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REsumoO

Esta pesquisa aborda as recentes discussdes relativas ao uso de sons
eletroacusticos em tempo real ou em tempo diferido no ambito da musica mista.
Partindo-se do que Philippe Manoury (1998b, p. 78) denomina por “querela dos
tempos”, sdo analisados e confrontados os divergentes pensamentos integrantes
desse panorama de embates. Foram basilares para a composicdo do presente texto
as idéias de MCNUTT (2003) e MENEZES (2002b), bem como o estudo de obras do
género.

Neste trabalho, observam-se os varios desdobramentos dessa questao sob o
viés compositivo, interpretativo e auditivo da musica eletroacustica mista, no intuito
de buscar uma visao mais abrangente sobre o referido assunto.

Palavras-chave: musica eletroacustica mista; interacao.
Area de conhecimento: Musica (8.03.03.00-5); Composicdo Musical (8.03.03.03-0);

Instrumentac&o Musical (8.03.03.02-1).



ABSTRACT

This research broaches the recent discussions related to the use of
electroacoustic sounds in real time or in differed time, within the mixed music scope.
From what Philippe Manoury (1998b, p. 78) designates “quarrel of times”, divergent
streams that create this panorama are analysed and confronted. MCNUTT’s (2003)
and MENEZES’s (2002b) ideas, as well as studies on electroacoustic works, based
the composition of this text.

In this work, the several implications of this matter are considered by the
compositional, interpretative and aural aspects in mixed electroacoustic music, in

order to seek a more comprehensive perspective on the subject.
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INTRODUGAO

A musica eletroacustica mista reune, em esséncia, duas dimensodes distintas
do fazer musical: o universo instrumental e o eletroacustico.' Esta unido, embora
seja considerada potencialmente rica — tanto do ponto de vista compositivo como da
complexidade sonora que, em tese, uma obra do género pode conter —, traz ao
panorama de discussdes atuais uma série de questdes que esta longe de ser
plenamente respondida.

No ambito de reflexdes sobre a musica eletroacustica mista, as abordagens a
respeito da interacdo sao diversas. Em linhas gerais, sdo dois os topicos mais
recorrentes: o primeiro diz respeito as questdes estético-compositivas, no qual se
debate também a relacdo entre seres humanos e maquinas; e o segundo restringe-
se a esfera interpretativa, remetendo-se, portanto, aos aspectos praticos do género.
A partir de tais discussdes, surgiu nesse panorama o embate entre os defensores da
eletrbnica em tempo real e aqueles que privilegiam a utilizagdo de sons
eletroacusticos pré-gravados (em tempo diferido), nomeado pelo compositor Philippe
Manoury (1998b, p. 78) de “querela dos tempos”.

Dentro dessa esfera de debates, o argumento de maior notabilidade defende
0 uso exclusivo dos sons em tempo real: para os partidarios deste conceito, os sons
em tempo diferido proporcionam certa falta de flexibilidade ao instrumentista. Em
contrapartida, alguns afirmam que uma profunda elaboragdo espectral dos sons

eletroacusticos € possivel apenas por meio da utilizagado de sons em tempo diferido.

' Cf. MENEZES, 1999, p. 14.



A partir disso, indaga-se o seguinte: qual o melhor caminho, tanto do ponto de
vista estético, quanto do ponto de vista compositivo e interpretativo, para o
compositor, ao trabalhar no campo da musica eletroacustica mista?

Nesta dissertacdo, sdo estudadas e discutidas as divergéncias no campo da
musica eletroacustica mista que estdo relacionadas ao uso de recursos
eletroacusticos em tempo real versus tempo diferido. Partindo-se das observacoes
de Philippe Manoury a respeito da “querela dos tempos”, serdo analisadas as
correntes de pensamento atuais a respeito do assunto, de forma a propor caminhos
para a resolu¢cdo dos problemas levantados. O objetivo principal desta pesquisa &
analisar o referido embate, levando-se em consideragcdo os aspectos compositivos,
interpretativos e auditivos de uma obra. De forma a auxiliar essa analise, incluiram-
se obras musicais relevantes do repertério eletroacustico misto, que sao observadas
segundo os escopos e imbricagdes resultantes da “querela dos tempos”.

As reflexdes realizadas nesta dissertagdo se justificam porque, dentro do
panorama atual de discussbes do referido assunto, sdo escassas as abordagens
que consideram as varias facetas do fazer musical. Desta forma, o presente trabalho
foi construido a partir do pressuposto de que é possivel elaborar conclusdes
satisfatorias somente por meio da observagcdo de uma multiplicidade de fatores
musicais — tais como: histéricos, técnicos, compositivos, interpretativos, estéticos e
auditivos. Sendo assim, a relevancia desta pesquisa também se demonstra por meio
do enfoque que se deu ao seu objeto.

Com relacdo aos procedimentos metodoldgicos adotados, o cerne desta
dissertacao consiste no confronto dos divergentes conceitos referentes ao uso dos
sons eletroacusticos em tempo real ou tempo diferido. Além das consideragoes

sobre a “querela dos tempos” de Manoury (1998b, p. 78), foram basilares as idéias



de MCNUTT (2003), que rejeita o uso dos sons em tempo diferido por se tornarem
“‘prisbes temporais” ao instrumentista; e, em contraponto a esse pressuposto, a
afirmagdo de MENEZES (2002b), de que a flexibilidade ou falta dela na musica
eletroacustica mista se deve antes ao modo como o compositor estrutura sua obra
que ao meio de difusdo utilizado, bem como o conceito de morfologia da interagéo,
proposto por esse mesmo compositor (MENEZES, 2002b, p. 308).

O processo de pesquisa abrangeu: revisdo bibliografica do assunto; estudo
dos diversos posicionamentos estéticos sobre a questdo, de forma a confrontar
pontos de divergéncia e intersecgdo de idéias; e estudo das obras musicais
integrantes do trabalho, quais sejam: Kontakte (1958-60), de K. Stockhausen, para
pianista, percussionista e sons eletrénicos; Profils Ecartelés (1988), de F. Menezes,
para piano e sons eletroacusticos; Pluton (1988), de P. Manoury, para piano MIDI e
eletrbnica em tempo real; e Mahler in Transgress (2002-03), de F. Menezes, para
dois pianos e eletrdnica em tempo real. Vale ressaltar que, por ser pianista, o critério
de selecido das obras integrantes desta analise se deu devido a natureza de minha
formacgao, enfocando assim o repertério destinado ao instrumento que domino.

No que tange ao conteudo deste trabalho, o Capitulo 1 (Retrospectiva
histérica da “querela dos tempos”) aborda o surgimento do género misto no
panorama musical eletroacustico, bem como os conflitos iniciais que disso
resultaram. Expdem-se também a génese e uma visdo geral dessa problematica,
mencionando-se as principais vertentes e posicionamentos ideoldgicos do referido
embate.

No Capitulo 2 (Questdes atuais relacionadas a musica eletroacustica mista),
trata-se da representagcdo do fendmeno sonoro no ambito eletroacustico, definindo-

se 0s conceitos de escrita e escritura, fundamentais para a compreensao das idéias



contidas neste trabalho. Além disso, ha uma analise pormenorizada da “querela dos
tempos”, em que sdo levantadas as questdes a serem respondidas nas esferas da
composicao, interpretacao e escuta musicais.

Em seguida, no Capitulo 3 (A esfera compositiva na eletroacustica mista), os
principais embates da “querela dos tempos” sdo investigados sob o viés da
composicao, a partir de Profils Ecartelés, de Flo Menezes, e Kontakte, de Karlheinz
Stockhausen. Aborda-se também o campo da difusdo eletroacustica em tempo real,
no que se refere ao conceito de partituras virtuais formulado por Philippe Manoury.

No quarto e ultimo Capitulo (As esferas da interpretagéo e da escuta na musica
mista), sdo analisados os principais posicionamentos ideolégicos das discussdes
tratadas neste trabalho sob os vieses da veiculagcdo e recep¢do de uma obra mista.
No ambito auditivo, as propostas aqui defendidas podem ser acompanhadas
também por meio de exemplos sonoros, extraidos das obras Pluton, de Philippe

Manoury, e Mahler in Transgress, de Flo Menezes.



CAPITULO 1: RETROSPECTIVA HISTORICA DA

“QUERELA DOS TEMPOS”



1. RETROSPECTIVA HISTORICA DA “QUERELA DOS TEMPOS”

1.10 género misto inserido no panorama musical eletroacustico: sua origem e
conflitos resultantes de seu surgimento
De acordo com Henri Pousseur (in MENEZES, 1996, p. 161), a musica
eletrbnica® surgiu de duas idéias aparentemente contraditorias: primeiramente, da
necessidade de enriquecer os recursos que estavam a disposicao dos compositores,
principalmente no que se refere a busca “de qualidades sonoras complexas que

foram classificadas durante longo tempo na categoria de ‘ruido’ — necessidade esta
reforgada tanto por experiéncias anteriores de Igor Stravinsky, Arnold Schoenberg,
Edgar Varése e Anton Webern, quanto pela atengcédo voltada aos préprios ruidos
produzidos no mundo contemporaneo; em segundo lugar, como consequéncia de
um “desejo implacavel de organizagédo estrita, de controle rigoroso e lucido [...],
insistindo quase que exclusivamente nos aspectos racionais, quantitativos e
métricos [...]" do material musical (Ibidem, p. 162). Segundo esse mesmo
compositor, tais idéias — a primeira, de carater imaginativo, e a outra, de cunho mais
racional — ndo eram independentes, mas sim complementares entre si, basilando a
oposigao entre imaginagdo e calculo.

Dentre as influéncias compositivas anteriormente citadas, destacam-se, sem

duvida, os pensamentos webernianos, que

irrompem na sensibilidade adquirida os primeiros elementos de uma forma
de pensamento musical irredutivel aos esquemas fundamentais dos
universos sonoros que o precederam. [...] Uma convulsdo comparavel
aquela que teria ocorrido na passagem da monodia para a polifonia [...],
uma concepgéao radicalmente nova do espago sonoro utilizavel (BOULEZ,
1995, p. 24).

Diversos aspectos fundamentaram essa “nova abordagem de ser musical’
(BOULEZ, op. cit.,, p. 25, grifo do autor) no terreno da musica eletrbnica: a

atomizacdo do som em seus constituintes minimos; a busca pela estruturagao serial



do proprio timbre; a autonomia do compositor com relagao ao intérprete e aos gestos
instrumentais®, ausentes na musica puramente eletroacustica/sem instrumentos; a
completa realizacdo das estruturas musicais as mais elaboradas ritmica e
frequencialmente®, pouco factiveis na musica instrumental devido as limitacdes
humanas.

No entanto, dentre tais tentativas frustrou-se aquela que se refere a
elaboragdo serial do timbre. Ora, mesmo sendo possivel utilizar procedimentos
seriais para a estruturacio timbrica, esse processo mostrou-se indécuo do ponto de
vista perceptivo: seus resultados ndao eram percebidos pelo ouvinte, no ato da
escuta.

Em Studie | (1953), de Karlheinz Stockhausen, primeira composi¢ao na qual
ocorreu a serializagao total na musica eletrénica baseada exclusivamente em sons
senoidais®, este compositor trabalhou o controle do timbre a partir do uso de uma a
seis sendides*. Naquele momento, acreditava-se que, por meio do controle serial
desses sons, regulado por uma matriz numérica, poder-se-ia gerar novos timbres.
Mas ao contrario dos sons em relagao harmdnica (numero inteiro), em que poucos
parciais* ja se fundem na percepg¢ao unitaria de uma freqiéncia fundamental*, a
utilizagdo de sons em relac&do inarménica € mais problematica. No caso do numero
de componentes senoidais inarmonicos utilizados em Studie I, tal fusdo sé ocorre se
o numero de sons usados for consideravelmente grande, e 0 que se teve como
resultado foi um timbre geral em que os sons sao ouvidos ou individualmente, ou
como acordes, pelo fato de haver um pequeno numero de elementos no referido
contexto. Frustrou-se o objetivo principal dessa experiéncia.

Foi apenas em Studie Il (1954), por meio da serializacdo dos ataques e

duragdes, gerando a sobreposicdo de um numero relativamente grande de sons



senoidais, que Stockhausen obteve novos timbres devido a concomitancia entre
blocos sonoros. Se cada bloco continha exatamente cinco sons senoidais, a
sobreposicdo de blocos em determinadas passagens excedia em muito esta
limitacao de principio, ocasionando efetivamente a percep¢ao de novas misturas®.

Em consequéncia de tais experimentos, a propria elaboragao serial na musica
eletroacustica comegou a sofrer, pouco a pouco, algumas modificagdes. Assim € que
se observam mudancgas de concepg¢ao ja nessa fase inaugural, como, por exemplo,
em Gesang der Jiinglinge (1955-56), de Karlheinz Stockhausen, obra em que se
nota “certo grau de indeterminacdo no controle do material” (POUSSEUR in
MENEZES, 1996, p. 164). Na verdade, de acordo com Pousseur (op. cit., p. 165), o
que os compositores dessa primeira fase desejavam era “superar a oposigao
dualista entre meios intuitivos e meios intelectuais, [buscando] um ponto em que
calculo e imaginagao nao estivessem mais separados”.

Musica su due dimensioni, de Bruno Maderna, tida como a primeira obra do
género eletroactstico misto e composta em 19522, constitui um primeiro exemplo do
que sera logo perseguido, principalmente no que se refere a questao do timbre e da

escritura®, o que é observado por Menezes:

Se os meios eletrénicos propiciaram o apogeu da escritura instrumental,
libertando a principio o compositor de todo e qualquer entrave causado
pelas limitagdes do gesto interpretativo em face das estruturas seriais, era
natural que o compositor, mais cedo ou mais tarde, procurasse resgatar o
universo instrumental, estabelecendo dialeticamente correlagbes entre
ambas as dimensdes sonoras: a instrumental e a eletroacustica
(MENEZES, 1999, p. 14).

Segundo este compositor,

o tdo almejado continuum de timbres da era serial [...] projetava-se, sob
um angulo totalmente diverso, para este meio caminho em que as
possiveis intersecgdes entre o0s instrumentos e as estruturas
eletroacusticas pudessem ser delineadas (Ibidem, p. 15).

% Obra revisada em 1958. Embora seja anterior as experiéncias de Stockhausen no que se refere ao
serialismo total na musica eletrénica*, a obra de Maderna se alinha ao pensamento dos compositores
ligados ao Estudio de Colbnia*.



Desse modo, o que ocorreu foi, de certa forma, um retorno as estruturas pré-
eletrénicas. E, assim, viu-se na musica eletroacustica mista a oportunidade de
convergéncia de ambos 0s universos sonoros — o instrumental e o eletrénico —,
tornando-a, desde a sua génese, aquela que reune duas dimensdes distintas do
fazer musical.

Somado a este fato, € necessario mencionar que o advento do género misto
foi corroborado pela introdugdo gradativa de sons concretos® — ou seja, de
elementos sonoros pré-existentes, e nao produzidos sinteticamente* — nas
composi¢des eletroacusticas, como forma de enriquecimento timbrico dessas
obras®.

Outro aspecto a se destacar, com relagdo ao surgimento da musica
eletroacustica mista, foi o enriquecimento resultante da jungdo dos meios
instrumental e eletroacustico, expandindo assim as possibilidades do compositor no
que diz respeito a elaboragcdo de seu texto musical. Levando-se em consideragao
que, apods o advento da eletrénica, seria impossivel “conceber algo instrumental sem
a consciéncia das aquisicoes plenas da eletroacustica pura, da mesma forma que
nao € possivel se pensar numa obra eletroacustica sem levar em consideragao o
gesto instrumental” (MENEZES, 1999, p. 18), o diadlogo entre essas duas
abordagens tornou-se palco propicio para, a partir de meados da década de 1950,
se trabalhar os materiais disponiveis de forma mais intuitiva e com maior liberdade.*

Assim é que o surgimento da musica eletroacustica mista tem sido apontado

por muitos estetas e compositores como um caminho bastante fecundo de

3 A ja citada Gesang der Jiinglinge, de Stockhausen, mescla o uso de sons provenientes de sintese e
aqueles produzidos pela voz de um adolescente. Com relagdo aos sons concretos, ressalta-se que,
na época, estava em voga a querela entre Musica Concreta* (Escola de Paris*) e Musica Eletronica*.
A inser¢cdo desses sons no repertério eletrénico relativizou a importancia até entdo decisiva da
escolha das fontes sonoras utilizadas nas composicdes eletroacusticas.

* Cf. POUSSEUR in MENEZES, 1996, p. 164. O compositor afirma que essa mudanga de
pensamento se deu também devido ao impacto das experiéncias de John Cage na comunidade
musical européia.



investigacdo. Isto porque a re-inclusdo de intérpretes remete-se a tradigdo musical
pré-eletroacustica e, desta forma, estabelece uma espécie de continuidade histérica
mais evidente entre os géneros puramente instrumental e eletroacustico. Além disso,
em contraposicdo a musica puramente eletroacustica, sem instrumentos — também
dita acusmatica®* —, a insercdo de instrumentos acusticos possibilita relativa
variabilidade na interpretacdo musical* de uma mesma obra, correspondendo “a
necessidade de preservar um certo nivel de indeterminacdo”, ao mesmo tempo em
que “manifesta o desejo de deixar a obra inacabada [...], modificando-se de
execugao para execugao”’ (BOSSEUR, 1991, p. 131). Por outro lado, abriram-se
caminhos para a exploragdo de determinados aspectos da morfologia sonora dos
instrumentos e, elaborando-a num nivel ndo experimentado até entdo, promoveu-se
um consideravel enriquecimento timbrico nas obras como um todo.

No entanto, o que se observa nos debates e reflexbes sobre a musica
eletroacustica, a partir do advento da eletroacustica mista, € o surgimento de
posturas sectarias, favoraveis a uma ou outra dimensao sonora. Uma vez superado
o antigo embate Musica Concreta (Musique Concréte) versus Musica Eletrbnica
(elektronische Musik), ele foi substituido pelas divergéncias entre os defensores da
musica acusmatica* e os do pés-serialismo*.® Pelo fato de o universo eletroacustico
ter rompido as amarras relacionadas a escritura instrumental, os musicos
acusmaticos alegam que o retorno as praticas musicais pré-eletroacusticas nega as
conquistas provenientes da cesura com a abstragdo tipica da elaboragao
compositiva tradicional, segundo eles ja superada pelos recursos dessa nova

musica.

° Cf. MENEZES, 1999, p. 17.



Paradoxalmente, Pierre Boulez, que personifica a oposicdo a musica
acusmatica, também corrobora com os pensamentos dessa corrente ao afirmar que
‘uma tal persisténcia de antigos habitos de pensar inserida em novos meios de
expressao é caracteristica de uma atitude de transicéo [...]. Essa atitude esta fadada
a desaparecer tdo logo a situagdo se torne mais clara” (BOULEZ, 1995, p. 27).
Portanto, ndo mais se tratando de uma fase transitéria, retornar ao passado nao
seria 0 melhor caminho para se moldar uma composigao. E isto se deve ao fato de a
fita magnética ter assumido uma fungéo equivalente aquela do instrumento musical
tradicional e do instrumentista, ja que, nesse contexto, a composigdo passou a ser
desvelada ao ouvinte por meio desse novo suporte.

Por outro lado, os defensores do pds-serialismo enaltecem o resgate do gesto
instrumental, inexistente no panorama inicial da musica eletroacustica devido a
auséncia do intérprete. Nesse tipo de pensamento, é claro o intuito de se
estabelecer um continuo histérico entre musica tradicional e eletroacustica mista: o
que se almeja € ampliar o horizonte de acdo do instrumentista e do gesto
instrumental, alegando-se que a auséncia desses fatores, tal qual ocorre na musica
acusmatica, ocasiona certo estranhamento ao ouvinte.® Os recursos tecnologicos
constituem os meios para se atingir esse objetivo, tornando-se os “veiculos de
expansao do gesto instrumental*, cuja historicidade [..] desdobrar-se-ia em
intrincadas correlagdes com o espacgo acustico [...]” (MENEZES, 1999, p. 17).

Mas mesmo no seio da musica mista ha divergéncias. No que tange aos
modos de difusao eletroacustica, observa-se uma corrente que privilegia o uso da
eletrbnica em tempo real*, em oposi¢ao a musica mista em tempo diferido*. Acredita-

se que os sons em tempo real tornam as obras mistas mais semelhantes as

® Cf. MANOURY in MENEZES, 1996, passim.



composi¢cdes convencionais — sejam estas de cadmara ou para orquestra —,
aproximando-as da pratica pré-eletroacustica. Segundo essa mesma vertente, a
utilizacdo de sons pré-gravados nao possibilita ao intérprete uma atmosfera de
performance “confortavel”.

Esse tipo de pensamento da margem, por sua vez, a outras discussdes que
tém sido recentemente abordadas pela comunidade eletroacustica. A preferéncia
pelo progresso tecnoldgico em virtude da preservagédo dos gestos do intérprete
suscita, no panorama contemporaneo, um certo desprezo pela forma inicial de
interagdo: os sons eletroacusticos pré-gravados — para 0s quais o primeiro suporte
foi o disco e, logo depois, a fita magnética — concomitantes a agao do instrumentista-

intérprete.

1.2 As discussoes relacionadas a musica eletroacustica mista: uma visao geral

O compositor Philippe Manoury (1998b, p. 78) utiliza uma clara terminologia
para se referir aos diferentes modos de difusdo eletroacustica, adotada neste
trabalho por ser altamente elucidativa. Em primeiro lugar, nomeia de técnicas em
tempo real as transformagdes sonoras realizadas por meio de programas
computacionais especificos para esse fim, obtidas a partir das fontes instrumentais
no momento da performance, e que permitem uma maior variabilidade nas
interpretacbes musicais. Nas chamadas técnicas em tempo diferido, os sons
eletroacusticos sao fixados em suporte tecnolégico num momento anterior a
execucao musical da obra — mais precisamente, no momento de sua concepgao e
elaboragdo em estudio — e cabe ao intérprete integrar-se a essa estrutura,
adaptando seu tempo de interpretagdo ao tempo pré-fixado dos eventos sonoros

eletroacusticos. Neste caso, as variagdes interpretativas numa obra dependem



apenas do instrumentista, pois os sons eletroacusticos sao previamente elaborados
pelo compositor.

Além disso, ao abordar as discussodes relacionadas aos pontos favoraveis e
desfavoraveis no emprego dos recursos eletroacusticos por meio de dispositivos de
audio em tempo real (live-electronics) ou dos sons eletroacusticos previamente
elaborados pelo compositor, pré-fixados em suporte, Manoury acaba por designa-
las, de modo muito pertinente, como “a querela dos tempos” (MANOURY, 1998b, p.
78).

A evolugdo nas pesquisas de sintese sonora através de computadores®,
iniciadas por volta da década de 1950 e desenvolvidas no decénio seguinte’, trouxe
algumas mudancgas no que se refere aos suportes tecnoldgicos utilizados na musica
eletroacustica. Com o passar das décadas, o uso primordial de discos e,
posteriormente, da fita magnética foi substituido por programas especificos para
computadores. Outro fruto dos avangos tecnoldgicos nesse ambito foi o surgimento
de sistemas de audio em tempo real, que ampliaram possibilidades nas esferas da
composicao e interpretacdo desse género, e consequentemente foram aclamados
como uma solugao eficaz frente a um dos aspectos mais criticados no uso de sons
eletroacusticos pré-elaborados em estudio: a falta de flexibilidade interpretativa que
propiciam ao instrumentista na performance, no que se refere especificamente a
questao do tempo musical. A partir disso, suscitaram-se as discussdes sobre qual
tipo de difusdo eletroacustica seria o melhor a ser empregado nas composicoes
mistas.

