringir”
(SCHAEFFER, 1966, p. 301).

Buscando essa permanéncia sobre o nivel lexical e imaginando a emancipagao do
timbre de suas associagdes semanticas, Schaeffer categoriza o som através de quatro
critérios, a saber: critério de material, de manutengdo, de forma e de varia¢do. Para
Schaeffer, todo som, incluindo os sons tonicos (de altura definida), possuem
caracteristicas que o circunscrevem nesses quatro critérios, divididos em sete tipos de
morfologia sonora. As articulagdes morfoldgicas, alinhadas aos eixos instrumental e
estrutural, podem determinar os aspectos estruturais dos novos materiais € as
possibilidades semanticas de suas relagdes. Podemos considerar os critérios morfologicos
apresentados por Schaeffer como uma tentativa de se determinarem elementos suscetiveis
de repeti¢do e variacao, além de se conseguir gerir sua organizacao interna. Michel Chion

descreve tais critérios na tabela que reproduzimos a seguir:

Tabela 1.2 — Critérios morfolégicos do objeto sonoro

1) Massa “modo de ocupag¢do do campo das
Critérios de alturas pelo som”
Mat?flal ) . “halos difusos e qualidades anexas que
(matiére) 2) Timbre Harmonico parecem associadas a massa e

permitem qualifica-la”

“microestrutura do material do som,

L 3) Grao ~ ;
Critérios de er)can;l’(’) o grdo de um tecido ou
Manutengao minerad

r ] € . ~ I3 . ) 14 .
(entretien) 4) Flutuacdo (allure) oscilagdo, ‘vibrato’ caracteristico da
manutenc¢do do som”

Critérios de 5) Dinamica “evolugdo do som no campo das

Forma intensidades”

6) Perfil Melddico “perfil geral desenhado por um som
o evoluindo na tessitura”
Critérios de
Variagio “perfil geral de um som no qual a

7) Perfil de Massa massa é ‘esculpida’ pelas variagoes
internas”

(CHION, 1983, p. 142 — tradugdo nossa, grifos do original)
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Sobre o ponto de vista da escritura, podemos inferir uma total quebra de
paradigma relacionada ao carater eminentemente circunstancial do timbre. Nao por acaso,
0s compositores se viram obrigados a realizar novos métodos e sugerir novos processos
criativos. Um exemplo de busca de novas metodologias pode ser dado a partir dos quatro
critérios da musica eletroacustica, tais como apresentados por Karlheinz Stockhausen em
uma palestra ministrada em Londres em 1971 (STOCKHAUSEN, 2009, pp. 79-93).

Podemos relacionar as descobertas apresentadas até aqui a tais critérios elencados
por Stockhausen, de modo a expandir as articulagdes ou estratégicas composicionais

sobre as quais o compositor pode atuar:

1) A estruturagdo unificada do tempo. Confirmando as teorias apresentadas em

seu artigo de 1960, “Die Einheit der musikalischen Zeit”'®

, a esse critério
podemos atribuir a transferéncia das unidades elementares em musica, que
param de recair sobre o nivel acustico (ou fonolédgico), passando a atuar sobre
a manutencao da periodicidade dos elementos sonoros envolvidos e das
variagoes de seus parametros. Todo elemento musical configura-se como
pertencente a um continuum, cujo elemento primario ¢ o tempo. Nesse sentido,
podemos unir aspectos formais, ritmicos, melddicos e timbrisicos sobre um
plano fundamental: a periodicidade no tempo projetada em niveis distintos de
duragdes;

2) A decomposi¢do do som. Ecoando os caminhos apresentados pela musique
concrete pelas vias do tratamento sonoro, € pela musica eletronica pelas vias
da sintese sonora, Stockhausen aponta a producdo do som através de seus
elementos constitutivos, na qual o tratamento e a sintese atuam como
processos complementares. Trata-se, de certa forma, da eliminacdo da
contingéncia instrumental, a qual predeterminara os niveis lexicais pertinentes,
para a constru¢ao do som como objeto, desprovido de fonte concreta. Dessa
forma, ¢ possivel considerar as transformac¢des do som no tempo como uma
articulacdo semantica. Nas palavras do proprio Stockhausen, “agora temos

uma situagdo na qual a composi¢do e decomposicao do som, ou a passagem de

16 “A Unidade do Tempo Musical”, cuja tradugéo para o portugués encontra-se em MENEZES (2009,
pp. 141-149).
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um som através de diversas camadas de tempo, pode ser o tema em si, dado
que por tema queremos dizer o comportamento ou a vida do som”
(STOCKHAUSEN, 2009, p. 85);

3) A composi¢do espacial de multiplas camadas. Sobre o aspecto espacial, trata-
se de uma articulagdo ja explorada anteriormente na histéria musical. No
entanto, as possibilidades praticas dos instrumentos eletroactsticos permitiram,
pela primeira vez, a configuragdo de aspectos seriais nas trajetdrias sonoras,
estabelecendo assim uma conexao entre os elementos estruturais € espaciais,
que até entdo se apresentavam de modo quase que autdbnomo ao compositor;

4) A igualdade entre o som e o ruido. Corroborando com a tabela apresentada
por Schaeffer, na qual estipula uma relagdo de contiguidade entre o som puro
(senoidal) e os ruidos, passando pelos sons tonicos € complexos, Stockhausen
também refere-se a possibilidade de equiparacao do nivel de importancia entre
os sons periddicos (de altura definida) e os sons aperiodicos (de altura
indefinida). Cada vez mais presente no pensamento musical herdado do século
XIX, o critério do ruido como material musical se configura a partir do fazer
eletroacustico como essencial. Podemos, nesse contexto, fazer uma conexao
entre a igualdade entre som e ruido e os quatro critérios fundamentais tais
como descritos por Schaeffer, na medida em que tais critérios instituem uma

continuagdo contigua entre som puro e ruido.

Nao ¢ nossa intencao, aqui, discorrer sobre todas as peculiaridades pertinentes as
divisdes acima enunciadas tanto por Stockhausen quanto por Schaeffer, e as quais
poderiamos ainda incluir outras categorizagdes semelhantes, como nas enunciacoes, por
exemplo, de lannis Xenakis, mas antes constatar que a experiéncia eletroacustica revelou-
se como essencial ao alargamento dos “tracos distintivos” da musica. Essa transformacgao
das articulagdes, as quais passam a atuar no campo do timbre, permite a instituicdo de
elementos comuns necessarios entre os participantes do fendmeno linguistico.

A partir dos critérios morfologicos descritos anteriormente, podemos determinar
os elementos sobre os quais a escritura musical pode atuar. Dessa forma, constitui-se um
sistema fundamental entre os objetos sonoros, possibilitando a ocorréncia do circuito da
comunicagdo musical sobre um fundo comum, cujas particularidades morfoldgicas

determinardo as contiguidades sintagmaticas.
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2. SOBRE O CIRCUITO DA FALA
MUSICAL E SEU CODIGO
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2.1 Compositor, intérprete e ouvinte: uma relaciao referencial

Segundo Molino (s.d), o fendmeno musical (assim como o fendmeno linguistico)
“ndo pode ser corretamente definido sem que se tenha em conta seu triplo modo de
existéncia, como objeto arbitrariamente isolado, como objeto produzido e como objeto
percebido” (MOLINO, s.d., p. 112). Alinhado a esse conceito, uma das criticas mais
veementes de Jakobson sobre a teoria de Saussure se refere a tendéncia de atomizacgao,
tipica do pensamento do final do século XIX, que “autorizava os linguistas a tratarem o
aspecto fonico, os sons da linguagem, sem se preocupar com seu papel na linguagem, sem
se considerar as fungdes linguisticas” (JAKOBSON, 1942, p. 384). Para Jakobson, o
estudo da linguagem ndo deveria se apoiar nem no som por si, nem na ideia por si, mas na
relagcdo entre eles, determinada pelo circuito da fala. No texto “Retrospettiva sulla teoria
saussuriana”, de 1942, Jakobson aponta para algumas contradi¢cdes do Curso de Saussure
e, entre elas, determina a ideia de contingéncia social da lingua, em oposi¢dao a pratica
individual da fala, como incompleta, uma vez que deixa de lado a escolha que o individuo
realiza a partir do contrato social do qual faz parte. Da mesma forma, a fala, sob o prisma
saussuriano, seria mais do que um ato individual: seria antes, um fenomeno intersubjetivo
e social.

Para compreender os limites e desdobramentos dessa colocacdo, recorreremos a
analise tripartida apresentada por Karl Biihler em 1918, conhecida por Organum-Model
der Sprache, sobre a qual Jakobson propde as bases das funcgdes linguisticas. Tais fungdes
permitiriam, segundo Jakobson, expandir os modelos saussurianos, cujos elementos
constitutivos ndo se relacionavam com a funcionalidade da pratica. Jakobson afirma que a
utilizacdo, por parte de Saussure, do termo “cérebro”, ao invés de “mente”, para designar
o local virtual de funcionamento da linguagem, aponta para a auséncia de distingdes entre
o aspecto psiquico e fisiologico da linguagem. Para Jakobson, isso pode ser explicado
como resquicio de certo empirismo ingénuo, muito presente no pensamento do século
XIX, que tanta influéncia exercera em Saussure (JAKOBSON, 1942, p. 388). Essa
diferenciagdo permite a abstracdo sobre o circuito da comunicagdo, o qual atua na
intersec¢do dos planos sincronico e diacronico citados nos capitulos precedentes. No
entanto, as motivacdes envolvidas em tal circuito, corroborando com as criticas de
Jakobson ao Curso de Linguistica Geral, sdo determinadas pelo aspecto funcional da

linguagem, em oposi¢ao aos aspectos sociais e constitutivos ja revelados por Saussure.
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Karl Biihler, em seu esquema triangular, posiciona o fendmeno sonoro concreto ao centro,
mantendo relacdo triddica entre emissor, destinatario e objeto.

Antes de prosseguirmos com a aplicagdo do sistema de Biihler a linguagem
musical, devemos ressaltar o carater eminentemente empirico de tal linguagem. Como
bem atenta Merleau-Ponty (2006), esse empirismo a diferencia da linguagem falada, pois
mesmo que a escrita seja comum a ambas, na musica a experiéncia proveniente da
concretude do signo sonoro nao pode ser substituida pela leitura de seu simbolo escrito

sem prejuizo a instauragdo de sua comunicabilidade. Merleau-Ponty escreve:

“Na musica, [...] nenhum vocabulario € pressuposto, o sentido parece ligado a
presenca empirica dos sons, e € por isso que a musica nos parece muda. Mas na
realidade, [...] a clareza da linguagem se estabelece sobre um fundo obscuro, e,
se levarmos a investigacdo suficientemente longe, veremos finalmente que a
propria linguagem s6 diz a si mesma e que seu sentido ndo e separavel dela.”
(MERLEAU-PONTY, 2006, p. 256)

Dessa forma, podemos refletir sobre a questdo referencial da musica, pois ainda
que essa possa se referir a objetos externos a ela (como ¢ o caso da musica programatica,
por exemplo), a composicao se estabelece a partir das estruturas internas de seu proprio
uso, do sistema por ela utilizado. Essa auséncia de referente absoluto dificulta
sobremaneira a determinacdo da obra musical enquanto objeto autbnomo no esquema

triadico de Biihler, que descrevemos a seguir:

Objeto de referéncia
ou coisa designada
(Gegenstdnde und Sachverhalte)

______________ Simbolo
(Darstellung)
Sintoma /2 N/ NN\ ___ Sinal
(Ausdruck) ==~~~ """ / E % (dppel)
Emissor (Zeichen) Destinatario
(Sender) (Empfiinger)

Fig. 2.1 — Organun-Model der Sprache de Karl Biihler (1918)



46

Aplicada a linguagem verbal, a estipulagdo dessa composi¢ao triddica permite que
se 1isole o objeto fonico de seu significado, possibilitando a manutencdo da
referencialidade envolvida, que pode se apoiar sobre os trés elementos, a saber: emissor,
destinatario e coisa designada. Tal divisdo triddica formara a base dos desenvolvimentos
posteriores apresentados por Jakobson que, para o estabelecimento das funcdes
linguisticas, parte dessa manutencao do signo linguistico em relagdo aos participantes do
circuito da fala (para utilizar a terminologia de Saussure ao se referir ao ato social no qual
a lingua ¢ colocada em pratica). Os desdobramentos sugeridos por Jakobson se apoiam no
que Biihler chama de simbolo (relacdo entre o signo sonoro € o objeto representado),
sintoma (relagdo entre o signo e o emissor) € sinal (relagdo entre signo e destinatario), aos
quais podemos atribuir, respectivamente, as fungdes referencial, emotiva € conativa
jakobsonianas. Essas fung¢des, sobre as quais ele introduzirad as fungdes auto referenciais,
representam a contiguidade existente entre os participantes do circuito e a funcionalidade
pratica da lingua. Vale lembrar, ainda, que Jakobson atenta para o fato de ser impossivel
separar o ato de emissdao do de recepcao. Seria erroneo, portanto, determinar o sujeito
falante como encerrando o papel ativo do circuito € o ouvinte o papel passivo.

Partindo do pressuposto apresentado a respeito do objeto de referéncia,
poderiamos nos perguntar qual seria a “coisa designada” (na terminologia de Biihler) em
musica. Considerando as perspectivas sincronicas e diacronicas abordadas anteriormente,
poderiamos supor que tal aproximac¢do deveria levar em conta os aspectos sistematicos e
sintagmaticos da mensagem e, por esse motivo, a tendéncia de se considerar o signo
musical como referente a outros semelhantes in absentia ou in praesentia. A
referencialidade, podendo ser atribuida ao eixo sistemdatico ou ao sintagmatico com muito
mais eficiéncia do que sobre um significado externo, passa a exigir uma expansao das
possibilidades a respeito do objeto de referéncia. Por esse motivo, devemos,
primeiramente, nos atentar para as relagdes que Jakobson estipula entre a mensagem (essa
composta pelos signos do esquema de Biihler) e as diferentes esferas sociais envolvidas.
Assim, a introducdo dos conceitos jakobsonianos relativos a “contexto”, “contato” e
“codigo”, todos associados @ mensagem emitida do emissor ao destinatario, determina os
limites sociais da fala e nos parece pertinente aqui, tal como demonstrada pelo quadro a

seguir:
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EMISSOR —>» MENSAGEM —» RECEPTOR
CONTEXTO
CONTATO
CODIGO

Quadro 2.1 — Esquema de Jakobson sobre o eixo da fala (JAKOBSON, 2008, p.123)

O modelo acima permite-nos compreender as circunstancias objetivas do contato
linguistico, em que a mensagem s6 pode ser funcional a medida que possuir: 1) um
contexto ao qual se refira; 2) um codigo, total ou parcialmente comum ao remetente e
destinatario; 3) um contato — o canal fisico e a conexdo psicoldgica entre ambos. Cada
um dos seis fatores do quadro acima, variaveis entre si, determina uma fungdo linguistica
(JAKOBSON, 2008, p. 123). Podemos ainda determinar uma estreita relagdo entre tais
termos e as defini¢cdes de sistema e sintagma descritas anteriormente. Isso porque,
segundo o proprio Jakobson, os arranjos dos signos a partir da combinacao (sintagma) e
da selegdo (sistema) tornam possiveis a sua interpretacdo através de duas referéncias,

“uma ao codigo e outra ao contexto” (JAKOBSON, 2008, p.40):

“A selegdo (e, correlativamente, a substituicdo) concerne as entidades associadas
no codigo, mas ndo na mensagem dada, ao passo que, no caso de combinagio, as
entidades estdo associadas em ambos ou somente na mensagem efetiva. O
destinatario percebe que o enunciado dado (mensagem) ¢ uma combinagao de
partes constituintes (frases, palavras, fonemas, etc.) selecionadas do repertério
de todas as partes constituintes possiveis (c6digo)” (JAKOBSON, 2008, p. 40).

Apresentemos, portanto, uma analise do aspecto objetivo da fala e as alteragdes ao
modelo de comunicagdo impostas pela pratica musical. No caso da musica, podemos
refletir sobre quem deve assumir cada papel no circuito: o compositor emite uma
mensagem ao intérprete; este, por sua vez, ¢ o responsavel pela transmissao da mensagem
ao ouvinte, que se estabelece como receptor final na cadeia da mensagem. Poderiamos,
assim, supor a ampliacido do modelo de Biihler, uma vez que a figura do intérprete
apresenta-se como determinante no processo de significagdo. Sob esse ponto de vista, a
notacdo musical mostra-se como crucial para que o compositor consiga comunicar a
musica ao intérprete. Contudo, a auséncia de seu conhecimento por parte do ouvinte (ou
destinatario, na nomenclatura de Biihler) parece nao interferir na recep¢ao da mensagem
musical, sugerindo, dessa forma, a existéncia de dois eixos diferentes envolvidos, cada

qual composto por signos especificos.
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Ainda nesse sentido, podemos realizar um paralelo entre essa relagdo do signo
com seu objeto de referéncia com os termos significante e significado tais como expostos
por Saussure. Em musica, tal atribuicdo pode ser complexa devido a impossibilidade de
se atribuirem significados absolutos em musica'’ e, por esse motivo, a expanséo realizada
por Jakobson com a introdu¢do das fungdes auto referenciais pode contribuir para a
compreensdo dos simbolismos envolvidos. O processo de comunicagdo entre
compositor/intérprete/ouvinte se da por uma rede de referéncias compartilhadas e o
intérprete s6 consegue executar uma partitura se tiver uma rede de referéncias comum ao
compositor € ao ouvinte, embora nem sempre a auséncia de tais referéncias comuns
impeca a instauragdo deste circuito. Mesmo que o ouvinte ndo compreenda os
pormenores do sistema criado pelo compositor, assim mesmo ele pode apreciar a obra sob
o ponto de vista estésico (de que trataremos adiante), significando isso, nas palavras de
Schaeffer, que “as estruturas de percepcao prescindem perfeitamente de conhecimentos
técnicos, tanto para o instrumento quanto para o sinal” (SCHAEFFER, 1966, p. 279). O
mesmo vale para o intérprete, mas aqui o codigo escrito oferece uma ferramenta que
demanda uma rede de referéncias completamente distinta. Mesmo que seja necessaria a
adicao de “bulas” (instrucdes na partitura) para interpretacdo, o compositor deve utilizar
um codigo estabelecido, cuja maleabilidade obedece as idiossincrasias da oposi¢dao
sincronico/diacronico. Em ambos os casos, estamos diante de uma transcri¢ao simbolica
compartilhada e indissociavel das questdes culturais ai envolvidas. Dessa forma, o sentido
musical estabelece-se sobre as intmeras possibilidades de significados que podemos
atribuir a determinado signo musical, cujo valor ¢ instituido pelas relagdes sistematicas e
sintagmaticas pertinentes.

Abaixo, segue a apresentacao ampliada do esquema sugerido por Karl Biihler,
aplicada, agora, ao circuito da linguagem musical, e introduzindo-se os conceitos de
Jakobson como elementos associaveis a referencialidade, cujos desdobramentos
constituem a base para as fungdes poética, fatica e metalinguistica, como veremos a
diante. O signo musical ¢ representado mantendo relagdes tanto com a partitura (simbolo

escrito), quanto com o objeto sonoro, fruto da interpretagdo. O compositor, enquanto

17 Prova disso esta nas anélise realizadas por Nattiez ao relacionar as interpretacdes do simbolismo
do sistema tonal sob a perspectiva de quatro musicélogos diferentes: Charpentier, Rameau, Hoffmann
e Lavignac. As atribui¢des de significados a tonalidades especificas, realizadas por esses quatro
autores, coincidem em alguns pontos, mas divergem consideravelmente em outros. (Cf. NATTIEZ,
1990, pp. 123-127).
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criador do signo musical, deve trabalhar com ambos os polos de representagdo para que a

obra seja recebida pelo destinatario (neste caso, o ouvinte).

Relagdes sistemdticas e sintagmaticas
Heranca diacronica

Mensagem i
Contato !
Codigo i

I
2N

v

Signo

Composnor Intérprete Ouvinte
(Emissor) (Destinatario / (Destinatario)
Emissor)
Signo Signo
escrito SONoro

Fig. 2.2 — Aplicagdo do modelo de Karl Biihler ao circuito da linguagem musical

A ideia de signo musical, aliada ao enfoque semiologico, possibilita a constatagao
de um caréater duplo de seu processo de comunicagao, no qual podemos detectar tanto um
carater fisico — o som produzido ao destinatario final (ouvinte) —, quanto um carater
simbolico — necessario para a representacdo ao destinatario intermediario (intérprete).
Nenhum dos casos, no entanto, pode ser considerado como a obra musical em si, mas
antes apenas elementos constituintes de suas representacdes. Dessa forma, o conceito de
obra delinear-se-ia em torno dos modelos sobre os quais a escrita € o objeto sonoro se
apoiam e pelos quais se representam, fruto das relacdes sistematicas e sintagmaticas

adotados pelo compositor no processo de criacdo da obra. O conteudo semantico,
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constituido pelos signos, ¢ determinado pela cadeia de comunicacdo como um todo,
dependendo, assim, da rede de referéncias comuns aos envolvidos no processo de
comunicac¢ao do dado musical.

Observando que em cada configuragdo da mensagem estdo subentendidas as
fungdes diagnosticadas por Jakobson, podemos vislumbrar onde reside a dificuldade de
uma analogia da linguagem musical com a linguagem verbal. Em seu aspecto utilitario
mais direto, a linguagem falada configura um processo entre dois individuos. No caso da
musica, o processo pode incluir diversos individuos, os quais se conectam
invariavelmente em diferentes contextos, utilizando diferentes codigos e produzindo
diferentes tipos de contato. O uso do dado musical, tal qual comunicado pela cadeia da
mensagem musical, revela-se, pois, essencialmente diverso do uso da fala. No esquema
exemplificado anteriormente, no qual consideramos a relagdo entre compositor e
intérprete solista (a mais direta comunicagao entre criador e intérprete, portanto), percebe-
se a utilizacdo de duas ferramentas distintas da mensagem, exatamente como na
linguagem falada: o cddigo sonoro e o cddigo escrito. No entanto, para uma Unica
mensagem ser produzida, sdo necessarias dois processos de decodificagdo. Aprofundando
ainda mais o circuito, podemos inferir que a medida que o nimero de intérpretes aumenta,
o rol de interpretagdes possiveis enriquece o processo como um todo e o torna mais
complexo, culminando, no caso da musica orquestral, por exemplo, em um elo adicional:
a presenca do regente. Se chamamos aqui a atencao para a figura o regente, fazemo-lo em
dupla perspectiva: evidencid-lo como responsavel por uma unificacdo da interpretagdo
(ao qual serdo permitidas historicamente, inclusive, certas liberdades diante da obra); e
considera-lo sob os diferentes aspectos do cddigo por ele utilizado: gestual, no momento
da execucdo da obra; e, além do gestual, o verbal, durante os ensaios que empreende com
os musicos da orquestra. Independentemente do processo através do qual se chega ao
resultado final, parece-nos essencial incluir no esquema da comunicacao esse processo

compartilhado.



51

2.2 A miusica eletroacustica e as transformacées do circuito da comunicacao

musical

O advento da musica acusmatica traz consigo uma transformac¢ao substancial no
processo discutido até aqui, e isto ndo pelo fato, como poder-se-ia imaginar, de alargar o
distanciamento existente entre o circuito da linguagem musical e da linguagem verbal,
mas antes justamente pelo oposto: por instituir uma aproximacao entre ambas as esferas
de atuacdo linguistica. Pois logo de inicio faz-se possivel a seguinte constata¢do: na
musica acusmatica — ou seja, naquela que € composta previamente em estidio eletronico
e que se vale tdo somente da difusdo em concerto por alto-falantes, sem intérpretes —,
exclui-se, a0 menos em sua funcao historica e socialmente herdada, o emissor/destinatario
central, aproximando o esquema da comunica¢cdo musical aquele da linguagem falada:
compositor/mensagem/ouvinte.

Para considerarmos, contudo, o caso particular da musica eletroacustica,
podemos retomar a seguinte questdo: em musica, onde se situa a “fala”? Como visto
anteriormente, se considerarmos, em paralelo a linguagem verbal, a instancia fisica da
produgdo sonora, a fala (na concepgio saussuriana do termo) recaira sobre o intérprete. E
de se objetar, no entanto, a funcdo do compositor nessa trama da comunicacio e,
justamente sob esse aspecto, a musica eletroacustica, e em especial a musica acusmatica,
introduz uma relevante ruptura com a linguagem musical tradicional: ali, muitas vezes, o
processo fisico da realizagdo sonora estd nas maos do proprio compositor, no ato da
construcdo do objeto sonoro'® em si, uma vez que o intérprete, em seu sentido tradicional,

¢ ai excluido, como demonstrado a seguir.

18 Aproveitamos aqui para introduzir o termo schaefferiano de objeto sonoro para designar o signo
sonico, destituido de suas referéncias instrumentais.
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Relagdes sistematicas e sintagmaticas
Referéncias a fonte sonora

Compositor Ouvinte

Objeto
Sonoro

Fig. 2.3 — Aplicag@o do modelo de Karl Biihler 4 musica acusmatica

Essa aproximagdo da relacdo entre compositor € ouvinte, tal como se configura
na situagdo acusmatica, encontra-se no centro da discussdo sobre o proprio conceito da
escritura musical. Podemos, nesse contexto, nos indagar sobre o papel da escrita na
musica tradicional: seria ela a “fala” do compositor? Caso a resposta seja afirmativa, onde
recai, entdo, a escrita no processo da composi¢do acusmatica? Sobre essa possivel

eliminacao do elemento humano representado pelo intérprete, Herbert Eimert assevera:

“Com isso elimina-se a impropria formula¢do acerca de uma musica que ‘abole
o elemento humano’. Quem ¢ de fato eliminado? O instrumentista que executa
as notas (ou que as tem em mente). Mas é ai que se estabelece ainda mais a
figura do homem, do homem que compde, ja que ele assume entdo todas as
funcgdes que antes eram reservadas ao instrumentista, ao regente, a orquestra, aos
executantes. Essa é portanto uma das razdes pelas quais se pode dizer que a
tecnologia ndo facilitou o ato de compor, tendo-o outrossim dificultado ainda
mais” (EIMERT, 2009, p. 110).

Nao se trata, portanto, de uma eliminagdo do grau de “humanidade” na musica,
mas sim de uma transferéncia da primeira instancia sincronica da linguagem e da
eliminacdo de uma etapa de decodificagdo. Esse fato, no mais, aproximaria o resultado
final daquele almejado pelo compositor. Além dessa quebra com o circuito tradicional, a
musica eletroactstica também apresenta a destituicao da necessidade de se codificar por
escrito, primeiramente, o som imaginado, para que entdo o0 mesmo seja reconstruido pelo
intérprete. No entanto, mesmo ai ndo podemos afirmar que se trate da auséncia de um
codigo: o que ocorre, aqui, € a transfiguracdo do mesmo, uma vez que toda a linguagem

musical deve, ainda, sofrer certo grau de tradugdo de seus termos para as linguagens dos
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novos instrumentos eletronicos. Seja atualmente, através do codigo binario dos processos
digitais, seja nos anos de 1950, em plena era analdgica, existe e existiu sempre uma
transmutacao do cddigo musical. E se trata também de se transformar um som imagético
em realidade sonora concreta, independentemente do processo social envolvido na
comunicac¢ao do dado musical.

As reais implicacdes dessa aproximacao entre compositor € ouvinte, no mais, sao
determinadas pela constatacao do multiplo papel exercido pela escritura musical. Com o
deslocamento do objeto sonoro como fruto imediato da produg¢ao do compositor, revela-
se a criagdo como independente do receptor intermediario, ainda que seu papel seja

determinante para a realizagdo da musica escrita. Flo Menezes atenta para esse fato:

“O advento da musica eletronica nos mostrou [...] que essa dicotomia entre
musica e linguagem a partir da interpreta¢do ndo ¢ mais que ilusoria, pois com a
musica para fita magnética ela foi deslocada, seja ao nivel da recepcao (isso €, da
compreensdo), seja ao nivel da composicdo da obra. Ainda que ela seja muito
pertinente e, sobretudo, muito rica, ¢ ainda que a relagdo entre intérprete e
escritura seja inesgotavel, a interpretagdo (enquanto fendmeno de reprodugio)
ndo é fundamental para que haja musica.”’

Podemos ainda, continuando com as reflexdes sobre o aspecto transformador que
a experiéncia eletroactstica introduz no circuito entre compositor e ouvinte, considerar o
advento da eletronica em tempo real (/ive-electronics) como uma nova interferéncia do
compositor no eixo da fala. Essa “interferéncia”, apesar de poder ser considerada como
um novo alargamento de esquema triddico de Karl Biihler (ou ao menos como a
incorporagdo de um novo elo a mensagem), representa, na verdade, uma nova atuagao do
compositor sobre o segundo signo, aquele produzido pelo intérprete. Mesmo no caso em
que se adiciona uma parte fixa de tape (fita magnética) a escritura instrumental, esta parte
pode — tanto quanto no caso do tratamento e transformagao aplicadas aos sons emitidos

pelo intérprete e captados através de microfones — ser considerada como parte da

19 “L’avénement de la musique électronique nous a bien montré [...] que cette dichotomie entre musique
et langage a partir de l'interpretation n’est qu’illusoire, car celle-ci, avec la musique sur bande, sera de
méme deplacée, soit au niveau de la réception (c’est-a-dire de la compréhension), soit a celui de la
composition méme de l'oeuvre. Bien qu'elle soit trés pertinente et surtout trés riche, et bien que le
rapport entre l'interpréte et l'écriture soit inépuisable, l'interprétation (en tant que phénomeéne de
reproduction) n'est pas fondamentale pour qu'il y ait de la musique” (MENEZES, 1993, p. 177).



54

mensagem, ainda que o cddigo utilizado possa fazer novas referéncias a uma realidade
distinta daquela instituida pela escritura instrumental®.

Contudo, esse alargamento do circuito da fala musical através da manipulacao
em tempo real, assim como a diminuic¢ao do circuito da comunicagdao musical no caso da
musica acusmatica, parece imbuir a experiéncia eletroactstica de uma importancia
estrutural, indicando caminhos para uma superagao, seja ela relacionada a mensagem, ao
codigo ou aos meios de sua producao. A seguir, expomos a ampliacdo do circuito da

comunicacdo musical através das novas possibilidades introduzidas pelo aparato

eletroacustico.

