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RESUMO

Um dos paradigmas mais influentes na musica contemporéanea é o som como material
composicional em si mesmo: a expansdo das sonoridades, a primazia da escuta e os
processos de estruturacdo que fogem dos paré@metros e formas tradicionais. Este
desafio para a andlise musical abriu novas possibilidades de abordagem. Pierre
Schaeffer desenvolveu uma tipo-morfologia que classifica e descreve os objetos
sonoros, inspirando metodologias analiticas especialmente Gteis para a musica
eletroacustica. Lasse Thoresen propde uma ferramenta gréfica que se baseia na tipo-
morfologia schaefferiana, apropriando-se contudo do termo espectromorfologia
(apontado pela primeira vez por Denis Smalley). A maior inovacdo de Thoresen, uma
fonte de computador chamada Sonova, é adotada em nossa pesquisa como principal
meio ilustrativo. Visamos aqui a abrir um precedente para o estudo da composicdo
instrumental e da orquestracdo baseado na espectromorfologia, pois a musica cujo
suporte ndo é a gravacdo tem sido pouco pesquisada sob esse olhar, apesar da clara
mudan¢a nos paradigmas do ultimo século. Uma abordagem tal, que considera as
partituras sem deixar de falar em objeto sonoro, sustenta-se na “desconcretizacdo da
sonoridade” (como diria Didier Guigue) e numa revisdo dos conceitos schaefferianos.
Assim, através da andlise de breves exemplos, realizamos uma primeira incurs@do na
qual é evidenciada, ao mesmo tempo, a retroalimentacdo estético-criativa entre a
musica instrumental e a eletroacustica, evocando no¢des como tecnomorfismo e sinal
tecnografico.

Palavras-chave: Anélise gréfica - Objeto sonoro - Tipo-morfologia - Orquestracdo
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ABSTRACT

One of the most influential paradigms in contemporary music is the sound as
compositional material in its own: the expansion of sonorities, the primacy of listening
and the structuring processes which move away from traditional parameters and
forms. This challenge for musical analysis opened up new approach possibilities. Pierre
Schaeffer developed a typo-morphology which classifies and describes sonic objects,
inspiring useful analytical methodologies especially for electroacoustic music. Lasse
Thoresen proposes a graphic tool based on Schaefferian typo-morphology, and
borrowing Denis Smalley's original term spectromorphology. Thoresen's greatest
innovation, a computer font called Sonova, is adopted in our research as its leading
illustrative means. Our aim is to set a precedent for the study of orchestration based
on spectromorphology, once non-recording-based music hasn't been researched
consistently under this optics, despite the clear change of paradigms in the last century.
Such an approach —one that considers the score but still talks about sonic objects— is
supported by both the “deconcretization of sonority” (as Didier Guigue would say)
and the revision of Schaefferian concepts. Thus, through the analysis of brief excerpts,
we conduct an initial research while also providing evidence of the creative and
aesthetic feedback between instrumental and electroacoustic music, evoking the
notions of technomorphism and technographic signal.

Keywords: Graphic analysis - Sonic object - Typo-morphology - Orchestration
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RESUMEN

Uno de los paradigmas mads influyentes en la musica contemporénea es el sonido
como material composicional en si mismo: la expansién de las sonoridades, la
primacia de la escucha y los procesos de estructuracién que huyen de los pardmetros y
formas tradicionales. Este desafio para el anélisis musical abrié nuevas posibilidades de
abordaje. Pierre Schaeffer desarrollé una tipo-morfologia que clasifica y describe los
objetos sonoros, inspirando metodologias analiticas especialmente utiles para la
musica electroacustica. Lasse Thoresen propone una herramienta gréfica que se basa en
la tipo-morfologia schaefferiana, apropidndose sin embargo del término
espectromorfologia (apuntado por primera vez por Denis Smalley). La mayor
innovacién de Thoresen, una fuente de computador llamada Sonova, es adoptada en
nuestra investigacién como principal medio ilustrativo. Pretendemos aqui abrir un
precedente para el estudio de la composicién instrumental y de la orquestaciéon
basado en la espectromorfologia, pues la musica cuyo soporte no es la grabacién ha
sido poco estudiada bajo esa mirada, a pesar del claro cambio en los paradigmas del
altimo siglo. Un abordaje tal, que considera las partituras sin dejar de referirse al
objeto sonoro, se sustenta en la “desconcretizacién de la sonoridad” (como diria
Didier Guigue) y en una revision de los conceptos schaefferianos. Asi, a través del
andlisis de breves ejemplos, realizamos una primera incursién en la cual es
evidenciada, al mismo tiempo, la retroalimentacién estético-creativa entre la musica
instrumental y la electroacustica, evocando nociones como tecnomorfismo y sefial
tecnograéfica.

Palavras-chave: Anélise gréfica - Objeto sonoro - Tipo-morfologia - Orquestracdo
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INTRODUCAO

Apesar de estarmos fazendo musica eletroacuistica j& hd alguns anos, foi uma
pesquisa sobre composicdo de musica instrumental e orquestracdo que nos levou para
o conceito schaefferiano de objeto sonoro e para o estudo da tipo-morfologia. Esse
caminho menos usual deu-se, no entanto, muito naturalmente, e a leitura desta
dissertacdo esclarece o porqué. A nossa motivacdo inicial era o estudo da musica
instrumental baseado numa concep¢do holistica' dos parametros do som, o interesse
na orquestracdo pensada como texturas e cores capazes de sustentar estruturas
musicais. E foi no objeto sonoro, no seu "solfejo experimental" e na abordagem
espectromorfolégica da musica, que encontramos tal confluéncia de varidveis mais ou
menos sistematizada para a descricdo de qualquer som imagindvel sob um mesmo

vocabulério.

Temos como antecedente uma histéria de producdo musical ocidental que no
altimo século tomou um rumo estético determinado por uma ruptura e diversas
bifurcacdes em resposta a crise tonal. Iniciou-se assim "uma curiosidade voltada para o
emprego de estruturas especificas diferentes que uma estrutura de alturas"
(SCHAEFFER, 1977:16). Vérias dessas bifurcacbes pretenderam libertar a musica do
sistema temperado e de suas formas de organizacdo tradicionais, passando a compor

com o som mais do que com as notas. A producdo bibliogréafica sobre essas mudancas

' Entenda-se esta palavra no seu sentido filoséfico-cientifico e ndo no sentido esotérico.



estéticas ndo é menor, mas a adaptacdo analitica as novas musicas tem ocorrido de
forma muito timida, pois "o que a andlise tem observado é a partitura e ndo o
resultado sonoro ou a experiéncia da escuta" (GUBERNIKOFF, 2007). Diante da
musica acusmatica, os musicélogos viram-se na obrigacdo de adaptar suas estratégias,
desenvolvendo novas ferramentas e utilizando outras ja existentes entre os estudiosos
da acustica enquanto fendmeno fisico e da sonologia em geral, ligadas as significacdes
musicais. Mas o aproveitamento de tais ferramentas para abordar as novas musicas
instrumentais (cuja estética, como veremos, relaciona-se altamente com as musicas
eletroacusticas, mesmo que as vezes de forma nao-linear) tem sido raro, especialmente
se falarmos na tipo-morfologia dos objetos sonoros como a conquista mais sucedida

de Pierre Schaeffer (PALOMBINI, 1993; THORESEN, 2006).

Desde a publicacdo do Traité des Objets Musicaux em 1966 e do Solfége de
I'Objet Sonore em 1967, algumas revisdes, criticas e guias de outros autores surgiram
para melhor esclarecer os conceitos schaefferianos, porém, como observa THORESEN
(2006), essas idéias e em especial as classificagcdes tipo-morfolégicas ndo encontraram
uma merecida repercussdo de sua aplicacdo pratica na andlise. Assim, o principal
objetivo do nosso trabalho é abrir um precedente a respeito da abordagem da musica
instrumental sob o olhar espectromorfolégico, dando continuidade e um
desdobramento  possivel a referida aplicacgdo pratica. Entenderemos a
espectromorfologia como uma revisdo/adaptacdo da tipo-morfologia schaefferiana.
Enquanto a tipologia classifica e separa os objetos sonoros e a morfologia os descreve
internamente, o termo espectromorfologia se inspira nos eixos horizontal e vertical de

articulacdo da energia. Embora tenha sido Denis SMALLEY (1986) quem primeiro
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utilizou a palavra espectromorfologia, nesta dissertacdo adotamos uma visdo mais
proxima da tipo-morfologia schaefferiana. Trata-se da proposta de Lasse THORESEN
(2006) no artigo Spectromorphological Analysis of Sound Objects: An adaptation of
Pierre Schaeffer's Typomorphology, a qual inclui uma ferramenta grafica chamada
Sonova, uma fonte de computador que permite representar os objetos sonoros

combinando suas caracteristicas em estruturas visuais.

Uma das principais probleméticas que vém a tona é o fato da musica
instrumental de concerto ser concebida, geralmente, por meio de uma partitura,
sendo todavia mediada pelos intérpretes desses simbolos. E possivel depender de uma
ou mais interpretacdes de instrumentistas para se aproximar de uma obra cujo suporte
é o papel e ndo uma gravacdo? Como descrever os objetos sonoros, que sao
elementos concretos, a partir da observacdo de uma partitura, que é abstrata? Nao
serd proveitoso, talvez, confrontar ambas as instancias? Existem outros meios de apoio
para a anélise? E acaso a notacdo musical tdo ineficiente, ainda hoje, para a expressao
das idéias sonoras? Para indagar sobre estas e tantas outras questdes que despontam é
necessario mergulhar no universo histérico, estético, tedrico e inclusive técnico com
que se relacionam os conceitos que estudamos. Parece igualmente inevitavel realizar a
nossa propria revisdo da tipo-morfologia e do objeto sonoro, comparando este Gltimo
com nog¢des similares em outros autores e repensando os seus limites para uma
abordagem da sonoridade "desconcretizada" (utilizando um termo de GUIGUE,

2007).

Uma outra finalidade da pesquisa é reduzir a suposta distdncia que separa a
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musica eletroacustica da instrumental, mostrando a influéncia da acdo composicional e
a similaridade dos resultados estéticos entre ambas, influéncias estas que,
historicamente, apontam em mais de uma direcdo. Como referéncia inicial utilizamos
as idéias de tecnomorfismo segundo CATANZARO (2003) e de sinal tecnogréfico

segundo CAESAR (2008).

Exceto por um exemplo apenas mencionado em Ligeti onde a voz adquire um
comportamento que ndo difere muito de outros instrumentos tradicionais, nao
incluiremos obras vocais em nosso estudo. Mesmo em se considerando a voz como
um instrumento, trata-se de uma abordagem que deve ser feita com especial cuidado,
devido a flexibilidade e & complexidade espectral que a voz pode chegar a oferecer
em pequenas fracdes de segundo. Se tantos outros instrumentos se inspiraram desde
remotas épocas na emissdo da voz cantada, nenhum deles (em nosso conhecimento)
imitou o seu sistema de emiss@do, do ponto de vista da moldabilidade interna
—condicionada por vérios elementos de funcionamento biolégico— que o aparelho

fonatdrio permite.

Mais uma delimitacdo importante diz respeito a abrangéncia das estruturas. Se
bem que o objeto sonoro, enquanto entidade estruturada e estruturante, possui no seu
interior caracteres mais e menos pertinentes para determinar as relagdes com os
elementos das estruturas que os contém (GUIGUE, 2007; ROY, 2003 apud GUIGUE,
2007), nos breves exemplos que veremos os objetos serdo isolados do seu contexto.
Isto porque, como repara SCHAEFFER (1966), praticar a escuta reduzida é mais dificil

do que simplesmente explica-la, e os objetos sonoros muitas vezes apresentam-se-nos
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com ambiglidades. Entdo, para nos aproximarmos de uma obra instrumental que ja
vird com este desafio incluido, precisamos fazer uma escuta "imaginéria" da partitura, a
comecar pelas micro-estruturas, por aquilo que MALEC (1981) chamou de "carocos"
isolados do resto da obra para melhor entendé-los. Acreditamos neste primeiro passo
como o mais sensato que poderiamos dar, antes de mergulharmo-nos de forma mais

ambiciosa em estruturas do macro-nivel.

Com o intuito de apresentar antecedentes para o segundo capitulo, onde
tratamos da espectromorfologia, a qual pretende dar conta da expansdo das
sonoridades musicais, o primeiro capitulo aponta algumas das tendéncias
composicionais que exploram a relacdo entre musica e som desde inicios do século
XX. Comegamos expondo trés vertentes que exemplificam bem essa preocupacéo pela
expansdo sonora, a saber: o futurismo, a musica de Edgar Varése (que pode ser
considerada uma vertente em si mesma) e o microtonalismo. Logo, um apanhado de
casos através da historia da musica onde, de alguma forma ou outra, esta arte se
relaciona com o som enquanto fendmeno fisico e inclusive se fundamenta nele. Mas
certamente o &pice desta busca e desta sintonia entre a musica e os sons reside na
musica eletroacustica; por tal razdo descreveremos como ela nasceu e proliferou, no
inicio em duas escolas opostas e, posteriormente, com a fusdo dos procedimentos

técnicos, com a re-inclusdo do intérprete na musica mista, etc.

No segundo capitulo fazemos uma revisdo dos conceitos schaefferianos,
comecando por questionar a existéncia de objetos sonoros ndo-musicais ou pouco

musicais. Apds uma breve explicacdo da escuta reduzida, abordamos a tipo-
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morfologia sob um olhar critico, onde é finalmente ignorada a hierarquia que situa
alguns tipos de objetos sonoros na periferia do TARTYP (quadro recapitulativo da
tipologia). Logo explicamos de forma simplificada a morfologia, a partir dos sete
critérios morfoldgicos e seus principais desdobramentos em, por exemplo, classes,
géneros, etc., representados num esquema. Entdo entramos na espectromorfologia e
depois na proposta especifica de Thoresen, cujos gréficos sdo compreendidos e

"testados", inicialmente, numa obra eletroacustica de nossa autoria.

O terceiro e ultimo capitulo discute questdes relativas aos niveis estruturais e ao
suporte escrito, trazendo a visdo de vérios autores que ajudam ainda a definir alguns
conceitos ou simplesmente apresentando diversas perspectivas sobre o assunto. Assim,
antes de abordar os exemplos de trechos instrumentais selecionados, falamos sobre os
tecnomorfismos e os sinais tecnogréficos, conceitos que acabam sendo muito similares
e que nos ajudardo a mostrar as muatuas influéncias, similaridades estéticas e
intercambio de idéias composicionais entre a musica eletroacustica e a instrumental.
Para finalizar, analisamos espectromorfologicamente os breves exemplos a titulo de
iniciacdo, levantando aspectos de orquestracdo, de aclstica musical e observando
geralmente o espectrograma das interpretacdes das partituras. Nos anexos da
dissertacdo se encontram —além do CD com os exemplos sonoros apresentados—
duas partituras de nossa autoria que refletem o pensamento espectromorfolégico na

hora da composicdo, mesmo que de forma ainda bastante intuitiva.

Pela natureza de nosso estudo, a metodologia serd apresentada pouco a pouco

junto com a discussdo tanto dos dados bibliogréficos como dos resultados da nossa
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experiéncia. Esperamos que desfrutem desta, a qual consideramos uma viagem

fascinante e, sobretudo, enriquecedora para o conhecimento musical.



“Contrary to the general belief, an artist is
never ahead of his time, but most people
are always far behind” (Edgar Varése)
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1 - MUSICA E SOM

Na primeira metade do século XX surgiram diversos movimentos musicais que
propunham alternativas a crise tonal decorrente do ultra-cromatismo wagneriano.
Dentre essas propostas, encontramos na histéria da musica algumas bastante radicais,
assim como identificamos certamente um paradigma da mdusica contemporanea,
representado naquilo que comumente é chamado de “emancipacdo” ou “libertacdo”

do som?.

1.1 - O futurismo

Como observa Philippe Lalitte, “esta vontade de libertaggo do som ¢é
expressada no inicio da década de 1910 nos escritos do tedrico da arte N. Kulbin
(Kulbin, 1910) ou do pintor e musicista L. Russolo (Russolo, 1913)”* (LALITTE, 2005:1-
2). Este altimo, no manifesto futurista* L'Arte dei Rumori, justifica como o ouvido dos
seres humanos foi educando-se, compreendendo sons cada vez mais complexos e
acostumando-se a eles com o crescimento das orquestras, a incorpora¢do dos acordes
e das dissonancias e, principalmente, com a inven¢do das méaquinas no século XIX

(RUSSOLO, 1916).°

Das doze notas da escala cromética e suas formas de organizacdo tradicionais.

Todas as tradugdes sdo nossas, exceto quando utilizada bibliografia ja traduzida.

* Um dos varios manifestos do futurismo italiano. O primeiro deles foi publicado em 1909 no jornal
francés Le Figaro e assinava o poeta F. T. Marinetti. L'Arte dei Rumori é dirigido a Balilla Pratella,
outro musico futurista, que redigiu o Manifesto dei musicisti futuristi de 1910.

> Quando disponivel, o ano original dos textos ou da sua primeira publicacdo encontra-se indicado

entre colchetes nas referéncias bibliogréficas.
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Independente da comprovabilidade ou n&do das intuicdes a respeito da
“educacdo” do ouvido, vemos a ansia de libertacgdo do som como legitima
preocupacdo artistica, como busca de uma significativa expansdo estética (ou mesmo
anti-estética) no ambito da musica. Era uma preocupacdo evidente inclusive entre
compositores que ndo tinham necessariamente um compromisso com o futurismo,
como Debussy, que perguntava: “ndo serd nosso dever encontrar meios sinfénicos de
expressar nosso tempo, meios que evoquem O progresso, O arrojo e as vitdrias dos
dias modernos? O século do avido merece sua prépria musica” (DEBUSSY, 1913 apud

GRIFFITHS, 1987:97)

Assim, os futuristas comecaram a construir seus préprios instrumentos, de
funcionamento mecénico, que se diferenciavam dos instrumentos tradicionais por
produzir principalmente “ruidos” e ndo sons de movimento periddico, que segundo
os futuristas induziam ao tédio e a mesmice (RUSSOLO, 1916). Os principais
instrumentos futuristas foram o intonarumori (entona-ruidos), o rumorarmonio, o
arco enarmonico e o piano enarmonico. Reproduzimos no Anexo 2/01° o som do
intonarumori na obra Risveglio di una citta (Acordar de uma cidade) de Luigi

Russolo.”

Russolo, embora leigo, parecia entender algo mais de aclstica musical que seus
contemporaneos, insistindo em conceitos como “ruido”, “sons puros”, “vibra¢des

irregulares”, “sensacdo acustica”, etc., e sugerindo as seis “familias de ruidos™ que iriam

6 Anexo 2, faixa Ol.

Trata-se de uma reconstru¢do dos intonarumori, pois os originais foram destruidos na segunda guerra
mundial. Existem, no entanto, gravacdes de 78 rota¢des pouco discerniveis do ano 1924 com obras
do irmédo de Luigi, Antonio Russolo, onde o intonarumori era superposto simploriamente com
musicas nada transgressoras.

7
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compor a orquestra futurista, classificadas segundo seu tipo de sonoridade. Esta
abstracdo classificatéria, se bem que ndo é desenvolvida maiormente no manifesto
além de um quadro com as sub-categorias ou sub-familias correspondentes, mostra em
si uma certa inten¢do de controle do som enquanto material musical. Apesar de querer
emancipar e expandir as sonoridades, os movimentos de renovacdo musical da época
—e muito posteriores— advogavam por uma musicalidade que, independente da sua
estética, traduzia-se no controle e organizacdo do som?®: “queremos entoar e regular
harmoénica e ritmicamente estes ruidos tdo variados” (RUSSOLO, 1916:14). A Fig.1
mostra a notacdo que foi desenvolvida para a orquestra futurista, e podemos notar

como os nomes dos instrumentos ilustram algumas classificacdes dos ruidos:

Dal « Risveglio di una ciffa» per Intonarumori. - L. Russolo
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Fig.1: Notacdo de Luigi Rusolo para os intonarumori.’

Obviamente, excecdes podem ser observadas, como em obras de John Cage onde a filosofia zen
exerce a sua “ndo-influéncia” na organizacdo do som.

Imagem obtida no endereco <http://www.medienkunstnetz.de/works/intonarumori/images/2/>
Acesso em: 23 set. 2008.
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A seguir, uma tentativa de tradu¢do para o portugués dessas classificacbes por
familias, propostas no manifesto:

Estrondos; trovdes; explosdes; salpicos; pancadas; estrépitos.
Apitos; assovios; bufos.

Sussurros; murmurios; borbulhas; grunhidos; gorgeios.

Chiados; rangidos; sussurros; zumbidos; crepitagdes; atritos.
Ruidos obtidos percutindo em metais, madeiras, peles, pedras,
terracotas, etc.

Vozes de animais e de humanos: gritos, berros, gemidos, alaridos,
gargalhadas, risadas, estertores, solucos® (RUSSOLO, 1916:15).

uhwn—

(o)}

O futurismo nas suas diversas manifestacdes artisticas influenciou movimentos
como o dadaismo e o surrealismo, ambos também com seus respectivos manifestos.
Mas esses movimentos —se bem que pode parecer uma afirmag¢do controversa— nao
chegaram a ter correspondentes na musica. O compositor estadunidense George
Antheil despertou simpatia especialmente entre os dadaistas e, também, entre os
surrealistas e modernistas, que defendiam constantemente sua musica nos escandalosos
concertos onde era estreada na década de 1920". Mas, em vista da obsessdo pelas
maquinas que Antheil demonstrou numa primeira etapa composicional, tem sido
também considerado como futurista, embora nado tivesse relagdo direta com os
futuristas italianos:

De acordo com sua autobiografia, sua inspiragdo veio da “musica do futuro”
que ele ouviu uma noite durante o sonho. Ndo menos importante, as fabricas
da industrial Trenton™ teriam provido sons de rasgar os ouvidos com suficiente
variedade e intensidade para excitar qualquer compositor de vanguarda em
desenvolvimento® (LIVINGSTON, 2004).

Rombi, tuoni, scoppii, scrosci, tonfi, boati.

Fischi, sibili, sbuffi.

Bisbigli, mormorii, borbotii, brusii, gorgoglii.

Stridori, scricchiolii, fruscii, ronzii, crepitii, stropiccii.

Rumori ottenuti a percussione su metalli, legni, pelli, pietre, terrecotte, ecc.

Voci di animali e di uomini (gridi, strilli, gemiti, urla, ululati, risate, rantoli, singhiozzi).
ANTHEIL (1990) recorda um concerto onde ele estava tocando piano enquanto Man Ray socava
alguém no nariz, na primeira fila, Duchamp discutia em voz alta com outra pessoa na segunda fila e
a policia prendia os surrealistas por baterem em qualquer um que objetasse. Ao mesmo tempo, Satie
aplaudia e gritava emocionado pela precisdo da performance.

Cidade onde Antheil cresceu. Depois ele se radicou em Paris e posteriormente voltou para os EUA.
According to his autobiography, his inspiration came from “the music of the future” that he heard

AL ANWN ~
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A obra mais conhecida de Antheil é o Ballet Mécanique (1924), instrumentada

para 16 pianolas, 2 pianos, 3 xilofones, 7 campainhas elétricas, 3 hélices de aviao,
sirena, 4 bumbos sinfonicos e tam-tam. Foi composta para um filme dadaista/cubista
dirigido por Fernand Léger, mas a partitura ficou com quase 30 minutos, enquanto o
filme durava apenas 16, tornando-se entdo o filme e a musica obras independentes.
Esta e outras obras da época mostram grande influéncia de Stravinsky, como ele
mesmo reconheceu em sua polémica autobiografia Bad Boy of Music (ANTHEIL,
1990). Mais tarde, no final da década de 1930, ele trabalharia compondo para filmes
hollywoodianos e seu estilo se tornaria mais tradicional, ao ponto de ser chamado de
“o Shostakovich de Trenton”, compondo inclusive trés grandes obras inspiradas na
musica de Prokofiev (LIVINGSTON, 2004). Dos futuristas italianos, Pratella teria
acabado igualmente privilegiando uma proposta mais tradicional ou, no seu caso

especifico, mais folclérico e nacionalista, trabalhando muito sobre melodias colhidas.

A musica “do futuro” foi também profetizada por Ferruccio BUSONI (1907) no
seu Entwurfs einer neuen Asthetik der Tonkunst (comumente traduzido como “Esboco
de uma nova estética da musica™)'", onde discutia sobre dominios pouco —ou nada—
explorados, como a musica eletrénica ou o microtonalismo, por exemplo. Tais idéias
provocaram engajamento ndo sé em Russolo e, portanto, nos futuristas, mas também
num outro importante icone da musica contemporanea: Edgar Varése, cujo “projeto

de libertacdo do som” resultou na producdo de obras de grande expressividade,

one night in his sleep. No less importantly, the factories of industrial Trenton would have provided
ear-splitting sounds of sufficient variety and loudness to excite any budding avant-garde composer.
Msica ndo é necessariamente uma boa tradu¢do para Tonkunst, considerando-se que no idioma
alem&o existe a palavra Musik. Uma mais correta seria talvez Arte Sonora ou Arte dos Sons, que
pode ter inspirado o titulo L'Arte dei Rumori (A Arte dos Ruidos). Inspiracdo ou mera coincidéncia,
podemos contudo constatar que Luigi Russolo é considerado hoje um dos precursores do que se
entende atualmente como arte sonora, isto é, qualquer manifestacdo artistica que utiliza o som
como principal meio expressivo (segundo definicdo de ROCHA ITURBIDE, 2004).
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inventividade e consisténcia.

1.2 - A musica de Vareése

Para Varese, “o estudo cientifico do som era a base da renovacdo expressiva da
musica. Suas obras, modelo e fonte de energia inesgotavel para gera¢bes vindouras
sao a prova” (LOPEZ-LOPEZ, 1999). Como o préprio VARESE (1983) admite e
LALITTE (2005) conclui no seu artigo Varése's architecture of timbre: meditation of
acoustics to produce organized sound, as suas estratégias composicionais teriam se
apoiado fortemente nos trabalhos de Helmholtz, ndo apenas na parte da acustica, mas
também da psicoacustica. Sua linguagem compreende a “variacdo de timbres e
frequéncias em torno de um som polar, (...) o emprego de sons resultantes para
reforcar a zona central de um agregado, emprego de batimentos para criar
perturbagdes espectrais” (LALITTE, 2005:13), etc. O compositor chegou a projetar um
laboratério e um centro de estudos composicionais na década de 1930, onde o som
seria estudado cientificamente, e onde haveria grava¢des de todas as racas, culturas,
épocas e tendéncias (LOPEZ-LOPEZ, 1999). Neste projeto, a pesquisa associaria Os
cientificos aculsticos e os criadores musicais (BOSSIS, 2004). A musica deveria ser
apreendida através da observacdo e do estudo do som, “nosso melhor professor”

(TREMBLAY, 1985 apud ANDERSON, 2000).