As divergéncias que se estabelecem em torno da musica eletroacustica mista

sao, basicamente, de duas ordens: posicionamentos relacionados a aspectos

" cf. BOSSEUR, op. cit., p. 233 et seq.



praticos — ou seja, questdes inerentes a performance; e reflexdes de cunho estético-
compositivo. Levando-se em consideracdo o referido contexto, afirma-se que o
ponto central das discussdes concernentes a eletroacustica mista esta no uso do
tempo real versus tempo diferido. Dentro desta esfera, o fator mais discutido é, sem
duvida, aquele que remete as questbes praticas na execucdo desse repertdrio.
Faceta geralmente explorada por intérpretes, o ponto crucial encontra-se nos
embates relativos ao tempo cronoldgico na musica mista: parte dos instrumentistas
que abordam o assunto considera a performance com suporte fixo limitadora, devido
ao fato de, nesse contexto, ser necessario seguir rigorosamente as indicagbes de
tempo - inclusive com o comum emprego de cronbmetros —, 0 que ocasionaria certo
desconforto e falta de liberdade para a expressdao das idéias musicais dos

executantes. McNutt afirma que,

para o instrumentista, a performance com suporte fixo € semelhante a
trabalhar com o pior parceiro humano imaginavel: desatencioso, inflexivel,
sem resposta e totalmente surdo. Ao mesmo tempo em que o intérprete
domina a atengdo do publico, ele esta ironicamente submisso ao seu
parceiro de musica de camara, concentrando a maior parte de sua
atencado em adequar-se ao seu acompanhante — mesmo tendo sobre si a
inteira responsabilidade de manter o grupo coordenado!® (MCNUTT, 2003,
p. 299).

No entanto, € preciso reconhecer que embora a questdo do tempo
cronoldgico seja de extrema relevancia para o intérprete, a problematica da
obediéncia a um tempo exterior a ele ndo se restringe apenas ao repertorio misto.
No caso da musica eletroacustica mista em tempo diferido, essa discussao surge
apenas com outro formato, pois o ambiente de performance em questao diverge do

tradicional. Em obras que n&o utilizam recursos eletroacusticos e pressupdem

® No texto original: For the player, performing with fixed accompaniment is like working with the worst
human accompanist imaginable: inconsiderate, inflexible, unresponsive and utterly deaf. While the
performer commands the audience’s attention, she is in an ironically submissive relationship to her
chamber music partner, focusing most of her attention on coordinating with her accompanist — since
she has full responsibility [sic] for keeping the ensemble together!



direcdo musical por intermédio de uma regéncia — obras orquestrais, por exemplo —
ou até mesmo em formacgdes cameristicas, € natural ao intérprete ter de adequar
suas agdes ou as indicagdes do regente, ou aos outros membros do grupo, a
despeito de se tratar de uma composigéo cuja escrita € ou ndo tradicional. Pode-se
argumentar que o tempo do regente ou dos outros instrumentistas envolvidos numa
pratica de camara € humano, ao passo que o do contexto misto € dado por um
suporte inumano; mas o problema, em esséncia, € o mesmo: em ambos 0s casos,
trata-se da submissao do intérprete a um tempo que é exterior ao seu préprio tempo.

Assim sendo, o ponto crucial dessa questdo se concentra, na verdade, em
torno do tempo subjetivo* ® de uma obra: na musica em tempo diferido, apesar das
amarras condicionadas pelo decurso inflexivel do tempo das estruturas
eletroacusticas fixadas sobre suporte, ha variagcdes nos atos interpretativos dos
distintos instrumentistas, de acordo com as concepcdes de cada intérprete. Além
disso, o tempo subjetivo consiste em um dos objetos de atengdo dos ouvintes - o
que nao exclui a interpretacao intelectiva da obra, que é efetuada na apreensio do
conteudo musical e instaurada no préprio ato de escuta. Em suma, na musica
eletroacustica mista, parte da obra é resultado de acbes que nédo provém de um ser
humano; porém, o fato de se obedecer a um tempo cronolégico € uma realidade
usualmente enfrentada por um instrumentista na pratica orquestral ou de camara,
além do que, tanto la como ca, subsiste ainda a problematica da propria recepcao da
obra.

Além desse aspecto, ha de se observar que a obediéncia a um transcurso
temporal pré-fixado sobre suporte se assenta, na esmagadora maioria dos casos,

em determinados momentos de sincronia absoluta. Para se atingirem tais sincronias,

°A respeito do tempo subjetivo e da apreensao auditiva das obras mistas, cf. Capitulo 4, item 4.2.



€ comum o uso de crondmetros, mas entre os pontos a serem sincronizados existe,
via de regra, relativa liberdade de execugéao instrumental, que da margem a distintas
interpretacdes de uma mesma obra.

No que se refere as discussdes alinhadas a questdo estética, a mais
recorrente € aquela que trata da relacdo entre seres humanos e maquinas. Brian
Belet (2003, p. 305 et seq.) afirma, ao mencionar as inovagdes técnicas introduzidas
no fazer musical ao longo dos tempos, que tais mudangas trouxeram alteragdes nos
trés aspectos mais fundamentais da musica: na composi¢cdo — visto que, ao se
inserirem novidades no referido contexto, o compositor péde trabalhar novos tipos
de abordagens nesse campo; na interpretagdo — afetada, por exemplo, pelas
mudanc¢as no modo de fabricacdo de instrumentos, que levaram a necessidade de
readaptacado da técnica instrumental; e na escuta — que, devido as inovacdes nas
idéias e gestos, teve de se moldar as diferentes realidades por eles propostas.

A partir desses apontamentos, afirma-se que ocorreu 0 mesmo processo na
musica eletroacustica mista — e isto porque neste ambito, assim como no repertorio
tradicional, a relacdo composicao/interpretacdo/escuta € igualmente importante.
Além disso, no caso da musica eletroacustica mista, a referida triade foi e ainda é
inevitavelmente afetada pela introdugao de sons produzidos eletronicamente. Sendo
assim, a insergéo dos sons eletroacusticos — ou, melhor ainda, o uso de aparelhos
elétricos/eletrdnicos na producdo dos materiais sonoros, bem como no controle das

estruturas musicais — foi

tdo fundamental na histérica da musica do Ocidente quanto a mudanca da
tradicdo oral para a tradicdo escrita, ocorrida ha mil anos, da mesma forma
como o foi o aumento das possibilidades de acesso a musica escrita,
proporcionado ha 500 anos pelo advento da impressélo10 (BELET, 2003, p.
305).

"% No texto original: as pivotal in the history of Western music as was the shift from oral to written
preservation of music over a thousand years ago, and then also the accessibility provided by printed
music five hundred years ago.



Nesse ambito de discussdes estéticas, abordar a interagdo'' implica
justamente a analise do relacionamento entre seres humanos e maquinas e,
também, de suas resultantes, tendo-se como ponto de inicio a intrusdo dos
elementos inumanos nos processos criativos e interpretativos musicais. Brian Belet
afirma (op. cit.,, p. 306), por exemplo, que ha uma dindmica social dualista com
relagdo as maquinas, pois ao mesmo tempo em que facilitam a vida humana, a ela
também geram certos maleficios. Dando prosseguimento a este raciocinio,
considera que, por ser fruto do século XX, o género eletroacustico traz embutido em
si toda a carga de discussdes referentes ao uso das maquinas e de seu papel na
sociedade contemporanea, bem como a mudanga no modo de enxerga-las no dia-a-
dia humano. E, pelo fato de referido problema tornar-se relevante no espectro de
debates sociais da atualidade, as mencionadas discussbes s&o igualmente
importantes no ambito musical.

Guy Garnett (2001) complementa, por sua vez, as assertivas de Belet,
quando afirma ser inegavel a existéncia de uma visdao ambivalente no que diz
respeito a tecnologia das maquinas: ora, ao passo que minimizam esforgos no
trabalho bracal, elas também podem controlar a vida e os valores humanos. No

entanto, Garnett discorda de Belet ao afirmar que

a maquina nado melhora a vida do operario, pelo menos no inicio. Cabe ao
operario se adaptar ao ritmo e consisténcia dela, algumas vezes com
efeitos desagradaveis. Minha contestagéo parte da premissa de que essa
visdo de tecnologia n&o é mais relevante. A tecnologia esta comecando a
dotar os individuos de poder? (GARNETT, 2001, p. 21, grifos e trad.
NOssos).

" Garnett (2001) define a interagdo como um aspecto integrante da musica eletroacustica mista, o
qual remete ao repertério eletroacustico que pressupde a participagdo de um ou mais
intérpretes/instrumentistas. De forma a complementar as idéias desse mesmo autor, poder-se-ia dizer
que a interacdo €&, na verdade, a base do repertério misto, e mais ainda: trata-se do seu
caracterizador mais evidente e imediato.

"2 No texto original: The machine did not make the life of the factory worker better, at least not at first.
Rather, the worker had to learn to adapt to the pace and consistency of the machine, with sometimes
rather unpleasant effects. Part of my contention here is that this view of technology is no longer
relevant. Technology is beginning to empower individuals.



Assim sendo, as maquinas gerariam muito mais beneficios do que maleficios
aos seres humanos. Transportando essa idéia para a esfera musical propriamente
dita, Garnett acredita que embora haja uma inevitavel modificacdo estrutural
decorrente do uso de computadores na musica, referida mudanga proporciona
maiores possibilidades ao compositor no que se refere a ampliagdo do universo
sonoro de uma obra. Portanto, essa nova gama sonora, consequéncia de elementos
inumanos no fazer musical, deve ser utilizada de forma a enriquecer o resultado
compositivo final, o que consiste num grande desafio para o compositor.

Dando continuidade as suas idéias, Belet (2003, p. 305) trata do “dilema
estético de quem serve o qué (ou o que serve quem) na performance”, partindo da
premissa de que a escuta e execucao das obras musicais foram afetadas pela visao
dualista da sociedade com relagdo as maquinas. Entretanto, ao designar a musica
em tempo diferido por sistema de performance estatico (Ilbidem, p. 306), acaba por
se afastar de uma abordagem estética: afirma que esse sistema surgiu das
limitacdes de ordem técnica na fase inicial da musica eletroacustica mista e, por
isso, colocaria o instrumentista em posicao desvantajosa, pois todas as falhas em
performance seriam compreendidas pela platéia como erros do intérprete. Por tal
razao, defende o uso dos sistemas em tempo real, os quais conferem, por principio,
maior flexibilidade interpretativa ao instrumentista.

Dessa forma, as assertivas de Belet se alinham profundamente aos
posicionamentos que se referem as questdes praticas da musica eletroacustica
mista. Ao final de suas explanagdes, este autor parece concordar com a idéia de, no
uso dos sons eletroacusticos em tempo diferido, “o intérprete [poder] manter uma

ilusdo de interacao [...], [0 que] na melhor das hipoteses, pode ser um ato bem



convincente. De qualquer maneira, € apenas um ato; a liberdade é iluséria”
(MCNUTT, 2003, p. 209).

Ao se observarem as discussdes que arrazoam apenas sobre os aspectos
técnicos concernentes a eletroacustica mista, constata-se a existéncia de um ponto
falho: tais abordagens n&do englobam a composicdo e a escuta musicais. Muito
provavelmente, a defesa pelo uso dos sons em tempo real seja fruto da crenca
numa maior proximidade entre este tipo de difusao e a performance solo tradicional.
De fato, nesse modo de interagdo ha mais liberdade aos instrumentistas, no que
tange ao tempo cronoldgico. No entanto, ndo é correto afirmar, sob esse unico viés —
a saber, o do tempo cronolégico —, que um tipo de difusdo é melhor ou pior que o
outro, considerando-se apenas 0 modo como se da a execugao musical.

Na verdade, a mobilidade interpretativa numa obra mista é muito mais
determinada pelas idéias da composicdo do que uma resultante da liberdade
cronologica aferida a um condicionante fisico. Ao trabalhar com a eletroacustica
mista, fica a cargo do compositor construir a obra de forma que haja flexibilidade no
plano de sua estruturagéo, independentemente do fato de o transcurso temporal ser
ou nao pré-fixado sobre suporte. E, sob esse ponto de vista, refuta-se a idéia de
que, numa obra com sons em tempo diferido, a liberdade interpretativa seja iluséria.

Com relagao ao assunto, Menezes afirma que

o fator decisivo para a ‘rigidez’ ou falta de ‘rigidez’ do tempo musical nédo é
o meio fisico [ou seja: o tipo de difusdo eletroacustica utilizada], mas sim a
forma como o compositor organiza os elementos estruturais e expressivos.
E a estruturacdo da obra que deveria ser flexivel, ndo seu material™®
(MENEZES, 2002b, p. 306, trad. nossa).

Em vista disso, considera-se que dar atencdo apenas a tal aspecto — o de

uma presumivel falta de flexibilidade interpretativa fout court — & restringir-se a

3 No texto original: The decisive factor of the ‘rigidity’ or absence of ‘rigidity’ of musical time is not the
physical medium, but rather the way in which the composer organises his/her structural and
expressive elements. It is the structuring of the work that should be flexible, not its material medium.



superficialidade da problematica relativa ao repertério eletroacustico misto e, de
certa forma, a obviedade da pratica musical que envolve mais de um instrumentista.
Certamente, uma discussao concentrada apenas nesse ambito ndo podera resultar
em apontamentos relevantes. Por isso, torna-se extremamente necessaria a busca
de outros prismas para esse embate, de forma a trazer conclusdes mais
consistentes a respeito do assunto.

Assim sendo, a grande pergunta a se responder € a seguinte: qual € o melhor
caminho para o compositor, tanto do ponto de vista estético, quanto do ponto de
vista compositivo e interpretativo, ao atuar no campo da musica eletroacustica
mista? Para que este problema seja discutido de modo satisfatorio, € necessario
analisar a referida triade composicao/interpretacdo/escuta, aqui considerada basilar
no contexto musical. Dessa forma, por meio da observacado dos fatores imbricados
na mencionada triade, sera possivel chegar a conclusbes mais aprofundadas sobre
a questao de que tratara este trabalho.

A “querela dos tempos” é decorrente de analises parciais dos fatores ligados
a musica mista, as quais desconsideram toda a complexidade envolvida nesse
ambito e geram, ainda, tais posturas facciosas. Em vista disto, acredita-se que o
modo mais satisfatorio de se responder a principal indagagcéo acima formulada nao é
por meio da escolha de posi¢gdes excludentes ou sectarias, mas sim pela intersecgao
de tantos pontos de vista quantos necessarios. Assim sendo, nos capitulos
seguintes serao analisadas trés facetas integrantes de uma obra musical: a
composi¢cao (concepgdo), a interpretacao (veiculagdo), e a escuta (recepgdo), no
intuito de se compreenderem os meandros do problema aqui proposto. Ressalta-se
que neste trabalho optou-se por uma abordagem do viés que discutira,

principalmente, os aspectos ligados ao texto musical, a maneira como os eventos



musicais se coordenam, e quais as implicagdes da interagcdo nas trés esferas ja

citadas.



CAPITULO 2: QUESTOES ATUAIS RELACIONADAS A

MUSICA ELETROACUSTICA MISTA



2. QUESTOES ATUAIS RELACIONADAS A MUSICA ELETROACUSTICA MISTA

2.1 A representacdo do som na musica eletroacustica: os conceitos de escrita*
e escritura*

Antes de adentrar as questbes diretamente ligadas a preferéncia a um ou
outro modo de difusdo eletroacustica, é necessaria a abordagem de um problema
que atinge tanto a musica em tempo real, quanto a musica em tempo diferido: o
aspecto da representagédo, no que tange a “escolha dos meios graficos na escritura
musical” (MENEZES 1999, p. 62). Segundo Manoury (1998b, p. 63, trad. nossa),
trata-se do “cerne da problematica que divide muito fortemente a musica
instrumental e a eletroacustica”, e isto porque a primeira pressupde o registro das
informagdes musicais por meio da escrita, cuja fungcdo é aglutinar conceitos
musicais, bem como fixar tais idéias. Mais ainda, a escrita abrange também o poder
de abstracdo e simbolismo embutido nesse processo, os quais sdo complementares
entre si.”* O denominado poder de abstracdo da escrita instrumental é a “faculdade
de poder trabalhar com objetos ainda abstratos, ou seja, resgatados de seus
contextos finais, permitindo diversos niveis possiveis de estruturacdo que podem
tanto se interpenetrar, quanto funcionar de maneira bastante independente”
(MANOURY, 1998a, p. 44, trad. nossa). E, dentro desse nivel abstrato que ela
contém, esta sua natureza simbdlica, ja que o signo musical define parcialmente as
caracteristicas de determinado evento, ndo o representando fisicamente, mas sim

indicando ao instrumentista como ele devera ser realizado.

'* Cf. Ibidem, loc. cit. et seq.

'* Para MENEZES (op. cit., p. 56), o propodsito da escrita musical ndo é definir o fenédmeno sonoro no
que se refere aos seus aspectos fisicos, “mas, ao contrario, [indicar] aos intérpretes simbolos graficos
convencionais pelos quais se produz o resultado esperado”. E por isso que aqui se afirma, baseando-
se também em MANOURY (op. cit., loc. cit.), que a escrita musical possui carater abstrato e
simbdlico.



Em vista disso — do fato de a notacao tradicional ser simbdlica e consistir na
representacdo grafica do som musical, o qual € um fenbmeno imbuido de certa
subjetividade16—, a escrita instrumental ndo possui carater descritivo: 0 que consta
na partitura ndo abrange a total complexidade do fenbmeno sonoro. Desta forma,
apenas o substrato da composi¢cdo pode ser ali registrado, e “todo o resultado
acustico torna-se forcadamente incompleto por razées puramente epistemoldgicas”
(EBBEKE, 1990, p. 71).

Além disso, por ter séculos de existéncia, a escrita instrumental é dotada de
signos que, por convengdo, sao referenciais para a cultura musical do Ocidente.

Sendo assim, a escrita consiste numa pratica cristalizada, devido ao seu longo uso.

De acordo com Ebbeke, no début da notagao musical

ndo era concebivel, para alguns tedricos, fixar [a voz de] tenor por meio de
um sistema de signos abstratos a partir da altura e duragcdo do som [...].
Para outros, no entanto, ndo era de se rejeitar a hipétese de que um
sistema de signos, a partir do momento que atingisse uma forma de
validagdo mais geral, se repercutiria também nos conteudos musicais que
ele préprio ajudou a fixar, a saber, ainda, as reflexdes segundo as quais o
sentido musical n&o poderia constituir a ndo ser por meio da prépria
utilizagdo da altura e da duragdo do som [...]'" (EBBEKE, 1990, p. 70-71,
trad. e grifos nossos).

Por isso, de acordo com a concepcgao tradicional, a escrita € um meio de
registrar e transmitir, em forma de signos mais ou menos arbitrarios — que sao
contidos na partitura —, as idéias musicais de um compositor. As indicacbes da

partitura representam apenas a parcialidade do fendmeno sonoro, e tais signos sao

'® ROEDERER (2002, p. 21) afirma o seguinte: “A atribuigio de altura, intensidade e qualidade a um
som musical é o resultado de operagdes de processamento no ouvido e no cérebro. E subjetivo e
inacessivel a uma medicao fisica direta [...]. Entretanto, cada uma dessas sensagdes primarias pode
ser associada, em principio, a uma quantidade fisica bem definida do estimulo original, i.e., a onda
sonora, que pode ser medida e expressa numericamente por métodos fisicos”. Assim sendo, embora
0 som seja um fendmeno que ocorre no campo fisico, suas propriedades ndo sdo totalmente
mensuraveis.

' No original: Pour plus d’un théoricien il n’était pas conceivable qu'on fixait la teneur musicale au
moyen d’un systéme de signes abstrait a partir de la hauteur et de la durée du son [...]. Pour d’autres
au contraire, il ne fallait pas rejeter I'hypothése selon laquelle un systéme de signes, des lors qu’il
avait atteint a une forme de validité plus générale, se répercutait aussi sur les contenus musicaux que
lui-méme avait aidé a fixer, a savoir encore que des réflexions selon lesquelles le sens musical ne
pouvait étre constitué que par I'utilisation méme de la hauteur et de la durée du son [...].



decodificados no momento da execucdo instrumental de uma determinada obra.
Assim, existe uma relacao intima entre escrita e interpretacao, pois a ultima comeca
a atuar de forma menos reprodutora e mais criativa no contexto musical quando a
primeira chega ao seu limite.

No que tange a esse assunto, toda escrita possui apenas alguns dados que
sdo interpretaveis — os valores relativos —, enquanto outros — os valores absolutos —
nao sao passiveis de interpretacdo. Sdo valores absolutos, por exemplo, as alturas
dos eventos musicais, e valores relativos aqueles como as dinamicas, e que se
constituem, neste contexto, como os objetos da interpretagdo musical: “Ela [a
interpretacdo musical] € imaginaria [...], provocada pelo habito de leitura, pela
faculdade de perceber os timbres instrumentais, por exemplo, pelo simples ato de ler
uma partitura” (MANOURY, 1998b, p. 65, trad. nossa, grifo do autor).™

Portanto, ndo ha uma total predeterminagdo na escrita, pois a mensagem,
embora seja registrada pelo compositor sob a forma de texto, sera completa e
formara, de fato, um todo musical apenas quando o instrumentista decodifica-la e
trabalhar sobre os valores relativos da partitura.’ Em suma, segundo a assertiva de
Ebbeke (1991, p. 71, trad. nossa), a escrita € “0 que foi realmente pensado pelo
compositor dentro dos limites de um determinado contexto [...] [e que] comporta
multiplas incertezas”. Nesse contexto, em que a idéia compositiva revela-se mais
importante que sua mera notagdo, pode-se pensar na nogao de escritura
(elaboracédo processual, procedimentos de composi¢cdo), por oposigcao a escrita

(notacao):

A partir dessas assertivas de Manoury, vale ressaltar que o timbre é incapaz de ser representado
pela escritura musical: “No dominio do timbre, ela [a escritura] estara sempre condenada a submeter-
se a certas convencgdes, permanecendo em esséncia inevitavelmente arbitraria” (MENEZES, 1999, p.
50).

9 Cf. Manoury, op. cit, p. 47.



Da-se preferéncia ao vocabulo escritura, mais conotativo de um processo
compositivo e portanto mais préximo ao contexto relativo a elaboracéo |[...],
em vez de meramente escrita, mais condizente com o aspecto superficial e
caractereologico (grafico) da apresentagado de um texto (MENEZES, 1999,
p. 61, grifos do autor).

A musica eletroacustica pura, dita acusmatica, afronta a abstragdo de modo
diverso da escrita instrumental. O motivo disto é o fato de o compositor trabalhar,
desde o inicio, com a realidade sonora, o som em si, e a partir dai consiste em tarefa
fundamental resgatar, no trabalho em estudio, o potencial abstrato das tantas
categorias possiveis que eram antes veiculadas pela escrita de uma partitura
comum. Na verdade, em contraposicdo a escrita instrumental, ndo-descritiva e
simbdlica, a musica eletroacustica é de natureza numérica, “e ndo oferece nenhuma
base intuitiva” (MANOURY, 1998b, p. 69). No entanto, embora a notagdo musical
propicie uma interagdo entre o compositor e seu projeto — diferentemente do que
ocorre no caso da eletroacustica —, de acordo com Bennett essa dimensao

sacrificada é substituida por um ganho em outro sentido:

[Essa] transigdo entre experiéncia sensual [idéia] e representacdo abstrata
[notagdo] apresenta uma importancia notavel do ponto de vista compositivo
e, na musica eletroacustica, € possivel apenas de um modo bastante
limitado. Em contrapartida, nesta ultima [na musica eletroacustical
deparamo-nos com uma relagdo muito mais estreita com o material sonoro
do que aquela inerente a musica instrumental; o processo compositivo €,
ele mesmo, uma intensa experiéncia sensual® (BENNETT, 1990, p. 39,
trad. nossa).

Ou seja, dentro dessa realidade, a medida que existe uma certa perda da
relacdo compositor/trabalho no que se refere ao embate idéias versus notagao —
visto que esta ultima inexiste em seu sentido mais tradicional —, ha um

enriquecimento na relagdo compositor/obra justamente por se estabelecer uma

* No original: Cette transition d’une expérience sensuelle a une formulation plus abstraite présente
une importance notable du point de vue de la composition et n’est possible que dans une mesure trés
limitée dans la musique electro-acoustique. En revanche, on entretient dans cette derniére une
relation beaucoup plus étroite avec le matériau sonore que dans la musique instrumentale; le
processus de composition est lui-méme une intense expérience sensuelle.



intensa proximidade entre o compositor € 0 universo sonoro com o qual ele esta
lidando.

