
D

B
A
T
E
S

ESCUTA E ELETROACUSTICA: COMPOSICAO E ANALISE'
Carole Gubemikoff

RESUMO: A mdsica eletroacustica atualizou, trouxe para a superficie, uma guestao que huvia sido rear-ads para
a composicao e pant a :utilise musical, haseadas principalmente na notacao musical. A escuta, !tinge de ser urn
problema apenas para as transformacbes da sensibilidade no seculo XX, se encontra na histOria do pensamento
ocidental, nas relacnes entre o sensivel e o inteligivel, entre a notaeão c a escuta, entre a vocaliclade e a fisica do
som. A escuta "maquinica" desloca os antigos sentidos e thes d5 uma nova atualidade.

Este texto, de cardter especulativo, propOe a abordagem de aspectos subjacentes
as teorias composicionais contemporilneas, uma suspensao das atividades
pragmaticas, voltadas predominantemente para a anillise de partituras e suas me-
todologias de acesso. 0 ponto de partida se apresentou num semindrio de intisica
eletroactisticit proposto pelo Laboraterio de MUsica Eletroactistica (LaMut), da Escola
de Mrisica da UFRJ. Como estimulo, as aulas de Estetica do Mestrado em Mtisicit
Brasileira, onde a leitura de textos filosOficos classicos, que tomam a mOsica como
"imagem do pensamento", e ndo necessariamente como objeto de conhecimento,
confirmou nossa hipOtese de trabalho, a de que o som ou a milsica funcionam co-
mo metaforas ou analogias do tempo.

Partimos do pressuposto de que a mUsica eletroactistica, a partir da decada de
50, pOs em crise e trouxe para a superficie urn problema que a teoria musical
havia recalcado durante muitos seculos: a escuta. Pode parecer banal ou impossivel
de se admitir que a audicao, condicilo de possibilidade do musical, estivesse esque-
cida como questdo. No entanto, a mtisicit eletroanistica, realizada ate a decada de
80 sobre fita magnetica como suporte de reproducão e, mais importante ainda,
como elaboracfto de materias e materials no interior do som, teve conseqUencias
incontontiveis e irreversiveis para o pensamento musical contemporaneo e, con-
seqUentemente, para a analise musical.

A grande questdo para o estudo e desenvolvimento do pensamento musical,
entendiclo como a simultaneidade do prrilico e do teOrico, e o estatuto da percepclio.
Desde os primerdios do pensamento que se convencionou chamar de ocidental, a
relacjlo entre o sensivel e o inteligivel tern ocupado o seu centro. Partimos do pres-
suposto de que toda representaclio de mundo, seja eta cientifica, artistica ou
filosOfica, se estabelece a partir da enfase dada a urn destes dois aspectos.

A polemica que se estabeleceu entre o compositor Jean-Phillipe Rameau e o
filOsofo Jean-Jacques Rousseau, a Guerra dos Bulb-es, ern torno da primazia da
Opera francesa ou italiana, ilustra bem esta dualidade. Ou bem a arte era urn dado
fundado na natureza fisica do som, posicão de Rameau, corn sua teoria do baixo
fundamental, e dal tirava sua legitimidade; ou bem era fundada sobre a natureza
humana, e conseqUentemente nos fatores culturais envolvidos neste fazer. Matti

1 Este texto foi originalmente U11121 conferencia proferida dentro do ciclo de atividades do
LaMut, LaboratCwio de Müsica e Tecnologia da Escola de Mcisica cla UFRJ.
Est clispernivel na pAgina www do IraMut no seguinte enderceo http://www.ufg.brilannit .
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do que da opera, a discussao se dava em torno do estatuto da natureza e da
natureza humana.

Se pensarmos que a natureza, entendida em sua origem como pbysis, ou seja,
aquilo que se tomaria "objetos do conhecimento" poderia estar resolvida de antemao,
como o "outro", ou ode fora do homem, ja a natureza humana propunha urn problema
mats complexo: como tomar-se objeto de si mesmo e qual o model° de conhecimento
a ser aplicado: o das ciencias da natureza, o da hiologia (ciencias da vida) ou ainda cla
mecanica dos corpos? E a alma, a psycb6, se localizava onde? No mundo, como Platao
descreveu na sua saga cosmolOgica, o Timeu? No sujeito transcendental, como quer
Kant?, Ou no Espirito, como em Hegel?

