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ESCUTA E ELETROACUSTICA: COMPOSICAO E ANALISE!
Carole Gubemikoff

RESUMO: A misica eletroacistica atlizon, trouxe para a superticie, uma guestio que havia sido recaleada para
1 composicio ¢ para 2 andlise musical, haseadas principalmente na notagio musical. A escuta, longe de serum
problena apenas para as transformagoes da sensibilidade no séeulo XX, se encontra na histéria do pensamento
ocidental, nas relagdes entre o sensivel ¢ o inteligivel, entre a notagio e 2 escuta, entre 2 vocalidade e a fisica do
som. A escuta *magquinica” desloca os antigos sentidos ¢ Thes di uma nova awalidade.

Este texto, de cardter especulativo, propoe a abordagem de aspectos subjacentes
As teorias composicionais contemporineas, uma suspensio das atividades
pragmaticas, voltadas predominantemente para a andlise de partituras e suas me-
todologias de acesso. Q ponto de partida se apresentou num semindrio de masica
eletroacistica proposto pelo Laboratdrio de Misica Eletroacistica (LaMut), da Escola
de Muisica da UFR]. Como estimulo, as aulas de Estética do Mestrado em Musica
Brasileira, onde a leitura de textos filoséficos classicos, que tomam a masica como
“imagem do pensamento”, ¢ ndo necessariamente como objeto de conhecimento,
confirmou nossa hipétese de trabalho, a de que o som ou a musica funcionam co-
mo metiforas ou analogias do tempo.

Partimos do pressuposto de que a misica eletroacistica, a partir da década de
50, pds em crise ¢ trouxe para a superficie um problema que 4 teoria musical
havia recalcado durante muitos séculos: a escuta. Pode parecer banal ou impossivel
de se admitir que a audi¢io, condicio de possibilidade do musical, estivesse esque-
cida como guestdo. No entanto, a musica eletroacistica, realizada até a década de
80 sobre fita magnética como suporte de reproducio e, mais importante ainda,
como elabora¢io de matérias ¢ materiais no interior do som, teve conseqiiéncias
incontorniveis e irreversiveis para o pensamento musical contemporineo e, con-
sequentemente, para a andlise musical.

A grande questio para o estudo e desenvolvimento do pensamento musical,
entendido como a simultaneidade do pritico e do tedrico, € o estatuto da percepgio.
Desce os primordios do pensamento que se convencionou chamar de ocidental, a
relu¢io entre o sensivel e o inteligivel tem ocupado o seu centro. Partimos do pres-
suposto de que toda representacio de mundo, seja ela cientifica, astistica ou
filosofica, se estabelece a partir da énfase dada a um destes dois aspectos.

A polémica que se estabeleceu entre o compositor Jean-Phillipe Rameau e o
filésofo Jean-Jacques Rousseau, a Guerra dos Bufoes, em torno da primazia da
Opera francesa ou italiana, ilustra bem esta dualidade. Ou bem a arte era um dado
fundado na natureza fisica do som, posi¢io de Rameau, com sua teoria do baixo
fundamental, e dai tirava sua legitimidade; ou bem era fundada sobre a natureza
humana, e conseqiientemente nos fatores culturais envolvidos neste fazer. Mais

1 Este texto foi originalmente uma conferéncia proferida dentra do ciclo de atividades do
LaMut, Laboratorio de Masica e Tecnologia da Escola de Misica da UFR].
Estd disponivel na pigina www do LaMut no seguinte enderego: htp://www.ufrj.br/lanut.
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do que da dpera, a discussio se dava em torno do estatuto da natureza e da
natureza humana.

Se pensarmos que a natureza, entendida em sua origem como physis, ou seja,
aquilo que se tornaria “objetos do conhecimento” poderia estar resolvida de antemio,
como o “outro”, ou ¢ de fora do homem, A a natureza humana propunha um problema
mais complexo: como tornar-se objeto de si mesmo e qual o modelo de conhecimento
a ser aplicado: o das ciéncias da natureza, o da biologia (ciéncias da vida) ou ainda cla
mecinica dos corpos? E a alma, a psyché, se localizava onde? No mundo, como Platzo
descreveu na sua saga cosmoldgica, o Timew? No sujeito transcendental, como quer
Kant?, Ou no Esphito, como em Hegel?