Apreciamos uma abundante utilizacdo de percussdes na musica de Varése. Isto
se deve principalmente ao fato de que elas acrescentam sons mais préximos ao ruido
branco e, portanto, ampliam as possibilidades sonoras e de formas de onda. Para

Varése, o ruido é “um som onde as qualidades aclsticas devem ser exploradas para
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produzir as combina¢des mais ricas” (LALITTE, 2005:2). Foi tdo importante a sua
busca de sonoridades —e de forma tdo visiondria— que chegou a escrever para
sirenas, theremins (um dos primeiros instrumentos eletrénicos, ainda vigente), comp&s
a primeira obra pensada para conjunto de percussdes e incursionou como pioneiro na

musica eletroacustica.

Henry Cowell disse: “tenho notado freqlientemente que quando Varése
examina uma nova partitura, ele estd mais interessado na orquestracdo do que no
conteddo musical” (COWELL, 1933:43-44 apud OUELLETTE, 1968: 60). Sabendo da
preocupacdo de Cowell pela relacgdo entre musica e som"™, ndo podemos contudo
evitar dizer que o “conteldo musical” a que se refere sua frase é diferente do
conteddo musical como era entendido por Varése, que afirmava numa carta a Luigi
Dallapiccola: “eu quero trabalhar na esfera do som, que para mim, é a base da musica,
a minha matéria prima” (VARESE, 1983:125). O “contetido musical” nio era para ele
outra coisa do que o préprio contetido sonoro, e a orquestracdo neste sentido cumpre
um papel fundamental. Como veremos no capitulo 3, a orquestracdo passou a ser
praticamente um sindnimo de composicdo em alguns compositores. Varése rejeitava as
formas tradicionais de composicdo e desenvolvimento musical como, por exemplo, a
composicdo baseada no intervalo, revelando um enfoque criativo oposto ao da
segunda escola de Viena (LALITTE, 2005), a qual oferecia uma alternativa a crise
tonal, mas que adotava, em sua esséncia, procedimentos estreitamente ligados a
tradicdo. Como Didier GUIGUE (2007) reflete, Varése e Webern teriam apostado

evidentemente por caminhos divergentes e, segundo CORNICELLO (2000), NYMAN

5 Cowell escreveu o tratado New Musical Resources (1919, publicado em 1930), onde elabora sistemas

harmonicos derivados do espectro harménico e um sistema ritmico por superposicdo de padrdes
também proporcionais ao espectro harménico.
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(1999) e outros, Schénberg produziu apenas uma obra'® onde a sonoridade é a base
do processo composicional, ficando o termo Klangfarbenmelodie arraigado
posteriormente ao serialismo da década de 1950, sendo facilmente intercambidvel
com pontilhismo. Para Varése, devia pensar-se “em termos de som e ndo em termos
de notas sobre o papel” (VARESE, 1983:145). Justamente para expressar com clareza
os sons que ele imaginava, sua escrita era excepcionalmente minuciosa se a
compararmos com a de outros compositores da mesma época. No Anexo 2/02

escutamos um exemplo de sua musica: o inicio de Hyperprism.

Estamos falando de um compositor que resistia a utilizar sistemas de escritura
(&criture) explicitos (LALITTE, 2005), renegando conseqliientemente o academicismo,
o que pode ser conferido numa carta de 1934 a Silvestre Revueltas, onde declara que
“estarei feliz de me encarregar durante a minha estada [no México] de uma classe de
composicdo no Conservatério, ou em qualquer outra organizacdo progressista e
desprovida de preconceitos académicos” (VARESE, 1934 apud PARASKEVAIDIS, 2006).
Sua musica se inspirava nas ciéncias e na incipiente tecnologia da época. Como
observa Tatiana Catanzaro:

Da ciéncia, entdo, Varése se apropriaria de varios conceitos que ele
metamorfosearia em conceitos musicais a posteriori: através da alquimia de
Paracelse, ele adquiriria a dimensdo da transmutacdo de elementos; de
Helmholtz, a concep¢do da fusdo timbristica (através da idéia da sobreposicdo
de harmdnicos); da fisica retiraria a imagem de atracdo e repulsdo das massas
fisicas, que ele sublimaria para as massas e planos sonoros etc. (CATANZARO,
2003:27).

Somam-se a tais conceitos, outros como o entendimento que ele tinha da

estrutura e da forma, inspiradas na formagao dos cristais na natureza (vide VARESE &

16 Farben (cores), sendo a terceira das Cinco Pegas para Orquestra, Op.16 (1909).
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ALCOPLEY, 1968), dentre outras alusdes —visiveis inclusive nos titulos de obras— a
fisica, a geometria, etc. Mas sempre, e isto representa o centro do pensamento

varesiano, sempre pensando a musica como eventos sonoros organizados.

1.3 - O microtonalismo

Assim como os futuristas, Varése e outros, que pensaram na constru¢do de
instrumentos que se adaptassem as suas buscas sonoro-musicais', encontramos
também os precursores do microtonalismo, que construiram e modificaram
instrumentos da tradicdo ocidental para produzirem intervalos menores que o
semitom. Os sistemas microtonais foram erguidos principalmente por teorias acusticas,
mas também foram em alguns casos inspirados em escalas da musica étnica, sobretudo
oriental. O préprio Busoni “inventou 113 escalas diferentes usando a oitava cromética,

e propOs escalas baseadas em ter¢os e sextos de tom”™ (NYMAN, 1999:39).

Um dos maiores microtonalistas foi o mexicano Julidn Carrillo que, com seu
trabalho tedrico, composicional, e como violinista e regente, divulgou as pesquisas
experimentais que comec¢ou em 1895, ano em que dividiu a oitava em quartos,
oitavos e dezesseis avos de tom. A curiosidade que despertou nele uma aula de
aclstica sobre a produg¢do dos harmoénicos, o levou a conferir no seu violino, com
ajuda de uma navalha (pois seus dedos s6 chegavam até o oitavo harmdnico), a
distincdo de intervalos tdo reduzidos, porém reconheciveis ao ouvido. Mais tarde

retificou a “lei do nodo”, que acreditava-se correta desde o século VI a.c.”® (o que lhe

7 Enquanto os futuristas concretizaram a construcdo de instrumentos especiais, Varése ndo, porém ele

os imaginava esperancosamente (VARESE, 1983) e, na falta de recursos tecnolégicos, teve que
contentar-se com a utilizacdo de alguns instrumentos nao-tradicionais e da eletroacustica.

A lei do nodo oferecia uma resposta mateméatica a um fenédmeno fisico. A crenca antiga afirmava
que uma corda em vibracdo, ao ser dividida no centro (o nodo), teria duas partes vibrando
exatamente ao dobro da freqiiéncia total da corda. Porém, sendo o nodo um ponto fisico, ele
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valeu a indicacdo para o prémio Nobel de fisica em 1950), e reformulou a lei dos
harmoénicos. Sua extensa obra musical (a maioria dela em manuscritos devido a
notacdo que desenvolveu para os microtons) inclui instrumentos como violdo em
quartos de tom, piccolo em oitavos de tom, harpa-citara em dezesseis avos de tom, 15
pianos' em tons inteiros, tercos de tom, quartos, quintos, etc. até os dezesseis avos de
tom, vozes, cordas e sopros microtonais. No Anexo 2/03 pode ser apreciado um
trecho do Preludio a Colon para soprano em quartos de tom e conjunto de cdmara
em quartos, oitavos e dezesseis avos de tom, uma das primeiras obras microtonais de
Carrillo, estreada em 1924. Claramente o titulo faz alusdo ao inicio do descobrimento
de um novo mundo, assim como Schénberg provavelmente tenha utilizado o texto de
Stefan George “sinto o ar de um outro planeta” no final de seu Quarteto de cordas

op.10 para expressar o afastamento do tonalismo.

Outros compositores da época engajados com o microtonalismo e que
igualmente construiram, encomendaram e/ou adaptaram instrumentos sdo Alois Haba,
Ivan Wischnegradsky, Harry Partch e Charles Ives, dentre outros menos conhecidos.
Ives, que conheceu o microtonalismo com os experimentos musicais de seu pai, possui
uma reduzida porém interessante producdo de obras em quartos de tom, as quais
eram interpretadas com dois pianos, um deles afinado um quarto de tom acima.
Wischnegradsky também usou este sistema. Partch teve que desenhar seus préprios
instrumentos para tocar a escala de 43 sons na oitava, de intervalos iguais derivados

das propor¢des do espectro harmdnico, como explica seu tratado Genesis of a Music

diminui a longitude da corda, ndo sendo mais o dobro matematico exato. Vide CARRILLO, Julién.
Dos leyes de fisica musical: I. Escala de los armédnicos. Il. Nueva ley del nodo. México: Ediciones
Sonido 13, 1946.

Construidos na Alemanha por Hans Sauter. Foram levados a Grande Exposicdo Universal de
Bruxelas, recebendo a “Grande Medalha de Ouro”.
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de 1945 (ANDERSON, 2000). Haba, compositor tcheco, fundou um departamento de
educacdo e pesquisa microtonal no Conservatério de Praga. Em 1931 estreou-se uma
das suas obras mais bem sucedidas, a épera microtonal Matka (Méae). Embora Héba
particularmente tivesse bastante influéncia schénberguiana (o que pode ser apreciado
mais claramente na sua musica escrita em semitons), entendemos o microtonalismo em
geral como uma alternativa (e inclusive uma resposta) a hegemonia austro-alema que
pregava a escala temperada como o Unico material musical possivel: “um ouvido
musical deve ter assimilada a escala temperada. E um cantor que produz alturas
naturais € pouco musical, tal como alguém que age 'naturalmente' na rua pode ser
imoral” (SCHONBERG apud NYMAN, 1999:41). Dogmatismos académicos deste tipo
foram combatidos por Julidn Carrillo, como vemos na ata de uma sessdo da camara
de deputados do México em 1930 (justamente quando a cdmara votava para entregar
a ele o Gran Premio Nacional):

(...) Carrillo foi semear o desconcerto nos cursos superiores de Harmonia
combatendo uma lei cléssica e secular aceita pelo mundo inteiro em relagdo a
certos encadeamentos dos sons. Carrillo deu-se conta de que as leis naturais se
opunham ao dogmatismo académico e lancou uma frase tdo grande como uma
verdade evangélica: “Senhores Jaris —disse Carrillo—: é inaGtil proibir o que
ndo se pode evitar, e as quintas justas que proibe a lei classica nenhum poder
humano é capaz de evita-las, porque sdo um produto natural”® (GUTIERREZ
PASTOR, 1930).

Carrillo referia-se, assim, as oitavas e quintas paralelas proibidas na harmonia da
renascenca ao classicismo, freqléncias que inevitavelmente soam junto as
fundamentais em quase qualquer instrumento musical tradicional, por serem os

primeiros parciais harmdnicos e, portanto, os mais audiveis. Vemos o quao importante

20 (...) Carrillo fue a sembrar el desconcierto en los cursos superiores de Armonia combatiendo una ley
cladsica y secular aceptada por el mundo entero en relacion con ciertos encadenamientos de los
sonidos. Carrillo se dio cuenta de que las leyes naturales se oponian al dogmatismo académico y
lanzé una frase tan grande como una verdad evangélica: “Sefiores Jurados —dijo Carrillo—: es intil
prohibir lo que no se puede evitar, y las quintas perfectas que prohibe la ley clasica ningdn poder
humano es capaz de evitarlas, porque son un producto natural”.
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foi para o compositor o aspecto prético e da percep¢do sonora, fazendo-lhe
questionar constantemente, e com razdo, os velhos paradigmas. Vemos como ele

conhecia e estava ciente do conteldo de cada uma das notas que se escrevem no

papel.

1.4 - Antes, durante e depois

E claro que a histéria da musica oferece muitos outros antecedentes para a
questdo do paradigma de libertacdo do som, o qual inspirou a musica contemporanea
de tal forma que hoje poucos compositores sdo totalmente alheios a ele. Vimos
algumas das rupturas —se é que se pode dizer essa palavra no contexto histérico-
musical— e dos posicionamentos mais influentes do inicio do século XX, porém outras
tendéncias composicionais se entrecruzam e anunciam igualmente a grande relacdo
que passariam a ter musica e som. Como observa Guigue num artigo sobre “estética

da sonoridade’:

Debussy é comumente considerado o primeiro compositor para o qual a
organiza¢do do sonoro torna-se uma dimensdo do projeto composicional. (...)
Compor com a sonoridade, todavia, ndo constitui uma preocupac¢do nascida
apenas no século passado. De fato, eu situaria sua origem em Rameau; no
Século XVIII, portanto, com uma passagem obbligata, evidentemente, por
Berlioz. (...) Neste campo [da superacdo dos principios candnicos da
orquestracdo romantica], porém, temos que reconhecer que somente alguns
anos depois, com Varése, o trabalho com os sons instrumentais em
combinacdo, orientado para a obtencdo de objetos sonoros cuja natureza e
cujo comportamento remetam explicitamente ao dominio fisico-aclstico, passa
a adquirir uma consisténcia sem precedente histérico (GUIGUE, 2007:37, grifo
do autor).

Segundo Julian Anderson (2000), a relacdo entre a atividade musico-cultural e
as leis da acustica j& era procurada na Grécia antiga, enquanto no ocidente esta
tendéncia se exemplificaria mais tarde nos tratados de Mersenne, Tinctoris e Rameau.

Este ultimo, explicando em parte os fundamentos da harmonia de sua época a partir
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do espectro harmoénico, foi fortemente discutido por musicos alemaes como, por
exemplo, Johann Sebastian Bach. Muitos autores (DALBAVIE, 1991; CORNICELLO,
2000; HARVEY, 2001 e outros) vém em certas obras de Wagner trechos onde
harmonia e timbre sdo a mesma coisa ou, pelo menos, se confundem, sendo o
compositor considerado por eles como um “proto-espectralista”. Paul Hindemith teria
baseado toda a sua teoria harmdnica numa série de fendbmenos acusticos, ndo apenas
no espectro harmoénico, mas especialmente no que diz respeito as freqiéncias
diferenciais. Tudo isto faz com que Anderson pergunte: “quem disse que a musica de
arte, por natureza construida e produto de fendbmenos socio-culturais complexos, tem
que se basear na natureza?” (ANDERSON, 2000:10). Mas observa que, se bem que
aquilo pareceria uma falacia légica, essa falacia tem estado freqientemente presente

na segunda metade do século XX.

Olivier Messiaen —segundo Anderson ainda— usa o espectro harmdnico para
defender sua cadéncia favorita, explorando o tritono, no seu Technique de mon
Language Musical. Messiaen usa também o espectro para justificar os blocos de
“ressondncia acrescentada”, que sdo “acordes” tocados em pianissimo, “simulando
assim a ressonancia pseudo-harménica das notas inferiores, tocadas em intensidade
maior” (GUIGUE & PINHEIRO, 2002:66). Encontramos igualmente ressonancias “sub-
harmonicas” e propostas tedricas como as de Cowell ou Partch, onde se exprimem a
respeito da inversao intervélica do espectro harmdnico, através da qual provéem uma

justificativa natural para a triade menor (ANDERSON, 2000)?".

Temos entdo que, da aplicacdo consciente dos ruidos, dos microtons, da série

2! Estas e outras teorias cientificas aplicadas & musica aparecem detalhadas em FICHET (1996).
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harmonica e sub-harmonica, dos batimentos, diferenciais e demais conceitos acusticos
e psico-acUsticos no discurso musical, assim como da “estética da sonoridade” (como
diria Guigue), foi se construindo um novo paradigma, o qual ndo atingiria todos os
compositores com a mesma for¢a, mas que com o passar do tempo tornaria possivel
uma pratica composicional cada vez mais difundida e vastamente explorada, que
influenciou diversas estéticas. Podemos ver isto com clareza em obras de Ligeti,
Stockhausen, Xenakis, Berio, Scelsi ou La Monte Young que, por sua vez, inspirariam
junto com todos os anteriores, algumas das “escolas” mais importantes da década de

1970, como o espectralismo e o minimalismo.

Se bem que vérios dos chamados espectralistas ndo gostam de ser classificados
dentro de uma escola (ou mesmo ndo estavam conscientes disso no inicio), é evidente
que todos partilham algo em comum: a fascinagdo por espectros harmoénicos e
inarmodnicos, freqiiéncia modulada (FM), sons de sinos e multifonicos, “todos os quais
elidem a distincdo entre harmonia e timbre” (ANDERSON, 2000:8); fascinagdo pela
representacdo de fendmenos acusticos e psicoacusticos; pela sintese de sons complexos
e por mergulhar no interior dos espectrogramas. E embora seus principais expoentes,
Gérard Crisey e Tristan Murail, tenham freqiientado os famosos cursos de Darmstadt,
diz-se do espectralismo que ele possui “uma inclinagdo a transcender os limites da
composicdo paramétrica” (ANDERSON, 2000:8), j& que tempo, freqiiéncia, amplitude
e timbre sdo vistos como pardmetros continuos e indissocidveis®. Efetivamente,

podemos ver como Murail ironiza sobre o serialismo:

22 “A apreciacdo do timbre é uma fun¢do de duracdo, intensidade, etc. Poderiamos esticar

indefinidamente a listagem de tais interferéncias. O que acontece é que nossas limitagdes perceptuais
convidam-nos a projetar escalas paramétricas em cima dessa continuidade de fendmenos™ (GRISEY,
1998 apud DROTT, 2005:4).
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E verdade que ap6s permutar 12 pobres notas durante trés séculos poderia
parecer que as combinagdes tivessem se esgotado (um pequeno lembrete para
todos vocés serialistas impenitentes: uma vez que ha 479,001,600 possiveis
séries diferentes, vocés ainda tém um futuro ensolarado)®® (MURAIL,
2005:137).

O termo “musica espectral” foi cunhado primeiramente por Hugues Dufourt.
Contudo, como observa Joshua Fineberg, “a ressalva mais pertinente para entender
seu significado foi feita por Tristan Murail quando referiu-se 8 composicdo espectral
como uma atitude diante da musica e da composicdo, mais do que um conjunto de
técnicas” (FINEBERG, 2000:2). No entanto, essas técnicas existem, sdo identificaveis, e
muitas delas tém sua origem na experiéncia dos compositores em estudios de musica

eletroacustica®*.

1.5 - A musica eletroacustica

No final da década de 1940 e inicio da década de 1950, com a melhora nas
técnicas de gravacdo, nascera enfim a musica eletroacustica, cujas duas vertentes iniciais
foram a musique concréte e a electronische Musik. Como vimos, esta musica j& vinha
sendo preconizada, porém a falta de recursos técnicos que deixou Varése de fora no
principio, no meio do caminho também deixou vérios outros. John Cage, por
exemplo, quis estabelecer um estidio em Los Angeles na década de 1940, mas nao

teve sucesso.

O primeiro a conseguir experimentar com a musica eletroacistica foi Pierre

3 |t is true that after permutating 12 poor notes for three centuries it might seem as if all the
combinations had been used up (a small reminder to all you unrepentant serialists: since there are
479,001,600 different possible series, you've still got a sunny future).

24 Fato demonstrado, por exemplo, por Tatiana Catanzaro, para quem “técnicas como as envolvidas na
'Mdsica Espectral' seriam praticamente inconcebiveis antes do surgimento das préticas eletroacusticas”
(CATANZARO, 2003:13), dedicando uma dissertacdo completa a influéncia da musica eletroacustica
na instrumental, com especial énfase na chamada “escola” espectral.
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Schaeffer, que trabalhava na radio francesa e em cujos estidios desenvolveu as
primeiras pesquisas sobre “miusica concreta”. Ele assim a chamou em oposicdo a
musica “abstrata”, ou seja, aquela que é concebida mentalmente e mediada por
simbolos musicais que se escrevem na partitura. Schaeffer, que tinha fundado em 1944
o Club d'essai —sob o qual foram difundidos os 5 Etudes de Bruits em 1948 pela radio
Chaine Parisienne—, juntou-se a Pierre Henry e, em 1951, o Club d'essai passou a ser o
Groupe de Recherche de Musique Concrete (GRMC). S6 em 1958, foi mudado o
nome para Groupe de Recherches Musicales (GRM), hoje associado ao Institut

National de I'Audiovisuel (INA)?.

Como observa Bruno Bossis (2005), na década de 1950 houve um importante
aprimoramento das técnicas de gravacdo, manipulacdo e reprodugdo, principais
recursos utilizados na composicdo eletroactstica. Em 1951 a Radiodiffusion Télévision
Francaise tinha presenteado o GRMC com o primeiro estidio de musica eletroacustica,
construido especialmente para esses fins (PALOMBINI, 1998). Assim, durante esses
anos no estudio de Paris atuaram os compositores do GRMC e visitantes como Olivier
Messiaen, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez, lannis Xenakis, Henri Sauguet, André

Boucourechliev, dentre outros.

Stockhausen foi um dos fundadores da “musica eletrénica”, junto com Robert
Beyer, Herbert Eimert e Werner Meyer-Eppler, este altimo criador da expressao
elektronische Musik. Em 1951 Beyer, Eimert e Meyer-Eppler oficializaram um grupo de

pesquisa sobre a musica eletrénica na rédio de Coldnia, apds ter assistido aos cursos de

% Para uma histéria mais detalhada sobre Schaeffer e o GRM, sugerimos confrontar as seguintes
referéncias (sendo que alguns dados diferem de uma para a outra): PALOMBINI (1993; 1998; 1999);
HISTORIQUE DU GRM (s.d.); COUPRIE (2000); BOSSIS (2005).
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Darmstadt, onde Schaeffer também esteve presente, porém este Gltimo ndo foi
convencido pelas possibilidades dos geradores eletronicos (BOSSIS, 2005). A diferenca
que existia entre musica concreta e musica eletrénica era principalmente de origem
técnica, que dizia respeito a0 mesmo tempo a um resultado estético: enquanto a
musica concreta utilizava registros de sons produzidos por corpos actsticos e gravados
com microfones, os quais eram posteriormente processados —assegurando, em geral,
sons mais ricos espectralmente—, a eletrénica se utilizava da sintese sonora, gerada
exclusivamente por aparelhos que produziam sons puros, sem harmdnicos —o que
assegurava um maior controle dos parametros—. Pode-se dizer que os “concretos”
apreciavam mais o dmbito da percep¢do sonora como base da composicdo e que Os
“eletrénicos” tinham uma estética mais relacionada ao serialismo integral, como se
fosse uma continuacgdo do que ja vinham fazendo. Os concretos ridiculizavam os
eletrdnicos por seus sons serem supostamente pobres (no inicio do Solfége, Schaeffer
compara um som eletrbnico com um som primitivo, “Neanderthal’), porém “o
incOmodo de trabalhar a sintese aditiva com osciladores impds rapidamente uma
pesquisa em prol de novas solugdes. (...) Moduladores em anel, de filtros
aperfeicoados e do sintetizador Monochord facilitaram o trabalho sobre o timbre”
(BOSSIS, 2005:6), abrindo passo também para um melhor aproveitamento da sintese

subtrativa, que funciona subtraindo faixas de freqiiéncia ao ruido branco.

Quase que paralelamente a estas duas escolas, nos Estados Unidos atuavam o
compositor John Cage e o pianista David Tudor, associados aos técnicos Louis Barron e
Bebe Barron, sob o nome de Project of Music for Magnetic Tape, ao qual juntaram-se

também os compositores Earle Brown, Morton Feldman e Christian Wolff. “Tape
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music” foi o nome pragmético dado nos Estados Unidos para a musica gravada sobre
o suporte fixo®® que a época era a fita magnética, a qual permitia manipula¢des
especialmente mediante cortes, colagem, variacbes de velocidade, reproducdo em
reversa e mixagem. Ou seja, as mesmas ferramentas utilizadas pela musica concreta.
Mas as primeiras pecas criadas no estidio dos Barron exploravam as idéias de
indeterminacdo e acaso de Cage (DI PIETRO, 2000), algo ao que Schaeffer era

contrario.

Em 1953 as coisas aparentemente comecariam a mudar, de forma oficial,
quando o GRMC juntou sob um mesmo nome a musica concreta, a eletrénica, a
musica para fita e a musica “do mundo”. Assim, todas elas foram reunidas sob o
rétulo de “musica experimental” no evento chamado Premiere Décade Internationale
de Musique Expérimentale, realizado na UNESCO, o qual visava “comparar métodos
e estabelecer programas complementares de pesquisa” (PALOMBINI, 1999)%’. Mas a
sincretizacdo ndo aconteceu tdo facilmente, pois Schaeffer deixou o GRMC entre 1953
e 1957 (quando trabalhou na Africa do Norte) e, na sua volta, seu olhar era diferente.
Os textos que reuniu sob o titulo Vers une musique expérimentale para um ndmero
especial de La Revue Musicale em 1953, s6 foram publicados em 1957, quando a ansia
por uma sincretizacdo estética tinha minguado. Segundo Palombini:

Schaeffer ndo abandonou o termo 'musica experimental', mas este perdeu suas
conotagcbes sincréticas; e o termo 'musica concreta' dissociou-se dos
procedimentos técnicos da musica concreta para reaparecer com um sentido
mais amplo nos escritos posteriores. Em relagdo a musica concreta, a musica
experimental correspondeu a necessidade de generalizar a abordagem concreta,
de abri-la a novos sons e novas técnicas, de reavaliar seus principios e definir
seu método. A criacdo de pecas concretas havia gerado hipdteses; a musica

% Michel Chion propds mais tarde a denominacio de “sons fixés™.

%7 Palombini identifica a Premiére Décade como um marco no que ele chama de “primeiro estagio na
transicdo da musica concreta a musica experimental”. Para uma revisdo detalhada sobre esse estagio
(embora as musicas “exdéticas” ou “do mundo” sdo apenas mencionadas) vide PALOMBINI, 1998.
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experimental se orientava para a verificagdo dos postulados que
fundamentavam as primeiras obras. O método para tal era ainda uma
incégnita. Embora se esforcando por uma sintese, o ideal Schaefferiano de uma
musica experimental situa-se em meio a controvérsia concréte/elekironische,
que durou de 1950 a 1955 (PALOMBINI, 1998).

