Capitulo 2 - O outro lado do alto-falante

Este capitulo tem dois objetivos principais: um deles é a discussdo de idéias e
praticas precursoras da mdusica eletroaclstica, encontradas nao apenas no
desenvolvimento de instrumentos musicais eletroeletrdnicos, mas também na
musica gravada, no radio e na gravacdo de sons quaisquer. O segundo objetivo
esta ligado as mudancas ocorridas com o préprio ouvinte, que passa a contar com
uma grande autonomia frente ao fenbmeno musical, questdo tratada com detalhes

na secao 2.7: “Do lado de ca do alto-falante”.
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2. O outro lado do alto-falante

A partir do final do século XIX, a invengdo e o desenvolvimento de novos
meios e instrumentos de reproduc¢do, transmissao e producao de sons passam a
alterar profundamente a percepcéo sonora (incluindo-se a musical), que desde
entao deixa de estar intrinsecamente ligada ao aqui-e-agora dos eventos sonoros.
Estas grandes transformacdes - tanto tecnolégicas quanto perceptivas — podem
ser unificadas através de uma caracteristica comum: a escuta mediada por alto-

falantes.

A imagem metaférica aqui usada — do outro lado do alto-falante* — esta
ligada a percepcao e imaginacdo do ouvinte frente a eventos sonoros acontecidos
em outros momentos e locais, ou ainda produzidos por gestos fisicos que nao
apresentam uma relagdo causal (e energética) com seu resultado sonoro. Aquilo
gue o ouvinte percebe como algo acontecendo “do lado de 1&” depende tanto das
diferentes caracteristicas técnicas de cada um dos meios utilizados quanto de sua

prépria experiéncia e fantasia.

A abordagem dos novos meios de reproducdo e transmissdo sonora
(disco, radio, gravacdo) pode ser feita de modo praticamente independente do
desenvolvimento de novos instrumentos voltados a producdo de sons, em suas
décadas iniciais; a partir de entdo, estes processos VA0 aosS poucos se
amalgamando. A eletrificacdo da gravacdo, ocorrida nos anos 1920, inicia o
processo de imbricagdo entre as técnicas de reproducéo e producdo sonora, que
sera definitivamente consumado pela representagéo digital. Esse processo pode
ser bem ilustrado pelo desenvolvimento de novas midias na primeira metade do
século XX, cujas estratégias de representacdo passam de um estagio de
documentacdo para o de “construcdo” de um evento original®>. Pierre Schaeffer
chega a apontar trés fases na relacdo entre novos intrumentos e a arte (incluindo-
se aqui tanto as “diretas” quanto as por ele chamadas de “arts-relais”):

Primeira fase: o instrumento deforma a arte.

Segunda fase: o instrumento transmite a arte.

! Este termo (alto-falante) é também aqui utilizado de forma metafdrica, englobando tanto os antigos cones
de fonografos e gramofones quanto as ja aventadas possibilidades de uma excitacdo neuroldgica direta. O
gue realmente importa € seu papel mediador entre um mundo sonoro externo ao individuo humano e a
percepc¢do auditiva deste mesmo individuo.

2 Cf. WURTZLER, Steve. “She Sang Live, But The Microphone Was Turned Off: The Live, The Recorded
And The Subject Of Representation.” In: ALTMAN, Rick (ed.). Sound Theory Sound Practice. New York:
Routledge, 1992.

46



2. O outro lado do alto-falante

Terceira fase: o instrumento informa a arte.®

Segundo esse autor, na primeira fase nao se leva o instrumento a sério, e
0 que se admira é apenas sua novidade. A segunda fase (de transmissdo ou
documentacéo) ja traz maiores complicacdes, pois “é precisamente no momento
em que a imagem se assemelha ao modelo que as deficiéncias e deformagdes
aparecem.” T.W. Adorno trata este processo de deformacdo de um modo mais
genérico:

No caso das maquinas falantes e dos discos parece acontecer historicamente o

mesmo que se passou com a fotografia: a passagem da manufatura para a

producéo industrial modifica ndo somente a técnica de distribuicdo, mas também

aquilo que é distribuido.®

Adorno prossegue, afirmando que quanto mais perfeita a técnica de
reproducdo, mais esta se expde como uma ilusdo, ja que “na forma estética de

reproducao técnica, os objetos ndo mais dispdem de sua realidade tradicional”.®

Idéias bastante semelhantes também s&o expressas por Walter Benjamin.
Além de notar que “a reproducdo técnica pode colocar a copia do original em
situagBes impossiveis para o préprio original”’, ele também afirma que a
reproducdo técnica, no caso da fotografia, pode “acentuar certos aspectos do
original [...] ndo acessiveis ao olhar humano”, e, no caso do cinema, “fixar

imagens que fogem inteiramente a 6tica natural”.?