Para Rousseau, a musica, na perspectiva da escuta, deveria estar em contiguidade
com i voz, participar de uma vocalidade comum tanto s palavras, conse-
quentemente 2s linguas, quanto a musica. E esta vocalidade que influencia a musica
romintica do século XIX, sendo notdrias as referéncias que Chopin faz ao cantabile,
uma forma de ataque que imita ao teclado as inflexées vocais da dpera italiana.
Mas a influéncia de Rameau ndo é menor, uma vez que sua teoria do baixo fun-
damental proporcionou 4 base tedrica que possibilitou o desenvolvimento das
teorias harmonicas como as conhecemos hoje.

E neste momento, na alvorada do século XIX, que surgem a histdria, as ciéncias
humanas e sociais ¢ a estética como formas de conhecimento diferenciadas e
especificas, que devem procurar seus proprios modelos de conhecimento.

A producio de objetos artisticos estaria entio na encruzilhada destes fatores: um
suporte fisico, material, urna “teoria”, que pode ser entendida como um sisterna de re-
gras de agenciamento, e um agenciador (o artista) que se dirige 2 um publico virtual.

A composicio musical, apesar de partithar estes embates com as demais formas
de expressio, tem a sua propria especificidade. Sem davida ela s6 pode partir da
escutd, sem a qual os conceitos de som e de misica, e, conseqtientemente, o de
tempo, nio existiriam. Entretanto, o estatuio da escuta no ato de compor € um
tema que estd longe de ser equacionado e recebe uma nova potencializacio a
partir da opgio da misica culta pela notagio musical.

A civilizag¢do que se autodenominou ocidental, 2 partir de um certo momento,
na Idade Média, acreditou que fosse necessirio encontrar uma forma de grafar a
memdarid sonord, por natureza evanescente. Com 4 notagdo musical rompeu-se 4
refacio direta e contigua entre a escuta e a composicio. Nio apenas foi necessdrio
discretizar um continue, mas também definir medidas e distincias, transformar um
sensivel sonoro, sem imagem e sem conceito, numa representacio grifica que
introduziu um novo percurso no pensamento musical. Em vez de passar do ouvido
para a boca através da meméria, que poderfamos chamar de vocalidade, a
intermediagao dos olhos e das mios inventou novas dimensoes, curiosidades, jogos
intelectuais. Poderfamos até mesmo nos perguntar se conceitos consagrados de
elaboracao melédica, como os de inversio e retrogrado, existiriam sem a notagio
musical e a conseqiiente espacializagio de alto ¢ baixo, para agudos e graves, e a
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reversao da direcionalidade para a finalis do modo. A propria idéia de forma musical,
certamente baseada na reiteracao de elementos auditivos, no reconhecimento de
configuracoes através da memoria, mas também na manipulacao dos elementos
musicais observados através da notagio, possibilitou a idéia de desenvolvimento,
seu dominio téenico e o aparecimento das grandes formus.

Hugues Dufourt, compositor € musicologo francés, descreve esta mudanga da
seguinte maneirad:

A escrita € antes de mais nada, uma funcio de interrupgito. Ela ndo se presta
mais aos procedimentos reguladores avtocorretivos, haseados na memdria ¢
i IMprovisagdo, que constituem o fundo de uma pracdea muesical tradicionai. A
escrita exige uo contririo uma organizagio logica prévia, A exterioridades
estd no seu principio. Mas, por que entio a visio dos sons no espago teve,
nestas condicoes, uma funcio libertadora, dando ao masico a Lititude de criar
* Sem davida por que o espugo grifico, primeiramente utilizade como um
instrumento, implica, nessas condigtes de uso, na oportunidade de uma nova
ordem de possibilidades?.

O interesse de Dufourt neste artigo ¢ concluir peta destinaglo inexordvel do
pracesso cultural ¢ histérico inaugurado com a notagio musical. Observando o
processo do ponto de vista de um compositor  que <ultrapassous o estigio do
serialismo integral ¢ incorporou esta passagem 40 seu pensamento, esta destinagio
estaria expressa nos desdobramentos e desenvolvimentos estilisticos ¢ formais,
nas formas adotadas pela discretizacio progressiva, tao artificial quanto a da escrita,
dos parimetros musicais. De acordo com esta l6gica direcional, a conquista gradativa
de tragos estilisticos de cada época se deve aos embuates ¢ as contradi¢ses dos
artiffcios da escritura e trariam como conseqliéncia uma mutagio na sensibilidade.