O inevitavel, no entanto, chegaria com obras como Gesang der Jiinglinge
(1956) de Stockhausen, Haut Voltage (1956) de Henry, Déserts (1954) de Varése e com
o nascimento em 1955 do Studio di Fonologia Musicale della Radio Audizioni Italiana
(RAI), onde Luciano Berio e Bruno Maderna pesquisaram e compuseram obras tdo
relevantes como Visage (1961) e Musica su Due Dimensioni (1957). Assim, lentamente,
a musica ia sendo abordada com similar consideracdo para o material gerado
eletronicamente e para as fontes instrumentais ou mesmo concretas em geral. Foi sob
essa perspectiva que surgiu a expressdao “musica eletroacustica”, minimizando
dogmatismos terminolégicos. Mais tarde seria chamada de “miusica mista” aquela que
incluia um ou mais intérpretes interagindo com sons pré-gravados, processados,

sintetizados ou com processamento em tempo real.

Tal convivio de estéticas, deveu-se talvez muito mais a proliferacdo de estidios
e a diversificacdo de procedimentos tecnoldgicos disponiveis para os compositores, do
que um esfor¢o de juntar eventualmente escolas que nasceram discordando uma da
outra, como observa PALOMBINI (1998) no caso do conflito concreto/eletronico.
Entendemos também a re-inclusdo do intérprete no palco como resposta a uma certa
nostalgia, e ao fato de que os concertos de musica acusmatica requerem condi¢cdes
especiais para a boa apreciacdo e recep¢do do publico, onde além dos préprios alto-
falantes, o gesto sonoro carece do seu gesto causal. Hoje inclusive a musica acusmatica

tem seus intérpretes, que espacializam os sons ao vivo entre as caixas, como se O
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publico tivesse superado o nivel de akousmatikoi *®. A respeito da auséncia do gesto,
Schaeffer, numa entrevista de 1990 disse:

(...) a falta de gesto na manipulacdo da musica eletroacustica é uma caréncia,
uma privacdo, uma enfermidade que me afetou muito. Quando eu trabalhei
(...) na eletroacustica (...), o fato de ndo mais ter gestos para fazer, o fato de
ndo mais encontrar composicdes musicais ou mesmo fontes sonoras em
harmonia com a gestual humana j& era um sofrimento, ndo é ? E certo que esta
separacdo do som de suas raizes, de seu gesto instrumental, é também uma
fonte de abstracdo temivel (SCHAEFFER & ZAGONEL, 2005:293).

As novas tecnologias (como mencionamos, cada vez mais diversas e acessiveis)
viram o emergir da musica computacional a qual, digitalmente, comecou a emular
todos os procedimentos analdgicos e acrescentou ainda muitas outras ferramentas
inovadoras para o tratamento do som. Criou-se assim, nos Estados Unidos, o nome
computer music, embora a nivel mundial continua-se a falar maioritariamente em
musica eletroacustica. Carole GUBERNIKOFF (2005) lembra que a denominacdo
“musica eletroaculstica™ é isenta de uma postura ideoldgica ou estética, ao contrério
por exemplo de “miusica concreta”. Porém esta ultima, sem ddvida mais adequada ao
género como tal, aponta, por razdes histdricas, para um grupo de compositores com
época e lugar especificos. Gubernikoff ainda no mesmo artigo, apoiada em
observacdes de Gerald Bennett e Rodolfo Caesar, denuncia a banalizagdo dos recursos
tecnolégicos como uma perda de concentracdo nos processos de elaboragcdo musical e

o surgimento de uma relacdo superficial e de imediatiimo do musico com as

manipula¢des pré-fixadas pela maquina.

%O termo “acusmaético” foi tomado do grego akousmatikoi, nome de um grupo de discipulos de
Pitdgoras cujas regras exigiam, dentre outras coisas —como por exemplo ser vegetariano—, que o
mestre ndo fosse visto enquanto ministrava seus ensinamentos escondido atrés de uma tela. Schaeffer
associa esta atitude a concentracdo no conteiido do som, em oposicdo ao visual ou referencial. Diz-
se que os akousmatikoi eram de alguma forma inferiores aos matematikoi, grupo que gozava de
mais liberdades diante do mestre.
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Gillo Dorfles em seu liviro O Devir das Artes, resgata que a musica

eletroacustica®®

libertou-se daquela couraga artificial de leis aprioristicas impostas pelo
dodecafonismo” e que, mais importante ainda, “redescobriu o imenso mar dos sons
subcrométicos e subenarménicos” (DORFLES, 1992:155). GUBERNIKOFF (1993)
assegura que entre os seguidores de Schaeffer a Unica filiagdo admitida, embora num
primeiro momento pareceram romper com toda tradicdo musical, era com o
futurismo italiano da década de 1920, que trabalhava essencialmente com ruidos®.
PALOMBINI (1993; 1999) observa que Olivier Messiaen, Henri Michaux e Claude
Levi-Strauss incitaram Schaeffer a ruptura. Lembramos, contudo, a expressa admiracao
por Varése: “Nos caminhos que percorriamos, Varése (...) fora por muito tempo o
nosso Unico grande homem e o precursor exclusivo” (SCHAEFFER, 1957:20).
Encerrando este capitulo, entdo, podemos extrair o que as vertentes musicais
brevemente expostas nele como antecedentes tém em comum, e essa relacdo se

sintetiza como a sintonia entre musica e som, ou melhor, como veremos a seguir, entre

a musica e os sons.

% Na traducdo brasileira diz “eletrénica”, mas Dorfles ndo esta fazendo referéncia de modo algum &
escola alema. A musica eletroacustica é freqiientemente chamada de eletrénica. Segundo Schaeffer,
“todo o mundo diz eletrénica, o qual é incorreto” (SCHAEFFER & PIERRET, 1969 apud PALOMBINI,
1993:188). De fato, nesta frase fica claro que a grande excecdo seria a elektronische Musik,
especialmente nos seus inicios guiados pelo serialismo integral.

Apesar do préprio Schaeffer ter declarado que em 1948 ele ndo conhecia o que fizeram Russolo ou
Marinetti e que nunca tentou invocé-los (SCHAEFFER, 1977:670).
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“L'ancien  précepte: « Travaille ton
instrument! » devient aujourd'hui: « Fais
marcher ta téte! »” (Pierre Schaeffer)
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2 - OBJETO SONORO E ESPECTROMORFOLOGIA

2.1 - Do objeto... musical?

Apesar de ver o paradigma que mencionamos no primeiro capitulo® refletido
em numerosas vertentes composicionais (obviamente sob diferentes perspectivas e
propor¢des), notamos que Pierre Schaeffer se posicionava com sérias dividas a
respeito da dimensao fisica na qual pudesse basear-se uma arte musical. Segundo ele, a
musica ndo devia ser pensada em termos similares aos da fisica, da aclstica ou da
psico-acUstica. J& no Traité des Objets Musicaux, lancado em 1966, e no Solfége de
I'Objet Sonore, de 1967, Schaeffer se expressa a respeito disso, e o Traité dedica um
“Livro” (um capitulo) completo as correla¢des entre o sinal fisico e o objeto musical,
questionando por exemplo a expressdao “aclstica musical”. Com o tempo sua reflexao
atingiria um nivel extremamente critico, afirmando numa entrevista em 1990,
absolutamente convencido, que apds anos e anos de muita pesquisa, ndo haveria
precisamente mdsica nos “novos continentes” em que ele se aventurou, mas apenas
constru¢des sonoras, “sendo gratuitas, ao menos desobedientes a todas as regras de
uma possivel estética musical” (SCHAEFFER & ZAGONEL, 2005:287). Contudo, nao
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sabemos quais sdo essas “regras de uma possivel estética musical”>®, e preferimos

3 Que diz respeito & musica pensada ndo apenas como notas, mas como som, e da estreita relacdo

entre a musica e o som enquanto fenédmeno fisico.

O Solfége de I'Objet Sonore ndo era exatamente um livro: ele foi lancado em disco de vinil com a
prépria voz de Schaeffer, repetindo parte considerével das idéias do Traité, mas complementado
com numerosos exemplos sonoro-musicais intercalados que ilustram o que estd sendo dito. Nesta
dissertacdo utilizamos a terceira edicdo do Solfége, de 2005, transcrita num livro e traduzida para o
inglés e o espanhol, acompanhada de trés CDs com a gravacdo original re-masterizada.

“Embora um 'livro' completo do TOM [Traité des Objets Musicaux] seja dedicado a relagdo entre
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voltar as pesquisas da época do Traité e do Solfége, que ainda em nossos dias tém

muito a nos ensinar enquanto musicos.

O telos teleion** dessas pesquisas era conduzir as possiveis novas musicas,
reconquistando o mundo sonoro e musical através da escuta e descondicionando o
ouvido em prol de uma criacdo (SCHAEFFER, 1977). Francois DELALANDE (2001)
identifica duas revolucdes tecnolégicas na histéria da musica: a primeira iniciada com a
invencdo da escrita musical e a segunda disparada pela invencdo da gravacdo, do
registro sonoro*. Ndo cabe duvida de que a notacdo, nascida e aperfeicoada com fins
utilitarios, condicionou a criagdo, a percep¢do e as préticas musicais em geral cada vez
mais, afastando-se da sua idéia original que era ajudar a memorizar os gestos ou
pneumas. Com o aprimoramento dessas técnicas de transcricdo, a composicdo musical
passou a ser concebida e mediada pela nota¢do, tornando-se escritura (écriture). Foi
desse tipo de condicionamentos que Schaeffer pretendia afastar-se. E a gravacdo
ajudou no re-condicionamento, na reconquista do mundo sonoro, deixando em

xeque uma histéria que héa séculos tinha comegado a orientar-se numa outra direcdo.

SCHAEFFER (1977) explica o que o conduziu a no¢do de objeto sonoro: a
auséncia da visibilidade (diante da gravacdo), obrigando a concentracdo no som em si,
e os problemas da notagdo tradicional, o fato dela ndo mais dar conta da abundancia
e novidade dos materiais, levando for¢osamente a uma reinven¢do do solfejo. As

origens do objeto sonoro também se remetem ao sulco fechado ou sillon fermé, hoje

objeto e estrutura, a questdo da estrutura, ou mais precisamente, de qual é a natureza das estruturas
musicais, é deixada em aberto” (THORESEN, 2006:3).

Fim final ou ultimo, objetivo.

Vide La seconde révolution technologique de la musique occidentale, pp.32-50.
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conhecido como /oop, que ndo era outra coisa do que um arranhdo no disco de vinil
que isolava e repetia um trecho sonoro®®. Descoberto por acaso, esse isolamento do
objeto do seu contexto permitia que fosse reutilizado dentro de uma nova
composicdo musical, a qual podia reunir outros objetos retirados de diferentes

contextos.

Assim, um “solfejo experimental” é incorporado na pesquisa “como meio de
percorrer o caminho progressivo do sonoro ao musical. Ele [Schaeffer] esperava que
desse processo surgissem 'novas' musicas e novas estruturas de referéncia” (DI PIETRO,
2000:40, grifo nosso). As estruturas de referéncia sdo entendidas por Schaeffer como
as “configuracdes intermedidrias pelas quais se consegue a passagem” entre os objetos
isolados e “as combina¢des que dao sentido a unido” desses objetos (SCHAEFFER,
1977:663). Esse sentido é exatamente o que garantiria a musica, tal como as escalas e
seus “jogos” faziam na musica tonal e as séries e suas regras na musica dodecafénica.
Por isso, Schaeffer se lamentava de ndo “ter produzido também um Tratado das

organizagcbes musicais com um peso equivalente” (SCHAEFFER, 1977:663), grifo seu).

No Traité, ele se refere a “entidades organizadas”, no sentido da Gestalt, e eis
que podemos identificad-las com o préprio objeto sonoro. A respeito disto, Guigue
observa:

E possivel operar algumas aproximacdes dessas premissas®” com as teorias
musicais baseadas na Gestalt, no que elas estabelecem, em geral, leis e/ou
métodos passiveis de definir em que condi¢des alguns elementos se aglutinam

¢ Se bem que o loop estende as margens temporais originalmente limitadas pelo suporte fisico do
disco.

Guigue estd falando sobre aquilo que chama de “unidade sonora composta”, conceito similar ao de
objeto sonoro, porém com algumas restricdes que ndo afetam aqui a sua associacdo com a Gestalt.
Abordaremos no préximo capitulo esta e outras concep¢des do objeto sonoro, diferentes da visdo
original estritamente schaefferiana.
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ou, ao contrério, se separam, dindmicas que determinam como pode se efetivar
uma percep¢do arquitetonica da musica (GUIGUE, 2007:42, grifo do autor).

Aparentemente, o estudo do objeto musical veio para auxiliar a possibilidade
de preencher a lacuna deixada por aquelas eventuais “constru¢des sonoras gratuitas”.
No entanto, o objeto puramente sonoro j& possui uma condicdo de unidade
estruturada e, certamente, também uma capacidade estruturante. Sobre a composi¢ao
com objetos, Rodolfo Caesar observa:

Vérias estratégias sdo comuns a musica instrumental e 8 musica eletroacustica.
Os compositores usualmente identificam dois estagios principais de trabalho
que, de acordo com o progresso da composi¢do, eventualmente se confundem
e se mesclam. O primeiro corresponde a producdo e selecdo de 'objetos', ou
'unidades' (sons, motivos, células, etc.), as quais, num segundo estagio, sdo
providos de uma existéncia dentro de alguma 'estrutura’. Quando a obra esteja
ainda sendo elaborada neste segundo estdgio, os compositores voltardo ao
primeiro: caso um dos 'objetos' ndo responder como era esperado num nivel
mais 'estrutural', ele deve ser descartado, substituido ou re-construido®®
(CAESAR, 1992:24).

Para SCHAEFFER (1977) o simples fato de uma construcdo sonora ser concebida
por meio de uma partitura ja garante que haja musica®. Se nos basearmos nisto, ndo
podemos dizer que uma melodia ou um motivo, mesmo “mal construido™ ou do qual
ndo gostamos, ndo seja musica, seja qual for o nosso conceito de “musicalidade”.
Entretanto, como veremos no tdpico 2.3, Schaeffer nega a musicalidade de certos
objetos sonoros no contexto da experiéncia. E legitimo fazé-lo apenas pelo fato dessas
estruturas ndo estarem notadas no papel? Ou ainda o paradoxo: o Traité explica a

tipologia dos objetos apenas com exemplos musicais da tradicdo orquestral (salvo

% Various compositional strategies are common to both instrumental and electroacoustic music.

Composers usually identify two main stages of work that, as the composition progresses, eventually
confound and merge into each other. The first corresponds to the production and selection of
'objects’, or 'units' (sounds, motives, cells, etc.), which, in a second stage, are given some existence
within a 'structure’ of some sort. When already elaborating a work in this second stage, composers
will return to the first: if one of the chosen ‘objects’ does not perform as expected at a more
structural’ level, it must be discarded, replaced or rebuilt.

3 Ou pelo menos “fun¢des dentro de estruturas num nivel superior de organizacdo” (p.494).
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raras exce¢des), incluindo um motivo de uma partitura de Bach para exemplificar as
“notas dilatadas”, as quais, como veremos, s@o para Schaeffer objetos excéntricos,
pouco musicais®. Estamos, portanto, diante de um paradoxo que pode solucionar-se
simplesmente eliminando a distincdo entre objeto sonoro e objeto musical. E assim
vem sendo feito apds Schaeffer por grande parte dos compositores e pesquisadores

que tocam no assunto.

2.2 - Epoché e escuta reduzida
Além de apropriar-se da Gestalt, Schaeffer fundamenta o seu objeto através da
fenomenologia. O filésofo Edmund Husserl propde em seu pensamento

fenomenoldgico o conceito de “redu¢do fenomenoldgica™

, tdo importante para as
pesquisas musicais de Schaeffer, pois veio a confirmar as suas intuicdes. A reducdo
fenomenoldgica serve como sustento da nog¢do de escuta reduzida, a qual por sua vez
se torna a “condicdo de possibilidade” do objeto sonoro. Ou, como diria Michel

Chion, escuta reduzida e objeto sonoro “se definem mutuamente e respectivamente

como atividade perceptiva e como objeto de percepcdo” (CHION, 1983:33).

O conceito de intencionalidade —enunciado primeiramente por Franz

Bertrano— também é de vital importancia na filosofia husserliana e, baseado nisto,

% Traduzimos como “notas dilatadas” as grosse notes, nocdo que também tem sido traduzida para o

portugués como “notas gordas” ou “grandes notas” e para o inglés como “l/arge notes”. Sdo objetos
cuja variacdo é grande e onde os elementos se unem de maneira coerente e légica, complicando a
estrutura final por uma dilatacdo. Por isso o exemplo que ilustra é de um arpejo com andamento
lento. Mas este tipo de objetos ndo teria, segundo SCHAEFFER (1977:456), outro mérito do que
oferecer um lugar para classificar varios sons originais que ndo tém um lugar préprio.

A reducdo fenomenoldgica se consegue gracas & époché, ou &roxri, que em Husserl representa a
atitude radical de colocar entre parénteses o mundo exterior, de desconectar-se da cotidianidade,
isentos de qualquer afirmacdo ou negacdo, para se dispor ao conhecimento através da consciéncia
pura ou transcendental.
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Schaeffer propde quatro “inten¢des de escuta”, ou simplesmente “as quatro escutas™*:
escutar (écouter), ouvir (ouir), perceber (entendre) e compreender (comprendre).
Escutar é, por assim dizer, a intencionalidade bésica: prestar atencdo, interessar-se,
“direcionar” o ouvido, estar prestes a ouvir. Ouvir diz respeito a percep¢do mesma
dos sons e, neste sentido, ndo seria uma inten¢do em si, pois sempre estamos ouvindo
o ambiente que nos rodeia; ouvir é perceber inclusive quando ndo pretendemos fazé-
lo, assim como podemos ter a intencdo de escutar, sem, contudo, conseguir ouvir algo.
Perceber implica numa intencdo mais profunda, “superando” o fato de apenas escutar
para passar a receber uma mensagem: “o que eu percebo, o que me é manifesto, esta
em funcdo dessa intencdo” (SCHAEFFER, 1977:104). Compreender é dar-se o trabalho
de deduzir, comparar e abstrair os sons de forma integrada, algo que vai “além do
conteldo imediato, do que nos é 'dado a perceber'”” (SCHAEFFER, 1977:111);

compreendemos quando h&d uma “atividade consciente do espirito” que ndo se

contenta apenas com o significado, mas com o préprio som e seu contedido.

Para fazer-nos compreender a époché, Husserl a compara com a duvida
cartesiana e a distingue dela. Colocar em divida a existéncia do mundo
exterior, é ainda posicionar-se em relagdo a ele, substituir por uma outra tese a
tese de sua existéncia.

A époché é a abstencdo de toda tese®® (SCHAEFFER, 1977:267, grifos seus).

Esta époché ou reducdo fenomenoldgica, entdo, seria equivalente a intencdo de
ouvir um som pelo som, colocando mentalmente entre paréntesis as suas associa¢des

indexativas (fonte sonora, interpretacdes simbdlicas ou semanticas, etc.). Tal exigéncia

“2 Pois “intencdo de escuta™ pode ser também utilizado de forma mais livre para referir-se a

flexibilidade com que podemos ouvir a tipo-morfologia dos sons, a qual pode ser varidvel em
muitos casos e depender da orientacdo da nossa percepc¢ao.

Pour nous faire comprendre 'époché, Husserl la compare au doute cartésien et I'en distingue. Mettre
en doute l'existence du monde extérieur, c'est encore prendre position par rapport & lui, substituer
une autre thése a la these de son existence. L'époché est 'abstention de toute thése.
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no contexto da percep¢do sonora nos remete a escuta reduzida, implicando numa
intencionalidade, num “esforco anti-natural para perceber o que, sem eu saber,
determinava antes a minha consciéncia” (SCHAEFFER, 1977:270, grifo seu). Assim, o
objeto, essa “unidade intencional” que ultrapassa as vivéncias particulares (HUSSERL
apud SCHAEFFER, 1977), torna-se “correlato” da escuta reduzida, mas néo
necessariamente da atitude acusmatica, a qual ndo garante por si s6 a existéncia do

objeto, requerendo uma postura ainda mais rigorosa, como acabamos de ver.

2.3 - Tipologia

“A decisdo de escutar um objeto sonoro, sem outro propédsito do que percebé-
lo melhor e melhorar com cada escuta, é mais facil de enunciar do que levar a prética”
(SCHAEFFER, 1977:269-270). Por isso, surgiu o solfejo do objeto sonoro, para ajudar
na descricdo dos sons que fariam parte de uma nova musica, da musica experimental.
“Seria necessdrio entdo contar com novos critérios de classificacdo aplicdveis a
qualquer som, fosse ele de origem instrumental, mecénica, humana, animal,

eletrénica, do meio ambiente, etc.” (HOLMES, 2008:82).

Desta forma, o Traité apresenta um quadro chamado TARTYP*, que diz
respeito a tipologia ou “arte de separar os objetos sonoros” (SCHAEFFER, 1977:398),
descrevendo e classificando os tipos de sons de maneira bastante geral. Schaeffer se
inspira na articulacdo da linguagem falada para explicar as interrup¢des energéticas
que acontecem em qualquer discurso sonoro. Por exemplo, as consoantes representam
os ataques e as vogais sua sustentacdo, como se cada silaba representasse um objeto

sonoro, separado do subseqliente por um novo ataque. Mas isto é, obviamente,
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Tableau Récapitulatif de la Typologie.
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demasiado generalizado, pois existem também os sons desprovidos de ataque ou com
um ataque progressivo, e temos ainda os ataques sem sustentacdo, dentre outros tipos

que podem igualmente achar seu andlogo exemplar na fonética.

O Guide des Objets Sonores de Michel Chion é, como o titulo indica, um guia
para melhor compreender o Traité, pois neste Gltimo Schaeffer expde alguns assuntos
de forma muito complexa e o leitor deve as vezes “decifrar” questdes importantes ou
se deparar com uma pedagogia pouco ortodoxa®. CHION (1983) explica claramente
a tipo-morfologia, com algumas pequenas adaptacdes de termos. Por exemplo, desde
que a tipologia j& considera em si uma aproximacdo morfolégica mais geral, ele a
chama de “morfologia elementar”, e a morfologia mesma é chamada de “morfologia

principal”.

A tipologia pode ser comparada as consoantes e vogais, mais precisamente aos
tipos de consoantes e de vogais, ou seja, tipos de articulacdo e de apoio. Saindo da
linguagem falada e entrando no caso dos sons no contexto da escuta musical,
Schaeffer chama essa articulagdo-apoio de entretien-entonacdo. O primeiro termo
designa a forma em que se manifesta a energia que d& “vida” ao som e o segundo
designa as qualidades do “corpo” desse som: como ele estd composto
frequencialmente e se ele tem uma altura fixa ou varidvel. Em outras palavras, um par
de conceitos que representam os eixos horizontal e vertical respectivamente, que mais

adiante ajudard@o a explicar o que entendemos por espectromorfologia.

* Vide SCHAEFFER (1977:700) assumindo que no Traité ele é menos critico com a sua propria
pedagogia do que com a musica contemporanea da época.
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A classificacdo tipoldgica do TARTYP ndo é, contudo, imparcial. Nele sdo
utilizados dois critérios principais para descrever o entretien e a entonacdo dos
objetos, a saber, os critérios de factura e de massa, porém “factura ndo é um termo
neutro assim como entretien (...). Enquanto todos os sons possuem entretien, s
alguns possuem factura” (DACK apud THORESEN, 2006:3, grifos seus). Isto porque,
do ponto de vista da factura®, distinguem-se os objetos sonoros “bem equilibrados”
dos “demasiado redundantes” e dos “demasiado originais”. Os redundantes “pecam”
por sua simplicidade e os originais por seu excesso, seja no plano dos critérios de
factura/massa ou no de duracdo/variacdo. Surge entdo um terceiro par de critérios
chamado equilibrio/originalidade. Apenas os objetos equilibrados caberdo numa
descricdo morfolégica mais detalhada pois, segundo SCHAEFFER (1977; SCHAEFFER &
REIBEL, 2005), sdo os Unicos com algum interesse musical. Os objetos demasiado
breves e demasiado longos sdo igualmente vitimas da “discriminacdo” schaefferiana,
fundamentando timidamente uma pseudo-psicologia da percep¢do musical. De
qualquer forma, enquanto criadores, ndo podemos tolerar estes juizos de valor. Onde
reside o verdadeiro problema de se utilizar um som demasiado original ou demasiado

simples?

Assim, os objetos chamados “banais” e “excéntricos” situam-se literalmente na
periferia do TARTYP e os objetos equilibrados ocupam um lugar central no quadro.
John DACK (2001), por sua vez, mostra como sao importantes os casos limitrofes do
TARTYP para o discurso musical. A seguir apresentamos um esquema simplificado da

tipologia, sem necessariamente evidenciar essa hierarquia (Fig.2):

% No sentido de como as coisas estdo construidas e, portanto, designando se algo é ou ndo de boa
qualidade.
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Factura (entretien) Massa (entonacgdo)
nula tonica fixa
imprevisivel complexa variavel
— formada
simples (pouco variavel)
pontual (impulsao) imprevisivel
continua
iterativa

Fig.2: Tipologia schaefferiana simplificada.

TARTYP é uma abreviacdo que significa “recapitulacdo da tipologia” em francés.
O esquema da Fig.2 representa um resumo dessa recapitulagdo, podendo ser
desenvolvido facilmente se estressarmos algumas das caracteristicas apontadas nele.
Por exemplo, um som pontual, ou seja, muito breve (Schaeffer utiliza o exemplo de
um pizzicato de violino), no caso de ser demasiado pontual estaremos falando de uma
impulsdo quase imperceptivel, um click fugaz sem ressonancia alguma, onde nao
conseguiremos sequer perceber uma altura determinada®. Diz-se desse som que ele
tem uma factura “nula”, pois a energia ndo é mantida de nenhuma forma, e portanto
ela ndo cabe mais na categoria de factura “formada”. No outro extremo, uma factura
demasiado continua representard um som cuja energia é sustentada e mantida no
tempo, um tipo de objeto “redundante”. A factura iterativa diz respeito aos sons cuja
energia é renovada constantemente, como se fossem varios ataques sucessivos

(pensemos como exemplo num “rrr” roulé ou no trémolo de um instrumento

" Vide SCHAEFFER & REIBEL, 2005:28-30.
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musical). Talvez ndo possamos dizer que um som seja “demasiado iterativo”, mas
ainda podemos aplicar o critério de duracdo a um objeto iterativo. J& a massa ténica
significa que o corpo do som tem uma altura definida, preferentemente uma
fundamental e sua série harmdnica —uma nota—, mas se for demasiado definida,
como no caso de uma sendide (freqiiéncia pura), serd considerada “banal”. Existe uma
passagem gradual da massa tdnica para a massa complexa, onde é mais dificil destacar
uma fundamental. A massa complexa pode ser por exemplo um som de sino, ou um
som de prato, e se formos até o extremo da complexidade, teremos o que se conhece
como ruido branco, onde estdo presentes teoricamente todas as freqiiéncias com a
mesma intensidade. A massa fixa, como seu nome indica, é aquela que permanece
relativamente invaridvel no espaco freqiiencial, mas se for rigorosamente fixa remeterd
a um som eletrénico, pois até entre os sons mais fixos de natureza acUstica costuma
haver uma ligeira oscilacdo. Por dltimo, temos os sons de massa varidvel simples (um

glissando no timpano de pedal por exemplo) e de massa varidvel imprevisivel.