Para Rousseau, a mOsica, na perspectiva da escuta, deveria estar em contiguidade
com a voz, participar de uma vocalidade comum tanto as palavras, conse-
qUentemente as linguas, quanto a musics. E esta vocalidade que influencia a masica
rotnantica do seculo XIX, sendo notOrias as referencias que Chopin faz ao cantabile,

uma forma de ataque que imita ao teclado as inflexOes vocais da Opera italiana.
Mas a influencia de Rameau nao e menor, uma vez que sua teoria do baixo fun-
damental proporcionou a base teOrica que possibilitou o desenvolvimento das
teorias harmonicas como as conhecemos hoje.

E neste momento, na alvorada do seculo XIX, que surgem a histOria, as ciencias
humanas e socials e a estetica como formas de conhecimento diferenciadas e
especificas, que devem procurar seus prOprios modelos de conhecimento.

A producao de objetos artisticos estaria entao na encruzilhada destes fatores: urn
suporte fisico, material, uma "teoria", que pode ser entendida como um sistema de re-
gras de agenciamento, e um agenciador (o artista) que se dirige a urn palico virtual.

A composicao musical, apesar de partilhar estes embates corn as clemais formas
de expressilo, tern a sua prOpria especificidade. Sem davida ela so pode panic da
escuta, sem a qual os conceitos de som e de masica, e, conseqUentemente, o de
tempo, nit° existiriam. Entretanto, o estatuto clit escuta no ato de compor é um
tema que esta longe de ser equacionado e recehe uma nova potencializacao a
partir da opcilo da mtisica culta pela notacao musical.

A civilizacao que se autodenominou ocidental, a partir de urn certo momento,
na Idade Media, acreditou que fosse necessitrio encontrar uma forma de grafar a
men-liana sonora, por natureza evanescente. Corn a notacao musical rompeu-se a
relitcao direta e contigua entre a escuta e a composicilo. Nao apenas foi necessario
discretizar urn continuo, mas tambem definir medidas e distancias, transformar um
sensivel sonoro, sem imagem e sem conceito, numa representacao grafica que
introduziu um novo percurso no pensamento musical. Em vez de passar do ouvido
para a boca atraves da memOria, que poderiamos chamar de vocalidade, a
intennediacilo dos olhos e das maos inventou novas dimensOes, curiosidades, jogos
intelectuais. Poderiamos ate mesmo nos perguntar se conceitos consagrados de
elaboractio melOclica, como os de inversao e retrOgrado, existiriam sem a notacao
musical e a conseqiiente espacializacao de alto e baixo, para agudos e graves, e a
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reversa° da direcionalidade para a jinalis do modo. A pi-6pda id& de forma musical,
certamente baseada na reiteracao de elementos auditivos, no reconhecimento de
configuracOes atravós da memOria, was tamhem na manipulacao dos elementos
musicais observados atraves da notacao, possibilitou a ideja de desenvolvimento,
seu dominio tknico e o aparecimento das grandes formas.

Hugues Dufourt, compositor e rnusicologo francés, descreve esta mudanca da
seguinte maneirai

A escrita e, antes de mail nada, uma funtdio de interrupeao. Ei 11:10 se presta
mats aos pro(tedimentos regulaclores autocorretivos, haseados na memeris
na improvisaeilo, ?pie constituent o fund° de 101E1 pratica musical tradicional, A
escrita exige :to contrario tuna organizavilo lOgica previa. A exteriorichicles
esni no seu principio. Mas, por que entart a visao dos sons no espaeo (eve,
nestas condicoes, tuna funftao libertaclora, dando ao intisico a latitude de cri:ir
? Sem dtavida por clue o espaeo gnifico, primeiramente utilizado coma urn
instrument?), implic i, nessas condienes de 1150, na oportunidade de uma nova

orclem de possihilidades2,

O interesse de Dufourt neste artigo 6 concluir pela destinacao inexonivel do
processo cultural e histOrico inaugurado corn a notacao musical. Observando o
processo do porno de vista de urn compositor que •iultrapassout o estagio do
serialismo integral e incorporou esta passagem ao seu pensamento, esta clestinacilo
estaria expressa nos desdobramentos e desenvolvimentos estilisticos e formais,
nas formas adotadas pela discretizacäo progressiva, tao artificial quanto a da escrita,
dos parametros musicals. De acordo corn esta lOgica direcional, a conquista gradativa
de tracos estilisticos de cada ejpoca se deve aos embates e as contradicOes dos
artificios da escritura e trariam como conseqiirencia uma mutacao na sensibiliclade.