Nio podemos deixar de concordar que esta leitura da histdria € pertinente, uma
vez que nio € impossivel admitir que um artificio como a composi¢io se baseie
exclusivamente na experiéneia empirica ¢ sensivel, e que, no caso da musica culta
(erudita ou de concerto) o jogo entre inteligivel ¢ sensivel tenha se estabelecido
de modo tenso e muitas vezes conflituado. Mas, concluir peta inevitabilidade ou
conclusiio logica de um tnico principio, € ignorar os campos de batalha que sig-
nificaram estes pracessos, € excluir todas as demais possibilidades que foram re-
primidas, recalcadas ou vencidas para se fazer histdria. A legitimagio ndo € apenas
légica e inevitivel, € também tomada de posigio, que implica forga.

Alguns compositores da segunda metade do século XX responderam a este
desafio de forma criativa, produzindo novis texturas sonoras, estimulados pela
invencio na folha de papel, de formas de representagio, inclusive temporais,
como na notagdo proporcional de John Cage e em tedas as manifestagdes de uma
arte conceitual, principalmente nos anos 70. Outros, a partir dos anos 60, sentiram
o impacto da revelagao do sonoro e criaram obras que transfomaram a percepgiao
sensivel e estética como um todo. Podemos mencionar especialmente as relagoes

2 DUFOURT, H. 1991 - “Lgriificfe de UEcriture dans la Musique Occidentale”. in Musigue,
Pouvoir, Ecriture. Paris, €. Bourgois, p. 183
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duracionais, as temporais € as texturais, entre outras. A obra do compositor hiinga-
ro Gyorgi Ligeti, principalmente nos anos 60 ¢ 70 € uma testemunha veemente
do impacto da composicio eletroactstica sobre as musicas instrumentais e vocais.

A prépria notagio musical sofreu, nesta época, dois tipos de constran-
gimento. O primeiro, foi o de buscar solugdes que nio estavam previstas pelo
repertdrio de sinais convencionais, para expressar conteddos que, através da escuta
dos sons “artificiais” ou maquinicos da eletroacisticd, transbordaram os limites
conceituais previstos. O outro foi o de gerar, através da criagio de grafismos, no-
vas mensuracoes através da propria notacio, solugdes inesperadas ¢ nao ca-
talogadas no repertdrio signico convencional.

Entretanto, estes artificios da escrita que muitas vezes estavam 4 servico da
invencio, em outras nio conseguiam ultrapassar os limites expressivos da notagio
convencional, acumulando dificuldades indteis ¢ pouco produtivas.

Na perspectiva das forcas envolvidas, podemos fazer uma outra leitura deste
processo histérico. Como foi muito bem descrito por Hugues Dufourt no artigo
mencionado, a discretizagio de um continuo, esta atividade “estridente, rebuscada
e rabugenta” também se fez pela imposicio da forga, e ndo apenas pela prevaléncia
de um principio légico superior.

Neste sentido podemos citar, entre outros exemplos, a histdria das selecoes
envolvidas neste processo: a do diatonismo e conseqiiente abandono dos cro-
matismos no modalismo, 4 oposicio dos modos maior e menor na tonalidade, a
nogdo de inversio dos acordes, a definigio das fungoes tonais, a “superacio” da
dissonincia através do cromatismo, as no¢oes de ritmos fundadas na prosadia e
na vocalidade e niio na corporeidade, a selecio das ordens métricas bindrius ¢
terndrias, e assim para quase todos os aspectos que dizem respeito 2 discretizagio
do continuo sonoro temporal. Estas selectes nio sdo necessariamente evolutivas,
no sentido de se tornarem cada vez mais complexas ou mais avangadas, ou mais
cientificamente precisas. Ao contririo, a escuta de outras culturas musicais revela
complexidades escalares maiores, complexidades ritmicas maiores, complexidades
timbristicas, formas diversificadas de emissao vocal, sutilezas expressivas que muitas
vezes perdemos a capacidade de reconhecer auditivamente por nio se en-
quadrarem nem no temperamento igual nem na regularidade métrica.