Ndo nos lembra tudo isso, mesmo que de forma bastante remota, a
classificacdo por familias da orquestra de ruidos futurista? Obviamente aqui estamos
diante de uma classificagdo muitissimo mais elaborada (ndo sem antes ter passado por
uma etapa de pesquisa sobre ruidos, muito bem descrita por PALOMBINI, 1993) e
abrangente, tanto que a morfologia que veremos posteriormente encontrard a sua
justificativa apenas numa maior especificidade para descrever internamente os objetos
sonoros. Contudo, chama-nos a atencdo o fato de que Schaeffer manifestasse uma
predilecdo por alguns tipos de objetos —embora pretendendo estabelecer um “solfejo

universal’—, tal como os futuristas rejeitavam certos tipos de sons e privilegiavam
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outros. Claramente, tanto os futuristas quanto Schaeffer perseguiam uma estética
prépria e escolhiam seus sons com esses fins, mas, em alguma medida, tentavam
fundamentar as suas escolhas por meio de pseudo-teorias: os futuristas
(particularmente Russolo) com a histéria do desenvolvimento e educacdo do ouvido
humano e Schaeffer com as questdes relativas a percep¢do dos sons segundo um maior

l48

ou menor interesse musical®”. O primeiro visando negar radicalmente a tradicdo e o

segundo com um pé sempre nela, porém com resultados igualmente radicais.

Para encerrar nossa apresentacdo da tipologia, falta ainda enunciar
suscintamente alguns casos especiais de objetos considerados excéntricos, a saber, as
“amostras”, “acumulagdes”, “células”, “pedais”, “fragmentos”, “notas dilatadas” e
“tramas”. As amostras consideram a “permanéncia de uma causa” e “a persisténcia de
um mesmo agente” (SCHAEFFER, 1977:453), como no caso de uma crian¢a tocando
um violino, onde reaparecerdo de forma incoerente diversos sons, com diversas
qualidades por causa do arco inédbil, mas sendo sempre causados pela mesma energia.
As acumulagbes sao facilmente reconheciveis pois se parecem ao efeito de
“granulacdo”*, onde a mesma qualidade sonora é causada por golpes energéticos
diversos, formando uma “nuvem”, por exemplo, de pizzicati ou glissandi. Os
exemplos citados por Schaeffer s@o um grupo de pedras caindo, ou uma gaiola cheia
de péssaros piando. Amostras e acumula¢des podem chegar a ser muito similares em
alguns casos, mas a intencdo da escuta pode também influenciar uma decisdo de
classificacdo (SCHAEFFER, 1977). As células sdao objetos compostos por micro-objetos,

ou melhor, objetos “de estrutura acumulativa” (lembremos da Gestalt), porém

“8 Embora tivesse se manifestado no Traité a respeito da facilidade com que o ouvido musical se

adapta.
* Qu sintese granular, para diferencia-la do “grao” que serd um dos critérios morfolégicos.



44
apresentam uma duracdo menor que uma acumula¢do propriamente dita. A mesma
célula, se repetida, transformar-se-4 num pedal, em analogia ao ostinato da musica
tradicional. Células e pedais sd@o classificados no TARTYP como casos especiais de
objetos com factura iterativa, lembrando que seus componentes podem ter uma massa
fixa e/ou varidvel. O fragmento, como seu nome indica, pode ser uma das partes
constituintes da célula, ou inclusive de um som com factura continua, porém com sua
energia “mutilada”. Em alguns casos, um fragmento pode chegar a ser confundido
com um objeto pontual, mas enquanto o objeto pontual responde a uma falta de
ressonancia naturalmente, o fragmento considera uma interrup¢do na factura. Dentre
os sons com factura continua surgem os casos das notas dilatadas e das tramas. As
notas dilatadas sao objetos que variam ndo s6 melodicamente, mas sobretudo
espectralmente: trata-se de uma variac@o de complexidade crescente, em evolu¢do
relativamente lenta e coerente (pensemos como exemplo num som simples que vai
sendo acrescentado de parciais, ou num acorde arpejado ou que vai sendo figurado
aos poucos). Finalmente, as tramas supdem uma manutencdo da energia num
contexto de homogeneidade, nas quais hd no entanto uma lenta evolucdo interna,
podendo apresentar “irregularidades dindmicas ou de massa, ou que uma estrutura

ritmica mais ou menos nitida seja desenvolvida lentamente” (SCHAEFFER, 1977:457).

Junto com esses sons excéntricos, Schaeffer também menciona os unissonos
como casos especiais, cuja integracdo ou separacdo dependerd das caracteristicas dos

sons constituintes, assim como da inten¢do da escuta.
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2.4 - Morfologia
A morfologia também apresenta um quadro que recapitula os critérios e as
espécies expostas, desta vez, apenas dos objetos chamados musicais (TARSOM® é a
abreviacdo de “recapitulacdo do solfejo dos objetos musicais”), do detalhe das suas
caracteristicas internas, da sua contextura®. E particularmente interessante neste
momento aludir a uma observa¢do que faz Laura DI PIETRO (2000) sobre os objetos
rejeitados por Schaeffer para uma descricdo no TARSOM, a saber, os objetos
excéntricos ou evolutivos. Eles coincidem com os sons que apresentam uma
morfologia que mais tarde Trevor WISHART (apud DI PIETRO, 2000:67) chamaria de
“morfologia dinamica”, ou seja, aqueles sons onde as propriedades encontram-se em
constante estado de mudanga e que, por causa disso, s& podem ser compreendidos na
sua totalidade. Como sé podem ser compreendidos na sua totalidade, entendemos
melhor a marginalizacdo desses sons da morfologia schaefferiana, talvez inclusive por
uma razdo metoloddgica. Porém Wishart ndo acredita na existéncia de objetos

sonoros ndo-musicais e, por isso, recorre a disciplinas matematicas como a topologia e

a teoria da catéstrofe para dar conta desses sons internamente (DI PIETRO, 2000).

Sabendo destas e outras possiveis solucdes oferecidas para a observacdo do
continuum sonoro em objetos excéntricos (também chamados de evolutivos, ou de
morfologia dindmica), contentamo-nos por enquanto com a descricdo presente na
tipologia de Schaeffer, salientando que considerd-la-emos como parte de uma
descricdo morfolégica do mesmo nivel do TARSOM. O leitor compreenderd melhor

tudo isto quando formos abordar a espectromorfologia proposta por THORESEN

50

Tableau Récapitulatif du Solfége des Objets Musicaux.
' Vide DI PIETRO, 2000:41.
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(2006), onde as classificacdes schaefferianas sdo deixadas quase intactas, apenas
adaptadas, evitando porém os juizos de valor e re-incluindo os sons marginalizados

do nivel morfolégico.

Como nosso intuito é simplificar, e ndo complicar —nao mais do que é possivel
fazé-lo com um livro de setecentas paginas e uma gravacdo com trezentos exemplos
sonoros, tudo ainda no particular estilo de Schaeffer—, mostramos também uma
versao simplificada do TARSOM (ver Fig.3), da mesma forma como fizemos com o
TARTYP. Conservamos, no entanto, os sete critérios morfoldgicos necessérios para sua
compreensdo. Os respectivos desdobramentos que podem ser apreciados
correspondem as classes e, em alguns casos, aos géneros, sendo estes dois referentes a
“qualificacdo” dos critérios. Os restantes aspectos do TARSOM oferecem, para cada
critério, uma casa referente a tipologia (que jad vimos) e cinco casas que dizem respeito

a “avaliacdo™?.

2 Abordaremos muito pouco da avaliagdo no presente tdpico, porém a espectromorfologia de
Thoresen serd muito mais ilustrativa neste sentido.
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2.4.1 - Massa

O critério de massa, similarmente ao seu papel na tipologia, observa o aspecto
frequencial do som, porém na morfologia é mais detalhado, classificando os sons dos
mais simples aos mais complexos. Vale lembrar que isto se aplica ao “corpo do som” e
ndo ao ataque. O som puro é a sendide —ou freqiiéncia pura—, isento de qualquer
tipo de parciais harmoénicos ou inarmdnicos, faixas de ruidos, etc. O som tbénico é
aquele que acrescenta parciais harmdnicos a fundamental, ou seja, o que conhecemos
como uma “nota”, seja de violino, clarinete, flauta ou, em alguns casos, criado
eletronicamente. O grupo ténico é, como seu nome diz, um grupo de sons tonicos,
“acordes” no vocabuldrio musical tradicional. A massa canelada ou “estriada” (em
francés cannelé) é aquela que apresenta freqiiéncias em diversas alturas do espectro,
sem contudo possuir uma organizacdo com base na série harmonica, portanto resulta
numa forma de onda ndo-periddica. Essas frequiiéncias podem estar combinadas com
faixas ruidosas nodais, como num som de gongo, ou ser apenas um grupo de parciais
inarmoénicos (ndo-harménicos), como num som de tridngulo ou de sino®®. O grupo
nodal é a soma de faixas ruidosas, cada uma delas com um “nodo” onde se concentra
uma maior intensidade. O som nodal seria exatamente um dos componentes desse
grupo nodal®, um som préximo ao ruido porém centrado em alguma parte de sua
tessitura. Um exemplo de som nodal pode ser um som de tom-tom ou de prato, este
altimo com seu nodo num registro consideravelmente mais agudo. Finalmente, o
ruido branco possui todas as freqiiéncias com uma intensidade similar, como o som de

um televisor ligado que esta sem sintonizar canal algum.

>3 Muitas vezes acreditamos estar ouvindo uma fundamental nos sons deste tipo, porém a fundamental

sé pode ser considerada como tal em fun¢do de seus harmoénicos que, nestes sons, ndo existem.

54 E dificil encontrar uma explicacdo de por que Schaeffer situou o nodo como sendo mais complexo
que o grupo nodal no TARSOM. Talvez tenha pensado o nodo como uma faixa mais larga em
comparacdo as faixas do grupo nodal.
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E bom lembrar o que diz SCHAEFFER (1977) a respeito da percepcdo destas
classes: elas sd@o independentes e ndo deveriamos esperar encontrar casos
intermediérios, pois quando houver divida é preferivel pensar em duas classes

simultaneas.

O critério de massa pode também especificar seu calibre, isto é, independente
da classe ser tonica, nodal, canelada, etc., ela pode ter limites quer seja no registro
agudo, no grave ou em ambos. Assim, o calibre de um som pode determinar sua

massa tanto quanto a classe.

2.4.2 - Timbre harménico

O timbre harménico estd estreitamente ligado ao critério de massa e
provavelmente seja 0 menos util de todos os critérios morfolégicos, uma vez que ele
“re-generaliza” as classes de massa, parecendo-se mais ao critério de massa que vimos
na tipologia. O som puro e o ruido branco possuem timbre harménico nulo. O som
tonico possui timbre harmdnico ténico e o grupo ténico pode ser pensado como um
timbre harménico ténico-canelado ou continuo. Os outros trés (som canelado, grupo

nodal e som nodal) sdo também continuos ou complexos.

2.4.3 - Critério dinamico
O critério dindmico é muito importante, pois contém as formas que os sons
podem adotar (lembrando que na morfologia Schaeffer estd se baseando no par

forma/matéria)”® e, talvez mais determinante ainda, os géneros de ataques®.

> Schaeffer fala em “forma” quando estd referindo-se ao envelope de um som, ao “desenho” da

amplitude da onda no decorrer do tempo.
** No Solfége, SCHAEFFER (2005) demonstra o quanto um ataque pode influir na percep¢do do



50
Dividimos o critério dindmico em ataque e perfil dindmico. O perfil dindmico pode ser
determinado pelo ataque (sons chamados de “percussdo-ressondncia” ou “choque-
ressonancia”) ou ndo determinado pelo ataque. As duas classes diferenciam-se pela
predominancia ou ndo do ataque em relacdo ao corpo do som. Os ndo determinados
pelo ataque dividem-se em sons amorfos e perfis: Os sons amorfos ndo apresentam
variacdo dindmica no seu percurso, enquanto os perfis podem crescer, decrescer ou
uma mistura destes dois comportamentos. J& para os géneros de ataque, gostamos
muito da explicacd@o clara e concisa de Di Pietro:

abrupto: choque seco sem ressonancia.

rigido: ataque com forte ressonéncia associada.

frouxo: ataque também com ressonéncia, embora mais suave do que o anterior.
plano: a intensidade definitiva do som é apresentada imediatamente, mas
percebe-se, no ataque, um ruido muito breve - um “mordente”.

doce: parecido com o ataque plano, mas sem o mordente.

sforzando: é um ataque progressivo, a intensidade se estabiliza rapidamente,
mas ndo instantaneamente, hd um crescendo.

nulo (ou muito progressivo): refere-se aos sons onde a intensidade [cresce e] se
estabiliza muito progressivamente (DI PIETRO, 2000:89, grifo seu).

2.4.4 - Gréo

Este critério poderia rememorar os sons iterativos, porém aqui o agente
energético é um sé e, talvez por isso, é percebido de forma mais sutil e certamente
aparece com mais velocidade. Trata-se da textura do corpo do som, uma rugosidade
que o caracteriza. E necessario notar que ndo todos os sons tém essa textura
“granulosa”: um som normal de flauta ou uma sendide eletrénica ndo costumam ter
grdo, mas o som do fagote sim, e também um ranger de porta. O grdo pode ser mais

liso ou mais rugoso e, espectralmente falando, pode ser mais fino ou mais grosso, isto

é, afetando toda a massa ou apenas parte dela.

timbre, através do que ele chama de “anamorfoses temporais” (termo inspirado num efeito éptico
de perspectiva). Aplicando certeiros cortes na fita gravada, manipulando apenas o inicio do ataque,
ele “cria” um som de flauta transversa a partir de um som de piano, e faz exatamente o
procedimento inverso, “criando” um som de piano a partir do som da flauta.
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2.4.5 - Allure
A allure, palava em francés que significa marcha, forma de andar, aspecto,
comportamento, etc., refere-se a oscilacdo ou vibrato que apresentam (ou nao) os
sons, quer seja na sua altura ou na sua intensidade. Essa vibracdo pode ser mais aberta
ou mais fechada, dependendo da sua velocidade, caso for regular. Também, a
oscilacdo pode ser mais profunda ou menos profunda, no sentido de atingir um
ambito mais amplo ou menos amplo na tessitura (no caso da allure de altura), ou um
maior ou menor ambito dindmico (no caso da allure de intensidade). Mas a abertura e
a profundidade da allure ndo sdo sempre regulares; Schaeffer distingue uma
regularidade “mecénica” (rigorosa) de uma regularidade “viva” (uma regularidade
criada por exemplo pelo ser humano, mostrando pequenas flutuacdes) e de uma

irregularidade “natural”, mais cadtica.

2.4.6 - Perfil melédico

Lembremos dos tipos de massa na tipologia: fixa, varidvel simples e varidvel
imprevisivel. Existem quatro classes de perfis melédicos para a massa varidvel simples:
podatus, clivis, torculus e porrectus. Estes sdo os nomes em latim de alguns dos
principais gestos melddicos utilizados no nascimento da notacdo musical. Na Fig.3

estdo ilustrados com linhas ascendentes e descendentes.

2.4.7 - Perfil de massa
Como vimos no tépico 2.4.1, a massa de um som pode ter um calibre mais fino
ou mais grosso, porém isto sé se o calibre for relativamente fixo (desconsiderando o

ataque). O perfil de massa se aplica aos calibres varidveis®’, nos quais pode haver uma

> Entendemos que haveriam calibres variaveis simples e imprevisiveis, e o perfil de massa consideraria
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dilatacdo, um afinamento, ou combina¢des destes dois: uma dilatacdo seguida de um
afinamento foi chamado de perfil em delta e um afinamento seguido de uma
dilatacdo foi chamado de perfil em cruz. Além dos calibres, podemos imaginar
diversos tipos de variacdo na classe de massa, por exemplo passar em forma continua
de um som ténico a um som canelado, ou de um ruido branco para um som puro®,

etc.

2.5 - Espectromorfologia

O primeiro a utilizar o termo “espectromorfologia™ foi Denis SMALLEY (1986),
que a entende como como um enfoque dos mateirais sonoros e das estruturas musicais
que se concentra na interacdo entre o espectro (freqiiéncias) e a forma como ele se
perfila no tempo (SMALLEY, 1986; 1997). No entanto, o espectro ndo pode ser
separado do tempo, j& que “os espectros sdo percebidos através do tempo, e o tempo
é percebido como movimento espectral” (SMALLEY, 1986:65). Mais ainda, como
observavamos num artigo sobre anélise espectromorfolégica:

Na verdade, o tempo faz parte do espectro, assim como a amplitude, uma vez
que as infinitas freqliéncias de ondas senoidais que o compdem sé podem
existir se elas tém tempo para desenvolver seus ciclos e se, ao mesmo tempo,
elas tém uma amplitude, independente desta ser baixa, alta ou varidvel. Um
espectro sé pode ser obtido concretamente a partir de uma “fatia de tempo” de
um sinal dado (HOLMES, 2008:83, grifo seu).
O espectro de um som pode ser representado visualmente num espectrograma,
o qual hoje em dia é comumente obtido por computador utilizando a Fast Fourier
Transform  (Transformada Répida de Fourier) ou simplesmente FFT, baseada no

teorema do matematico francés Jean Baptiste Fourier que em 1811 demonstrou que

um sinal periddico finito pode ser decomposto em infinitas sendides, cada uma com

apenas os variaveis simples.
%8 Neste ultimo caso haverd também, inevitavelmente, um afinamento no calibre.
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frequéncia, amplitude e fase independentes. A FFT decompde néo sé sinais periddicos,
mas também aperiddicos, ou seja: qualquer som®®. Um ouvido humano percebe, em
média aproximada, entre 20Hz (vinte Hertz, medida de freqiiéncias similar a dizer
“ciclos por segundo” ou “vibracdes por segundo”) e 20KHz (vinte mil Hertz). Os
espectrogramas geralmente mostram trés dimensdes ou eixos: tempo, freqliiéncia e
amplitude, sendo que esta Gltima muitas vezes é representada com uma escala de

cores ou vai numa gama do branco ao preto, para evitar desenhos em 3D.

No entanto, Schaeffer, Smalley e Thoresen evitam o uso de espectrogramas,
apostando numa metodologia mais purista, talvez univoca, baseada inteiramente na
percepcdo. Guigue diz que o espectrograma oferece “uma imagem muito pouco
especifica, ou, ao contrario, detalhada demais, cheia de informa¢des irrelevantes”
(GUIGUE, 2007:39). Delalande, pelo contrario, € um dos que confia vérias de suas
anélises as informacgdes espectrais decodificadas com a FFT e ndo s isso, mas também
as ferramentas complementares do Acousmographe *°, sem contudo renunciar a
percep¢do, obviamente. A metodologia que definimos para o presente trabalho
considera o uso do espectrograma, especialmente como um refor¢o da escuta, pois,
como vimos na tipo-morfologia, os objetos sdo muitas vezes ambiguos e a
representacdo do espectro sé tem a contribuir no caso de duavidas. Nossa prépria
experiéncia na prética da composicdo eletroacustica, na mixagem e masterizacdo de
gravacOes diversas, e na realizacdo de alguns experimentos para diferenciar massas,
ataques e timbres em geral, familiarizou-nos com a ferramenta e nos proveu sempre

de uma maior certeza e conhecimento do material com o qual estdvamos

%% Para mais informagéo, vide CADIZ, 2008.
€0 Software desenvolvido no GRM que se baseia no espectrograma para construir representacoes
gréficas analiticas, transcricdes ou roteiros.
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trabalhando.

A espectromorfologia de Smalley, embora inspirada na tipo-morfologia
schaefferiana, simplifica demasiado alguns dos seus pontos para acrescentar muitas
outras novas classificagdes, como por exemplo a apresentacdo de arquétipos ritmicos e
espaciais, estes Gltimos desenvolvidos e apresentados como “tipologia™ e “morfologia
do movimento”. Por interessante que nos pareca, além de algumas questdes bastante
relevantes que levantamos em nossa pesquisa gracas a seus textos, ndo podemos
adotar o “idioleto espectromorfolégico” de Smalley, mesmo tendo ele criado este
termo que se inclui no titulo da presente dissertacdo. PALOMBINI (1993) mostra a
espectromorfologia de Smalley inclusive como oposta a tipo-morfologia de Schaeffer,
por uma série de razdes que podem ser conferidas na sua tese Pierre Schaeffer's Typo-
Morphology of Sonic Objects. Hoje, a espectromorfologia, no sentido mais amplo,
deve ser entendida como parte do vocabuldrio comum as metodologias de andlise da
musica eletroacustica, muito mais do que uma teoria fechada ou coisa similar, pois ela
é baseada nos escritos tedricos e nas experimentacdes de Schaeffer, e o termo nao

sugere outra coisa do que o estudo das formas que um espectro sonoro pode adotar.

Além da sua visdo sobre forma/estrutura, que serd tratada no capitulo 3, uma
das contribui¢des mais importantes de Smalley ao nosso assunto é a seguinte: se bem
que Schaeffer propds sete géneros de ataque e varios perfis dindmicos e nao-
dindmicos, é s6é em Spectro-morphology and Structuring Processes de SMALLEY (1986)
que aparecem os géneros de decaimento, isto é, a dindmica da intensidade onde os

sons “morrem”. Como ele bem observa, os finais dos sons nem sempre sdo quietos,
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entdo propde seis géneros de decaimento correspondentes a retrogradacdo (reverse)
de cada um dos géneros de ataque, menos o abrupto, cujo retrégrado possui a mesma
forma inicial (a palavra “forma” leia-se no sentido schaefferiano de envelope). Como
veremos no tépico a seguir, Thoresen também propde seus géneros de decaimento

inspirados nos ataques da tipo-morfologia.

2.6 - Segundo Thoresen

O compositor e musicdlogo noruegués Lasse Thoresen (n.1949) desenvolveu
uma abordagem espectromorfoldgica adaptando a tipo-morfologia de Schaeffer sem,
entretanto, ir muito longe nas suas modificagdes. Quando hd, elas s@o em nossa
opinido muito bem justificadas. A principal inovacdo estd no artigo
Spectromorphological Analysis of Sound Objects: An adaptation of Pierre Schaeffer's
Typomorphology, no qual THORESEN (2006)% apresenta uma proposta de analise
grafica muito mais pratica do que tedrica. Uma “anélise aplicada” que tem como
intuito resgatar “uma das maiores conquistas do trabalho de Schaeffer”, a saber, “a
codificacdo de todas as categorias sonoras em um diagrama magnifico e unificado” o
qual, por uma série de razdes, “ficou sem muita consequéncia pratica” (THORESEN,

2006:2).

Especialmente para esses fins, foi criada uma fonte de computador chamada

Sonova®, a qual mostra graficamente a configuracdo espectromorfoldgica dos objetos

61

Uma versdo abreviada do artigo aparece com copyright 2001/2002 na publicacdo de 2007 na
revista Organised Sound onde, por razbes de espaco, ndo sdo incluidos os gréficos. Aqui faremos
referéncia ao artigo completo apresentado na conferéncia Terminology and Translation - Beijing
2006 da EMS Network, indicando copyright 2001/2004. Nas citacdes utilizaremos o ano da
conferéncia, 2006.

Com assisténcia de Andreas Hedman, compositor sueco. Para o leitor interessado, disponibilizamos a
fonte no seguinte endere¢o: <http://www.bryanholmes.net/enmi.html>
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sonoros. Para THORESEN (2006), a caracteristica mais importante de sua revisdo é a
introducdo de simbolos graficos ao invés de letras arbitrariamente escolhidas®® ou
designacdes verbais para representar a andlise, uma vez que os gréficos possibilitam
uma representacdo iconica e multi-dimensional onde tipologia e morfologia podem

integrar-se de forma compacta.

2.6.1 - Adaptacdo da tipologia

Essa representacdo “icOnica e multi-dimensional” faz com que ndo seja
necessédrio manter todas as 28 categorias do TARTYP, por exemplo. Uma outra
mudanca plausivel é ter eliminado a distincdo entre objetos convenientes, demasiado
originais e demasiado redundantes, assim como a distincdo entre factura e entretien

pois, como vimos, “factura” ndo é um termo neutro.

Dessa forma, é apresentado um quadro bésico da tipologia adaptada (ver Fig.4)
e logo um quadro expandido (ver Fig.5), onde se distinguem os diferentes tipos de
organizacdo frequencial e de articulacdo da energia. Neste ponto o autor parece
confundir-se, uma vez que troca os termos composé e composite ao mencioné-los em
francés, contudo ndo ha problemas na prética, pois os graficos no quadro expandido
se correspondem corretamente com os termos em inglés stratified (para os objetos
compostos) e composite (objetos compdsitos)®®. Seguem-se as tipologias de duracdo e
velocidade (Fig.6), a regularidade do pulso (Fig.7) e alguns casos “especiais”

schaefferianos como trama, ostinato, acidentes, dentre outros casos que tinham sido

¢ Como no Traité. Nos topicos 2.3 e 2.4 nos abstemos de apresentar essas letras justamente para

evitar confusdes desnecessarias.
Objetos compostos sdo essencialmente aqueles que estdo superpostos, enquanto os objetos
compésitos sdo os que se caracterizam por estarem em seqiiéncia, um depois do outro.

64
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retirados temporariamente e que agora podem ser representados combinando os

simbolos ja definidos (ver Fig.8).

Devido a natureza integradora dos simbolos, todas as caracteristicas dos sons
acabardo ficando no mesmo nivel morfolégico, fato que ao nosso ver é til e

construtivo.

ENERGY ARTICULATION
Vacillating Sustained  Impulse Iterated Accumulated
~ I . (X XS
. % gl | < | o— ¢ o | > | 3%
E <
Q
: 3| 1o = ® | m- H I
rg § oo & > ]
£ O
=)
2]
2 « | & ] | >
S St b1 S
OB -
<« n | | B >

Fig.4: Tipologia bésica.