Com relacido a escrita na musica eletroacustica, trata-se de um tépico que é
alvo de divergéncias. Sob um ponto de vista historico e de acordo com a concepgéao
tradicional do termo escrita, muitos afirmam que a musica eletroacustica ndo passa
por esse processo, e confunde-se, portanto, escrita por escritura. Bennett (op. cit., p.
39) realga, por exemplo, uma marcante mudanga na forma de registro e transmisséo
no ambito da musica eletroacustica: ao invés de existir a escrita, tal qual na musica
instrumental, ha a substituicdo da partitura pelas gravag(")es.21 Devido a auséncia de
intérprete, abriu-se, por conseguinte, a possibilidade de se dispensar a existéncia da
escrita musical. Consequentemente, isto resultou num sistema de notagao
vagamente uniformizado, cujas tentativas de se preencher esse quesito —
observadas, por exemplo, na constru¢cdo de partituras de escuta (audio-partituras)
e/ou de realizagdo — nao se assemelham ao processo tradicional de escrita, ja que
sao concebidas num momento posterior a composicdo — ou seja, nao tém a
finalidade de ser executadas/interpretadas.

Além disso, Bennett considera que a substituicdo da partitura por gravagoes
traz ao panorama musical contemporaneo a idéia de uma mudanga notavel da
cultura escrita para uma cultura oral.?? Portanto, esta transformacdo contradiz o
conceito de que “a representagdo em si adquire uma maior importancia do que a
realidade representada; a inteligibilidade conceitual toma o lugar da percepgdo

sensivel’ (MENEZES, 1999, p. 46, grifos do autor), decorrente do fato de “a escritura

! Ressalta-se que o autor se refere, neste trecho, a musica acusmatica (eletroacustica pura).

2 A respeito das tradi¢gdes orais, MANOURY (1998b, p. 66, trad. nossa) pontua: “Um rapido sobrevéo
histérico mostra claramente que, ao longo dos tempos, a escrita passou a ser vista como algo que
possui uma grande precisao. Isto significa que ela suplantou progressivamente todo um saber que
provém das tradi¢gdes orais. De tais tradicdbes acabaram por surgir, depois de um certo periodo, os
‘maus habitos’ que ndo tém mais lugar de ser a partir do momento que a linguagem e a estilistica
evoluiram [...]".



[...] [revelar] em si mesma a tendéncia, em consequéncia de seu carater virtualmente
durativo, a tomar a representacdo da coisa pela coisa ela mesma, tornando
acessivel a via de uma distanciacéo por vezes suficientemente perigosa e imemorial
com relagdo a percepcao sensivel e concreta dos fatos de linguagem” (Ibidem, p.
47).

No entanto, se a escrita ndo € de fundamental importéancia para o género
eletroacustico, o0 mesmo ndo ocorre com a escritura. De acordo com um viés
histérico, Manoury (1998a, passim) afirma, por exemplo, que néo existe de fato a
escrita, em sua tradicional acepcdo, na musica eletroacustica; sendo assim, é
comum afirmar que esse género nao passa pelo processo de escritura, tal qual a
musica instrumental.

Porém, se atentarmos para o fato de a escrita consistir num meio de definir o
comportamento dos objetos no discurso musical; de esses comportamentos e a
morfologia do som constituirem a totalidade do discurso; e de os recursos da
informatica permitirem que se determinem valores aos componentes musicais, assim
como ocorre na escrita instrumental, torna-se viavel estabelecer uma comparagao
entre os “diferentes estados da escrita tradicional e os diferentes niveis de
transformacdao a que um material pode ser submetido” (MANOURY, 1998a, p. 51,
trad. nossa). E assim, conceito de escritura se faz, pois, presente.

Ainda segundo Manoury, a musica eletroacustica possui modos de
transformacao que se referem a um material em especifico, ao passo que, na
musica instrumental, as transformagdées podem ser independentes desse material.
Em outras palavras, no ambito da eletroacustica, “somam-se aos parametros
musicais (duracdo, altura, intensidade, timbre) conceitos de nivel mais elevado”

(MURAIL, 1991, p. 95, trad. nossa), tais como densidade, registro, ambito, espectro,



vetorizagao, entre outros, o que resulta em novos procedimentos de escritura
propriamente dita, como mixagem, fusédo, interpolacao, reverberagéao, transferéncias,
espacializagao.

De forma a complementar a idéia da auséncia de escrita na musica
eletroacustica, constam também as premissas de Ebbeke (1990). Se levada em
consideracao a assertiva de Bennett (1990, p. 39, trad. nossa), que defende o fato
de “a substituicio de uma musica notada pela versdo gravada de uma obra
[comportar] uma consequéncia de grande proporgao, a saber, a passagem de uma
cultura escrita para uma transmisséao oral”, logo se conclui que a analise e reflexdo a
respeito desse género € praticamente inexistente, justamente porque a escrita

também inexiste nesse contexto. No entanto, Ebbeke diz que

o julgamento [...], pelo qual a musica eletroacustica, no ambito em que nao
toma por base, na maior parte das vezes, nenhuma notagdo, e no ambito
em que a documentagdo da génese técnica — porque ela claramente
representa um fato musical — ndo é pertinente, o julgamento segundo o
qual a musica eletroacustica, por todas essas razdes, € inacessivel a
leitura e a analise (significando portanto que n&o pode ser tida como obra
de arte musical), [liga-se] definitivamente a uma justificativa de um sistema
de preconceitos®® (EBBEKE, 1990, p. 76, trad. nossa).

A partir das premissas descritas anteriormente, considera-se que embora nio
exista uma escrita nos moldes convencionais — ou seja, uma partitura, de carater
simbdlico e abstrato —, ha de fato um tipo de escrita na musica eletroacustica que,
ao contrario da primeira, € de cunho mais icénico, e determina outros fatores nao
abrangidos na notagao tradicional. Ou melhor, avanga-se nesse terreno, no sentido
de possibilitar, por exemplo, o tratamento e visualizacdo do espectro sonoro, da

morfologia do som e da proépria estruturagao sonica da obra. Desta forma, acredita-

% No texto original: Le jugement [...], pour qui la musique électro-acoustique, dans la mesure ou elle
ne prend pour base, la plupart du temps, aucune notation et dans la mesure ou la documentation de
la genése technique — parce qu’elle ne ‘représente pas clairement’ un fait musical — n’est pas
pertinent, le jugement donc, selon lequel la musique électroacoustique, por toute ces raisons, est
inacessible a la lecture et a l'analyse (ce qui ne signifie rien d’autre sinon qu’elle ne peut étre
appréhendée comme une oeuvre d’art musicale) se lit em définitive comme la justification d’'um
systeme de préjuges.



se na existéncia de um deslocamento de suporte fisico, ndo em sua auséncia: ao
passo que a musica instrumental trabalha com o papel, hoje os suportes necessarios
a notacdo da musica eletroacustica sdo, em grande parte — ainda que né&o
exclusivamente —, os programas de computador.

Além disso, como cada universo musical trabalha a composigdo de um modo
bastante particular — o que ja foi mencionado em momentos anteriores —, é natural
que as maneiras de se registrar as respectivas composi¢des difiram profundamente
entre si. Quando se adentra esta questdo, ndo € muito dificil se deparar com antigos
preconceitos acoplados a famigerada cisdo musica instrumental versus musica
eletroacustica, no que se refere ao pensamento dos proprios compositores ligados a
uma ou outra vertente. Trata-se de uma divisdo em dois grupos distintos: os
compositores atuantes no universo instrumental/vocal e o0s compositores
eletroacusticos. O primeiro grupo considera os compositores eletroacusticos
bricoleurs, incapazes de lidar com a escritura instrumental, ao passo que estes
ultimos consideram os primeiros presos a academia e ao conservadorismo.?* Nos
primérdios da musica eletroacustica, tais visdes preconceituosas eram mais
evidentes, mas os grandes compositores do género provaram ser perfeitamente
possivel trabalhar com ambos os universos e a mesma mestria. Um bom exemplo
disto é Kontakte®® (1958-1960), de Karlheinz Stockhausen, para pianista,
percussionista e sons eletrbnicos, obra que sera examinada mais

pormenorizadamente adiante.?

2+ Cf. MANOURY (1998b, p. 59).

%% A respeito desta obra, cf. POUSSEUR (in MENEZES, 1996, p. 166 et seq.) e MENEZES (op. cit., p.
41).

26 Manoury (op. cit., p. 60) observa que Kontakte pode ser considerado o primeiro exemplo dos
confrontos possiveis entre o universo instrumental e o eletroacustico, quando em ambos é aplicada
uma mesma 6tica formal.



Como quer que seja, independentemente da discussao acerca da existéncia
da escrita no contexto da musica eletroacustica, ndo resta duvida de que, tanto no
ambito instrumental quanto no eletroacustico, faz-se presente a nocido de escritura,

entendida como elaboragé&o.

2.2 A “querela dos tempos”: analisando o embate

Além da questdo do par escrita/escritura até agora tratada neste capitulo,
dentro da musica eletroacustica existe a divisdo causada pela propria diversidade de
técnicas para a produgdo sonora: a ja mencionada “querela dos tempos”, que trata
das divergéncias existentes na atualidade com relagdo ao uso das técnicas em
tempo real ou das técnicas em tempo diferido. Esta discussdo, numa esfera
compositiva, adquire propor¢cdes diversas daquelas anteriormente apontadas,
relativas a liberdade interpretativa do instrumentista — ou falta dela — no uso de um
ou outro meio de difuséo eletroacustica.

Primeiramente, € necessario ressaltar algumas caracteristicas bastante
particulares a cada uma dessas técnicas de difusao dos sons eletroacusticos.

Com relagdo aos sons eletroacusticos em tempo diferido, estes sofreram
poucas evolugdes desde o surgimento do género, sendo apenas trocado o suporte
inicial — o disco ou, logo depois, a fita magnética — pelos computadores ou outras
midias moveis, tais como os compact discs (CDs) e os digital video discs (DVDs).
Bennett (1990, p. 32 et seq., trad. nossa) observa: “De fato, a utilizacdo da musica
para fita magnética acompanhada de instrumentos & praticamente tao velha quanto
a prépria musica eletroacustica [...]. A tecnologia da musica para fita magnética

pouco mudou desde seu surgimento nos anos cinquenta”.



As técnicas em tempo real, por sua vez, surgiram um pouco mais tarde e se
aprimoraram com o passar dos anos. Devido aos progressos técnicos na area da
sintese sonora, foram sempre beneficiadas com as evolugbes das pesquisas
tecnoldgicas. Portanto, seguindo a linha das posturas sectarias da “querela dos
tempos”, poder-se-ia dizer que a eletroacustica em tempo diferido é estigmatizada
de antiga ou ultrapassada pelos defensores dos sons em tempo real.
Concomitantemente, os avangos tecnoldgicos nesta ultima area sao vistos como
supérfluos por aqueles que defendem a eletroacustica em tempo diferido, pois
desviariam a atencdo do compositor do proprio embate com a obra para uma
espécie de “deslumbramento tecnoldgico”.

Em segundo lugar, destaca-se que embora as técnicas em tempo real
propiciem aos instrumentistas uma maior liberdade do ponto de vista do tempo
cronoldgico, no que se refere a elaboragdo compositiva — ou seja, a escritura — nelas
havia, até pouco tempo atras, uma perda inevitavel, pois nao possibilitavam uma
profunda elaboragcdo da morfologia sonora: “Se a musica live se distingue por uma
maior flexibilidade, em contrapartida ela ndo atenta, a ndo ser em raros casos, para
a complexidade musical como ocorre em grande parte das obras para fita magnética
[eletroacustica em tempo diferido]” (BENNETT, 1990, p. 35, trad. nossa). Na
atualidade, porém, programas tais como o Max/MSP alargam consideravelmente o
ambito das intervengdes em tempo real, de forma que essas limitagdes ja nédo se
fazem necessariamente presentes. Como quer que seja, 0 motivo para se realizar tal
afirmacao reside no fato de que, numa obra mista com eletrébnica em tempo real, os
sons eletroacusticos derivardao, em grande parte do tempo, dos sons produzidos
pelos préprios instrumentos musicais também envolvidos na esfera compositiva,

resultando inevitavelmente em semelhangas morfolégicas entre os dois universos.



Assim, devido a essas transformacdes serem praticamente simultdneas a
performance instrumental — ainda que o som eletroacustico n&do seja literalmente
produzido em tempo real, mas antes com um atraso infimo, imperceptivel ao
ouvinte—, € mais dificil realizar uma elaboracédo dos sons eletroacusticos que revele
uma independéncia espectral em relacdo as fontes instrumentais. Portanto, ao
passo que 0s sons eletroacusticos em tempo real podem trazer certo “conforto” e
flexibilidade temporal ao instrumentista, do ponto de vista compositivo pode existir,
até certo ponto, um prejuizo no que tange a elaboragdo sbnica da obra. A este
respeito, Menezes afirma:

A critica de cunho Bouleziano [...] de que o tempo fixado em suporte ndo
pode se tornar organico numa interagao bem-sucedida ndo faz nenhum
sentido, porque uma interacao efetiva ndo dependera do fato de os sons
eletroacusticos serem fixados ou n&do, mas sim da elaboragdo de tal
interagcdo no ambito compositivo, de acordo com as possibilidades
morfolégicas?” (MENEZES, 2002b, p. 306, grifos do autor, trad. nossa).

Tomando por base estas afirmacdes, acredita-se que, de fato, o aspecto
determinante da flexibilidade de uma obra eletroacustica mista ndao sera o tipo de
técnica a ser utilizada, mas sim a forma como o compositor concatenara suas idéias
e organizara os eventos musicais de sua composicao.

Uma das estratégias compositivas possiveis para que isso ocorra reside na
idéia da fusdo e contraste entre estruturas eletroacusticas e instrumentais.?® Dentro
desse conceito, define-se como fusdo a necessidade de determinadas
transferéncias localizadas de caracteristicas espectrais de um universo sonoro para
outro®. Para tanto, é “mais plausivel de se trabalhar [...] com sons provenientes dos

préprios instrumentos utilizados na composi¢do do que com os sons originarios de

" No texto original: The critic of Boulezian stamp [...] according to which a fixed time on support
media can nerver turn organically into a successful interaction, does not make any sense, because the
effectiveness of interaction won'’t ever depend on the fact that the electroacoustic sounds are fixed or
not on some technological medium with their predetermined duration, but rather on the elaboration of
such an interaction in the actual composition, im agreement with its morphologic possibilities.

%8 Cf. MENEZES (1996, p.13-20), (2002b, p. 305-311), cujos textos tratam exatamente dessa questso.
? Cf. MENEZES, 2002b, p. 308.



outras fontes, sem nenhuma origem relacionada” (MENEZES, 2002b, p. 308, trad.
nossa). Isto resultara numa identidade sonora entre ambas as esferas e, como
consequéncia, a resultante sera a fusao das partes instrumental e eletroacustica.

O contraste, assim como o proprio termo sugere, “é ancorado acima de tudo
na distingdo absoluta dos universos sonoros”, consistindo na possibilidade de
“decolar rumo a viagem da auto-suficiéncia estrutural” (Ibidem, p. 309, trad. nossa).
Sua presencga é necessaria porque, “em certos momentos, o contraste entre ambos
0S universos acusticos [ou seja, universo instrumental e eletroacustico] é capturado
pela percepcao de tal forma que a fusdo entre eles pode ser apreciada
apropriadamente” (Ibidem, p. 307, trad. nossa).

A partir das idéias divergentes de fusdo e contraste, o problema observado é
que na eletrbnica em tempo real sempre existiu, até certo ponto, a preponderancia
inevitavel da fusdo, pois os sons eletroacusticos derivam diretamente das fontes
instrumentais. Embora seja interessante por projetar a emissao instrumental no
espaco acustico, enriquecendo a sonoridade dos instrumentos e “ampliando o som”,
considera-se que, do ponto de vista auditivo, o uso exclusivo desse unico aspecto
acaba limitando as possibilidades de elaboracdo sonora de que um compositor
poderia langar mao numa obra mista.

Por outro lado, reconhecida a importancia do contraste entre parte
eletroacustica e instrumental, uma obra mista ndo pode conter apenas momentos de
completa distingdo entre estes universos. A fusao revela-se, para Menezes, como o
momento sublime da interagdo, mas “uma composigcao de grande valor € aquela que
explora os estagios de transicdo existentes entre fusdo e contraste” (MENEZES,
2002b, p. 308). Partindo desta idéia, o compositor poderia trabalhar as infinitas

possibilidades de exploragdao sonora existentes entre os dois extremos considerados



nesse contexto — e, para que ele atue dentro desse prisma, torna-se inevitavel a
necessidade de pré-elaborar o material eletroacustico que fara parte da obra. As
idéias de Bennett, apresentadas a seguir, reforcam as assertivas de Menezes e

retomam, mais uma vez, a questao da “querela dos tempos”:

Se é certo que a musica para fita magnética oferece sonoridades e
sensacdes diferentes [referindo-se aqui a questdo da inflexibilidade
temporal que esse suporte pode conferir ao instrumentista], esta diferenca
néo se constitui como um argumento favoravel a superioridade da musica
live [...]. Se a musica live se distingue por possuir maior flexibilidade, ela
nao atenta, em contrapartida, a ndo ser em raros casos, para a
complexidade assim como ocorre em muitas obras para fita magnética30
(BENNETT, 1990, p. 34 et seq.. trad. nossa).

Além disso, ao se realizar uma analise histérica da musica eletroacustica,
percebe-se que, desde seus primordios, tratou-se de um género cujo momento de
criacdo das obras € uma experiéncia sensual para o compositor, pois ele trabalha
com o som em si, dedicando uma atencdo refinada para a propria estruturagao
desses sons. E um controle desse tipo é dificimente aplicavel no contexto da
eletrbnica em tempo real, justamente porque a elaboragdo minuciosa da morfologia
sonora so6 é possivel de ser feita mediante um trabalho anterior a execugao da obra,
em estudio. Ou seja, considerando-se este aspecto, o argumento defensor da
continuidade histérica oferecida pela eletrénica em tempo real — ja que nela a figura
do intérprete volta novamente a ter destaque — é rebatido com outro argumento de
cunho historico: o de a esséncia primordial do género eletroacustico consistir no
trabalho rigoroso em estudio numa fase anterior a performance da obra, de forma a
garantir aos sons da composigdo uma elaboracéo rica do ponto de vista espectro-

morfoldgico.

% No texto original: S’il est vrai que la musique pour bande offre dés sonorités et dés sensations
différentes, cette différence n’em constitue pas pour autant um argument em faveur de la superiorité
de la musique live [...]. Si la musique live se distingue par une plus grande souplesse, elle n’atteint en
revanche que rarement la complexité musicale dont témoignent beaucoup d’oeuvres pour bande.



Em vista disso, até muito pouco tempo atras o compositor eletroacustico
podia se encontrar diante de um impasse: privilegiar o intérprete e fazer uso dos
recursos em tempo real, relegando ao segundo plano a propria elaboragao
compositiva, ou primar pela continuidade histérica que a musica em tempo diferido
proporciona, ndo atentando para os avangos tecnoldgicos no ambito da sintese e
tratamento sonoros em tempo real. Este € o dilema que os adeptos da “querela dos
tempos” propdem, o qual parece n&o ter solucdo®', caso o referido impasse néo seja
objeto de uma analise mais criteriosa.

Com relacdo a este assunto, parte-se do pressuposto de que, atualmente,
existem caminhos alternativos ao compositor, vias de trabalho que transitam por
ambas as facgBes dessa cisdo. E possivel aliar, por exemplo, uma meticulosa
elaboragdo compositiva, realizada em estudio, com a atencido as necessidades dos
instrumentistas, sem que seja necessario adotar uma ou outra postura sectaria. Uma
hipdtese para que isto ocorra é com a utilizacéo do reconhecimento de partitura®, tal
como nos é oferecido, hoje, pelo programa Max/MSP. Embora seja comumente
chamado de seguidor de partitura (partition suivi), nao se trata de um seguidor
propriamente dito®*, mas sim de um sistema que detecta os pontos nos quais
deverao ser acionados certos trechos musicais eletroacusticos elaborados em tempo
real, a partir de determinadas ag¢des do instrumentista, ao que Manoury (1998b, p.

72 et seq.) chama de patrtituras virtuais (partitions virtuelles). Assim sendo,

o reconhecimento de uma partitura executada por um intérprete se limita
geralmente a marcar pontos de referéncia dentro de uma sucessdo
cronoldgica de eventos que admite uma certa tolerancia ao erro. Espera-
se um evento anteriormente memorizado e o processador deve
reconhecé-lo instantaneamente. A partitura instrumental é anteriormente
codificada, e o processador compara os eventos detectados com aqueles

A respeito disso, ressalta-se mais uma vez que a evolugao das técnicas em tempo real propicia a
superagao desse impasse.

%2 Cf. MANOURY, 1998b, p. 75-76.

% Manoury (ibid., p. 72 et seq.) também afirma que o termo seguidor de partitura € impréprio para
esse dispositivo.



que sao cronologicamente supostos [...], 0 que é feito por meio de uma
“‘janela de analise” que nao trabalha com o reconhecimento de eventos
isolados, mas sim com uma colegao de eventos™ (Ibidem, p. 75, trad.
nossa).

Isto significa que, a partir desse recurso, poder-se-ia existir um
entrelacamento das técnicas em tempo diferido e em tempo real, pois, ao contrario
do que pressupunha Manoury e ao encontro do que promulga Menezes, estruturas
anteriormente elaboradas em estudio, que possuem um momento exato para serem
disparadas no discurso temporal de uma obra, seriam acionadas a partir das agdes
do instrumentista, o qual, do ponto de vista cronoldgico, sentir-se-ia mais confortavel.
Esta hipdtese sera verificada a seguir, mediante a apreciacao de obras do repertério

eletroacustico misto.

* No texto original: La reconaissance d’une partition jouée par um interprete se borne généralement a
se repérer dans une succession chronologique d’événements tout em admettant une certaine
tolérance a l'erreur. On attend um événement déja mémorisé et le processeur doit le reconnaitre
instantanément. La partition instrumentale est déja codée a I'avance, et le processeur compare ler
événements détectés avec ceux qu’il est censé reconnaitre chronologiquement [...], cela se fait au
moyen d’une ‘fenétre d’analyse’ qui joue sur la reconnaissance non d’événements isolés, mais d’une
collection d’événements.
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3. A ESFERA COMPOSITIVA NA MUSICA ELETROACUSTICA MISTA

3.1. O conceito de morfologia da interagdo formulado por Menezes: sua
aplicagao na composicao eletroacustica

Embora a inflexibilidade temporal, considerada por muitos um aspecto
atrelado a musica mista com sons eletroacusticos em tempo diferido, consista no
centro das discussodes relativas a “querela dos tempos”, trata-se de um aspecto
facilmente refutavel. Apesar de se concordar até certo ponto com McNutt, ao afirmar
que “a performance da musica eletroacustica € uma espécie de musica de camara,
em que alguns integrantes do conjunto s&o invisiveis [...]", e que, a despeito do tipo
de recurso tecnoldgico utilizado nesse repertorio, “os principais aspectos da
interacdo humana, tais como [...] o contato visual e a respiragdo em sincronia, séo
impossiveis” (MCNUTT, 2003, p. 299, trad. nossa), discorda-se da autora quando
defende que ha apenas uma liberdade iluséria na interagdo com sons em tempo
diferido. Como ja se discutiu anteriormente neste trabalho®, os desafios propostos
pela pratica da musica eletroacustica com sons pré-fixados em suporte tecnologico
nao diferem daqueles comumente enfrentados pelos instrumentistas na pratica da
musica tradicional. Por isso, uma abordagem a respeito da eletroacustica mista nao
pode circunscrever-se apenas ao referido assunto.