20 Nesse contexto, atentamos para o fato de que a escritura eletroactistica pode atuar sobre um
c6digo distinto, apoiando-se muitas vezes, entretanto, em sistemas comuns a escritura instrumental.
Tal é o caso particular do serialismo, cujas relaces de seus termos geriram também as
transformacoes eletroacusticas na década de 1950.
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Sistema de Referéncias

4
N N

Compositor Intérprete Ouvinte
(Emissor) (Destinatario / ‘ (Destinatario)

Simbolo Emissor) Sinal

Escrito acustico

Escritura live-electronics e espacializagdo

Engenheiro
de 4udio
(mediador)

//

tape

Fig. 2.4 — Ampliagdo do modelo de Karl Biihler através da musica eletroacustica

Nos casos expostos até aqui, pode-se perceber que a atuacdo da escritura
eletroactstica, qualquer que seja a esfera em que ocorra (instrumental ou acusmatica),
mantém relacdo contingencial com os conceitos de mensagem, codigo, contexto e contato,
introduzidos por Jakobson. Tais relagdes representam a condi¢do determinante para que
se possa proceder a uma andlise pormenorizada de suas fungdes linguisticas e sua

aplicagdo a linguagem musical, a0 que por ora nos propomos.
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2.3 As funcdes linguisticas na musica eletroacustica

Para compreendermos o significado das transformagdes discutidas até aqui, faz-se
necessaria uma abordagem que leve em conta as fungdes desempenhadas pela pratica
musical. Na linguagem verbal hd pouco sentido em se negar o codigo sob o risco da
incompreensibilidade da mensagem. Para a linguagem musical, no entanto, a nega¢do do
codigo compartilhado pode delimitar diferentes graus de criacdo e, nesse sentido, mostra-

se de vital importancia a discussao sobre as fung¢des linguisticas expostas por Jakobson:

EMOTIVA REFERENCIAL CONATIVA
POETICA
FATICA
METALINGUISTICA

Quadro 2.2 — As fungdes linguisticas (JAKOBSON, 2008, p. 129)

Para considerar tais fungdes sob o ponto de vista da linguagem musical, devemos
compreender a relagdo que elas mantém com a triparticdo pronominal: 1%, 2* e 3" pessoa.
Enquanto podemos atribuir uma relacao direta entre tal triparticao e as fungdes emotiva,
conativa e referencial, as fungdes poética, fatica e metalinguistica trazem consigo ora a
constatacdo da propria mensagem, ora suas idiossincrasias como referéncia e, por isso,
sdo catalogadas sob a coluna referencial. Segue abaixo um detalhamento sobre cada

funcao:

* Emotiva: centrada no emissor (1* pessoa);

Conativa: centrada no receptor (2 pessoa);

Referencial: centrada no objeto (3" pessoa — alguém ou algo de que se fala);
o Fatica: centrada no contato (valida¢ao do canal comunicativo);
o Metalinguistica: centrada no codigo (linguagem voltada a si
mesma);

o Poética: centrada no contexto (enfoque da mensagem por ela

propria).
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Para Jakobson, a compreensdo de tais fungdes na linguagem falada pressupde a
percepcao de que, no circuito de comunicagdo apresentado anteriormente, a mensagem,
em seu carater objetivo, pode se relacionar com o emissor (emotiva), com o receptor
(conativa), a um sujeito/objeto externo (referencial), como também ser auto referencial,
podendo essa auto referéncia deslocar seu foco ao canal de comunicagdo (fatica), a
linguagem compartilhada (metalinguistica) e a mensagem construida (poética). Na busca
de uma transliteragdo com a musica, Luciano Berio atenta para o seguinte fato: embora a
linguagem configure-se como um instrumento de comunicac¢ao verbal, ela pode assumir,
também, um carater artistico, no qual o utilitarismo cede lugar a poética e estabelece o ato
da fala (ou da escritura®', no caso da literatura) como portador de caracteristicas
autonomas e auto referenciais. Nesse sentido, musica seria sempre “literatura” (BERIO,
2006, p. 32), presumindo-se, portanto, que as aproximacoes entre as linguagens verbal e
musical encontrem maior pertinéncia quando realizadas sobre as manifestagdes artisticas
da palavra, ao invés de sobre seu carater utilitario. Jean-Jacques Nattiez também atenta
para esse fato, incluindo a ideia de funcdo principal: ainda que todas as fungdes
linguisticas estejam presentes no ato da fala e comuniquem-se entre si, € possivel
delimitar graus de relevancia. Nesse sentido, pode-se presumir que outra diferenca entre a

linguagem falada e a musical reside em suas funcdes:

“A musica nao desempenha o mesmo papel que a linguagem porque nio tem a
mesma fun¢do. Roman Jakobson fez-nos notar que a linguagem tem por fungao
principal, entre outras, a fun¢do cognitiva, enquanto na musica, porque se tratar
de um dominio artistico, a fungdo estética ¢ de primeira importancia. E por esta
razdo que a tarefa comparativa ndo deve limitar-se a confrontacdo da musica e
da linguagem, mas estender-se a compara¢@o da musica com as formas estéticas
da linguagem, como a poesia.” (NATTIEZ, s.d, p. 27)

Essa estipulacdo de funcdes na comunicagdo, antes de ser transportada para o
campo da musicologia, deve ser considerada, ainda, como dependente de uma dupla
articulacdo da linguagem: a composi¢ao dos fonemas em monemas ¢ a responsavel pela
diferenciagdo pronominal essencial para a discriminagdo das trés primeiras (e principais)

fungdes. Dessa forma, ¢ de se considerar que a dificuldade de se atribuir uma articulacao

21 ytilizamos, aqui, o termo escritura em consonancia com o pensamento de Roland Barthes exposto
em seu texto “Le degré zéro de I'écriture” (BARTHES, 2004), no qual delineia o carater autonomo da
linguagem literaria. A utilizagdo que faremos, posteriormente, desse mesmo termo em relacdo a
criacdo musical possui estreita relacdo com as ideias de Barthes no referido texto.
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no nivel dos monemas na musica impossibilitaria tal duplicagdo. Em musica, ndo ha
organizagdo sonora que diferencie o individuo em relagdo ao outro. Por esse motivo,
talvez seja mais facil transportar a musicologia as fungdes poética e metalinguistica.

Isto posto, Flo Menezes desenvolve, a sua maneira, um fluxo alternativo das
fungdes linguisticas em musica. Primeiramente, segundo ele, seria impossivel a existéncia
de uma fungdo fatica na musica, pelo fato de que nunca parece ser necessaria a
conferéncia da existéncia do canal comunicativo. No caso da linguagem verbal, a funcao
fatica pressupoe, ainda, uma iteracdo responsiva, como validagdo do canal. Dessa forma,
Menezes sugere um novo esquema funcional para a linguagem musical, considerando
como funcdo conativa o carater aberto da musica, pela qual se exige uma participacao
ativa do intérprete ou do ouvinte. A abertura na recepg¢ao da musica constitui aspecto
pertinente a andlise de suas fungdes e, por esse motivo, Menezes substitui tal termo por
fun¢do aleatoria, devido as possibilidades multiplas de leitura ou interpretacdo na
recepcao mesma do dado musical. Dessa forma, podemos representar as fungdes musicais
sobre dois eixos, um representando a criacao/reproducao/recep¢do musical, e outro

representando as estruturas e os materiais musicais:
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Fixo da
estrutura e
dos materiais
musicais
Fungoes v .
Referencial
imanentes
Fixo da
criagao, . Musical (poética) .
reproducdo [-» Emotiva € —> Aleatéria
e recepgao Fungdo primordial
musical

. . Funcgoes
Metalinguistica
circunstanciais

Fig. 2.5 — Esquema de fun¢des das estruturas musicais (MENEZES, 1993, p.176)

Na figura anterior, o eixo horizontal representa o processo social envolvido
(alinhado ao discutido anteriormente), enquanto o eixo vertical se refere aos valores da
obra como objeto estruturado (MENEZES, 1993, p. 176). Menezes aprofunda essa
reflexdo ao expandir a concepgdo de referencialidade (remetendo-nos novamente a
importancia de Biihler ao desassociar o signo de seu significado), na qual a rede de

referéncias envolvidas torna-se a mola propulsora da significacdo musical:

“Néao ha material musical que ndo estabeleca referéncias e ndo se remeta a seus
estados anteriores. Em seu rebento inaugural, irrompe o Novo na obra, imbui-se
de referencialidade associada a materiais passados, dos quais se nutre em sua
constitui¢do. E em suas interagdes no decurso da obra, torna-se ele mesmo auto
referencial” (MENEZES, 2013, p.18).

Dando sequéncia as aproximagdes com a musica eletroactstica, podemos inferir
duas realidades funcionais distintas existentes na musique concrete € na elektronische
Musik, sobre as quais o compositor determina as referéncias envolvidas a partir dos
materiais. No caso da Alemanha, na elektronische Musik a influéncia serial atua sobre o

carater simbolico do signo musical, fornecendo, ao mesmo tempo, certa materialidade do
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sistema de referéncias e, com isso, possibilitando a formalizacdo do signo através da
aplicacdo do sistema. Podemos invocar aqui o exemplo da obra Studie II (1954) de
Stockhausen, no qual a formata¢dao das misturas se caracteriza como resultado do sistema
serial adotado. Sob essa perspectiva, uma melodia tonal poderia ser considerada também
como a aplicacdo daquele sistema, cujo carater simbdlico passa a atuar como nova
referéncia, numa escala mais abrangente. Nesse contexto, a corrente francesa da musique
concrete trabalha de forma diametralmente oposta: aqui o carater referencial dos signos ¢
conturbado através da sua aproximagdo com objetos reais. Justamente por essa referéncia
objetiva, ndo ¢ de se estranhar que o trabalho principal dos primeiros experimentos da
musica concreta tenha sido justamente o de destituir os sons dessa referencialidade.

A centralizacdo da fungdo poética sugerida por Menezes, determinando o aspecto
auto referencial da linguagem musical, delimita o simbolo biihleriano como uma funcao
imanente, sempre vinculada ao codigo. O alargamento dos materiais disponiveis e das
referéncias envolvidas, incluindo a carga histérica do contrato compartilhado, demanda
do receptor o alargamento de suas estratégias perceptivas. Segundo Lévi-Strauss, com o
advento da concréte musique a percep¢ao da musica vé-se abalada com o valor

representativos dos objetos sonoros:

“O caso da musica concreta encerra, portanto, um curioso paradoxo. Se ela
conservasse o valor representativo dos ruidos, disporia de uma primeira
articulacdo que lhe permitiria instaurar um sistema de signos através da
interveng¢do de uma segunda. Mas, com esse sistema, ndo se diria quase nada.
Para se certificar disso, basta imaginar o tipo de historias que se poderiam contar
com ruidos, mantendo-se suficientemente convicto de que seriam ao mesmo
tempo compreendidas e emocionantes. Dai a solugdo adotada de desnaturar os
ruidos para fazer deles pseudossons, mas entre os quais e impossivel definir
relagdes simples, formando um sistema significativo ja num outro plano, e capaz
de formar a base de uma segunda articulagio” (LEVI-STRAUSS, 2010, p. 43).

Partindo dessa colocagdo, percebe-se que a afirmagdo de Lévi-Strauss remete ao
seguinte: caso nao se destitua do objeto sonoro suas caracteristicas referenciais, as
articulagcdes “musicais” naturalmente remeteriam a possibilidade de representacdo dos
objetos gravados. Por esse motivo, Lévi-Strauss indaga sobre o tipo de historias que
poderiam ser contadas com os ruidos, se esses guardassem tais caracteristicas: as historias
encontrariam a barreira social da escuta e o som de um trem, por exemplo, representaria o

objeto trem, que, a partir dai, assumiria um papel relevante na significagdo da estrutura



61

percebida. Aqui, a musica eletroactstica encontra uma barreira fundamental, em que o
trabalho sobre o objeto sonoro delimita os graus de referéncias necessarios para sua
significacdo. Tais reflexdes levaram o pensamento musical a constatagdo de uma
indissociavel relacdo, em que os carateres referenciais relacionados ao cddigo, ao
contexto € a mensagem se interpolam numa rede de referéncias e s6 possuem significacao

musical a partir da aboli¢ao do aspecto concreto do objeto gerador.

24 Os tipos de escuta e o papel do ouvinte na formacao da linguagem musical

A categorizagdo dos quatro tipos de escuta, proposta por Schaeffer em seu
Tratado dos Objetos Musicais (1966), sugere diferentes graus de intencionalidade na
recepcdo da mensagem. Relacionaremos, entdo, esses quatro tipos de escuta com as
fungdes linguisticas propostas por Jakobson, pois a divisdo sugerida por Schaeffer
organiza-se em um fluxo continuo entre o carater eminentemente reflexivo dessa escuta,
sob o termo écouter (escutar), € o seu carater semantico, voltado a compreensao de uma
mensagem tal como de uma linguagem verbal, sob o termo comprendre (compreender).
Podemos considerar que as gradagdes existentes entre as formas de escuta sdo
determinadas pelo comportamento do ouvinte, que parte da percepcao do som (escutar),
passando pela consciéncia dessa percepgao (ouvir), permitindo qualificagdes por parte do
ouvinte (intender’?), para permitir a possibilidade de percepcio das auto referéncias
presentes na linguagem (compreender). Aqui, as conexdes com as fungdes linguisticas
demonstram de forma determinante a importincia de se perceber o circuito de
comunicagdo como resultante dos aspectos inerentes a dicotomia lingua/fala, em que a
construgdo poética, para ser compreendida, depende da intencdo do receptor tanto quanto
do compositor. Talvez por tal motivo Schaeffer tenha categorizado a escuta da forma

como o fez, tal como reproduzido abaixo:

22 Utilizamos aqui a tradugio de Flo Menezes (cf. MENEZES, 2006, pp. 406-407), pela qual entrevé-se
uma inten¢do no tipo de escuta entendre, reportando-se a seu radical latino intendere.
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4. Compreender 1. Escutar
-para mim: sinais -para mim: indicios
] ) ) ) le4:
-diante de mim: valores (sentido-linguagem) | -diante de mim: acontecimentos exteriores | Referéncias
(agente-instrumento) exteriores
Em referéncia a outras nogdes, sonoras ou nao, o
emergéncia de um sentido Emissdo do som
Reconhecimento das fontes
3. Intender 2. Ouvir
-para mim: percepgdes brutas, esbogos do
-para mim: percepgdes qualificadas objeto 263
. . . . . . . Experiéncia
-diante de mim: objeto sonoro qualificado -diante de mim: objeto sonoro bruto 111)1 terior
Sele¢do de certos aspectos particulares do som Recepg¢ao do som
Qualificagdo do objeto Identificacdo do objeto
3 e 4: abstratos 1 e 2: concretos

Quadro 2.3 — As quatro fungdes da escuta (SCHAEFFER, 1966, p. 102 — tradugdo nossa, grifos do original)

Para que haja uma funcdo poética ou poeticidade centralizada na musica,
conforme sugerido por Flo Menezes em sua adaptacdo terminologica para a musica —
fung¢do musical ou musicalidade —, faz-se necesséria, entdo, uma abordagem do som
imbuido de referéncias e valores linguisticos. Dessa forma, a pratica da linguagem
musical pressupde uma postura ativa, de pratica social, de todos os elos da cadeia de
comunicacao.

A constatacdo perceptiva da exigéncia de uma escuta ativa encontra seus
elementos embrionarios ja nas experiéncias da musique concrete. Isto porque em tais
experiéncias a escuta se mostra dependente da concepgao de objeto sonoro, cuja génese
nos remete ao carater indicial dos sons utilizados: aqui era necessaria a intengdo de se
ouvir um som concreto (como o apito de um trem, por exemplo) destituido de sua
referencialidade, além de ignorar a inexisténcia dos sons “musicais” socialmente aceitos.
Diante das diferentes possibilidades de escuta, Berio (2006) deflagra o carater plural da
significacdo musical, em que o compositor possui limitado controle sobre as referéncias

externas que o receptor incorporard na configuracao do sentido final.

“Situacdes extremas, das simples as muito complexas, irdo muitas vezes
ocasionar diferentes e contraditorias formas de ouvir, das mais analiticas as mais
globais, das mais ativas as mais passivas. Essa instabilidade, essa mobilidade de
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perspectivas, deve ser cuidadosamente composta como parte de uma arquitetura
musical cheia de significados, e pode ocasionalmente se expandir ao ponto de se
abrir a visitantes de fora, a estranhos, a happenings, a figuras musicas
coerentemente carregada com associagdes™”

Aprofundaremos, mais adiante, tais discussdes ao relatarmos as perspectivas
poiéticas e estésicas do signo musical tal qual definidas por Molino e Nattiez. No sentido
apresentado por Berio, as diferentes formas de ouvir carregam consigo os repertorios dos
ouvintes e o significado almejado pelo compositor depende dessa relagdo para ser
absorvido.

Para Rosseti (2012), podemos aprofundar esse carater da escuta distinguindo seus
aspectos culturais daqueles que Schaeffer chama de “banais”. Essa abordagem permite-
nos perceber os niveis de influéncia que o conhecimento prévio do cédigo exige e, aqui,
voltamos a esbarrar nas questdes norteadoras que permeiam a primeira parte de nosso
enfoque: no mais, todos os aspectos discutidos até aqui se calcam nos preceitos da
linguagem enquanto fendmeno sincronico/diacronico. O papel da escuta cultural
corrobora com a pressuposicao do codigo compartilhado e demonstra, mais uma vez, a
via de mao dupla da linguagem musical: ela busca no ouvinte a intencdo necessaria para

que a percepgao sobre os limites da linguagem possa ocorrer.

“Uma escuta cultural pressupde que os individuos envolvidos conhegam o c6digo
que esteja sendo utilizado, seja no campo da linguagem verbal, seja no campo da
musica. No ambito da mensagem musical, o receptor ou ouvinte pode apresentar
um nivel de conhecimento maior ou menor em termos da sua capacidade de
entendimento desta mensagem. Esta mensagem se caracteriza como redundante
se o receptor ja possuir a priori os conhecimentos nela contidos, podendo ser
classificada como banal. Por outro lado, no caso de ela apresentar elementos
novos € uma certa surpresa nos acontecimentos, € caracterizada como original”.
(ROSSETI, 2012, p. 29 — grifos do original)

Dessa forma, infere-se que a formacao da linguagem esta completamente atrelada
ao papel ativo do receptor, em que sua escuta, ao buscar os elementos sintdticos da
linguagem, delimitam os materiais e suas relagdes. Sobre tais associagdes realizadas pelo

ouvinte, gostariamos de abrir aqui um paréntese para introduzir algumas ideias de Mark

DeBellis a respeito do processo conceitual envolvido na percep¢do musical, assim como

23 “Extreme situations, from the simple to the very complex, will entail different and often contradictory
ways of listening, form de most analytical to the most global, from the most active to the most passive.
This instability, this mobility of perspectives, must be carefully composed as part of a meaningful
musical architecture, and occasionally can stretch to the point of opening itself to outside visitors, to
strangers, to happenings, to musical figures coherently loaded with associations.” (BERIO, 2006, p. 14)
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relaciona-los aos diferentes tipos de escuta propostos por Schaeffer. Para DeBellis, existe
uma oposicao fundamental entre dois tipos de conceitualizacdo: aquela voltada as
estruturas musicais e que requer, portanto, certo conhecimento acerca do funcionamento
sistematico da linguagem; e outra que atua em diferentes tipos de percepgoes,

independentemente da capacidade do ouvinte em reconhecer tragos musico-tedricos:

“Existem diferentes graus de ndo-conceitualidade. [...] é possivel que o que
esteja sendo atribuido nesses casos seja, ou essencialmente envolva, alguma
faculdade conceitual, contanto que os conceitos sejam diferentes daqueles
tedricos empregados na atribuicdo. Tais relatos psicoldgicos podem, em outras
palavras, atribuir crengas perceptuais, envolvendo conceitos perceptuais,
contanto que tais conceitos sejam distintos daqueles musico-tedricos expressos
através dos termos tedricos relevantes.”**

A distingdo entre os diferentes tipos de escuta ja foi brevemente discutida
anteriormente. No entanto, incluimos aqui as redes de referéncias e o arcabouco
perceptivo que permite perceber mais ou menos o comunicado. Na frase citada, DeBellis
expoe bem a possibilidade de experimentacdo musical sem que se compreendam os
pormenores tedricos da musica. Nesse ponto, segundo ele, deveriamos atribuir duas
expressOes primarias ao ato da escuta: conceitual e ndo conceitual, em que,
respectivamente, uma ¢ voltada a compreensao do funcionamento do sistema linguistico e
a outra, a percepcao e vinculacao de significados externos. Essa primeira abordagem pode
ser util para explicitarmos as dificuldades de se atribuirem significados a significantes
musicais, pois apos concluirmos o papel ativo do ouvinte na formatagdo da mensagem
musical, essa atribui¢do pode sofrer incontaveis influéncias. E sob essa perspectiva que
DeBellis determina diferentes formas de conceitualizar a informagdo na musica tonal,
vinculadas a capacidade do ouvinte em perceber as relacoes dos eixos tonais. Esse
modelo de signo musical encontra fortes lagos no estruturalismo analitico, para o qual
forma e conteido da obra musical referem-se mutuamente. A unidade da linguagem
musical, o som bruto, encontra no sistema tonal um modelo de equivaléncias e oposi¢des
que permite sua articulacdo: ¢ justamente através das analogias que as tonalidades se

mostram compativeis e pode-se estabelecer graus de comunicagdo. Aqui, o carater

24 I ] There are different degrees of nonconceptuality. [...] it is open that what is being attributed in

these cases is, or essentially involver, some conceptual faculty or other, as long as those concepts are
diferente from the music-theoretic ones employed in the attribution. Such psychological ascription may,
in other words, atribute perceptual beliefs, involving perceptual concepts, as long as such concepts are
distinct from the music-theoretic ones expressed by the relevant theoretical terms.” (DEBELLIS, 1995, p.
7).



65

simbolico do signo adquire proeminéncia, pois a possibilidade de um acorde ou escala
significar sua fun¢do no sistema (tonica ou dominante no sistema tonal, por exemplo)
indica a necessidade de um cddigo estabelecido por convencao que permita descrevé-los
como diferentes. Por esse motivo, a superagdo do modelo tonal mostrou-se, no inicio dos
século XX, uma tarefa complicada, em que a construcao de uma rede de referéncias nova
a cada obra exigia uma escuta atenta para o nivel sistematico da linguagem. Eco explora
essa proposi¢ao de se trabalhar com os sistemas de expectativas da formacao tradicional

ao citar a desconfianga de Lévi-Strauss frente ao serialismo:

“Na realidade, a sua critica do serialismo esta ligada a critica da pintura abstrata
que ja esbogara nos Entretiens e reflete, sem duvida, a desconfianga de Lévi-
Strauss relativamente as formas de arte que se propdem poOr em questdo os
sistemas de expectativa e os sistemas de formagdo tradicionais, apoiados em
elementos que a cultura ocidental moderna considera, desde o fim da Idade
Média aos nossos dias, como arquétipos de fatos ‘naturais’”. (ECO, s.d., p. 43 —
grifos do original).

Abandonando a ideia de naturalidade do sistema tonal, o serialismo representa a
constatacdo de um eixo importante da linguagem, que passa a fornecer ao signo musical
um novo grau de significacdo: a reflexdo sobre o sistema modelo, aliada as fun¢des auto-
referenciais de Jakobson explicitadas anteriormente. Justamente sobre essa reflexao
acerca do sistema modelo a linguagem musical eletroacustica institui desdobramentos

consideravelmente pertinentes.

2.5 Caracteristicas poiéticas, estésicas e neutras da musica eletroacustica

Nattiez explora o aspecto semantico da musica tonal ao comparar os efeitos de
Tristdo e Isolda de Wagner e a Pequena Serenata Noturna de Mozart: “E claro que os
adjetivos hdo de variar de ouvinte para ouvinte, mas € possivel, com base em pesquisas
bem rigorosas, determinar estatisticamente a significacdo de um fragmento musical.” Isso
porque “cada qual reage a uma obra segundo as suas idiossincrasias pessoais, a sua
experiéncia anterior, memorias, mas a musica conota estas reacdoes de maneira
relativamente homogénea” (NATTIEZ, s.d., p. 29). E de se objetar aqui, também, o papel
que outros elementos musicais, impressos ao sistema tonal discutido, desempenham na

percepcao, inclusive a figura do intérprete. Aprofundando a reflexdo sobre o carater
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multiplo da significacdo, no qual essa sé se torna possivel a partir do compartilhamento
de referéncias atuantes no circuito da fala, encontramos em Molino (s.d.) e Nattiez (2005)
um aspecto interessante para a compreensao do significado linguistico. Se abordamos até
aqui o compartilhamento de significantes simbolicos entre os integrantes do circuito da
linguagem musical, além de perceber as infinitas redes de referéncias responsaveis pela
atribuicao de significados a tais significantes, ¢ possivel deduzir que existam processos
diferentes envolvidos no ato de emissao e recepcao do signo (seja ele escrito ou sonoro).

Sobre isso, Molino distingue trés modos de se analisar o signo:

“Qualquer objeto simbolico supde uma troca na qual produtor e consumidor,
emissor e receptor, nao sdo intermutaveis e ndo t€ém o mesmo ponto de vista
sobre o objeto, o qual de modo nenhum constituem da mesma maneira.
Convém, portanto, distinguir uma dimensao poiética ¢ uma dimensao estésica
do fenémeno simbdlico. Mas o fendmeno simbolico € também objeto, matéria
submetida a uma forma. A estas trés modalidades de existéncia corresponderao
trés dimensdes da andlise simbodlica: a analise poiética, a andlise estésica e a
analise ‘neutra’ do objeto.” (MOLINO, s.d., p. 135 — grifos do original)

Embora Molino se refira como estésica apenas a dimensao de recepgao final (o
ouvinte), pode-se imaginar esse processo difuso de significacdo entre o compositor € o
intérprete, incluindo o aspecto grafico da partitura como uma forma de comunicar as
perspectivas estésicas alinhadas aquelas poiéticas imaginadas pelo compositor. Desse fato,
extraimos o exemplo de que € possivel um intérprete executar uma obra sem que tenha
conhecimento das perspectivas poiéticas empregadas. Assim, chegamos a uma expansao
do carater estésico da comunicagdo. Para exemplificar a colocacao de Molino e aplicéa-la
ao circuito multiplo da comunicagdo musical, podemos incluir as dimensdes por ele

citadas no circuito de comunicagdo, obtendo, assim, o seguinte quadro:
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Dimenséo Dimenséo Dimensdo Dimensdo
POIETICA ESTESICA POIETICA ESTESICA
| v | v | A | v
COMPOSITOR Partitura INTERPRETE Objeto Sonoro OUVINTE
codigo simbolico codigo simbolico
escrito sonoro

Quadro 2.4 — Dimensdes poiéticas e estésicas da mensagem musical

A dimensdo neutra se configuraria como inerente a mensagem € Seus Signos,
sendo sua analise de cunho estrutural, da qual a semiologia se ocupou em seus primeiros
anos: a analise das estruturas a partir da observacao dos signos. Uma analise do nivel
neutro destinar-se-ia a avaliar o signo a partir de suas constituicdes estruturais,
independentes dos simbolos a que ela se referem. No entanto, Nattiez defende que uma
analise semiologica da musica deva atentar para nao focar seus esforcos puramente no
estruturalismo, em detrimento de outros fatores de igual importancia. Segundo ele, aliada
a essa analise puramente imanente e descritiva (a andlise estruturalista), devem-se
elaborar interpretacdes sob o ponto de vista poiético e estésico (o que ele chama de
procedimento indutivo). Tais interpretagdes atuam no campo da semantica e fazem alusao
as estratégias de producdo e percepcdo. Além disso, defende que “para penetrar ainda
mais na poiética de uma obra, pode-se fazer referéncia ndo somente a seu contexto
histérico e cultural geral, mas se apoiar nos escritos dos musicos” (NATTIEZ, 2005, p.
40). Essa busca por informacdes exteriores a escrita pura delinearia uma aproximacao
maior ao fato musical completo, a fim de expor as conexdes entre forma e contetido. Para
1sso, Nattiez delineia diferentes espécies de julgamentos, as quais subsidiam a dimensao
estésica da mensagem. Sobre tais julgamentos, ele as diferencia como (NATTIEZ, 1990,

p. 103):

1) Normativos: avaliagdes pessoais, julgamentos de gostos;
2) Objetivos: avaliagdes de natureza técnica, sobre propriedades do estimulo musical
(timbre, tempo, vibrato), sobre a forma musical (género, estilo, partes) ou sobre o

tipo de escritura;
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3) Sobre o significado: atribuicdes de conteudo ao estimulo, muitas vezes
extramusicais;
4) Afirmacdoes de ordem interior: relacionadas com efeitos psicologicos

experimentados pelo receptor.

Dessa forma, ¢ possivel compreender a colocacdo de Nattiez ao afirmar que a
analise semiologica musical s6 se torna completa a medida em que se tém esses aspectos
perceptivos em voga. Essa relacdo entre o signo percebido pelo receptor e o signo
almejado pelo compositor encontra-se no centro do processo de significacdo, ao qual

Lévi-Strauss atribui a emog¢ao musical como fruto do prazer estético. Ele escreve:

“A emocdo musical provem precisamente do fato de que a cada instante o
compositor retira ou acrescenta mais ou menos do que prevé o ouvinte,
convencido de poder adivinhar o projeto, embora seja na verdade incapaz de
desvenda-lo devido a sua sujeicdo a uma dupla periodicidade: a de sua caixa
toracica, que esta ligada a sua natureza individual e a da escala, ligada a sua
educacdo. [...] O prazer estético e feito dessa infinidade de enlevos e tréguas,
esperas inuteis e esperas recompensadas além do esperado, resultado dos
desafios trazidos pela obra” (LEVI-STRAUSS, 2010, p. 36)

Nesse contexto, podemos avaliar as circunstancias introduzidas pela musica
eletroactistica no ambito estésico. O compositor, ao escrever para um instrumentista,
mantém contato com as perspectiva estésica da primeira mensagem; a musica acusmatica
o coloca, entdo, em contato direto com a perspectiva estésica do ouvinte. Além disso,
podemos refletir sobre as relagdes instrumentais e as referéncias envolvidas com o
advento das possibilidades eletronicas, em que as perspectivas estésicas carecem de
suporte simbolico. Por tal motivo, Philippe Manoury afirma o papel da live-electronics
sobre a perspectiva estésica, em que a acao exercida pela eletronica, agindo no percurso
da mensagem e fazendo parte dela, amplia as percepgoes das relagdes entre causa e efeito:

“A proxima consequéncia desse estado de coisas € que a maquina, apos ter
interpelado o artista, interpelarda o ouvinte. Ela ndo constitui simplesmente um
meio entre um criador e seu publico, como o é por exemplo um violino, mas age
entre o gesto do instrumentista e o fendmeno que é percebido. A parte mais
enigmatica desse modo de comunicagao reside no fato de essa agdo ser oculta e
se realizar sem o conhecimento do ouvinte. Tudo o que ele percebe sdo efeitos
sem que dai deduza suas causas. Os circuitos que partem da captagdo da

consequéncia do gesto instrumental para chegar a producao do fendmeno sonoro
sdo habitados por demodnios” (MANOURY, 2009, p. 208 — grifos do original)
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Nesse sentido, podemos concluir sobre outro papel fundamental da musica
eletroactstica na transformacdo da linguagem musical: além de exigir um julgamento a
respeito de significados ocultos, em que inexiste referéncia direta, a propria interferéncia

eletronica carrega em si um significado estésico, trazendo tal carater a luz da experiéncia.