Na tipologia bésica (Fig.4) vemos o critério de massa chamado de sound
spectrum e o entretien de energy articulation. O quadro mostra-se similar ao da
tipologia bésica no Traité, com as amostras (vacillating) e as acumula¢des
(accumulated) nos seus extremos. Como reparamos anteriormente, a tipologia é uma
espécie de morfologia “externa” ou mais basica, e Thoresen confirma isso no seu

quadro da tipologia expandida:



58

T Nl w ] g | g |

IT-u“ IT - M. u M- u 0 o 0 Iﬁu Iﬁ)(w.H ITum,.m ITHMW
2 4 ‘ o o o101

£ | Mg PO I 1 {24 | 422
o [ 4 o e payoud

s RGN INACT I DT IR I IOo | o d IR B e} e J e
ATAVIIVA
-—m m — = . . (payoudun)
% | s uL.\./I NP\/I 0 _w_ O 7 3| 1532 | 43 xopduto)
—— & ‘ —e .. _—_ o1moysq

as | e MT\/O PN o 5 11 {3 52
--® [ —e - - payoud

| fiE | | Aol o o | o113 )| 3 {2
ATAV.LS

PRADINUNIDY ansoduio)) painal]  aspndwi]  pauivisng paiupas SunpjIIOvA

Fig.5: Tipologia expandida.
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A tipologia expandida (Fig.5) divide-se em objetos fixos (stable) e variaveis
(variable). E acrescentada a tipologia bésica um tipo intermediario de massa: a
canelada ou nodal (dystonic), entre a massa simples (pitched, ou seja, com
fundamental discernivel) e a complexa (complex). Cada um desses trés tipos, por sua
vez, sdo divididos em dois sub-tipos, se aproximando, estes seis resultantes, dos
géneros de massa na morfologia schaefferiana. O circulo branco serd usado para
sendides; o circulo preto representa um som tdnico; o losango branco corresponde a
sons com altura quase determinada, porém com um espectro mais complexo; o
losango preto representard sons canelados ou estriados; o quadrado branco serd para
faixas de ruido ou similares; o quadrado preto serd para sons complexos como, por

exemplo, aqueles produzidos por instrumentos de membrana percutida.

Vemos como as acumula¢des e as amostras (que s& podem ser compreendidas
em sua totalidade), ganham representacdes estruturais bastante aceitdveis. S&o
inseridos também os objetos compostos (stratified) e os compdsitos (composite)
enquanto, no centro, mantém-se os impulsos, os sons mantidos e os iterativos. No
caso dos objetos compésitos encontramos representacdes com dois e trés “objetos”
em legato; acreditamos que esta é apenas uma idéia figurada, a qual pretende ilustrar

se 0 objeto tem, internamente, menos ou mais micro-objetos.
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Fig.6: Tipologias de duracdo e velocidade.

As duracdes (Fig.6) muito longas (demesuré para Schaeffer e ambient time para
Thoresen) ganham representacdo através da linha de continuidade dos gréficos, tal
como as duracdes médias (gesture), breves (ripple) e impulsos (flutter). Nestas duas
altimas, sé@o oferecidos dois simbolos de “trémolo” para especificar a velocidade dos
ataques nos sons iterativos e nos compésitos. Na proxima figura mostram-se mais

detalhes para diferenciar a regularidade desses pulsos:
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Gestural time Rg 0Oq Ir
— ~ ~
Ripple time - - ~
> = 2
Flutter time - - ~
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< & <
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, = = >
rit.

Fig.7: Regularidade dos pulsos.
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Na Fig.7 Thoresen mostra a primeira e Unica representacdo totalmente
arbitraria de seu sistema grafico, para os graus de regularidade de duracdo média. No
entanto, vérias formas de evitar o uso de Rg (para pulsacdo mecénica como diria
Schaeffer), Oqg (pulsacdo viva) e Ir (natural ou irregular) sdo oferecidas mais a frente. E
importante notar que a pulsa¢gdo viva ndo se aplica apenas para pequenas
irregularidades, mas também para pulsos regulares superpostos. Embaixo, observamos
as diversas grada¢des de pulsos e suas “tendéncias” para o accel. ou para o rit. Agora

vamos aos casos especiais:

Soundweb

Large sound

Ostinato [~ [ ] P ]7

Cell @ o¥a
Incident @ * (J

(T)—ij O—1 O—1 (O—
Accident

Homogenous sound ®

Fragment L]

Fig.8: Casos especiais schaefferianos e outros que tinham sido retirados temporariamente.

A tramas (soundweb) sao representadas com suas evolu¢des internas. O

simbolo da Fig.8 é apenas um exemplo, podendo ser modificado facilmente para
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mostrar outras caracteristicas evolutivas. Essa maleabilidade é uma caracteristica geral
do sistema proposto por Thoresen. Assim, encontramos também os casos como a nota
dilatada (/arge sound), acorde (chord), pedal (ostinato), célula (cell), incidente
(incident), acidente (accident)®®, som homogéneo (homogeneous sound) e fragmento

(fragment), mencionados no tépico 2.3.

2.6.2 - Adaptagdo da morfologia

Thoresen descarta o timbre harmdnico por estar absolutamente relacionado
com o critério de massa; entdo, ambos sdo sintetizados dentro de um Unico critério
(sound spcetrum), que além de incluir os vérios géneros de massa (spectral width,
Fig.9) e abarcar também o perfil de massa (spectral profile, Fig.11), acrescenta o brilho

espectral (spectral brightness, Fig.10)%.

Os simbolos da Fig.9 mostram os espectros do mais simples ao mais complexo,
acrescentando espectros “saturados” (saturated spectrum) e “acordes” de sons. Estes
simbolos podem geralmente ser combinados entre eles e incluir também os quadrados

e losangos brancos.

¢ Incidentes e acidentes sdo casos especiais de objetos compdsitos e compostos respectivamente. Para
mais informacédo, vide SCHAEFFER, 2005:62.

Thoresen observa sobre o brilho espectral, que “uma andlise desta dimensdo ndo é de fato incluida
na tipo-morfologia de Schaeffer” (THORESEN, 2006:9), ela é apenas colocada numa casa do
TARSOM. Para Thoresen a principal importancia de determinar o brilho (ou a “cor”) de um som
reside na diversidade dos timbres instrumentais, a maioria deles classificAveis como sons ténicos.
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Chord of
pitched sounds
Chord of
dystonic sounds
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complex sounds

-
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F

Fig.9: Géneros de massa.
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Fig.10: Brilho espectral.
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(

Gradual change in
spectral brightness

or ®F+—1

Gradual change o— u

of mass

Bulging

Receding %7—
Oi
Concave é 0 -

Fig.11: Perfil de massa.

Os perfis de massa sdo facilmente compreensiveis na Fig.11. O circulo preto
representa a fundamental e os circulos brancos sdo o contetido espectral, o qual muda
no tempo, segundo o indicado em cada caso. Como vemos, as mudangas graduais de
um tipo de som para outro s@do notadas com uma pequena seta. Entendemos que

onde a seta esteja localizada serd o ponto de inicio da mudanga.
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Brusque onset l.
Sharp onset |.
Marked onset ®
Flat onset L
Swelled onset ®
Gradual onset o
No onset <.

Fig.12: Géneros de ataque.

Os géneros de ataque (Fig.12) sdo os mesmos do TARSOM: abrupto (brusque),
rigido (sharp), frouxo (marked), plano (flat), doce (swelled), sforzando (gradual) e
nulo (no onset). No entanto, assim como foram determinados varios graus de brilho

espectral, estes podem ser aplicados de forma independente ao ataque (ver Fig.13):

Bright -I. -E: I
A L -
S T e

' o
b @ FTR

Fig.13: Brilho do ataque.

E, tal como Smalley, Thoresen propde diferentes géneros de decaimento (ver

Fig.14):
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Abrupt ending ® i ® <i
Sharp ending ® I ® <i
Marked ending ® | @ P I
Flat ending ® ® <>
Resonating ending o N — I

linterrupted resonance

Fig.14: Géneros de final.

Nos quatro primeiros casos da Fig.14, mostra-se a possibilidade do final dos
sons serem destacados com um pequeno crescendo. O ultimo caso representa o
decaimento provocado por uma ressonéncia (resonating ending), no qual o momento
exato de extincdo do som é muitas vezes incerto, por isso é utilizado o simbolo da
notacdo musical que significa “deixar vibrar”. O mesmo final ressonante pode ser

interrompido a qualquer momento (interrupted resonance).

Serdo também utilizados os simbolos musicais tradicionais de forte, piano,

crescendo, etc. para determinar o perfil dindmico geral.

Ao critério de allure, além da allure de altura (pitch gait, Fig.15) e da allure de
intensidade (dynamic gait, Fig.16), Thoresen soma a allure espectral (spectral gait,

Fig.17):
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Fig.15: Allure de altura.
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Fig.16: Allure de intensidade.
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VELOCITY
Slow Middle Fast

(@—r— | (O | ( :
Large i i

(Ot (O —4# ©
Moderate i i f

OF—= (O)— ©
Small i i i

DEVIATION

Fig.17: Allure espectral.

A respeito da allure de altura, Thoresen observa:

As vezes, o analista defrontar-se-4 com a possibilidade de representar o que ele
ou ela ouve como um glissando ondulante (usando a linha principal de
prolongamento do som) ou uma allure de altura lenta e ampla. Geralmente, a
allure percebe-se mais “ornamental” do que um glissando; um elemento
secundério, e talvez musicalmente expressivo, antes do que uma linha com a
sua importancia intrinseca para o discurso musical® (THORESEN, 2006:13,
grifos nossos).

O critério de grao (Fig.18) é acrescentado de caracteristicas especiais (Fig.19)
para os casos em que a massa do grdo difere da freqiiéncia “portadora” do som.
Temos o peso (weight) do grdo e a localizacdo (placement) em algum registro

especifico do espectro.

7 Sometimes, the analyst will be faced with the choice of whether to represent what he or she hears as
an undulating glissando (using the main prolongation line of the sound) or a slow and wide pitch
gait. Generally, gait is perceived to be more “ornamental” than a glissando; a secondary, perhaps
expressive musical element, rather than a line with its intrinsic importance for the musical discourse.
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Fig.18: Gréao.
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Sound spectrum
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Fig.19: Espectro do gréao.

Finalmente, Thoresen encerra a descricio de sua espectromorfologia com

algumas convengdes adicionais para facilitar a notacdo das andlises (ver Fig.20):
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The bracketed content continues
in the same manner.

The bracketed content is repeated,
—+— suggests new repetition.

The bracketed content gradually
transforms into that of the
succeeding bracket.

The bracketed content is repeated
while gradually transforming.

The bracketed content is repeated
at increasing speed.

One type of sound gradually
transforms into another.

Fig.20: Convencdes adicionais de notagdo.

Os colchetes indicam que o som continua da mesma maneira através da linha.

As linhas verticais sdo repeticdes do(s) objeto(s) que se encontra(m) dentro do

colchete. A seta significa que o som que a precede se transforma gradualmente no som

que vem a seguir.

2.7 - A Sonova em Desembocaduras

Para ilustrar uma andlise utilizando a fonte Sonova, e para familiarizar o leitor

com a mesma, apresentamos brevemente uma andlise de nossa obra eletroacustica

8 Obra sobre suporte fixo, composta no inicio de 2008 em nosso estidio particular.
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intitulada Desembocaduras. THORESEN (2006) analisa em seu artigo o terceiro
movimento de Les Objets Obscurs do compositor sueco Ake Parmerud, obra
composta nos estidios do GRM. Acreditamos que seja um bom primeiro passo
abordar uma obra sobre suporte —a anélise foi criada para estes propdsitos—, antes
de entrar no ambito da musica instrumental escrita. E relevante notar que, tanto a
andlise de Thoresen quanto a nossa, apontam para a descricdo do que poderiamos
identificar como uma “camada superficial” da obra, ao invés de tentar explicar, por
exemplo, a macro-forma. No entanto, diante do fato de Desembocaduras ser de nossa

prépria autoria, faremos uma pequena introdug¢do sobre como a peca foi composta.

Desembocaduras (Anexo 2/04) foi criada utilizando diversas fontes sonoras,
dentre as quais destacam-se o piano preparado, a guitarra elétrica, percussdes
orientais, bateria eletrdnica, utensilios de cozinha, sintese aditiva, sintese substrativa e
trutruka, que é um instrumento de sopro originério da etnia Mapuche (zona centro-sul
do Chile), construido basicamente com uma espécie de cana chamada colihue e um
chifre de vaca®. Dentre os processamentos aos quais esses sons foram submetidos
contam-se reverb, delay, chorus, vérios tipos de filtro, granulacdo e variacdo de
amplitude, com especial énfase na organizacdo e espacializacdo das estruturas, através

de processos intuitivos orientados pela retroalimentacdo compositor/escuta.

De forma bastante geral podemos dizer que os eventos sonoros se

desenvolvem brevemente para “desembocar” em outros eventos sonoros, observacdo

¢ O colihue possui como embocadura um corte obliquo e, no outro extremo, é fixado o chifre com
fibras vegetais ou tripas de animal. O instrumento pode chegar a medir até 4 ou 5 metros e seu som
é estridente e brilhante, produzindo as notas da série harmoénica do tom em que tiver sido
construido.
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que d& o titulo a obra. A relacdo destes eventos na primeira metade da obra se
estabelece, de certo modo, pela aparicdo alternada de duas fundamentais néo
temperadas —préximas ao Mib e ao F&— que sdo percebidas em diferentes contextos
espectromorfoldgicos. Entretanto, em determinados momentos escuta-se também
outras notas e mesmo o Mib-F& soando simultaneamente, o que reflete uma
flexibilidade nestas relacdes. A evolu¢do da miusica tem inicio nos sons de origem
“instrumental” (percussdes e cordas). Posteriormente surgem os sons sintéticos, os
quais de certa forma produzem uma anula¢do do ambiente anterior. Para a investida
final, os sons de diferentes origens superpdem-se com a aparicdo granular da trutruka
acompanhada de um “acorde” de ondas senoidais. Nesse momento (alguns segundos
antes do minuto 3'), hd um ataque que retine os sons das diferentes fontes sonoras,
momento que pode ser considerado como o climax da obra. O extenso som de
trutrukas durante o Gltimo terco da obra representa uma plegéaria ou, talvez, um grito
de resisténcia do povo Mapuche, que vem defendendo-se hé séculos das invasdes dos

Incas, dos conquistadores espanhdis e, ainda hoje, do préprio Estado chileno.

Embora nosso foco de pesquisa sejam num principio as micro-estruturas (para
aproximar-nos da morfologia interna dos sons), distinguimos preliminarmente oito
seccdes (ver Fig.21) utilizando o critério da escuta e nos inspirando também nas
principais “desembocaduras” as que o titulo da obra faz referéncia. Verificamos nesta
divisdo que a duracdo nas quatro primeiras partes vai-se reduzindo, enquanto que

desde a quinta e até a Gltima seccdo as duragdes sdo cada vez maiores:
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"

0’30” 1730” 2’ 230" 3 3°30” 4 430"
Fig.21: Seccionamento de Desembocaduras.
Na escuta percebemos efetivamente uma aceleracdo dos eventos que, apds o

primeiro terco da musica, comegam a ficar mais estaticos.

Vamos agora justificar a escolha de algumas representa¢des de objetos sonoros
particulares que poderiam ter sido grafados talvez de forma diferente, procedimento
que faz parte importante desta metodologia. O grau de flexibilidade que oferece a
Sonova ajudard na hora de se decidir por uma representagdo ou outra, sempre
dependendo do contexto musical em que o objeto se encontra. Lembramos desde ja
que os tempos indicados sdo aproximativos™ e que a relacdo grave/agudo é, quando

possivel, correspondente a abaixo/acima.

[00"] - O primeiro objeto (Fig.22) é compdsito e marcamos seu ataque inicial
como abrupto. Neste caso, foi representado com trés objetos simples —um de
espectro complexo, um ténico (pitched) e um canelado (dystonic)— que na verdade
indicam o espectro “misto” dos sons que o constituem, os quais tém um timbre

essencialmente metélico pois vém do piano preparado:

0 Por exemplo, ao copiar a musica num CD, ela pode ser acrescentada de alguns microsegundos no
seu inicio. Por outra parte, muitos objetos comecam ou acabam de forma praticamente
imperceptivel, tornando invidvel (e desnecesséria) uma precisdo tdo rigorosa.
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Jf

Fig.22: [00"]

[02.5"] - Um acorde sem ataque (Fig.23) que vem dal niente apresenta uma
ondula¢do espectral —como se fosse um efeito de wah-wah— em pulsos superpostos,

para o qual marcamos um pulso vivo:

Fig.23: [0.25"]

[11"] - Um novo acorde, construido desta vez por uma fundamental e sons
canelados (pois novamente se trata do piano preparado), é a ressonancia de um
objeto cujo ataque s6 serd apresentado no segundo 15". Nesse momento, o objeto

“ressonante” mostrard uma ligeira ondulacado espectral (Fig.24).

\U
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<

Fig.24: [11"]

[33"] - Dentre os simbolos da fonte Sonova encontramos um que Thoresen ndao

descreve no seu artigo, mas que utilizamos aqui para indicar um accelerando irregular,
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porém num contexto relativamente lento, gradual, apesar da manifesta irregularidade.
Apds uma série de objetos simples e compdsitos, chegamos num ponto em que a
densidade dos acontecimentos ndo nos permite mais distinguir elementos separados.
Representamos isto, entdo, como uma mudanca gradual de objetos compostos para

uma acumulacdo, da seguinte forma (Fig.25):

e EILREE
’\nyf y e

Fig.25: [33"]

[50"] - Aqui aparece um objeto compésito que parece estar unido com o
préoximo objeto, que é iterativo, no entanto foram separados pelas suas caracteristicas
estruturais diferentes e independentes (ver Fig.26): o primeiro é um grupo de sons
com uma “fundamental” de massa variavel, alguns impulsos e sons canelados agudos,
e como tudo acontece tdo rapido dizemos que é um objeto compdsito onde existe
uma sobreposicdo passageira. O segundo é iterativo —de regularidade mecanica—,
tanto na sua fundamental como no espectro brilhante de som canelado, brilho que foi
especificado j& que mais a frente aparecerd este mesmo objeto porém com seu

espectro opaco.

Fig.26a: [50"]
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KHz

Fig.26b: Espectrograma dos objetos representados na Fig.26a.

[1'7 - Neste ponto soam alguns pratos orientais, todos com espectro canelado,
porém uns mais proximos do ruido e outros mais préoximos de “acordes” de
freqiéncias puras (sons inharmoénicos). O espectro de um deles “se abre”
gradualmente para o registro agudo. Por esta razdo desenhamos um acorde de trés

objetos canelados e mais um isolado (Fig.27).

I

PN

Fig.27: 1]

[1'35"] - Aparece nosso primeiro som sintetizado (Fig.28), um “acorde” que

representamos como trama, pois, como vemos no espectrograma, as oscilagdes de
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intensidade sdo diferentes em cada uma das freqtiéncias. H& de fato uma “evolucdo”

interna do som, pois mesmo que seja uma allure mecanica para cada um dos

componentes, é o todo que evolui.

Fig.28a: [1'35"]

Fig.28b: Espectrograma do objeto representado na Fig.28a.

[2'7 - A ressondncia grave do som percussivo, prolongada desde 1°51.57,
transforma-se gradualmente numa sendide de espectro saturado, produto de uma

filtragem dindmica band-pass (Fig.29):
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V

Fig.29: [2']

[2'55"] - Apesar de ndo ser um instrumento de metal, a trutruka possui um
espectro muito brilhante, como se fosse um trompete ou uma trompa com efeito

cuivré. Destacaremos o brilho espectral e, como estamos diante de uma acumulac¢édo
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desses sons, marcaremos também sua pulsacdo como irregular num contexto rédpido
(ver Fig.30). E embora ndo se tratando de um som sustentado, mas de vérios sons
acumulados, a duracdo do objeto é tdo longa que o classificamos como tal (ambient

time).

00 =
o0 .o-l ~ _} o0
o 00

Fig.30: [2'55"]

[3'19"] - Uma acumulacdo de sons similares substitui, pouco a pouco, a
acumulagdo anterior. A diferenca deste novo objeto é sua pulsacdo, consideravelmente
mais lenta que a do objeto anterior, e a articulacdo de alguns gestos instrumentais é
aqui bastante clara. Contudo, a “randomizacd@o” predomina na escuta, pelo que
continuaremos privilegiando a agrupa¢d@o em um s6 objeto, introduzido por uma nota

solta (Fig.31):

1

@
1
v

Fig.31: [3'19"]

Ja em 4'11" o objeto representado na Fig.30 volta e se estende quase até o final
da obra, que encerra com o acorde sintético projetado desde sua aparicdo quase

imperceptivel em 2°44.5”.

Nas trés paginas a seguir, mostramos a anélise completa (Fig.32).
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Fig.32a: Primeira pagina da representacdo gréafica de Desembocaduras.
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Fig.32b: Segunda péagina da representacdo grafica de Desembocaduras.
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Fig.32c: Terceira péagina da representacdo gréfica de Desembocaduras.



“Si lo que te gusta es gritar desenchufa el
cable del parlante” (Charly Garcia)
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3 - ESPECTROMORFOLOGIA E ORQUESTRAGAO

A partir deste capitulo nos concentraremos essencialmente na mdusica
instrumental. Contudo, a espectromorfologia’ continuaré a ser o meio de abordagem
principal. Uma descricdo especializada das estruturas sonoras constituintes da musica
influenciada pelo paradigma observado no primeiro capitulo é, ao nosso ver, tanto
pertinente quanto necessaria’>. A orquestracdo em nossos dias, para muitos
compositores, é quase um sindbnimo de composicdo, tanto que hoje encontramos
expressdes como “sintese orquestral”, por exemplo, no espectralismo. Em nossa visdo
a orquestracdo contemporanea nao inclui necessariamente, a todo momento, grandes
formagdes instrumentais, mas de um solista até um tutti numa grande orquestra
podem receber o tratamento que visaré certas estruturas sonoras, ndo mais em func¢éo
da harmonia ou contraponto pensados de forma tradicional. Embora “a
espectromorfologia encontre seu verdadeiro lar na musica eletroacustica, (...) ndo esté
presa nela”” (SMALLEY, 1986:62), e disto encontramos contundentes exemplos na

musica instrumental composta desde meados do século XX influenciada pela musica

eletroactstica. Estamos falando de uma abrangente amostra da producdo musical

71

Enquanto adaptacdo ou revisdo da tipo-morfologia schaefferiana.

2 O principal paradigma observado no primeiro capitulo é o da musica pensada ndo apenas como
notas, mas como som, como sonoridade. Sobre a questdo das pertinéncias vide DELALANDE
(2001:23-30), especialmente a exemplar comparacdo entre a musica de Frescobaldi e a de Ornette
Coleman.

Segue-se a essa frase de Smalley um comentério que, embora ndo seja uma observacdo nova, merece
atencdo. Diz respeito a natureza tradicional dos instrumentos, cujo espectro é essencialmente
harménico e estdo construidos, portanto, para executar musica “harmoénica”. Porém, nesse
comentario ndo é dado o suficiente valor as técnicas estendidas (tdo recorrentes na musica
contemporénea) e parece ignorar-se, também, uma grande familia de instrumentos que representou
uma das contribui¢des mais importantes para as novas sonoridades orquestrais: a percussao.

73
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contemporanea.

Na&o iremos, entretanto, estudar apenas a musica de compositores que passaram
pelo estidio, pois encontramos também numerosos exemplos “extemporaneos”, isto
é, obras ou trechos de obras cuja sonoridade faz parte imprescindivel do
planejamento composicional, porém escritas anteriormente ao advento de tais
tecnologias. Eis que podemos centrar a atencdo na retroalimentacdo estabelecida, em
ambos os sentidos, entre a musica instrumental e a eletroacUstica. Para tais efeitos,
evocaremos no tépico 3.2 a no¢do de “tecnomorfismo” segundo a abordagem de

CATANZARO (2003) e de “sinal tecnografico” segundo CAESAR (2008).

3.1 - Unidades sonoras, estrutura e suporte escrito

Nossa pesquisa foi motivada fortemente pelo Traité e pelo Solféege de Pierre
Schaeffer, onde a tipo-morfologia sonora é explicada em sua maioria por meio de
situacOes especificas da musica instrumental. Schaeffer evita, contudo, o uso de
partituras, pois o conceito de objeto sonoro baseia-se na escuta, e talvez por esta
razdo a espectromorfologia seja reservada de forma quase restrita para as musicas
eletroactsticas. Mas hd os autores como Thoresen, que ao longo dos seus escritos
sugerem uma andlise aural por meio de fonogramas, quer seja de musica
eletroacustica, instrumental, de sons emitidos por péssaros, etc., afastando-se
deliberadamente da partitura durante o processo, no caso das musicas concebidas pela

escrita.

Quem se utiliza de partituras para analisar “objetos sonoros” é Didier Guigue,
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cuja pesquisa vem sendo desenvolvida desde a década de 1990, observando a
sonoridade enquanto elemento auténomo de articulacdo formal nas obras de vérios
autores. Guigue quantifica e avalia através de um software os dados obtidos pela
geracdo de arquivos MIDI das obras. Como consequéncia dessa metodologia, s6
podem ser analisadas partituras com uma escrita mais “determinista” e, por outra
parte, devido ao manejamento de grandes bancos de dados, até hoje foi analisada
apenas musica para piano, salvo raras exce¢des em nivel ainda experimental (GUIGUE,
2007). Neste sentido, a nossa metodologia privilegiara uma maior liberdade na
escolha do repertério no inicio mesmo do processo, e poderd abranger musica para
instrumentos solistas, grupos e inclusive grande orquestra, sem excluir partituras com
eventuais graus de indetermina¢do ou improvisacdo. Nossa avaliacdo dos dados seré,
portanto, qualitativa e ndo quantitativa. A propésito disto, Smalley diz:

(...) a antiga idéia de 'forma musical' é baseada nas virtudes cardinais fixas e
mensuréveis de altura e tempo métrico. A espectromorfologia ndo se baseia em
quantidades, mas na percep¢do de qualidades cuja natureza complexa resiste a
sistematizac@o permanente ou semi-permanente necessdria para fundar um
consenso formal™ (SMALLEY, 1986:89, grifo nosso).