A partir disso, considera-se a existéncia de um ponto fundamental, que
corrobora para a refutagdo do argumento da falta de flexibilidade na musica
eletroacustica em tempo diferido. Acredita-se que a ocorréncia de uma interagao
efetiva nesse contexto musical ndo depende essencialmente do tipo de difusao
utilizado na obra, mas antes da forma como a composigao é elaborada — ou seja, um

atributo derivado da esfera compositiva, sendo ligado muito mais a escritura

% Cf. Capitulo 1, item 1.2.



processual da propria composi¢cao do que consequéncia do fator eminentemente
técnico.*®

Assim sendo, a referida flexibilidade que deve haver numa composicao
eletroacustica mista relaciona-se a maneira como o compositor organiza os eventos
musicais, e também a forma como ele procede para construir o discurso da obra. Em
vista disso, nota-se, portanto, que interacdo e flexibilidade sdo questbes
essencialmente ligadas ao ato criador de uma obra eletroacustica mista, tornando-se
responsabilidades exclusivas do compositor.

Quando se aborda o aspecto da escritura, ou melhor, no momento em que a
elaboragdo compositiva de uma obra torna-se foco principal de atencao, é relevante
a idéia da fusdo e do contraste entre as partes instrumental e eletroacustica, tal
como abordada por Menezes (1999, 2002b). Alias, as discussdes a esse respeito
s&o praticamente inexistentes, embora os fendbmenos da fus&o e contraste sejam o
fundamento da prépria musica eletroacustica mista — e isto porque, desde os seus
primordios, ela pressupde uma dialética entre parte instrumental e eletrénica. Desta
forma, “como bem demonstra o titulo da obra de Maderna37, tinha-se claro que se
tratava de duas dimensées distintas do fazer musical” (MENEZES, 1999, p. 14).

Por outro lado, promover aquela época uma relacdo entre os dois universos
musicais possuia outros intuitos: o de enriquecer a escritura instrumental no que se
refere aos timbres, bem como reaver ao ambito da eletrbnica a presenga do
intérprete, suprimida até entdo. Dentro do referido panorama, no qual se torna
evidente a busca por correlagdes entre os dois modos de produgao sonora, pode-se
afirmar que a fusdo é estreitamente relacionada aos anseios dessa primeira geragao

de compositores, pois consiste na “fransicdo entre a escritura instrumental e as

% A esse respeito, cf. MENEZES, 2002b, p. 306.
% Nesse trecho, o autor se refere a obra pioneira de Bruno Maderna, intitulada Musica su Due
Dimensioni (1952; revisdo de 1958), para flauta, pratos e fita magnética.



estruturas eletroacusticas, em que vigoram ‘transferéncias’ de caracteristicas
sonoras de um universo sonoro a outro” (MENEZES, 1999, p. 15, grifos do autor).
No que tange ao contraste, este “ndo era apenas reconhecido pelos compositores
[...], mas por vezes até mesmo visado por suas estratégias composicionais” (Ibidem,
p. 15), fazendo-se igualmente presente nesse periodo inicial.

Assim sendo, ao se partir do pressuposto de que fusdo e contraste séo,
desde sempre, aspectos integrantes de uma obra mista, o carater inovador da
abordagem de Menezes encontra-se no conceito de morfologia da interagdo®, que
considera as possibilidades oferecidas pelos estagios de transigdo entre esses dois
extremos. Desta forma, embora defenda que o principio de oposi¢ao binaria entre
ambos seja fundamental numa obra desse género, Menezes considera
imprescindivel a existéncia de pontos intermediarios entre a fusdo e o contraste,
para que assim se efetive uma elaboracdo compositiva satisfatoria. A partir disso, é
possivel afirmar que tais aspectos sao intrinsecos ao proprio género eletroacustico
misto e, portanto, se remetem antes a estrutura de uma obra que ao tipo de emissao
nela utilizado.*

No que tange aos estagios de ftransicdo entre a fusdo e o contraste,
“governados pelo dinamismo das transferéncias espectrais” (MENEZES, 2002b, p.
309), eles podem ser apreciados em Profils Ecartelés (1988), obra do préprio
compositor, para piano e sons eletroacusticos quadrifénicos (em tempo diferido). Do
ponto de vista da elaboragdo compositiva, os alicerces de Profils Ecartelés s&o frutos
das elucubragdes de Menezes: do ponto de vista formal, tem-se uma composicao

bipartite, em que a segunda parte consiste na forma-prontincia® da palavra francesa

% Cf. MENEZES, 2002b, p. 308.

% Cf. ibidem, loc. cit.

* Criadas na década de 1980 e desde la desenvolvidas por Flo Menezes, as formas-prontncia tém
as constituicdes fonoldgicas das palavras como base, consistindo portanto na “intencdo musical de



solidarité (solidariedade). Com relagdo as técnicas harmoénicas utilizadas, ha uma
associacdo dos modulos ciclicos*!, possiveis no contexto do sistema temperado, as
proje¢es proporcionais™, realizaveis na esfera do sistema ndo-temperado, sendo
aplicadas, portanto, na parte eletroacustica. Percebe-se ai um entrelagamento de
técnicas que personifica o proprio carater contrastante e ao mesmo tempo solidario
entre 0 universo sonoro instrumental e o eletroacustico — mesmo que essa referida
personificacdo ocorra tdo somente de modo simbdlico.

Dentro desse contexto, € por meio da morfologia da interacdo que o
compositor obtém ferramentas para construir um discurso musical consistente,
explorando as possibilidades intermediarias entre a fusdo e o contraste, ainda que
sua formulacéao tedrica tenha se dado em época posterior a da concepc¢ao de Profils
Ecartelés.*® Menezes propde nessa teorizacio, alids, uma taxonomia constituida por
dez estagios**, nos quais os universos sonoros podem apresentar maior similaridade
ou distincdo espectral, de acordo com o extremo de que se encontram mais
préximos. Se mais avizinhados da fusdo, certamente havera ai uma maior

semelhanca; se o resultado consiste essencialmente numa distingéo espectral entre

transpor ao tempo de uma composicdo — ou seja, a sua forma — a forma mesma dos fendbmenos
fonéticos” (lbid., 1996, p. 215).

*1 Menezes (2002a, p. 365, grifos do autor) define médulo ciclico como “um campo intervalar ciclico e
expansivo, derivado de uma estrutura freqiencial de base estrutural dos momentos constituintes da
forma musical, designada por entidade harménica. [..] Desejou-se, pois, levar as Ultimas
consequéncias a estruturagdo mesma de tais entidades, projetando para além e a partir de seus
limites extremos sua prdpria estrutura interna, resultando dai um ndmero limitado de transposi¢ées da
entidade sobre si mesma [..]. Apés um numero determinado de transposigbes, recai-se
necessariamente nas mesmas notas originarias da entidade. Tem lugar, entdo, um fenémeno ciclico,
e constitui-se assim um moédulo (com notas recorrentes) cujo numero de transposi¢des € determinado
pelo intervalo, comprimido na Oitava, entre as notas extremas da entidade-de-base”.

2 As projecbes proporcionais sao “um método de manipulagao intervalar que [permite] transpor, no
‘espago harmonico’, as variagdes de dimensdo perceptiva tipica das operacdes efetuadas sobre a
escala temporal, quais sejam: dilatacbes e compressbes de estruturas intervalares. [...] A nova
técnica contrapor-se-ia, sob este aspecto, aos modulos, ja que estes implicam Uunica e
necessariamente ‘ampliacdo’, ou seja, em expansdo do campo harmdnico da entidade originaria”
SMENEZES, 1999, p. 86, grifos do autor).

® A obra na qual se baseia Flo Menezes para a elaboracéo teérica relativa a fusao e contraste entre
universos instrumental e eletroacustico € ATLAS FOLISIPELIS (1996-97), para oboés, percussbes de
peles, sons eletroacusticos quadrifénicos e eletrénica em tempo real ad libitum.

* Cf. MENEZES, 2002b, p. 309-310.



eletrdnica e instrumentos, tratar-se-a4 de um estagio mais préximo do contraste®.
Esse amplo desvelar de combinacdes espectrais existentes em Profils Ecartelés

podera ser acompanhado a seguir.

3.2 Profils Ecartelés e a morfologia da interagao

Observe-se o0 quadro que segue:

MORFOLOGIA DA INTERAGAO

Estagios de Transigdo

entre Fusao e Contraste

Fuséo Contraste

Fusé&o por meio da virtualizacdo

Fusao por meio da similaridade textural
Transferéncia nao-reflexiva

Interferéncia convergente

Transferéncia reflexiva

Contaminac&o direcional da textura
Interferéncia potencializadora
Interferéncia ndo-convergente

Contraste por meio da distincao textural
Contraste por meio do siléncio estrutural

Quadro 1: A Morfologia da Interagdo (MENEZES, 2002).

De acordo com Menezes, partindo-se do extremo da fuséo, que pode se dar
tanto por meio da virtualizagdo — o extremo dessa taxonomia, no qual ocorre uma
simulacao eletroacustica dos sons instrumentais —, como por meio da similaridade
46) _

textural (Exemplo 1 no qual “a reciprocidade das transferéncias espectrais anula

uma distingdo categdrica do que é instrumental e do que é eletroacustico”

* Cf. idem, op. cit., p. 311.
% 0s exemplos deste Capitulo também podem ser acompanhados em audio (cf. Apéndice).



(MENEZES, 2002b, p. 310) —, o estagio que se encontra mais proximo € a
transferéncia ndo-reflexiva. Consiste na “transmutacdo de uma esfera para outra”
(Ibidem, loc. cit.)), em que ha uma dissolugdo do som instrumental pela
eletroacustica, que “projeta”, por sua vez, aquilo que foi executado pelo
instrumentista. No exemplo a seguir — o brevissimo momento [ | ['" contido na
segunda parte da obra, com apenas nove segundos de duragdo —, o0 acorde
arpejado da parte do piano é absorvido pelos sons eletrénicos, que conservam as

caracteristicas enunciadas pelo instrumentista (Exemplo 2).

Exemplo 1: Fuséo por meio da similaridade textural

*" A forma-prontincia de Profils Ecartelés é calcada na palavra solidarité. Cada um dos denominados
momentos corresponde a exploragdo de um dos fonemas dessa palavra, que “encontra em forma
dilatada sua correspondéncia textural e temporal na forma-pronuncia” (MENEZES, 1996, p. 218).



Exemplo 2: Transferéncia ndo-reflexiva

Um pouco mais distante do extremo da fusdo estda a interferéncia
convergente, estagio em que o universo instrumental realiza determinadas
intervencgdes na parte eletroacustica. No entanto, inexiste o contraste absoluto entre

tais universos sonoros, fato que pode ser apreciado a seguir:



Exemplo 3: Interferéncia Convergente

Dentro dessa taxonomia, observam-se também dois estagios que equilibram
os extremos desse panorama: a fransferéncia reflexiva, na qual um dos universos
surge a partir do outro, interage com aquele que o originou e, “pouco a pouco,
integra-o e anula-o por meio de suas proprias inflexées” (MENEZES, 2002b, p. 310)
— e cuja ocorréncia pode ser observada no momento [ d | de Profils... (Exemplo 4); e
a contaminacgé&o direcional da textura, inicialmente contrastante, mas que, entretanto,
resulta em fusao, devido a metamorfose de uma das esferas sonoras. No Exemplo 5
— 0 inicio da seg¢ao B da primeira parte dessa obra —, nota-se que a contaminagéo
direcional engloba também outros estagios no processo de metamorfose especitral,
tais como a interferéncia ndo-convergente — que sera tratada logo adiante — e a

transferéncia reflexiva, até resultar na fusao entre as partes.



Exemplo 4: Transferéncia reflexiva

Exemplo 5: Contaminacéo direcional da textura



Exemplo 5 (continuagado): Contaminagéao direcional da textura

Nos exemplos a seguir, pode-se observar a interferéncia potencializadora, em
que € possivel “potencializar” os sons instrumentais no espag¢o por meio dos
recursos eletroacusticos, contudo sem se tratar de contraste ou fusao propriamente

ditos:



Exemplo 6: Interferéncia potencializadora

Exemplo 7: Interferéncia potencializadora

Finalizando os estagios de transicdo, aquele que se constitui 0 mais proximo
do contraste é a interferéncia ndo-convergente, que ocorre no momento [ o | de

Profils... , e pbdde ser observado anteriormente, no Exemplo 4:



Exemplo 8: Interferéncia ndo-convergente

O estagio apresentado acima se caracteriza por apresentar uma
distingdo relativa, na qual um universo sonoro é acentuado pelo outro, sem que haja
fusao entre ambos ou diluicdo de um deles no outro.

Semelhantemente ao extremo da fusdo, o contraste também ocorre de dois
diferentes modos: por meio da distingdo textural ou do siléncio estrutural,
expressdes maximas das diferencas entre as partes instrumental e eletroacustica. A
diferenca entre ambos é facilmente detectada: no caso do contraste por meio da
distingdo textural, os dois universos estao presentes e em total divergéncia (Exemplo
9), ao passo que no segundo caso, um dos niveis nao interage com o outro,

permanecendo em siléncio (Exemplo 10).



Exemplo 9: Contraste por meio da distingao textural

Exemplo 10: Contraste por meio do siléncio estrutural

A partir dessa analise de Menezes, tornam-se evidentes as infinitas
possibilidades, no que se refere a interacdo, ao se considerar o contexto da musica

mista com sons eletroacusticos em tempo diferido. Nela, a fusdo, contraste e todos



os variantes abrangidos entre eles estdo imbricados no mesmo discurso, auxiliando
a estruturagdo da obra e garantindo que “as articulagdes instrumentais e
eletroacusticas ndo sejam completamente divorciadas umas das outras” (MENEZES,
2002b, p. 307). A questdo da flexibilidade na organizagao estrutural fica ainda mais

clara quando Menezes descreve um trecho de Profils...:

Enquanto a fita expande e desacelera gradualmente seus perfis
harménicos a partir de uma subdivisdo em 43 intervalos no interior de uma
quarta central, o piano parte, com o mesmo perfil, de sua maxima
extensao, comprimindo-o e acelerando-o paulatinamente em direcdo ao D6
sustenido central. Exatamente no meio desse duplo percurso, tem-se a
coincidéncia absoluta entre ambos os “instrumentos” (piano e fita) [...]
Apos a coincidéncia, a discrepancia entre os dois universos — acustico e
eletrbnico — torna-se latente, mas a ultima nota do piano sera também o
ultimo som a sobrar na fita, varrendo o espago em direcdo ao piano, e
suprimindo definitivamente toda e qualquer oposigdo [ver Exemplo 11]
(MENEZES, 1996, pp. 218-221, acréscimos nossos).

Exemplo 11: Profils Ecartelés, momento [ r ]



Assim sendo, uma abordagem que releve a morfologia da interagdo
demonstra importdncia e, nao obstante, € muito pertinente no contexto da

eletroacustica mista em tempo diferido.

3.3 Kontakte, de Karlheinz Stockhausen: o elemento da fusado na eletroacustica
em tempo diferido

Em vista desse panorama, em que “a fusédo e o contraste estabelecem-se, de
modo inequivoco, como os alicerces da rica, irreversivel e altamente instigante
interagdo entre escritura instrumental e meios eletrénicos” (MENEZES, 1999, p. 19);
e também retomando a questio tratada no inicio deste capitulo, na qual a postura de
defesa a inflexibilidade dos sons em tempo diferido se faz presente, observa-se que
Kontakte (1958-1960), composicdo de Karlheinz Stockhausen, para pianista,
percussionista e sons eletrénicos, constitui-se como uma contradicdo. No entanto,
antes de se demonstrar o referido paradoxo, € conditio sine qua non ressaltar a
importancia dessa obra, no que diz respeito as possibilidades de se elaborar um
discurso flexivel com o uso de sons pré-fixados em suporte.

De notavel relevancia historica, Kontakte mostra claramente a limitagdo da
idéia que defende a falta de flexibilidade propiciada pelos sons eletroacusticos em
tempo diferido. Inicialmente destinada a eletrénica solo, a versao obra mista dessa
obra foi concebida posteriormente, e consiste na primeira versao, inalterada,
acrescida das partes instrumentais para percussao e piano. Desta forma, ainda hoje
é perfeitamente possivel executar a primeira versao de Kontakte — dispensando-se,
portanto, a performance instrumental —, sem haver lacunas na transmissdo das

idéias musicais de Stockhausen. A este respeito, Menezes comenta o seguinte:

Kontakte, inicialmente para tape solo (ainda que sua concepgéo original
tenha nascido como obra eletroactstica mista), € posteriormente ‘vertida’
para piano, percussao e tape, sem nenhuma alteragdao com relagao ao tape



original, que todavia conserva sua validade como musica eletroacustica
pura (MENEZES, 1999, p. 17, grifos nossos).

Deste modo, imaginando-se um contexto no qual se tenha por certo que os
sons em tempo diferido aprisionam o intérprete e tornam tanto o discurso musical
quanto o tempo inflexiveis, a referida obra deveria concorrer para a comprovacao de
tais aspectos. No entanto, ndo é o que ocorre em Kontakte, pelo que se permite
contestar tais premissas no presente trabalho. Ao levar as ultimas consequéncias “a
idéia de um continuum do macrotempo e microtempo musicais” (Ibid., 1996, p. 41),
num periodo em que os compositores ligados a vertente eletrbnica comegavam a
abandonar o conceito de total controle do som por meio do serialismo — afinal ja
percebiam que “a cor de um som ou seu suporte fisico ndo podem ser previstos de
maneira exaustiva pela analise da frequéncia de seus componentes” (POUSSEUR in
MENEZES, 1996, p. 166) —, Stockhausen desenvolve uma estrutura compositiva em
que, embora haja um rigor estrutural no que tange aos elementos utilizados, a
impressao perceptiva que se tem é de extrema flexibilidade.

Em conferéncia ministrada em 2001 na Universidade de Estocolmo, Suécia,
Stockhausen, referindo-se especificamente ao processo compositivo de Kontakte,
relata que, “ja em 1958, depois de varias composi¢ées muito abstratas, como os
Estudos Eletrénicos n° 1 e n° 2, sentia uma forte necessidade de ter orientagao [...]”
(STOCKHAUSEN, 2001, trad. nossa). Nesse caso, essa orientagdo diz respeito a
necessidade de se buscar um novo principio organizador das obras, dada a
insatisfacao relacionada aos processos automaticos oriundos do pensamento serial
para a estruturacdo do som, cujo resultado foi o inicio da busca da superacédo do

antagonismo entre meios intuitivos e intelectuais.*> Esse novo objetivo, que se

*8 Cf. Capitulo 1, item 1.1, e POUSSEUR in MENEZES, op. cit., p. 165.



instaurou ndo s6 nos ideais de Stockhausen, mas também nos de outros

compositores ligados a corrente eletronica, € justificado por Pousseur:

Se a apreensdo sintética e intuitiva das coisas € a condigdo primeira de
todas as operagdes ulteriores, entre as quais das racionais (e com efeito
podemos dizer que, sendo operagdes, formagdes, elas sdo sempre
racionais, num ou noutro sentido), entdo ndo é somente possivel mas
absolutamente necessario trabalhar com critérios qualitativos considerados
em todos os niveis (POUSSEUR in MENEZES, op. cit., p. 168).

Ou seja, era evidente, a partir daquele momento, a necessidade de se
considerar também os elementos perceptivos de uma composi¢cdo musical — em
outros termos, a ja mencionada procura do equilibrio entre o intuitivo e o racional
dentro da esfera compositiva.*®

Nesse novo contexto, no qual se rompiam alguns paradigmas iniciais da

musica eletrénica, Stockhausen analisou as duas fases da seguinte forma:

O modo de compor, a produgdo e o método de elaboragdo do som
pressupunham [...] a definigdo de suas propriedades singulares [referindo-
se aqui a aplicagdo do método serial para a elaboragao do som], enquanto
a nossa percepgado apreende um determinado evento sonoro como um
fendmeno unitario [...] (STOCKHAUSEN in MENEZES, 1996, p. 142).

Em vista disso — da necessidade de se buscar um principio organizador que
abrangesse tais constatagées —, Stockhausen formulou sua concepcéo de tempo
musical unitario®®, em que “as diferentes categorias da percepcéo, isto é, as que
dizem respeito a cor, a harmonia, e a melodia, a métrica e a ritmica, a dindmica, a
‘forma’, correspondam a distintos campos parciais desse tempo unitario” (Ibidem, p.
144, grifos do autor). Neste sentido, o compositor acreditava que os parametros
sSONnoros — ou seja, a altura, o timbre, a intensidade e a duragdo — ndo deveriam ser
vistos como dissociados e independentes entre si, mas sim como constituintes do

préprio tempo musical, unos, ja que a percepgao humana os capta como um todo.

*° Cf. POUSSEUR in MENEZES, 1996, p. 166.

% cf. STOCKHAUSEN in MENEZES, 1996, p. 141-149, que consiste na tradugéo do texto Die Enheit
der musikalischen Zeit, escrito por Stockhausen em 1961 e que trata especificamente do conceito de
unidade do tempo musical.



Assim, nessa nova conjuntura, Stockhausen definiu que uma composi¢céo consiste
na organizacado temporal de eventos sonoros, 0s quais sdo, por sua vez, uma
ordenacéao temporal de impulsos sonoros.

Trabalhando nesse sentido com relacdo a microforma, do ponto de vista da
macroforma — ou seja, da estrutura global da composicdo —, Stockhausen
experimenta nessa obra o que denominou de forma momento: “Uma nova
concepgao de lirismo, uma concentragao sobre 0 aqui e agora” (BOSSEUR, 1990, p.
67), na qual cada segdo (ou momento) possui caracteristicas proprias e €
independente daquela que a precedeu ou da que |lhe sucedera. Isto “favoreceria
uma compreensao do tempo musical como existéncia imanente no tempo em que se
manifesta” (Ibidem, 1990, p. 70).

A partir dessas informacdes, nota-se claramente que Stockhausen formulou
uma espécie de complementacao as suas proprias idéias do ano de 1953, quando
da redacdo de Zur Situation des Metiers (Klangkomposition)®', periodo em que a
aplicagao da técnica serial para a estruturacdo do som — da qual ele mesmo havia
sido pioneiro, em Studie | — ainda era vigente. Ao abordar a questao do processo
compositivo e da organizagao dos elementos musicais no ambito da eletrdonica, em
dado momento Stockhausen questionou a idéia de a musica ser “‘uma ordem
determinada de sons, cujo sentido consiste Unica e exclusivamente no fato de que
essa ordem seja percebida com um certo interesse’, tecendo a seguinte
comparagao:

“Perceber com interesse” quer dizer aqui: que se realize no ouvinte a
satisfacdo da totalidade de sua capacidade de excitagdo e recordagdo
consciente e inconsciente, [...] que ndo tenham lugar nem a saturagéo ou o
cansago, nem a monotonia ou a ansiedade. [...] Assim como se poderia
preparar com maior ou menor habilidade uma refeicdo para uma pessoa —
sendo ela estranha ou ndo — medindo-se adequadamente a quantidade e a
qualidade das opgdes de escolha. Se o preparo for tdo excepcional que se

*1 Cf. STOCKHAUSEN in MENEZES, 1996, p. 59-71, tradugéo para o portugués do referido escrito de
Stockhausen.



faga esquecer de qualquer outra coisa, o prazer com relagdo a forma e a
combinagédo dos pratos poderia proporcionar uma satisfagdo muito maior
do que a mera sensagdo de saciedade (STOCKHAUSEN in MENEZES,
1996, p. 60).