Ndo €& de se estranhar que uma documentacdo (ou transmisséo)
necessariamente imperfeita realizada pelas novas midias estimule sua exploragcéo
para outros fins, a fim de se “exprimir de certa maneira aquilo que nao se tinha o

9

costume de ver e de ouvir.”” A construcdo (ao invés da documentacdo) de um

evento supostamente original € pratica comum no cinema desde seus primérdios;

% In: PIERRET, Marc. Entretiens avec Pierre Schaeffer. Paris: Pierre Belfond, 1969, p. 91. Texto extraido do
rascunho de 1941 de “Technique et esthétique des Arts-Relais”.

* Schaeffer, in: Pierret [ver nota 3], p. 91.

® ADORNO, Theodor W. “Nadelkurven” (1927). Gesammelte Schriften: Band 19 (Musikalische Schriften V).
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1984, p. 525.

® Adorno, p. 526.

" BENJAMIN, Walter. “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (primeira versdo, 1935). Walter
Benjamin: Obras Escolhidas: magia e técnica, arte e politica, p. 168. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. Ensaio
escrito originalmente em alem&o. Tradug&o de Sérgio Paulo Rouanet.

& Benjamin, p. 168.
® Schaeffer [ver nota 3], p. 92.
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2. O outro lado do alto-falante

a gravacao de musica passa a realizar esse tipo de construcdo bem mais tarde -
ao explorar ndo apenas o corte e a montagem de gravacfes em fita, mas
principalmente as possibilidades abertas pela gravacdo em multiplos canais. A
musica concreta traz para a composi¢cao musical, com cerca de meio século de
atraso, os procedimentos e motivacdes do cinema. E € o préprio Schaeffer que
afirma, em 1952:

Uma revolugdo completa se encontra em gestacdo no mundo dos sons. Ela é

analoga aquela que vem se desenvolvendo sob nossos olhos incrédulos e

sobretudo desatentos, h& mais cinquenta anos, no universo da visao. [...]

A musica concreta nasce com a violéncia do cinema.*

A partir da segunda metade do século XX, o0s instrumentos
tradicionalmente usados para a reproducdo sonora adquirem também o status de
instrumentos de producéo de musica. Pode-se entdo afirmar que a distingdo entre
producéo e reproducdo

encontra-se menos na funcdo do aparelho do que naquilo que é proposto ao

ouvinte através do alto-falante: a documentacdo da execug¢do musical de uma

obra existente, uma criacé@o totalmente original, ou ainda uma proposta situada em

algum ponto entre estes dois extremos.™

9 SCHAEFFER, Pierre. “La musique et l'instrument” (1952). In: BRUNET, Sophie (ed.), Pierre Schaeffer: de
la musique concréete a la musique méme (numero triplo 303-5 da Revue Musicale). Paris: Richard-Masse,
1977, pp. 71-72.

" FREIRE, Sérgio. “Early Musical Impressions from Both Sides of the Loudspeaker”. Leonardo Music Journal,
vol. 13, 2003, p. 68.
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2.1. A mdasicagravada

[Sobre o gramofone:] N&o deveriamos temer esta domesticagdo do som, esta
magica que qualquer um pode fazer a vontade com um disco? Ele ndo dissiparég
forca misteriosa de uma arte que se poderia ter pensado indestrutivel?

(Debussy)

Né&o te decifro, gramofone,

proibido & ciéncia de minhas méos.
Este mundo (pressinto)

vai se tornar terrivelmente complicado.™
(Drummond)

O surgimento dos primeiros aparelhos de gravagdo sonora ndo esta ligado
diretamente a reproducdo musical, embora seus fabricantes ndo tenham
descartado uma futura aplicagdo musical. Thomas Edison, que langou o fonografo
em 1877, escreveu no ano seguinte um artigo sobre sua nova invencao, onde diz

que ela “sem duvida serd amplamente devotada & musica™*

, apesar de acreditar
gue sua principal funcdo estaria na “redacdo de cartas e outras formas de
ditado™. Também o grafofone, desenvolvido no laboratério de Alexander Graham
Bell e lancado em 1886, foi concebido como um aparelho de escritorio. Estes
novos aparelhos ndo conseguiram se impor ao mercado de entdo, e somente
ganharam popularidade e rentabilidade a partir de 1889, quando foi desenvolvido
um modelo que tocava trechos musicais ou humoristicos apds a insercdo de
moedas. “Foi esta realocacdo do mercado que salvou o negdécio da faléncia e
comecou a empurrar o fonégrafo em direcdo da musica.”'® Nesse mesmo periodo
surge também o mais forte concorrente do fonégrafo, o gramofone (1887), uma
criagdo de Emile Berliner. Ao contrario dos aparelhos anteriores, que tocavam
cilindros, o gramofone utilizava discos contendo sulcos laterais (diferentemente