Vale aqui mencionar que os estudos sobre orquestracdo costumam enfocar o
“estrutural sonoro”, antes do que mostrar uma preocupac¢do com o aspecto formal no

sentido que Smalley aponta:

Temos evitado com cuidado a palavra 'forma', a qual historicamente implica
numa consisténcia relativa de desenho estrutural externo comum a alguns ou
vérios compositores. Em compensacdo, adotamos os termos 'estrutura' e
'processo de estrutura¢do' aplicando-os as unidades e dimensdes do nivel macro
e micro” da obra musical. A idéia de qualquer consenso formal fixo é inimiga

™ (...) the older idea of 'musical form' is based on the fixed and measurable cardinal virtues of pitch
and metrical time. Spectro-morphology is not based on quantities, but on the perception of qualities
whose complex nature resists the permanent or semi-permanent sysematizing necessary as a
foundation for formal consensus.

No segundo capitulo mencionamos as “entidades organizadas” sob um olhar gestéltico, como
elementos que se constituem em unidades ou se separam. Denise Garcia assegura que “um objeto
sonoro pode ser uma unidade auténoma em um conjunto sonoro, como também pode ser o
préprio conjunto” (GARCIA, 1998:30). Guigue (2007) acredita que uma obra completa como
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da diversidade sem precedentes dos materiais espectromorfolégicos’
(SMALLEY, 1986:89).

A espectromorfologia pode representar uma grande contribuicdo para o estudo
da orquestracdo, pois encontra-se centrada igualmente na questdo da estrutura do som
e ndo nas formas musicais tradicionais, onde a composicdo repete e/ou varia seus
materiais de acordo com procedimentos mais ou menos pré-estabelecidos. Como uma
primeira aproximac¢do da espectromorfologia na orquestracdo, seja por razdes de
viabilidade, seja para abranger uma diversidade de compositores e épocas, ou
(principalmente) por razdes de aprecia¢do e descricdo do micro-nivel sonoro”’,
revisamos trechos musicais ndo muito extensos, mas pequenas estruturas, vérias das

quais apresentam alguma particularidade “tecnomorfica”.

Dentro da relativa originalidade de nosso estudo, observamos que talvez a
auséncia de propostas semelhantes’® se deva a questdes delicadas que entram em jogo

quando nos referimos ao objeto sonoro num sentido estritamente schaefferiano. Por

Territoires de l'oubli de Tristan Murail pode ser considerada uma s6 unidade. Esta unidade seria um
grande objeto pertencente ao nivel que Smalley chama de /ow-level, termo que podemos traduzir
como “macro-nivel” ou “nivel de fundo”. Tudo isso pode nos remeter, de certa forma, ao tipo de
andlise desenvolvida por Schenker onde existem diversos niveis, do micro ao macro, tal como
Thoresen (2008) nota num artigo dedicado justamente aos niveis ou camadas (/ayers) estruturais.

® We have studiously avoided the word 'form' which historically has come to imply a relative

consistency of external structural design common to several or many composers. Instead we have

adopted the terms 'structure' and 'structuring process' applying them to both low- and high-level
units and dimensions of the musical work. They (sic) idea of any fixed formal consensus is inimical to
the unprecedented diversity of spectro-morphological materials.

De acordo com o artigo O sentido da anélise musical de Antenor Ferreira Corréa, “a anélise caminha

do particular para o geral. Da micro estrutura da obra sdo deduzidos os procedimentos técnico-

composicionais utilizados pelo autor” (CORREA, 200:41).

8 Exceto pela dissertagdo de Martial ROBERT (1986) intitulada Le Studio instrumental d'lvo Malec,
publicada posteriormente como livro sob o titulo /lvo Malec et son studio instrumental (ROBERT,
2005), onde o autor analisa obras instrumentais de Malec com a 6&tica da tipo-morfologia
schaefferiana. Tal estudo é, no entanto, dedicado a singular producdo maleciana, a qual se baseia
(especialmente na década de 1960) nas pesquisas do GRM sobre o objeto sonoro. Embora, pelo
mesmo, visitar a obra de Malec torna-se um must em nosso estudo, temos como propésito abranger
ainda outros estilos e épocas onde a relacdo com a tipo-morfologia ndo seja necessariamente
voluntéaria ou ébvia.
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isso, temos de esclarecer o que entenderemos por objeto sonoro a partir de agora no
contexto especifico das revisdes que fizemos de trechos instrumentais mediados pela

escrita, para o qual algumas observa¢des de Guigue sdo de vital importancia.

Na base da proposta tedrica de Guigue, o conceito de sonoridade é sinbnimo
de unidade sonora composta, sendo este Gltimo utilizado apenas “quando a precisao
semantica se faz necesséria” (GUIGUE, 2007:41). O que ele quer dizer com esses
conceitos ndo é muito diferente do que entendemos por objeto sonoro schaefferiano,
mas existem algumas restricdes importantes. Embora a unidade sonora composta seja,

no mesmo sentido gestéltico que o objeto sonoro ou a Strukturklang de

% 80

Lachenmann’, uma entidade “estruturada e estruturante”®®, a unidade sonora de

Guigue ndo é mais o correlato da escuta reduzida e sim “uma estrutura complexa
gerada pela interacdo de véarios componentes da escrita musical’ (GUIGUE, 2007:42,
grifo nosso). Até 1997 Guigue utilizou a expressdo “objeto sonoro”, mas a partir de
entdo ele notou o seguinte problema:

Eu j& desconfiava: “E possivel que a dificuldade de uma abordagem no nivel
imanente do objeto sonoro, se deva a um mal-entendido quanto a sua
natureza”, e eu frisava que ele se definia “menos pelos seus componentes
internos, isoladamente, que pelas particularidades diferenciais que ele mantém
com o ambiente, pelas sua propriedades dindmicas, sua capacidade de carregar
o porvir da obra” (GUIGUE, 1997, p. 40-43). No entanto, a literatura
produzida desde entdo sobre o assunto torna cada vez mais dificil a sustentacdo
da utilizacdo desta expressdo num contexto dissociado do fenémeno de escuta
(GUIGUE, 2007:42).

...E reforca a questdo da hierarquia dos componentes citando Stéphane Roy:

Ao contrério da escuta reduzida que almeja o objeto por ele mesmo e tenta
captar seus multiplos cardteres (tracos de feicdo [facture] e de morfologia), a
andlise consiste, entre outros objetivos, em fazer uma escolha entre esses
carateres, elencando os que assumem um papel de primeiro plano na

7 Vide GUIGUE, 2007:42 e FESSEL, 2007.
8 Vide capitulo 2, tépico 2.1.
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organizac¢do das obras (ROY, 2003:192-193 apud GUIGUE, 2007:42).

Confirmamos entdo a fun¢do estrutural do objeto na visdo desses autores.
Porém, SCHAEFFER (1977) j& tinha advertido parte das observag¢des supracitadas
quando avaliou o Traité, lamentando néo ter produzido um tratado das organizacbes
musicais, sem o qual o tratado dos objetos musicais ficava, pelo menos de um ponto
de vista, incompleto. Na anélise espectromorfolégica de THORESEN (2006), a
questdo da hierarquia dos componentes do objeto ou da unidade sonora —mais ou
menos aquilo que Guigue chama de componentes passivos e ativos, em funcdo do
impacto que eles exercem sobre a forma— é expressa na representacdo gréfica. Nela
ndo é necessdrio, embora possivel, descrever sempre cada um dos componentes
(“carateres”, segundo Roy), mas apenas os tracos que nos parecem relevantes para a
apreciacdo estrutural e perceptiva da musica. A partir desse nivel de “superficie”,

THORESEN (2007; 2008) elabora outros niveis estruturais até o da macro-forma.

Assim, ndo parece assomar ainda uma incompatibilidade manifesta entre

.«

“sonoridade”, “unidade sonora composta”, “Strukturklang”, “objeto sonoro”, etc.,
mesmo este Gltimo no sentido estritamente schaefferiano. O “problema” surge talvez
de maneira mais dramética quando aplicamos esse conceito num contexto que nédo é
propriamente o da escuta. Como bem disse Guigue, essa dificuldade pode se dever a
um mal-entendido a respeito de sua natureza®, e é aqui onde nos parece sumamente

importante a no¢do de desconcretizacdo da sonoridade. Ele fala numa “necessidade

histérica de [se] desconcretizar a sonoridade para incorpora-la entre as dimensdes

8 O que é muito provével, enfrentados & complexidade ndo menor dos textos de Schaeffer, a
interpretacdes arbitrarias dos mesmos e a traducdes defeituosas ou incompletas. Até hoje ndo existe
uma traducdo integral do Traité a qualquer outro idioma. Contudo, vimos no capitulo anterior
como Schaeffer usa um trecho de uma partitura de Bach para explicar certo tipo de objeto sonoro.
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conceituais da composicdo” (GUIGUE, 2007:37, grifo seu), processo histérico-estético

que nos lembra aquele descrito por DELALANDE (2001) como uma “inversdo das

pertinéncias”. Sobre suporte escrito e suporte gravado, Guigue nos diz:

Ao contrério das musicas cujo suporte gravado é o prdprio veiculo, o rastro
sonoro gravado de uma obra “escrita”, ou, para ser mais abrangente e ao
mesmo tempo mais especifico, de uma obra instrumental ou vocal, a congela
em tdo somente um dos seus infinitos possiveis interpretativos, onde entra em
jogo um ndmero literalmente incalculdvel de varidveis, da mais genérica — o
espaco onde a obra foi gravada — até a mais minuciosa — a palheta que o
oboista (sic) usou naquele dia. (...)

Ao iniciar Nuages com um quarteto de clarinetes e fagotes, Debussy sabe
perfeitamente que a sonoridade real desta configuracdo instrumental, aquela
que chegaré ao ouvinte, serd dramaticamente diferente, em fun¢do do naipe da
orquestra que tocara (parisiense, vienense ou londrina...)®, e da interpretacio
do Maestro. No entanto, durante o processo de composicdo, ele ignora essas
varidveis relativas, e organiza, compode, seu vocabulério orquestral, como se se
tratasse de manipular configura¢des de qualidades sonoras absolutas, fixadas de
vez. Considero, entdo, que é com o mesmo parti-pris que o musicélogo que
deseja se debrucar sobre a fun¢do formal da sonoridade, deve comecar:
esquecer as varidveis ndo pertinentes e se concentrar no que o compositor
desejou, ou pdde, consignar, formalizar (GUIGUE, 2007:39-40, grifos seus).

A precisdo na escrita, na nota¢do, constituiu-se pouco a pouco numa forma de

escritura (écriture)®®. Sabemos que para SCHAEFFER (1977) o objeto sonoro ndo é um

simbolo escrito (noté) numa partitura, mas acreditamos que ele pode ser reconhecido,

descrito e analisado gracas a escritura revelada nos referidos simbolos, talvez sob uma

“percepcdo interna” da sonoridade desconcretizada. Dai, por exemplo, a exatidao

requisitada pelas partituras de Varése, rara na sua época, que, na opinido de Schaeffer,

procurava:

(...) a fabricacdo de objetos sonoros de formas definidas, por meio de diversos
procedimentos: a passagem de um instrumento a outro sobre uma mesma nota,
ataques compostos [complexes] de um instrumento de som mantido [fixe] com
um instrumento de percussdo, relacdes de matérias inusitadas (...)%

82

Aceditamos que Guigue se refere ao sistema de constru¢do de clarinetes e fagotes. Por exemplo, os

principais sistemas de constru¢do de fagotes sdo o Heckel (alem&do) e o Buffet (francés), os quais
possuem sonoridades diferentes entre si.
% Vide DELALANDE (2001).

84

(...) la fabrication d'objets sonores de formes définies, par divers procedés: passage d'un instrument a

lautre sur une méme note, attaques complexes d'un instrument a son fixe avec un instrument a
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(SCHAEFFER, 1973:63).

Thoresen, ao longo dos seus escritos, sugere uma anélise aural da musica
somente por meio de fonogramas, afastando-se deliberadamente das partituras
durante o processo. Pensamos que nesse método a fenomenologia corre o perigo de
passar a ser um objetivo antes do que um meio, pois:

Texto definitivo ou apenas “roteiro”, a representacdo gréfica é, para a musica
que a utiliza como suporte, e dentro desta concep¢édo, o cédigo que contém,
com mais ou menos precisdes ou omissdes, voluntarias ou ndo, o essencial do
pensamento do compositor. Seria suspeito ndo querer ouvir em primeira
instancia esta testemunha privilegiada (GUIGUE, 2007:41, grifos nossos).

Para encerrar o presente tdpico e abrir o seguinte, o nome de lvo Malec vem a
tona. Discipulo de Schaeffer, ele pertenceu a primeira turma de estagidrios no
renovado GRM®’, dentre os quais encontravam-se também “Francois Bayle, Claude
Ballif, Eduardo (sic) Canton, Luc Ferrari, Bernard Parmegiani e outros” que se
dedicaram a “estudar e definir a no¢do de objeto sonoro” (MALEC & GINER,
2007:31). Aquela que Malec chamara de sua “vida anterior”, acabaria no inicio da
década de 1960, comecando uma nova etapa musical quando compreendera “o som
na sua totalidade, na sua complexidade e na realidade de todos os seus parametros
constitutivos” (MALEC & GINER, 2007:31). No ambito da musica instrumental, lvo
Malec evidenciou as morfologias sonoras com uma clareza e definicdo que jamais
vimos em qualquer outro compositor, especialmente no que tange as obras escritas

entre 1963 e 1968, ou seja, entre Sigma, para orquestra de 92 componentes e Vocatif,

para 26 instrumentistas®®. Ndo é por acaso que, dentre as cita¢des musicais no Solfége

percussion, relations de matiéres inusitées (...).

Com Schaeffer de volta a Paris apds ser demitido de suas fun¢des na Africa, tendo reorganizado e
rebatizado o GRMC como GRM (vide capitulo 1).

Malec se refere a Vocatif como sua ultima obra inspirada “essencialmente pela teoria do objeto
sonoro” e que é uma espécie de “testemunho de minha divida para com Pierre Schaeffer” (MALEC &
GINER, 2007:36), embora a influéncia das técnicas eletroacusticas tenha se estendido
temporalmente muito além. Para um catédlogo comentado, vide CASTANET (2007).
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através das quais se explica a tipo-morfologia dos objetos sonoros, Malec (junto com
Bayle) seja o compositor com o maior nimero de obras citadas —todas instrumentais
e todas compostas dentro do periodo mencionado e que ainda ndo se encerrava na

data de publicacdo do Solfége—.

3.2 - Tecnomorfismo, sinal tecnogréfico e exemplos
Naquela época, Malec baseou sua musica instrumental nas técnicas que
costumava empregar para compor musica eletroacustica. Ele conta:

O acaso me colocou por um momento no jardim no térreo dos estidios, de
onde eu escutei uma das minhas préprias seqUéncias instrumentais soando
simultaneamente, porém com uma leve defasagem, em trés estidios
diferentes®”. As janelas estavam completamente abertas e escutei, entdo, uma
musica que me pertencia, mas que soava muito diferente do previsto, pois ndo
tinha sido concebida para estar superposta a ela mesma. Aquilo ndo era outra
coisa sendo uma mixagem, e por tal acaso eu tive de repente a idéia de
transferir essa mixagem para uma partitura através da escritura, inspirando-me
nas técnicas do estidio eletroacustico. Mais uma vez, aquilo mudaria
completamente a minha forma de escutar, de imaginar o som instrumental, e
repercutiria na minha técnica de escritura. Com esta translagdo do estidio para
a partitura, me parecia possivel a partir daquele momento ampliar
consideravelmente meu modo de pensar a musica, de rever minhas técnicas
composicionais, de ampliar o campo da escuta e, conseqlientemente, de ter a
possibilidade de imaginar os sons de forma diferente.

(...) De repente, esta descoberta inesperada da « mixagem instrumental », além
da estéria em si, levou-me diretamente para a experiéncia de Sigma, onde
especialmente toda a primeira parte, ilustra essa mixagem de uma seqiiéncia
sobre ela mesma. Trata-se neste caso dos metais, aos quais eu dei
individualmente suas préprias alturas (num espectro determinado) e suas
préprias duracdes, de tal forma que na mixagem uma coincidéncia harmdnica
ou ritmica nunca se repete, ou quase nunca. Esta escrita reproduz o
funcionamento de um conjunto de gravadores e transmuta a no¢do tradicional
de polifonia pela de mixagem. Somente o fato de se adotar uma outra
denominacdo em relacdo a uma atitude de escritura nos orienta ndo apenas
para uma mudan¢a de percep¢do, mas também para uma mudanca de acédo
composicional. A abordagem desta Unica problemética aportou-me todo o
resto, todas as outras técnicas de estidio que foram muito férteis como por
exemplo a montagem, a filtragem ou ainda o simples « corte de
potencidmetro » no lugar do « crescendo/decrescendo ». Foi com esta obra que
come¢ou a minha aventura pessoal, essa de um perpétuo vaivém entre o

8 Schaeffer tinha pedido aos estagiarios que cada um compusesse uma obra se utilizando dos trechos
sonoros produzidos pelos demais numa ocasido anterior, na qual Malec tinha criado materiais
instrumentais.
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esttdio eletroacustico e o « estadio instrumental »*® (MALEC, 2007:33-34, grifos
seus).

A experiéncia acima relatada reflete de maneira exemplar o fendmeno que se
conhece como tecnomorfismo, levado a musica. De acordo com um artigo de Peter-
Niklas Wilson na revista Entretemps, citado por Catanzaro, o conceito de
tecnomorfismo “refere-se a utilizacdo metaférica de um processo tecnoldgico aplicado
em um meio diverso ao qual este foi concebido”, o qual no caso da musica pode ser
representado pela “abstracdo de uma idéia tecnoldgica (como a manipulagdo de uma
fita magnética, a andlise de um espectro sonoro via computador etc.) aplicada a

musica tradicional instrumental ou vocal” (CATANZARO, 2003:12).

A dissertacdo de Catanzaro, intitulada Transformagcbes na linguagem musical
contemporéanea instrumental e vocal sob a influéncia da musica eletroacustica entre as

décadas de 1950-70, nao menciona Malec, apesar de sua produgdo entre 1963 e 1968

8 e hasard a voulu que je passe un momen dans le jardin en bas des studios, lorsque j'ai entendu une

de mes propres séquences instrumentales défiler simultanément, mais en léger décalage, dans trois
studios différents. Les fenétlres étaient grandes ouvertes et j'écoutais la une musique qui
m'appartenait, mais qui sonnait tout autrement que prévu puisqu'elle n'avait pas été congcue pour
étre superposée a elle-méme. C'était tout simplement un mixage, et par ce hasard m'est
soudainement venue l'idée de tansférer ce mixage dans une partition par l'écriture, en m'inspirant
des techniques du studio électroacoustique. Une fois de plus cela devait complétement changer ma
facon d'écouter, d'imaginer le son instrumental, et se répercuter sur ma technique d'écriture. Par ce
transfert du studio vers la partition, il me semblait désormais possible d'élargir considérablement ma
facon de penser la musique, de revoir mes techniques compositionnelles, d'étendre le champ de
l'écoute, et par conséquent, d'avoir la possibilité d'imaginer des sons différemment. (...) Du coup,
cette découverte inopinée du « mixage instrumental », au-dela de la simple anecdote, me méne
directement vers l'expérience de Sigma, ou toute la premiére partie notamment, illustre ce mixage
d'une séquence sur elle-méme. Il sagit en ['occurrence des cuivres auxquelles jai donné
individuellement leurs propres hauteurs (dans un spectre déterminé) ainsi que leurs propres durées
de fagcon &a ce que le « mixage » s'opére sans qu'une rencontre harmonique ou rythmique ne se répéte
Jjamais ou presque. Cette écriture reproduit le fonctionnement d'un ensemble de magnétophones et
fait passer la traditionnelle notion de polyphonie a celle de mixage. Le seul fait d'adopter une autre
dénomination par rapport a une attitude d'écriture vous oriente non seulement vers une différence
de perception, mais aussi vers une différence d'action compositionnelle. Le traitement de cette seule
problématique m'a apporté tout le reste, toutes les autres techniques de studio qui furent tres fertiles
comme par exemple le montage, le filtrage ou encore le simple « coup de potentiométre » a la place
du « crescendo/decrescendo ». Cest avec cette ceuvre que commence véritablement mon aventure
personelle, celle d'un perpétuel va-et-vient entre le studio électroacoustique et le « studio
instrumental ».
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—ou seja, o centro do periodo estudado—, refletir fortemente ndo apenas a influéncia
das técnicas de estidio, como da teoria do objeto sonoro®. No entanto, esse trabalho
complementa o nosso, mostrando uma ilustrada abordagem do fendbmeno que vimos
expondo aqui, e o consideramos um referente para o tépico que desenvolvemos.
Uma pesquisa composicional apoiada na abordagem de Catanzaro do conceito de
tecnomorfismo é Itinerdrios do Curvelo de Silvio Ferraz, obra para orquestra sinfonica
cuja estréia assistimos na XVII Bienal de Musica Brasileira Contempordnea no Rio de
Janeiro. O compositor reflete sobre o processo de composicdo desta obra no artigo
De Tinnitus a ltinerarios do Curvelo (FERRAZ, 2007), explicando como, por meio de
diversos tecnomorfismos, realizou uma re-escritura da obra acusmética Tinnitus de
Rodolfo Caesar, desta vez, para instrumentos aclsticos. Vemos como é importante
para o autor a utilizacdo das técnicas estendidas, e isto ndo é por acaso: como
observdvamos no inicio deste capitulo, as técnicas estendidas possibilitam igualmente
uma extensdo sonora que ultrapassa os espectros harmdnicos tipicos de uma utilizacdo

tradicional da orquestra®™.

E relevante considerar, também, um conceito similar ao do tecnomorfismo
trazido a tona por Rodolfo Caesar: o “sinal tecnografico”. Em breves palavras, Caesar
define o termo, quando utilizado na musica, da seguinte forma:

A marca estética deixada por alguma tecnologia em algum produto ou

8 Mais uma vez, vide ROBERT (1986; 2005).

% Em 1967 Bruno Bartolozzi escreveu um livro sobre o uso destas técnicas na familia das madeiras,
especialmente sobre os multifénicos, e se perguntava por que “essas possibilidades, que sempre
existiram, tém sido ignoradas por tanto tempo? Como é que as técnicas instrumentais ficaram fixas
num padrdo que ndo permite outros resultados exceto aqueles que se utilizam convencionalmente?”
(BARTOLOZZI, 1974:2-3). Algumas respostas que podem ser tecidas dizem respeito aos
requerimentos da musica do passado e, portanto, a procura pela maior homogeneidade timbrica
possivel, aquela homogeneidade combatida pelos futuristas no inicio do século XX, aquela
homogeneidade impensdvel em instrumentos de outras culturas que ndo a ocidental, como a tarka
andina, por exemplo, cuja luteria e técnica “tradicional” de execu¢do incluem microtons e
multifénicos por overblowing.
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comportamento cultural. Por exemplo: a escrita musical estd para sempre
tecnograficamente sinalizada na musica que somente veio a ser
desenvolvida por meio dela. Cada obra polifénica ocidental remete a
criacdo dessa tecnologia, por conta de sua (a polifonia ocidental)
inegdvel condicdo de resultante daquela (a tecnologia). O
temperamento igual deixou profundo sinal tecnogréfico na musica que, a
partir dele, integrou artificios de modulacdo (CAESAR, 2008:286).

Ele se refere a este termo para fazer um estudo sobre o /loop, como um
fendbmeno ou dispositivo estético na musica que teria forte relacdo com as tecnologias
de fins do século XIX e todo o XX, cujas leis de causa e efeito sdo complexas e ndo
totalmente esclarecidas, mostrando que o surgimento dessas relagdes ndo teria um
encadeamento linear (CAESAR, 2008). Uma grande pesquisa histérica e documental
seria necessdria  para  determinar com  exatiddo causas e  efeitos
tecnomorficos/tecnogréficos desse tipo, ou ainda os que parecem diretamente
extemporaneos, o qual exigiria realmente um estudo a parte. O nosso interesse é mais
focado nos resultados estéticos, para diminuir a sensacdo de que falamos em dois
mundos totalmente opostos, um eletroaclstico e outro instrumental. A nossa
pretensdo é que o leitor permanega atento e consciente de que o feedback entre estas
musicas aconteceu e acontece em ambas as dire¢des. Os mecanismos instrumentais
denotam vérios séculos de aprimoramento tecnolégico no seu mais puro sentido e sua
influéncia no “vocabulério” eletroacustico é, em nossa opinido, inegdvel, da mesma
forma como muitas novas tecnologias em qualquer ambito, se inspiram em
tecnologias mais antigas para extrair delas sua esséncia. E, tal como Caesar notou
muito bem a possibilidade de auséncia de uma relacdo linear de causa/efeito no seu
exemplo de loop em Das Lied Von der Erde de Mahler, tais “mistérios” dentro da

complexidade historico-socio-musical sdo abundantes e nem sempre podem ser

desvendados.
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A seguir, faremos algumas abordagens para ilustrar em parte nosso estudo e
deixa-lo, ao mesmo tempo, mais aberto do que fechado, pois é esta a intenc¢do:
contribuir com a abertura de mais um precedente. No futuro deveremos estender essas
abordagens para estruturas mais complexas, visando sempre uma anélise das
sonoridades a partir dos fundamentos apresentados nesta dissertacdo. A selecdo a
seguir passa pelo Gltimo século da musica ocidental de tradi¢do escrita —sem contudo
procurar um equilibrio de épocas ou compositores—, utilizando os mesmos padrdes

de representacdo gréfica através da Sonova.

3.2.1 - Exemplo em Le Sacre du Printemps de lgor Stravinsky

Na Fig.33a (Anexo 2/05) identificamos dois planos ou camadas: uma feita
pelos fagotes, trompas e cordas, em “staccato escrito” com semicolcheias e siléncios,
enquanto a outra aparece subitamente nos metais. E notavel a versatilidade das
trompas”, por uma parte se misturando as madeiras e cordas no registro grave em
pianissimo (fazendo ecoar os staccati ao serem repetidos) e por outra criando uma
unido entre as intervencdes dos trombones, ao ser articulada a terceira trompa em

surdina e crescendo.

%' Potencial observado na maioria dos tratados de orquestracdo. Vide por exemplo PISTON (1984),

ADLER (1989) ou —com olhar mais cientifico— MASSMANN & FERRER (1993), onde é expresso o
fato de que as trompas podem amalgamar-se muito bem com diversas familias instrumentais, ndo
apenas com os metais.
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Fig.33a: Igor Stravinsky - Le Sacre du Printemps (1913) para orquestra. Segunda Parte: Le
Sacrifice. Ultimo Movimento: Danse Sacrale. L'Elue. N2 151 de ensaio.