2.6 A escritura da musica eletroacustica

Dando continuidade as ideias até aqui expressas, podemos nos perguntar sobre o
papel da escrita no processo de significagdo. Isto porque, através da musica acusmatica, o
compositor se viu livre das contingéncias limitadoras da escrita e de seus codigos, que
tinham na representacdo visual limitagdes consideraveis na expressdao de parametros
complexos como o timbre, que, como visto, ganhara extrema importancia através da
experiéncia eletroactstica. No sentido simbolico, a escrita musical teria um papel
semelhante ao da escrita verbal se considerada como representagdo. Em ambos os casos,
o simbolo substitui e evoca um som, mas no caso da linguagem o proprio som pode
evocar, ainda, outro objeto, o que ndo acontece no caso musical, no qual a nota por si s6
ndo € um “vale por” representativo. Objetivamente, 0 maximo que uma frase musical
pode evocar seria o sistema em que foi desenvolvida: a percep¢do de que se trata de um
trecho tonal ou serial, por exemplo.

A escrita, nesse sentido, coloca-se no percurso do compositor como uma forma de
decodificagdo do imaginario: ela representa e substitui os elementos presentes numa
composi¢do musical, mas ndo pode configurar-se como a obra em si. Ao analisarmos,
mais uma vez, o esquema classico da comunica¢do de Karl Biihler, percebemos que a
escrita apresenta-se como “meio de entrega” da mensagem para o receptor (no caso da
musica, o intérprete). Este, por sua vez, nao constitui o fim do processo de comunicagao,
mas apenas o intermediario (sendo ele proprio, ouvinte e emissor) decodificando a
mensagem e a transmitindo para o receptor final. Na experiéncia eletroacustica, o carater
simbolico da escrita cede lugar ao conceito concreto de objeto sonoro: o trabalho do
compositor muitas vezes, como visto, nao ¢ mais o de criar um codigo baseado na escrita,
mas o de criar o objeto sonoro em si (ou ainda, no caso da eletronica em tempo real, criar

procedimentos para interferéncia de suas caracteristicas morfologicas).
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Dessa forma, a utilizagdo do termo écriture por Roland Barthes, definido como
uma realidade formal situada entre a lingua e o estilo e independente de ambos, mostra-se
de grande utilidade para uma andlise pormenorizada da obra de arte. Isto porque nao
circunscreve a criacdo nos limites da escrita, incluindo antes todo processo criativo
através do qual emerge a obra. Quanto a defini¢do de estilo, para Leyla Perrone-Moisés,
trata-se de “uma heran¢a do passado individual do escritor, uma ‘linguagem autarquica’,
um conjunto de automatismos artisticos que nascem da mitologia pessoal e secreta do
autor” (PERRONE-MOISES, 2005, p. 30), encontrando, pois, origem na esfera da fala
em termos saussurianos (embora também suscetivel a suas proprias diacronias). Sobre o
discurso poético (que, com Flo Menezes, determinamos como fungdo central em musica
pelo viés da musicalidade), lemos em Perrone-Moisés:

“A informagdo poética ndo é propriamente transmitida (de um remetente a um
receptor), mas € produzida na propria mensagem, nao podendo existir fora desta.
Diferentemente da comunicagdo utilitaria, na informagao poética o remetente

(autor) é o agente desencadeador de uma informagdo gerada pela e na propria
mensagem” (PERRONE-MOISES, 2005, p. 43).

O conceito de escritura encontra significado especialmente alinhado com a pratica
da composi¢do musical, referindo-se ao processo no qual, no caso da musica, a escrita se
faz ferramenta imprescindivel apenas at¢ o surgimento da musica eletroacustica, que
emancipa o conceito da escritura por prescindir da escrita. Essa emancipagdo, vinculada
ao momento historico especifico da pratica musical, ndo pode se desvencilhar de suas
condi¢des diacronicas, geridas pela lingua e suas circunstancias sociais. Dessa forma, a
musica eletroacustica apresenta-se como alternativa para a continuidade do pensamento
vigente, além de introduzir uma nova pratica escritural.

Definindo-se, entdo, o papel da escritura (em seu carater autdbnomo a escrita)
como processo de elaboragdo atuante em diversos niveis do pensamento musical,
observa-se uma possivel problemadtica oriunda dos diferentes niveis em que tal escritura
pode se apresentar com a conceitualizacdo do objeto sonoro como resultado imediato as
praticas de composicdo em estidios eletronicos. Tal fato, em concomitancia com
procedimentos de representagcdo visual de eventos eletroacusticos, necessarios a musica
mista, e aliado aos problemas proprios da representacdo da musica instrumental
concernentes, principalmente, a impossibilidade de precisdo no dominio do timbre, coloca

em xeque o papel do tempo relativo entre procedimento, técnica, representacdo e
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interpreta¢do. Se por um lado o rigor da musica acusmatica em relagdo as caracteristicas
intrinsecas ao som proporcionou ao compositor um controle sobre o dantes incontrolavel,
por outro extrapolou para a musica instrumental um desejo de controle que buscou na
sintaxe verbal uma forma de precisar os eventos sonoros em todos os seus aspectos.

Para delinearmos tais conjecturas, vale considerar o pensamento de Pierre Boulez
sobre a relagdo compositor-intérprete ao discorrer sobre os preceitos da musica aleatoéria,
atentando-nos para a discrepancia entre escritura e realizagao:

“Pode-se mesmo servir-se, intencionalmente, da discrepancia entre notagao
e realizagdo, quer dizer: servir-se da trama codificada que é a notagdo para
estabelecer um jogo entre o compositor € o intérprete, quer esse jogo seja
consentido, quer ndo pelo intérprete, quero dizer, quer ele possa agir no seu
lado consciente, quer no inconsciente. Gostaria aqui de me aprofundar no
circuito compositor-intérprete; podemos descrevé-lo da seguinte maneira: a)
O compositor cria uma estrutura, que ele cifra; b) ele a insere numa trama
codificada; c) o intérprete decifra essa trama codificada; d) de acordo com

essa decodificacdo, ele restitui a estrutura que lhe foi transmitida”
(BOULEZ, 1985, p. 112-113).

Refletindo sobre o circuito idealizado por Boulez entre compositor e intérprete,
podemos deduzir que no caso da musica acusmatica o circuito perde suas duas etapas
centrais, uma vez que se elimina a codificacdo da trama, criando, assim, um tempo
diferente entre a criagdo (escritura) e a audi¢do da estrutura. Essa diferenca transmuta-se
em uma oposi¢do entre a determinacdo intrinseca a experiéncia acusmatica e a
indeterminacgdo planejada, introduzida na musica através das estéticas aleatdrias, tanto na
Europa quanto nos EUA. Nao por acaso lannis Xenakis explorard os principios
estocasticos na musica eletronica, a fim de controlar diferentes niveis de aleatoriedade.

A percepgao expandida das duragdes como consequéncia de um processo de
desaceleragdo que vai do ambito da percepgao frequencial ao dmbito da forma musical,
tal qual teoricamente definida na Teoria da Unidade do Tempo Musical de Stockhausen
na década de 1960, extrapolou as conquistas do campo intervalar-melodico para além de
seus limites, conectando polirritmias, acordes e formas sob o mesmo prisma. Essa atencao
repentina para o papel desempenhado pelo tempo na musica foi crucial para o
alargamento do significado da escritura. Além disso, a praxis composicional no ambito
eletronico possuia, de certa forma, uma escritura que atuava em um tempo distinto, pois o
resultado da mesma era, entre outras coisas, o som propriamente dito, ao invés de um
codigo (fato que, na realidade, pode ser considerado como uma ilusdo, uma vez que ha

muitos cddigos envolvidos na confecgdo do objeto sonoro através de procedimentos
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eletroactsticos, ainda que tais se mostrem completamente distintos daqueles necessarios
para a confec¢do de uma partitura). Na musica instrumental, o compositor decodifica a
imagem mental que faz do som em uma imagem visual (a partitura), que deverd ser
interpretada por terceiros, devendo, por tal motivo, recorrer a certas convengdes de ordem
semiologica. Essa diferenca temporal entre o som imaginado, composto e elaborado pelo
compositor, € o som concreto, realizado pelo intérprete — considerando-se ainda o tempo
decorrido dos ensaios necessarios para transformar a imagem grafica da partitura em
evento acustico —, ¢ essencialmente distinto do tempo existente entre a escritura
eletroacustica (que, como bem apontara Flo Menezes, prescinde da escrita®) e a
configuragdo do objeto sonoro na musica acusmatica. Tais constatagdes demonstram a
complexidade da escritura e colocam o tempo de elaboragdo de seu codigo, em
contraponto com o tempo da tradugdo desse mesmo codigo, como fatores importantes do
processo criativo.

Podemos, ainda, perceber uma influéncia das conquistas da musica eletroacustica
no campo do timbre sobre a escritura instrumental. O elemento diferencial principal entre
a musica acusmatica e instrumental, a saber, o fator humano no que tange a interpretacao
fisica, deve ser explorado com profundidade, na expectativa de criar um paralelo entre
possiveis categorizagdes de mesma grandeza na ordem da interpretagdo. A escrita
instrumental, na expectativa de abarcar todos os pormenores do resultado esperado,
muitas vezes se concentra em descrever como os sons devem ser produzidos ao invés de
buscar ferramentas que consigam exprimir quais sons devem ser produzidos (entenda-se
aqui por “quais” as caracteristicas internas da morfologia sonora, como espectro, fase,
ressonadncia, ou seja, todos os elementos que definirdo o timbre). Tal limitagdo na
abordagem constitutiva dos timbres pela escrita tradicional acaba por produzir uma série
de medidas paliativas que recorrem ao verbo como forma de expressdo. Tal expressao
almejava, no plano instrumental, o mesmo controle timbristico alcancado pela
experiéncia eletronica. Porém, na escrita instrumental o compositor nao produz de fato o
som, mas antes um codigo que, como todo codigo, se mostra passivel de perdas

significativas no momento de sua “traducdo” pelo intérprete. E, nesse contexto, nao

25 Sobre a emancipagdo da escritura, em seu carater autonomo ao da escrita, conferir o texto de Flo
Menezes denominado “Um olhar retrospectivo sobre a histéria da musica eletroacustica” (in.
MENEZES, 2009, pp. 17-48)
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podemos deixar de considerar que o advento da gravacao pode contribuir para delimitar a

extensdo do problema. Stockhausen mostra-se consciente de seus desdobramentos:
“Quero construir uma nova tradigdo, uma tradi¢do auditiva, transmitida pelos
ouvidos. [...] Considero um disco que fago tdo importante quanto a partitura.
Muitos deles cont€ém musica que nao ¢ determinada. Assim os discos sdo
modelados para os musicos. Os musicos podem se referir a esses discos e
aprender com eles, e desenvolver suas proprias novas abordagens da cria¢do de
mundos sonoros. Essa nova tradi¢do auditiva que comecei significa que nosso
conhecimento musical vird a se basear mais e mais na experiéncia direta do

trabalho com os sons, em vez de na escrita no papel” (STOCKHAUSEN, 2009,
pp- 40-41).

A busca por essa nova tradigdo da escuta confronta o processo da escrita
tradicional com a possibilidade de utilizacdo de exemplos sonoros como parte constituinte
da escrita. Isso poderia ser considerado um retorno a tradi¢do de disseminagao musical
pelo exemplo sonoro (que pode ser refletida na tradicao oral predominante até o século
XIII), acarretando numa espécie de “inflacdo temporal” da escrita, pela inser¢do na
escrita de exemplos sonoros concretos.

Muito tem sido escrito sobre a questdo do tempo na praxis composicional.
Nomeadamente, compositores como Stockhausen, Boulez, Berio, Pousseur e Xenakis
contribuiram muito com o tema. Xenakis (1992) explora as diferentes relacdes do
processo de composi¢do ao introduzir os conceitos hors-temps, en-temps e temporel
(podendo ser traduzidas como fora do tempo, dentro do tempo e temporal):

“Uma escala de certas alturas, por exemplo, é uma arquitetura fora do tempo,
pelo fato de que nenhuma combinagdo vertical ou horizontal pode altera-la. O
evento em si, a saber, sua atual ocorréncia, pertence a categoria temporal.
Finalmente, uma melodia ou um acorde em certa escala sdo produzidos

relacionando as categorias fora do tempo e temporal. Ambas sdo realizacdes
dentro do tempo de construgdes fora do tempo "’

Sobre tais distingdes, podemos supor que a categoria fora do tempo possui uma
relagdo clara com a escritura e os procedimentos nela inclusos, enquanto que a categoria
temporal se refere ao ato da execugdo pelo intérprete. A terminologia fora do tempo,

portanto, refere-se ao ato da escritura, colocando-a num contexto fora do eixo temporal da

26 “A given pitch scale, for example, is an outside-time architecture, for no horizontal or vertical
combination of its elements can alter it. The event itself, that is, its actual occurrence, belongs to the
temporal category. Finally, a melody or a chord on a given scale is produced by relating the outside-time
category to the temporal category. Both are realizations in-time of outside-time constructions”
(XENAKIS, 1992, p. 183).
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obra. No entanto, podemos nos perguntar se no ambito da musica acusmatica tais
categorizagdes se fazem também, de alguma maneira, presentes ao considerar o ato da
programacao em si como escritura.

Para Xenakis, as possibilidades apresentadas nesse sentido acabaram por alargar
aquilo que designa por “fases fundamentais da obra musical” (XENAKIS, 1992, p. 22), a

saber:

—

Concepgoes iniciais (intui¢des, dados provisérios ou definitivos);

2. Defini¢do das entidades sonicas e de seus simbolismos comunicéveis dentro
dos limites dos meios possiveis (sons de instrumentos musicais, sons
eletronicos, ruidos, grupos de elementos sdnicos organizados, formagdes
granulares ou continuas, etc.);

3. Defini¢do das transformagoes as quais tais entidades sonicas devem ser
submetidas nos curso da composi¢do (macrocomposicdo: escolha geral de
quadro légico, por exemplo, das operagdes algébricas elementares e
formata¢do de relagdes entre entidades, grupos, e seus simbolos como
definidos em 2.); e o arranjo dessas opera¢des em tempo lexicografico com
o auxilio da sucessdo e da simultaneidade;

4. Microcomposi¢ao (escolha e fixagdo detalhada das relagdes funcionais e
estocasticas dos elementos de 2.), por exemplo, algebra no tempo, e algebra
fora do tempo;

5. Programag¢do sequencial de 3. e 4. (o esquema e padrdo da pega em sua
totalidade);

6. Implementacdo de calculos, verificagdes, feedbacks, e modificagdes
definitivas do programa sequencial;

7.  Resultado simbdlico final da programacao (definindo a musica no papel em
notagdo tradicional, expressdes numéricas, graficos, ou outras formas de
solfejo);

8. Realizagdo sonica da programacdo (performance orquestral direta,

manipulacdes de ordem eletromagnética, construgdo computadorizada das

entidades sonicas e suas transformagdes).”’

27 “1. Initial conceptions (intuition, provisional or definitive data); 2. Definition of the sonic entities and
of their symbolism communicable with the limits of possible means (sounds of musical instruments,
electronic sounds, noises, sets of ordered sonic elements, granular or continuous formations, etc.); 3.
Definition of the transformations which these noises entities must undergo in the course of the
composition (macrocomposition: general choice of logical framework, i.e., of the elementary algebraic
operations and the setting up of relations between entities, sets, and their symbols as defined in 2.); and
the arrangement of these operations in the lexicographic time with the aid of succession and
simultaneity); 4. Microcomposition (choice and detailed fixing of the functional and stochastic relations
of the elements of 2.), i.e, algebra outside-time, and algebra in-time; 5. Sequential programming of 3.
And 4. (the schema and pattern of the work in its entirety); 6. Implementation of calculations,
verifications, feedbacks, and definitive modifications of the sequential program; 7. Final symbolic result
of the programming (setting out the music on paper in traditional notation, numerical expressions,
graphs, or other means of solfeggio); 8. Sonic realization of the program (direct orchestral performance,
manipulations of the type of electromagnetic music, computerized construction of the sonic entities and
their transformations)”. (XENAKIS, 1992, p.22)
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Podemos perceber, na citacdo anterior, uma total interferéncia da pratica
eletroactstica nos procedimentos composicionais, 0S quais passam a contar com novas
possibilidades. Para Berio, tais transformag¢des no campo da tecnologia assistida por
estadios eletronicos, apesar de constituirem uma importante mudanca no processo
composicional, ndo alteraram a esséncia da musica (a0 menos de alguns tipos de musica,
especificamente aquelas voltadas a reflexdo da musica como linguagem social). Ao
contrario, os equipamentos foram introduzidos na musica para suprir as demandas desse
novo pensamento, interferindo profundamente inclusive na escrita instrumental — “ao
menos nos casos nos quais a concep¢ao de uma obra gerava dividas quanto a saber se
uma partitura deve fornecer prescricoes graficas para sua performance, ou descricdes do
resultado sonoro, ou, simples e fatalistamente, deveria ser uma forma de prognostico,
uma forma de palpite.””® Nesse sentido, 0 que se apresenta ao compositor através da
musica eletroacustica ¢ o papel plural da escritura musical, essa imbuida de rica rede de

referéncias cuja manipulagdo deflagra a fragilidade da escrita.

28 “At least in those cases where the conception of a work prompted doubts as to whether a score should
provide graphic prescriptions for its performance, or descriptions of the sound result, or, simply and
fatastically, should be a form of prognostication, a way of guessing” (BERIO, 2006, pp. 15-16)



76

3. RELACOES DIACRONICAS:
A HERANCA HISTORICA DA MUSICA
ELETROACUSTICA



77

3.1 Arbitrariedade e motivacdo na linguagem musical

Para Saussure, na linguagem verbal ¢ impossivel para o individuo motivar as
transformagdes do sistema, pois este € o fruto de relacdes arbitrarias sobre as quais o
individuo possui pouco ou nenhum controle. Dessa forma, a heranca historica de um
sistema dado forneceria os limites comunicativos. A questdo da arbitrariedade do signo
linguistico foi, no entanto, consideravelmente criticada por linguistas posteriores, dentre
os quais Otto Jespersen, linguista dinamarqués que, em 1922, defende a existéncia de
uma motivacao dindmica, afirmando que “seria absurdo afirmar que todas as palavras em
todas as épocas em todas as linguas tiveram uma significagao correspondendo exatamente
aos seus sons, cada som detendo um significado definitivo para sempre.””’ Nesse sentido,
a questdo que se coloca ¢ definida a partir da correlacdo diacronica entre o signo
linguistico e seu estado diacronicamente anterior, cujos aspectos sincronicos determinam
as motivagodes pertinentes. Cabe-nos perguntar, dessa forma, qual seria a real extensao da
motivacdo inicial, aquela que se encontra na génese da associacdo entre significante e
significado, sobre o signo linguistico. Vale dizer que Jakobson também ja demonstrara o
fato de a linguagem verbal possuir motivagdes embriondarias, de cunho fonético-estrutural,

comparaveis aos intervalos elementares da musica:

“Embora existam leis universais que governam os sistemas fonoldgicos e
gramaticais, dificilmente encontraremos leis gerais de mudangas linguisticas.
Poderemos no maximo obter certas tendéncias, estabelecer o maior ou menor
grau de probabilidade de diversas mudangas. Para que uma mudanga seja
possivel, a unica condig@o ¢ a de que ndo chegue a um estado que contradiga as
leis estruturais gerais” (JAKOBSON, 2008, p. 28).

No caso particular da musica, a impossibilidade de motivacdes que contradigam
as leis estruturais da lingua pode ser questionada, uma vez que o compositor, ciente dos
limites do sistema, pode motivar algumas transformagdes como forma de negacao desse
mesmo sistema, socialmente aceito. Antes de qualquer argumentacao, poderiamos, ainda,
nos perguntar sobre quais seriam de fato as leis estruturais da linguagem musical, visto
que as estruturas elementares da musica migraram durante a historia, tendo sido

atribuidas e diferentes elementos em diferentes periodos, entre eles as caracteristicas

29 “It would be absurd to maintain that all word at all times in all languages had a signification
corresponding exactly to their sounds, each sound having a definite meaning once for all.” (JESPERSEN
apud MENEZES, 1993, p. 117).
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morfologicas dos objetos sonoros e a abstragdo periddica do tempo. As transformagdes da
linguagem verbal, no entanto, embora tenham se demonstrado “radicalmente motivadas e
relativamente arbitrarias” (MENEZES, 1993, p. 118) — o oposto, portanto, do que
promulgava Saussure, para quem essas relagdes eram relativamente motivadas e
radicalmente arbitrdrias —, permanecem alheias ao ato individual da fala. Em
contrapartida, a escritura musical, que como visto no segundo capitulo pode ser
caracterizada como a ‘“fala” do compositor, estabelece-se como portadora de certa
poténcia transformadora, da mesma forma que, na literatura, o autor enxerga nos limites
da linguagem as possibilidades comunicativas das referéncias compartilhadas com o
leitor. Embora a transformagdo de fato s6 se concretize a partir de certo nimero de
duplicagdes aproximativas por parte de outros artistas posteriores, parece-nos que nas
linguagens artisticas os limites da motivagao sdo ainda menos rigidos. Barthes ja cogitava

essa hipotese em seu Elementos de Semiologia:

“E possivel que, afora a lingua, se encontrem sistemas altamente motivados, e
serd necessario entdo estabelecer a maneira pela qual a analogia se torne
compativel com o descontinuo, o qual parece ate aqui necessario a significa¢do;
em seguida, como podem estabelecer-se series paradigmaticas (portanto de
termos pouco numerosos ¢ finitos), quando os significantes sdo analoga”
(BARTHES, 2006, p. 54 — grifos do original).

Para um exemplo de uma possivel motivagdo no estabelecimento de um sistema
na linguagem musical, podemos considerar o dodecafonismo de Schoenberg, teorizado na
transi¢do do século XIX ao XX: esse sO existe como negacdao das regras do sistema
precedente e por ele motivado. Sob esse dominio, o advento da musica eletroacustica
apresentar-se-ia como o mais motivado dos processos: por ndo existir uma pratica
antecessora, podemos pressupor que, no que tange aos processos técnicos da musica
eletronica do inicio dos anos de 1950, tudo foi motivado (embora nunca livre das
diacronias e sincronias pertinentes, como € o caso da estética serial presente nas primeiras
experiéncias eletronicas). As causas da motivagdo, contudo, envolveriam tanto questdes
técnicas, como vimos anteriormente, quanto estéticas.

Podemos, ainda, refletir sobre a questao da arbitrariedade a partir dos sistemas de
afinacdo sobre os quais os instrumentos sdo construidos. Seriam as constatagdes
matematicas elementares, aquelas sobre as quais foram determinados os primeiros

intervalos perfeitos, as motivagdes fundamentais da linguagem musical? Uma
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arbitrariedade imposta pela natureza, cuja escolha tenha sido guiada pela logica? Sobre
1sso, Schaeffer aponta o caso dos intervalos perfeitos de quinta e oitava que, segundo ele,
se caracterizam como “relacdes simples, inscritas na natureza, € que nao foram adotadas
pelas sociedades arbitrariamente, mas logicamente”, a0 mesmo tempo em que a
formatagdo das escalas e o material sonoro utilizado representam “ideias musicais
diretamente herdadas de caracteristicas instrumentais, naturalmente histéricas e
geograficas, portanto sociais” (SCHAEFFER, 1966, p. 264). Dessa forma, podemos
determinar diferentes graus de motivagdo envolvidos na formatacdo do signo musical,
desde aqueles vinculados aos limites perceptivos humanos aqueles concernentes a
questdes historico-culturais da linguagem. E possivel, inclusive, objetar sobre uma
ideologia propria de um tempo. Para Umberto Eco, basta-nos pensar nas correlagdes,
sugeridas por Henri Pousseur, “entre o universo da musica tonal e uma estética da
repeticdo, do igual, do eterno retorno, duma concepgao periddica e fechada no tempo,
reflexo de uma ideologia e de uma pedagogia conservadoras” (ECO, s.d., p. 59). Todos
esses atributos apontados refletiriam uma estrutura politica e social definida,
consumidora: o mercado. Nos anos de 1950, quando entdo encontramos 0s primeiros
experimentos no campo da musica eletroacustica, as estruturas politicas e sociais
encontravam-se potencialmente abaladas, sobretudo na Europa, e a carga historica
atribuida ao sistema tonal, guardando certas alusdes conservadoras, passava a deter
significado relacionado a carga historica. Theodro W. Adorno descreve essa capacidade

do signo musical em assimilar simbolicamente a carga historica envolvida:

“A admissdo de uma tendéncia histérica dos meios musicais contradiz a
concepcao tradicional do material da musica. Este se define fisicamente, em todo
caso, segundo critérios de psicologia musical, como conceito essencial de todas
as sonoridades de que dispde o compositor. Mas o material de composicao difere
destas do mesmo modo que a linguagem falada difere dos sons de que dispde.
Esse material e reduzido ou ampliado no curso da histéria e todos os seus rasgos
caracteristicos sdo resultado do processo historico. [...] No momento em que ja
ndo se pode reconhecer a expressao histérica de determinado acorde, este exige
obrigatoriamente que tudo que o circunda leve em conta a carga historica
implicada e que se desenvolveu numa parte sua” (ADORNO, 2002, p. 35).

Isto posto, podemos nos perguntar a respeito da heranga teérica herdada pela
experiéncia eletroacustica e a carga historica implicada, sobre a qual referéncias
diacrdnicas atuardo de forma a estabelecer uma relagcdo de contiguidade entre os sistemas,

sejam eles relacionados a fabrica¢do de instrumentos ou ainda relacionados a organizagao
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tedrico-referencial capaz de gerir as equivaléncias necessarias. Além disso, poderiamos
supor a propria experiéncia eletroactstica como motivadora de novas transformagoes,
sobretudo através das contingéncias sincronicas, as quais abordaremos no quarto capitulo.
Antes, contudo, de prosseguirmos a uma analise sobre as influéncias que a experiéncia
eletroactstica herdou e gerou diacronicamente, nos deteremos nas questdoes concernentes

ao contrato social implicito a pratica e sua quebra.

3.1.1. O contrato social e sua negagdo: o caso do temperamento

Como visto até aqui, todo sistema linguistico expressa-se na interseccao de
realidades sincronicas e diacronicas e que, sejam quais forem as circunstancias de uma
lingua, os individuos que a praticam fazem parte, involuntariamente, de um contrato
social — contrato social este que, segundo Saussure, o individuo ¢ incapaz de quebrar sob
o risco de ndo ser compreendido. Tal contrato compartilhado ¢ o que permite objetividade
na comunicagdo, em que um sistema de referéncias possibilita a substituicao de termos
equivalentes e analogias entre termos distintos. No caso da linguagem musical, a
manifestagdo desse contrato pode ser percebida ao analisarmos alguns tragos do seu
desenvolvimento diacronico. O caso particular do temperamento igual parece bem
exemplificar essa relacdo: embora tenham existido inimeras tentativas de explica-lo
como uma consequéncia natural da evolucao da arte sonora, descobriu-se posteriormente,
através da constatacdo dos limites que tal sistema ocupava geograficamente, que tal
inferéncia possuia um carater social. Segundo Eco, essas convengdes culturais possuem

seus limites vinculados ao tempo e ao espaco da pratica musical:

“Depois de se estar persuadido, durante séculos, de que a naturalidade do
sistema tonal se fundava nas proprias leis da percepgao e na estrutura fisiologica
do ouvido, eis que a musica (mas o problema, abrange, uma vez mais, nos
diferentes setores, toda a arte contemporanea), gracas a uma consciéncia
histérica e etnografica mais aguda, descobre que as leias da tonalidade
representavam convengdes culturais (e que outras culturas, no tempo e no espago,
tinham concebido leis diferentes)” (ECO, s.d., p.54-55).

Para avaliarmos esse processo e¢ compreendermos as liberdades herdadas pela
experiéncia eletroacustica, faz-se necessario considerar a natureza matematica das

relacdes que se determinam como consonantes ou dissonantes, além de notar o profundo
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deslocamento que tais termos sofrem ao longo da historia da musica. Sobre esse tema,
Molino aponta a criacdo das escalas como crucial para o desenvolvimento de uma

categoria de equivaléncias:

“Fossem quais fossem as linhas de evolugdo reais que conduziram do ruido ao
som ¢ a influéncia dos instrumentos de som fixo, a criacdo de uma escala ¢ uma
etapa essencial da historia da musica: isso acontece quando se considera, por um
lado, que toda categoria de sons constitui uma categoria de equivaléncia [...] e,
por outro lado, que esta categoria se opde a outras categorias de sons. Encontra-
se 0 mesmo processo na linguagem e na musica e sera ele que tornard mais tarde
possivel a notagdo e depois a analise. [...] Escrita [leia-se: escritura]®® e notagdo
musical s3o as duas formas paralelas desta transcri¢do dissociada que transforma
profundamente as condi¢des das trocas linguisticas e musicais: pois, a partir dai,
pode-se trabalhar com e sobre a transcricdo dissociada em vez de trabalhar
diretamente no quadro de e sob o controle das praticas inscritas na tradi¢io
cultural” (MOLINO, s.d., p.120-121).

Vé-se, aqui, que a escritura desempenha um importante papel no processo de
dissociagdo entre o signo € o som: a notagdo ou escrita, com seu cardter autonomo,
funciona como representacao simbdlica dos sons, € a altura definida, como o modelo a ser
representado. A organizacao do sistema tonal, possibilitada pela criagdo do temperamento
como um conjunto de escalas equivalentes, s6 foi possivel através de desvios aplicados as
fragdes matematicas que representam os intervalos. Tais desvios, uma vez que
configuram o deslocamento dos intervalos encontrados na série harmonica natural, se
estabeleceram através de um contrato firmado pelos praticantes da musica em
determinado periodo. Como vimos anteriormente, esse processo ndo se resume aos
compositores, mas se estendem aos intérpretes e aos construtores de instrumentos
(revelando novamente a complexa trama da comunicagdo musical). A prova disso sdo os
inimeros modelos de escalas criados para esse fim antes que o temperamento igual fosse
amplamente aceito e utilizado®'. E interessante notar que o profundo saber desse carater
matematico que se infiltra na construg¢do da linguagem musical, embora de conhecimento
de boa parte dos produtores dessa arte, ndo ¢ condicdo para seu exercicio (da mesma
forma que o conhecimento profundo da gramatica de uma lingua ndo ¢ necessaria para

seu uso). Ainda que os calculos necessarios para a constru¢do de um sistema de

30 Nas palavras de Molino, podemos supor que o termo por ele utilizado se refira aos processos
composicionais em si, independentes das circunstincias de notagio envolvidas, ou seja, a escritura
musical.