Com relacao a isso, Stockhausen afirma que, em Kontakte, procurou “reduzir
todos os parametros a um denominador comum”, partindo da premissa de que “as
diferengas da percepgéo acustica sao todas no fundo reconduziveis a diferengas nas
estruturas temporais das vibragbes” (lbidem, 1996, p. 142, grifos do autor). No
periodo em que o ideal de serializagao do timbre tinha forgas, esse compositor

afirmara o seguinte:

Torna-se, portanto, inutil discutir sobre qual seria a hora certa para se
poder dar margens e livre curso a “fantasia”. E diverso para cada
compositor o momento e o lugar onde a forma austera da disciplina serial,
que por vezes causa [...] a impressdo de um certo automatismo, comega a
se fragilizar (Ibidem, 1996, p. 61, grifos do autor).

Coincidentemente, foi isto o que ocorreu nas composi¢gdes do proprio
Stockhausen, inclusive em Kontakte. Nesta obra, o foco compositivo sofreu uma
ligeira modificagdo: a partir do principio da unidade do tempo musical, ele buscou a
criacdo de sons eletrbnicos que se relacionassem, do ponto de vista auditivo, as
familias de instrumentos ja conhecidos. Procedendo dessa maneira, procurava
estabelecer contato entre o universo eletrébnico e o “acustico”. A respeito dessa

organizagao adotada por Stockhausen em Kontakte, Pousseur escreve:

Em vez de continuar a organizar sua estrutura de acordo com pontos de
vista puramente quantitativos e métricos, [...] ele se perguntava a que tipo
de material vibratério tais elementos poderiam ser mentalmente
associados: madeira, metal ou pele. Dessa forma, dispds todos os
semelhantes, segundo sua maior ou menor similaridade com tais tipos de
base, e compds em seguida sua peca seguindo essa palheta
qualitativamente pré-organizada. (Entretanto, ndo €& preciso que se
esquega de que seu conhecimento acerca das estruturas internas tinha
certamente contribuido a tal organizagao!) A fim de fazer com que essa
referéncia fosse tdo funcional quanto possivel, acrescentou, para as
execucdes de Kontakte em concerto, dois instrumentistas tocando
diferentes instrumentos de percussao de madeira, de metal e de pele,
compreendendo ai um piano (POUSSEUR in MENEZES, 1996, p. 168).



Tal modo de proceder teve como resultante uma obra em que as partes
eletrbnica e instrumental soam como um todo amalgamado, no qual séo evidentes
as inter-relagdes de ambas as esferas sonoras. Além disso, ao se realizar uma
escuta atenta da obra, percebe-se claramente que o argumento da inflexibilidade do
tempo nas composi¢cdes com sons eletroacusticos em tempo diferido, defendida por
parte da comunidade eletroacustica, ndo encontra ai nenhum apoio, visto que
Kontakte possui um discurso bastante fluido no que se refere ao perceptivo.

A busca por pontos de convergéncia entre os sons produzidos pelo
compositor e os instrumentais também da a impressdo de que, em muitos
momentos, cada uma das partes funciona como realce as caracteristicas sonoras da
outra. Essa estratégia compositiva proporciona ao ouvinte a referencialidade para os
sons produzidos de forma sintética, criando uma espécie de elo perceptivo entre os
universos eletrénico e acustico, em que “fusdo e contraste acentuariam ou
amenizariam as correlagdes — ou contatos, como quer Stockhausen — entre ambas
as dimensdes” (MENEZES, 1999, p. 17).

A partir dessa assertiva de Menezes, bem como das idéias deste compositor
no que tange a morfologia da interagdo®?, pressupde-se que em Kontakte existam
momentos de fusdo e contraste entre ambas a partes. Dados os critérios de
construcdo adotados por Stockhausen nessa obra, segundo os quais ha a primazia
pela relagcao estreita entre os dois universos distintos, € natural que o elemento de
fusao se faga mais presente — e, neste caso, também se caracteriza pela absoluta
similaridade entre a parte eletroacustica e instrumental, ou, ao menos, pela
semelhanga consideravel entre um aspecto sonoro de ambos 0s universos sonoros.

Sabendo-se dos meios utilizados por Stockhausen para a elaboracao de Kontakte, é

°2 Como ja visto, para Menezes (2002b, p. 308), morfologia da interagdo & a possibilidade de se
explorar compositivamente “os estagios fransicionais entre fusdo e contraste” numa obra
eletroacustica mista.



natural constatar que o fendmeno da fusdo é mais sobressalente, se comparado
com os trechos de contraste existentes nessa obra. Dentro do referido contexto, é a
parte do piano que, via de regra, possui a fungédo de conectar ou dividir os pontos de
contato entre 0s universos sonoros, sendo ela mesma aquela que preserva, em
muitos casos, certa independéncia sonora com relacao a eletronica, aspecto que se

pode observar logo no inicio da obra:

Exemplo 12: Kontakte, segao IB.

Nota-se que a parte instrumental caminha de um modo divergente, do ponto
de vista da sincronizacdo dos eventos musicais. Ha uma inegavel semelhanca

sonora entre eletrénica e instrumentos; no entanto, a parte do piano ainda preserva



certa autonomia com relacdo a eletrbnica, ao passo que a percussao €
completamente “absorvida” pela parte eletroacustica. Na secao XIIA?, ocorre algo

semelhante:

Exemplo 13: Kontakte, segao XIIA?

Em contrapartida, o contraste também se faz presente, em menor proporcéao,
revelando-se por meio do siléncio estrutural entre as partes, tal como pode ser

observado no Exemplo 14:



Exemplo 14: Kontakte, segéo X (20’32,5” a 20°49,5”)

No que se refere aos estagios de transicdo entre fusdo e contraste, que
integram o arcabougo da morfologia da interagdo, tais fendmenos n&o séao
perceptiveis em Kontakte. E certo que existem momentos da composi¢do nos quais,
ao mesmo tempo em que a percussao se funde tanto com a eletrdnica quanto com o
piano, a linha deste ultimo permanece distinta da eletrénica, ndo se agregando a ela
— embora se conecte aos sons da percussdo. Nesses trechos, que bem poderiam
funcionar como elementos de transicdo, Stockhausen opta por uma relagao dialética
entre as partes instrumental e eletrdénica: a fusdo € “perturbada” pela linha do piano,

que n&o se deixa “absorver” pelos sons eletroacusticos.>

°% Este fato se remete ao que ja foi tratado um pouco anteriormente a respeito da fungéo da linha do
piano dentro da obra, a qual conecta ou divide as esferas sonoras da composicgéo.



Em vista da anteriormente mencionada idéia de Menezes (2002b, p. 308), de
“‘uma composigao mista de grande valor [ser] aquela que [...] explora os estagios de
transicao existentes entre fusdo e contraste”, Kontakte se revela, em certo sentido,
paradoxal: trata-se de uma obra que apresenta essencialmente fusdo entre partes,
e, no entanto, possui inegavel importancia historica. Isto ndo significa que a
afirmacgao de Menezes seja invalida; pelo contrario, essa constatagéo reforga alguns
dos conceitos ja apresentados neste trabalho.

No que tange a elaboragdo compositiva, ha dois aspectos centrais revelados
por Kontakte. O primeiro e mais fundamental €, por meio dessa obra, poder-se
validar a seguinte idéia: uma composi¢cao se mostra realmente interessante ndo em
virtude das técnicas de difusdo nela utilizadas, mas sim devido ao modo como o
compositor lida com sua estruturagao e pela maneira que procede para elaborar os
materiais e idéias nela contidos. No caso especifico de Kontakte, se a dependéncia
das fontes eletroacusticas com relagao as instrumentais resultasse numa obra cuja
morfologia sonora fosse destituida de grandes variagcboes — e isto devido ao simples
fato de nela se configurarem, na maior parte das vezes, momentos de fusdo entre
partes —, ela muito deixaria a desejar nesse aspecto. Isto ndo ocorre, porque nao
apenas se tem ciéncia do profundo e exaustivo trabalho de Stockhausen nesse
sentido®, como também pela prépria resultante sonora dessa composicdo. Ainda
nesse ambito, torna-se inegavel a superioridade da elaboragdo compositiva em
detrimento do tipo de técnica de difusdo a ser explorado numa obra mista, o que
claramente se demonstra quando observados os resultados compositivos de

Kontakte: embora essencialmente construida sobre a fusdo e dotada de sons

* Cf. STOCKHAUSEN; TANNENBAUM, 1985, p. 32-33.



eletrbnicos em tempo diferido, possui uma morfologia sonora muito elaborada, bem
como um discurso extremamente flexivel e fluido.

Além disso, o carater paradoxal dessa obra de Stockhausen n&o se restringe
apenas aos seus aspectos morfolégicos. Tendo sido exaustivamente trabalhada em
estudio pelo seu autor, corrobora para a validagdo do argumento de carater historico
ja exposto neste trabalho®: o uso das técnicas em tempo diferido também se revela
necessario, pois se remete a propria génese da musica eletroacustica, ao trabalho

em estudio, no qual é possivel

provar diretamente diversas possibilidades de concretizagdo de estruturas
sonoras, [...] poder renovar e transformar ao infinito, através da
manipulagdo sonora, as imagens assim obtidas, e, por fim, o fato de ser
possivel selecionar uma grande quantidade de materiais parciais
(MADERNA in MENEZES, 1996, p. 118).

Levando-se em consideragao todos os aspectos acima apresentados, conclui-
se que, de fato, é imprescindivel adotar uma via de trabalho compositivo que transite
entre as “facgdes” da “querela dos tempos”. Embora a questdo do decurso inflexivel
das estruturas temporais, da inflexibilidade do tempo cronolégico, ainda subsista
como um aspecto relevante, torna-se cada vez mais claro que o referido fator nao

pode protagonizar essa discussao.

3.4 A eletroacustica em tempo real: questoes compositivas

Embora a musica eletroacustica com sons em tempo diferido possibilite ao
compositor um trabalho meticuloso no que se refere a elaboracdo sénica de uma
obra, Bennett (1990, p. 36) afirma que, “atualmente, a meta é obter a riqueza dos
sons pré-elaborados por meio de um unico instrumento que funcione em tempo

real”. Se ha pouco tempo havia certa limitagao técnica nos programas de difusdo em

%% Cf. Capitulo 2, item 2.2.



tempo real, que nao proporcionavam ao compositor maiores oportunidades de
elaboragao do espectro sonoro — resultando numa composi¢ao escassa do ponto de
vista da variabilidade morfoldgica, principalmente no que tange ao embate escritura
instrumental versus eletroacustica —, atualmente programas computacionais como o
Max/MSP, consequéncias dos notaveis progressos técnicos nesse campo, permitem
a solucao de tais problemas.

Assim sendo, esse leque de possibilidades viabiliza a validagcdo de outra
assertiva de Bennett, na qual o autor defende que, se hoje a musica live é mais
apreciada do que aquela com sons pré-gravados, € porque o ato de tocar tornou-se
tdo importante quanto o préprio resultado sonoro de uma composicdo.”® Quando
Bennett exalta a importancia do intérprete nesse contexto, vale ressaltar que esta
figura foi banida no periodo inicial da eletroacustica. Porém, ja a partir da segunda
metade da década de 1950, o instrumentista-intérprete novamente adquiriu posicao
de destaque, mesmo dentro do contexto serial-eletrénico. Com o advento da musica
mista em tempo real, a importancia do intérprete atingiu, por conseguinte,
proporgcdes ainda maiores.

De fato, a grande defesa pelo uso dos sons em tempo real é feita por parte
dos instrumentistas, devido a um aspecto ja discutido neste trabalho: esse tipo de
difusdo proporciona maior flexibilidade ao intérprete no que diz respeito ao tempo
cronologico de uma obra mista. Certamente, este aspecto consiste numa das
maiores vantagens na utilizagdo dos sons em tempo real, ainda que tal qualidade

deva ser relativizada, devido aos motivos até aqui expostos.

% Cf. BENNETT, op. cit., p. 34.



Embora se concorde com a existéncia desse ponto favoravel na difusdo
eletroacustica em tempo real, ressalta-se novamente que, apesar de verdadeira,
essa afirmacao nao pode ocupar todo o foco de debates referentes ao assunto.

Dessa forma, existem argumentos mais consistentes em defesa do uso dos
sons em tempo real, nos quais a questdo do tempo cronoldgico ndo € considerada
Unica e isoladamente. Um deles, ja tratado no Capitulo 2°’, é a idéia da continuidade
histérica possibilitada por esse tipo de difusdo. Este argumento deriva do fato de a
interpretacdo musical, embora legada ao segundo plano nos primordios da musica
eletroacustica, ter retomado o foco de atencdes na esfera da musica mista.*® Assim
sendo, o intérprete voltou a liderar a tfransmisséo das idéias musicais de uma obra,
pois é somente por meio dessa figura que uma composigdo passa a existir de fato.>®
Essa atribuicdo de importancia ao instrumentista num ambiente de performance que
pressupde maquinas € vista como um forte indicio de que os sons em tempo real
consistem na escolha mais fecunda para o compositor, no momento da concepgéao
de uma obra mista.

Dentro desse novo prisma de elaboragao do repertorio misto, € por meio da
eletroacustica em tempo real que os conceitos de escrita/escritura podem
novamente ser revistos. Por se tratar de um género que inclui, obrigatoria e
fundamentalmente, a presenga de um ou mais instrumentistas, que comandarao, por
sua vez, o desvelar da obra, considera-se a propria nogao de partitura no seu
sentido mais estrito e tradicional. Por meio de tal abordagem, discutida a seguir, tem-

Se um novo Viés para esse género.

°" Cf. Capitulo 2, item 2.2.
°® Ora, no caso da musica eletroacUstica mista com sons em tempo diferido, as variagdes de
é)gerformance sdo minimas e dependem unicamente do instrumentista envolvido na execugao.

Cf. Capitulo 4, item 4.1.



Antes de adentrar mais particularmente as estratégias compositivas no campo
da elaboracao eletroacustica em tempo real, € necessario tratar exatamente da
elaboracao espectral nesse ambito. No que diz respeito a este aspecto, o grande
ponto desfavoravel é exatamente a dependéncia das fontes eletroacusticas com
relagdo as linhas instrumentais de uma obra. Neste sentido, € muito pertinente a
idéia de que, embora os recursos eletroacusticos em tempo real consistam na
expressdo dindmica e viva da tecnologia, eles ndo oferecem um alto nivel de
controle do espectro sonoro, justamente porque o tempo de calculo possivel nesse
ambito € menor do que na elaboracdo em estudio.?° Se por um lado o embate — ou a
oposigdo binéaria, como quer Menezes®' — entre universo instrumental e
eletroacustico, entre a fusdo e o contraste de ambas as esferas sonoras aqui
envolvidas, ndo € plenamente realizavel no caso da difusdo em tempo real, Kontakte
surge neste contexto como um paradoxo: apesar de possuir sons eletroacusticos
pré-gravados, sua caracteristica mais marcante é se tratar de uma obra em que o
elemento de fusdo impera ao longo de todo o discurso. Em vista dessa oposigao de
idéias, persiste o questionamento inicial deste trabalho, que, aqui, € desvelado
apenas na esfera compositiva: qual € o melhor caminho para o compositor em vista
de tais recursos? Deve-se, pois, haver uma analise das possibilidades recentes mais

interessantes.

3.4.1. As partituras virtuais de Philippe Manoury
O conceito de partituras virtuais®* surge, para Manoury, a partir de uma

reflexdo a respeito do préprio status da escrita/escritura na musica eletroacustica

% Cf. BENNETT, 1990, passim.
®1 Cf. MENEZES, 2002b, p. 306.
%2 No original em francés, partitions virtuelles (MANOURY, 1998b, p. 72 et seq.).



mista®®. Partindo da idéia de escrita em sua acepgao tradicional — ou seja, daquela
aplicada a notagcdo dos sons instrumentais, de carater metonimico, dotada de
virtualidade e intrinsecamente ligada ao par escritura/interpretacdo —, considera o
seguinte:

Na auséncia de ferramentas conceituais, restou-me, portanto, administrar a
situacao presente [...]. No momento em que parti da analise de que estas
sao as condicbes da escritura e da interpretagdo na musica tradicional,
determinei que elas deveriam constituir, ao meu ver, as bases tedricas da
musica eletroacustica em tempo real® (MANOURY, 1998b, p. 72, trad.
nossa).

Assim sendo, de acordo com o conceito de partituras virtuais, parte-se da
premissa de que existe a “possibilidade de detectar e de analisar os eventos
produzidos em tempo real, o que significa, em musica, os eventos produzidos pela

interpretacado [musical]” (Ibidem, p. 73). Desta forma,

as partituras virtuais seguem o0s mesmos principios das partituras
tradicionais. Nao fornecem a totalidade do conteudo sonoro, mas somente
uma parte dele. E é esta parte, codificada na memodria da maquina, que
permanece invariavel, independente do modo como agird o intérprete. A
parte ausente é determinada pelas relagbes estabelecidas entre o
intérprete e a maquina. Esta analise em tempo real dos dados
instrumentais, ou vocais, é que definira os valores reais® que determinarao
a produgéo sonora® (Ibidem, loc. cit., trad. nossa).

Um termo largamente utilizado para esse tipo de procedimento em tempo real
€ sequidor de partitura, nomenclatura que o préprio Manoury considera inapropriada.
Nesse caso, seria mais correto utilizar o termo reconhecimento de partitura67, dado o

modo de funcionamento desse dispositivo: a partitura instrumental é previamente

63 Cf. Capitulo 2, item 2.2.

% No texto original: En l'absence de ces outils conceptuels, il reste cependant a gérer la situation
présente [...]. C’est en partant de l'analyse de ce que sont les conditions de ['‘écriture e de
linterprétation dans la musique traditionelle que j’ai determine ce qui devrait constituer, selon moi, les
bases théoriques de la musique électronique em temps réel.

5 A respeito dos valores reais de uma partitura, cf. Capitulo 2, item 2.2.

% No texto original: [Les] partitions virtuelles sont basée sur la méme appréciation que celle que j’ai
donée au sujet des partitions traditionelles. Elles ne donnent pas la totalité du contenu sonore, mais
une partie seulement. Cette partie, qui est codée dans la mémoire de la machine, démeure invariable,
quelle que soit la maniere dont l'interpréte s’agira. La part [sic] manquante est determinée par les
relations qui sont établies entre l'interpréte et la machine. C’est I'analyse em temps réel des donées
instrumentales, ou vocales, qui définira les valeurs réelles qui serviront a produire le son.

7 Cf. Ibidem, p. 75-76.



‘memorizada” pelo computador, que marca pontos de referéncia, dispostos de
acordo com a sucessao cronoldgica dos eventos musicais. No momento em que o
instrumentista interpreta a partitura, as estruturas a serem acionadas pelo
computador — demarcadas antecipadamente — permitem certo nivel de falhas por
parte do intérprete, pois a maquina trabalha com a disposi¢cdo geral dos eventos
musicais, ndo apenas com os eventos de forma isolada.®®

Assim, torna-se muito mais confortavel para o instrumentista a atuacdo dentro
desse prisma, ja que ndo sb os principios fundamentais para o referido processo,
descritos ha pouco, como também o proprio ambiente de performance gerado, séo
muito similares ao tradicional. E € neste ponto em especifico que se estabelece o
outrora mencionado elo entre a eletroacustica mista e o repertoério pré-eletroacustico:
a partir dele, desvela-se um possivel continuo histérico entre ambos, fator que se
constitui como base plausivel para o trabalho compositivo com sons em tempo real.

Em contrapartida, por mais que as estratégias de composicdo sejam
altamente elaboradas na eletrénica em tempo real, ndo se pode fugir do fato de que
as estruturas eletroacusticas se encontrarem submissas espectralmente, na maior
parte das vezes, ao material instrumental. E, diferentemente de Kontakte, uma
composicao desse tipo nao tera sofrido o mesmo processo de elaboragao sdnica em
estudio. Numa primeira analise, pode-se dizer que é este o aspecto compositivo
mais limitante no uso dos sons em tempo real, a despeito de, nesse caso, ser
inegavel a existéncia de um ganho interpretativo no que diz respeito a problematica
mais imediata apontada na “querela dos tempos” — qual seja: a inflexibilidade
temporal a que os sons em tempo diferido submetem os instrumentistas na

performance desse repertorio.

% Cf. MANOURY, 1998b, p. 72.



Em vista de todas as imbricacbes aqui expostas, ainda ha uma possibilidade
compositiva proporcionada pelos programas computacionais — neste caso
especifico, o programa Max/MSP: mesclar a idéia de partitura virtual com 0 uso
concomitante de estruturas eletroacusticas pré-elaboradas em estudio.

O modo como funciona esse entrelacamento de técnicas se da de maneira
bastante simples: mantém-se os mesmos procedimentos utilizados nas partituras
virtuais, em que a maquina decodifica todo o texto musical a ser executado pelo
instrumentista, atentando para uma série de pontos de referéncia. Como ja
mencionado anteriormente, esses pontos formam uma espécie de colegao geral de
dados musicais. Somado a isto, o compositor insere estruturas eletroacusticas
previamente elaboradas, como ocorreria no caso de uma obra idealizada com sons
em tempo diferido. E é ai que reside o diferencial: ao invés de fixar essas estruturas
no tempo, ele “marca”, nessa partitura decodificada no processador da maquina, o
momento exato em que deseja aciona-las.

Sendo assim, considera-se que essa via de trabalho consiste numa
possibilidade de o compositor transitar entre dois modos distintos de elaboragao
eletroacustica. Por meio disso, ele pode lidar ndo apenas com as transformacées em
tempo real, mas também com o embate sonoro caracteristico da elaboracédo em
estudio, que permite o vislumbrar das minucias da complexidade sonora. Além disso,
trabalhar diretamente sobre o préprio som, fator propiciado pela eletroacustica, é
uma das experiéncias mais instigantes que pode ter um compositor. Portanto, essa
estratégia de trabalho é enriquecedora, pois contribui para uma elaboragao mais
profunda do material sonoro, ao mesmo tempo em que nao exclui as possibilidades

trazidas pelos progressos tecnoldgicos ao campo da musica eletroacustica mista.



No que se refere ao aspecto interpretativo, bem como a escuta de uma obra
mista, as implicagdes proporcionadas pelos diferentes tipos de difusdo serao

analisadas a seguir.



CAPIiTULO 4: As ESFERAS DA INTERPRETACAO E DA

ESCUTA NA MUSICA MISTA



4. As ESFERAS DA INTERPRETAGAO E DA ESCUTA NA MUsICA MISTA

4.1 A Interpretagcdo Musical: definicado do conceito e sua abordagem no
contexto da “querela dos tempos”

Como ja mencionado anteriormente, dentro da triade abordada neste trabalho
— a saber, o tripé composicao/interpretacao/escuta, considerados imprescindiveis
para a compreens&o aprofundada de uma obra musical —, o aspecto interpretativo®®
€, geralmente, o objeto de maior destaque. Uma provavel justificativa para isto talvez
resida no fato de o decurso historico do género eletroacustico ter propiciado o
surgimento da mdusica mista, a qual, consequentemente, re-inclui a figura do
intérprete no contexto eletroacustico.

Ao se tratar da musica mista e do retorno da presenca dos instrumentistas por
ela propiciado, é pertinente reiterar as afirmagdes de Pousseur’®: & medida que se
frustraram as tentativas iniciais de controle rigoroso do som na esfera da
eletroacustica, deu-se inicio a uma busca por caminhos de carater mais imaginativo,
que permitiam se atingir um equilibrio entre o intuitivo e o racional. Assim sendo,
para Pousseur, a musica mista consiste justamente nesse caminho de equilibrio, ao

aglutinar as duas caracteristicas citadas: o calculo, que se remete a parte

% De acordo com NATTIEZ (2005, p. 143), “o conceito de interpretacdo ndo & auto-evidente e a
duplicidade do termo é impressionante: ha interpretagdo como realizacdo sonora e viva de uma
partitura, mas, também, interpretacdo como ato de compreenséo [...]. No sentido fundamental do
termo, interpretar é dar vida as redes de significagdes mudltiplas. E, se existe, entre os dois casos,
uma tal proximidade entre a interpretacao do artista e a do exegeta, isto se da porque estamos em
presenga, em cada um deles, de um fendmeno de carater hermenéutico”. Convém ressaltar que o
termo interpretagdo é tido aqui como o ato de o instrumentista veicular uma composigdo musical.
Embora se saiba que o ouvinte pode também ter sua “interpretacdo” da obra — o que sera abordado
adiante, quando se tratar da escuta propriamente dita —, restringiu-se o termo apenas a agao do
intérprete-instrumentista.