“

Este efeito de esconder o ataque, crescer e criar um som “as avessas”
acrescentando um ataque “artificial” no final do crescendo, na estética musical atual
pode parecer algo muito simples, bésico até, mas representar sons retrégrados dessa
maneira, na época, ndo era tdo comum. Inclusive no dodecafonismo que mais tarde

desenvolveria a retrogradacdo como uma das principais formas de variacdo do seu
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material musical, o retrégrado nado era o envelope do som e sim, apenas, a ordem das
notas escritas na partitura, como se se tratasse de um material fora do tempo e ele,

por sua vez, fosse um elemento externo ao fendmeno sonoro.

Essa Gltima observacdo do paréagrafo anterior foi feita por GRISEY (2000) e nos
parece muito importante para compreender a questao da articulagdo do timbre, pois é
comprovado que uma concep¢do “classica” ou limitada do mesmo nao pode dar
conta da sua complexidade, e isto tem a ver basicamente com tempo, com evolugéao.
Nenhum acontecimento frequencial pode ser sequer pensado sem o tempo. Segundo
RISSET & WESSEL (1991), o ponto de vista classico (i.e. de Helmholtz e seus sucessores)
considerava o timbre como determinado pelo espectro da etapa estacionéria de um
som, sem considerar as etapas de ataque e decaimento do envelope e negligenciando
a evolucdo de um espectro no tempo. SCHAEFFER (2005), falando sobre as
“transmutac¢des instrumentais”, demonstrou que em certos casos o ataque pode
determinar o timbre de um instrumento inclusive mais do que sua prépria “massa” (a
qual no vocabulério schaefferiano é equivalente ao espectro da etapa estaciondria,

obviamente quando é fixa).

Voltando para o exemplo apresentado e o duplo papel das trompas, além da
evidente diferenca textural no sentido mais tradicional e que pode apreciar-se na
partitura, diferenciamos o resultado sonoro pelo brilho e a rugosidade na terceira
trompa (enquanto as outras soam opacas e lisas, apesar de serem sons curtos) e faz
com que seu timbre se aproxime ao do trombone e pareca uma reverberacdo do

mesmo. Mas esta reverberacdo logo surpreende pois se revela como um som
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retrégrado (em funcdo de como se apresentam tipicamente as ressondncias no
contexto da natureza) e desaparece subitamente com um novo ataque marcato do
trombone. Ou seja: um efeito que s6 foi utilizado com maior freqiiéncia a partir do
advento da miusica concreta com a manipulacdo de discos e especialmente de fitas
magnéticas, tocadas ao inverso, aplicando cortes para deformar o envelope,
substituindo os ataques, etc. Na Fig.33b representamos espectromorfologicamente os

objetos do exemplo produzidos pelos trombones e terceira trompa:

Fig.33b: Representacdo de trombones e terceira trompa na Fig.33a.

Os gestos descendentes poderiam ter sido representados também com objetos
individuais para cada nota atacada, como impulsos, porém entendemos eles como
objetos iterativos aglomerados devido a sua presenca e reiteracdo no decorrer do
movimento. Sobre o grao e brilho que percebemos no som dos metais, em exemplos
posteriores sera confirmada esta propriedade caracteristica do seu timbre quando

executado forte e especialmente com surdina.

3.2.2 - Exemplo em T7zigane de Maurice Ravel

No inicio da Fig.34a (Anexo 2/06) apreciam-se trés camadas que vém se
mantendo desde a entrada da orquestra no compasso 59. Uma é a amalgama entre as
cordas no registro médio-grave com surdina e o prato suspenso em tremolo com
baqueta de esponja, o que se traduz numa renovacdo da energia ndo perceptivel
como ataques e, portanto, num objeto sonoro nao iterativo, mas continuo, cuja massa

€ um grupo hibrido constituido de sons tbnicos e som nodal, este dltimo se
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manifestando no registro agudo em comparagdo as cordas.
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Fig.34a: Maurice Ravel - Tzigane (1924) para violino e orquestra. Compassos 65-74.
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Outra camada é formada pelos tremolos do violino solista executados com

uma sé arcada, o qual resulta numa allure muito marcada no ambito das alturas. Este
objeto se repete de forma gradualmente ascendente. A terceira camada é um
glissando iterativo que vem da condensac¢do das figura¢cdes na arpa. Logo, dessas trés
camadas, a primeira que mencionamos —o grupo hibrido de sons tonicos e o som
nodal— desaparece, enquanto o tremolo no violino solista se mantém sem continuar
seu movimento ascendente e o glissando da arpa desemboca num trinado das flautas
soprano e piccolo, densificando no registro agudo o tremolo mantido do solista. As
flautas persistem inclusive quando o violino se detém, gerando a cada 4 seminimas
uma nova cor para o trinado, sendo as mudanc¢as marcadas por um ataque de

pizzicato. Mostramos o espectrograma de uma versdo deste trecho, na Fig.34b:

Hé& aqui um efeito muito interessante, que soa como se realizdssemos um

trinado num sintetizador com uma mao e fossemos passando por diferentes registros
com a outra a cada certo tempo. Esse foi nosso pensamento intuitivo ao escutar pela

primeira vez a obra, embora sabendo que os primeiros sintetizadores foram criados



101
muito tempo depois. Mas recentemente confirmamos que esse pensamento nao foi
mera coincidéncia, uma vez que Ravel escreveu Tzigane originalmente para violino e
luthéal, um instrumento criado na Bélgica, similar ao piano, que possuia quatro
registros combindveis, os quais eram acionados como no &6rgdo e cujas mudangas
timbricas eram conseguidas com um sistema que intervinha as cordas @ maneira de um
piano preparado®. A emula¢do de instrumentos por meio da manipula¢do orquestral
é comum nas obras de Ravel, como temos conferido em estudos anteriores sobre o

Bolero, La Valse ou sua orquestracdo de Quadros de uma Exposicdo de Mussorgsky®.

A Fig.34c mostra a representacdo que compreende desde a metade do

compasso 65 até o primeiro tempo do 72, excluindo os instrumentos de arco:

| S S :
__ﬁ;:.ff —
- ¢ ° ®
[0 A
© ®
— ¥ »

Fig.34c: Representacdo da Fig.34a.

Aqui podemos ver como, quando o trinado é feito pelas flautas piccolo e
soprano, o espectro percebe-se saturado, pelo menos em relagdo ao momento em que
o piccolo executa um trinado solo no compasso 68, sendo este um cardter que deve

constar como pertinente.

3.2.3 - Exemplo em Intégrales de Edgar Varése

Intégrales possui um interessante tratamento das massas sonoras®™, que

92 <http://www.pianotopics.nl/20FBv20.htm> Acesso em: 25 jul. 2009.
% Trabalhos de oficina em aula, ndo publicados. Neste sentido podemos apontar Ravel como um

visiondrio no campo da “sintese orquestral”.
% Sobre a mesma obra, vide também LALITTE (2005); RICHARDSON (2005); STRAWN (1978).



http://www.pianotopics.nl/20FBv20.htm

102

abordaremos revisando o inicio da obra na Fig.35 (Anexo 2/07).
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Flg 35c: Espectrbgrama correspondente ao Anexo 2/07 exclunndo os compassos 1-3.

A musica comeca com o clarinete piccolo produzindo um objeto compdsito
ascendente, seguido imediatamente de um simples, que é a repeticdo da uUltima nota,
esticada temporalmente. No compasso 4 o motivo é recriado, insistindo na repeticao
da referida nota, enquanto outras massas —de conteddo diversificado— comecam a
aparecer. Primeiro vem o tam-tam que, por ser tocado mezzopiano, mostra um
espectro limitado essencialmente ao registro grave, sem apresentar a evolucdo que
teria se fosse tocado mais forte, mas de qualquer forma, percebe-se como uma massa
canelada. Depois, o gongo®, também limitando a percep¢do dos parciais mais agudos,
se aproxima de uma sendide saturada, abrangendo uma faixa critica onde as
freqliéncias interagem por proximidade® e produzindo, portanto, uma perturbacio
que, neste registro, deve soar como uma oscilagio de volume, uma allure de
velocidade média —se a interacdo fosse na parte aguda do espectro, seria percebida

mais bem como uma rugosidade—.

% Que se diferencia do tam-tam por encontrar-se afinado em uma nota predominante dentre os seus
parciais inarmdénicos, enquanto o tam-tam produz uma imensa quantidade de parciais, sendo
indiscrimindvel uma “fundamental” dentre eles

% Vide RISSET & WESSEL (1991); MASSMANN & FERRER (1993).
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Na cabe¢a do compasso 5 soma-se uma nova massa, aguda, formada pelas duas
flautas piccolo e pelo clarinete em Sib no seu registro sobreagudo. Isto cria a sensac@o
de estar ouvindo praticamente um espectro inarmdnico, pois quanto mais agudo é um
som de espectro harménico menos parciais do mesmo ficam dentro do limiar auditivo
humano, fazendo com que percebamos quase que sendides puras. Entdo, seja na
ordem que for arrumado esse grupo —esse acorde— de pseudo-sendides, enquanto
ndo seguir as propor¢des de um espectro harmonico, daré a impressdo de que estamos
diante de um som inarménico. E exatamente isso que acontece aqui. Apds quatro
seminimas surge mais um acorde, desta vez nos trombones com seu timbre
caracteristico de surdina (que descreviamos recentemente no exemplo de Stravinsky).
Mas, enquanto o bloco anterior é apresentado na sua intensidade definitiva e s6
decaird no préximo compasso, o envelope deste novo bloco é &gil, fazendo uma
espécie de ataque brilhante para crescer, atingir novamente o forte e desvanecer-se.
No inicio do compasso 6 Varése apresenta mais um protdtipo espectral diferente de
todos os anteriores, a saber, o rulé da caixa, que sabemos é um som mais préximo ao

ruido branco com alguma concentracdo da energia. A articulagdo cria crescendi e

decrescendi, um apds o outro, com muita granulosidade.

Assim, como vemos na Fig.35d (que representa graficamente do compasso 4
até a metade do 6), sdo apresentados de forma notével 6 tipos diferentes de massa

espectral.
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Fig.35d: Representacdo das Figs.35a e 35b (s6 compassos 4-6).

3.2.4 - Exemplo em String Quartet 1931 de Ruth Crawford

A compositora estadunidense Ruth Crawford (1901-1953) recebeu influéncia da
musica de Skryabin durante seus estudos de composicdo com um discipulo dele. No
entanto, desenvolveu também meios expressivos muito préprios, como pode ser
observado por exemplo no terceiro e quarto movimentos (totalmente diferentes entre
eles por sinal) do seu String Quartet 1931, cuja anélise revela exatamente isso”’. Na
Fig.36a podemos ver a primeira pagina do terceiro movimento e no Anexo 2/08

ouvimos a interpretacdo.

% Andlise nossa ndo publicada onde descobrimos a utilizacdo de um serialismo ndo-dodecafénico,
retrogradacdo do quarto movimento completo, dentre outras formas de estruturacdo incomuns a
época em que a musica foi escrita.
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The dotted ties ~~___.- < indicate that the first tone of each new bow is not to be attacked;
the bowing should be as little audible as possible throughout. .

The crescendi and decrescendi should be equally gradual.
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Fig.36a: Ruth Crawford - String Quartet 1931 (1931). Compassos 1-24.

Como bem comentou Martin HERRAIZ (2009), este movimento antecipa em

vérias décadas o trabalho micropolifénico de Ligeti®®. CATANZARO (2003) mostra

% E desmente de alguma maneira a observacdo de KOKORAS (2005) de que as texturas e formas de
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que a micropolifonia, além de ter surgido como uma resposta de Ligeti ao serialismo
integral, foi um repensamento da escritura gracas a experiéncia com as técnicas
composicionais eletroacusticas, tal como menciona também DALBAVIE (1991) e da
mesma forma que vimos como aconteceu na musica de Malec. Crawford néo
conheceu as técnicas eletroaclsticas, mas os resultados estéticos sdo
surpreendentemente similares: comparemos aqueles compassos do seu quarteto com
um trecho de Lux Aeterna de Ligeti, que colocamos no Anexo 2/09. A maior diferenca
entre estas duas tramas (que Thoresen traduz para o inglés como soundwebs),
entendidas como complexos sonoros que possuem um desenvolvimento espectral
interno dos seus elementos constituintes, é o ataque das vozes em Lux Aeterna por
causa do texto que deve ser articulado, versus a ndo-rearticulacdo das arcadas como
pede a partitura do String Quartet 1931, mas que “articula” por meio de crescendi e
decrescendi locais, independentes das dindmicas num nivel macro. Esse nivel macro
existe porque se trata justamente de um grande objeto que sé pode ser pensado na
sua totalidade. Outro aspecto em comum é a proximidade dos intervalos; no quarteto
de Crawford o violoncelo é tocado no registro agudo, a viola no centro e os violinos
na sua regido grave, homogeneizando ainda mais a integracdo. Esta trama estaria

representada a maior parte do tempo como mostra a Fig.36b:

Fig.36b: Representacdo da Fig.36a.

3.2.5 - Exemplo em Vocatif de lvo Malec

Vocatif € uma obra que chama especialmente a nossa atenc@o pela clareza com

estruturacdo atuais nasceram na década de 1950. Isto insiste na ndo-linearidade da evolugdo artistica.
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que apresenta seu material espectromorfolégico e pela riqueza que encontramos no

mesmo. Com as palavras do préprio compositor, confirmamos que ndo é apenas uma

impressao nossa:

No ano de composicdo de “Vocatif” eu me encontrava, de fato, no final de um
periodo no qual, para mim, terminava de amadurecer —e de morrer um pouco
— a nog¢do schaefferiana de “objeto sonoro” e onde se abriam outras
perspectivas. Contudo, apds muito tempo e instintivamente, eu acreditava ver
nesta que Pierre Schaeffer definisse como “unidade de percep¢do”, nestas
pequenas entidades sonoras, estes universos microcésmicos condensados em si
mesmos, a fonte de todo projeto musical.

Tive entdo o desejo, para fechar este periodo de experiéncias, mas também
para venera-lo, de consagrar um verdadeiro estudo orquestral onde os objetos
seriam primeiro inventados, e depois ordenados um apds o outro para serem
observados. Observados para que? Para ver/ouvir [voir/entendre] seu
comportamento, que relagdes criam entre eles, qual é a légica de sua ordem e
das evolu¢des que se seguem, em resumo, aquilo que eles ocultam enquanto
projeto(s) possivel(s).

Notamos entdo que numerosos siléncios sdo inseridos na exposicdo destes
“carocos”® [“cailloux”] para permitir melhor a sua observacdo de todos os
angulos. Percebemos assim que o detalhe adquire cada vez mais precisdo e
complexidade, que as evolu¢bes se liberam, que certos caminhos sdo
abandonados e outros perseguidos com interesse e, inclusive, insisténcia.

Assim, pouco a pouco, a observacdo/escuta que o compositor exerce sobre seus
préprios objetos, passa a etapa de escolha preferencial e organiza do mesmo
modo o esbo¢o de um discurso musical onde serdo descobertos, idealmente, o
conjunto de projetos que ele contém'® (MALEC, 1981).

Tal descricdo nos remete fortemente a pratica composicional eletroacustica (e

isto é logo confirmado no texto), onde vemos como essencial a retroalimentacdo do

29
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No sentido de seixos, pedregulhos, nédulos... talvez a tradugdo exata seria “calhaus™, mas ndo é
uma palavra de uso corrente.

Dans l'anée de composition de “Vocatif”, je me trouvais en effet, & la fin dune période ou, pour
moi, achevait de mirir —et de mourir un peu— la notion schaefferienne d' “objet sonore” et ou
s'ouvraient d'autres perspectives. Néanmoins, depuis longtemps et instinctivement, je croyais voir
dans ce que Pierre Schaeffer a défini comme “unité de perception”, dans ces petites entités sonores,
ces univers microcosmiques ramassés sur eux-mémes, la source de tout projet musical.

Le désir m'est alors venu, pour clore cette période d'expériences, mais aussi pour la vénérer, d'y
consacrer une véritable étude orchestrale ot les objets seraient d'abord inventés, puis ordonnés les
uns aprés les autres pour étre observés. Observés pourquoi? Pour voir/entendre comment ils
agissent, quels rapports ils créent entre eux, quelle est la logique de leur ordre et des évolutions qui
s'en suivent, bref, ce qu'ils cachent comme projet(s) possible(s).

On sapercevra alors que de nombreux silences truffent l'exposition de ces “cailloux” comme pour
mieux permettre leur observation, tout autour. On sapercevra aussi que le détail se précise et se fait
de plus en plus complexe, que des évolutions se dégagent, que certains chemins sont abandonnés et
d'autres suivis avec intéret, voire insistence.

Ainsi peu a peu, l'observation/écoute qu'exerce le compositeur sur ses propres objets, passe au stade
du choix préferentiel et organise par la-méme l'amorce d'un discours musical ot se découvriront,
espére-t-il, 'ensemble des projets qu'ils contenaient.
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compositor com sua prépria escuta'®. Mas, levando em conta que neste caso hd uma
partitura como principal mediadora, essa escuta serd& uma escuta “imaginéria”,
“interna”, “mental” ou como queira chamar-se, mas haverd, enfim, a desconcretizacdo
da sonoridade. Malec fala em “ver/ouvir”, em “observacdo/escuta”, talvez nesse

mesmo sentido, e certamente como préticas que se revelam intrinsecas na composicao

desta obra.
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Fig.37a: lvo Malec - Vocatif (1968). Compassos 29-33.

O primeiro “universo microcdsmico” que abordamos nesta obra se mostra na

" Lembremos também da citacdo que fizemos no segundo capitulo (tépico 2.1) de Rodolfo Caesar

falando sobre a composicdo com objetos ou unidades e as estratégias em comum a musica
instrumental e & eletroacustica.
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Fig.37a e o espectrograma da sua gravacdo (Anexo 2/10), na Fig.37b:
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Fig.37b: Espectrograma do Anexo 2/10.

Como se pode apreciar, apds uma ataque “explosivo” e metélico nas trompas,
se revela o corpo deste objeto que é totalmente diferente, uma sendide pura
entrecortada pelo mecanismo que d& o nome ao vibrafone. Mas essa allure sera
acelerada quando o intérprete manipular o potencidmetro do motor, renovando logo
sua energia com uma baqueta macia para que seus ataques sejam pouco perceptiveis.
Surge entdo, com pouquissima intensidade, o clarinete sobre a mesma nota (Si) e a
flauta que trina essa nota com um semitom ascendente. Os harmdnicos aparecem
fazendo com que a sendide do vibrafone se torne um som ténico bi-textural: liso no
clarinete e oscilante na flauta, somando-se a esta Gltima o oboé que trina o Si com um
Réb, saturando o espectro'® até a apari¢do violenta de um objeto complexo, que se

forma de diferentes camadas, como vemos na Fig.37c:

192 Saturando, na verdade, a nossa percepcdo do espectro, por proximidade de zonas vibrando na
nossa membrana basilar (vide o capitulo 10 de MASSMANN & FERRER, 1993).
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Fig.37c: Representacdo da Fig.37a.

Mostraremos agora um segundo exemplo, desta vez se aproximando do final

de Vocatif (Anexo 2/11) na Fig.37a, apenas para reforcar o que gostariamos de chamar

de “retrogradacdo verdadeira” (em contraposicdo a “retrogradacdo falsa” quando se

trata apenas da ordem das notas), que tinhamos visto em Stravinsky como um caso

isolado. O seguinte é igualmente nos metais, mas é bom ter claro que os sons inversos

podem se aplicar a uma diversidade muito mais abrangente de instrumentos'®:

(or.
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Fig.38a: lvo Malec - Vocatif (1968). Compassos 200-201.
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19 Apenas a modo de exemplo, mencionamos a obra Holophony (2003) para quarteto de cordas, do
compositor grego Panayiotis Kokoras, cuja bula explica detalhadamente como conseguir o efeito
com o arco e com a mao esquerda, soando “como se tivesse sido gravado um som com um forte
ataque e logo fosse tocado as avessas” (KOKORAS, 2003).
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Esta aparente “polifonia” ndo é exatamente tal, pois se os sons individuais
coincidem, se encontram, as vezes, por pequenas fracdes de tempo, isto é devido a
escrita através da qual se pretende criar um efeito para um aglomerado timbricamente
homogéneo. O que queremos dizer, mais precisamente, é que os sons foram separados
para facilitar sua interpretacdo (um ataque “normal” se produz com muita mais
agilidade do que um crescendo desses) e porque esta passagem denota, claramente,
um tratamento de estidio, de “mixagem”. O curioso é notar que passa pelas 12 notas
da escala cromética, sem repeti-las ou com algumas notas repetidas apenas nas
imediacdes. Além da mera curiosidade, este fato pode ser visto como algo irdénico,

pelo menos em nossa interpretacdo. Mas ndo aprofundaremos nesta questao.

Cada micro-objeto (exceto os dois em glissando antes e depois da barra de

compasso) poderia ser representado assim (Fig.38b):

@+

<

Fig.38b: Representacdo de um micro-objeto da Fig.38a.

Mas o resultado de todos juntos é um objeto compdsito, que ndo sabemos com
muita certeza como notar. J& que cada componente deveria ter seu tipo de ataque
especificado —mesmo sendo o mesmo tipo de ataque para todos—, ndo podemos
representar o aglomerado como sugere Thoresen para os objetos compésitos. Ou
talvez tenhamos que inventar uma combina¢do dos simbolos que ndo parecia estar

incluida originalmente nas tabelas do seu artigo (Fig.38c):
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Fig.38c: Representacdo da Fig.38a.

3.2.6 - Exemplo em Vortex Temporum de Gérard Grisey

Uma das altimas obras compostas por Grisey, Vortex Temporum (ou Tourbillon
de Temps, torvelinho de tempo), é baseada num arpejo e “sua metamorfose em
diferentes campos temporais” (GRISEY, 2007), fazendo com que o tempo se torne o
principal material composicional. Escrita para quinteto com piano, o piano deve ter
quatro de suas notas re-afinadas um quarto de tom mais baixo, para distorcer seu
timbre e para integrar-se melhor aos micro-intervalos que a obra requer (GRISEY,
2007). Também o clarinete deve ser afinado um quarto de tom abaixo e vemos que o
compositor escreveu para um sistema especifico (B6hm), lembrando agora da nossa
observacdo de rodapé no tépico 3.1 sobre o que Guigue disse de Debussy e Nuages.
As coisas tém mudado expressivamente para a composicdo nas Gltimas décadas neste
sentido: muitas partituras atuais sdo impenséaveis sem varias paginas de indicacbes —
mesmo para formacdes pequenas ou solistas—, as quais servem para aprimorar e
definir notacionalmente as idéias sonoras, enquanto guiam os intérpretes na obtencao

dos efeitos que o compositor, previamente, deve conhecer e entender.

O primeiro movimento de Vortex Temporum comega (ouvir Anexo 2/12, ver
Fig.39a) com um arpejo na flauta, clarinete e piano, arpejo este que é repetido
sucessivas vezes enquanto sua ressonancia vai se extinguindo (além das dinamicas, o
pedal do piano possui uma indicacdo de ir subindo gradualmente até ser totalmente

retirado). As notas sdo diferentes para cada instrumento, sugerindo, numa primeira
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observacdo e devido também aos microtons, uma figuracdo de uma parte do espectro
desse arpejo, obtido pela assim chamada “sintese orquestral”, conceito comum aos

compositores ligados ao espectralismo, um tecnomorfismo por exceléncia'®.
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Fig.39a: Gérard Crisey - Vortex Temporum | (1994). Numero de ensaio 1.

As repeti¢cdes do arpejo (oito vezes na primeira “investida™) ddo a impressao de
um efeito de delay, como se fossem tocadas apenas as primeiras notas e logo se

estendesse o som por causa do efeito. Também, a cada novo “ataque” (vide as

104 Colocando como exemplo a sintese aditiva, dirlamos que a principal diferenca entre uma criada com
osciladores eletrénicos e uma sintese dita “orquestral”, é que esta uGltima ndo se compde de sendides,
mas geralmente de sons ténicos, resultando numa sonoridade diferente daquela que teria sido
produzida pela sintese de sons puros. A sintese orquestral é assim mais rica em parciais, entretanto
psicoacusticamente é mais dificil de controlar (inclusive com softwares de composi¢do assistida por
computador), j& que esses parciais interferem uns nas faixas criticas dos outros, fazendo vibrar a
membrana basilar nas zonas de freqiiéncias vizinhas, produzindo distor¢des considerdveis na
percepcdo. De qualquer maneira é bom ter presente que os espectralistas se utilizam muito da sintese
como analogia (vide os amplamente estudados quatro primeiros compassos de Partiels de Grisey),
como uma forma poética de ver o som na composicdo. O som como modelo inspirador. O som
como nosso melhor professor (Varese dixit!).
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primeiras quatro semicolcheias no primeiro compasso), hd um gesto ressonante, uma
reverberacdo produzida pela mao direita no piano. As investidas seguintes serdo
modificadas ritmicamente (embora mantendo a mesma pulsacdo) e, a partir do
ndmero 6 de ensaio, também por transposicdes do arpejo. No Anexo 2/13 se aprecia
um trecho desta seccdo j& avancada, que ird se comprimindo pouco a pouco até
desembocar na préxima seccdo. Representaremos os quatro primeiros compassos deste

movimento assim (ver Fig.39b):

"SI

Fig.39b: Representacdo da Fig.39a.

O primeiro movimento se encontra claramente dividido em 3 partes, mudando
o tratamento instrumental e o tempo no nimero 38 de ensaio e logo no 68, a partir
do qual apenas o piano tocard. O compositor escreveu nas notas de programa para a
estréia (GRISEY, 2007) que cada uma destas sec¢des representa uma forma de onda
diferente: a primeira a onda senoidal, a segunda a onda quadrada e a terceira a onda
“dente de serra”. Vemos que a senoidal é representada por esse movimento
ascendente e descendente em toda a primeira parte, se apoiando principalmente nos
sopros; para a quadrada Grisey utiliza os arcos, pedindo tocar “molto sostenuto sino
al n° 68”; para a dente de serra cria um solo de piano, onde o préprio decay das
teclas a desenha naturalmente. Tudo isto é mais claro se olharmos no espectrograma

(Fig.40):
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Fig.40: Espectrograma de amostras das seccdes do primeiro movimento de Vortex Temporum.