31 Sobre esse tema, ver MENEZES (2003, pp. 233-272).
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equivaléncias tenham origem na matematica’’, os eventos que culminaram em seu
desenvolvimento foram, antes de tudo, sociais. Isto porque a pratica da época em que o
temperamento foi criado necessitava de ferramentas que, entre outras coisas, a
facilitariam sobremaneira, evitando a utilizacdo de diversos instrumentos ou excluindo a
necessidade de se afinar um instrumento vérias vezes durante uma unica récita. Essa
condi¢do acima de tudo técnica possibilitou também aos compositores que encontrassem
um sistema de equivaléncias capaz de fornecer os meios necessarios para a realizacdo de
modulagdes, essas imprescindiveis para o desenvolvimento do tonalismo.

Mas indagamos: seria possivel romper com esse contrato social e, ainda assim, ser
compreendido? Para Saussure, a linguagem verbal impossibilita a quebra individual desse
contrato. Em musica, no entanto, essa quebra ocorreu deliberadamente em dois niveis
diferentes, ambos no inicio do século XX (embora seja possivel estabelecé-la em periodos
anteriores): um no carater sistematico da linguagem tonal — o desenvolvimento consciente
de um sistema de negacdo das hierarquias impostas pelo sistema tonal precedente —, e
outro em seu carater instrumental e dos materiais de que faz uso (conforme visto no
primeiro capitulo). Isso, contudo, ndo significou a ineficiéncia da comunicagdo, ao
contrario: introduziu no campo poético outro nivel de articulagdo além do sintagmatico,
cujos contornos expusemos anteriormente.

E de se notar um aspecto fundamental relacionado ao carater instrumental: se a
pratica da musica serial encontrava na instrumentacdo tradicional a contingéncia do
temperamento, ndo ¢ de se admirar que algumas das primeiras experiéncias da
elektronische Musik na Alemanha tenham rompido com tal circunstancia. Esse ¢ o caso
do Studie Il (1954) eletronico de Stockhausen, no qual ele institui um temperamento
distinto como sua base, constituindo uma escala representada por V5 = divisdo de duas
oitavas somada a uma ter¢a maior em 25 partes iguais (ao invés do esquema classico de
divisdo deste mesmo espaco intervalar na razio de **V5). Em termos perceptivos ou
estésicos isto significa que, nessa obra em particular, Stockhausen utiliza uma escala com
passos intervalares pouco maiores que o semitom temperado, uma vez que >V5=1,06649
e *5=1,0594 (MENEZES, 2003, pp. 272-273). Tal fato seria indiscernivel com a

instrumentagdo tradicional, embora tenha se estendido a ela posteriormente (indicando

32 Nao utilizamos aqui o termo “linguagem matematica” para evitar desvios nio suficientemente
profundos na matéria sobre linguagem, a qual o presente trabalho procura discutir com rigor. E de se
imaginar, no entanto, o carater linguistico da matematica e das relagdes semioldgicas de seus signos,
que apresentam riqueza suficiente para a formalizacdo de uma linguagem proépria.
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mais uma vez a fluéncia da transformagdo linguistica partindo das perspectivas
sincronicas para as diacronicas). Essa possibilidade de utilizagdo de sistemas baseados em
outra relacdo matematica que ndo aquela estipulada instrumental e socialmente
possibilitou a Stockhausen a experimentacdo, no sentido literal do termo, de novas
relagdes linguisticas, ndo inseridas no codigo comum do periodo no qual concebeu esta
sua obra. Essa quebra de paradigmas significou, no mais, uma ampliagdo de
possibilidades, embora a sua recepgao carecesse de modelos comparativos.

A experiéncia eletronica, nesse sentido, formaliza a quebra com um dos
contratos sociais mais duradouros da musica, como ¢ o caso do sistema temperado
tradicional ** ¢ de sua instrumentacdo. Embora muitos compositores ja tivessem
abandonado tal sistema com o advento da musica serial, era de se imaginar os desafios
apresentados pela auséncia de instrumentagao receptiva a tais desvios. Podemos perceber
essa expansdo de possibilidades, por exemplo, nas proje¢oes proporcionais de Flo
Menezes **, técnica criada para a geracdo de perfis melodicos que, ao serem
transformados reduzindo ou ampliando seu ambito intervalar, mantém as proporcdes das
figuras originais. Aqui, a utilizagdo de quartos de tons configura os “ajustes” necessarios
para a manuten¢ao de propor¢des em outros ambitos.

O advento da musica eletroactstica desempenha, aqui, um papel cientifico de
descoberta de relagdes ocultas e potenciais na linguagem musical. Assim, chegamos ao
ponto essencial para a compreensdo do significado dessas rupturas: quando o contrato
social de uma linguagem mostra-se ineficiente diante de uma nova pratica, parece
impossivel desenvolver a linguagem sem que haja uma quebra consciente desse mesmo
contrato.

Abandonar a tradigdo historica, no entanto, nunca significou negar sua

importancia. Porém, frente as novas possibilidades, o historicismo falhava em fornecer

33 Importante ressaltar que a ruptura com o sistema temperado ji4 havia ocorrido antes dos
experimentos eletroacusticos, como é o caso da obra do compositor russo Ivan Wyschnegradsky
(1893-1979), que fazia uso de tercos, quartos, sextos e oitavos de tons ja em 1918 (como, por
exemplo, na obra Chant douloureux et étude, for violin & piano, Op. 6, composta nesse mesmo ano).
Nesse sentido, a experiéncia eletroacuistica cumpre papel de continuidade com as buscas ja correntes
no pensamento musical do inicio do século XX, incorporando, isso sim, uma liberdade significativa no
que diz respeito a precisdo na articulacdo dos intervalos menores que o semitom. Isso porque o
aparato eletroacustico “libertava” os compositores da instrumentagdo, cuja construgdo se via
determinada pelo sistema temperado tradicional (como é o caso do violino e do piano).

34 Sobre as projegdes proporcionais, ver MENEZES (2013, pp. 98-103).
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aos compositores os modelos necessarios, tornando sua suplantagdo uma condi¢do para o

desenvolvimento da linguagem. Sobre isso, Boulez escreve:

“Encontramo-nos no cruzamento de dois caminhos divergentes: de um lado, um
historicismo conservador, o qual, quando ndo bloqueia completamente a
invencdo claramente a diminui ao ndo proporcionar os materiais que ela
necessita para expressdo, ou para regeneracdo. Ao contrario, isso cria gargalos e
impede o circuito, que corre do compositor ao intérprete, ou, mais genericamente,
aquele que corre da ideia ao material, de funcionar produtivamente; para todos
0s propdsitos praticos, isso divide a a¢do reciproca desses dois polos de criagdo.
Por outro lado, nds temos a tecnologia progressiva, da qual a forca de expressao
e desenvolvimento sdo acompanhadas pela proliferacdo de meios materiais, os
quais podem ou ndo estar de acordo com o pensamento musical genuino — por
isso tende por natureza a ser independente, em detrimento da coesdo total do
mundo sonoro”™
Os gargalos citados por Boulez, que impedem o circuito de correr do compositor
ao intérprete, configuram os limites da novidade eletroactstica: a mensagem perde
referéncias em seus dois pontos de existéncia, a saber, do compositor ao intérprete e do
intérprete ao ouvinte. Nesse contexto, a busca por uma referencia teodrica torna-se crucial
para que os primeiros experimentos fossem produzidos com o rigor epistemoldgico

herdado diacronicamente.

3.2 O serialismo de Webern

O papel desempenhado pelo serialismo na estruturacdo dos materiais, que, como
vimos, foram substancialmente ampliados através dos recursos eletroacusticos, constituiu
uma possibilidade de substituicdo do tonalismo enquanto sistema de referéncia da obra
musical. Ao chamarmos, aqui, a atencao para a técnica serial, o fazemos sob a perspectiva
circunstancial que tal técnica assume em relagdo as buscas tedricas e semioldgicas

desenvolvidas pelos compositores desde o fim do século XIX.

35“So we stand at the crossroads of two somewhat divergent paths: on the one hand, a conservative
historicism, which, if it does not altogether block invention, clearly diminishes it by providing none of the
new material it needs for expression, or indeed for regeneration. Instead, it creates bottlenecks, and
impedes the circuit running from the composer to the interpreter, or, more generally, that from idea to
material, from functioning productively; for all practical purposes, it divides the reciprocal action of
these two poles of creation. On the other hand, we have a progressive technology whose force of
expression and development are sidetracked into a proliferation of material means which may or may
not be in accord with genuine musical thought - for this tends by nature to be independent, to the
detriment of the overall cohesion of the sound world” (BOULEZ, 1986, p. 489).
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Nesse sentido, as obras de Anton von Webern representaram, para muitos (em
especial para Stockhausen, Boulez e Pousseur), o modelo para as elaboragdes
subsequentes de cunho serial. A obra de Webern foi incansavelmente atribuida
importancia inigualavel, como germe das configuragdes seriais expandidas necessarias
para a organizacao do material musical sob a utilizagdo do novo aparato tecnologico.

Os experimentos da musica eletronica na Alemanha na década de 1950
encontravam-se sincronicamente inseridos no contexto do serialismo integral, cuja obra
inaugural, Sonate de Goeyvaerts, para dois pianos, datava de 1951-52. Vale ressaltar a
importancia de Olivier Messiaen nesse contexto, por ter sido ele o autor da primeira pega
integralmente serial: como um das pecas de sua obra para piano Quatre études de rythme,
de 1949-50, Messiaen compoe Mode de valeurs et d’intensités, totalmente serial (e da
qual Boulez toma emprestada a série para a composi¢ao de suas emblematicas Structures
1 para dois pianos, de 1952, um dos marcos do serialismo integral).

O serialismo integral germinativo, empenhado na organizacao serial de todos os
parametros sonoros, encontrava no instrumento tradicional, entretanto, limitagdes ligadas
aos limites fisicos dos intérpretes e a imprecisdo da execugdo instrumental. A plena
realizagdo do rigor total dessa organizacao so foi realmente possivel através dos recursos
eletroactusticos. Dessa forma, ¢ possivel estabelecer um enlace historico direto entre a
musica eletronica, tal qual praticada em seus primordios no Estadio de Colonia, € o
atonalismo, com sua génese remetendo a Schoenberg e sua carga historica alinhada ao

romantismo tardio alemao. Para Stockhausen, essa carga historica era bem evidente:

“Até cerca de 1950, a ideia de musica como som era amplamente ignorada, de
que compor com sons podia também envolver a composicao dos proprios sons
ndo era mais autoevidente. Isso foi revivido como resultado, poderiamos dizer,
de um desenvolvimento histérico. A Segunda Escola Vienense de Schoenberg,
Berg e Webern havia reduzido seus temas e motivos musicais a entidades de
apenas dois sons, a intervalos. Webern em particular, Anton von Webern. E,
quando comecei a compor musica, certamente era um filho da primeira metade
do século, continuando e expandindo o que os compositores da primeira metade
haviam preparado. Foi necessario um pequeno salto para frente para alcangar a
ideia de compor, ou sintetizar, o som individual” (STOCKHAUSEN, 2009, p.
79).

Para prosseguir com a analise do papel desempenhado pelo serialismo na musica
eletroactstica, recorramos primeiramente as discussdes pertinentes ao abandono da
tonalidade. Segundo Schaeffer, com o abandono do contrato social determinado pelo

sistema tonal, os compositores poderiam recorrer a dois caminhos: “Um deles
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[consistiria] em reincorporar, a revelia do diatonismo, as func¢des de intervalo; o outro,
em anula-lo, por sua vez, passando insensivelmente, € como que inconscientemente, das
alturas distintas, tonicas, para ‘blocos sonoros’, que correspondem a nossa definicdo de
‘massa complexa’ (SCHAEFFER, 1966, p. 460 — grifos do original). A frase de
Schaeffer representa, no sentido especifico da ruptura consciente atribuida ao atonalismo,
uma aproximacao sistematica com a linguagem do passado, na qual o compositor poderia
tomar modelos, ainda que se propusesse a sua negacdo explicita. A reincorporacao das
fungdes intervalares citadas por Schaeffer ndo significa a utilizagdo dos modelos tonais,
mas sim a reestruturagdo intervalar na busca de novas relagdes. Nesse sentido, a figura de
Webern atua de forma determinante, uma vez que em suas obras este compositor visava,
justamente, a proeminéncia de relagdes intervalares determinadas serialmente. Pode-se
objetar, no entanto, que tal transformagdo tenha sido inaugurada por Schoenberg e a
criacdo do dodecafonismo. Sobre isso, Boulez observa que “em Schoenberg, o advento da
série também nao marca descontinuidade: encontram-se as caracteristicas pos-romanticas
e neoclassicas de seu estilo — com ou sem série — [...]; a semantica de Schoenberg nao
sofreu modificagdo decisiva na redagdo das obras posteriores a série” (BOULEZ, 1995, p.
328). Dessa forma, a obra de Webern desempenhara uma expansao expressiva sob o eixo
semantico e das relagdes sintagmaticas. Boulez considera esse aspecto da musica serial

uma reviravolta no processo mental da composicao:

“Pode-se constatar a importancia dessa reviravolta no processo mental, a partir
do qual um certo numero de nogdes globais, em particular a de forma, devia ser
inteiramente repensado: ndo poderia mais haver nenhum esquema preexistente a
obra, porque esta provocaria, inexoravelmente, uma distor¢do entre 0 manuseio
dos elementos primarios da linguagem e a organizagdo superior que devia
controla-los e dar-lhes significagdo. Era, absoluta e necessariamente, preciso que
cada obra criasse sua forma a partir das possibilidades virtuais de sua morfologia,
que ela tivesse uma unidade em todos os niveis da linguagem” (BOULEZ apud
NATTIEZ, 2005, p. 259).

Essa distor¢do entre os elementos primarios e sua organizagdo, apontada por
Boulez, reflete a perda imposta pela busca da musica serial, onde podemos perceber
construgdes musicais realizadas sobre simbolos incapazes de fazer referéncia a um
modelo comum. Passa-se, assim, a buscar através desses mesmos simbolos a
reconstituicdo de seus materiais significados, cuja unidade deveria ultrapassar todos os
seus niveis. Segundo Eco, “o fim primeiro do pensamento serial ¢ fazer evoluir

historicamente os codigos e descobrir novos cddigos, € ndo retroceder progressivamente
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até o codigo original (a estrutura)” (ECO, s.d., p. 48). Isso significa o abandono da ideia
de existéncia de um modelo natural universal a ser descoberto. E ainda completa: “O
pensamento serial visa, pois, produzir historia, € nao descobrir, para além da historia, os
fundamentos intemporais de todas as comunicagdes possiveis” (ECO, s.d., p. 48).

Além do aspecto semantico, as estratégias adotadas por Webern para suprir a
auséncia de sistemas referenciais socialmente estabelecidos possibilitaram o
desenvolvimento do serialismo em termos absolutamente relevantes para a pratica
eletroactstica. A utilizacdo de simetrias, na obra de Webern, para a criagdo das séries (ou
ainda na criagdo dos grupos intervalares que compdem a série) representa uma alternativa
para que se consiga superar o problema decorrente da dificuldade de se estabelecer as
relagdes sintagmaticas, uma vez que o sistema utilizado ndo possuia reflexos sob o ponto

de vista estésico. Menezes completa:

“Interessante e sabia, nesse contexto, foi a solugdo perseguida por Anton Webern,
no sentido de fazer coincidir as formas seriais, numa diminui¢do das formas
possiveis a partir de simetrias de intervalos na constituicdo da propria série
original, facilitando consideravelmente a percep¢do de uma coesdo do material
musical” (MENEZES, 2003, p. 176).

O valor semantico da simetria aplicada ao sistema original, em seu carater
estrutural, repousa nas faculdades perceptivas humanas, as quais, mesmo sem referéncias
sistematicas prévias, sao capazes de reconhecer estruturas em que a repeticao e variagao
determinem as relagdes primarias, ainda que sob o eixo sistematico. Esse fato, no mais,
foi, na realidade, uma descoberta imprescindivel para o desenvolvimento da musica
eletroactstica, pois possibilitou e elaboragdo de estruturas sistemadticas seriais sobre
outros parametros sonoros. Embora os limites perceptivos humanos fossem por vezes
ignorados, as obras inaugurais da musica eletroacustica elegiam como estratégia a
polaridade simetria/assimetria como elemento estésico positivo, articulagdo esta
fortemente ligada a dualidade ordem/desordem.

Podemos considerar que também as transformagdes sobre o timbre e seus
elementos tiveram sua génese na obra de Webern. Se o rigor e as possibilidades de
manuseio do timbre em Webern eram reduzidas, o aspecto estrutural a ele atribuido nasce
com a Klangfarbenmelodie (melodia de timbres), cujo feito inaugural encontra-se em
Schoenberg, tanto teoricamente, na parte final de seu Harmonielehre de 1909, quanto, a

mesma ¢época, em Farben, terceira das Cinco Pegas para Orquestra Op. 16 (1909).
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Entretanto, em Webern o principio de serializagdo do timbre parece ainda mais
cristalizado, encontrando ainda maior sistematizagdo do que em Schoenberg, e a

utilizacao do timbre como elemento semantico passa a ganhar importancia.

“Grosso modo, podemos dizer que, malgrado a inovagdo do conceito e os
pertinentes resultados que podem ser vislumbrados da pratica composicional,
sobretudo weberniana, as melodias de timbres decorrem, na verdade, da nogédo
mais classica de timbre, qual seja: aquela que concerne & mera distingdo sonora
entre sons tonicos emitidos por instrumentos diversos” (MENEZES, 2003, pp.
207-208).

Assim, a experiéncia eletronica possibilitou um trabalho mais rigoroso na
composi¢do das relagdes seriais, que, aplicadas a formatacdo das ondas produzidas
através dos osciladores, determinariam a serializacdo do timbre. Essa heranca historica
serial da elektronische Musik, da qual a pratica ja pode ser considerada como o modelo,
encontra no nascimento da musica eletronica na Alemanha o apogeu do serialismo, na
qual o signo passa a carregar essa nova carga simbolica do material musical, conforme
explicitado na frase de Adorno citada anteriormente. O papel da obra de Webern nessa
heranga ¢ indiscutivel, fornecendo modelos seguros para a averiguacao da possibilidade
de criagdo sistemadtica, a partir das quais a composicao de planos sintagmaticos possuiria
duplo aspecto semantico. Esse legado de Webern pode ser evidenciado pelas palavras de

Boulez:

“Pode ser que a musica de Webern [...] nunca se torne tdo ‘popular’ como a de
certos contemporaneos seus; ela ird guardar, no entanto, uma for¢a de exemplo,
uma pureza na exce¢ao que obrigardo sempre os musicos a toma-la como ponto
de referéncia e isto de modo muito mais agudo do que em relagdo a qualquer
outro musico” (BOULEZ, 1995, p. 334 — grifos do original).

Podemos ainda considerar a influéncia de Webern e da Klangfarbenmelodie na
configuragdo da musique concrete na Franga, uma vez que esta se estabelece tendo como
estratégia composicional fundamental as possibilidades morfolégicas do objeto sonoro e,
portanto, as possibilidades de transformacgdes graduais de complexidade do timbre. Ainda
que a série, enquanto principio composicional, ndo fosse estruturalmente empregada, a
busca da musica concreta pelas relagdes sintagmaticas do timbre tem em Webern,
também, uma referéncia essencial. Berio também considera o papel de destaque assumido
por Webern nesse sentido e, segundo ele, as transformagdes musicais presentes na pratica

de estudio teriam sua génese ja no inicio do século XX: “Aqueles pacotes arcaicos de
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ondas senoidais, ou aquelas bandas variaveis de ruidos filtrados, foram no mais o
resultado final de concentragdes extremas de fungdes intervalares no mundo poético de
Anton Webern™,

Outro aspecto importante na obra de Webern, comumente apontado como crucial
para os desenvolvimentos posteriores da linguagem musical, diz respeito a utilizagdo do
siléncio. Até entdo, o siléncio cumpria papel secundario, como fruto causal das relagdes
ritmicas. Webern, em contrapartida, realiza a estruturacdo consciente da relagdo formal
existente entre o siléncio e o objeto sonoro, sobre a qual a simetria descrita anteriormente
se configura como ferramenta sintagmatica. Segundo Boulez, sua inova¢do “no dominio
da pausa parece muito mais derivar da propria morfologia das alturas, de seu
encadeamento, do que de um fendmeno ritmico que nunca foi para ele preocupacao
primordial” (BOULEZ, 1995, p. 330). Nao por acaso, Webern ¢ frequentemente citado
nas cartas trocadas por Boulez e John Cage entre 1949 e 1954. Em tal missiva, a
discussdo acerca do acaso na composicdo ganha importancia e, considerando a
discordancia notavel entre as orientagdes distintas de Cage e Boulez, ¢ de se admirar que
tal intercambio tenha ocorrido. Segundo Vera Terra (2000), a figura de Webern funciona
como catalisadora dessa troca de experiéncias, mas, embora possamos facilmente afirma-
lo em relacdo a Boulez, “dificil ¢ prova-lo em relacdo a obra de John Cage, que se
desenvolveu no sentido de um rompimento com o serialismo” (TERRA, 2000, p. 51).
Boulez, por sua vez, ressalta abertamente a importancia do compositor austriaco no
verbete que escreve sobre ele para a Encyclopédie de la Musique, no qual escreve:
“Webern continua sendo o limiar da musica moderna; todos os compositores que deixam
de sentir e de compreender profundamente a necessidade inelutavel de Webern sdo
completamente intteis” (BOULEZ, 1995, p. 334). Quanto a John Cage, o reconhecimento
de Webern como precursor de uma nova musica ¢ sugerido, ainda que discretamente, em
seu artigo “Forerunners of modern music”, que integra a coletanea Silence: “As escolas
ensinam a criar estruturas através do emprego da harmonia cléassica. Fora de escola (por

exemplo, Satie e Webern), um meio de estruturacao diferente e correto reaparece: aquele

36 “Those archaic packets of sinusoidal waves or those variable bands of filtered white noise were mostly
the end-result of the extreme concentration of intervallic functions in the poetic world of Anton Webern”
(BERIO, 2006, p. 15).
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baseado em duragdes de tempo™’. No texto “History of experimental music in the United
States”, Cage inclusive critica a énfase dada pelos compositores europeu a obra de
Webern. Segundo Cage, a atividade musical na Europa ainda guardava uma inten¢do de

continuidade com o passado, ligada a tradi¢ao:

“A vitalidade que caracteriza a cena musical européia atualmente segue a partir
das atividades de Boulez, Stockhausen, Nono, Maderna, Pousseur, Berio, etc.
Existe, em todas essas atividades um elemento de tradi¢do, continuidade com o
passado, a qual é expressa em cada obra como um interesse pela continuidade
em termos de discurso ou de organizacdo. Essa atividade é colocada, pelos
criticos, como pos-weberniana. De qualquer forma esse termo parece significar
apenas a musica escrita depois de Webern, ndo a musica escrita por causa de
Webern™®

Webern torna-se ponto de referéncia para Cage, segundo Vera Terra, na medida
em que compde a partir de uma tensdo entre som e siléncio. Essa influéncia ndo passa
despercebida a Jean-Jacques Nattiez: “Assim, Music of Changes tem o estilo de uma obra
atonal de inspiracdo weberniana, e até mais weberniana que o proprio Boulez, na medida
em que os siléncios desempenham nela um papel preponderante” (NATTIEZ apud
TERRA, 2000, p. 54). J& para Boulez, o siléncio possui outra fun¢do, constituindo o meio
utilizado pelo compositor austriaco para enfatizar os sons, pois “um som cercado de
siléncio [adquire], por seu isolamento, uma significacdo muito mais forte do que um som
merulhado num contexto imediato.” (BOULEZ 1995, p. 330). Apesar de tais
discordancias, pode-se concluir que as relacdes de Cage e Boulez com a obra de Anton
Webern encontram este ponto em comum: o siléncio. Os trés compositores possuem uma
estreita relagdo com conceitos, mesmo que diferenciados, da utilizacdo do siléncio em
suas obras.

Segundo Vera Terra, a maneira de conceber a relacdo entre material e estrutura
mostrar-se-a decisiva para a definigdo das diretrizes que irdo orientar as poéticas de

Boulez e Cage. Ao fazer derivar a estrutura do material, Boulez confirmara sua adesdo ao

37 “Schools teach the making of structures by means of classical harmony. Outside schools, however (e.g.,
Satie and Webern), a different and correct structural means reappears: one based on lengths of time.”
(CAGE, 1961, p. 63)

38 “The vitality that characterizes the current European musical scene follows from the activities of
Boulez, Stockhausen, Nono, Maderna, Pousseur, Berio, etc. There is in all this activity an element of
tradition, continuity with the past, which is expressed in each work as an interest in continuity whether
in terms of discourse or organization. By critics this activity is termed post-Webernian. Howerver, this
term apparently means only music written after that of Webern, not music written because of that of
Webern.” (CAGE, 1961, p. 75)



91

método serial. Em sua musica, os sons sao definidos na relagdo com o contexto que os
organiza e o caminho que ird adotar para desenvolver a nogdo weberniana da autonomia e
interdependéncia dos sons serd a generalizagao do principio serial. Ao pensar a estrutura
de modo autonomo em relacdo ao material, Cage, por sua vez, enfatiza o siléncio,
possibilitando que a estrutura se expresse por um valor negativo, sem a presenca de
material. Nessa direcdo, como escreve Vera Terra, Cage acabara por negar a exigéncia da
estrutura por fazer do siléncio — um indeterminado puro — o campo da composicao
musical. Em tal contexto, acabara por eleger as durag¢oes como ponto central de suas
investigacdes, uma vez que, para Cage, a duragdo ¢ o unico dos parametros sonoros que
persiste em meio ao siléncio. Negando a estrutura, Cage abdica da nocao de ordem. Por
essa via, chegara a utilizacdo do acaso nos processos composicionais. Paradoxalmente, o
caminho que o aproxima do serialismo acaba por conduzi-lo a supera¢do do método serial.

Tais discussoes a respeito de Webern, estando sincronicamente alinhadas ao
nascimento da musica eletroactstica, representam uma heranca essencial para a sua
pratica, na medida em que “abastecem” teoricamente os experimentos inaugurais. Nao ¢
de se admirar que tais reflexdes a respeito da serializagao de estruturas, bem como sobre a
inclusdo do silencio como uma articulagdo positiva em tais estruturas, tenham delimitado
as referéncias utilizadas para a emancipagdo da escritura eletroacustica e as pesquisas a

respeito do timbre.

33 A emancipacio do acaso

Durante a década de 1950, pintores, escultores e arquitetos exploraram um fator
que sempre existiu nas artes visuais: um objeto quando visto por diferentes angulos varia
quanto a sua aparéncia. Assim, uma arte visual pode ter diversas formas, ou ainda uma
infinita quantidade de formas e, contudo, continuar a mesma. No campo musical, muitas
analogias podem ser feitas com as artes visuais e a indeterminagdo pode, também aqui,
ser entendida como inerente ao objeto, pois a medida em que a execucao de uma obra
ocorre num espaco temporal e trabalha com diversos parametros em sintonia, podemos
concluir que jamais existiram duas execugdes semelhantes e que toda musica possui uma
“mutacdo” natural a cada apresentagdo. Por esse motivo, Paul Griffiths (1980), em

verbete escrito para o dicionario Grove de musica, afirma que o conceito de aleatoriedade
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se aplica a toda musica, pois ¢ impossivel para o compositor prever todo aspecto na
realizagdo da composi¢do. Embora a musica acusmatica tenha eliminado o fator humano
da interpretacdo (esse detentor de diversas dissidéncias indeterminadas relacionadas as
pequenas diferencas na interpretacdo, fisicamente impossiveis de ser exatamente
duplicadas), at¢ o som resultante de uma fita magnética (ou, no caso atual, do som
proveniente de aparatos digitais) depende de parametros como as condigdes acusticas € os
equipamentos e alto-falantes utilizados.

A origem da reflexdo sobre o papel do acaso na musica ocorreu de forma gradual
e foi representada por compositores importantes, como Boulez, Stockhausen, Pousseur e
Berio. Segundo Brindle (1987), o serialismo integral desenvolvido na Europa nos anos
1950, enquanto criava uma nova linguagem musical, continha, em si proprio, as sementes
de sua autodestruicao, principalmente pela complexidade excessiva, criando problemas na
performance, os quais dificilmente possuiam um retorno expressivo proporcional. Os
sistemas, por mais diversos que fossem, tinham a tendéncia de produzir trabalhos com
certa uniformidade. Se observarmos, no entanto, com maior profundidade a musica serial,
perceberemos que muito do acaso existe mesmo nas obras mais rigorosamente calculadas.
Ainda que em propor¢des nao idealizadas, o acaso se faz ai presente, uma vez que o
desenvolvimento de um sistema, seja ele de organizagdo numérica ou nao, gera uma
indeterminagdo de eventos futuros ligados ao empirismo do proprio sistema. Em outras
palavras, a serializag¢do integral pode ser comparada a confec¢do de seu proprio conjunto
de indeterminagoes.

Apesar do conceito de casualidade possuir importantes representantes na
vanguarda europeia, foi nos Estados Unidos que a aleatoriedade foi levada as ultimas
consequéncias. Cage foi o principal representante da musica aleatéria e, mesmo com as
premissas do serialismo integral em declinio na Europa, foi sé a partir de sua segunda
visita a Darmstadt em 1958 que a indeterminacdo ganhou notabilidade em solo europeu.
Cage, em sua prelecdo em Darmstadt, expde os principais conceitos de sua producao
musical e, ao mesmo tempo, realiza uma critica a tradicdo europeia, deixando clara a

natureza experimental de sua obra:

“Esta ¢ uma conferéncia sobre a composicdo que ¢ indeterminada quanto a sua
performance. O Klavierstiick XI de Karlheinz Stockhausen ¢ um exemplo. 4 Arte
da Fuga de Johann Sebastian Bach ¢ um exemplo. Na Arte da Fuga [...] o timbre
e a amplitude caracteristicos do material, ndo sendo dados, sdo indeterminados.
Essa indeterminacdo cria a possibilidade de uma unica estrutura de harmonicos e
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extensdo de decibéis a cada performance da Arte da Fuga. No caso do
Klavierstiick XI, [...] a seqliéncia das partes [...] ¢ indeterminada, criando a
possibilidade de uma unica forma, isto ¢, de uma tunica morfologia da
continuidade, de um unico contetido expressivo a cada performance™’

Segundo Terra, a questdao que se coloca para John Cage ¢ a de caracterizar a
especificidade (o trago distintivo) das musicas que empregam esses elementos no século
XX. Para o compositor norte-americano, a introdu¢do de componentes indeterminados na
musica s6 se constituira em um fator relevante para a histéria da musica ocidental a
medida que implicar uma mudanca da propria nogdo de obra musical. E nesse sentido que
faz uma critica ao uso da indeterminagdo na peca de Stockhausen, afirmando que, por tal
obra nao se abster das convengdes europeias, o uso da indeterminagdo seria desnecessario,
j4 que ineficaz. Para Cage, a indeterminagdo s6 constituird um valor na medida em que
levar ao rompimento com a tradicdo musical europeia e afirmar o carater eminentemente
experimental da obra (caracterizando, assim, a motivacao linguistica vinculada a quebra
do contrato social). Ainda segundo Terra, ¢ por nao abdicar da escolha do compositor que
Boulez recusa o modo como John Cage emprega o acaso em suas obras. A critica que
dirige ao compositor ¢ implacével: trata-se, segundo ele, de uma forma de utilizacdo do
acaso que mascara uma deficiéncia basica na técnica de composigao.