" Cf. POUSSEUR in MENEZES, 1996, p. 164 et seq.; e Capitulo 1, item 1.1.



eletroacUstica da obra, de natureza numérica’’; e a imaginacéo, possibilitada pela
escrita instrumental e um fator estreitamente ligado ao ato interpretativo.”

Se no surgimento da musica eletroacustica o compositor sentia-se auténomo
com relagdo ao intérprete e aos gestos instrumentais para a veiculagdo de sua obra
— independéncia que, por sua vez, tornou factiveis estruturas musicais muito mais
complexas, pois as limitacbes humanas do intérprete passaram a inexistir naquele
contexto —, logo os compositores comegaram a buscar justamente esse caminho, em
que a inclusdo de instrumentos musicais numa obra do género poderia ndo apenas
trazer maiores possibilidades no que tange a riqueza sénica de uma composigéao,
mas também estabelecer um elo historico claramente delineado entre os géneros
puramente instrumental e eletroacustico. E, a partir disso, surgiu no contexto da
musica eletroacustica outro fator a respeito do qual se torna imprescindivel tratar: a
interpretagdo musical.

O conceito de interpretacao musical €, em si, alvo de controvérsias. Ha quem
defenda a possibilidade de se produzir, por meio do ato interpretativo, uma leitura da
obra totalmente fiel com relagdo ao pensado pelo compositor no ato criativo, pois
“sustentam que o artista [estaria] ali para reproduzir as intengdes do compositor tais
como transmitidas pela partitura” (NATTIEZ, 2005, p. 141). Ou seja, de acordo com
Claudio Arrau (apud ibidem, loc. cit., grifo nosso), “é um dever sagrado do intérprete
comunicar, intacto, o pensamento do compositor”, ja que a partitura “diz exatamente
o que ela quer dizer” (LONG apud ibidem, loc. cit., grifo nosso). Considera-se esta

visdo incompleta, pois nela admite-se a escrita como alvo de apenas uma unica

"' Cf. MANOURY, 1998b, p. 69.

> Como anteriormente mencionado no Capitulo 2, MANOURY (1998b, p. 65, grifo do autor) afirma:
“[A interpretagao] é imaginaria, provocada pelo habito de leitura, pela faculdade de perceber [...], pelo
simples ato de ler uma partitura”.



interpretacéo, que “s6 sera fiel se traduzir a concepcao do compositor no momento
da composigdo” (HARNONCOURT apud NATTIEZ, 1995, p. 147).

Ao contrario desses preceitos, considera-se a escrita, no ambito instrumental,
dotada de um poder de abstragao que permite certa arbitrariedade, numa escala de
valores interpretaveis absolutos ou relativos.” Desta forma, é possivel fazer emergir
uma multiplicidade de significagbes, pois além de a escrita permitir diversas leituras
por ser relativamente arbitraria, as préprias estratégias compositivas s&o dotadas de
grande variabilidade e complexidade’, levando-se & idéia de que é impossivel haver
somente uma unica interpretacdo plausivel a qualquer composi¢gdao musical. Por
isso, do mesmo modo que o compositor engendra uma infinidade de caminhos no
ato de compor, o ato interpretativo exige que o instrumentista possua um nivel
correspondente de engenhosidade para desvelar uma obra.

Assim sendo, partilha-se do conceito de interpretagdo musical arquitetado por

Nattiez,

[uma] posicdo que pode ser qualificada, simultaneamente, de pluralista,
construtivista e semiolégica. Pluralista, porque [...], na musica [...], as
significacdes sdo multiplas, e ndo podemos nos ater a uma concepgao
reducionista [...] da interpretacdo artistica. Construtivista, porque da mesma
maneira que o ato composicional leva progressivamente a existéncia de
alguma coisa que antes dele ndo existia, os atos de interpretacdo [...]
engendram formas simbodlicas que modificam as configuragdes da
paisagem cultural, intelectual e estética. Semiolégica [...], porque nao se
podem localizar as significagdes musicais em apenas um dos trés niveis da
triparticdo: o universo do compositor, as obras que criou, a performance
dos intérpretes e a atividade perceptiva (NATTIEZ, op. cit., p. 153, grifos do
autor).

Em vista disso, de acordo com o mesmo autor,

quando pensa estar sendo fiel ao compositor, o intérprete, na realidade,
estd meramente selecionando, com referéncia as possiveis causas da
génese da obra e a multiplicidade de significagbes que um autor |he
investiu, um enredo possivel que nos é transmitido pelos meios
apropriados de sua técnica de interpretagdo. Na interpretagao, assim como
na histéria, € impossivel levar tudo em consideragao [...]. Conhecemos,

"3 Cf. Capitulo 2, item 2.2.
™ Cf. NATTIEZ, 2005, p. 151.



apenas, 0 vestigio daquelas significagdes, jamais, diretamente, elas
mesmas (NATTIEZ, 2005, p. 157, grifos do autor).

Dessa forma, inicialmente banida do contexto da musica eletroacustica pura
(acusmatica), mas fazendo-se novamente presente no género misto, a figura do
intérprete — aqui entendido como o veiculador de uma composi¢ao por meio de sua
performance instrumental ou vocal — possibilitou a busca pelo imaginativo,
conferindo, de certa forma, maior maleabilidade as obras — 0 que correspondeu ao
desejo dos compositores em manté-las relativamente inacabadas. Ressurgiu,
portanto, no ambito da musica eletroacustica, o aspecto da variabilidade musical, a
qual emerge a cada interpretagdo de uma obra, seja quando interpretada por
instrumentistas diferentes’®, seja no caso de um mesmo intérprete repetir a
performance de uma determinada composicao.

Por esse motivo, compreende-se a énfase outorgada ao intérprete na “querela
dos tempos” e no seio da musica eletroacustica mista. No entanto, embora possua
inegavel importancia, o foco de discussdes ndo pode se concentrar apenas nesse
ambito, visto que a interpretacdo musical complementa o ato compositivo,
corroborando para a atribuicdo de sentido ao todo da obra, “ao desdobramento
progressivo de significagcdbes a medida que o texto progride” (NATTIEZ, 2005, p.
157). Sendo assim, interpretacdo e composicdo constituem facetas de igual valor,
indissociaveis entre si se coexistirem: quando a escrita chega ao seu limite, surge o

intérprete, que, por meio da interpretacdo do texto musical a ele apresentado,

> A esse respeito, NATTIEZ (op. cit., p. 145) levanta o questionamento de que “se dois intérpretes de
igual valor e probidade podem dar, de uma mesma partitura, interpretacées apenas muito pouco
diferentes, é licito perguntar se essa partitura possui uma verdade ‘em si’ ou se, ao contrario, oferece
a cada intérprete uma verdade diferente.” O préprio Nattiez responde sua questdo utilizando as
palavras de Paul Veyne: “A verdade é filha da imaginacao” (VEYNE apud NATTIEZ, op. cit., 147).
Remetendo-se, portanto, a liberdade existente no referido processo, refuta a possibilidade de existir
apenas uma unica leitura literal da partitura, mas sim um momento de (re)criacao.



trabalhara no sentido de selecionar e construir um enredo possivel a obra,
baseando-se nos dados escriturais nela contidos.

E ndo €& apenas devido a importancia igualitaria entre composigao,
interpretacdo e escuta numa obra musical que se julgam como superficiais as
discussdes relativas a “querela dos tempos”. No que tange a esfera da interpretagéo
em si, tais apontamentos sao consideravelmente restritivos. Ao se abordar
unicamente a questdo da flexibilidade interpretativa do instrumentista na musica
mista e a “prisdo temporal” a que ele é submetido pelos sons em tempo diferido,
outras idéias intrinsecas ao ato interpretativo sdo relegadas em segundo plano,
tomando-se como principio de reflexdo apenas a caracteristica mais imediata da
Musica: a de consistir numa Arte temporal, em que se encadeiam sons no Tempo.”®

A partir de um dado tdo imediato e caracterizador dessa Arte, acredita-se que
tratar da questdo da liberdade interpretativa do ponto de vista do tempo cronolégico
seja compreensivel e necessario. No entanto, a Musica é também fruto do
pensamento, um fendmeno atemporal, “espacial, ordenado, que somente depois se
encarna nas formas simbdlicas lineares, seja a linguagem ou a musica” (NATTIEZ,
2005, p. 98). Sua manifestacdo também se da, dentre outras formas, por meio da
interpretacdo musical, que € oriunda, portanto, da imaginacdo do intérprete. Por
intermédio do pensamento imaginativo, o instrumentista realiza conexdes entre as
partes e o todo da obra, dentro de limites que apesar de anteriormente conhecidos,
igualmente comportam certa relatividade.

E, pois, em vista disso que o intérprete se encontra diante de um paradoxo:
dar forma a Mdusica, uma Arte essencialmente temporal, através do ato de pensar,

cujo carater é atemporal. Sendo assim, de maneira a realizar essa transmutacgao de

® Ao comparar mito e obra musical, LEVI-STRAUSS (2004, p. 35) diz que se tratam de “linguagens
que transcendem, cada uma ao seu modo, o plano da linguagem articulada, embora requeiram, como
esta, ao contrario da pintura, uma dimens&o temporal para se manifestarem”.



atemporalidade para temporalidade, a interpretagdo musical desconsidera uma série
de leituras possiveis de uma obra, pois a linearidade propria do Tempo nao permite
que seja desvelado “todo o feixe cadtico e multidimensional de todas as

significagdes situadas ‘detras’ da obra” (NATTIEZ, 2005, p. 157). Em suma,

para além das contingéncias do timbre, da instrumentagdo e do
andamento, a interpretagao tem por objetivo tornar manifesta uma estrutura
transcendente na qual reside o absoluto da obra musical, um absoluto que
deve escapar das vicissitudes da temporalidade (Ibidem, p. 101).

Aproximando ainda mais essa contradigao, inerente ao ato interpretativo, do
contexto deste trabalho, € a partir dessa premissa que se deveria pensar a questao
da liberdade interpretativa no ambito da eletroacustica mista. Diante disso, ha quem
possa afirmar que, ndo bastasse o embate existente entre temporalidade e
atemporalidade a que o intérprete € constantemente submetido, no caso de obras
com sons em tempo diferido ele ainda lida com o tempo inumano do suporte
tecnolégico. No entanto, antes que se possa fazer tal observagcédo, € importante
ressaltar que, mesmo no caso da eletroacustica em tempo real, ele se encontrara
igualmente diante desse paradoxo.

Por outro lado, no que tange ao aspecto da “prisdo temporal” proporcionada
pela eletroacustica em tempo diferido, considera-se que esse conceito nao é
totalmente valido. Embora existam na partitura pontos que devam ser sincronizados,
entre eles é perfeitamente possivel haver relativa flexibilidade a um intérprete. Além

disso, da mesma forma que, numa obra convencional, € necessario submeter a

interpretacdo a aspectos como o contexto estilistico e até mesmo a observagao



rigorosa dos valores absolutos nela existentes’’, numa composicdo mista ocorre o
mesmo, no que se refere a parte instrumental.

Portanto, conclui-se que independentemente do tipo de difusao a ser utilizado
nesse contexto, “a liberdade de que [o intérprete] dispde para a constru¢cao de seu
enredo interpretativo estara limitada pelo fato de que as verdades locais podem ser,
as vezes, estabelecidas com seguranca” (NATTIEZ, 2005, p. 161, grifos nossos).
Isto remete ao fato de que a interpretagdo musical, embora seja fruto do imaginario
do instrumentista-intérprete, é também calcada em parametros externos a ele, os
quais igualmente auxiliam na constituicdo do “entorno” da obra. Por isso, ao lidar
com fatores externos a si préprio, aspecto intrinseco a natureza de sua proépria
atividade, o intérprete ndo trabalha num nivel que ndo lhe seja familiar. Isto acaba
por invalidar a idéia de que, submetendo-se ao tempo proposto pelos sons pré-
fixados em suporte, o instrumentista se confrontara com algo estranho ao que esta
habituado em sua pratica interpretativa.

Ao se abordar a questdo do tempo externo ao intérprete, surge também um
outro viés que nao pode deixar de ser mencionado. No caso de obras
eletroacusticas mistas que envolvem mais de um instrumentista, existe também,
além da questdo paradoxal temporalidade versus atemporalidade tratada
anteriormente, o problema da sincronizagdo entre os intérpretes. Soma-se a essa
conjuntura, portanto, o tempo exterior proveniente de outro ser humano, uma
realidade comum no proprio ambito da musica tradicional, tanto no caso de obras
orquestrais quanto cameristicas.

Como se afirmou anteriormente, esse tempo exterior € similar aquele que é

proposto pelo suporte tecnolégico na musica mista com sons em tempo diferido, com

" | évi-Strauss (2004, p. 35) assevera que existe na musica um continuo externo, “cuja matéria é
constituida [...] por acontecimentos histéricos ou tidos por tais [...], €, no outro caso, pela série
igualmente ilimitada de sons fisicamente realizaveis [...]".



a diferenca de que este ultimo é inumano, e os outros humanos. Na musica mista
com sons em tempo diferido que pressupde mais de um intérprete — com € o caso
de Kontakte, de Stockhausen —, acredita-se que os sons pré-fixados em suporte
auxiliam essa sincronizagéo, pois estabelecem pontos-chave de chegada e partida
de eventos. Dessa forma, mantém-se uma certa independéncia — ou, como preferem
os adeptos da “querela dos tempos”, uma certa liberdade interpretativa — entre os
proprios instrumentistas envolvidos na execucdo e, concomitantemente, ha uma
latente flexibilidade durante os intervalos entre os instantes a serem sincronizados.

Outro fator digno de mencdo é a propria intrusdo das maquinas no fazer
musical e suas implicagdes ao intérprete. Como afirma Belet’® (2003, p. 305 et seq.),
as inovagdes técnicas introduzidas na esfera musical afetam todos os aspectos nela
envolvidos, inclusive a interpretacdo. Dependendo da mudanga ocorrida no campo
técnico, o instrumentista tem de adaptar sua prépria técnica de execucéo, de forma
a adequa-la a nova realidade proposta.

Na eletroacustica em tempo real, o intérprete ainda lida com o seguinte revés:
0 som que ele imagina nunca sera idéntico aquele que resulta das transformacgdes
em tempo real. Ora, no ato interpretativo, faz parte do processo imaginar também a
resultante sonora das acgdes sobre o instrumento: as variagbes timbricas nele
possiveis de serem produzidas, os modos de ataque para se obterem tais
resultados, a intensidade sonora que se deseja em determinados trechos, entre
outros. Assim sendo, por mais que o instrumentista envolvido na performance de
obras mistas com sons em tempo real esteja acostumado com esta pratica, sempre
havera uma certa imprevisibilidade no modo como soara a parte eletroacustica.

Desta forma, embora ele tenha uma idéia geral a respeito dessas resultantes

"8 Cf. Capitulo 1, item 1.2.



sonoras, muito provavelmente o que havia imaginado ndo correspondera totalmente
a realidade: n&o é possivel existir uma total previsibilidade timbrica com relagcéo aos
sons eletroacusticos.

Portanto, acredita-se que o carater imprevisivel com que lidara o intérprete na
eletrébnica em tempo real € mais relevante que a propria a questido da falta de
liberdade interpretativa que proporcionariam os sons em tempo diferido, fator
defendido pelos sectarios da “querela dos tempos”. Isto porque, ao contrario da
questdo dos tempos que envolve a pratica musical com sons pré-fixados em
suporte, o embate entre som imaginado e som resultante &, de certa forma, a pratica
instrumental — em que o intérprete é treinado, desde o inicio de seus estudos, a
ligar-se ao som que ele mesmo produz, de forma a controla-lo e obter os melhores
resultados timbricos possiveis, dentro das capacidades do instrumento musical
sobre o qual atua.

A partir das observagdes aqui apresentadas, afirma-se que a “querela dos
tempos” é uma analise parcial também do ponto de vista interpretativo, pois restringe
a propria questdo da temporalidade musical apenas ao viés do tempo cronolégico.
Ora, se o ato interpretativo consiste no embate entre o tempo do intérprete — tempo
que, por sua vez, é calcado na imaginagao do instrumentista, fator atemporal — e os
tempos exteriores a ele — sejam aqueles provenientes de outros instrumentistas ou
regente, seja o tempo linear a que todos estdo submetidos —, €& necessario
considerar toda essa conjuntura € ndo apenas concentrar-se numa fragao dela.

Em vista dos aspectos levantados anteriormente, a questdo da liberdade
interpretativa adquire 0 mesmo nivel de problematica em ambos os tipos de difusao
eletroacustica. Isto porque, ao contrario daquilo defendido pelos sectarios dessa

discussao, tanto tempo diferido quanto tempo real proporcionam relativa flexibilidade



ao instrumentista. O intérprete, no entanto, sofre a interferéncia dos fatores ligados
ao Tempo, comuns a qualquer obra musical que envolva intérpretes humanos. Por
isso, apesar de alguns defenderem que a musica eletroacustica em tempo real
possibilita maior liberdade ao instrumentista, trata-se de um fator falacioso, pois nédo

considera a questao do ato interpretativo com mais profundidade.

4.2 A escuta: desdobramentos e alteragées no fendomeno da recepgao musical
na musica eletroacustica mista

A questdo da escuta no contexto da musica eletroacustica constitui-se como
um assunto basilar que, aliado aos aspectos interpretativos e compositivos, é
igualmente imprescindivel para a compreensao da totalidade de uma obra musical.

De acordo com Seincman,

a tdo mencionada triade — compositor-intérprete-ouvinte [ou mesmo
emissor-mensagem-receptor] — ndo sei constitui de trés fungdes distintas,
mas de uma unica: o compositor € intérprete e ouvinte da obra, o intérprete
é compositor e ouvinte da obra e, por fim, o ouvinte € compositor e
intérprete da obra (SEINCMAN, 2001, p. 30).

Diante dessa afirmacgao, a escuta é o elemento que norteia o préprio fazer
musical, ja que “o fendmeno sonoro € aquilo que se interpreta a partir de uma escuta
e nao do que esta impresso” (Ibidem, p. 14, grifos nossos). Sendo assim, ela pode
ocorrer no processo de elaboragdo compositiva e, neste caso, consiste numa
“escuta interna” do compositor, ja que no momento anterior a escrita — instrumental
ou eletroacustica’® —, na fase de elaboragao da obra, ele constréi mentalmente o
conteudo da composicao tanto do ponto de vista estrutural, quanto timbricamente.

No que se refere ao ato interpretativo, a escuta se da tanto pelo fato de o

instrumentista imaginar o som que ira produzir como na propria execug¢ao da obra,

™ cf. Capitulo 2 do presente trabalho.



em que ela surge de fato e torna-se passivel de apreciacdo também por parte do
ouvinte-receptor. Por fim, a escuta € um fator intrinseco a prépria recepcao da obra,
pois a presenca do espectador é efetiva nesse ato.

Apesar de o ouvinte consistir no elemento da referida triade que
aparentemente se encontra numa posi¢cao externa ao processo de fruicdo musical —
visto que ele ndo € nem seu criador, tampouco seu veiculador —, de acordo com
Seincman ele nao se trata apenas de um receptor, mas também de um “compositor”
e “intérprete” da obra. “Compositor”, pois cabe ao ouvinte ordenar em sua memoria
os eventos discorridos no periodo em que se da a execug¢ao musical, de modo que
ele forme igualmente um todo compositivo; e “intérprete”, porque decodifica a obra
musical, ndo por meio da escrita, mas sim através do conteudo sonoro que capta da
performance. Como afirmava Glenn Gould (apud NATTIEZ, 2005, p. 106), o ouvinte
é também criador, e suas “reag¢des, em razédo da soliddo em que foram engendradas
[pois a recepcao de uma obra é de cunho essencialmente individual], estdo
impregnadas de um conhecimento unico daquilo que ouve”.

Restringindo-se aqui a abordagem da escuta sob o ponto de vista do receptor,
considera-se que ela nao se limita apenas ao fendbmeno auditivo de acordo com uma
perspectiva puramente fisiolégica. Avangcando nesse terreno para além do aspecto
fisico, um viés fenomenolégico consideraria que esse processo abrange também as
vivéncias anteriores do ouvinte, as quais se confrontam com a experiéncia do
proprio ato receptivo. Diante do tempo cronoldgico, por meio do qual os eventos
musicais se sucedem na performance de uma composicdo, ha o tempo subjetivo®

do receptor, cujo modo de atuagcdo aproxima a problematica por ele enfrentada

8 cf. SEINCMAN, 2001, p. 29.



daquela com que lida o intérprete: concatenar suas proprias idéias, atemporais, num
tempo cronoldgico.

O préprio fendbmeno musical € uma relacédo de intercambio continuo no tempo
entre o sujeito — ou seja, aquele que escuta a obra — e 0 objeto — a obra em si.
Adiciona-se a isto o fato de, ao considerar todo o arcabougo mental e mnemadnico
contido em sua prépria experiéncia, o ouvinte transformar-se em objeto de si mesmo
no ato da escuta: cabe a ele confrontar igualmente essas varias facetas interiores e
exteriores, de maneira a construir para si préprio o discurso de uma obra, com o
intuito de analisa-la ou contempla-la. Para tal, organiza a composigéo dentro de um
tempo no qual os eventos se sucedem linearmente, ou seja, diferentemente da
maneira como opera o tempo psicoldgico.

Isto se remete as assertivas de Lévi-Strauss, de que a composi¢cdo musical
trabalha ndo sé com o tempo cronoldgico, mas também com o tempo psicofisiolégico
do ouvinte, o qual envolve “fatores [...] muito complexos: periodicidade das ondas
cerebrais e dos ritmos organicos, capacidade de memoria e capacidade de atengao”
(LEVI-STRAUSS, 2004, p. 35). E como se percebe a partir disso, o préprio ouvinte é
concomitantemente intérprete da obra, embora nao seja responsavel pela produgao
sonora e veiculagao das possiveis interpretagcées de uma partitura musical.

Assim, o ato da escuta nao se restringe apenas ao ambito da fisiologia. Pelo
contrario, € um fenbmeno que “requer uma energia, um esfor¢co constante, a fim de
que se crie uma articulacdo com a obra, o que torna essa experiéncia uma vivéncia,
ao mesmo tempo, imanente e transcendente” (SEINCMAN, 2001, p. 16). Portanto,
ao ouvinte torna-se necessario articular, no ato da escuta, seu passado de vivéncias
— sejam elas musicais ou ndo — com a prépria experiéncia da performance que se

faz presente, para dai construir um novo estado de coisas. E é ai que a obra musical



surge “‘como [um regente] de orquestra cujos ouvintes sdo os silenciosos
executores” (LEVI-STRAUSS, op. cit., p. 37), pois cabe ao receptor da obra realizar
conexdes e construir um enredo aos elementos contidos numa composigao musical,
de modo semelhante ao do intérprete-instrumentista.

Apesar de inerentes a questdo da escuta, tais pormenores ndo serdao aqui
discutidos em sua totalidade, porque muito complexos. Prefere-se abordar outro
aspecto também integrante do referido fendmeno, ligado aos fatores fisicos de
producdo e emissao sonoras, que o ouvinte deve igualmente apreender quando se
vé diante de uma obra eletroacustica.

Dentro desse prisma, vale destacar que algumas altera¢gdes passam a existir
no ambiente de performance e escuta da musica eletroacustica mista. Embora a
figura do intérprete seja integrante desse contexto, € devido a insergdo dos sons
eletroacusticos que as mudancas se fazem presentes: a ocorréncia de elementos
inumanos nesse ambiente gera o que Manoury (in MENEZES, 1996, p. 206)
denomina por desvio dos fatores de causalidade, razdo fundamental entre os
produtores do som (intérpretes e maquinas) e os ouvintes.