Serd que sacrificamos a escuta neste processo?

A musica eletroacistica ndo pode ser grafada, € gravada. Ela trouxe para a
superficie, de forma inesperada, a pulsio do temporal ¢ do sonoro, desafiando o
orgio mestre da atividade musical, 4 audicio.

Dois fatores colaboraram para isto. Além da impossibilitade de transcrigio grifica,
notacional e simbélica, a utilizacio de sons nio discretizdveis num sistema escatar
e ainda o trabalho no interno do som.

A musica eletroaciistica, dos anos 50 aos anos 80, procurou, basicamente, criar
um repertorio de recursos expressivos revelados pela interioridade do som,
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captados e transfigurados através da escuta ¢ da memodria. Como disse Bernard
Parmegiani numa entrevista publicada em “L'envers d'une QOeuvre”:

...Eu me sinto excessivamente envolvido pelo instinte. O instante sonoro, por exemplo.
Estando absorvide, eu corro o risco de viver em detrimenta do antes © do depols.
Quer dizer, da composigiio.

Se do ponto de vista da composicio a submissio ao material sonoro propoe
wimna outra estratégia composicional, do ponto de vista da andlise o desatio estd na
descriciio dos materiais que estio em descontinuidade com a passagem para o
musical. Esta descontinuidade existe também, de outra maneira, na composicio
instrumental/vocal, onde o material ja estd recoberto ou “informado” pelos sistemas
culturais. Neles, a andlise tem comeo referéneia um sistema ji coditicado, e nio ¢
indispensivel estabelecer relagdes com a natureza fisica do som. Na mdsica cle-
troacustica, matéria e material se confundem, se tornam indissociiveis.

O material nio ¢é de natureza discreta, ou seja, ndo estd previamente distribuido
em ststemas intervalares. Ele pode ser analisado na sua natureza fisicd, mas, 4 ana-
lise nao estard em continuidade com a imagem sonora produzida na percepgio,
que Pierre Schaeffer chamou de “escuta reduzida”. Esta série de rupturas, de nio
causalidades, entre o som e sua origem, o gesto que o originou, € responsavel
pelo grande esfor¢o que tem significado encontrar um repertério de signos ou de
cquivaléneias que déem conta da complexidade sonora € composicional da masica
eletroacustica.

Se levarmos em consideragio apenas os dois planos tradicionalmente avaliados
pela andlise musical, o horizontal, de cariter sucessivo, linear-direcional e ritmico-
fraseolégico, e o vertical, da simultaneidade ¢ harmdnico, 2 misica eletroacistica
apresenta outros aspectos problematizantes. Além da natureza do material
composicional e de sua manipulagio em estidio, 1 écriture, a ordenucio dos ele-
mentos em Sud Passagem para 4 COmposicio, até os anos 80 se baseava prin-
cipalmente nos processos de montagem em fita magnética.

Michel Chion, em scu livio La Musique electroacoustique’, apresenta dois
tipos de montagem: a “invisivel” e a “visivel”,

A montagem invisivel € imperceptivel para o ouvinte, mas participa da
configuracio sonoro/musical através de virios procedimentos como estender um
continuo, realizar um ernamento, estabelecer uma célula ritmica, etc. Neste caso o
corte € 4 cola fazem parte da constituigio “interna” de um evento que € indivisivel
para a percepgio.

A montagem visivel se apresenta pard o ouvinte como rupturi, corte ou transicio
no coniinuo sonoro. Serve pard estabelecer o ritmo dramdtico da obra, g retdrica

3 MIONPH. et allii - L'Envers d'une Oeuvre, De Natura Sonorum de B Parmegianni, Paris,
Buchet Chastel, INA GRM, 1982, p. 148
4 CHION, M. - La Musique cletroacoustiqre, Paris, PUF, 1982
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entre os acontecimentos em suas diversas formas de relagiio. As relagdes possiveis
entre 0§ acontecimentos S0 praticamente 48 mesmas que $e encontram nas
muisicas tradicionais. Relagdes de repeticio ou diferenciaciio, por contraste ou por
analogia, derivaciio e variacio. As passagens de um estado, ou tomada, a outro
podem ser tanto gradativas quanto por justaposicio brutal de elementos
aparentemente incompativeis. Assim como no cinema, o dominio expressivo ¢
dramitico encontra seu momento mais sensivel nesta etapa da criagdo que pode
ser considerada a mais “formal”, no sentido tradicional. Mas nio devemos esquecer
que, 4ssim como no cinema, € importante que cada evento, cada tomada de som,
tenha contido em si mesmo uma carga expressiva suficiente para niio transformar
a musica eletroacdstica numa simples montagem e justaposicio de fragmentos.