17) )

dos sulcos verticais presentes nos cilindros™’). A forma e profundidade dos sulcos

2 DEBUSSY, Claude, em 1913, apud WATSON, Derek (org.). Dictionary of Musical Quotations.
Hertfordshire: Wordworth, 1994, p. 390.

3 ANDRADE, Carlos Drummond de. Trecho do poema “O Som Estranho”, do livio Esquecer para Lembrar
(Boitempo Il1). Rio de Janeiro: José Olympio, 1979, p. 21.

4 EDISON, Thomas. “The Phonograph and its Future”. North American Review, vol. 126, no. 262, 1878, p.
533.

15 Edison, p. 531.

5 CHANAN, Michael. Repeated Takes: a short history of recording and ist effects on music. London: Verso,
1995, p. 26.

7 Mais informacdes sobre o fonégrafo e cilindros podem ser encontradas na secéo 2.3.
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2.1. A musica gravada

representavam as caracteristicas acusticas dos sons captados na gravagédo. O
desenvolvimento de uma tecnologia apropriada para a multiplicagdo em massa
dos discos — grande problema enfrentado pelos sistemas a cilindros - foi um fator
decisivo para o futuro sucesso do gramofone, ao mesmo tempo em que separou

totalmente os processos de gravacao e reproducio sonoras.

No capitulo anterior j& foram mencionadas as mudancas ocorridas com o
ouvinte de musica frente as gravacdes. Foi também destacado o fato de que uma
gravacao, devido ao caréter ideal das obras musicais, p6de ser considerada uma
concretizacdo valida dessa obra. E se a captacdo puramente acustica de uma

execucdo musical*®

ndo alterou significativamente a fruigdo musical de obras
tradicionais, isto se deve provavelmente a que a percep¢do dominante na
situacdo é de outro tipo, mais ligada aos espacos 'internos' da masica, por onde a
audicdo pode se movimentar mesmo frente a uma execucdo e captacdo sonora
estaticas. Na masica:
a impressao de movimento e sua diregdo séo tdo evidentes, que a maioria dos
idiomas falam aqui de ‘subidas’ e ‘descidas’, de ‘alto’ e ‘baixo’. Estas subidas e
descidas ndo tem nada a ver com o espago real, nos quais vemos a musica ser

executada.™

Esta constatacdo ndo deve, no entanto, esconder as grandes
transformacdes sofridas pela musica — tanto em relacdo as nog¢des de obra
musical, quanto as de criacdo, interpretacdo e percepc¢do — frente aos novos
meios de gravacdo e reproducdo. As gravacdes mecéanicas estavam bastante
longe de conseguir reproduzir minimamente a qualidade sonora a qual estava
acostumado um instrumentista profissional ou o publico de concertos. Mas a
extensdo do publico por elas alcancado - "os milhdes de pessoas somente

120

atingidos musicalmente pelos meios de comunicacdo de massa atuais™ — torna

irrelevante esta comparagao.

'8 A captacdo sonora de sons quaisquer sera discutida mais a fundo na sec&o 2.3.

' ARNHEIM, Rudolf. Rundfunk als Horkunst (und weitere Aufsdtze zum Horfunk). Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2001, p. 94. Livro escrito em 1933 como “Der Rundfunk sucht seine Form”, e primeiramente
publicado em inglés em 1936, como Radio.

% ADORNO, Theodor W. “Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Horens” (1938).
Gesammelte Schriften: Band 14 (Einleitung in die Musiksoziologie). Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1997, p.
34.
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2.1. A musica gravada

As limitagBes consideraveis da musica gravada de entéo (resposta de freqiiéncias
limitada, falta de espacialidade, curta duracdo das obras) e a interpretacdo
congelada contida nos discos parecem ter sido aceitas sem problemas pelos
ouvintes domeésticos, muitos dos quais devem sua formagdo musical a estas

mesmas limitagdes.”*

De todo modo, com a gravacdo mecanica podia-se obter uma imagem fiel
da execucdo da obra musical em questdo. Os estudos musicolégicos voltados
para musicas de tradicdo oral encararam o fondégrafo como um instrumento
precioso, capaz de realizar um registro sem a mediacdo imprecisa da notacao
musical. “Eu posso positivamente declarar que a ciéncia do folclore musical deve
seu desenvolvimento atual a Thomas Edison. Adicionalmente, o fato de sermos
capazes de gravar musica folclérica em sua forma original (embora momentanea)
nos oferece mais um imenso beneficio.”? Barték menciona ainda a possibilidade
de se examinar o mesmo “objeto” musical mais detalhadamente:

As gravagBes nos oferecem outra grande vantagem, a de ouvi-las e estudéa-las

guando a maquina esta regulada na metade de sua velocidade normal, em um

tempo muito lento, como se examinassemos objetos através de uma lente de

aumento.?®

Edgard Varése, por seu lado, deixa clara a importancia que da ao estudo
de materiais folcloricos na formagdo de um compositor. Em uma proposta de

criagdo de um laboratério eletroacustico, de 1930, ele escreveu:

Também sob a direcdo de Varése, assistido por um fisico, funcionard um
laboratério, onde se estudara o som cientificamente, e onde serdo corroboradas,
longe de todas as regras empiricas, as leis permitindo a ecloséo de inumeraveis e
novos meios de expressdo. Todas as descobertas e todas as invencdes de
instrumentos e sua utilizacdo serdo demonstradas e estudadas.

O laboratério possuira uma colegdo de discos fonogréficos tdo completa quanto
possivel, compreendendo as musicas de todas as ragas, todas as culturas, todos

os periodos e todas as tendéncias.*

%! Freire [ver nota 11], p. 68.

22 BARTOK, Béla. “Mechanical Music” (1937). In SUCHOFF, Benjamin (ed.). Béla Bartok Essays. New York:
St. Martin’s Press, 1976, p. 294. Ensaio publicado originalmente em hingaro.

%3 Bartok, p. 294.

24 Varése (1930), apud OUELLETTE, Fernand. Edgard Varése (édition revue et augmentée par I'auteur).

Paris: Christian Bourgois, 1989, pp. 111-112. Uma cépia deste “projeto de fundagao de um laboratério e de
um servico de composi¢cao de musica nova” foi enviada a Ouellette por Ernst Schoen.
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2.1. A musica gravada

A eletrificacdo da gravacao, ocorrida na década de 1920, permite o inicio
do desenvolvimento de uma nova estratégia de representacdo: ndo mais a
documentacdo, e sim a construgdo de um evento musical “original”. A primeira
grande mudanca trazida pela gravacao elétrica foi que “a maquina de gravacéao
podia agora ser retirada do mesmo espaco ocupado pelos executantes, criando
assim o design do estudio de gravacdo moderno, com sua sala de controle
separada, que se tornou o dominio do engenheiro.” Mas o principal foi que “néo
demorou muito para que se tornasse possivel usar varios microfones e mixa-los
durante a gravacao, compensando assim, como entdo se dizia, os desequilibrios.”
Assim surgiu “a idéia de reprodug¢do do som como criagdo de uma imagem, uma

forma de projecdo como o cinema: em outras palavras, uma forma de ilus&o.”®

Origina-se ai toda a polémica, ainda ndo de todo esvanecida, em torno da
correta microfonacdo de diferentes grupos instrumentais: deve-se ou nao
aproveitar o som ambiente, deve-se ou ndo utilizar uma microfonacdo muito
proxima, deve-se ou ndo utilizar mais de dois microfones para a criagdo de um
relevo sonoro ideal (esta questdo aparece no inicio dos anos 1950, com o
surgimento da gravacao estereofonica) etc.

A adocdo de gravadores com fita magnética pelos estudios de gravagdo no
final dos anos 1940 forneceu novas ferramentas para a “construcdo” de uma
performance musical. Com a fita abriram-se as possibilidades de corte e
montagem de trechos de diferentes execucbes de uma mesma obra,
procedimentos que passaram a contribuir para a construcdo de uma execucao
musical perfeita. Segundo Glenn Gould, “a grande maioria das gravacdes atuais
consiste em uma colecdo de segmentos de fita com duracdes variaveis a partir de
um vigésimo de segundo.”® Esta pratica altera substancialmente a execucao
musical voltada para a gravacdo, que passa a se concentrar ndo mais na obra
completa, e sim em seus trechos. Mas mudangas significativas na pratica
instrumental ja podem ser detectadas mesmo antes da utilizacdo de gravadores

com fitas.

Analisando diferentes interpretacdes gravadas de uma mesma obra de J.