De acordo com Manoury, as “deformacdes” se dao em trés niveis. O primeiro
deles diz respeito ao gesto interpretativo, pois nao ha uma relacao visivel entre som
produzido e a gestualidade do intérprete da mesma forma como ocorre na esfera
instrumental. Isto se da ndo apenas porque o resultado sonoro eletroacustico é
parcial ou totalmente distinto das resultantes sonoras provenientes dos
instrumentos, mas pela propria existéncia dos sons eletroacusticos nesse contexto,
cuja producdo, diferentemente dos sons instrumentais, n&o prescinde

inelutavelmente do fator gestual.



Outro aspecto apontado por Manoury no que tange a recepg¢ao da obra opera
no ambito da natureza do som. Ao contrario dos instrumentos convencionais — cuja
maneira como soarao no momento da performance ja € de conhecimento prévio do
receptor, mesmo antes de serem executados —, ndo ha previsibilidade possivel com
relagcado aos sons eletroacusticos. Se o ouvinte nao se surpreende com o apreendido
na execugao de uma obra para piano, por exemplo, pois ja tem em sua memoria o
timbre desse instrumento — e, portanto, ja previa o que iria acontecer devido a sua
vivéncia anterior —, isto ndo acontece na esfera da eletroacustica. Na maioria dos
casos, ela gera uma atmosfera de expectativa ao receptor, pois nédo é
completamente possivel prevé-la timbricamente como no ambito instrumental. Afirma

Seincman que,

antes mesmo de uma obra iniciar, ja temos em mente uma espécie de [...]
ideal-tipo [...]. Porém, um grande desconforto ocorre quando se constata
que o que esta se ouvindo ndo se ‘encaixa’ adequadamente na estrutura
[...] que tentavamos preencher (SEINCMAN, 2001, p. 28).

Poder-se-ia discutir o caso em que referida expectativa causa ou nao
desconforto ao ouvinte, porém nao é este o escopo do presente trabalho. Em vista
da afirmagdo de Seincman, considera-se que existe uma impossibilidade de o
receptor prever totalmente o conteudo timbrico da parte eletroacustica, da mesma
forma como o pode fazer no caso dos instrumentos convencionais. Assim sendo,
concorda-se com Manoury, pois no contexto da musica mista ha, de fato, uma
alteracao sensivel no que tange a expectativa do ouvinte com relagao a obra.

O ultimo fator observado por esse compositor se relaciona com a
proveniéncia dos sons eletroacusticos, emitidos por alto-falantes. Este aspecto os
torna substancialmente diferenciados dos sons instrumentais, que, mesmo
amplificados num ambiente de performance, ainda possibilitam ao ouvinte

reconhecer o local fisico exato de onde provém.



A partir disso, fica evidente que a “deformacao” dos fatores de causalidade é
inevitavel na musica eletroacustica mista, ao que Manoury complementa, a ela

referindo-se especificamente:

Longe de mim a idéia de privar a obra da necessidade de tais fundamentos
naturais, mas parece-me que O universo sensivel que se delineia pela
mensagem artistica ndo encontra correspondéncia absoluta com o universo
fisico (MANOURY in MENEZES, 1996, p. 206).

Em vista de tais apontamentos, nota-se que, no ato receptivo, os fatores
ligados a visualidade — gestos dos instrumentistas —, a questdo da previsibilidade
timbrica — possivel de ocorrer com relagdo aos instrumentos convencionais —, e
mesmo a localizagado exata da proveniéncia dos sons eletroacusticos propiciam ao
ouvinte uma nova atmosfera de escuta.®!

Assim sendo, torna-se fundamental abordar a questdo da escuta do repertério
eletroacustico misto, levando-se em consideracédo as diferengas potenciais que os
distintos tipos de difusdo dos sons eletroacusticos — quais sejam: eletroacustica em
tempo real e em tempo diferido — proporcionam ao ouvinte no ato de recepgao de
uma obra.

O ambiente de performance desse género, divergente do tradicional, € o
primeiro ponto a ser considerado: ha um ou mais intérpretes a dialogar com a parte
eletroacustica, cuja emissao se da por meio dos alto-falantes dispostos na sala de
concerto, ao passo que os instrumentistas geralmente se concentram no palco.
Embora seja comum o uso de microfones acoplados aos instrumentos convencionais

para que sejam igualmente emitidos pelos alto-falantes, com o intuito de se

8 MANOURY (op. cit, loc. cit.) afirma que esse novo ambiente de escuta proporciona certo
estranhamento ao receptor. No entanto, isto pode ser dissipado com a pratica de escuta desse
repertorio, pois, como € natural ao proprio fendmeno receptivo, o ouvinte confronta suas experiéncias
anteriores a sua proépria vivéncia de escuta. Assim, em linhas gerais, presume-se que um espectador,
cuja pratica de escuta ndo abranja o repertério eletroacustico de um modo muito freqliente, se vera
diante de tal impasse.



equilibrar o volume sonoro entre as partes — pois os sons eletroacusticos tendem a
se sobrepujar com relagdo aqueles provenientes dos instrumentos —, no que se
refere ao aspecto visual ha um inevitavel estranhamento por parte do receptor
acostumado com o universo da musica puramente instrumental. Como bem afirma
Manoury, o desvio do fator de causalidade que se relaciona a proveniéncia da fonte
sonora se torna bastante evidente nesse contexto.

Para o ouvinte, no entanto, a questdo de importancia central no ato da escuta
nao se limita as diferentes formas de difusdo eletroacustica. Do mesmo modo que
ocorre no campo compositivo, a maneira como os eventos se coordenam entre si e o
proprio nivel de elaboragdo dos elementos musicais, bem como os pontos de

surpresa ou identificacao e previsibilidade, sdo mais relevantes. Isto porque

0 ouvinte ndo tem a sua disposi¢do, como em uma partitura, passado,
presente e futuro dados de uma so6 vez. Tudo o que se escuta é fruto de
uma criagcdo incessante. Nao ha previsibilidade absoluta (SEINCMAN,
2001, p. 30).%

Apesar disso, o uso de técnicas em tempo real ou em tempo diferido
fatalmente ocasiona diferentes impressdes ao receptor. Nao tanto pelo fato de o
ouvinte detectar que o compositor langou mao de um ou outro modo de difusdo, mas
sim porque a natureza de cada um desses meios reflete inevitavelmente na
resultante sonora de uma obra.

Desse modo, na esfera da escuta, a relevancia de se discutir a questao da
‘querela dos tempos” se faz igualmente fundamental, assim como no ambito
compositivo e interpretativo. Pois além de o ato de recep¢cdo de uma obra ser

integrante do proprio processo de imanéncia da composi¢ao musical, nele também

% Embora essas assertivas de Seincman digam respeito ao contexto da mdusica instrumental

tradicional, tais idéias foram transpostas, neste trabalho, para o ambito da musica eletroacustica
mista, pois nele se operam situagdes semelhantes nesse sentido.



se refletem os diferentes meandros escriturais inerentes a cada uma dessas
técnicas.

A partir disso, pode-se examinar exemplos musicais do género, de forma a
detectar quais sao as possiveis implicagdes do uso do tempo diferido ou do tempo

real também sob o ponto de vista do receptor da obra.

4.2.1 Exemplos musicais

Um modo pertinente de tratar a escuta de obras mistas € por meio de
conceitos anteriormente abordados neste trabalho: os desvios dos fatores de
causalidade, idéia formulada por Manoury (in MENEZES, 1996) e discutida ha
pouco; e a morfologia da interagéo, conceito de Menezes (1999, 2002b) que engloba
a fusdo e contraste entre instrumentos e sons eletroacusticos, bem como os
possiveis estagios de transicéo entre esses dois fatores.®®

No contexto da escuta de obras eletroacusticas mistas, pode-se afirmar que
tais premissas sdo complementares entre si. Assim, ao passo que os desvios dos
fatores de causalidade se intensificam ou se dissipam dependendo como ocorre a
interacao entre partes instrumental e eletroacustica, os estagios de transigao entre
fusao e contraste — os quais igualmente interferem no ambito dos fatores causais —
permitem a criacdo de certos pontos de interesse ao receptor da obra, auxiliando
também na amenizagdo ou acentuagdao dos proprios desvios de fatores de
causalidade. A partir disso, considera-se que as idéias de Manoury e Menezes sao
convergentes no ambito da escuta, tornando-se indissociaveis quando tratado este

aspecto tao caro ao desvelar de uma composigao musical.

8 cf. Capitulo 3, para maiores detalhamentos.



Menezes (2002b, p. 309, grifos do autor) faz uma pertinente observagao: “Na
fusdo, estabelece-se uma condicdo de duvida. De certa forma, fusdo implica
propositalmente, por parte do compositor, confusdo ao ouvinte”.®* Esta dltima nada
mais € que o possivel estado de duvida gerado pela estreita semelhanga entre os
sons eletroacusticos e instrumentais, de tal modo que se torna tarefa dificil,
especialmente para um ouvinte ndo-treinado, distinguir a diferenga de natureza dos
sons, quanto mais se isto ocorrer sem o amparo visual da performance — na escuta
de uma gravagéao em audio, por exemplo.

A acentuacdao ou abrandamento do desvio dos fatores de causalidade na
escuta de obras eletroacusticas mistas se ligam de modo intrinseco aos aspectos
morfolégicos da interagcdo, preponderantes numa seg¢do de uma obra ou na
composicdo como um todo. Estes ultimos, por sua vez, remetem-se as
caracteristicas dos proprios meios de difusdo eletroacustica, que, por razdes
diversas ja mencionadas ao longo deste trabalho®, mantém diferencas
fundamentais entre si.

No caso da eletroacustica em tempo real, pelo fato de os sons eletroacusticos
derivarem, na maioria das vezes, dos préprios sons instrumentais existentes na
obra, a fusdo se fara presente de um modo enfatico, e isto devido as largas
semelhancgas entre as partes. Desta forma, como ha uma estreita correlacéo entre
os distintos universos sonoros, ocorre certa amenizagdo de um dos fatores causais
apontados por Manoury: a diferenca de natureza dos sons eletroacusticos. Torna-se
evidente ao ouvinte, devido as claras semelhangas morfolégicas entre ambas as

esferas, que os sons eletroacusticos sdo gerados a partir dos sons instrumentais.

# No texto original: “In fusion, a doubt condition is established. To a certain extent, fusion implicates
wilfully, on the composer’s part, confusion for the listener”.
8 Cf. Capitulo 2, item 2.2.



Alias, tal fato ocorreria a despeito de o receptor ter ciéncia ou ndo de qual tipo de
difusao é utilizado na obra que esta a apreender.

Em Pluton (1988), de Philippe Manoury, para piano MIDI e eletrbnica em
tempo real, o aspecto anteriormente mencionado torna-se passivel de observagao
(Cf. exemplo sonoro 186). A peca inicia-se com solo do piano, e 0s sons
eletroacusticos surgem ainda no primeiro minuto. No entanto, do ponto de vista
espectro-morfologico, existe uma similaridade tdo grande entre ambas as partes
que, embora o ouvinte se aperceba da existéncia dos sons eletroacusticos e possa
ter uma certa dificuldade para se acostumar ao fato de a fonte sonora proceder de
um lugar fisico diferente do usual — ao invés de emanar do palco, provém dos alto-
falantes dispostos na sala de concerto —, o simples fato de haver semelhancgas
timbricas entre os sons eletroacusticos e os sons instrumentais gera a idéia de que
se conhece a proveniéncia daquela fonte sonora.

Na musica mista com sons em tempo real, a propria natureza de seu meio de
difusdo proporciona uma maior semelhangca morfolégica entre as partes, pois os
sons eletroacusticos derivam, na grande maioria das vezes, das préprias fontes
instrumentais. Assim, partindo-se das premissas de Manoury, considera-se que,
apesar de haver um desvio com relagdo a proveniéncia dos sons eletroacusticos
pela dificuldade de localiza-los espacialmente, existe um certo “conforto” no que
tange a essa proximidade espectro-morfoldgica entre os distintos universos. Para o
ouvinte ndo-leigo, acostumado a se submeter a escuta desse repertério, havera uma
provavel previsibilidade com relagdo a fonte sonora, porque ela é derivada dos

instrumentos. No caso do ouvinte leigo, o proprio amalgamar que, inevitavelmente,

8 cf. Apéndice.



esse tipo de interagdo proporciona sera evidente, garantindo que a expectativa néo
seja de todo frustrada.

Além dessa intensa semelhanca entre os dois universos na referida obra, ha
um fator interessante no que se refere a memoria (Cf. exemplo sonoro 2): no trecho
1’02”, a eletroacustica volta a reproduzir, de forma transformada, um acorde gerado
ao piano, o qual segue o discurso apresentando novos elementos. No entanto, essa
repeticdo — que perdura até o instante 1°20” — remete a memoaria do espectador ao
passado recente da obra, propiciando uma sensacdo de continuidade e de um
amalgamar entre as partes, estabelecendo-se, assim, uma correlagéo intrinseca. Em
outro trecho da obra, de 2'18” a 2'24” (exemplo sonoro 3), a confusdo é evidente: a
eletroacustica da continuidade a sequéncia de notas repetidas produzidas pelo
piano, causando uma certa dificuldade em identificar, sem o auxilio de partitura, o
exato instante em que um universo cessa e outro se inicia.

Além disso, outro fator importante ao ouvinte € aquele que se relaciona a
propria repeticdo de estruturas musicais dentro da composigao. No exemplo sonoro
4, nota-se que a parte eletroacustica repete a mesma idéia, apresentada
inicialmente pela parte do piano, de modo transformado. O referido fator, igualmente
fundamental em obras tradicionais por possibilitar o resgate mneménico de vivéncias
recentes num dado contexto, “impede que a audicdo de uma obra seja um mero
‘nota apos nota’, pois o passado “projeta-se em cada momento do presente,
carregando-o de significacdo” (SEINCMAN, 2001, p. 32-33). Dessa forma, tanto o
aspecto timbrico, quanto o de similaridade estrutural, observaveis em Pluton,
proporcionam ao ouvinte certo conforto e maior proximidade para com o repertorio

tradicional.



Em outras obras, a importancia conferida a parte instrumental em detrimento
da parte eletroacustica transforma esta ultima em coadjuvante da obra, fundindo-se
e sendo, em grande parte da composi¢éo, submissa a linha instrumental.

Na escuta de Mahler in Transgress (2002-2003), de Flo Menezes, para dois
pianos e eletrdbnica em tempo real, este fator se torna bastante claro. A
preponderancia das linhas instrumentais é evidente, inclusive pelo proprio conteudo
musical destinado aos pianos, repleto de citagdes e referéncias a Gustav Mahler.?’
Justamente por isso, ocorre um fato de certa forma paradoxal: o ouvinte que possui
uma vivéncia anterior de escuta mahleriana sera suscetivel a "quebra das cadeias
associativas, [a qual,] devido a interferéncias inesperadas, opera uma mudanca
significativa no processo de recepc¢ao” (SEINCMAN, 2001, p. 112).

Nos exemplos sonoros 5 e 6, percebe-se que o mesmo trecho referencial a
Mahler €, logo depois, apresentado com os sons eletroacusticos, o que surpreende o
ouvinte. Ao mesmo tempo em que reconhece aqueles dados musicais como fato
passado dentro da obra — e, também, de sua propria vivéncia musical, caso conhega
a proveniéncia das citagbes inseridas nesse contexto compositivo —, essa mesma
vivéncia se choca com os novos elementos timbricos inseridos e proporcionados
pela eletrbnica em tempo real. Introduzidos numa esfera diversa a que experimentou
anteriormente — pois, embora fundidos a parte instrumental, ai se fazem presentes
0s sons eletroacusticos —, os elementos provenientes das composi¢gdes de Mahler
surpreendem o receptor que ja os possui em sua memoria. De acordo com
Seincman (lbidem, p. 82), “negar as expectativas habituais dos ouvintes é arranca-
los de suas cadeias logicas, coloca-los diante de uma nova realidade espaco-

temporal”, e € o que ocorre neste caso.

¥ Mahler in Transgress foi elaborada a partir de uma transcrigdo do Primeiro Movimento da Nona
Sinfonia de Gustav Mahler, realizada pelo préprio Menezes.



Assim, em Mahler in Transgress, ao passo que ha uma amenizagao do fator
de causalidade referente a natureza dos sons, pois as linhas instrumentais se
sobrepdem as proéprias inferéncias eletroacusticas, o que causa surpresa ao receptor
€ a intensa referencialidade inerente a obra. Como decorréncia disto, os elementos
que remetem a Mahler e sdo previamente conhecidos pelo ouvinte dialogam com a
propria realidade experimentada no ato de escuta dessa composicdo. Portanto,
apesar de haver certo ancoramento vivencial nesse contexto — as referéncias a
Mahler —, os sons eletroacusticos rompem a sucessao previsivel de tais eventos
musicais, pois o0 que se ouve nao corresponde totalmente aquela realidade
armazenada na memoria do receptor.

Com relagdo ao contraste na esfera da escuta, este surge como um elemento
tdo fundamental quanto o é no ambito compositivo. No ato de recepcao da obra, a
funcdo articuladora é igualmente importante, e é por meio do contraste que se
articulam e dissociam os universos sonoros. No que tange a esse aspecto, Menezes
comenta o seguinte, ao estabelecer um paralelo entre as idéias de Schoenberg e o

contexto da eletroacustica mista:

Em Problemas da Harmonia (1934), um de seus textos principais, Arnold
Schoenberg discorre sobre a esséncia do sistema tonal e sua dupla fungao
— fungdes unificadoras e articuladoras — concluindo que esse fator é
indispensavel para uma composi¢do, independentemente da propria
tonalidade. Ele enuncia o principio que é requerido em toda e qualquer
idéia musical [...] como contraste coerente®® (MENEZES, 2002b, p. 306,
grifos do autor, trad. nossa).

Assim sendo, por adquirir referida importancia também na esfera da escuta —

ja que o ato receptivo de uma obra ndo deixa de ser também uma atitude

% No texto original: “/n Problems of Harmony (7934), one of his main texts, Arnold Schoenberg speaks
about the essence of the tonal system and its double function — unifying and articulating functions —
and searches that which is indispensable to a composition, independently of tonality itself. He
enunciates the principle that is required in all and any musical idea [...] as coherent contrast.”



compositiva —, torna-se evidente o carater imprescindivel do contraste, o qual,

através dos pontos de articulagao por ele gerados, possibilita que

[se efetuem] conexbes (oposigdo, complementagdo, conflito etc.) entre
estados criados pela consciéncia em sua relagdo com o objeto sonoro. Os
pontos de articulagdo unem e separam, possibilitando com esta dialética
que a consciéncia aproprie-se do objeto e o internalize como um drama
proprio (SEINCMAN, 2001, p. 36).

Neste caso, portanto, a eletroacustica em tempo diferido teria uma certa
vantagem com relagdo aos sons produzidos em tempo real, pois € nesse primeiro
tipo de elaboragao eletroacustica que o compositor pode trabalhar o contraste de
modo mais pormenorizado. Devido ao trabalho em estudio num momento anterior a
performance da obra, ha uma maior elaboragao espectro-morfolégica dos sons que
serao utilizados numa composicgao.

No que tange ao ponto crucial da “querela dos tempos” — a questdo da
flexibilidade ou inflexibilidade temporal de acordo com o tipo de difusdo
eletroacustica utilizada —, ele se torna, até certo ponto, irrelevante ao ouvinte, ao
menos se levado em consideragdo apenas o viés proposto pelos sectarios desse
debate. Porém, no ambito da elaboragdo compositiva, os apontamentos levantados
no presente trabalho se relacionam intimamente com o ato receptivo e, portanto, sdo
igualmente relevantes nesse contexto.

Na esfera da escuta, as diferengas entre os meios de difusdo eletroacustica
ocorrerao inevitavelmente, independendo da ciéncia ou ndo do ouvinte a respeito
desses meandros técnicos. Ao passo que o tempo real proporciona, via de regra,
uma evidente correlacdo entre ambos os universos sonoros — chegando até mesmo
a gerar confuséo ao ouvinte, como menciona Menezes —, o contraste, possivel de se
elaborar mais pormenorizadamente no ambito da eletroacustica em tempo diferido,

também se faz necessario, pois a estruturacdo de uma obra requer trechos



articuladores, a fim de se produzir um discurso dialético ao ouvinte, “um ato de
vontade [...] que se funda na propria relagcdo destes estados em si” (SEINCMAN,
2001, p. 37): a similaridade e a divergéncia entre ambos os universos.

Em vista de tais consideragdes, acredita-se que, assim como necessario a
esfera compositiva, também é preciso haver um equilibrio entre fusdo e contraste no
que tange a recepcdo da obra. Sendo assim, semelhantemente ao ambito da
composic¢ao, considera-se o caminho que transite por ambos os modos de difuséo,
englobando-os numa mesma obra, como 0 mais interessante para a perspectiva do

ouvinte.



CONSIDERAGOES FINAIS

Diante do exposto no presente trabalho, é possivel tecer uma série de
reflexdes. Embora a analise aqui realizada seja o mais abrangente possivel,
apontam-se apenas algumas possibilidades de trabalho ao compositor eletroacustico,
que consideram n&o apenas os aspectos relativos a propria elaboracdo compositiva,
mas também os outros elementos que, igualmente envolvidos no processo de fruicao
musical, sdo de extrema relevancia.

O objetivo central desta investigagdo, que consistiu na analise das principais
discussdes relativas a “querela dos tempos”, foi atingido. Além disso, cumpriu-se
também a intencdo de se examinar a validade e implicacbes dessas idéias
contrastantes nas esferas da composicdo, interpretacdo e escuta de obras do
género.

Buscou-se nesta dissertacdo um caminho que observasse os aspectos
auditivos, compositivos e interpretativos de obras mistas da maneira mais ponderada
possivel. Teve-se como principal intuito a analise de todos os fatores relevantes em
cada uma dessas esferas, de forma a se obter resultados os mais abrangentes
possiveis. Decidiu-se por esse caminho por se constatar que, no panorama das
discussobes referentes a “querela dos tempos”, existe uma exacerbada énfase na
abordagem das questdes interpretativas. Por conseguinte, esta ultima acaba por
adquirir importancia maior do que os outros pilares sobre os quais esta apoiada uma
obra musical, muito embora todos sejam igualmente fundamentais para sua fruigao.

Primando-se pelo equilibrio entre tais pilares, fez-se oportuna a investigagao

isolada de cada um deles. Por isso, ndo se frustrou o objetivo principal desta



dissertacdo: ao se convergirem os dados obtidos a partir das analises isoladas de
cada um dos referidos aspectos, suas resultantes possibilitaram expandir as
discussoes relativas a musica mista, avangando-se um pouco adiante do que tem
sido abordado na atualidade.

No que se tange a investigagéo de cada item do tripé musical realizado neste
trabalho, é necessario ressaltar alguns aspectos. Apesar de os resultados da
pesquisa terem revelado novas possibilidades nesse panorama de discussdes, ndo
se pretendeu de forma nenhuma revolucionar tal esfera de debates. Propds-se aqui
uma modesta contribuicdo a esse panorama, no qual essas discussdes ainda estido
restritas, em grande parte, aos aspectos ligados principalmente a veiculagdo e
performance dessas obras. Na tentativa de se alargar o referido pensamento, teve-
se como meta contribuir com outros modos de analise da questdo, no intuito de
elaborar alternativas diversas daquelas comumente abordadas, primando-se sempre
pelo equilibrio de todas as esferas musicais.

Dessa forma, a adogao de tal postura investigativa, concentrada também na
analise e reflexao a respeito das divergentes nuances dos referidos embates, foi de
suma importancia: os resultados apresentaram consideragdes distintas daquelas
comumente enfatizadas nesse contexto. Além disso, partindo-se de escopos ainda
pouco discutidos, pbde-se detectar outras ferramentas possiveis de ser utilizadas
pelo compositor, no ambito da eletroacustica mista.