Nesse sentido, a questdo que se coloca ao compositor, com a possibilidade de que
parametros indeterminados governem a estruturagao de uma obra, € sobre a possibilidade
de se especificar o limiar entre uma organizagdo de aspectos aleatorios € o caos, questao a
qual as experiéncias eletroacustica forneceram novas ferramentas de exploragdo. Em
outras palavras: uma possivel “banalidade” formal afetaria a integridade de um discurso
indeterminado? Como identificar a banalidade ou, ainda, a ndo coeréncia na organizacao
de algo que, a priori, parega, simplesmente, a auséncia de tal organizacdo? Deixando de
lado os tragos estritamente composicionais ligados a forma, como as caracteristicas
estilisticas da vanguarda européia, que tratam a estruturacdo pela utilizagdo de conceitos

musicais e até de percepcao primaria como, por exemplo, a relacdo entre som e siléncio,

39 “This is a lecture on composition which is indeterminate with respect to its performance. The
Klavierstiik XI by Karlheinz Stockhausen is an example. The Art of the Fugue by Johann Sebastian Bach
is an example. In the Art of the Fugue [...] timbre and amplitude characteristics of the material, by not
being given, are undetermined. This indeterminacy brings about the possibility of a unique overtone
structure and decibel range for each performance of the Art of the Fugue. In the case of Klavierstiik XI
[...] the sequence of the parts [...] is indeterminate, bringing about the possibility of a unique form, which
is to say a unique morphology of the continuity, a unique expressive content, for each performance”
(CAGE, 1961, p. 35)
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intensidades, gestos melodicos etc., seria possivel a identificagdo de uma organizagdo da
casualidade?

Nesse sentido, Henri Pousseur propde a ampliacdo do esquema formulado pela
Teoria da Informagao (tal como desenvolvida por Claude E. Shannon ¢ Warren Weaver
em 1949), desdobrando em dois niveis e, por conseguinte, em duas linhas perpendiculares
as nogdes conjugadas nas extremidades de seu eixo. Opoe, de um lado, ordem e desordem

e, de outro, riqueza e banalidade:
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Fig. 3.1 — Eixo da Teoria da Informagao (POUSSEUR apud TERRA, 2000, p. 45)

Vera Terra escreve sobre o diagrama anterior:

“A ordem banal nada informa, nada cria. O estado de desordem banal,
caracterizado pela auséncia total de ordem, produz um ‘nivelamento
homogeneizador’, que empobrece e até mesmo anula o processo criador.
Paradoxalmente, a tentativa de construir uma ordem rica, através do controle
total dos parametros sonoros, produziu, na primeira fase do serialismo pos-
weberniano, o mesmo efeito de ‘nivelamento homogeneizador’ no ambito global
da obra. Para solucionar esse problema, os compositores voltaram-se para o
sentido oposto do eixo, em dire¢do a desordem rica. Buscaram construir uma
organizagdo aberta, através da pesquisa de formas moéveis ou variaveis e do
exercicio de praticas de invengdo coletiva. Associando ordem e desordem,
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procuraram superar o dualismo presente na primeira fase do serialismo pos-
weberniano ¢ na Teoria da Informagdo, concebendo a composi¢do como um
processo de ‘diferenciagio definidora’. E nesse contexto que o acaso integra as
decisdes composicionais. Seu papel € o de estimulagdo, de producdo de surpresa
e desvio, de modo a promover a abertura da obra” (TERRA, 2000, p. 45-46).

No contexto sobre a abertura da obra ao acaso, e da sua possivel sistematizagao,
podemos perceber outra contingéncia diacronica herdada pela musica eletroactstica: o
papel do acaso na linguagem musical ja era discutido e, ndo por acaso, relacdes
randomicas foram desde cedo exploradas na computacao musical. A publicacao da Teoria
da Informacdo em 1949 levou Claude Shannon ¢ Warren Weaver a elaborar um projeto
de construcdo de uma maquina de compor, baseada num sistema de probabilidades
randomicas. lannis Xenakis, décadas depois, apresenta um novo modelo baseado em
relacdes estocasticas e, fazendo uso da estatistica, desenvolve um sistema composicional
baseado na incerteza de eventos futuros. A indeterminacao, aqui, ¢ parte constituinte da
estruturacao da obra e podemos considerar que a musica eletroactistica, a0 mesmo tempo
que incorpora as reflexdes correntes, possibilita, através de seu instrumental, um grau de
rigor sobre o tema até entdo impensavel. A utilizacdo do acaso na musica eletronica
torna-se muito comum desde entdo, abrindo possibilidades de estruturagdo e expressao
através de procedimentos que englobam a utilizagdo de processos matematicos e
estatisticos gerando, assim, uma interligagdo da musica com outros avangos tecnologicos,
(conforme veremos a seguir). Se antes a indeterminacdo resumia-se a apenas alguns
aspectos da composi¢ao, com a musica eletroactstica ele passa a atuar de formas mais ou
menos rigidas, sendo que o objeto sonoro gerado pelas transformagdes eletroactusticas na
eletronica em tempo real, em seu aspecto concreto, gravado e passivel de analise,
demonstra uma indeterminagao inerente (nos moldes daquelas apontadas anteriormente),
relacionada aos pequenos desvios gestuais diferentes de intérprete para intérprete, os
quais podem ser manipulados de forma a exagerar os aspectos causais da interpretacdo. A
ampliacdo de tais desvios, através de procedimentos eletronicos e exacerbando as
flutuacdes inerentes aos objetos sonoros, demonstrou-se detentora de grande potencial
expressivo, sobre o qual a busca pela indeterminacdo como parametro sistematico pode
transcorrer. Além disso, em concomitancia com o pensamento musical vigente, o uso da

indeterminagdo passa a atuar sobre outros parametros, incluindo as variagdes
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modulatorias, cuja taxa de modulagdo pode ser determinada por geradores de sequéncias
randOmicas.

Dessa forma, percebe-se a confluéncia de dois fatores predominantes no
pensamento musical herdado pelos compositores a frente dos primeiros experimentos no
campo da musica eletroacustica, a saber: a serializagdo e a indeterminagdo. Consciente
das peculiaridades da aplicagdo da técnica serial aos primeiros experimentos, Berio
aponta para o fato de que procedimentos seriais aplicados a totalidade de parametros
(fundamento teorico utilizado nos experimentos em Col6nia, por exemplo) acabaram por
gerar resultados perceptivos analogos aos procedimentos randoémicos. Para ele, no entanto,
¢ “inegadvel que a consciéncia dessa similaridade relativa de resultados esta na raiz de
muitos avangos musicais significativos das ultimas décadas™*’.

Dessa forma, podemos considerar que os principios seriais e aleatérios ja
encontravam-se em pauta nas discussOes teoricas durante o nascimento da musica
eletroactstica, estando presentes nas prelecoes de John Cage e Karlheinz Stockhausen,
em Darmstadt, no ano de 1958. Desvincular os primeiros anos da musica eletroacustica (e
seus desenvolvimentos iniciais) dessa heranca historica, compromete a compreensao de
suas motivagoes, as quais esbarram nas fortes contingéncias dos recursos eletroactsticos,

como veremos a seguir.

40 “It is equally undeniable that the awareness of this relative similarity of results is at the root of many
significant achievements of the last decades” (BERIO, 2006, p. 84)
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4. CONTINGENCIAS SINCRONICAS:
O INSTRUMENTO ELETROACUSTICO
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4.1 Sobre as contingéncias instrumentais da linguagem musical

Para compreender a complexidade do processo de comunicacdo musical, faz-se
necessario analisar esse ponto crucial da diferenca entre a linguagem verbal e a
linguagem musical: na musica existe sempre uma ferramenta de expressdo, o instrumento,
cujo desenvolvimento tecnoldgico esteve comumente na vanguarda de muitas das
transformagdes do codigo musical ao longo de sua historia*'. Mesmo no caso da musica
vocal, na qual o instrumento ndo ¢ externo, mas antes a propria voz, existe sempre um
esquema de referéncia, indicando normas de entonagio, projecéo, articulagio etc. E sob
esse aspecto que podemos notar diferentes praticas em diferentes periodos, como o bel
canto ou o Sprechgesang, demonstrando uma espécie de “instrumentaliza¢ao” da voz.

Como outro exemplo de tecnicidade precedendo e orientando transformagdes no
esquema referencial da linguagem musical, podemos citar a admissdo da utiliza¢do
composicional de certos movimentos melddicos que foram proibidos na pratica
sincrénica de determinado periodo, como as quintas de trompa®’. Essas passaram a ser
permitidas na pratica do contraponto devido a um problema instrumental apresentado aos
compositores da época de sua formalizagdo: as possibilidades de producdo sonora das
trompas naturais exigiam esse tipo de conducdo polifdnica para serem funcionais.
Exemplos desse tipo de transformacgao, que parte de questdes praticas ao estabelecimento
de principios, podem ser encontrados em toda a historia musical. Schaeffer aborda a
questao instrumental na musica de modo exaustivo em seu Tratado dos Objetos Musicais
(1966, pp. 49-68), explicitando a possibilidade de condicionamento do fato musical pelas
circunstancias instrumentais.

Podemos definir toda transformagdo instrumental expressiva como crucial para
certas transformagdes da linguagem: a transi¢cao do cravo ao pianoforte, a adi¢ao de teclas
adicionais aos instrumentos de madeiras e de pistdes aos instrumentos de metais etc.,

todas essas aquisigdes implicaram uma mudanca paradigmatica para os praticantes da

*! Aqui abrimos um paralelo sintomatico com a linguagem falada, na qual a adi¢do de novos meios
tecnoldgicos de comunicagdo, como a informatica, por exemplo, introduz mudangas substanciais que
afetam a norma linguistica a longo prazo. No entanto, na linguagem falada parece-nos que tais mudangas
ndo afetam profundamente o cddigo. Ademais, seria de se supor que essa contingéncia musical em relagao
ao desenvolvimento tecnoldgico dos instrumentos que a executam ndo possui paralelo de mesma grandeza
na linguagem verbal.

2 As quintas de trompa sdo um tipo especifico de quintas paralelas ocultas.
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linguagem e, justamente sob essa perspectiva, €-nos complicado realizar uma analogia
rigorosa da musica com a linguagem verbal. Contudo, ainda que essa diferenca entre as
linguagens verbal e musical seja incontestavel, tal carater “instrumental” poderia ter suas
caracteristicas praticas analisadas a partir das estruturas expostas por Saussure: tanto sob
uma perspectiva sincronica, por estar inserido na pratica compartilhada por certo grupo de
individuos de determinado periodo; como também sob uma perspectiva diacronica, uma
vez que tal carater estd ligado a certa tecnologia instrumental, cujos avangos podem
determinar rupturas entre estados subsequentes da linguagem musical. E dificil estipular
os limites dessa linguistica diacrénica: o carater técnico da musica e as necessidades
tedricas de sua pratica influenciam-se mutuamente, assumindo ora o carater de causa, ora
de consequéncia.

Prosseguindo ao objeto especifico do presente trabalho, vemos que tal questdao
instrumental encontra, com o advento da musica eletroacustica, um alargamento
substancial, uma vez que aqui se incluem aparelhos que inicialmente ndo foram
produzidos para esse fim. Embora a utilizacdo de instrumentos eletronicos ja estivesse
presente nas obras de compositores na década de 1930, como ¢ o caso da utilizagdo das
Ondes Martenot por Olivier Messiaen em Oraison, de 1937 (e mais tarde na Turangalila-
Symphonie, em 1946-48), ou o caso de John Cage, que compusera /maginary Landscape
para dois fonografos ja em 1939, foi na década de 1950 que a instituicdo de estidios de
musica eletroacustica ganha impulso. Em tais estudios, os equipamentos resumiam-se a
osciladores e filtros e a pratica da composicao eletronica estava sujeita as limitagdes
impostas por essa “auséncia” de recursos. Com o passar do tempo e o desenvolvimento
das ferramentas eletronicas destinadas a propria musica, contudo, a pratica eletroactstica
pode inserir elementos e realizar descobertas (sobretudo na concepgao de timbre) que
acabariam por influenciar, inclusive, a linguagem da musica tradicional e sua escrita.

Atualmente, ¢ possivel dizer que existe virtualmente uma inesgotavel rede de
possibilidades para a utilizagdo de processos eletroactsticos, tanto no campo do /ive-
electronics, quanto na esfera da musica acusmatica ou mista. Na composi¢do musical,
uma vez que o compositor se mostre consciente das idiossincrasias técnicas impostas pela
experiéncia eletronica, a linguagem se depara com a auséncia de esquemas dos quais
outrora sentia necessidade para desenvolver sua escritura: faltava-lhes os limites
instrumentais com os quais estava acostumado a lidar (tessituras instrumentais, modos de

ataques, limites de andamentos impostos pela motricidade do corpo humano etc.), assim
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como lhes apareciam, sob outro ponto de vista, novos limites, veiculados as
caracteristicas técnicas dos equipamentos eletronicos. Pierre Boulez explora esse campo,
no qual o compositor deveria descobrir uma nova maneira de lidar com a linguagem
musical. Evitar a tentacdo de se recorrer aos modelos da prética tradicional, segundo ele,

mostrava-se como a tarefa mais complicada:

“No campo da eletronica e dos computadores — instrumento que estaria
diretamente envolvido — modelos ndo existem, ou apenas esporadicamente, e
largamente gragas a nossa imaginac¢do. Pela falta de esquemas sonoros a seguir,
0 novo campo parece exageradamente vasto, caotico, € se nao inorganico pelo
menos inorganizado. A tentacdo natural € aproximar esse Novo campo aos
nossos métodos experimentados e testados e aplicar a rede de categorias
familiares a um dominio inexplorado — categorias que pareceriam tornar a tarefa
mais facil e as quais, por essa razdo, nds gostariamos de recorrer
impensadamente.”*

Alinhada a tricotomia hjelmsleviana apresentada no primeiro capitulo, a
observagdo de Boulez atenta para a inexisténcia absoluta de um esquema estabelecido
socialmente sob a perspectiva instrumental. Concluimos assim que a partir do momento
em que se estabelece um uso compartilhado de ferramentas, os processos de
desenvolvimento de tais ferramentas passam a ser motivados por tal uso.

Alfredo Lietti, técnico do Studio di Fonologia Musicale em Mildo na época de sua
criacdo por Luciano Berio e Bruno Maderna em 1954, descreve as experiéncias
compartilhadas pelos compositores, em relagdo ao novo instrumental disponivel, em um
artigo escrito para a Société Belge de Musicologie intitulado “Evolution des moyens
techniques de la musique électronique” (1959). Segundo ele, o fato de os compositores
utilizarem instrumentos que ndo foram desenvolvidos com finalidade musical exigia um
intenso compartilhamento de conhecimento entre engenheiros e musicos. Essa relacdo,
também constatada por Schaeffer, passou a atuar nas duas diregdes: exigia-se do
compositor um conhecimento especifico sobre as possibilidades dos circuitos eletronicos;
e exigia-se do engenheiro uma atuag¢ao que o aproximaria do intérprete. Para Schaeffer, o

engenheiro passa entdo a “enfrentar questoes que ja ndo sdo puramente técnicas, mas cuja

43 “In the field of electronics and computers - the instrument that would be directly involved -
models do not exist, or only sporadically, and largely thanks to our imagination. Lack of sound
schemes to follow, the new field seems exaggeratedly vast, chaotic, and if not inorganic at least
unorganized. The quite natural temptation is to approach this new field with our tried and tested
methods and to apply the grid of familiar categories to an unexplored domain - categories that would
seem to make the task easier and to which, for that reason, we would like to resort unthinkingly”
(BOULEZ, 1986, p. 492).
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finalidade ¢ arbitrada pela escuta sensivel, pelo julgamento musical” (SHAEFFER, 1966,
p-79).

Sobre esse aspecto, podemos conjecturar as idiossincrasias envolvidas na
constituicdo das duas escolas proeminentes da musica eletroacustica ao final da década de
1940 na Franga e na Alemanha. Embora relativamente distintas, ambas as tendéncias
iniciais da composi¢cdo eletroacustica compartilhavam a pretensdo de se explorar
semanticamente as caracteristicas morfoldgicas dos objetos sonoros e, para compreender
as implicacdes sincronicas e diacrOnicas das vertentes eletronica e concreta, faz-se
necessario o conhecimento acerca dos equipamentos disponiveis e suas peculiaridades.
Para isso, voltamos a comentar o artigo de Alfredo Lietti citado anteriormente, no qual o
autor descreve as utilidades de cada equipamento existente no estudio da RAI em Milao e
suas limitagdes. Tais equipamentos foram os primeiros a serem incorporados nos estadios
de musica eletroacustica da Europa: osciladores, filtros, geradores de pulsos e seletores de

amplitudes, cujas particularidades descreveremos a seguir.

4.2  Os primeiros anos da musica eletroacustica: a década de 1950

Antes de determo-nos nas consideragdes de Lietti sobre a estrutura técnica
disponivel aos compositores no estidio de Mildo, cabe-nos ressaltar o papel dos
instrumentos primarios, essenciais aos desenvolvimentos composicionais das vertentes
francesa e alema: os gravadores e os microfones. Nesse sentido, pode-se averiguar que a
instrumentagdo disponivel deve ser considerada a partir do fendmeno da gravagao, ao
qual seguiu-se uma proliferacdo de procedimentos de composi¢ao musical com o auxilio
desta (como o caso, por exemplo, do sillon fermé e do cloche coupée™ nos primeiros anos
da experiéncia concreta). Para exemplificar os avancos que dai irromperam, tomaremos

como exemplo o caso particular do estidio RAI de Mildo, devido ao seu posicionamento

440 sillon fermmé e o cloche coupée se configuram como as primeiras estratégias adotadas na
formulacdo de procedimentos de composicdo musical a partir da utilizacdo de sons gravados. Em
termos gerais, as transformacgdes por eles perpetradas se limitavam, respectivamente, a repeti¢cdo
periédica de um trecho gravado, e na transformagdo de um som através da manipulacdo de seu
envelope dindmico. Aliando-se as duas técnicas, tornou-se possivel a construcdo de objetos sonoros
continuos ainda que suas fontes materiais fossem percussivas. Uma descri¢do mais detalhada pode
ser encontrada em CHION, 1983, pp. 21-21.
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claro em relagdo as correntes francesa e alema, além da rica documentagdo disponivel
sobre as atividades do estdio, incluindo o artigo de Lietti que discutiremos a seguir.

Alfredo Lietti (1959) afirma que os primeiros equipamentos trazidos ao estudio
RAI foram os osciladores: geradores de ondas senoidais, também utilizados por
Stockhausen em Colonia na composicdo do Studie 1 (1953). Tais osciladores eram
utilizados para a geragdo de ondas senoidais em que se pode escolher a frequéncia
desejada em ciclos por segundo (Hertz). Além das ondas senoidais, era possivel escolher
entre outros formatos, como ondas quadradas, triangulares etc.. Contudo, segundo o
proprio Lietti, tais ondas possuem pouco poder de informagdo e sdo muito previsiveis,
devido ao fato de possuirem som completamente estatico. Dessa forma, o primeiro passo
de Lietti foi justamente a incorporagao de equipamentos para a producdo de um som
“mais imperfeito”, pois, segundo ele, um som totalmente perfeito tinha se mostrado de
pouca utilidade para a composicdo musical. Além disso, outro problema apresentou-se
aos compositores no trabalho com os osciladores, o qual levou a necessidade de usarem
varios osciladores, ocupando grande espacgo fisico: esses aparelhos traziam muito ruido de
fundo. Cada vez que se gerava um som senoidal, o gerador reproduzia um ruido de fundo
e, ao introduzir um alto nimero de ondas, o ruido de fundo interferia consideravelmente
no resultado final. Dessa forma, quando se fazia um som complexo a partir de sons
senoidais, o ruido era tdo intenso que a banda de audibilidade era de apenas 40dB
(diferenca obtida entre o som mais baixo € som mais alto). Para sanar tal problema, era
necessaria a adi¢ao de varios osciladores que atuassem ao mesmo tempo, causando, assim,
um ruido unico.

Em termos gerais, as possibilidades de trabalho com os osciladores resumiam-se
na simples adi¢do para a construgdo de aglomerados, justamente a estratégia adotada por
Stockhausen em seus dois estudos inaugurais, numa busca pela diferenciacdo de sons
tonicos (cujo espectro era constituido de sons senoidais em relagdo harmonica, gerando a
sensagdo de altura definida) e complexos (cujos espectros eram inarmonicos, sem altura
definida) no inicio da musica eletronica. Para incorporar as irregularidades prevista por
Lietti, foi necessaria a introducdo de outro equipamento: o filtro de frequéncia varidvel,
ainda hoje bastante comum em qualquer estudio, inclusive sob a forma de plug-ins
digitais. Na época, no entanto, tratava-se de equipamento fisico, com o qual era possivel
filtrar algumas frequéncias de sons gravados. A musica Continuo (1958) de Maderna faz

exatamente esse procedimento da filtragem do ruido branco, e Berio em Thema (Omaggio
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a Joyce) (1958) realiza filtragem da voz feminina. Aqui deparamo-nos com as técnicas da
vertente francesa da musique concrete, enquanto que nos osciladores temos as técnicas da
elektronische Musik. Dessa forma, tem-se primeiramente esses dois meios de producao, a
saber: a adicao de ondas senoidais, na sintese aditiva; € o que podemos chamar de sintese
subtrativa através dos filtros de frequéncia variavel. No entanto, para Lietti, esses dois
equipamentos ainda ndao eram suficientes, pois significavam a base da composicao
eletroactstica, mas a musica nao se resume apenas a constitui¢do de sua base: ela precisa
de ferramentas para se desenvolver.

Aqui percebemos o processo no qual os compositores vislumbraram as limitagdes
do estudio, pois o proximo equipamento a ser introduzido no estudio RAI, ainda segundo
Lietti, buscava suprir necessidades estéticas do trabalho com sons gravados. Tal
equipamento foi um seletor de amplitudes: um aparelho que seleciona um nivel fixo de
amplitude e permite a passagem dos sinais que superem tal limite. Dessa forma, era
possivel o manuseio de um ruido branco e a subtragdo de algumas frequéncias, através
dos filtros citados anteriormente, gerando sons complexos inarmoénicos. E a partir desse
seletor de amplitudes, define-se um valor em dB a partir do qual o sinal serd “permitido”.
Tudo que esta abaixo desse valor em dB estipulado ¢ eliminado. O que se tem, dessa
forma, sdo pequenas rupturas em meio ao siléncio, acontecendo de forma mais ou menos
aleatoria: trata-se, na verdade, de um ruido filtrado a partir das frequéncias e das
amplitudes escolhidas. Com isso, conseguiu-se que a assimetria fosse introduzida de
forma sistematica no estidio. A partir desse seletor de amplitudes, aplicado as outras
técnicas produzidas pelos demais equipamentos, conseguiu-se introduzir uma certa
“maleabilidade” ao som.

O ultimo equipamento disponivel aos compositores na década de 1950 era um
gerador de impulso, cujo principio consiste em acelerar um impulso para gerar as alturas
definidas. Com esses quatro principios basicos de trabalho com os sons eletronicos, toda a
producao da década de 1950 foi possivel.

Retornando ao pensamento de Schaeffer, relativo ao condicionamento da musica
as ferramentas de sua execugdo, seja ela produzida por instrumentos eletronicos ou nao,
podem-se analisar os impactos sofridos pelas pecas compostas na década de 1950. Sob
uma perspectiva sincronica, a compreensdao do significado dos primeiros experimentos
eletroactsticos exige uma abordagem ampla, que coloque em perspectiva as expectativas

relativas a cada parametro musical na constru¢do de uma nova concepg¢do timbristica.
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Tanto a musica concreta quanto a musica eletronica possuiam concepgdes compartilhadas
a respeito dessa nova relagdo do compositor com o timbre, que deixa de ser considerado
um quarto parametro do som e passa a ser considerado como uma resultante, fruto das
operagdes em estadio sobre os demais parametros. Embora partindo de estratégias
diferentes, ambas as escolas inaugurais da Europa compartilhavam essa busca pela
descoberta dos pardmetros envolvidos na percep¢ao do timbre. No entanto, ¢ sobre o
pensamento serial herdado historicamente que a elektronische Musik estabelecerd suas
bases teoricas, envolvendo expectativas que extrapolavam as possibilidades instrumentais,
uma vez que o aparato eletronico possibilitava um controle absoluto sobre aspectos que
encontravam na “limitagao” fisica do intérprete a barreira para o rigor almejado.

Para aprofundarmos a problemadtica, podemos analisar a trajetéria de Luciano
Berio na criacdo do Estiidio em Mildo. Ao retornar a Itdlia em 1952, apos participar do
Festival de Berkshire em Tanglewood nos EUA, tendo como professor Luigi Dallapiccola,
Berio comecou a idealizar formas de introduzir as experiéncias eletronicas, por ele
vivenciadas em um concerto de fape music em Nova York, nas praticas musicais italianas.
A criacao do Estadio de Mildo, no entanto, s foi possivel apos trés anos de articulacoes,
com Berio trabalhando nos Estiidios da RAI de 1953 a 1955 por indicagdo do préprio
Dallapiccola a Giulio Razzi (uma das figuras proeminentes na condugdo dos trabalhos na
radio italiana). Ao lado de Bruno Maderna, cujo primeiro contato com as experiéncias
alemas e francesas ocorre ja em 1951, ano em que participa do Festival de Darmstadt,
Berio cria o Estidio de Milao, intitulado Studio di Fonologia Musicale, o qual, segundo
ele, foi construido para levar adiante as pesquisas que estavam sendo desenvolvidas nos
outros estudios da Europa. No entanto, Berio propunha algumas mudancas relacionadas
ao seu descontentamento em relacdao a forma sectéria e dualista como a musica produzida
naquelas instituicdes (com a musique concrete na Franga e a elektronische Musik na
Alemanha). Tais realizagdes francesas e alemas possuiam estreita relagdo com o utensilio
eletronico disponivel em comum acordo com a estética advogada por essas duas escolas,
representando predomindncia de um ou de outro procedimento entre 0s recursos
eletroacusticos disponiveis. Frente as dissidéncias entre as ideias francesas e alemas a
respeito da produgdo artistica com o auxilio da eletronica, Berio viu no Estiidio de Milao
uma oportunidade para que tais vertentes se fundissem e fizessem parte de um novo
pensamento. Ele afirma: “Nosso trabalho no Estudio de Fonologia, pelo menos no

periodo que estive 14, ndo era o de uma sintese entre duas entidades existentes. Prefiro
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descrevé-lo como um didlogo entre diferentes dimensdes ao invés de uma sintese de duas

4 Cq . ~ ~ ’ .
% A ideia era entdo a de propor novas relagdes entre as técnicas de

entidades especificas.
estadio, embora isso sO tenha ocorrido apenas parcialmente. Berio abandona a
composigdo eletroacustica, certamente devido ao fato de uma demanda cada vez maior
para que compusesse obras instrumentais. Somente em 1974, ao ser convidado por Pierre
Boulez para dirigir um dos departamentos do IRCAM, Berio retorna a experiéncia em
estadio, focado, contudo, sobretudo na musica mista e desenvolvida em tempo real. Nesse
sentido, Berio enxergou uma verdadeira fusdo entre a eletronica e a musica instrumental,
pois todo o aparato teorico que faltava aos primeiros experimentos eletronicos da década
de 1950 fazia-se presente na escrita tradicional do instrumento, sobre o qual a eletronica
poderia atuar. O proprio Berio refere-se a uma possivel “esterilidade” da mensagem dos

primeiros anos da musica eletroacustica ao comentar seus anos a frente do Studio di

Fonologia da RAI em Milao:

“Os primeiros anos da musica eletronica nos anos de 1950 transcorreram como
se estivessem embrulhados em siléncio, ndo apenas por conta de as salas de
concerto que ocasionalmente as abrigavam estarem comumente vazias, mas
também porque nao faziam referéncia a trabalhos musicais de humanos. Lhes
faltavam os tdo conhecidos comportamentos associados com o legado musical.
Com frequéncia, tais trabalhos eletronicos foram como garrafas jogadas ao mar;
apenas alguns possuiam uma mensagem a qual pudesse ser posteriormente

resgatada e transformada.”*®
Nao podemos confundir, no entanto, essa reserva com relagdo a musica
eletroactistica em seus anos iniciais como uma denegagdo de seus ricos experimentos e de
seus aportes irreversiveis, tais como levados a cabo ja na década de 1950. Ao contrario,
Berio defendera durante toda sua trajetoria que os avangos no campo da musica eletronica
foram de inestimavel importancia para a criagdo musical, chegando a afirmar na
entrevista a Rossana Dalmonte, em 1981, que um tratado musical s6 seria realmente util

se contivesse ‘“capitulos sobre actstica instrumental, capitulos sobre timbre e harmonia,

45 “Our work at the Studio di Fonologia, at least when I was there, was not a synthesis between two
existing entities. I preferto describe it as a dialogue between different dimensions, rather than as the
synthesis of two specific entities” (BERIO apud RIZZARDI e DE BENEDICTIS, 2000, p. 164).

46 “The first works of electronic music in the 1950s were as if wrapped in silence, not only because the
concert halls that occasionally hosted them were often empty, but also because they did not make
reference to the musical work of humans. They lacked the well-known behavior associated with musical
legacy. Often, these electronic works were like bottles tossed in the sea; only some contained a message
that was then picked up and transformed” (BERIO in CREMASCHI et GIOMI, 2004, p. 27).
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timbre e registros instrumentais, timbre e velocidade de articulagdo, parentescos
instrumentais aclsticos € psico-acusticos, voz e instrumento, instrumento amplificado,
transformagdes eletroactsticas dos instrumentos etc.” (BERIO, 1981, p. 30-31). Dessa
forma, podemos perceber o aspecto instrumental da musica eletroactstica envolvido
diretamente em sua elaboragdo tedrica. Nao se tratava mais de compor para o
instrumento, mas antes de se compor com o instrumento.