Na° podemos deixar de concordar que esta leitura da histOria e pertinente, uma
vez que Mkt e impossIvel admitir que urn artificio como a composicao se baseie
exclusivamente na experiCincia empirica e sensivel, e que, no caso da intlsica culta
(erudita ou de concerto) o jogo entre inteligivel e sensivel tenha se estabeleciclo
de modo tenso e muitas yews conflituado. Mas, concluir pela inevitabilidade ou
conclusao lexica de urn tinico principio, e ignorar os campus de batalha que sig-
nificaram estes processos, e excluir todas as clemais possibilidades que foram re-
primidas, recalcaclas ou vencidas para se fazer histeria. A legitimacao nao e apenas
lexica e inevitavel, e também tomada de posicao, que implica forma.

Alguns cornpositores da segunda metacle do seculo )0( responder= a este
desafio de forma criativa, produzindo novas texturas sonoras, estimulados pela
invencao na folha de papel, de formas de representacao, inclusive temporais,
como na notacao proporcional de John Cage e em todas as manifestacOes de uma
arte conceitual, principalmente nos anus 70. Outros, a partir dos anus 60, sentiram
o impact° da revelacao do sonoro e criaram obras que transfomaram a percept*
sensivel e est6tica como um todo. Poctemos mencionar especialmente as relacäes

2	 Dfil'OURT, H. 1991 - "Laralicle de Itcriture clans la Illusion Occulentale", in Mus iyue,
Ponvon; Ecrinde. Paris, c. fiourgois, p, 183
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duracionais, as temporais e as texturais, entre outras. A obra do compositor henga-
ro Gyorgi Ligeti, principalmente nos anos 60 e 70 6 uma testemunha veemente
do impacto da composicao eletroacustica sobre as mesicas instrumentals e vocals.

A pi-613°a notacao musical sofreu, nesta epoca, dots tipos de constran-
gimento. 0 primeiro, foi o de buscar solucOes que nao estavam previstas pelo
repertOrio de sinais convencionais, para expressar conteedos que, atraves da escuta
dos sons "artificiais" ou maquinicos da eletroacestica, transbordaram os limites
conceituais previstos. 0 outro foi o de gerar, atraves da criacao de grafismos, no-
vas mensuracbes atraves da prOpria notacao, solugOes inesperadas e nao ca-
talogadas no repertOrio signico convencional.

Entretanto, estes artificios da escrita que muitas vezes estavam a servico da
invencao, em outras nao conseguiam ultrapassar os limites expressivos da notacao
convencional, acumulando dificuldades ineteis e pouco produtivas.

Na perspectiva das forcas envolvidas, podemos fazer uma outra leitura deste
processo histOrico. Como foi muito bem descrito por Hugues Dufourt no artigo
mencionado, a discretizacao de um continuo, esta atividade "estridente, rebuscada
e rabugenta" tambean se fez pela imposicao da forca, e nao apenas pela prevaléncia
de um principio lOgico superior.

Neste sentido podemos citar, entre outros exemplos, a histOria das selecOes
envolvidas neste processo: a do diatonismo e conseqiiente abandono dos cro-
matismos no modalismo, a oposicao dos modos maior e menor na tonalidade, a
nocao de inversao dos acordes, a definicao das funcOes tonais, a "superacao" da
dissonancia atraves do cromatismo, as nocOes de ritmos fundadas na prosOdia e
na vocalidade e nao na corporeidade, a selecao das ordens metricas binarias e
ternärias, e assim para quase todos os aspectos que dizem respeito a discretizacao
do continuo sonoro temporal. Estas selecOes nao sao necessariamente evolutivas,
no sentido de se tornarem cada vez mais complexas ou mais avancadas, ou mais
cientificamente precisas. Ao contrario, a escuta de outras culturas musicals revela
complexidades escalares maiores, complexidades ritmicas maiores, complexidades
timbristicas, forams diversificadas de emissão vocal, sutilezas expressivas que muitas
vezes perdemos a capacidade de reconhecer auditivamente por nao se en-
quadrarem nem no temperamento igual nem na regularidade metrica.