3.2.7 - Exemplo em Tres Miradas de Fernando Garcia
Tal como no caso de ltinerdrios do Curvelo de Silvio Ferraz, também tivemos a
oportunidade de assistir a estréia de Tres Miradas, para orquestra de cordas, do

compositor chileno Fernando Garcia, no /I Encuentro de Misica Contemporanea de
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Valparaiso y Vina del Mar (Chile) em 2002. A obra possui trés movimentos ou
“miradas” (olhares), construidos “sobre a base de elementos muito singelos e em seus
desenvolvimentos sd@o aproveitadas diversas possibilidades coloristicas das cordas
produzidas por diferentes formas de gerar o som” (MARTINEZ-ULLOA, 2002). No
inicio da primeira dessas pecas (Anexo 2/14) hd um divisi dos violinos | a 3, um dos
quais comeca tocando um “vibrato lento e muito amplo” (GARCIA, 1996:10),
segundo as proéprias palavras da bula onde se explicam as notacbes que a partitura
contém. Vao se somando paulatinamente os outros violinos e as violas, em relacdo
intervalar de semitons, criando apds 6 compassos um cluster cromatico entre F& e D6,
excluindo do centro o L&, que serd a primeira nota atacada pelo violoncelo no
compasso seguinte. Mas vamos focar a aten¢do s nesta espécie de trama oscilante

acumulativa (ver Fig.41a e Fig.41b):
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Fig.41a: Fernando Garcia - Tres Miradas (1996). Compassos 1-6.
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Entdo, o que poderiamos representar como sons individuais bem delimitados
em nimero e com suas entradas precisas (Fig.41c), acreditamos melhor representé-lo
em um sé objeto, que evolui de um espectro ténico com allure “lenta e muito ampla”
passando, com uma transicdo, para o cluster que oscila internamente, sem
uniformidade, com um espectro “saturado” pela proximidade das freqiiéncias. O

entendemos como um objeto evolutivo do simples para o complexo (Fig.41d):
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Fig.41d: Representacdo da Fig.41a com um sé objeto, evolutivo.
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3.2.8 - Exemplo em Professor Bad Trip: Lesson | de Fausto Romitelli
Professor Bad Trip é uma obra em trés partes independentes (Lesson I, Lesson Il
e Lesson Ill) e a primeira delas estd escrita para flauta/flauta baixa, clarone/harménica,
guitarra elétrica, piano/teclado elétrico/kazoo, percussdo, violino, viola, violoncelo e
eletrénica sobre suporte fixo. Nos dois pequenos trechos que veremos a parte
eletrbnica estd ausente, mas o ensemble deve estar sempre amplificado como um
recurso que permite apreciar as minulcias sonoras e também porque a musica de

105 Trata-se de uma obra

Romitelli tem uma forte influéncia do rock, especialmente esta
densa e altamente “psicodélica”, inspirada nos textos de Henri Michaux apds sua
experiéncia com a drogas e os alucinégenos, especialmente com a mescalina. Também,
é forte a inspiragdo nos trés auto-retratos de Francis Bacon, representando

musicalmente essa deformacdo violenta de um mesmo material (ROMITELLI, 2000

apud MICHEL, 2007).

O primeiro caso que veremos é o inicio da obra (Anexo 2/15), onde se
manifesta uma reverberacdo construida a través da escritura. Ou seja, o fato dos
instrumentos estarem amplificados ndo quer dizer que a amplificacdo inclua efeitos (a
ndo ser por um reverb praticamente insignificante), os efeitos sdo escritos na partitura
—muito detalhada por sinal—, como este tecnomorfismo cujo resultado é uma

reverberacdo ficticia nas cordas friccionadas (Fig.42):

195 “Durante muito tempo os compositores de mdasica culta, os 'Gltimos defensores da arte', tém

recusado qualquer tipo de mesticagem com a musica 'comercial’: o formalismo e os preconceitos da
vanguarda com respeito a pureza do material musical tém neutralizado, 'castrado' o som; hoje, a
necessidade dos musicos da minha geracdo de rejeitar a abstracdo gratuita e de procurar uma nova
eficacia perceptiva tem levado alguns de nés a pegar elementos da invencdo sonora, especialmente
eletroactstica, da musica popular. (...) Tenho tentado integrar na minha escritura um aspecto
particular da investigacdo sonora no campo do rock: a complexa interacdo entre o tratamento
eletroacustico e o gesto instrumental” (ROMITELLI, 2000 apud MICHEL, 2007:18, grifo seu).
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Fig.42: Fausto Romitelli - Professor Bad Trip: Lesson I. Compassos 1-3.

O efeito é conseguido de forma muito simples: atacando a mesma nota com a
oitava duplicada, em trés instrumentos de similar timbre, dois dos quais fazem um
glissando de semitom na nota superior enquanto o outro mantém a nota fixa e
decresce. No final do primeiro compasso a expressdo “in eco” na viola nos confirma
que esse caréter reverberante estava na inten¢do original do compositor. Parece que a
ressonancia inicial (como se o violoncelo fosse o ressoador exitado pelo ataque a/
talon do violino e da viola) se transforma efetivamente num eco, na passagem entre o
primeiro e o segundo compassos, involucrando os trés instrumentos. O violoncelo
desta vez executa o glissando, ja “esticado”, contra o glissando do violino, levemente
contraido. Na verdade, reparamos que o material comegou a sofrer imediatamente as
“deformacdes” das quais Romitelli falava. Acrescentamos mais qualidades que ele vé

na obra:

O que prevalece em Professor Bad Trip é o aspecto hipnético e ritual, o gosto
pelo deforme e o artificial'®, pelas repeticdes obsessivas, pelas aceleracdes

19O reverb artificial por exemplo.
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continuas e insistentes de materiais e tempi sujeitos a tor¢bes e distor¢cdes até a
saturacdo, pelo ruido branco, pela catéastrofe, uma constante deriva para o
caos, pelos objetos apenas nomeados e ja liqliidificados; uma velocidade e
densidade insustentaveis; pelos caminhos abortados ou interrompidos, ou
brutalmente previsiveis, como a trajetéria de um missil; pelos caminhos que
ndo vao para nenhuma parte, pelas falsas trajetérias, os movimentos em falso;
pelas cores ndo naturais, pelos tempi néo fisiolégicos; as vezes um inesperado
siléncio, paradoxal, atravessando por imagens enigméticas e, ao longe, uma
serenidade alucinada; pelas paisagens sonoras aparentemente serenas mas na
verdade sinistras, ameacadoras. Existe o célculo, e é rigoroso, se bem que
aponta para a organizacdo dos excessos de uma escritura hipertréfica que se
libera com explosdes histéricas, situacdes desequilibradas, exageradamente
previsiveis ou imprevisiveis (ROMITELLI, 2000 apud MICHEL, 2007:3).

No compasso 7, vindo de um clima pianissimo onde predominam os
harmonicos, se destaca uma segunda e poderosa idéia em sforzato que terd a ver
justamente com a previsibilidade. A breve idéia (Anexo 2/16) possui uma pergunta e
resposta, na flauta baixa e no clarone respectivamente, que como cabeca de um
esquema harmdnico o qual se repetird algumas vezes, criard um costume no ouvinte.
A pergunta consta de dois golpes de ar aspirados seguidos de uma descarga de ar

frullato, a qual é “interceptada” no auge do crescendo por dois slaps graves do

clarone que fazem as vezes de resposta (ver Fig.43a).
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Fig.43a: Fausto Romitelli - Professor Bad Trip: Lesson I. Compasso 7, flauta baixa e clarone.
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Esta idéia, como afirmamos, se destaca na partitura pelas intensidades que a
rodeiam, criando um interesse especial por seu cardter percussivo e, especialmente,
porque carrega uma estrutura que o ouvinte se acostumaré a ver repetida. S6 que, na
anacruse do compasso 20, a flauta enuncia a sua pergunta, mas o clarone ndo
responde, como exemplo desses “movimentos em falso” que o compositor
mencionava, substituindo o violento slap por um pizzicato opaco no violoncelo,
criando assim uma “mancada” na nossa escuta (Anexo 2/17). Representamos a

espectromorfologia do objeto “original” na Fig.43b:
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Fig.43b: Representacdo do Anexo 2/16.

3.3 - Fade e Punctum

Bem teriamos desejado, para ilustrar a nossa pesquisa, escrever uma obra para
orquestra ou para um ensemble numeroso de instrumentistas, pelas tdo diversas
combina¢bes de sonoridades que essas formac¢des tém a oferecer-nos. Mas, por
diversas razdes, a concretizacdo deste anseio nao foi possivel. De qualquer forma,
gostariamos de complementar este estudo anexando duas obras que foram fortemente
influenciadas pelas idéias que tratamos enquanto durou o processo de composicao,

desde meados de 2007 até o final de 2008.

Punctum (Anexo 1) foi encomendada pelo violista australiano William Lane,

integrante de prestigiosos ensembles de musica contemporanea através do mundo, ex-
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aluno de Garth Knox e solista que tem trabalhado de perto com compositores como
Helmut Lachenmann, Georges Aperghis, Steve Reich, Emmanuel Nunes e Gyoérgy
Kurtdg. Por ter passado por tais vivéncias e pelas improvisacdes que haviamos
escutado de Lane, pensamos que seria uma excelente oportunidade de trabalhar uma
obra para ele que explorasse aspectos de sonoridade baseada em conceitos
espectromorfoldgicos, mesmo que fosse ainda de uma maneira muito intuitiva. Deste
modo, aproveitamos para desenvolver ao mesmo tempo uma notacdo aberta que
recém comecdvamos a adotar numa micro-peca anterior, chamada Fade, para
ensemble e eletroaclstica sobre suporte fixo. A partitura desta Gltima encontra-se

também no Anexo 1 e a parte eletroactstica no Anexo 2/18.

A primeira versdao de Punctum estava pensada unicamente para viola, mas
depois, considerando a falta de intérpretes com boa disposicdo para este tipo de obras
em nossas latitudes (onde poderiamos assisti-la ao vivo), comecamos uma segunda
versao que poderia ser tocada por uma viola ou por um violoncelo, j& que a afinacdo
de ambos os instrumentos difere em uma oitava. Tendo aceito assim a possibilidade de
dois registros diferentes, a terceira e definitiva versdo foi impulsionada por
pensamentos mais radicais, resultando em que:

- Pode ser executada por qualquer instrumento de arco'”’.
- N&o h& um pentagrama, mas apenas um trigrama cujas linhas indicam a regido
108.

grave, média ou aguda do instrumento

- O intérprete deve escolher uma scordatura microtonal, para evitar assim os

1970 qual depois se limitou a “qualquer instrumento de arco com no minimo quatro cordas”, por causa
de quatro diferentes regides onde se indica alguma corda solta.

1% Inspirado principalmente pelas partituras do compositor brasileiro Luiz Carlos Csekd, mas também
por uma observacdo de Rodrigo Cicchelli numa masterclass de composicdo onde reparava que, por
mais que usemos simbolos para denotar alturas indeterminadas, ao estarem posicionados dentro de
um pentagrama, os intérpretes, mesmo que inconscientemente, tenderdo para a determinacéo.
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intervalos tipicos de cada instrumento nas cordas afinadas tradicionalmente.
- As notas “fundamentais” ndo devem ser concebidas como fazendo parte de um
sistema cuja divisdo da oitava é limitada a 12 sons.
- Na&o existe sequer um tempo, mas apenas indica¢des de caréter.
- Hé& sec¢des importantes de improvisacao.
- O instrumento deve ser amplificado e utilizar um pedal de wah-wah'®, em

condicdo de obbligato.

Tudo o anterior se deve em parte a pretensdo de evidenciar um controle do
som por meio de outros “pardmetros” que nd@o os de altura ou dura¢do, parametros
estes que, na verdade, deveriamos chamar de “varidveis”"®. Como conseqiiéncia,
torna-se uma obra que exige muito as técnicas com o arco, a familiarizacdo com o
wah-wah, a agilidade do intérprete e a sua prépria musicalidade. O titulo Punctum
evoca um conceito relativamente vago ou aberto utilizado por Roland BARTHES
(2004) no seu livro sobre fotografia Camera Lucida. O conceito tem vérios aspectos
que se relacionam com esta musica, numa visdo, porém, bastante pessoal, que ndo
tentaremos explicar aqui''. Mas punctum é também o nome do mais simples dos
antigos pneumas’”, a primeira forma de notacdo musical que se conhece, uma espécie
de transcricdo primitiva que antecedeu inclusive a aparicdo do tetragrama. A notacédo

consistia em desenhos de gestos sobre o texto que, na verdade, sé ajudavam a

199 Efeito usado comumente na guitarra elétrica. Consiste numa espécie de filtro low-pass cuja
freqiiéncia de corte se aciona mediante um pedal de controle continuo. Como precedente,
encontramos que as cadenze de violoncelo em Professor Bad Trip: Lesson I utilizam o efeito de wah-
wah junto com um pedal de distorcdo, que é outro efeito associado a guitarra elétrica.

Dentre outras razdes, para nao identificar o termo imediatamente com o serialismo, como LANSKY
& PERLE (2001) em The New Grove Dictionary of Music and Musicians.

Inclusive porque o punctum é em si algo intimo e ndo-nomeével (BARTHES, 2004).

Palavra do latim que significa espirito, alma, sopro ou ar, e que neste contexto designava os gestos
melddicos da monodia

110
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memoria, pois as alturas exatas e os ritmos eram indecifraveis para alguém que nao
conhecia o canto previamente. Isto é de algum modo similar ao que acontece na
nossa obra, j& que o perfil melddico e as dura¢des estdo apenas sugeridos na partitura,

enquanto as articulagdes (em analogia ao texto) devem ser respeitadas.

Uma das maiores diferencas que vemos entre a escritura de Fade e a de
Punctum encontra-se expressa em seus titulos: se a primeira procura uma fusdo dos
elementos (tanto instrumentais quanto a sua relac@do como um todo com a parte
eletroactstica) que aparecem e se desvanecem suavemente, na segunda prevalece a
descontinuidade, com apari¢des sibitas de objetos sonoros e pontua¢des muito claras
entre eles, talvez no mesmo sentido que Malec falava sobre os “caro¢os” separados

por siléncios para a sua melhor observacao.

Ambas as obras foram compostas no inicio/meados desta pesquisa e, como
dissemos, muito intuitivamente, portanto ndo podemos dizer que representam uma
ilustracdo dela. Tampouco foram estreadas ou gravadas até a data em que escrevemos
estas linhas". Decidimos coloca-las de qualquer forma no anexo para que o leitor
possa apreciar o rumo que tomou nossa atividade composicional paralela ao trabalho

tedrico aqui apresentado, certamente influenciada por ele.

"8 Fade foi escrita para ser lida pelo Ensemble Jocy de Oliveira no workshop do 38° Festival
Internacional de Inverno de Campos do Jorddo. N&o foi apresentada em publico e a gravacdo que
fizemos da leitura ndo é representativa, nem dos intérpretes, nem da peca. Punctum tem sua estréia
marcada para o 9 de agosto de 2009 no Recital Hall East do Sydney Conservatorium of Music, pelo
violista que encomendou a obra, William Lane.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Como falar sobre a musica instrumental contemporanea sem falar sobre a
eletroactstica? E como falar sobre a eletroacustica sem falar sobre a musica? Como,
finalmente, falar sobre musica sem falar sobre o som? S&o estas algumas das questdes

que, ora de uma maneira, ora de outra, discutimos na dissertacdo que aqui se conclui.

Carole GUBERNIKOFF (2007) acredita que a maior problemética para abordar
a musica eletroacustica analiticamente possa ter sido a excessiva concentracdo nos
sons, pois, no esforco de descrevé-los, desviou-se a atencdo dos procedimentos
composicionais da musica. Talvez desde o nascimento da musicologia, no caso da
musica instrumental tenha ocorrido algo oposto: que a concentragdo nos
procedimentos composicionais possa ter desviado a atencdo de uma tentativa de
descrever os sons. Se considerando a mudanga nas preocupac¢des estéticas nas ultimas
décadas —como foi descrito e exemplificado no decorrer deste texto—, provocando
com que a construcdo dos timbres fosse cada vez mais parte constituinte desses
procedimentos composicionais, inferimos que a anélise precisa dialogar mais com a
superficie sonora, com as micro-estruturas, antes de poder passar para um estagio mais
geral, mais ambicioso e abrangente das obras, como o macro-formal. E o que melhor
para isto do que se valer de algumas ferramentas para a abordagem do som musical

nascidas e desenvolvidas junto com a eletroacustica! Foi exatamente isso que fizemos:
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adotamos o seu vocabulério, conceitos e representacdes gréficas, apoiados na escuta,
nos espectrogramas e em algumas noc¢des béasicas de acustica musical e psicoacuistica.
Vimos como a orquestracdo se torna cada vez mais um procedimento composicional
em si, além de ser pensada meramente como um arranjo para enfeitar estruturas
aprioristicas. Mas, como foi dito, se tratando de obras cuja concep¢do passa pela
mediacdo da escrita, pela “desconcretizacdo da sonoridade”, ndo podiamos ignorar
esse suporte imprescindivel, o qual freqientemente nos esclareceu quais eram oOs

caracteres pertinentes a se considerar numa anélise.

Contribuindo com o estudo proposto, fizemos uma revisdo critica da tipo-
morfologia e da espectromorfologia, assim como de uma parte importante da
bibliografia ao respeito. O conceito de objeto sonoro foi confrontado com nog¢des
similares e/ou andlogas, confirmamos as suas qualidades de entidade estruturada e
estruturante, e decidimos colocé-lo no mesmo patamar que o objeto musical. Talvez
até mesmo consideré-los sinbnimos. Assim, reivindicamos os objetos que se encontram
nos limites do TARTYP, para realizar uma anélise mais neutral e para sublinhar a

importancia da decisdo do préprio criador.

A reinvencdo do solfejo colocada por Schaeffer foi uma resposta as imprecises
da escrita musical, especialmente no sentido de uma descricdo dos sons que se
incorporavam as novas estéticas musicais. No entanto uma progressiva “inversdo das
pertinéncias” fez com que a escritura se apoiasse num desenvolvimento da notagéo,
ganhando diversas formas e recorrendo as necessidades especificas para cada caso

criativo e expressivo, um desenvolvimento cuja constédncia pode ser conferida na
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producdo musical contemporénea. O espaco limitado nesta pesquisa ndo permitiu
aprofundar demasiado na questdo da notacdo, cujas solucdes aparecem de forma tao
numerosa que na realidade merecem um estudo a parte. Mas lembramos que o Traité
e o Solfége constituem, mais do que uma negacdo da escrita musical, uma adverténcia
aos musicistas, apontando para uma toma de consciéncia e colocando a escuta

reduzida como uma instancia de aprendizado, de re-encantamento.

Eis um trabalho que finaliza aberto, pois seu principal objetivo era providenciar
uma passagem da abordagem tedrica para a pratica, uma primeira aproximac¢do da
musica instrumental sob o olhar espectromorfolégico, um fundamento analitico cuja
viabilidade apenas comecou a ser comprovada. Estes primeiros passos, contudo, nos
deixam uma sensacdo satisfatéria. A adop¢do das ferramentas novissimas de Thoresen
foi sem duvida um importante p/us na hora de se fazer essa passagem e as perspectivas
sdo promissdrias. Outros niveis estruturais que ndo o micro poderdo e deverdo ainda
ser estudados, mas ha de se ter cautela em qualquer caso, uma vez que o advento da
eletroacustica revolucionou também significativamente as formas musicais e hoje as
estruturas costumam fugir dos antigos consensos formais. SCHAEFFER (1977)
considerava nefasto o aspecto tendencioso de qualquer tipo de notacdo por prejulgar
as relagdes entre os objetos musicais. A Sonova foi por sua vez desenvolvida como
uma revisdo —inclusive aperfeicoada, pelas razdes que estudamos— do solfejo
experimental, mesmo tratando-se de uma representacdo gréfica. Ela oferece uma
flexibilidade coerente com a que o préprio Schaeffer recomendava, flexibilidade onde

a subjetividade (relativa) perde o tom pejorativo para tornar-se mais uma ferramenta.
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Apenas a modo de sugestdo, quase como uma pequena brainstorm, outras
possiveis extensdes deste trabalho, além das j& mencionadas, seriam: o estudo da
espacializacdo dos sons instrumentais (como uma preocupag¢do que nascera com
Varése), a abordagem de obras vocais'®, o desenvolvimento de instrumentos que
tenham como meta a expressdo musical do ponto de vista espectromorfolégico, o
aprofundamento na orquestracdo do ponto de vista da acustica musical, um estudo
dedicado especificamente as técnicas estendidas ou a instrumentos ndo tradicionais, ou
ainda um trabalho dedicado as relacbes entre os instrumentos e a parte eletroacustica

no caso da mdsica mista.

Finalmente, gracas as no¢cdes de tecnomorfismo e sinal tecnogréafico, pudemos
abrandar a exacerbacdo que muitas vezes parece separar o mundo da musica
eletroactstica do mundo da musica instrumental. Demonstramos que h& entre eles
uma grande e mutua influéncia, tanto nas praticas composicionais quanto nos
resultados estéticos, de um desenvolvimento ndo necessariamente seqiiencial ou linear
de causa e efeito. E uma relagdo muito mais complexa, que nos brinda entretanto com
uma visdo do universo musical como um todo. A maior diferenca provavelmente

esteja na auséncia, na musica acusmética, do saudoso gesto humano.

A qual pode atingir um nivel de complexidade inestimavel, pela voz ser um instrumento flexivel e
muito &gil espectromorfologicamente falando. Uma questdo curiosa, j& que muitos dos instrumentos
tradicionais inspiraram-se na voz, mas nenhum deles possui a flexibilidade que ela tem, por exemplo,
no que respeita aos formantes, gracas a que se trata de um sistema de produc¢do sonora onde a
pressdo do ar passa por uma complexa estrutura de ligamentos, musculos, mucosa e cartilagem e
0550s.
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Fade

para oboé, clarinete/clarone, percussao,
guitarra elétrica, soprano, violoncelo e eletroactistica

Bryan Holmes




Gerais

Q/val

INDICACOES

- Inflexdes microtonais sdo bem vindas em qualquer parte da peca.
- Devera ser usado um cronometro para calcular os tempos. As marcas sdo aproximadas, em sequndos.
- Os qrdficos da parte eletroacistica estdo para dar uma idéia geral da sonoridade e ndo sao necessariamente proporcionais.

Continuidade do som precedente

Nota o mais aquda possivel, independente da qualidade sonora. Pode ser atingida pelos méios que o intérprete estimar convenientes

Nota 0 mais grave possivel
Altura aproximada
Al niente

Quadro que devera ser variado a discrecdo do intérprete. Acaba quando uma marca de tempo aparece

Olissando

Vibrato tormando-se cada vez mais amplo, até a exageracdo do mesmo

Oboé
%) Multifonico com batimento
Clarone
! Cluster com nota fundamental
® Slap tongue
N Canto
% Digitago de Zremolo em multifonico. A marca xindica a chave a ser acionada

poco a poco non soffiare

il

Pouco a pouco fazer com que as notas deixem de soar para passar ao som puramente das chaves

Som de chaves

Percussao - Deixar encostado sobre o timpano (de 32) um prato com a campana para baixo, em contato com o centro da membrana

f

T

motor on (speed 257)
—

tocar no prato

Baqueta macia de teclado

Baqueta macia de timpano

Ligar e ajustar o motor do vibrafone em 1/4 da velocidade mdxima
Deixar ressoar

Percutir no prato encostado sobre o timpano enquanto se aciona o pedal para fazer g//'ffdﬂd

Ouitarra Elétrica

dist.1 Distorgdo I: Potente, capaz de produzir microfonia mesmo em intensidade baixa
dist.2 Distorgdo 2: Suave, que ndo produca microfonia e que ndo seja estridente demais (independente da intensidade)
chorus Chorus ajustado a discrecdo do quitarrista, mas que seja notorio. Quando acionado nao apagar os outros efeitos
feedback Retroalimentacdo (microfonia), produzida virando a quitarra para o amplificador
tapping Tocar nos espagos da escala com ambas as mdos (m.d.: direita e m.e.: esquerda)
slide Tocar com um side, preferentemente metalico
Violoncelo
liscio A mudanga de uma arcada para a outra deve notar-se o menos possivel
sul pont. Tocar muito perto ou sobre a ponte (cavalhete)
senza vib. Sem vibrato
2N Pequeno e breve glisando com velocidade crescente
@ Pizzicato Alla Bartok

col legno battuto

Tocar com a madeira do arco a maneira de um jeféou ricochet: Usar diferentes cordas
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Punctum

for amplified bowed string instrument with wah-wah

Bryan Holmes

MORDENTE

PARTITURAS



INDICATIONS

- In this work the performer can be considered as a co-author and should contribute with his/her
creativity, but, above all, with whatever he/she understands as "musicality". There is also a
climactic improvisation section which must be inspired in already played events.

- The score can be read by any bowed string instrument, with at least 4 strings (because each open
string suggests four approximate pitches).

- The performer needs a wah-wah kind of pedal, which will be included in the chain of an
amplification system. A special lapel microphone or a custom pickup is preferable. Only in the case

of a too "dry" auditorium, it can be added a little, natural sounding reverb (less high frequencies).

- There is a main staff in the score, then it appears a second staff for unisons and their simultaneous
microtonal variations, and a third one for the wah-wah pedal.

- The 3 lines in the staves mean low, middle and high registers to be played on. Notes represent
"fundamental" pitches, but they should not be read as a limited 12-tone division of the octave.

- The instrument must be tuned microtonally. Microtonal scordatura should be chosen by the
performer for concealing his/her instrument's typical open sounding intervals. It is recommended,
however, to select always the same scorgatura for making easier unisons tuning.

SYMBOLS

e, o° "Grainy" pizzicatiindicating approximated register and density. When possible, it is
°¢ "o ® desirable to be played without holding the bow.

E' Pizzicato Alla Bartok indicating its register.
b

E Left hand pizzicato.

— Strumming with the hand.

;' Harmonic of any kind (open or not). Sounding register.

El Indicates continuation of the preceding event.

—— ] Giissandbo.



E' Open string.
E Bowing behind the bridge.

CLB  Col legno batuto.
ord. Ordinary bowing.
ST Sul tasto.

SP Sul ponticello.

XSP  Extreme sul/ ponticello (bow literally on the bridge).

| As fast as possible.

| I

—> Passing smoothly from one bowing point to another.

| ‘j Accelerando.

Frrrrrry.

E' Lascia vibrare.

E Slow vibrato of 1/2 tone or so.
E Slow vibrato of 1 tone or so.
E Slower vibrato of more than 1 tone.

Undertone. Low sound produced by positioning the bow, with much pressure, on a harmonic
E' node. This specific one is to be done on the lower string of the instrument, with the bow
on the middle point of the open string, getting an octave lower from its original pitch.

E Percussion with the knuckles on instrument's body (be careful if you are using a microphone).

o——— Dal niente.

——o Al niente.
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