Embora as duas escolas que serviram de base para Berio partissem de principios
diferentes e mesmo opostos, a oposi¢ao entre elas pode ser considerada, nas palavras do
proprio Schaeffer, como um “mal-entendido inicial” (SCHAEFFER, 1966, p. 65), pois os
procedimentos acabaram por se influenciar mutuamente e ainda na década de 1950 ja era
dificil definir a musica eletroactstica nos termos de tal oposi¢ao. Exemplo disso ¢ uma
obra como Gesang der Jiinglinge de Stockhausen (1955-56), estreada em 30 de maio de
1956, na qual faz uso dos dois procedimentos embriondrios citados até aqui, recorrendo a
musica concreta para a manipulagdo de sons vocais, sobre a qual o compositor busca a
sonoridade eletronica, além da utilizagdo dos sons eletronicos, através dos quais elabora
processos de sintese visando a constituicao de sons assemelhados com os vocais. Dessa
forma, ¢ possivel dizer que Gesang der Jiinglinge representa uma expansao dos eixos
inaugurais da experiéncia eletroactstica e dos aspectos circunstanciais do arsenal
instrumental disponivel. Além disso, o desvelar formal da obra recorre a procedimentos
seriais na configuracdo de escalas de intensidade e dos percursos espaciais dos sons.
Podemos, ainda, analisar o carater instrumental envolvido na concep¢do dos materiais
utilizados, sobre os quais Stockhausen estabelece certos prototipos, baseados nos

equipamentos descritos anteriormente:

* Som senoidal: protétipo do som peridodico de altura definida, préoximo dos
fonemas vocalicos;

* Ruido: protdtipo do som aperiddico de altura indefinida, proximo dos fonemas
consonantais;

* Impulso: espectro, proximo dos fonemas oclusivos.

Se considerarmos os equipamentos disponiveis nos estidios da década de 1950,
percebemos uma relacdo circunstancial entre as estratégias poicticas adotadas e a

disponibilidade técnica apresentada, configurada aqui em trés equipamentos com
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caracteristicas distintas: oscilador, para geracdo das alturas definidas; filtros, para
manipulagdo dos ruidos e da voz; gerador de impulsos, para manipulacdo de fatores
considerados como intermedidrios entre a altura definida e o ruido.*’. Através dos
procedimentos supracitados, Stockhausen elabora familias de sons, separando-os em
blocos de sonoridade periddica e aperioddica, sobre os quais, através da serializagao,
estabelece os recortes necessarios para a sua compreensao. Considerar aqui o aspecto
instrumental, assim como a heranca serial, determina as estratégias estésicas para a
recepcao da mensagem pelo ouvinte.

Schaeffer, assim como Berio, realiza uma critica a essa divisdo inicial abordada
até aqui, chegando a dizer, com sua verve critica, que ambas as escolas se “afastam [...]
das normas tradicionais de toda estrutura instrumental” e ‘“chegam a opor-se e
assemelhar-se no comum insucesso” (SCHAEFFR, 1966, p. 66). A utilizacao da palavra
“insucesso” por Pierre Schaeffer, concomitantemente as palavras de Luciano Berio,
citadas anteriormente, representa a constatacdo de uma necessidade tedrica capaz de
unificar o pensamento musical sob a tutela do objeto sonoro, independentemente dos
instrumentos utilizados para a sua produgdo. Eis o grande “aprendizado” dos primeiros

anos da musica eletroacustica, sobre o qual assevera ainda Pierre Schaeffer:

“A reflexdo das duas musicas girava ao redor de um erro comum: a confianga no
triedro* e na decomposi¢do do som, para uns em série de Fourrier, para outros
em ‘tijolos de sensacdo’. Assistimos, entdo a uns construindo robds e a outros
dissecando cadaveres. A musica viva estava em outra parte, ¢ devia apenas
oferecer-se aqueles que saberiam evadir-se desses modelos simplistas”
(SCHAFFER, 1966, p. 65).

47 Sobre o carater intermediario do impulso gerado eletronicamente, podemos avaliar sob uma
perspectiva apontada tanto pelo Schaeffer em seu Solfége de L’Objet Sonore (1967) quanto pelo
Stockhausen no Die Einheit der musikalischen Zeit (1960). Trata-se da descoberta de que ao
acelerarmos um impulso curto, com apenas alguns milissegundos de duragdo, numa frequéncia
dentro dos limites da audigdo humana (aproximadamente de 20Hz a 20kHz), o ouvinte percebe esse
conjunto de impulsos como nota definida, cujo timbre serd determinado pelo espectro sonoro do
impulso, de origem ruidosa. Nesse sentido, Stockhausen estabelece o impulso como material
intermediario entre ruido e altura definida.

48 Por triedro, entenda-se os trés eixos fundamentais da composi¢io musical considerados até o
momento, a saber: altura, duracdo e intensidade, aos quais o timbre se somava, até entdo, como um
quarto parametro. Como visto, justamente através dos experimentos da década de 1950, tal
concepgdo passou a ser reconsiderada e o timbre passou a ser entendido como a resultante dos
demais parametros.
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Tal ideia de evasdo dos modelos simplistas foi justamente a norteadora dos
desenvolvimentos posteriores, constituindo inclusive, constatemos, o carro chefe para a

criacdo do Studio di Fonologia Musical de Mildo por Berio e Maderna.

4.3 Desenvolvimentos posteriores e live-electronics

Considerar o desenvolvimento da musica eletroactstica nos anos que se seguiram
aos primeiros experimentos da década de 1950 exige uma analise da evolugdo dos meios
de producao eletroacustica. Isso porque a manutengdo dos aspectos estruturais da obra
musical eletroactstica manifestou uma crescente utilizacdo dos processos seriais, os quais
encontravam no aparato eletronico um instrumento capaz de uma acurdcia até entdo
inexistente. Tal acurdcia permitia a inclusdo do pensamento serial na composi¢dao do
timbre, que representaria, através de sua unidade perceptiva, a expansao formal ao mundo
“microscopico” das unidades constitutivas dos sons disponiveis ao compositor. A partir
das limitacdes apresentadas pelos primeiros estudios na década de 1950, a busca do
compositor vé-se imbuida de certo carater cientifico, sobre o qual as descobertas s6 foram
possiveis a partir do controle rigoroso dos materiais envolvidos pelos instrumentos
eletronicos. Nao por acaso, Stockhausen afirma, em uma conversa que teve com Julia
Spinola em setembro de 2001, que “we in music are like physicists”®.

Pode-se dizer que as primeiras descobertas a respeito do timbre foram feitas ainda
através da utilizagdo dos instrumentos citados até aqui. Através somente dos osciladores
de ondas senoidais, os compositores se depararam com resultados reveladores ao reduzir
os intervalos entre as frequéncias geradas a limites inferiores aqueles presentes na teoria e
na possibilidade instrumental da musica tradicional. Stockhausen explorara tais intervalos,
deparando-se com um novo universo da composicao sob o controle dos batimentos que
ocorriam ao se gerarem ondas senoidais muito proximas umas das outras. Em um artigo
de 1963, intitulado Zur Situation des Metiers (Klangkomposition), Stockhausen descreve
os limites dessa nova ferramenta expressiva, delineando os resultados entre batimentos
abaixo do limite da percep¢do humana das alturas (20Hz) e os sons graves diferenciais,

nos casos em que os batimentos extrapolem tal limite inferior. Tal constatacdo, para ele,

49 Ou seja: “N6s em musica somos como fisicos” (in. STOCKHAUSEN, 2001). Em entrevista publicada no
dia 17 do mesmo ano e disponivel in: <http://www.stockhausen.org/Physicists.pdf>.
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determina muitos dos problemas pertinentes na composi¢ao dos timbres através de ondas

senoidais. Sobre isso ele escreve:

“Se os sons senoidais sdo sobrepostos uns aos outros, no ambito médio das
alturas até entdo utilizadas (ou seja, cerca de 300Hz), numa distancia menor que
a de uma segunda menor, surgem batimentos sensiveis que confundem a clara
impressdo de altura de cada som e que transitam de uma escuta de intervalos e
acordes a uma escuta de ruidos. [...] Fica-nos evidente como tal harmonia
‘coloristica’, que se desvia da percep¢do de sons fundamentais, resulta
consequentemente nos problemas da composi¢ao do timbre” (STOCKHAUSEN
in MENEZES, 2009, p. 69).

Nas décadas seguintes a de 1950, as possibilidades foram substancialmente
alargadas e novos equipamentos introduzidos, iniciando uma busca quase cientifica sobre
a real natureza do timbre. Muitos dos avangos posteriores do instrumental eletroacustico
se valiam das descobertas realizadas pelos franceses e alemaes, as quais determinavam
que toda variagdo do som que se manifestasse periodicamente dentro dos limites da
audi¢do humana configurar-se-ia como uma percepcao de altura, ainda que tal variacao
ocorresse sobre parametros “nao sonoros”.

Em Paris, em 1957-58 Xenakis trabalha em um programa para realizagdo musical
de principios estocasticos, compondo a primeira obra eletroacustica a fazer uso de
processos randomicos, Diamorphoses. A introdugdo de principios aleatdrios na musica
eletroactistica representa uma contiguidade corrente no pensamento musical herdado
diacronicamente e a utilizagdo de principios randomicos nas formulagdes musicais
permeava as discussodes entre John Cage e os compositores europeus em Darmstadt em
1958 (como visto no capitulo anterior). As ideias desenvolvidas por Xenakis
representavam, nesse sentido, a possibilidade de aplicagdo do acaso na concepgao
timbristica do objeto sonoro, fato impossivel sem o auxilio da computagao musical.

Em 1960, os estadios americanos ja desenvolviam o Music IIl, versdao aprimorada
do primeiro programa de sintese digital sonora criado por Max Mathews em 1957. Nessa
terceira versdo, € introduzido o conceito de instrumento modular, iniciando uma
proliferagdo de softwares escritos exclusivamente para a composicdo musical. Nesse
mesmo ano, Stockhausen realiza Kontakte, inaugurando musicalmente a teoria que seria
posteriormente apresentada em seu texto de 1960, Die Einheit der musikalischen Zeit™°,

sobre a transicdo continua entre os universos frequencial e ritmico, levado a cabo através

50 A Unidade do Tempo Musical - cf, tradugio para o portugués in: MENEZES (2009, pp. 141-149).
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da aceleragdo e desaceleracdo de impulsos. Gottfired Michael Koenig, que comecara sua
investigacdo em 1964 ao desenvolver o programa Project I (modelado nos principios
tradicionais da composicao serial), desenvolve em 1970 o Project 2 que, em contraste,
incorporou um conjunto de funcdes probabilisticas que eram utilizados para controlar a
selecdo de valores numéricos através de uma tabela de possibilidades através de um
gerador de numeros aleatorios. Uma funcdo chamada Alea, por exemplo, faria sele¢des
randomicas de uma tabela de valores.

Paralelamente aos desenvolvimentos americanos no campo da computagdo
musical, ao qual a pratica atual da musica eletroacustica estd totalmente atrelada
sincronicamente, alguns procedimentos de sintese, também determinantes para o
desenvolvimento da escritura eletroacustica, surgiram nos EUA na década de 1970. Em
particular o processo de sintese FM, introduzido pelo trabalho de John Chowning em
Stanford, apresentado em 1973 no artigo intitulado The Synthesis of Complex Audio
Spectra by Means of Frequency Modulations’", escrito para o Journal of the Audio
Engeneering Society. Em tal artigo, Chowning apresenta os principios técnicos da sintese
por modulacdo de frequéncia (FM synthesis), na qual sdo atribuidos desvios regulares de
altura a uma frequéncia fixa. Uma vez que a regularidade dos desvios sdo também
medidas em ciclos por segundo (Hz), o que se obtém, em concomitincia com os
resultados obtidos com os batimentos entre frequéncias proximas, sao objetos sonoros
cujas caracteristicas resultantes sdo enriquecidas por aquilo que Chowning nomeia como
“frequéncias laterais refletidas”, oriundas do processo de modulacdo de uma frequéncia
portadora por uma ou mais frequéncias modulantes. Tal processo contribuiu
profundamente para a compreensao dos timbres de instrumentos reais, sobre os quais se
pode perceber as relagdes entre as frequéncias dos parciais da série harmonica produzida.
Os resultados, s6 possiveis através de processos eletronicos, mostraram-se de profunda
importancia para a sintese de sons que imitassem instrumentos reais, sendo eles
propulsores de novos sintetizadores com esse fim especifico (como € o caso particular do
sintetizador Yamaha DX7, produzido de 1983 a 1986). No entanto, as reais dimensodes
dessa nova técnica para a composicao, ligada diacronicamente a tradig¢do serial, residiam
na exploracao escritural dos elementos introduzidos e a busca pela real natureza do timbre

sofre enorme transformacgao.

51 A Sintese de Espectros Sonoros Complexos por Meio da Modulagio de Frequéncia, cuja traducio
para o portugués consta em MENEZES (2009, pp.191-204).
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A sintese por modulacdo de frequéncia, explorando as influéncias matematicas
das interagdes sonoras, abre caminho para uma série de estudos relacionados com uma
percepcao frequencial “marginal”, atrelada aos parametros varidveis do objeto sonoro.
Utilizamos, aqui, o termo “marginal” ndo em sentido pejorativo, mas aludindo ao carater
secundario (a0 menos até entdo) dos elementos sobre os quais se apoia. Podemos tomar
como exemplo a variagdo de fendmenos relacionados com a amplitude (AM synthesis),
que atuam de forma anéloga a sintese FM, porém com desvios regulares na amplitude do
sinal original, e a sintese granular (da qual Iannis Xenakis foi um dos iniciadores em sua
obra Analogique A-B de 1959, para cordas e fita magnética), que parte de fragmentos
sonoros de at¢ 50ms para a composi¢do de novos timbres através da variagdo das
velocidade, fases, volumes e frequéncias. Independente das questdes técnicas envolvidas,
pode-se perceber uma contingéncia significativa entre os novos processos introduzidos e
a musica através deles produzidas.

Em meio aos desenvolvimentos tecnologicos descritos até aqui, também em 1973,
¢ fundado do grupo Itinéraire por Tristan Murail, proposto para a composi¢ao de pecas
instrumentais a partir de modelos extraidos por anélise espectral do som. A chamada
Escola Espectral, nesse sentido, representa a extrapolacao tecnologica para a criagdo de
modelos sistematicos, na qual a tecnologia representa conditio sine qua non, mesmo que a
pratica seja puramente instrumental. Pode-se dizer, inclusive, que a pratica emerge da
técnica na busca por um modelo referencial tedrico, até entdo determinado pelas buscas
seriais ou através da exploragdo sistemdtica do acaso (se na musica tonal a lingua
estabelecida, seja em qual esfera proposta por Hjelmslev — lingua/norma/uso —, se calcava
em teorias estabelecidas e fornecedoras de material para a escritura do compositor, com
seu abandono essa escritura se voltou para a elaboragdo de novos modelos; a criagao do
compositor voltava-se para um novo paradigma: a criagdo do modelo substituto). Nesse
sentido, a musica espectral encontra o substituto em analises tecnoldgicas de espectros
sonoros, 0s quais ele utiliza para a escritura da obra (e da qual faz parte). Murail mostra-
se consciente do possivel surgimento de uma nova tradicdo, apontando a via entre
tecnologia e arte esbogada até aqui:

“Descobre-se entdo imediatamente, que um som ndo ¢ uma entidade estavel e
permanentemente idéntica a ela mesma, como podem nos sugerir as notas
abstratas de uma partitura e que toda a nossa tradi¢do musical é baseada nessa

assimilagdo da coisa real pelo seu simbolo, [...]. Esse estudo nos da o poder de
melhor agir sobre os sons e aperfeigoar as técnicas instrumentais compreendendo
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os fendmenos sonoros, além de desenvolver uma escrita musical baseada sobre a
analise dos sons e fazer das forcas internas dos proprios sons o ponto de partida
para o trabalho do compositor” (MURAIL, 1992).

A criacdo do [Institut de Recherches et Coordination Acoustique/Musique
(IRCAM), em 1977 (inspirado no Center for Computer Research in Music and Acoustics
— 0 CCRMA - de Stanford, fundado por John Chowning em 1975), representa, dessa
forma, uma tendéncia inevitavel, fruto da aproximagdo entre musica e tecnologia. Na
entrevista realizada nesse mesmo ano, quando perguntado sobre a funcdao do IRCAM,
Berio (diretor de seu Departamento de Musica Eletroactstica a convite de Boulez em
1974) descreve a via de mao dupla entre o pensamento musical e a tecnologia para
manipulagdo e sintese sonoras, na qual estipula-se uma relagdo de necessidade entre
ambas para o desenvolvimento tedrico da musica. Nesse sentido, Berio enxergava o
IRCAM atuando em duas frentes: em seu papel na atribui¢do de sentido musical as
pesquisas acusticas; € na edificacao de novas formulagdes, sob o ponto de vista actstico,
para o pensamento musical. Uma das primeiras tarefas assumidas no IRCAM foi a
criacdo de um processador digital voltado para a musica, o 4C, construido por Giuseppe
Di Giugno, que em 1981 constréi o processador sonoro em tempo-real 4X. A medida que
0s equipamentos para tratamento e sintese sonoros comegaram € ocupar menos espago
(espago fisico quanto espago de armazenamento de dados), a disseminacdo de
ferramentas digitais obrigou os compositores a realizarem escolhas dentre as
possibilidades de softwares disponiveis, e a rapida transicao de tecnologias exigia uma
aproximacao cada vez maior entre arte € ciéncia da computagao, que rapidamente passa a
atuar em duas frentes: instrumentalizagdo e difusdao em tempo-real.

Extrapolando o mundo da sintese, os processos de composi¢do com o auxilio da
eletronica passam a contar, a partir de entdo, com uma “dimensdo” a mais de atuagao,
uma vez que a atribuicdo de rotinas computacionais passa a possibilitar a aplicagdo de
processamentos complexos em tempo real. Procedimentos aplicados anteriormente
somente as ondas senoidais passaram também a atuar sobre sons instrumentais, cuja
transformagao ¢ realizada e difundida ao publico, abrindo caminho para um alargamento
profundo dos processos de /ive-electronics. Dessa forma, compositores passam a utilizar
processamentos em tempo real para a modulagdo de diversas variaveis — incluindo fase,
amplitude, frequéncia, regides formanticas etc. — dos sinais instrumentais captados

através de microfones, os quais sao transformados em computador e difundidos através da
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alto-falantes. Sob essa perspectiva, o papel do compositor passa a extrapolar a escritura
para o instrumento, abarcando novas possibilidades de transformacao do som produzido,
instituindo, assim, a composicao de estratégias atuantes numa esfera até entdo inexistente
na linguagem musical.

Nos anos seguintes surgem diferentes grupos construtores de instrumentos
eletronicos, e a década de 1980 representa, sem duvida, a popularizagdo da musica
eletronica. Acompanhando a criagdo do primeiro computador pessoal em 1981, uma série
de opg¢des torna-se disponivel com custos cada vez mais acessiveis. A criagdo do
protocolo MIDI em 1983 determina a proposicdo do conceito de sequenciamento
(remetendo aos primeiros experimentos de Max Mathews com computagdo musical em
1957), que mais tarde viria a se tornar carro chefe em boa parte da produ¢do inclusive de
musica popular. Paralelamente as buscas no campo da computacdo musical, em 1988 ¢
criado o Centro Tempo Reale em Florenca, que, também sob a dire¢dao de Luciano Berio,
desenvolve um sistema informatico de espacializacao sonora (TRAILS — Tempo Reale —
Audiomatica Interactive Location System).

Acompanhando a rdpida evolugdo tecnoldgica, a linguagem musical passa contar
com uma quantidade consideravel de novas possibilidades de exploragdo. Uma passagem
da entrevista do Berio de 1981 exemplifica bem esse carater transitorio da experiéncia

eletroacustica:

“Nas décadas de cinquenta e sessenta, os estiidio analdgicos de musica eletronica
[...] existiam com o objetivo de se produzir obras musicais. Na década de
setenta, € mesmo antes, os estudios de musica eletronica mudaram a tecnologia,
e tinham como objetivo aperfeicoar a si proprios. Enfim, vinte ou trinta anos
atras o musico controlava, em funcdo de suas ideias e visdes, recursos técnicos
de origem ndo musical (osciladores, filtros, gravadores, etc.), ao passo que nos
ultimo dez ou quinze anos parece que o desenvolvimento tecnologico passou a
dominar a situagcdo e o compositor se retraiu frente aos novos recursos criados
especialmente para eles” (BERIO, 1981, p. 108).

Durante a década de 1950 os compositores usaram tecnologias que ndo eram
feitas especificamente para musica. Quando construiu-se o artefato para o musico fazer
musica, esse se viu amarrado as contingéncias técnicas relacionadas ao modus operandi
das linguagens computacionais envolvidas — essas em constante desenvolvimento e
possuindo peculiaridades técnicas, cujo dominio exigia do compositor conhecimentos

outros que nao aqueles estritamente musicais. A critica de Luciano Berio, nesse sentido, ¢
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embasada na premissa de que ndo ¢ o pensamento que deve adequar-se a tecnologia, mas

0 contrario.

4.4  As fronteiras da espacializaciao

Embora nao possamos dizer que o conceito de espacializagdo sonoro tenha sido
inaugurado pela musica eletroacustica (inumeros exemplos podemos extrair de musicas
para multiplos coros dispostos ao redor do publico em responsorios renascentistas), €
inegavel o alargamento que tal conceito sofre através da manipulacdo eletronica. Os
primeiros experimentos nesse campo remontam a década de 1950, sendo a espacializacao
introduzida no pensamento da musica eletroacustica ja nas obras iniciais. A primeira pega
composta para quatro alto-falantes ¢ a ja citada Gesang der Jiinglinge, composta por
Stockhausen em 1955-56, na qual sdo simulados sons rotativos ao redor do publico.
Originalmente, no entanto, a obra fora concebida para 5 alto-falantes, sendo adicionada a
formatagdo quadrifonica um alto-falante adicional, sobre o publico e virado para baixo,
fato que acabou nao se concretizando por motivos de seguranga, forgando Stockhausen a
remixar os sinais destinados ao quinto alto-falante juntamente com os destinados ao
quarto alto-falante. E importante ressaltar que Stockhausen prontamente utiliza da técnica
serial para determinar diferentes percursos sonoros, os quais, tdo logo categorizados,
foram submetidos aos principios seriais.

As possibilidades poiéticas introduzidas com a espacializacdo também foram
guiadas pelos desenvolvimentos teodricos das décadas de 1960 e 1970, e em particular o
processo de panorizacdo binaural (relacionada com a variagdo de posicdo do objeto
sonoro em relacdo aos ouvidos humanos) era capaz de integrar os conceitos sobre
continuidade entre ritmo e nota definida (presentes nos trabalhos de Stockhausen e
Schaeffer citados anteriormente) na frequéncia da variagdo de um mesmo sinal de dudio
entre dois alto-falantes.

Independentemente das limitagdes, podemos extrair ja na primeira obra a fazer
uso da espacializacdo de objetos sonoros o desejo de se simular um ambiente sobre o
publico, no qual objetos sonoros pudessem viajar. Permeando diversas obras durante toda
a trajetoria da composicao eletroacustica, a questao espacial recebe definitiva atengdo dos

programadores na década de 1980, sendo que em 1987 o supracitado Centro Tempo Reale
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realiza seu sistema de espacializagdo TRAILS. A criagdo de algoritmos para
espacializacdo, a partir de diferentes plataformas, passa a oferecer ao compositor o
instrumento necessario para a difusdo em tempo real, sendo entdo possivel controlar
trajetorias dos objetos sonoros.

Uma vez estipulado o reconhecimento do espago sonoro como campo de atuagdo
da composi¢do, as circunstancias da difusdo passam a interferir na percepgdo. Aqui,
caracteristicas técnicas, incluindo aquelas relacionadas ao tratamento acustico de
ambientes, surgem como determinantes, € questdes relacionadas a disposi¢do dos alto-
falantes ao redor do publico, nivel de pressdao sonora relativo a cada ouvinte, dimensdes
da sala, revestimentos das paredes etc. passam a interferir na realizacao de uma “imagem”
equilibrada. Isso estende-se ao local de trabalho do compositor, que, trabalhando
diretamente sobre o material sonoro, passa a depender de estidios otimizados
acusticamente para a elaboracao das obras. Nao por acaso muitos compositores de musica
eletroactstica estdo vinculados atualmente a alguma instituicdo de pesquisa (que
cumprem a mesma fun¢do que os estidios radiofénicos cumpriram na década de 1950),
capazes de sustentarem economicamente as demandas tecnologicas crescentes.

Atualmente, existem ferramentas que possibilitam a simulacdo apurada, tanto no
carater instrumental quanto no da difusdo, de um ambiente real. Através de processos
digitais de convolugdo, pode-se armazenar informagdes sobre reflexdes e cancelamentos
em determinada posi¢do de um ambiente (fatores que sonoramente determinam a
percepcao sonora especial) e aplica-los a outros sons gravados ou gerados
eletronicamente. A transposi¢ao desse “ambiente virtual” sonoro ao publico, no entanto,
depende do sistema de difusdo, que passa a contar com um numero cada vez maior de
alto-falantes. Com o tempo, as conquistas técnicas se solidificaram e os alto-falantes
demonstraram caracteristicas que os aproximaram da posi¢cdo de instrumento musical.
Devemos, no entanto, atentar-nos para as diferentes possibilidades de se trabalhar o
espaco, que, além de simular ambientes, permite categorizacdes de ordem serial, tanto na
localizagdo do som no espago, quanto em trajetdrias pré-estipuladas, podendo tais
percursos espaciais inclusive serem determinados por procedimentos aleatorios
(remetendo aos avancos realizados por Xenakis na década de 1950).

Dessa forma, constatamos que a musica eletroacustica revela possibilidades
expressivas plurais, na qual a serializacdo e a indeterminag@o guiaram os primeiros anos,

e na qual relagdes implicitas entre instrumento e composi¢do sofrem alargamentos
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substanciais. A rapida evolu¢do dos meios de manipulagdo e difusdo sonoras permite a
constatacdo de infindaveis possibilidades composicionais, determinadas pelos
instrumentos disponiveis na aplicagdo de teorias historicamente carregadas de
significados. Nesse sentido, além de se relacionar diacronicamente com os
desenvolvimentos tedricos precedentes, €-nos possivel determinar a musica eletroactstica
como responsavel por transformagdes estruturais as quais deverdo ser, invariavelmente,

levadas em consideracdo em reflexdes futuras a respeito da linguagem musical.
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5. ANALISE DE SCRIPTIO E DE TRANSSCRIPTIO, DE
FLO MENEZES
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5.1 Introducao

Tendo concebido um projeto a frente do Studio PANaroma de Musica
Eletroactstica da Unesp para o qual seriam compostas, por ele e por compositor
convidados, obras para violino e eletronica em tempo real, Flo Menezes empreende a
realizagdo, em janeiro de 2013, de um tour de force (nas palavras do proprio compositor)
para violino solo, Scriptio, que seréa a base para a obra eletroacustica mista, TransScriptio,
composta entre janeiro e fevereiro do mesmo ano.

O titulo da primeira pega significa, em latim, o “ato de escrever” (scriptio). O
vocabulo ndo mais existe, e poderia ser traduzido por um neologismo em portugués:
escri¢do. Evocando a nogao de escritura (scriptura em latim), tdo fundamental para Flo
Menezes, o compositor, aqui, ja remete a situacao que se deflagra “em tempo real” no ato
mesmo da composicao, uma vez que o titulo refere-se ao trabalho artesanal que se da no
decurso mesmo da escritura, quando de sua elaboracdo. Nas palavras do proprio
compositor, na introdug¢do da partitura de Scriptio: “A esséncia de toda escritura, no
sentido etimologico da palavra latina scriptura, € a processualidade, a elaboragdo dos
dados estruturais que coabita o espaco da criacdo com os afetos, cujo amalgama
determina a propria esséncia da musica: uma espécie de matemdtica dos afetos™”.

A analise aqui proposta procura elucidar as estruturas de ambas as obras. Baseado
nos esbocos fornecidos pelo proprio compositor, assim como nas partituras em sua
formatagdo final, esse estudo foi dividido em trés partes distintas: a primeira, focada nas
estruturas sistematicas que determinam as relacdes sobre as quais a obra sera idealizada; a
segunda, focada nas relacdes sintagmaticas, aquelas que se configuram no percurso
temporal da obra; e a terceira, focada nas transformagdes eletroactsticas.

A analise valer-se-4 dos termos barthesianos relativos ao sistema e ao sintagma.
Em paralelo a tais termos, valer-se-4 igualmente dos fundamentos da composicao
segundo o proprio compositor (MENEZES, 2013, pp. 67-91), na constituicao do que
chama de Estrela da Composicdo, com seus cinco termos: materiais, variagoes,
direcionalidades, conexoes e artesanato. Interdependentes, cada um desses elementos se

estabelece como uma etapa compositiva, perfazendo em contiguidade a propria feitura da

52 “|’essence de toute écriture, au sens étymologique du mot latin scriptura, est la processualité,

I’élaboration des données structurelles et structurales qui cohabite I'espace de la création avec les
affections dont I'amalgama détermine I'essence méme de la musique : une espéce de mathématique des
affections” (MENEZES, 2013, partitura de Scriptio).
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obra, sua escri¢cdo, como bem elucida Flo Menezes quando de sua contextualizacao

tedrica referente a esta estrela da Composicao (anterior a composi¢ao de Scriptio):

“Materiais submetem-se a variagoes, pelas quais direcionalidades sao
estrategicamente projetadas no tempo; o nexo perceptivo de tais estratégias ¢
assegurado pelo entrelagamento operado por conexdes; o controle sobre todos os
detalhes, relacionados tanto aos aspectos internos quanto externos dos objetos
musicais em sua aparéncia final, torna-se entdo o foco de um olhar critico,
efetuado ‘de fora’ pelo compositor, cujo artesanato propicia que seus esforgos
sejam mais ou menos eficazes, a0 mesmo tempo que estabelece a ponte de volta
da escuta em relacdo aos materiais como pilares de sua arquitetura musical”
(MENEZES, 2013, p. 88 — grifos do original)

Nesse sentido, a presente andlise perpassa tais etapas, ainda que nem sempre
recorrendo exatamente a esses termos. A analise da escritura sistematica tanto elencaré os
materiais elementares quanto descrevera os procedimentos de variacao e direcionalidade
(através de procedimentos especificos), ainda que esses venham a ocorrer na escritura
sintagmatica. O papel da escritura eletroactstica também se estabelece sobre tais
elementos, sendo a espacialidade sonora atuante como “fator multiplicativo na escuta e na
assimilacdo de planos sonoros simultaneos” (MENEZES, 2013, p. 89). A escritura
musical, procurando formalizar as relagdes pertinentes, s6 pode ser compreendida ao se
levarem em conta os aspectos geradores de todos os elementos envolvidos.

Parte do projeto mencionado anteriormente junto ao Studio PANaroma de Musica
Eletroacustica da UNESP (Universidade Estadual Paulista), as obras objeto da presente
analise foram estreadas pela violinista Elissa Cassini em Sdo Paulo em 13 de novembro
de 2013. A execucdo de TransScriptio, particularmente, demanda uma estrutura
tecnologica especifica, exigindo a atuagdo de, no minimo, dois musicos: o instrumentista
e o musico responsavel pela difusdo eletroacustica e eletronica em tempo real. Para a
eletronica em tempo real, Flo Menezes concebera um patch em Max/MSP, parte
constituinte da escritura da obra.