Sera que sacrificamos a escuta neste processo?
A mesica eletroacestica nao pode ser grafada, e gravada. Eh trouxe para

superficie, de forma inesperada, a pulsao do temporal e do sonoro, desafiando o
orgao mestre da atividade musical, a audicao.

Dols fatores colaboraram para isto. Alem da impossibilitade de transcricao grafica,
notacional e simbOlica, a utilizacao de sons nao discretizaveis num sistema escalar
e ainda o trabalho no interno do som.

A mesica eletroacestica, dos anos 50 aos anos 80, procurou, basicamente, criar
um repertgrio de recursos expressivos revelados pela interioridade do som,
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captados e transfigurados atraves da escuta e da memOria. Como disse Bernard
Parmegiani EILIM21 entrevista publicada ern "L'envers d'une Oeuvre":

Eu me sinto excessivamente envolviclo pelo instance 0 instance sonoro, por exempla
Estando absorviclo, eu corm o risen de viler em detriment() do antes e do depois
Quer direr, da compissican'

Se do ponto de vista da composicao a submissao ao material sonoro propOe
utna outra estrategia composicional, do ponto de vista da analise o desafio esta na
descricao dos materiais que estao em descontinuidacle corn a passagem para o
musical. Esta descontinuidacle existe [anthem, de outra maneira, na composicao
instrumental/vocal, onde o material ja esta recoberto ou "informaclo" pelos sistemas
culturais. Neles, a analise tern cotno referenda urn sistema ja codificado, e Inc) 6
inclispensavel estabelecer relacjOes corn a natureza fisica do som. Na 111E1S1C'Il die-
troactistica, mitteria e material se confundem, se tornam indissociaveis.

0 material nao 6 de natureza cliscreta, ou seja, nao esta previamente distribuiclo
em sistemas intervalares. Ele pole ser analisaclo na sua natureza fisica, was, a ana-
lise nao estara em continuiclade corn a imagem sonora produzida nit percemao,
que Pierre Schaeffer chamou de "escuta recluzida". Esta serie de rupturas, de nao
causaliclacles, entre o sow e sua origem, o gesto que o originou, responsavel
pelo grancle esfowo que tern significaclo encontrar urn repertOrio de signos ou de
equividencias que deem conta da cornplexidade sonora e composicional da mesica
eletroitoistica.

Se levarmos em consicleracao apenas os clois pianos tradicionalmente avaliados
pela manse musical, o horizontal, de caster sucessivo, linear-direcional e ritmico-
fraseolOgico, e o vertical, da simultaneidade e harmônico, a mitsica eletroacUsticit
apresenta outros aspectos problematizantes. Alem da natureza do material
composicional e de sua manipulaciao ern estudio, a Ocriture, a ordenacao dos ele-
mentos em sua passagem para a composicao, ate os anos 80 se baseava prin-
cipalmente nos processos de montagem ern fita magnetica.

Michel Chion, ern seu livro La Musique electroacoustique l, apresenta clois
tipos de montagem: a "invisivel" e a "visivel".

A montagem invisivel e imperceptive] para o ouvinte, mas participa chi
configuracao sonoro/musical atraves de varios procedimentos como estencler urn
continuo, realizar urn ornament(), estabelecer uma celula ritmica, etc. Neste caso o
corte e a cola fazern parte (la constituicao "intermit" de urn evento que
para a percepcao.