S. Bach, Richard Taruskin chega a conclusdo de que “essas gravagfes mostram

%% Chanan [ver nota 16], p. 59.
% Apud Chanan, p. 131.
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2.1. A musica gravada

uma transicdo de um estilo ‘vitalista’ de performance — romantico tardio,
emocionalmente intenso, com grandes e continuas flutuagbes de intensidade

dindmica e tempo — para um estilo ‘geométrico™?’.

Este estilo geométrico
caracteriza-se por ser “mais angular e preciso”, e também “notavelmente mais
rapido.” Estas consideracdes podem ser aplicadas a maioria das gravacfes de
interpretacdes do repertério tradicional, nas quais a expressado individual e
momentanea do intérprete passa a ndo mais fazer sentido, ao mesmo tempo em
que as propriedades formais e abstratas da musica ganham destaque. A idéia de
interpretacdo pode ser estendida aos produtores musicais e engenheiros de som
pertencentes a era da gravacao eletrificada, pois além da constru¢do da imagem
acustica jA& mencionada anteriormente, pode-se também, por exemplo, realcar

vozes internas de uma partitura dificeis de serem ouvidas ao vivo.

As primeiras iniciativas musicais que se utilizaram dos novos meios de
gravacao e reproducdo dos sons para realizar uma obra que ndo tem nada a ver
com um evento musical original foram os estudos de ruidos de Pierre Schaeffer,
transmitidos pelo radio em 1948. Pela primeira vez uma obra musical ndo é fruto
de uma performance no sentido tradicional; ao mesmo tempo a gravacdo que a
contém nao se refere a uma performance musical documentada ou “construida”.
Os processos de composicdo ali empregados sdo muito mais proximos do cinema
do que da escrita de uma partitura: captacdo sonora, alteragdo de velocidade,

corte e montagem, mixagem de diferentes gravacgoes.

Com a introducdo de gravadores multipista na produgdo musical (quatro
canais a partir de 1958), equipamentos que propiciaram uma sincronizacao
precisa entre partes tocadas separadamente, a producdo de musica popular
passa a contar com procedimentos semelhantes ao da musica concreta para sua
realizagdo. A mixagem se torna uma nova etapa da producdo musical, a primeira
de um conjunto de técnicas caracterizado hoje como pos-producédo (ou seja, tudo
aquilo que se faz com os sinais de audio ap0s a gravagdo da execucao

instrumental ou vocal).

A partir de entdo, uma obra musical - que pretende soar como se todos 0s

musicos estivessem tocando juntos - pode ser produzida sem gue 0sS musicos

" Apud Chanan, p. 124.
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2.1. A musica gravada

envolvidos se encontrem ou mesmo se conhecam. E diferentes géneros musicais
desenvolvem imagens acusticas especificas, derivadas de técnicas proprias de
execucdo, microfonacdo, mixagem e pos-producdo. “O ao vivo é sempre
‘produzido’ como uma categoria artificial de imediaticidade, sendo, portanto,
sempre uma citacdo de si mesmo; nunca o ao vivo, sempre o ‘ao vivo”.”® Em
alguns géneros, € clara a utilizacdo da tecnologia com o fim de se apresentar
velhas idéias musicais com uma nova embalagem (“hoje estes produtos sdo sua
prépria embalagem; esta é, genericamente, a esséncia da industria cultural” ).
Com isto, a musica transformada em uma mercadoria produzida e distribuida em
escala mundial atinge o estagio de desenvolvimento dos demais produtos da era
industrial, embora ainda consiga manter vivos o0s vinculos emocionais dos

ouvintes com uma forma artesanal de se fazer musica.

Apesar de todas as modificacdes sofridas pela musica — em sua
interpretacdo, recepcao, repertério, modos de producdo e distribuicdo, imagem
auditiva — ela mantém a mesma denominagdo. A elasticidade dessa idéia e
conceito se deve ndo apenas ao carater ideal das obras - que transforma cada
gravagdo em uma versdo vdlida -, mas também aos diferentes modos de

insercdo social e econdbmica da pratica musical ao longo da historia.

%8 Steve Connor (1987), apud Wurtzler [ver nota 2], p. 89.
2 BOEHMER, Konrad. “Komponieren im Disneyland”. Neue Zeitschrift fir Musik, vol. 158, no.1, 1998, p. 7.