Além dos aspectos descritos até aqui, Scriptio e TransScriptio demandam a
movimentagdo do intérprete sobre o palco, seguindo um caminho detalhado na partitura.
No total, durante a execucao, o intérprete ocupa cinco lugares distintos, sendo dois desses
lugares — ao inicio e ao final da obra —, fora do alcance da visdo do publico. Podemos,
aqui, assumindo uma redugdo de carater estésico, relacionar tais momentos com uma
experiéncia acusmatica em ambito instrumental. Isso porque, com a exclusao do suporte

visual (que subsidia os indicios incontestaveis da fonte sonora), o ouvinte ¢ colocado em



120

contato direto com o objeto musical em si, cuja percep¢ao morfoldgica guiard a audicao
das transformagdes eletroactsticas posteriores. Ainda que o reconhecimento do
instrumento (violino) seja inquestiondvel, a relagdo entre causa e efeito € relativizada,
instaurando, j& nos compassos iniciais, uma escuta eminentemente ativa. A seguir,
reproduzimos a ilustragdo relativa as distintas posi¢des do intérprete ao longo de Scriptio

(validas também para TransScriptio):

Scriptio
Déplacements de l'interpréte
i ) ) Posifians:
'. P Tl |
-~ 2 - e !
'-; o : k %,
/ .
- Scéne 3 :
T -zi_ﬁ_ \ ) , —
—— _ - 4 - ——
Audience

Fig. 5.1 — Deslocamento do intérprete em Scriptio

(excerto da partitura original)

Tais posigoes, em TransScriptio, determinam também a posi¢ao dos microfones,
0s quais captam os sons emitidos pelo violino para serem transformados pelos recursos
eletroacusticos e difundidos através de alto-falantes ao redor do publico. Dessa forma, em
concomitancia com essa ocupagao espacial do intérprete sobre o palco, a espacializacao
dos sons captados e transformados ocorre num plano distinto, ndo mais frontalmente ao
publico apenas, mas também com a ocupagdo do proprio espaco de escuta do publico.
Essa dimensdo espacial e na sua percepgdo por parte do ouvinte revela forte potencial

eXpressivo.



121

5.2 Escritura sistematica

Por escritura sistematica, entendam-se as escolhas e criagdes do compositor no
ambito estrutural, as quais podem ser consideradas estruturas fora do tempo (hors temps),
para utilizarmo-nos da terminologia de Xenakis (1992), “pelo fato de que nenhuma
combinagdo vertical ou horizontal pode altera-la[s]” (XENAKIS, 1992, p. 183). Trata-se
da composicao do eixo sistematico barthesiano, responsavel pelas estruturas primordiais
que servirdo de ponto de partida para a criacdo do eixo sintagmatico, o qual pode, por sua
vez, se relacionar com a organizacao dentro do tempo (en temps), tal como descrita por
Xenakis. Sobre esse tema, podemos nos referir as discussdes anteriores sobre a ideia de
abandono do sistema tonal com o advento do serialismo dodecafonico. Se antes o sistema
tonal fornecia as bases para a escritura, que se resumia em relacionar os termos fixos do
sistema, com o seu abandono a criagdo musical passa a se estabelecer sobre a confec¢ao
propria do sistema referencial. Nesse sentido ¢ que podemos falar de uma escritura
sistematica, ou seja, nao a escrita temporal da partitura, mas a elaboragdo das leis que a
regem.

Para a elaboragdo dos materiais fundamentais em Scriptio, Flo Menezes toma
emprestado um complexo harmoénico de Le Marteau sans Maitre, de Pierre Boulez,
composta em 1952-54. A referéncia a Boulez teve como motivacdo o fato de que o
projeto idealizado por Flo Menezes a frente do Studio PANaroma, com obras inéditas
para violino e eletronica em tempo real, inclui a gravacao de Anthémes 1 e de Anthemes 2
de Boulez. E em consonancia com a estratégia utilizada pelo proprio Boulez na obra
Structures 1 — na qual o compositor utiliza como fundagao sistematica a obra de Olivier
Messiaen Mode de Valeurs e d’Intensités —, aqui o acorde de doze notas extraido da obra
de Boulez constitui a estrutura intervalar para a derivagdo dos materiais elementares.
Servindo apenas como base para o desenvolvimento da escritura, podemos, também,
relaciona-lo com a discussao acerca da motivacao da linguagem musical, e a selecao do
acorde de Boulez ndo sugere uma escolha arbitrdria, mas antes motivada pelas
caracteristicas sonoras da formatacao particular ao empilhamento intervalar circunscrito.
A seguir, temos o complexo harmonico tal como encontrado em Boulez e sua estrutura

intervalar, partindo da nota mais grave a mais aguda:
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3m 3m 2M 3m 3m 2M 3m 2M 3M 3M 4]

Fig. 5.2 — Complexo harménico de Le Marteau sans Maitre

Para a estruturacao preliminar dos materiais de base, Menezes transpde o acorde
supracitado uma terca maior acima, de modo que a nota mais grave do complexo
harmdnico coincida com a nota mais grave da tessitura do violino, o Sol 3 (considerando-
se 0 L4 4 como o La do diapasdo, de 440 Hz). Dessa forma, preservando-se as relagdes

intervalares, chega-se a entidade harmodnica a seguir, daqui em diante referida como

Entidade Harmonica 1.

Estrutura

intervalar do

agrdlede |3m 3m 2M  3m  3m 2M 3m 2M  3M  3M 4J|
oulez A 2 2

ANNNN/N NN D .

N . . i e —
; e — N A— . . .
© i -
. - # .

Fig. 5.3 — Entidade Harmonica 1 de Scriptio

Podemos perceber, analisando tal entidade, a constituicdo do total cromatico, visto
que nenhuma das doze notas que o compoe ¢ repetida. Tal configuracao revela um ntcleo
intervalar constituido por duas tergas menores seguidas de uma segunda maior. Na
segunda metade da série, no entanto, tal caracteristica ¢ abandonada e intervalos maiores
que a ter¢a menor sdo introduzidos. Diacronicamente, essa regularidade de passos
intervalares, instituindo certa periodicidade dos intervalos, ¢ abandonada somente na
nona nota da série. Dessa forma, a entidade caracteriza-se por um carater direcional de
expansao intervalar em dire¢ao ao registro agudo (em oposi¢do ao carater natural tal qual
presente na série harmonica, na qual se tem uma diminuicao gradual dos intervalos em

direcdo as regides mais agudas do espectro harmdnico). Tais constatacdes, sob o ponto de
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vista puramente estésico, podem ser relacionadas a percep¢dao de uma direcionalidade
intervalar.

Prosseguindo com os desenvolvimentos primdrios do material sistematico,
Menezes gera duas outras entidades, as quais sdo produzidas através de procedimentos
especificos. A segunda delas ¢ gerada através da inversdao da sequéncia intervalar, em que
se preserva os limites grave e agudo da Entidade (respectivamente, as notas Sol grave e

Fa agudo):

y AA AKAAXAK”

Fig. 5.4 — Entidade Harmonica 2 de Scriptio

Sobre tal entidade, por ela ser uma inversdao da primeira, constatamos aqui uma
inversao de sua direcionalidade intervalar. Para derivar a terceira entidade, no entanto,
Menezes recorre a um procedimento diferente e, considerando o nucleo intervalar de base
(3m — 3m — 2m), realiza o aumento gradual de seus intervalos constituintes. Dessa forma,
sdo gerados trés grupos adicionais, os quais incorporam gradativamente os aumentos de

semitons:

3m 3m 2M

‘l, Y5 tom

3m 3M 2M

¢l 15 tom

3m M 3m

\1/ Y tom

M 3M 3m

Quadro 5.1 — Transformagao intervalar para configuragdo da entidade 3 de Scriptio

Através do procedimento descrito, ¢ gerada uma nova entidade (Entidade 3) que
possui uma nota a mais do que as duas anteriores. Em contrapartida, na nova entidade nao

¢ alcancgado o total cromatico e algumas notas sao repetidas. A auséncia das notas mi, fa,
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sol# e si, nesse sentido, representa um “desequilibrio” que acaba por refletir

estesicamente na possivel polariza¢ao das notas repetidas ré#, fa#, sol e sib:

3m 3m 2M 3m 3M 2M 3m 3m
AAAAAAAAAA””
Lye to 8o #0107

Fig. 5.5 — Entidade Harmonica 3 de Scriptio

Podemos comparar, entdo, a constituicao das trés entidades descritas, analisando-
as sob o aspecto estésico associado a relagdo de direcionalidade intervalar, sendo que a
terceira delas, por ndo possuir uma repeticdo periddica reconhecivel de intervalos, pode
ser associada a assimetria/aperiodicidade, ainda que se configure certa direcionalidade
expansiva.

Dando sequéncia ao desenvolvimento dos materiais, Flo Menezes utiliza as trés

entidades geradas para a constru¢ao de modulos ciclicos,

“estruturas de forte interesse enquanto organizagdes especulativas e derivadas
das alturas, demonstrando-se, por vezes, at¢ mesmo ‘reveladoras’ de curiosas
relagdes [...] que, antes da constitui¢do de seus respectivos modulos ciclicos,
jamais poderiam ser previstas pelo compositor” (MENEZES, 2013, p. 96).

Esse desvelar de novas relagdes, relacionado ao cardter estesicamente
indeterminado da aplicagdo de modelos passiveis de repeticdo, institui o carater
investigativo da escritura sistematica. Vale ressaltar, ainda, que nos esbogos do
compositor encontramos anotagdes de duas outras entidades que nao foram utilizadas na
obra, demonstrando a submissdao dos resultados obtidos com a “manipulagcdo” de

materiais ao crivo estésico e escolha pessoal do compositor.

5.2.1 Modulos ciclicos

Os modulos ciclicos, nas palavras de Menezes, constituem uma técnica na qual se

busca “levar as ultimas consequéncias a estruturacdo mesma de tais entidades, projetando
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para além e a partir de seus limites extremos sua propria estrutura interna” (MENEZES,
2013, p. 95). Através de tal técnica, sdo geradas transposicdes das entidades — ou
retrotransposigoes, na designacao do proprio Menezes em palestra ministrada em Colonia
em 1999 (MENEZES, 2013, p. 95) —, as quais t€ém sempre como primeira nota a ultima
da entidade anterior. As transposig¢des sdo determinadas pela distancia intervalar entre as
notas inicial e final da entidade no ambito de uma oitava, determinando o nimero de
retrotransposi¢des possiveis na constituicao do modulo ciclico. Dessa forma, o nimero de
notas de cada modulo ciclico ¢ derivado da equacdo a seguir, na qual: R = niimero de

retrotransposi¢des possiveis; € N = nimero de notas da entidade.

(RxN)-R

No caso particular de Scriptio, percebe-se a configuracdo de uma segunda maior
descendente entre as notas inicial e final das duas primeiras entidades harmoénicas (Sol e
F4), enquanto que na terceira entidade o intervalo de segunda maior ¢ ascendente. Em
ambos 0s casos, as transposi¢des ficam limitadas a seis repeti¢des, nimero necessario
para que se atinja novamente a primeira nota da entidade. Assim, sobre as entidades

descritas anteriormente, sdo gerados os mddulos ciclicos que apresentamos a seguir.
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Fig. 5.6 — Mddulos ciclicos sobre as entidades harmonicas em Scriptio
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Apo6s a geracdo dos modulos ciclicos em Scriptio, Menezes elabora um perfil
melodico, o qual aplica sobre as duas primeiras entidades descritas anteriormente,
libertando-as da posi¢ao absoluta de suas notas. Com tal procedimento, incorpora-se uma
nova dimensdo de complexidade perceptiva. Aqui, podemos estabelecer as relagdes de
direcionalidade do material, nos moldes descritos pelo compositor. Seguindo-se a
elaboragdo do perfil melodico, € realizada a divisdo da escala em onze grupos, cada um
contendo um numero de notas que varia, justamente, de uma até onze notas. Aqui, a
escritura sistematica comega a delinear os percursos melddicos sintagmaticos, nos quais
as alturas ja se encontram em perfis definidos, tal como serdo executados. Segue abaixo o

perfil aplicado aos modulos ciclicos um e dois, bem como as divisdes supracitadas:

Fig. 5.7 — Perfil principal do médulo ciclico 1 em Scriptio

. defe  he Juabe "2 . bes, = .
9 L h 1 ln.h‘b‘ji — 'y h:h. 1 h.“J h7 — — :b.l h. h' 1 bﬁ‘b'hl h7 h‘ 1 B, b‘ — 7b' — ”7 i |
% e be ﬁ'\h-ﬂ“ ot ;:- i»IuR' heo—1 h qe be :)‘ s he" = ﬂ
= fote = = te g gt g 5
7 9 6 10 8 5 4 3 11 1 2

Fig. 5.8 — Perfil principal do médulo ciclico 1 aplicado ao modulo ciclico 2 em Scriptio

Dessa forma, através da elaboragdo inicial sobre o acorde de Le Marteau sans
Maitre de Boulez, Menezes desenvolve as relacdes intervalares a fim de criar desenhos
melodicos claramente perceptiveis, cujas direcionalidades variam ao longo da
constituicdo do perfil principal. Os quatro primeiros grupos de notas, respectivamente
com sete, nove, seis e dez notas, mantém entre si notavel relacdo de contiguidade, na qual
o primeiro perfil perde uma nota ao ser retomado no terceiro grupo, € o segundo perfil
ganha uma nota ao ser retomado no quarto grupo. A partir do quinto grupo de notas, a
direcionalidade dente-de-serra ascendente que caracterizava os grupos 2 ¢ 4
(respectivamente de 9 e 10 notas) ¢ drasticamente reduzida e as notas dispersam-se em
perfis que exploram saltos cada vez maiores quanto mais proximas estdo do final do perfil,

instituindo direcionalidades de “ondas quadradas” (ndo mais, portanto, dente-de-serra). A
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tendéncia ¢, portanto, a de uma “esfacelacao” proposital e gradual do desenho ascendente,

cuidadosamente elaborada no perfil de base.

5.2.2 Projegoes proporcionais

As projecdes proporcionais constituem uma técnica de composi¢do pela qual
estruturam-se compressdes ou dilatagdes dos espacos intervalar, quer seja de uma dada
entidade harmonica, quer seja de um perfil meldédico, mantendo-se, entretanto, as
propor¢des intervalares originais das estruturas. Segundo Menezes, o objetivo de tal
técnica foi o da “incorporagdo sistematizada do universo microtonal” em suas
composi¢des (MENEZES, 2013, p. 98). Reduzindo ou aumentando a distancia intervalar
entre as notas extremas da tessitura, por exemplo, de um dado perfil e mantendo, através
de leis de subdivisdo logaritmica, as relagdes proporcionais dos intervalos entre as suas
notas constituintes, obtém-se notas cujas frequéncias podem se diferenciar daquelas
presentes no sistema temperado, levando o compositor a recorrer ao uso de notagdo
microtonal.

No caso especifico de Scriptio, Menezes realiza trés expansoes € oito concregoes,
tendo por base os fatores matematicos descritos na tabela a seguir, os quais sao regidos

por nimeros derivados de sua semelhanca com a série de Fibonacci.
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Tabela 5.1 - Fatores das projegdes proporcionais em Scriptio

Projecio proporcional Fator de projecao Tipo de projecao Notas extremas™
1 1,21 Expansao Sol’ — La’
2 1,13 Expansao Sol’ — Fa#'
3 1,05 Expansao Sol® — Re#’
4 0,08 Concrecéo Si° — Ref®
5 0,13 Concrecéo Fa# — Sift’
6 0,21 Concregdo La#' — Sol’
7 0,55 Concregdo Mi* — Re#®
8 0,89 Concregao Do* — Do#’
9 (0,89 —0,21) = 0,68 Concregio Sol’ — Do°
10 (0,55-10,13)=0,42 Concregio Sol’~ Do1*
11 (0,34 —0,08) = 0,26 Concregio Sol’ — Fa#'

Analisando a tabela anterior, percebe-se uma variagdo radical entre as notas
extremas, que em sua configuracao mais expandida, na projecao proporcional de nimero
um, atingem a extensdao de pouco mais de quatro oitavas, enquanto que na configuragao
mais comprimida, a extensdo maxima ndo passa de uma terca menor (projecao
proporcional quatro). Nesse sentido, podemos considerar esse jogo de expansdes e
concregdes sob o ponto de vista estésico, no qual a capacidade do ouvinte em reconhecer
os perfis em dmbito reduzido ¢ limitada, sendo tais perfis cada vez mais identificaveis a
medida que, progressivamente, se aproximam de seu estado original. Para as expansdes,
no entanto, a identificagdo dos perfis ¢ mais evidente, pelo fato de se exagerarem as
relagdes intervalares originais. Com isso, Flo Menezes consegue utilizar, de forma
sistematica e absolutamente pertinente, relacdes microtonais na escritura instrumental do
violino, sendo tais relacdes presentes nas projecoes de menor ambito, a saber, PP4, PP5,
PP6, PP10 ¢ PP11.

Para o objetivo expositivo da presente andlise, apresentamos as projecoes

proporcionais do perfil do modulo ciclico da Entidade Harmonica 1:

53 Considerando, como ja referido anteriormente, a oitava central como a que contém o La 440 Hz =
La*.
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* Expansoes:
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Fig. 5.9 — Projecao proporcional 1 (fator 1,21)
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Fig. 5.10 — Proje¢ao proporcional 2 (fator 1,13)
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Fig. 5.11 — Projegao proporcional 3 (fator 1,05)

* Concregoes:
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Fig. 5.12 — Projeg¢ao proporcional 4 (fator 0,08)
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Fig. 5.13 — Proje¢ao proporcional 5 (fator 0,13)
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Fig. 5.14 — Proje¢ao proporcional 6 (fator 0,21)
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Fig. 5.16 — Proje¢ao proporcional 8 (fator 0,89)
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é. :i‘:’,:i: —— :,.:;.’iv: 'l" 3 ‘5. ————. ,,.viv"?",‘ = a,g.‘ — o e+ e :‘;“ .iv’, ;

. ." ,v’-";. TR '5’ )v'_"fv"" e g g o v = ’Jf',, . ¥ 124 I i

Fig. 5.18 — Projegao proporcional 10 (fator 0,42)
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Fig. 5.19 — Projegao proporcional 11 (fator 0,26)

A partir dessas onze projecdes proporcionais, Flo Menezes desenvolve a escritura
sintagmatica, cujos contornos ja se encontram determinados pela constituicdo sistematica
descrita. Aqui a interseccdo dos planos sistematico e sintagmatico determina como
prefixadas as alturas, ainda que a ordem dos grupos de notas ndo esteja definida. Antes,
contudo, de proceder com andlise das relagdes sintagmaticas, analisemos outra técnica

utilizada por Menezes para o controle do fluxo de densidade harmonica da obra.

‘
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5.2.3  Dinamizacdo da densidade harmonica

Segundo Menezes, tal técnica, inaugurada em Parcours de [’Entité de 1994, visa
“superar a quadratura notacional dos valores ritmicos” (MENEZES, 2013, p. 106) através
da formulagdo de relagdes variaveis entre a quantidade de notas do perfil e as duragdes
temporais dos mesmos. Delimitando-se valores em segundos (unidade estesicamente
maleével), atribuindo-os aos grupos do perfil principal e permutando-os de acordo com
critérios elegidos a cada obra, obtém-se uma tabela numérica cuja aplicacdo dos valores
determina a escritura sintagmatica. Por ora, focaremos na tabela utilizada em Scriptio,
enfocando as atribuigdes das notas para o proximo capitulo. A seguir, apresentamos a
tabela de Dinamiza¢do da Densidade Harmonica (doravante designada pela sigla DDH,
tal como adotada pelo proprio compositor) utilizada para a escritura da se¢do inicial da
peca, aplicada as projegdes proporcionais sete e oito. Atribuindo valores em segundos aos
grupos de notas gerados através da divisdo dos perfis, obtém-se uma formalizagdo da

distribuicao temporal de tais grupos.

Tabela 5.2 — Dinamizag@o da densidade harmdnica para primeira parte de Scriptio

Perfil Principal
(n. de notas + 7(2”) 9 (3,47 6(2,67) 10(1,6") | 85,1") | 500,97 | 43137 | 324 11 (8,4”) 137 227

duracio)

Duragdes N~ T =~ = _

x2 Ve . T T
2 >
PP7 (a) 148" | 244,87 7(67) 9(4”) 6(4”) 10 (6,8”) | 8(5.2”) 5(3,2”) 4(10,2”) 3(1,8”) 11(26”)
A\

~ \ -~
Duragoes B U S
x1,5 \ T
A\ 2 = .

] > >
PP7 (b) 34 | 1@e) \1a3 2(195" | 7360 | 932,67 | 6457 | 1037 8(37) 55,1M | 43,97
\ N
Duragdes \\
originais \
\ \
PP7 (c) 5@) | 4@) 3GANN| 11267 \(1,6”) 26,17 | 7097 | 903 | 624 | 1084 | 837
N
Duragoes \\
/1,3 q
PPS8 (a) 4647 | 30237 A5 | 115 | 2267 727 9127 | 6(3,97) 10 (0,6™ 8(10™ | 51,87
Duragdes ~~"‘~~--
/1,8 ‘~-.>
PPS (b) 90,57 | 6(72) | 100137 | 8@6") | 501,60 | 417 |31 | 1108 | 104 | 208) | 728

Observando a tabela 5.2, podemos perceber o procedimento de permutacdo dos

numeros, cujos deslocamentos a frente seguem uma logica estipulada pelo compositor, na
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qual as linhas pontilhadas determinam o deslocamento das duragdes, e as linhas lisas, o
deslocamento dos grupos de notas. Tomemos como exemplo o grupo de sete notas que
constitui o inicio do perfil principal: para a primeira aparicado da projecao proporcional
sete — PP7(a) na tabela —, tal grupo desloca-se duas colunas a frente, enquanto que para a
projecao proporcional oito — PP8(a) na tabela — o mesmo grupo de sete notas se desloca
cinco colunas a frente. O mesmo ocorre para as duragdes dos grupos de notas que, além
de se deslocarem de forma diferente, tém seus valores multiplicados ou divididos, na
medida em que sdo atribuidos as projecdes. Para exemplificar tal procedimento,
analisemos a PP7(a) em sua primeira apari¢ao (no inicio da peca), com as duracoes tais

como determinadas pelas permutagdes da tabela anterior:

Fig. 5.20 — Aplicacdo das duragdes da tabela DDH aos grupos de notas do perfil principal

Analisando o pentagrama anterior, podemos perceber o fundamento tedrico da
DDH, a qual determina as duracdes dos grupos de notas. No caso particular utilizado em
nosso exemplo, nota-se o segundo grupo (aquele composto por duas notas) com uma
duragdo de 16,8”, enquanto o quarto grupo (composto de nove notas), com duracao de 4”.
Em termos perceptivos, esse fato significa uma maior densidade harmonica no quarto
grupo, uma vez que ele comporta maior nimero de notas em menos tempo. Através da
utilizacao dessa técnica, Menezes elabora periodos de maior ou menor densidade, todos
organizados por principios de indole serial da permutacdo, ainda que ndo controlados por
serializa¢do rigida dos parametros. A disposicao exata de tais notas em determinado
tempo €, no entanto, definida pela escritura sintagmatica, na qual as liberdades do
compositor ganham espaco, e as decisdes locais, no ato da escritura (na escri¢do da obra),
relevancia.

Sobre a técnica descrita aqui, ainda que utilizada para a escritura instrumental do
violino em Scriptio, Menezes atribui sua propria motivacao originaria ao advento da
propria musica eletroacustica, uma vez que, libertos da padronizagdo métrica necessaria

para escritura instrumental tradicional, os compositores passam a trabalhar o tempo em
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termos absolutos, manipulando-o de forma objetiva. Além disso, assevera: “O efeito
reversivo em relagdo a escritura instrumental revelou-se ndo somente a0 mesmo tempo
inevitavel e natural, como também consistiu numa das mais significativas contribui¢des
do universo eletroactstico a linguagem musical em toda a sua generalidade” (MENEZES,
2013, p. 107).

Prossigamos, entdo, com o desenvolvimento das técnicas aqui elencadas no
desvelar da obra, cujos contornos sintagmaticos nutrem-se das relagdes criadas pelo

compositor na escritura sistematica descrita até aqui.

5.3 Escritura sintagmatica

Por escritura sintagmatica, entenda-se a determinacdo dos objetos sonoros no
eixo temporal, tais como serdo executados e ja imbuidos de caracteristicas morfoldgicas
relacionadas as articulacdes e as intensidades (o aspecto artesanal citado por Menezes).
Trata-se da configuragdo dos elementos, baseada nas possibilidades circunscritas ao
sistema de origem tal qual criado pelo compositor. Para a abordagem do eixo
sintagmatico, dividiremos a discussdo em duas partes, relacionadas as secOes da obra.
Tais se¢des sao desenvolvidas de forma a evidenciar a expansdo dos perfis através das
projecdes proporcionais, sendo que as concregdes, presentes na primeira parte da obra,
paulatinamente cedem lugar as expansdes. O perfil original, constituindo a secao central
da peca, possui uma escritura autonoma, a qual interfere e “contamina” a escritura da
terceira parte, composta por uma mescla entre as expansoes dos perfis, os perfis originais
e as concre¢des nao utilizadas na primeira parte. Prossigamos com uma descri¢ao

detalhada de cada uma das se¢des.

5.3.1 Expansdo ao perfil principal

O inicio de Scriptio ¢ caracterizado pela intercalagdo das projecdes proporcionais
sete e oito (cujas duragdes sdo determinadas pela tabela da DDH descrita anteriormente)

com as projegdes proporcionais quatro, cinco € seis, escritas em notagao proporcional. E

importante notar que todas as projecdes utilizadas pelo compositor na primeira parte da
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obra sdo concregdes do perfil principal, incluindo as mais radicais delas. Nesse sentido,
Menezes abre a peca sugerindo uma gradativa expansao dos intervalos constituintes, a
qual possui uma direcionalidade clara ao perfil principal, que pontua a proxima parte da
obra. Desta feita, tem-se uma gradual expansao do registro do violino em direcdo a sua
nota mais grave, Sol 3, sobre a qual repousa a entona¢do inaugural do perfil principal e
sobre a qual basear-se-& o momento final da obra, quando o violinista abandona
gradualmente o palco. Além disso, observando a tabela da DDH apresentada
anteriormente, pode-se perceber, também, uma gradativa diminuicdo das duracdes das
projecdes, sendo que as duas apresentacdes da PP8, por terem as duragdes de seus grupos
divididas por 1,3 e 1,8 na tabela, duram um tempo significativamente menor do que as
trés apresentacdes da PP7 que a precedem. Dessa forma, existe uma direcionalidade
também na densidade geral da primeira parte, que aumenta conforme as projegdes se
intercalam com maior frequéncia. Seguem abaixo as dura¢des aproximadas das projecdes

proporcionais sete € 0ito:

« PP7(a): 1728”
*  PP7 (b): 1°06”

* PP7 (c): 44”
* PP8(a): 33”
* PP8 (b): 24”

Além disso, as projecdes quatro, cinco € seis, cujas apari¢des ocorrem uma unica
vez, instituem também uma clara direcionalidade em relacao as suas duracdes, pois elas
se tornam cada vez mais curtas conforme esta primeira se¢cdo da obra aproxima-se de seu
fim. Em termos gerais, esse aumento da densidade geral pode ser constatado ao comparar
a constituicdo harmoénica das duas primeiras paginas da partitura, as quais possuem,
ambas, cerca de trés minutos de duracdo. No entanto, na primeira pagina ocorrem,
aproximadamente, uma exposicao e meia da PP7 e uma exposi¢ao da PP4, enquanto que
na segunda pagina ocorrem uma exposi¢do e meia da PP7, duas da PP8, uma da PP5 e
uma da PP6, configurando o aumento da densidade harmonica sugerido. Ainda sobre esse
dinamismo harmonico, pode-se notar uma diferenciacdo clara entre as articulagdes

ritmicas das projecdes. As concrecdes mais radicais (PP4, PP5 e PP6) sdo apresentadas
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com clara proeminéncia de movimentos graduais de aceleracao e desaceleragao, enquanto
que as PP7 e PP8 realizam ricas articulagdes ritmicas no decurso do tempo determinado
pela tabela de DDH. A seguir, temos uma analise detalhada das duas paginas iniciais da
partitura, na qual estdo apontadas as intercalacdes das projegdes, além dos grupos e suas

respectivas duragdes, descritas abaixo do pentagrama e seguindo a tabela de DDH.
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Fig. 5.21 — Anadlise da primeira pagina da partitura de Scriptio
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Sob o ponto de vista estésico, todas as estratégias utilizadas pelo compositor possuem
forte potencial expressivo, cuja percepcao por parte do ouvinte repousa sobre alguns aspectos
especificos: o aumento gradual da densidade harmodnica (ainda que as relagdes exatas de
tempo nao possam ser absolutamente absorvidas) e a aparicdo cada vez mais intensa dos
movimentos de aceleracao e desaceleragdo sobre projecdes microtonais. A escrita definitiva,
com as dindmicas e articulagdes formalizadas, ¢ resultado da liberdade e criagdo particular do
compositor sobre o eixo temporal (cujos contornos gerais ja foram definidos pela escritura
sistematica), liberdade esta condicionada, entre outras coisas, pelas possibilidades

instrumentais e interpretativas possibilitadas pelo violino.

5.3.2  Apresentagdo do perfil principal e desenvolvimento

O perfil principal, idealizado sobre o modulo ciclico 1, ainda que constitua
material fundamental sobre o qual toda a escritura sistematica ¢ erigida, aparece em sua
constituigdo original somente na se¢do central da obra. Flo Menezes, ciente da
importancia desta formulagdo principal, elaborou um processo formal na qual este perfil ¢
pouco a pouco, portanto direcionalmente, desvelado a escuta. Partindo de estratégia
particular, Menezes estipula uma serializagdo de taxinomias agogicas distintas, as quais
serdo submetidos os grupos de notas do perfil. Além disso, partindo da sequéncia
numérica que determina os grupos de notas (e que também foi utilizada para a confeccao
da tabela de DDH), o compositor realiza permutagdes para constituir o numero de tempos
e a quantidade de divisdes de tais tempos (quialteras). Embora constituida pelo perfil
principal, o trecho em questao dura cerca de 1°30”, bem menos, portanto, do que toda a

se¢do inicial. A seguir, temos as permutagdes para a organizagao formal do trecho.
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Tabela 5.3 — Permutagdes de valores para apresentacdo do perfil principal em Scriptio

fe = e
fe a b '!hg fe h!hg —fo be — =
: et — et g be | et | e | e =
= e o _—fete = ta e =
= retw | 4 P= g [*7 e # = =i L= 5
n. de 7 9 6 10 8 5 4 3 11 1 2
notas — -
n. de 6 / 10 / 8 5 4 3 11 1 2 7 9
tempos \ \
v
quidlteras  8:6 5 4 3 11:4 1:3 2 7:1 9:2 6 10:9
x2 x2 x2 x2 x8 x4 x2
10:10 8:8 6:5 8 16:11 8 12:7
agdgica acell. rit. aperiod. eriod. eriod./aperiod.  |appogg./notal nota/  |appogg./ | aperiod./period repicada/| nota/
agog. ap( ol P Ape PPOEE.
+ gliss/ quasi nota/ n. longa| appogg.
appogg./| appogg.
nota

dindmicas

—_— = = = =] == >

Observando o esquema anterior, podemos notar que, diferentemente da tabela de
DDH, aqui sdo determinados os grupos de notas ja com as férmulas de compasso,
quidlteras, agogicas e dinamicas especificas, definindo todos os aspectos da escritura.
Além disso, pode-se perceber o procedimento de multiplicagdo de alguns valores das
quidlteras com o proposito de dinamizar a distribui¢do dos grupos de notas nos
compassos determinados. A partir desse primeiro esquema, Menezes elabora todo o
desenvolvimento posterior da obra, incluindo o que chama de ritornello, repeticdo do
perfil principal em que iniciam-se, além da inversdo das dinamicas originais do perfil,
determinadas alteragdes ritmicas de alguns grupos, cujo processo sera concluido bem ao
final da peca, momento em que o violinista comega entdo a se retirar do placo. Dessa
forma, o que se obtém aqui ¢ uma variacao suficientemente diferente da apresentacdo do
perfil principal, mas com reconhecimento garantido de seus aspectos estruturais.