A montagem visivel se apresenta para o ouvinte como ruptura, corte ou transicao
no continuo sonoro. Serve para estabelecer o ritmo dramatic° da obra, a retOrica

3 MION,PH. et allii - L'Envers dune Oeuvre) De Namra Smarm de Li Pa
Ruche( Chaste', INA C:RM, 1982, p. 148
4	 CHION, M. - La Musique eleiroacoustique, Paris, PE', 1982
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entre os acontecimentos em suas diversas formas de relacao. As relacees possiveis
entre os acontecimentos sao praticamente as mesmas que se encontram nas
mtisicas tradicionais. Relacbes de repeticao ou diferenciacao, por contraste ou por
analogia, derivacao e variacao. As passagens de um estado, ou tomada, a outro
podem ser Canto gradativas quanto por justaposicao brutal de elementos
aparentemente incompativeis. Assim como no cinema, o dominio expressive e
dramatico encontra seu moment() mais sensivel nesta etapa da criacao que pode
set considerada a mais "formal", no sentido tradicional. Mas nao devemos esquecer
que, assim como no cinema, e importante que cada evento, cada tomada de som,
tenha contido em si mesmo uma carga expressive suficiente para nao transformar
a miasica eletroacdstica numa simples montagem e justaposicao de fragmentos.

Nestes procedimentos de tranfiguracao e montagetn de sons destituidos de
seus gestos e reelaborados, os eixos horizontal e vertical desaparecem, abrindo
um catnpo de possibilidades onde os espaco expressive, definido pelo ambito
e pela extensao, sera preenchido sem estar necessariamente submetido a lOgica
das texturas vocais/instrumentais.

0 primeiro problema que se apresenta para a am-disc e o da segmentacao,
ou seja, a delimitacao da extensao dos objetos sonoros, dos objetos musicals,
das secOes e das partes. A analise da mnsica pOs-tonal ja vinha enfrentando o
problema da decisao sobre a segmentacao, uma vez que nao conta corn as
cadencias harmonicas tonais para definir corn clareza seus limites con-
figuracionais. Estes limites, se nao existirem pausas, ou interrupcOes do fluxo
sonoro, ou ainda, se nao apresentarem contrastes evidentes de materials, deverao
impor-se, mais uma vez, pela intensidade e pela duracao, pelos acentos que
ressoam ou pela reiteracao, como na milisica vocal?

Outro problema e o da descricao, da escolha de urn vocabuldrio a ser uti-
lizado, a classificacao fiesta nomeacdo. Que none daremos para tal evento,
onde de se repete, como foi elaborado e qual a sua funcao5.

Sem estabelecer estas relacoes, nao seremos capazes de estabelecer urn
sentido global, uma unidade. Sem o auxilio da partitura, desaprendemos de
ouvir, porque as manipulacOes realizadas em estridio apagam os tracos, eli-
minam as ligacOes MaiS Obvias. Sem o vocabuldrio que se convencionou para as
convenctes da truasica tradicional, estamos drfaos.

Duas posictes ben clefinidas e opostas tern se manifestado: uma, que
relaciona a imagem sonora corn sua exterioridade mais imediata, como por
exemplo "molhado", "seco", "inecanico", "dspero", "grilo", "sapo", "trem", etc...
Outra, mais abstrata, procura analogias corn o mundo musical convencional,
como, "ataque corn ressonancia longa", apogiatura, para um ataque curto seguido
de urn som relativamente mais longo, ou ainda, as notas, quando sao utilizadas

5 Para uma proposta de at-valise de nuisica eletroacdstica, vide GUBERNIKOFF, C. -"Tres compositores brasilei-
nos anos 70 e 80: Rodollo Caesar, Gilberto Mendes e Almeida Prado', in: Anais da VIII Encoraro Nacional da
ANPPOM,(S.CI, meio e'en-emit:op 1996.
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alturas definidas'.
Alguns compositores que tambein sao tearicos da mOsica eletroacOstica tern

preferido buscar nit aniilise do som uma gramatica que permits nao apenas clas-
sificar, mas lamb& estabelecer difercntes niveis hieriirquicos de complexidacle.

0 compositor inglés Dennis Smalley tern se dedicado a equacionar cstes
problemas. Do ponto de vista da percepcilo, ele propbe dais niveis de escuta. 0
primeiro, que chama de Source Bonding, e podemos traduzir pot ligacao cony a

e unlit clescricao do panto de vista extrinseca das imagens sonatas produzi-
das nit imaginaciao cla ouvinte. Outra, a Spectra Minpbotogy a MolfologiaEspectral,
descreve e classifica o mais acuradiunentc passivel as varias categorias de som de
acordo cam sua morfologia espa('o-temporal.