Nestes procedimentos de tranfiguracio e montagem de sons destituidos de
seus gestos e reelaborados, os eixos horizontal e vertical desaparecem, abrindo
um campo de possibilidades onde os espago expressivo, definido pelo ambito
e pela extensio, serd preenchido sem estar necessariamente submetido 2 logica
das texturas vocais/instrumentais.

O primeiro problema que se apresenta para a andlise € o da segmentagio,
ou seja, a delimitacio da extensio dos objetos sonoros, dos objetos musicais,
das secoes e das partes. A andlise da misica pés-tonal ji vinha enfrentando o
problema da decisio sobre a segmentaciio, uma vez que ndo contd com as
cadéncias harmdnicas tonais para definir com clareza seus limites con-
figuracionais. Estes limites, se nfo existirem pausas, ou interrupgdes do fluxo
sonoro, ou ainda, se nilo apresentarem contrastes evidentes de materiais, deverio
impor-se, mais uma vez, pela intensidade e pela duragio, pelos acentos que
ressoam ou pela reiteragiio, como na misica vocal?

Outro problema é o da descri¢ao, da escolha de um vocabuldrio a ser uti-
lizado, a classificacio desta nomeacio. Que nome daremos para tal evento,
onde ele se repete, como foi elaborado ¢ qual 2 sua fungao®.

Sem estabelecer estas relagdes, ndo seremos capazes de estabelecer um
sentido global, uma unidade. Sem o auxilio da partitura, desaprendemos de
ouvir, porque as manipulagdes realizadas em estidio apagam os tragos, eli-
minam as ligacdes mais dbvias. Sem o vocabulirio que se convencionou para as
convencdes da misica tradicional, estamos 6rfios.

Duas posicoes bem definidas ¢ opostas tém se manifestado: uma, que
relaciona a4 imagem sonora com sua exterioridade mais imediata, como por
exemplo “molhado”, “seco”, “mecinico”, “dspero”, “grilo”, “sapo”, “trem”, etc...
Outra, mais abstrata, procura analogias com o mundo musical convencional,
como, “ataque com ressonincia longa”, apogiatura, para um ataque curto seguido
de um som relativamente mais longo, ou ainda, 4s notas, quando sio utilizadas

5 Parauma proposta de andlise de misica eletroacdstica, vide GUBERNIKOFE, C. - “Trés compositores brasilei-
nos anos 70 ¢ 80; Rodolfo Caesar, Gilberto Mendes e Almeida Praco”, in: Arais da VIIT Encontro Nacional da
ANPPOM, [5.C), meio eletrdnico, 1996.
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alturas definidas”.

Alguns compositores que também sio tedricos da musica eletroacustica 1€m
preferido buscar na andlise do som uma gramdtica que permita nio apenas clas-
siticar, mas também estabelecer diferentes niveis hierdrquicos de complexidade.

O compositor inglés Dennis Smalley tem se dedicado a equacionar estes
problemas. Do ponto de vista da percepcio, ele propde dois niveis de escuta. O
primeiro, que chama de Sonrce Bonding, ¢ podemaos traduzir por Ligagdo com a
Fonte, ¢ uma descricio do ponto de vista extrinseco das imagens senoras produzi-
das na imaginacio do ouvinte. Outra, u Spectro Marphology, a Morfologia Espectral,
descreve e clussifica o mais acuradamente possivel as vilrias categorias de som de
acorde com sua morfologia espago-teniporal,