Com relacao as divergéncias referentes a “querela dos tempos” propriamente
dita, concluiu-se que uma abordagem parcial da fruicido de uma obra, que considere
apenas o aspecto interpretativo — ou seja, sua veiculagdo, assim como € proposto
pelos partidarios da musica com sons em tempo real —, ndo pode fundamentar os

procedimentos de um compositor. Defende-se esse posicionamento ndo somente



porque tal atitude despreza os outros elementos do fripé musical, mas também pelo
fato de referida parcialidade minimizar as possibilidades mais recentes contidas nos
préprios programas computacionais de difusdo e composi¢ao eletroacustica. E ai
reside um fator, no minimo, curioso: constantemente criticados por atuarem sob a
égide do “deslumbre tecnoldgico”, os defensores da musica em tempo real — que,
muitas vezes, se autodenominam detentores da pratica musical mais atualizada no
ambito da musica mista — sdo os que acabam por desconsiderar as ferramentas
atuais dos programas para difusdo eletroacustica.

No que tange aos aspectos abordados na “querela dos tempos” propriamente
dita, observados sob o viés de Kontakte, de Karlheinz Stockhausen, o confronto das
idéias de MCNUTT — que personificam os sectarismos mais caracteristicos desse
embate — e de MENEZES - reflexdes mais acuradas e, exatamente por isto,
integrantes das discussdes do presente trabalho — resultou em diregbes
inesperadas. O fato de referida obra contrariar, de certa forma, a posicao ideolégica
de ambos os autores reforgou ainda mais o intuito inicial desta dissertagao: procurar
um caminho de trabalho compositivo que englobasse os meandros desses embates.
E Kontakte trouxe a tona duas possibilidades, abaixo apresentadas.

Do ponto de vista morfolégico, a fusdo é imperativa nessa obra, mas, a
despeito disso, seu discurso € profundamente elaborado. Este fator é paradoxal a
seguinte afirmacao de Menezes (2002b, p. 308): “uma composi¢cao mista de grande
valor sera aquela que [...] explora os estagios de transicdo existentes entre fusao e
contraste”.

No entanto, ao se examinar o contexto no qual Menezes elaborou referida
afirmagao — que diz respeito a preferéncia exacerbada pelo uso exclusivo de sons

eletroacusticos em tempo real —, outras informacgdes se revelam:



= Como Kontakte possui sons eletroacusticos em tempo diferido, € de se convir
que sua riqueza espectral provenha do intenso trabalho de Stockhausen em
estudio. A partir disso, emergiu ao longo da pesquisa um fator de consideravel
relevancia, relacionado a uma forte marca histérica da figura do compositor
eletroacustico e a esséncia de sua atuacao: o trabalho em estudio, que lhe
possibilita lidar diretamente com o material sonoro, tanto no sentido de
transforma-lo, quanto na capacidade de, ele mesmo, cria-lo. Um inegavel
ganho na esfera do labor compositivo, pois inexiste na esfera da escritura
instrumental. Em vista de tdo rica possibilidade, ndo se pode relega-la em
segundo plano devido as suas raizes historicas — e, portanto, de preservagao
da “tradicao eletroacustica” —, bem como a proépria riqueza da experiéncia
compositiva intrinseca a ela.

= Por outro lado, Kontakte contraria a afirmacao de que os sons eletroacusticos
pré-elaborados em estudio resultam numa composicdo inflexivel. Numa
escuta atenta dessa composicao, a fluidez do discurso € evidente, tendo-se
até mesmo a impressdo de que se trata de uma obra em tempo real —
exatamente o contrario da realidade, neste caso: sua primeira versdo é
destinada a eletroacustica solo; a parte instrumental integra a segunda versao
de Kontakte, sendo apenas “highlighters da parte eletroacustica”
(STOCKHAUSEN, 2001). Isto vem ao encontro da assertiva de Menezes
relacionada a “maleabilidade” de uma obra: o que deve ser flexivel ndo é seu
meio fisico, mas sim o modo como o compositor a estrutura. Portanto,
comprovou-se a validade dessa afirmagao no processo analitico de Kontakte.
Em vista de tais consideragcbes, as duas novas idéias, investigadas sob o

prisma das outras esferas musicais, consistiram no seguinte:



1) E possivel construir obras mistas em que a fuséo impere e o resultado seja rico no
que tange a morfologia sonora;

2) A flexibilidade de uma obra ndo depende do modo de difusédo eletroacustica nela
empregado, mas consiste numa resultante da elaboragao estrutural pelo compositor
no ato criativo.

Ao se prosseguir com o processo de pesquisa, as possibilidades compositivas
propiciadas pelas técnicas de difusdo em tempo real foram analisadas. Assim,
considerou-se o conceito de partituras virtuais de Manoury a abordagem mais
elaborada do ponto de vista ideoldgico. Esta idéia foi forjada a partir dos pontos
fundamentais de uma partitura tradicional, no que tange a escrita®: os aspectos
invariaveis, que nesse contexto sdo as marcag¢des das partituras instrumentais
decodificadas nos computadores, e os variaveis, frutos da interpretagdo do
instrumentista, do seu poder de abstracdo, bem como do resultado sonoro dos
proprios recursos eletroacusticos, dependentes, do ponto de vista morfolégico, das
fontes instrumentais envolvidas no contexto musical.

Em vista do que ja foi mencionado nesta dissertacdo, embora se considere,
sob o viés morfoldgico, que tal dependéncia ndo seja a forma mais rica de se
construir a parte eletroacustica — pois a difusao se dara em tempo real e, portanto,
inexistira o trabalho em estudio —, a idéia de Manoury trouxe nova possibilidade,
ampliadora dos desdobramentos a serem analisados neste trabalho: no contexto das
partituras virtuais, torna-se realmente possivel construir um continuo histérico entre
repertorio tradicional e musica mista, necessidade largamente mencionada pelos
sectarios da “querela dos tempos”. Embora ndo se concorde com a postura geral do

pensamento por eles defendido, deve-se admitir que € um aspecto importante nao

8 Cf. Capitulo 2, item 2.1.



apenas a esfera da interpretacdo: ha um ganho no ambito compositivo, pois nele
ainda seria preservada, de certa forma, a esséncia da escrita tradicional, numa
época em que a escrita eletroacustica ainda esta por se definir e cristalizar. Ja na
escuta, manter-se-ia também o carater de virtualidade de ambos o0s universos
sonoros, pois mesmo que se ouga mais de uma vez uma obra nesses moldes, os
resultados serdo sempre mutaveis de execucao para execucao.

No entanto, embora se considerem relevantes os apontamentos que
sobressaltam quando abordado o conceito de partituras virtuais, provenientes dos
sectarios defensores do tempo real, nao se concorda com o repudio de McNutt aos
sons em tempo diferido, concebendo-os como “prisdes temporais” ao instrumentista.
Os argumentos que justificam referida discordancia ja foram largamente
evidenciados durante o trabalho, e se ligam, em linhas gerais, ao fato de se
considerar comum a pratica performatica de qualquer intérprete submeter-se a um
tempo exterior ao seu.

Além disso, apesar de McNutt discutir essencialmente o ambito interpretativo,
a questdo do tempo e da interpretacdo vai além dos limites por ela propostos: o
grande problema enfrentado por um instrumentista, em qualquer circunstancia
interpretativa, € lidar com suas idéias sobre a obra, atemporais, ao passo que esta
se desvelara ao longo de uma cronologia do tempo. Este fator, no campo da
eletroacustica propriamente dita, independe do meio de difusdo com que o
instrumentista estara envolvido, pois é a esséncia da problematica do intérprete em
sua pratica diaria.

E por esse motivo que as idéias interpretativas dos sectarios da “querela dos
tempos” sdo também consideradas superficiais. E isto porque, seja numa orquestra,

ou mesmo na pratica de camara, os instrumentistas sujeitam-se constantemente a



um tempo humano exterior a eles: o regente ou seu colega de musica de camara.
Ou seja, adequar-se aos sons eletroacusticos ndo possui, em si, nenhum elemento
novo ou ‘estranho”. O aspecto diferenciador é, na verdade, o ambiente de
performance no qual os instrumentistas se véem envolvidos, que inclui
computadores e alto-falantes.

Em vista de tantos meandros até agora apresentados, pode-se sintetizar os
impasses da seguinte forma: os sons eletroacusticos pré-gravados tém como mérito
a possibilidade de uma elaboracdo mais aprofundada, do ponto de vista morfoldgico.
Somado a isto, o proprio trabalho compositivo em estudio consiste numa das
grandes marcas histéricas e privilégio desfrutados por aqueles que adentram o
campo compositivo desse género. A questdo da falta de flexibilidade foi
desconsiderada, visto que os argumentos apresentados pelos sectarios da “querela
dos tempos” nao sio plenos, nem sob o ponto de vista puramente interpretativo. Em
contrapartida, através da utilizagdo de sons em tempo real, pode-se estabelecer um
continuo histérico no que se refere ao repertério tradicional e a musica mista,
aspecto que se considerou relevante na investigagao.

Diante de vieses tdo ricos e contrastantes entre si, foi no ambito da escuta
que se encontrou amparo para tecer conclusdes a respeito do tema. Apesar de se
concordar que o receptor da obra constréi um discurso musical de acordo com suas
préprias vivéncias, € impossivel negligenciar o fato de a escuta se tornar mais atenta
em composi¢des cuja estrutura engloba o contraste (ou oposi¢cdes binarias). Isto se
da porque, via de regra, € por meio deles que se criam mais pontos de interesse: por
meio do contraste, o receptor é surpreendido, e “negar as expectativas habituais dos
ouvintes é arranca-los de suas cadeias ldgicas, coloca-los diante de uma nova

realidade espaco-temporal” (SEINCMAN, 2001, p. 82). Em vista disto, e também no



intuito de se buscar um caminho que abrangesse as trés esferas musicais,
formularam-se algumas consideragdes finais para esta dissertagdo, apresentadas a
seguir.

Acredita-se que ha uma forma de reunir todos os pontos tidos como
relevantes nesta pesquisa: a mistura das técnicas de difusdo numa mesma obra. Por
meio dos recursos tecnologicos oferecidos pelo Max/MSP — em particular, uma
ferramenta que possibilita acionar trechos eletroacusticos pré-elaborados —, é
possivel trabalhar dessa maneira. Apesar de semelhante as partituras virtuais, esse
referido mecanismo permite inserir no momento da performance, aos moldes dos
sons em tempo real, estruturas previamente concebidas. Portanto, € possivel ao
compositor elaborar trechos mais refinados morfologicamente, que sdo acionados a
partir de pontos precisamente “marcados” na partitura instrumental, quando o
intérprete a executa.

Pode-se encarar essa abordagem como um enlace possivel as divergéncias
que se desenvolvem ao redor dos meios de difusdo. Solucionam-se, portanto,
algumas questdes apresentadas neste trabalho: essa possibilidade surge como mais
uma ferramenta de que um compositor pode langar mao, ao trabalhar no ambito da
musica mista. Assim sendo, tem-se 0 que segue abaixo.

Por um lado, os sons em tempo real, cujo principal ponto favoravel é a latente
referencialidade por eles proporcionada ao ouvinte, com relacdo a fonte sonora de
que os sons eletroacusticos provém. Além disso, a fusdo entre partes,
marcantemente caracteristica desse modo de difusdo, muitas vezes propicia ao
receptor a dificuldade de distinguir se os sons captados sado provenientes do

universo instrumental ou sdo de origem eletroacustica, o que se torna um aspecto de



relevante interesse no campo compositivo, pois ai se estabelece a similaridade entre
universos tao distintos.

Os sons em tempo real também propiciam uma atmosfera de performance
mais proxima da tradicional, ao menos aparentemente: o instrumentista tem a
sensacgao de possuir maior liberdade para a execugdo da obra, no que tange ao
tempo cronoldgico. Essa impressao é aqui considerada ilusoria, pois a problematica
do tempo no ambito interpretativo se encontra além do Tempo e sua cronologia e,
portanto, € comum a qualquer intérprete, independentemente do repertério em
questdo. Desta forma, apesar de ser um argumento Obvio por discutir um fator
musical tdo evidente, é inegavel, sob esse aspecto — o maior “conforto” do
instrumentista com relagcdo ao tempo cronolégico —, a veracidade de tal afirmagao.

Por outro lado, tornar possivel a insercdo de sons em tempo diferido no
contexto da difusdo em tempo real corrobora primeiramente a criagdo de obras cujos
sons eletroacusticos sao previamente trabalhados, ja que o compositor pode
elabora-los de forma minuciosa, atentando para os minimos detalhes morfolégico-
espectrais. Procedendo-se desta maneira, trechos de absoluto contraste podem se
fazer presentes numa obra mista, pois nela se criam pontos de interesse a escuta,
enriquecendo a experiéncia auditiva: o receptor é surpreendido e, além disso,
depara-se com um universo eletroacustico totalmente distinto das fontes
instrumentais. Ocorre, portanto, a ruptura de uma possivel previsibilidade no ato
receptivo.

Outro aspecto fundamental, no que se refere ao uso do novo mecanismo
defendido neste trabalho, é a retomada histdrica realizada por meio dos sons em
tempo diferido. O compositor pode retornar a esséncia do carater de seu métier,

aliando-a aos recursos mais avangados das técnicas em tempo real. Este fator é



visto como imprescindivel, no sentido de estabelecer “conexdes histéricas” entre os
primordios da eletroacustica mista e a atualidade, bem como no resgate da fungao
do compositor nesse espectro.

Em vista de tantas consideracbes realizadas nesta dissertacao,
apresentaram-se idéias possiveis para amenizar os embates da “querela dos
tempos”. O caminho de trabalho aqui proposto aos compositores que atuam nesse
ambito relevou o maior numero de implicagcdes possiveis. Diante do exposto, as
formulacbes realizadas durante esta investigagdo, bem como suas conclusoes,
acabam por margear a esfera de debates sectarios, estabelecendo elos entre os
pensamentos divergentes.

Acredita-se que antes de se forjarem preconceitos relativos ao uso do tempo
diferido ou do tempo real, € mais urgente a ciéncia dos pontos vantajosos em sua
utilizagdo no processo compositivo, visando sempre, acima de qualquer outro fator,
a criagao de uma obra em que se relevem todos os aspectos da fruicdo musical.
Que nela se faga uso da multiplicidade de ferramentas atualmente existentes; que
sua interpretacdo musical seja factivel ao intérprete; e que, principalmente, a obra

proporcione ao ouvinte uma experiéncia de escuta impar.
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GLOSSARIO

Escola de Paris. Nome pelo qual também é designada a vertente de mdusica
concreta, cujo bergo foi a referida cidade francesa.

Escrita Musical. De acordo com a concepc¢éo tradicional, trata-se de um meio de
se registrar e transmitir, em forma de signos mais ou menos arbitrarios contidos
na partitura, as idéias musicais de um compositor. Possui carater nao-descritivo e
simbdlico, pois o registro possivel por meio da escrita nao abrange por completo o
fendmeno sonoro — sas propriedades fisicas do som, por exemplo, ndo sao
passiveis de registro por meio da escrita. Ou seja, a escrita € “mais condizente
com o aspecto superficial e caractereologico (grafico) da apresentacdo de um
texto” (MENEZES, 1999, p. 61).

Escritura musical. Embora esse termo seja comumente compreendido como
sinbnimo de escrita musical, na verdade refere-se ao processo compositivo,
sendo, portanto, o conjunto de procedimentos e de elaboragcdo processual
adotado por um compositor, no momento em que concebe sua obra.

Estudio de Colénia. Foi o primeiro estudio de Musica Eletronica, ligado a Radio
WDR (Westdeutscher Rundfunk) de Colbnia, em 1951, por Herbert Eimert.
Freqgiiéncia. E a razdo entre a velocidade da onda sonora e seu comprimento,
medida em Hertz (Hz). Diferentes frequéncias originam diferentes alturas sonoras.
Frequéncia fundamental. Ver freqiiéncia.

Gesto instrumental. Da mesma forma que o gesto musical é um perfil
claramente delineado — um perfil melddico, por exemplo —, que caracteriza um

elemento tipico e implica um referencial ou historicidade, o gesto instrumental



também é dotado de referencialidade, consistindo numa “adequacdo maior ou
menor entre o gesto [ou seja, o movimento corporal do instrumentista] e o som,
entre o olho e o ouvido, em que frequentemente se faz possivel prever a natureza
do som a partir da interacao [nele] contida” (MANOURY in MENEZES, 1996, p.
206, acréscimos nossos).

Misturas (de sons senoidais). Podem ser realizadas por meio do uso de
geradores de baixa frequéncia ou através da gravacéo de “diversos componentes,
produzidos sucessivamente por um mesmo gerador, [misturados] em seguida
mediante o emprego de diversos gravadores” (POUSSEUR; MENEZES, 1996, p.
230 et seq.).

Musica Acusmatica. “A denominacdo [acusmatica], proveniente da filosofia
grega antiga, destinava-se aos discipulos de Pitagoras, que [...] ouviam as licbes
de seu mestre escondidos por detras de uma cortina, sem vé-lo diretamente, e
observando o mais rigoroso siléncio” (MENEZES, 1996, p. 27). De acordo com
Pierre Schaeffer, “diz-se acusmatico um ruido que podemos ouvir sem que
vejamos as causas das quais ele provém” (SCHAEFFER apud Ibidem, loc. cit).
Assim, a musica acusmatica pressupde a audicdo de obras eletroacusticas puras,
ou seja, sem a presencga de instrumentos musicais e, logicamente, de intérpretes.
No entanto, a auséncia de instrumentistas era tida como uma “4ncora estética”
para os partidarios dessa corrente — os musicos concretos, que a partir das
décadas de 1960 e 1970 passaram a se autodenominar musicos acusmaticos:
partiam da idéia de que “toda causa material [pode] tornar-se instrumento”
(Ibidem, loc. cit.), at¢é mesmo os alto-falantes responsaveis pela difusao
eletroacustica. Desta forma, possibilitavam repetir os moldes dos discipulos de

Pitagoras no ambiente de concerto.



sk

Musica Concreta (no francés, musique concréte). Seu surgimento € marcado
pela fundagdo do Grupo de Musica Concreta da RTF (Radio e Televisdo
Francesa) por Pierre Schaeffer, em maio de 1948. Schaeffer a define como uma
apropriacédo, do ponto de vista compositivo, dos sons existentes na realidade, de
forma a substituir as “abstragdes sonoras preconcebidas” (MENEZES, 1996, p.
17), ou seja, aquelas ligadas a escritura musical. Propunha-se, portanto, a
construgcdo de uma obra musical destituida de significagdes, elaborada a partir de
sons cotidianos, os quais eram sintetizados até que ficassem irreconheciveis ao
ouvinte (transmutagéo). De acordo com Bosseur (1990, p. 34), refutava-se, pois,
“todo o a priori musical, [defendendo-se] uma apreensao ‘concreta’, empirica do
som, em oposigcao a concepcgao ‘abstrata’ da tendéncia serial, [propondo-se] ‘o
objeto sonoro’ como anterior a qualquer estruturagéo”.

Musica Eletrénica (no aleméo, elektronische Musik). Denominacéo utilizada
pela primeira vez na Alemanha, em 1949, por Werner Mayer-Eppler, para
designar aquela que, “contrariamente a musica concreta, [...] faz uso
exclusivamente de sons de origem eletroacustica” (EIMERT apud MENEZES,
1996, p. 31). Foi na musica eletrénica que o pensamento de Webern foi seguido
as ultimas consequéncias, com a elaboragao sonora a partir de suas propriedades
fisicas, e assim “coeréncia e rigor aliavam-se, pelas vias de um racionalismo
absoluto, a servigco da abstracao” (MENEZES, op. cit., loc. cit.). Nesse sentido,
pode-se afirmar que essa vertente foi herdeira da tradicdo musical, ja que havia
uma preocupacao intensa no que tange a estruturagao global da obra, sendo o
material nela contido condizente com o todo compositivo.

Parciais. Ao contrario dos harmoénicos, cuja “sucessao [...] pode ser em geral

deduzida da multiplicagcdo da freqiéncia fundamental por 2, 3, 4, 5 etc”



(POUSSEUR; MENEZES, 1996, p. 233), os parciais s&0 0s sons senoidais cuja
série ndo obedece essa mesma relacdo de numeros inteiros, componentes do
som complexo, no qual “ndo se percebe mais nenhuma fundamental definida”
(Ibidem, loc. cit.).

Sendides. Ver som senoidal.

Serialismo Total na Musica Eletrénica. Refere-se a estruturacdo serial do
timbre, preconizada por Karlheinz Stockhausen no ano de 1953, com Studie I, que
reflete a busca pelo controle rigoroso do material sonoro almejado naquela época.
Sintese Sonora. Consiste na manipulagao, por parte do computador, dos dados
numeéricos contidos num espectro sonoro, possivel a partir da década de 1960,
devido aos avangos tecnoldgicos na area computacional.

Som Concreto. E o material sonoro proveniente da realidade: ruidos cotidianos,
sons da natureza, entre outros. No ambito compositivo, seu uso exclusivo tornou-
se “bandeira estética” dos musicos concretos.

Som Senoidal. Trata-se de uma onda audivel, peridédica e continua, que é
destituida de harmoénicos.

Técnicas de difusdao eletroacustica em tempo diferido. Termo utilizado para
designar, no contexto da musica mista, o modo de difusao eletroacustica em que
0s sons sao elaborados pelo compositor num momento anterior a performance da
obra, prescindindo, portanto, de um trabalho minucioso em estudio na fase que
antecede a execugao musical. No entanto, é importante ressaltar que esse termo
nao é aplicado na eletroacustica pura, justamente porque dispensa a figura do
intérprete-instrumentista — embora a composicdo seja igualmente elaborada por
meio do trabalho em estudio. Segundo BENNETT (1990, p. 32, trad. e acréscimos

nossos), a eletroacustica com sons em tempo diferido é “praticamente tao velha



quanto a propria eletroacustica pura tdo antiga quanto a prépria musica
eletroacustica [pura]”. Teve como primeiros suportes o disco e, logo depois, a fita
magneética, que na atualidade foi substituida pelos programas computacionais.

Técnicas de difusao eletroacustica em tempo real. Também relacionada ao
contexto da musica mista, a difusdo eletroacustica em tempo real — ou live-
electronics — consiste na geragdo de sons eletroacusticos no momento da
performance, que sao geralmente produzidos utilizando-se as préprias fontes
instrumentais. Assim sendo, do ponto de vista da morfologia sonora, os sons em
tempo real se assemelham aos sons instrumentais de que provém. A musica
mista em tempo real surgiu por volta da década de 1970, fruto das evolugdes
tecnoldégicas no campo da sintese sonora por meio de computadores, que tiveram
inicio na década de 1950, ainda no campo da eletroacustica em tempo diferido.

Tempo subjetivo. O tempo subjetivo de uma composicao se difere de seu tempo
cronolégico — a duragéo temporal, mensuravel — por estar sujeito a apreensao que
0 ouvinte (sujeito) possui da obra (objeto) no ato da recepgcdo musical. De modo
similar ao instrumentista-intérprete, o receptor também faz uso do pensamento
imaginativo no ato da escuta, pois ele igualmente decodifica a obra, nao por meio
de um texto musical, mas sim através dos sons produzidos durante a
performance. Dessa forma, o tempo subjetivo, de cunho profundamente individual
e psicologico, é a interagdo dindmica entre obra e ouvinte (SEINCMAN, 2001, p.
14); por isso, possui um carater extremamente maleavel e implica uma troca
continua entre ambos, uma “retomada do sujeito como objeto de si proprio — que

ele se implique no fendbmeno como objeto de sua prépria escuta” (Ibidem, p. 29).
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APENDICE — Compact Disc com exemplos dos Capitulos 3 (em audio) e exemplos

sonoros do Capitulo 4.
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ANEXO A — Compact Disc com Profils Ecartelés, de Flo Menezes, e Kontakte, de

Karlheinz Stockhausen.



ANEXO B



ANEXO B — Compact Disc com Pluton, de Philippe Manoury



ANEXO C



ANEXO C — Compact Disc com Mahler in Transgress, de Flo Menezes.
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