Esta preocupacao viria atender a necessidade de encontrar nit intlsicit
eletroacOstica uma abordagem mais "prolunda", quc nao apenas a <la narratMclacle
dos eventos, possibilitando uma leitura mais organica c estrutural, coma as que
existem para a milsica tonal. Plc propiie flies gradacaes sonatas, som, MAW() e
ruido, de itcordo corn suit espectralagia. Pam Dennis Smalley, o modelo para a :ma-
nse de miisica cletroanistica cleveria se basear numa tipologia oriunda da analise
espectro-marfolOgico arquetfpica do sum, do pontade vista do event° sawn): ataque
set!) ressonancia (muito breve), tthICILIC cam ressonancia e queda, e continuo. Do pan-
to de vista fraseolegico, cle propäe o mesmo modelo de segmentacao da masica
instrumental/vocal, ou seja, encontrar padröcs configuracianais resultantes das re-
lacaes entre impulso, tensao e distensiio ("upbeat/stress/release patterns"). A
composicao eletro-actistica seguiria padraes de scgmentacao analogos aos das
pa p ayas c frames, remetendo simultaneatnente a uma exterioridade associative e
uma logica interim.

ainda, ulna terceira passibilidade. A da leitura retbrica dos eventos da
superficie sonora, (la justaposicaa de partes, sem preocupacao de unidade formal
ou estrutural. Neste caso, cairiamos no que Lorenzo Mammi chamou de "esteLica
do pot -pourri" 7 , nit justaposicao pura c simples de fragmentos, que podem
apresentar pluntlidades estilisticas e Wcnicas, coma, par exemplo, nos meios de
comunicacao.

Varian perguntas caberiam ap ps estas breves reflexaes. A miisica eletroacUstica
retoma a escuta coma guia, mas num estatuto completamente diferente do da
vocalidade. Ela nao e nem vocal, new instrumental, mas maquinica, engendrando
novas escutas, novas relacães cow a sensibilidade. Ela nao restabelece o caminho
voz-ouvido-voz (instrumento), was instaura uma nova audibilidade, revelando o
complex° que se encontra, muitas vezes, no prosaic°. 0 continuo ataque/corpo/
ressonancia, que se apresenta de forma diferenciada em todos as sons, pode set,

Todas estas questers se desenvolveram a partir das propostas it Pierre Schaeffer no Solfejo dos Objetos
Sonoros, gut consiste em identificar e nomear o win, nao apenas na sua naturemi fisica, mas comb tie e
ouvido, nab nos seus parametros, mas na sua totalidade perceptiva.
7 MAMMI, L. -	 MOsicos e as Novas Tecnologias", in Enconms/Desencontros, debates etttre pesquisattores
e nnisicascla XI Biome de Mtisica Brasileira Contemporcinea, Rio de Janeiro, UNI-RIO/1 7unarte, 1996
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como na composicao notacional, manipulado. Entretanto, esta manipulacao se
num outro registro, no continuo entre a interioridade e a exterioridade do sum, e
nao mats apenas entre os elementos discretizados da superficie sonora que remetem
a um sistema.

A mUsica eletroadistica apresenta uma relacao convergente/divergente coin a
mrisica instrumental e vocal que a projeta em duds direcOes: uma que a afasta da
composicao, como foi entendida pela civilizacao ocidental, e outra que revela os
seus fundamentos e que faz repensar toda a estetica musical, principalmente a
partir da segunda metade do seculo XX.

Nos termos atuais e tendo em vista estas consideracOes, restaria a milsica
eletroactistica, a ilegibilidade e a intradutibilidade intelectiva e a queda no "puro
jogo das sensacOes"?

Acreclito que nao. Corn a nova Ease digital de composicao eletrOnica, outras
perspectivas estao se abrindo para o controle da composicao. Permanece, en-
tretanto, o desafio do musical, que e it ao encontro da escuta e clefrontar-se coin as
formas de articulacao do sonefo'que apelam ao mais obscuro e terrivel cla
sensibilidade enquanto elaborath e presentificam a sua mais singular atualizacao.
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UNI-R10. Vem alternando suas pesquisas entre Teoria Musical no seculo XX e Masica Prasileira
Comemporanea.

ESCUTA E ELETROACUSTICA: COMPOSICAO E ANALISE

35


	Page 1
	Page 2
	Page 3
	Page 4
	Page 5
	Page 6
	Page 7
	Page 8