Esta preocupagio viria atender & necessidade de encontrar na muisica
cletroacuistica uma abordagem mais “profunda”, que ndo apenas a da narratividade
dos eventos, possibilitando uma leftura mais orginica ¢ estrutural, como as que
existem puarg o musica tonal, Ele propde wés gradagdes senoras, som, nddulo ¢
ruido, de acordo com sua espectrologia. Para Dennis Smalley, o modelo para @ ani-
lise de musica eletroactstica deveria se hasear numa tipologia oriunda da andlise
espectro-morfologico arquetipica do som, do ponto de vista do evento sonoro: ataque
sem ressonincia (muito breve), ataque com ressonineia ¢ queda, e continuo. Do pon-
to de vista fruseoldgico, cle propde o mesmo modelo de segmentacio da misica
instrumental/vocal, ou sefa, encontrar padroes configuracionais resultantes das re-
lagoes entre impulso, tensio e distensio Cupbeat/stress/release patterns’). A
composicilo cletro-acastica seguiria padroes de segmentagio andlogos aos das
palavras ¢ frases, remetendo simultancamente a uma exterioridade associativa e
uma logica interna,

Haveria, ainda, uma terceira possibilidade. A da Teitura retdrica dos eventos da
superficie sonora, da justaposicio de partes, sem preocupacio de unidade formal
ou estrutural. Neste caso, cairfamos no que Lorenzo Mammi chamou de “estética
do pot-pourri™, na justaposicio pura ¢ simples de fragmentos, que podem
apresentar pluralidades estilisticas e téenicas, como, por exemplo, nos meios de
COMUNICACAO.

Virias perguntas caberiam apds estas breves reflexdes. A misica eletroacdstica
refoma @ escuta como guia, mas num estatuto completamente diferente do da
vocalidade. Ela nio é nem vocal, nem instrumental, mas maquinica, engendrando
novas escutas, novas relucdes com a sensibilidade. Ela nio restabelece o caminho
voz-ouvido-voz (instrumento), mas instaura uma nova audibilidade, revelando o
complexo que se encontra, muitas vezes, no prosaico. O continuo ataque/corpo/
ressonincia, que se apresenta de forma diferenciada em todos os sons, pode ser,

6 Tadas estas questhes se desenvolveram a partic das propostas de Pierre Schaeffer no Selfefo dos Objetos
Sunoros, que consiste em identificar ¢ nomear o som, ndio apenas 12 sua natureza fsica, mis como ele é
auvido, ndo nos seus puri'lmt:tros, s na sugt totalidide percephiva,

7 MAMMI, L. - Os Misicos e as Novas Tecnologias”, in Encontros/Desencorntros, debates entre pesquisadores
e miisicas da Xi Bienal de Miisica Brasileira Contempordnea, Rio de Janeiro, UNI-RIO/ Funate, 1996
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como na composicio notacional, manipulado. Entretanto, esta manipulagio se da
num outro registro, no continuo entre a interioridade e a exterioridade do som, ¢
ndo mais apenas entre os elementos discretizados da superficie sonora que remeterm
4 um sistema.

A musica eletroacistica apresenta uma relacdo convergente/divergente com a
muisica instrumental € vocal que a projeta em duas diregoes: uma que 4 afasta da
composicao, como foi entendida pela civilizagio ocidental, e outra que revela os
seus fundamentos e que faz repensar toda a estética musical, principalmente a
partir da segunda metade do século XX

Nos termos atuais ¢ tendo em vista estas consideragdes, restaria 4 misica
eletroacidstica, a ilegibilidade ¢ a intradutibilidade intelectiva e a queda no “puro
jogo das sensuagdes”?

Acredito que nito. Com a nova fase digital de composicio eletrdnica, outras
perspectivas  estiio se abrindo para o controle da composicio. Permanece, en-
tretanto, o desafio do musical, que € ir ao encontro da escuta e defrontar-se com as
formas de articulagio do sonagro que apelam ao mais obscuro ¢ terrivel da
sensibilidade enquanto elaboram ¢ presentificam a sua mais singular atualizagiio.

CAROLE GUBERNIKOFF ¢ bacharel em composicio pela ECA/USP, mestre em Sistemas de
Sigmilicacao ¢ doutora em Comunicagio, pela UFR]. Realizou holsa especial de doutarado Candui-
che-CNPq) no Doutorade em Masica ¢ Musicologin do Sécula XX do IRCAM/EHESS, em Patis,
Franga. Atnalmente € professora do Institute Villa-Lobos ¢ do Mestrado em Masica Brasileira da
UNI-RIO. Vem alternando suas pesquisas entre Teoria Musical no séeulo XX e Masica Brasileira
Contemporine.
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