Em tal processo, tem-se o seguinte procedimento: a dinamica geral do perfil ¢
invertida no ritornello, enquanto que as notas e sua disposicdo no registro sao
preservadas; ritmicamente, porém, certos grupos sofrem alteracdo, tendendo a sua
constituicdo oposta, processo este que terd conclusdo apenas ao término da peca € que
aqui apenas se inicia; os grupos que ndo sofrem alteracdo ritmica, por sua vez, tem seus
modos de ataque invertidos (/egato torna-se non staccato etc.).

Além disso, existe uma direcionalidade de aceleragdo entre o inicio € o fim, tanto

do perfil principal quanto do rifornello, determinada pelo aumento gradativo da
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velocidade das marcagdes metronomicas dos trechos. Tal aceleracao ¢ realizada através

da aplicagdo da série de Fibonacci, que rege a somatoria das velocidades:

Série de Fibonacci

1
+5 +8 +13 +21

89 94 102 115 136

A seguir, temos a apresentacdo do perfil principal e ritornello. Os grupos

circulados em vermelho sdo aqueles nos quais ocorre variagao ritmica.
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Até o fim da obra, ocorrem seis repeti¢des variadas do perfil principal, sendo a
ultima delas a inversdo exata das taxinomias do perfil, tal como fora apresentado na se¢ao

central da obra. As repeticoes do desenvolvimento sdo modificadas conforme a seguir:

1. Os grupos que no ritornello ndo possuem alteracdes dos valores ritmicos
permutam as qualidades com seus pares (accel. torna-se rit., aperiodicidade

torna-se periodicidade etc.);

2. Permutacdo das férmulas de compasso entre os grupos relacionados (accel.
permuta formula de compasso com rit.; periodicidade permuta formula de

compasso com aperiodicidade etc.);

3. Permutacdo total entre formulas de compasso e taxinomias agdgicas entre

grupos nao relacionados (apice das transformagdes);

4. Restauracao das foérmulas de compassos, porém com nova permutacdo das

taxinomias agogicas entre grupos nao relacionados;

5. Permutag¢do das formulas de compasso entre grupos nao relacionados com

restauragdo das taxinomias agdgicas;

6. Inversao das taxinomias agdgicas do perfil principal e restauragdo das

féormulas de compasso.

Além do que foi até aqui descrito, para a elaboragcdo harmdnica do
desenvolvimento Menezes realiza uma intercalagdo radical entre as projecdes
proporcionais nao utilizadas na primeira parte (incluindo as expansdes) € os perfis
principais dos mddulos ciclicos um e dois, os quais sdo apresentados simultaneamente de
modo imbricado, através de notas duplas executadas pelo violino, dificultando
sobremaneira a interpretagdo. O moddulo ciclico sobre a terceira entidade harmodnica
pontua as transi¢oes (ou conexoes, nos termos de Menezes) entre os seis grupos descritos
acima. Para exemplificar tais procedimentos, segue analise dos primeiros compassos do

desenvolvimento, contendo as duas primeiras repeti¢des descritas anteriormente.
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Em termos perceptivos, o desenvolvimento configura-se como uma complexa
trama construida sobre uma direcionalidade expansiva do perfil através das expansdes
proporcionais, em que a referéncia ao perfil principal permanece sujeita as taxinomias
agogicas apresentadas anteriormente. As permutacdes de tais taxinomias, entretanto,
introduzem forte carater diferencial, por meio do qual a escuta reconhece uma rica
interpolagdo de materiais, independentemente do reconhecimento exato de cada uma das
permutagdes. Tomemos como exemplo o primeiro grupo de permutacdes do
desenvolvimento, que se estende desde o fim da primeira apari¢do da terceira entidade até
a segunda apari¢ao dessa mesma entidade, formada por trés acorde de quatro notas no

inicio do terceiro sistema:

Tabela 5.4 — Variacdes das taxinomias agogicas no desenvolvimento da terceira parte de Scriptio

Perfil PP3 | PP9 | Orig. | PP9 | PP3 | Orig. | PP9 | PP3 | Orig. | PP3 | PP9
harm./mel.
N. de 7109 6 | 10 | 8 5 4 | 3 | 11 1 2
notas
Taxinomia | 1py | = | Inv. [Inv.| = | Inv. | = |Inv.| = = | Inv.
agogica

Podemos entdo constatar que os grupos que no rifornello tém suas ritmicas

€e__9

variadas permanecem aqui inalterados (representados por na tabela) e sdo repeticoes
exatas dos perfis ritmicos apresentados no ritornello. Os demais, no entanto, t€ém suas
taxinomias agogicas invertidas, fato que podemos perceber logo no primeiro grupo de
sete notas, o qual, na apresentagdao do perfil principal, possui agogica accelerando, € no
desenvolvimento, ritardando. O mesmo ocorre com o terceiro grupo de seis notas, o qual
se transmuta de aperiodico (no perfil principal) para periodico. Além disso, podemos
perceber certo carater simétrico entre os cinco primeiros € os cinco ultimos grupos de
notas, os quais sdo formados pelas projecdes proporcionais trés € nove mediadas pelo
perfil original (sendo tais grupos também mediados entre si pelo perfil original ao centro).

Vale ainda ressaltar que algumas notas sofrem alteragdo por questdes técnicas,
sobretudo nos momentos em que o violino executa acordes, devido a impossibilidade

instrumental de execugdo de determinados intervalos. Aqui, a escritura sintagmatica deve

se adequar as possibilidades instrumentais e expressivas disponiveis.
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5.4 A escritura eletroacustica em TransScriptio

Em TransScriptio, nenhum som previamente composto em estiudio ¢ utilizado.
Sua escritura baseia-se totalmente em procedimentos de transformacao em tempo real do
violino. Dessa forma, o trabalho do compositor, em concomitancia com as peculiaridades
expostas no segundo capitulo do presente trabalho, desenvolve-se sobre a criacdo de
procedimentos computacionais aplicados a sons captados do violino através de
microfones dispostos sobre o palco e distribuidos nas distintas posi¢gdes pelas quais passa
o intérprete.

Toda a escritura das intervengdes eletronicas tem como base trés aspectos
distintos: o uso de sete procedimentos diferentes de tratamento ou processamento sonoro;
a espacializacdo dos sons produzidos pelas transformacgdes; e a abertura de “janelas”
(fenétres, no original em franc€s) na escritura original de Scriptio, as quais conduzem o
instrumentista para fora da partitura de Scriptio, transcendendo-a: TransScriptio.

Para o controle de todos esses aspectos, Menezes elabora um patch no programa

Max/MSP. Sao elaborados sete tipos de transformacoes:

* Freezing: manutengdo estaciondria de certas alturas;

*  Pendulum: associacdo de delay e pitch shifting com proliferagdo do nimero de
notas original;

*  Pitch Modulation: distor¢des e modulagdes dos espectros dos sons captados;

* Granular Synthesis: procedimento de sintese granular a partir de fragmentos
curtos captados em tempo real;

* Delay: encadeamento diacronico de varios blocos de repeticdes de notas e figuras;

* Time-stretching: estiramento da duragcdo de fragmentos sonoros captados;

* Reverb: reverberacao do violino.

Cada um desses tratamentos (com exce¢ao do freezing € do reverb, cujos valores
permanecem os mesmos) possui sete configuracdes diferentes (ou setups), os quais
poderdo ser escolhidos a partir da segunda aparicdo da mesma transformacao no decurso
da obra, sendo que todas iniciam-se pelo sefupl. Dessa forma, Menezes trabalha com

variacoes sobre os processamentos, € nenhum deles sera repetido exatamente da mesma
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maneira, devido as diferentes constituicdes de seus parametros. A quantidade de aparicao
de cada um dos processamentos na partitura nunca excede o nimero de sete repeti¢des,
sendo que algumas delas ocorrem menos vezes que sete, conforme nos demonstra a tabela

seguinte:

Tabela 5.5 — Numero de ocorréncias das transformagoes eletroactsticas em TransScriptio

Transformacio Numero de ocorréncias
Freezing 3
Pendulum 7
Pitch Modulation 5
Granular Synthesis 3
Delay 7
Time-stretching 5
Reverb 4

Observando o niimero de apari¢coes de cada um dos processamentos a partir da
tabela 5.4, constatamos certo carater “indeterminado” dos processamentos que ocorrem
menos de sete vezes, pois a existéncia prévia de sete possiveis sefups distintos implica a
escolha de alguns em detrimento de outros, € somente os processamentos pendulum e
delay terdo todos os sete setups utilizados durante a obra, ainda que, mesmo ai, tem-se
uma certa “abertura” de escolha quanto a ordem de suas apari¢cdes. O controle desses
tratamentos, cujas ocorréncias estdo claramente definidas na partitura, da-se através da

manipulagdo do patch, cuja interface reproduzimos a seguir.
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Fig. 5.25 — Interface de controle para difusdo eletroacustica de TransScriptio

Analisando a interface, podemos notar os diferentes niveis de atuagdo da escritura

eletroacustica, cujos controles descrevemos de acordo com a numeragdo apontada:

1) Ativagao dos processamentos;

2) Escolha dos setups de cada processamento (e da quantidade de notas acumuladas para
0 freezing);

3) Volume das transformagdes, controlados por MIDI;

4) Controle de volume geral e meters (vizualizagao do nivel de volume de cada canal);

5) Diagrama para vizualizagdo das trajetdrias espaciais;

6) Ativacdo das “janelas” (para reconhecimento de determinadas notas);

7) Modulo de controle para, se necessario, reinicio das trajetorias no espago;

8) Volumes dos sinais dos microfones e entrada de arquivo de dudio para teste.

E importante ressaltar que os controles descritos na figura 5.3 representam apenas
a superficie da escritura eletroacustica. Cada um dos tratamentos sonoros utilizados,
assim como a espacializa¢ao dos sons, possui sua programacao especifica, cujos detalhes
permanecem ocultos da interface de controle. As indicacdes na partitura encontram-se
abaixo do pentagrama do violino e o responsavel pela difusdo eletroacustica deve ativar
os controles descritos no momento precisamente indicado pelo compositor, conforme

demonstrado no excerto a seguir.
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Fig. 5.26 — Analise da escritura eletroacustica na primeira pagina da partitura de TransScriptio
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Observando atentamente esta primeira pagina da partitura, pode-se bem
compreender o papel fundamental daquele que assume a responsabilidade pela difusao
eletroactstica da obra, de quem ¢ exigida fluéncia na leitura da partitura para que as
transformagdes ocorram de acordo com o estipulado pelo compositor. Embora nao
descritos na partitura (devido a impossibilidade de precisdao absoluta do resultado dos
processamentos), os objetos sonoros gerados eletroacusticamente incorporam uma grande
variedade de relagdes entre o som emitido pelo violino e aqueles emitidos pelos alto-
falantes, e a morfologia dos sons eletroactsticos ¢ regida pelas relacdes sistematicas e
sintagmaticas dos materiais sobre os quais se apoia.

Sobre a espacializacdo, o patch utilizado permite a difusdo octofonica,
quadrifonica ou estereofonica (embora Flo Menezes deixe claro na partitura que a difusao

estereofonica deva ser utilizada apenas para ensaios), sendo a disposi¢cao dos alto-falantes

ao redor do publico descrita como se segue:

¢ QOctofonia:

TransScriptio
Déplacements de l'interpréte

5 et disposifion des hautporleurs
A Pesitions:

74 1' Nicrophones
PR

Scéne K}

L SR T

sy Wi

Public

Diffusion
électroacoustique
Public
s¥h . L

£ 4 $s

Fig. 5.27 — Diagrama para difusdo octofonica
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* Quadrifonia:

TransScriptio
Deplacements de I'interprete
5 et disposition des houtporleurs
A Pestions
1
2 - l' Mctonere:
Scene 74 -1
)
3 ; 2 Q
4
A
Public
Diffusion

électroncoustique

Public

<3 i

Figura 5.28 — Diagrama para difusdo quadrifénica

Controladas por algoritmos proprios, as trajetorias podem ser acompanhadas
através do quadro superior direito do patch (figura 5.3). Cada processamento selecionado
desenvolve-se, assim, através de trajetdrias especificas ao redor e sobre o publico, ¢ a
distribuicao dos sinais entre os alto-falantes (quatro ou oito) ¢ gerida automaticamente
pelo patch. No caso ideal da difusdo octofonica, a precisdo da localidade do som no

espaco ¢ ainda maior, uma vez que o sinal pode ser distribuido entre mais alto-falantes.

5.4.1 Janelas

Além dos tratamentos ou processamentos sonoros € de suas trajetorias espaciais,
TransScriptio insere na obra instrumental a possibilidade de adicdo de novos trechos
executados pelo instrumentista, portanto nao existentes em Scriptio. Chamadas na

partitura de “janelas™ (fenétres), tais trechos dependem do reconhecimento por parte do
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patch de algumas notas especificas que sdo tocadas pelo violinista em determinados
trechos. Guiado pela partitura, o operador do patch deve acionar os controles de tais
janelas em momentos especificos, acionando, assim, a fun¢do de reconhecimento
automatico de altura por parte da eletronica em tempo real. Tal funcao, entretanto, ¢
intermitente, entrando em a¢do de modo interrupto a partir de um “ritmo” temporal que
“liga” e “desliga” este reconhecimento de altura. Caso o violinista execute uma das
alturas aptas (notas predeterminadas e em vermelho na partitura) a serem reconhecidas
num dos exatos momentos em que a funcdo de reconhecimento de altura esteja ativada
(ligada), ¢ acionado o efeito de congelamento (freezing) daquela altura. O violinista, ao
perceber o acionamento do freezing de uma de suas notas, deve entdo interromper a
leitura “natural” da partitura e, virando-se para outra estante, executar, a cada “janela”,
uma pagina adicional. As trés paginas relativas as trés janelas encontram-se impressas
como anexos da partitura.

Em face da possibilidade de pequenos desvios na interpretacdo com relacdo a
execugdo exata daquelas frequéncias das notas a serem reconhecidas pela eletronica em
tempo real nas janelas (uma vez que o violino ndo ¢ um instrumento temperado e que tal
precisdao absoluta dependera do intérprete), o reconhecimento exato daquelas notas
predeterminadas pode ndo ocorrer em determinado trecho para o qual uma dada janela ¢
operante, implicando, mais uma vez, em certo carater indeterminado e aberto da obra. No
entanto, tais janelas possuem maior ou menor probabilidade de ocorréncia devido a
quantidade de vezes que as notas que devem ser reconhecidas pelo patch sdo executadas
pelo violino (quanto maior o nimero de ocorréncias dessas notas no trecho em questao,
tanto maior a probabilidade de congelamento de um dessas notas e, consequentemente, de
abertura da janela para a execugdo de sua pagina suplementar). Uma vez aberta a janela,
instaurando-se o sentido proprio do titulo: Trans-Scriptio, os processamentos eletronicos
sao radicalizados, soando em simultaneidade, e podem, ainda, ser livremente variados de
acordo com orientagdes na partitura. Dessa forma, ao mesmo tempo em que sdo
decorrentes de aspectos indeterminados da execugdo ao vivo, tais janelas portam em si
certas liberdades de execugdo eletroacustica, configurando sua escritura como de carater
relativamente indeterminado, em oposi¢do ao carater precisamente determinado da

escritura instrumental.
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Fig. 5.29 — Anadlise do funcionamento da “janelas” em TransScriptio
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Desta feita, TransScriptio leva as ultimas consequéncias o conceito das partitions
virtuelles (partituras virtuais) de Philippe Manoury, nogdo esta apreciada e compartilhada
por Flo Menezes, no sentido de se instituir efetivamente uma interatividade entre os
processamentos eletronicos em tempo real e a propria escritura e, por conseguinte, a
execu¢do instrumental ao vivo, na medida em que a escritura passa a ser feita no ato
mesmo do concerto: uma escri¢do (scriptio) que ¢ transgredida pela eletronica
(TransScriptio). Nao se trata, portanto, de transformacgdes eletroacusticas na via de mao
unica, como normalmente se tem em obras com eletronica em tempo real, em que o
instrumentista executa sua parte e a eletronica simplesmente a processa. Aqui, a
eletronica tende a inclusive interferir na escritura, ocasionando a transgressao da propria
partitura em seu sentido convencional.

O material harmodnico utilizado para a escritura instrumental das janelas ¢
constituido por projecdes proporcionais de diferentes razdes geradas a partir do compasso
imediatamente apOs a inscrigdo “avant fenétre” na partitura. Nesse sentido, as janelas
funcionam como uma espécie de extensdao multiplicativa do perfil em questdo, variado em
projegdes proporcionais, em plena coeréncia com a escritura instrumental.

Considerando o didlogo existente entre Scriptio e TransScriptio, podemos
estabelecer as dimensdes de atuacdo e interferéncia da escritura eletroacustica. O carater
autonomo da parte instrumental encontra no aparato eletroactstico ferramentas que
incorporam novos objetos sonoros aqueles provenientes da execu¢do do violino. Tal fato
coloca o ouvinte em contato com novas relagdes escriturais e a percepcao dos
procedimentos envolvidos se depara com eventos sonoros de grande complexidade,
ocasionando inclusive no intérprete uma fensdo que o obriga a maxima aten¢do sobre 0s
eventos advindos do universo eletroacustico. Esse alargamento da interpretacdo e da
escuta, propiciado pela interferéncia eletroacustica, revela-se como detentoras de ricas

relagdes escriturais e perceptivas.
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CONSIDERACOES FINAIS
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O presente trabalho discutiu e analisou a transposicdo de termos oriundos da
linguistica e da semiologia (em particular aqueles provenientes de textos de Ferdinand de
Saussure, Roman Jakobson e Roland Barthes) para a linguagem musical, bem como a
aplicacdo de tais termos ao advento particular da musica eletroacustica. A dicotomia
sincronia/diacronia norteou a estrutura e delineou as aproximagoes realizadas no decorrer
do trabalho, cujas acepgdes a respeito do processo composicional (em particular aqueles
de Pierre Schaeffer, Pierre Boulez, Luciano Berio, Karlheinz Stockhausen e Flo Menezes)
também demonstraram-se de grande valor para a realizacdo da analise musical presente
no ultimo capitulo.

Observou-se que as aproximagoes semioldgicas entre linguagem musical e verbal,
a partir dos fundamentos expostos pelos autores supracitados e abordados na primeira
parte deste trabalho, configuram-se como prolificas, contanto que considerem-se algumas
diferencas pertinentes entre tais. No presente trabalho, foram discutidas trés delas: 1) a
expansao do circuito da fala musical, 2) as relagdes entre arbitrariedade ¢ motivagcdo na
linguagem musical e a 3) instrumentalizacdo da pratica linguistica da musica. Em se
assegurando uma abordagem que leve em conta os meandros tedricos e praticos
envolvidos, pdde-se observar uma complexa rede de referéncias desenvolvendo-se sob
perspectivas sincronicas e diacronicas, as quais delimitam-se através das funcdes praticas
da linguagem musical — determinadas pelo circuito da fala —, assim como através dos
materiais de que faz uso. Sobre esses aspectos, averiguou-se que a musica eletroacustica
mostra-se como portadora de potencialidades linguisticas substanciais, configurando-se,
ora como fonte de rupturas na linguagem (tanto em seu carater pratico, no circuito da fala,
quanto na deflagracdao de possibilidade de rigor na criagdo semantica sobre a morfologia
sonora a partir dos novos instrumentos disponiveis), ora como consequéncia de herancas
teoricas diacronicamente relacionadas ao desenvolvimento historico de tal linguagem.

A discussao a respeito da ampliagdo dos tracos distintivos dos signos musicais
demonstrou a experiéncia eletroactstica como determinante para a compreensdo dos
elementos acustico-musicais (esses comparaveis, como visto, ao nivel fonoldgico da
linguagem verbal), cujos contornos contribuiram sobremaneira para o desenvolvimento
de teorias que auxiliassem na expansao da compreensdo sobre as morfologias dos objetos
SONoros.

A configuracdo dos eixos linguisticos sistema/sintagma, tal como sugerida por

Roland Barthes, também auxiliou na determinacao dos limites da linguagem, e o aspecto
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formal da construg¢do linguistica musical (vinculado ao ato social compartilhado da
transmissdo sonora, como bem asseverara Jakobson) mostra-se completamente
dependente de um eixo associativo, cujas relagdes in absentia se estabelecem como
determinantes na formacao do valor especifico do signo musical. Nesse sentido, viu-se
que as escolas francesa e alema adotaram diferentes estratégias na busca pela identidade
particular do timbre. A musique concrete, através da manipulagdo de sons gravados,
desenvolveu-se na dire¢do de categorizar diferentes niveis morfologicos, dos elementos
mais simples aos mais complexos, do espectro sonoro. A elektronische Musik, por outro
lado, concentrou-se na criacao de blocos sonoros a partir de ondas senoidais e através das
variacoes de seus parametros. Em ambos os casos, no entanto, as descobertas mostraram-
se determinantes para o desenvolvimento do eixo sistematico barthesiano discutido.
Aplicaveis aos parametros timbristicos, tais estudos desvelaram as ferramentas para a
organiza¢do de uma possivel sintaxe de timbres, através da atribuicao de valor aos tragos
pertinentes envolvidos.

No segundo capitulo, avaliamos o circuito da fala (que, através das criticas de
Jakobson ao Curso de Saussure, revela-se determinante na configuracdo do sentido
linguistico) nos valendo do sistema triddico de Karl Biihler para dissociar o signo musical
de sua representagdo escrita. Além disso, tal sistema triddico forneceu-nos um modelo
seguro para a inser¢do do intérprete no circuito da comunicagao musical. As discussoes
sobre o alargamento de tal circuito na linguagem musical revelou o profundo impacto que
tais experiéncias representaram, na medida em que possibilitaram a manutengdo de
diferentes graus de interferéncia sobre a escritura de uma obra.

O sistema de Karl Biihler possibilitou, também, uma aproxima¢ao muito prudente
com as funcdes linguisticas jakobsonianas. Sobre tais, as andlises de Flo Menezes
guiaram a transposi¢do para o campo da musica, centralizando a funcdo poética e
elucidando uma preponderancia das fungdes auto referenciais, sobretudo aquelas
associadas ao cddigo ou a mensagem do esquema de Jakobson. Aqui, os diferentes tipos
de escuta propostos por Pierre Schaeffer apontam o papel do receptor da mensagem na
confec¢ao do sentido musical. Nesse contexto, apoiamo-nos sobre as perspectivas
poiéticas, estésicas e neutras do signo musical, tal como apontadas por Jean-Jacques
Nattiez e Jean Molino, as quais estdo relacionadas as estratégias escriturais adotadas pelo
compositor e as estratégias perceptuais adotadas pelo receptor durante o processo de

comunicacao.
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A escritura musical, na acepg¢ao compartilhada por Pierre Boulez e Flo Menezes
do termo, desvela-se na interseccdo de contingéncias sincronicas (nas quais o compositor
se depara com novas possibilidades instrumentais) e diacronicas (que colocam o
compositor numa espécie de “contrato social”, no qual ele busca elementos para criar seu
estilo). Além disso, o advento da musica eletroacustica mostra-se como agente de
transformagdes na propria concep¢do de obra musical. A escrita, até entdo fonte da
analise semioldgica (que em seus primeiros anos de aplicacdo a musica se concentrava
sobre o aspecto neutro do signo musical), com o advento da musica acusmatica deixa de
existir, abrindo espago para emancipa¢do da concepgdo de escritura independente, tanto
da escrita quanto do intérprete, e trazendo a tona elementos inerentes ao processo criativo.

Aqui, balizamo-nos nas ideias de Roland Barthes para delinear a extensdao do
termo escritura musical, cuja emancipagdo ocorre com a musica acusmatica, que destitui
a escrita da escritura. As analises de Leyla Perrone-Moisés sobre as ideias de Roland
Barthes evidenciaram a informacdo poética como inerente a propria mensagem,
determinando o estilo da composi¢do como dependente de uma rica rede de referéncias
compartilhadas pelos atuantes do circuito da fala musical (que, como ja assegurara
Saussure, s6 se tornam possiveis através do “cddigo social”, a lingua). Nesse sentido, as
ideias de Pierre Boulez, Flo Menezes e Iannis Xenakis, cujos apontamentos
desenvolveram-se de forma a evidenciar as contingéncias tedricas (herdadas
culturalmente) e praticas (evidenciadas pelo aparato eletroacustico) da linguagem
eletroactstica, deflagraram uma total interferéncia na propria escritura instrumental, que
passa a buscar elementos para a transmissao de valores semanticos timbristicos, cujo rigor
foi ampliado através das descobertas realizadas pelos estudos eletroacusticos.

No terceiro capitulo, sugeriu-se de inicio a averiguagdo sobre aspectos arbitrarios
e motivados dos signos musicais. Como bem previra Roland Barthes, a musica se
apresenta como um sistema semioldgico no qual motivagdes sistematicas podem partir do
individuo (ou, no caso, do compositor) e no qual os signos podem possuir valores
radicalmente motivados. No caso da musica eletroacustica, as motivagdes podem ser
remetidas diacronicamente, dessa forma, ao esfacelamento do sistema tonal do inicio do
século XX. Nesse contexto, as contingéncias sincronicas e diacronicas demonstraram-se
como determinantes na construcdo das obras eletroacusticas inaugurais, as quais se
nutriram das discussdes teoricas vigentes sincronicamente, essas completamente atreladas

a uma heranca cultural de ordem diacronica. Para o proposito desde trabalho, focamos a
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discussdo a respeito dessa heranca historica da musica eletroacustica em dois aspectos
centrais, ja presentes e desenvolvidos entre as décadas de 1940 e 1960: o serialismo ¢ a
indeterminagdo na construgdo das estratégias composicionais. A discussdo realizada foi
dividida em duas partes: uma sobre o papel de Anton Webern para o desenvolvimento do
serialismo integral, e outra sobre o uso do acaso na musica, a partir das cartas trocadas
por Pierre Boulez e John Cage (e editadas por Jean-Jacques Nattiez). As especulacdes
acerca do embate entre o extremo controle serial (oriundos da poética weberniana) e o
acaso absoluto proposto por Cage, deflagraram que, qual fosse o caso, os resultados
sonoros obtidos pelas diferentes estratégias eram, muitas vezes, semelhantes do ponto de
vista estésico (ao que Luciano Berio atenta como sendo uma das grandes descobertas da
sua geracdo). Nutrida por tais discussoes, a linguagem eletroactstica desenvolveu-se em
torno da manutencdo de estratégias que incorporavam, entre outros aspectos,
aleatoriedade e controle serial. Averiguou-se assim, conforme previsto pelo sincronismo
dindmico de Jakobson ja apontado no primeiro capitulo, ser impossivel dissociar
completamente os desenvolvimentos tecnologicos do instrumento eletroactstico e a
heranga histérica da linguagem musical.

No quarto capitulo, revelou-se o papel das contingéncias instrumentais na
configuragdo das obras inaugurais, assim como a indissocidvel relacdo entre as
possibilidades técnicas apresentadas e as estratégias criativas adotadas. O rapido
desenvolvimento dos meios tecnoldgicos permitiu o alargamento das possibilidades
expressivas apresentadas ao compositor, culminando no desenvolvimento de softwares
especializados na producdo e difusdo de sons eletroacusticos. A partir da nova
instrumentagdo, as especulacdes teoricas ganharam novos terrenos de atuacao, podendo
ser aplicadas, inclusive, durante a execucao da obra e interferindo no objeto musical
executado pelo intérprete, através da eletronica em tempo real. Tal novidade, aliada as
novas ferramentas de difusdo dos objetos gerados eletronicamente ao redor do publico,
demonstram a musica eletroactstica como fonte de novas descobertas, que acabaram por
incrementar significativamente a linguagem musical em todos os seus niveis.

Nesse contexto, a analise das obras Scriptio e TransScriptio de Flo Menezes,
apresentada no quinto capitulo, absorve as aproximacdes entre as linguagens verbal e
musical realizadas durante o trabalho. Dessa forma, tal andlise organizou-se em trés
partes: 1) uma abordagem a respeito do eixo sistemdtico da obra, responsavel pelos

valores associativos de seus signos; 2) uma abordagem a respeito do eixo sintagmatico,
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sobre o qual o compositor relaciona os termos no fluxo temporal da obra; 3) e uma
abordagem a respeito da escritura eletroacustica, responsavel pelas transformacdes que
resultam na transfiguracao de Scriptio em TransScriptio. Valendo-se das concepgdes do
proprio compositor a respeito das etapas da constru¢do musical, destacada pela sua
“estrela de cinco pontas da composi¢ao”, citada na introdugdo da analise, conseguiu-se
sublinhar todos os elementos discutidos durante o trabalho, incluindo as relagdes entre as
estratégias poiéticas do compositor e as possibilidades estésicas apresentadas ao
intérprete e ao ouvinte final. A discussdo sobre a escritura eletroactstica da obra
demonstrou-se bastante prolifica, deflagrando o largo potencial expressivo da relacao
intérprete//ive-electronics. Através da exploracdo da interatividade entre escritura
instrumental e processamentos eletronicos, Flo Menezes incorpora a transgressdao da
eletronica sobre a propria partitura instrumental. Aqui, mais uma vez, a escritura
eletroacustica acaba por asseverar multiplas influéncias sobre a pratica da linguagem

musical.
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ANEXO

PARTITURAS
(ACOMPANHA DVD COM VIiDEOS)
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CONTEUDO DO DVD ANEXO

Faixas:

1. Scriptio, para violino
Flo Menezes, 2013
Violino: Elissa Cassini
Estreia mundial, 13 ¢ 14 de novembro de 2013
Teatro Sesc Anchieta, Sdo Paulo

Edicao de video: Féabio Scucuglia

2. TransScriptio, para violino e eletronica em tempo real
Flo Menezes, 2013
Violino: Elissa Cassini
Eletronica: Flo Menezes
Estreia mundial, 13 e 14 de novembro de 2013
Teatro Sesc Anchieta, Sdo Paulo

Edicao de video: Féabio Scucuglia