2.2. Radio

O alto-falante

Varias vezes ao dia

escuto o alto-falante com as naoticias da guerra
para me certificar de que ainda estou no mundo.
Assim

0 marinheiro de volta ao lar pede & sua méae
gue retire agua de uma cuba

até que ele adormeca.®

(Brecht)

As transmissdes radiofonicas, iniciadas nos Estados Unidos no final da
década de 1910 e na Europa no inicio dos anos 1920, possibilitaram que os sons,
até entdo limitados em alcance pela energia mecéanica dispensada em sua
producéo, fossem transmitidos a grandes distancias, alcangando, assim, pessoas
totalmente isoladas entre si. A vida privada ganha uma dimensao publica até
entdo inédita. Nao s6 porque sons de outros lugares passam a entrar nas casas
particulares (como ja se dava com o telefone e as grava¢cfes de musica), mas
principalmente pelo alcance simultdneo das transmissfes radiofénicas, que
agrupam os ouvintes em comunidades compostas de membros n&do vizinhos®'.
Nesse aparente isolamento, uma agenda comum ¢€ facilmente construida.
Segundo Eric Hobsbawm,

a mais profunda mudanga que ele [o radio] trouxe foi simultaneamente privatizar e

estruturar a vida de acordo com um horério rigoroso, que dai em diante governou

ndo apenas a esfera do trabalho, mas a do lazer.**

E mais:

Pela primeira vez na histéria pessoas desconhecidas que se encontravam

provavelmente sabiam o que cada uma tinha ouvido (ou mais tarde, visto) na noite

% BRECHT, Bertold. “Der Lautsprecher” (1940). Die Gedichte von Bertold Brecht in einem Band. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1981, p. 758.

3L Cf. FREIRE, Sérgio. “O (des-)controle do som na musica eletroacUstica: algumas idéias e praticas
precursoras”. Anais do V Férum do Centro de Linguagem Musical. Sdo Paulo: ECA-USP, 2002, p. 139.

32 HOBSBAWM, Eric. Era dos Extremos: o breve século XX: 1914-1991. S&o Paulo, Companhia das Letras,
1997, p. 195. Escrito em 1994 em inglés. Traduc¢é@o de Marcos Santarrita.
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2.2. Radio

anterior: o grande jogo, o programa humoristico favorito, o discurso de Winston

Churchill, o contetido do noticiario.*®

No inicio dos anos 1930, Walter Benjamin criticou o radio com os seguintes
termos: "o engano decisivo dessa instituicdo € perpetuar em seu funcionamento a
divisdo fundamental entre apresentador e publico, desmentida por seu

embasamento técnico"3*,

Entretanto, o radio nunca se preocupou com O
desenvolvimento de um dialogo efetivo entre o emissor e sua audiéncia. Pelo
contrario, ele se cristalizou na forma de um emissor omnipresente e quase surdo,
gue dialoga somente quando, como e com quem quer. Seu potencial para a
comunicacdo com as massas comecou a ser explorado nessa mesma década por
comerciantes e governantes (ndo so pelo presidente americano com seu fireside
chat, mas também pelo partido nazista aleméao, que apés sua subida ao poder,
em 1933, passou a ter controle total sobre a produgédo e emissao radiofénica na
Alemanha). A Unica opc¢éo de protesto que restava aos ouvintes era a de desligar
o aparelho. Se Benjamin em sua critica ao radio chama esta atitude de
sabotagem®, Monteiro Lobato se expressa de modo mais humoristico, através da
personagem Dona Benta:

Antigamente quem queria a boa musica, tinha de ir & cidade em dia de concerto.

Hoje temos concerto de graca a toda hora. E escolhemos. Pulamos da musica

argentina para a alema. E com uma torcidinha da chave do radio, pulamos para os

sambas do Brasil. E se a musica nos aborrece, zas! arrolhamos os fazedores de

musica. Eu, que sou velha e ja conheci os tempos em que ndo havia nada disso,

sei dar valor a essas invengdes. Vocés, ndo. Ja nasceram dentro delas...*®

O poder de comunicacgéo do radio é exclusivamente sonoro. Textos, idéias,
imagens, eventos sdo transmitidos e percebidos por intermédio de suas
caracteristicas acusticas. Se a invisibilidade do mundo ndo é nenhuma novidade
na historia humana (e a ligacédo imediata da audicdo com nosso instinto de defesa
perdura até hoje), a diversidade de acontecimentos que o radio traz provoca o

desenvolvimento de uma forte imaginagcdo desinteressada por parte do ouvinte.

3 Hobsbawm, p. 195.

3 BENJAMIN, Walter. “Reflexionen zum Rundfunk” (1930 ou 31). Gesammelte Schriften II-3. Frankfurt am
Main: Suhrkamp, 1977, p. 1506.

% Benjamin, p. 1506.

% LOBATO, Monteiro. Historia das Invencdes. Sdo Paulo, Brasiliense, 1950, p. 337. Escrito em 1935. (A
ortografia do trecho foi atualizada por mim.)
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Se em alguns casos a intencdo de comunicacao verbal € clara, se em outros a
transmissao ao vivo de eventos ndo deixa duvidas quanto ao fato transmitido,
resta ainda um sem numero de situagcdes onde ambiglidades - nem sempre

indesejadas — podem ser esteticamente exploradas.

O radio explorou a musica desde as primeiras transmissfes. Para a
industria fonografica, isto significou inicialmente uma ameaca, mas logo se
descobriu que o trabalho em conjunto poderia ser lucrativo para ambos 0s meios.
Também no radio, a auséncia de imagens de musicos tocando ndo afetou a
percepcdo nem do fato nem do discurso musical. Mas uma musica que chega a
casa de um ouvinte de gracga, desavisadamente, misturada a outros estilos ou
programas radiofénicos, certamente contribuiu para o desenvolvimento de uma

escuta dispersa, menos atenciosa.

Na Alemanha, o radio ndo apenas causou um impacto significativo na vida
musical altamente desenvolvida desse pais, mas também recebeu grande
atencdo e gerou expectativas em criticos e teodricos de arte. Do lado da pratica
musical, as preocupacdes se voltaram para as possibilidades de captacédo e
transmissao dos sons produzidos por diferentes conjuntos instrumentais e estilos
musicais, que obviamente apresentam poténcia, profundidade e direcionalidade
bastante distintas. J4 a partir do final da década de 1920 estas questfes estao
presentes dentro das escolas de musica; comecga-se também a pensar em uma
musica "radiofénica”, que alimente diretamente o aparelho emissor, o que acabou

levando ao desenvolvimento do instrumento eletrdnico trautonium®’.

Se por um lado esses problemas, que demandavam solucdes
essencialmente técnicas, foram sendo pouco a pouco minimizados ou
solucionados, por outro lado a pratica do radio trouxe também questdes
conceituais importantes. Rudolf Arnheim, tedrico de arte alemdo, escreveu em
1933: “A redescoberta do som musical em sons quaisquer e na fala, a fusdo de
musica, sons e fala em um Gnico material sonoro € uma das maiores tarefas

artisticas do radio.”*® Pouco mais adiante ele reforca as influéncias que a musica

37 Este instrumento foi desenvolvido por Friedrich Trautwein em Berlim, a partir de 1930, e explorava
filtragens do rico espectro harmdnico gerado por véalvulas. Exigia uma técnica especial de execugdo, cujo
principal virtuose foi Oskar Sala. A secdo 2.4 é dedicada a discussdo de novos instrumentos
eletroeletrénicos.

3 Arnheim [ver nota 19], p. 24.
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pode exercer nessa nova arte:

O radio ndo deve colaborar com a separag@o entre masica e sons naturais nao-
musicais. Pois ele, sendo uma arte puramente acustica, estd mais intimamente
relacionado e conectado com a musica do que outras artes aurais (filme sonoro,
teatro). Sua fungéo é a de representar o0 mundo para os ouvidos, e, na tarefa de
se destacar as propriedades puramente formais de seu material composicional -

exatamente aquelas do som -, a mUsica aparece como um auxilio fantastico.*

Arnheim critica a mera leitura de textos — sejam comunicacdes, palestras,
narrativas, poesias, reportagens — no meio radiofénico. Essa forma de
apresentacdo, comum nos anos 1930, a leitura ao microfone, é também criticada
por Benjamin:

E a voz, a diccdo, a fala — em uma palavra, o lado técnico e formal da coisa -, que

em tantos casos torna intragavel para o ouvinte uma exposi¢ao interessante, do

mesmo modo que em alguns poucos casos pode amarri-lo aos assuntos mais

alheios. (Existe locutor que é ouvido at¢é mesmo ao anunciar o0 boletim

meteorolégico.)"*

Uma grande parte do livro de Arnheim é dedicada a defesa da
invisibilidade do meio radiofonico. Ele descreve uma série de motivos radiofénicos
“que se tornam completamente sem sentido e impraticaveis tdo logo se tente
complementa-los visualmente™!. Para Arnheim, é também fundamental para a
especificade artistica do radio a exploragdo de procedimentos de montagem, e
ndo apenas da transmissdo ao vivo. Em um dos capitulos do livro, entitulado
"Horfilm tut not!" ("o filme aural é necessario!"), ele defende a peca radiofénica
[Horspiel], criada a partir de procedimentos de corte e montagem semelhantes
aos do cinema, como a forma ideal do radio:

Enquanto a peca radiofénica ndo se aproveitar da utlizacdo de formas de

montagem e ndo se converter aos procedimentos técnicos 0os mais naturais para

produzi-las, o radio ndo conseguird, nesse dominio, apesar de todo entusiasmo e

fantasia, ir além dos primeiros passos. Os motes mais importantes para o futuro

séo livrar-se do local e tempo dos acontecimentos, e o abandono da técnica de

39 Arnheim, p. 25.
9 Benjamin [ver nota 34], p. 1507.

L Arnheim [ver nota 19], p. 109. Nesse livro ha um extenso capitulo dedicado a este assunto: “Elogio da
invisibilidade: libertagao do corpo”.
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mixagem improvisatoria durante a emissédo em favor de um trabalho cuidadoso de

montagem, que esteja pronto antes que a emissao se inicie.*

Em 1925, Kurt Weill, em uma cronica ao mesmo tempo despretenciosa e
profética, especula sobre as “Possibilidades da radioarte absoluta”. O termo
“absoluto” por ele utilizado nesse titulo poderia ser substituido sem problemas por
“musical”. A exploracdo da invisibilidade do meio, do aumento da paleta sonora,
dos recursos do microfone, de uma musica sem intérpretes — temas caros a

musica eletroacustica - sdo tratados por ele nesse texto®.

As artes vao se desfazer de parte de sua totalidade, cuja transmisséao ficara entéo
entregue somente ao microfone. Naturalmente, estardo aqui em jogo fenémenos
cuja representacdo serd especialmente apoiada ou mesmo somente tornada
possivel pelas realizacbes da radiotelefonia. E provavel que neste estagio sejam
levados em consideracéo sobretudo trabalhos nos quais a invisibilidade de toda a
aparelhagem desempenhe um grande papel, frente aos quais talvez seja

indispensavel fechar os olhos.*

Ora, podemos imaginar muito bem que novos sons se associariam aos tons e
ritmos da musica, sons de outras esferas: chamados de vozes humanas e de
animais, vozes da natureza, murmdrios do vento, 4gua, arvores, e também uma
multiddo de sons novos e inauditos, que o microfone poderia produzir
artificialmente, quando ondas sonoras fossem elevadas ou abaixadas,
superpostas ou entretecidas, dissipadas ou renascidas. Para real¢ar novamente o
mais importante: uma tal obra ndo deveria produzir nenhum quadro de impressdes
[Stimmungsbild], nenhuma sinfonia da natureza com o aproveitamento o mais
realista possivel de todos meios disponiveis, mas sim uma obra de arte absoluta,
suspensa sobre a terra, espirituosa, sem nenhum outro objetivo do que o de toda
verdadeira arte: expressar o belo, e por meio do belo tornar os homens bons e

indiferentes as pequenezas da vida.*

As influéncias da disseminacdo da radiotransmissdo podem ser também

encontradas em outros meios artisticos. Em 1928, Karel Teige, artista e tedrico

42 Arnheim, p. 85.

%3 Uma andlise detalhada dessa cronica se encontra em FREIRE, Sérgio. “Uma arte sonora absoluta, que
ndo se chama musica’, segundo Kurt Weill (1925)". Manuscrito inédito de 2002. As discussdes contidas
nesse texto e no ja citado “Early Musical Impressions from Both Sides of the Loudspeaker” sdo aproveitadas
em diferentes trechos deste capitulo. O apéndice desta tese traz uma traduc@o para o portugués desta
cronica.

“ WEILL, Kurt. “Mdoglichkeiten absoluter Radiokunst”. In DREW, David (ed.). Kurt Weill: Ausgewahlte
Schriften. Frankfurt: Suhrkamp, 1975, p. 129. Publicado originalmente em Der Deutsche Rundfunk, em 28 de
junho de1925.

> Weill, pp. 130-131.
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tcheco, em seu Manifesto do Poetismo, propde a utilizacdo desse novo meio

para a criacdo de um novo género:

Mas trata-se de nos apoderarmos da radiotelefonia como um elemento produtivo.
Do mesmo modo que se pode, com o filme, realizar poemas compostos de luz e
movimento, pode-se criar uma poesia radiogénica, como uma nova arte de sons e

ruidos, que esta tdo distante da literatura e da recitacdo quanto da musica.*

S&o ainda dignas de mencéo as influéncias do radio - do ponto de vista

institucional - no desenvolvimento da musica eletroacustica na Europa:

Talvez esse sucesso possa ser explicado pelo fato de que Schaeffer, ao contrério
de Varése e Cage, ndo teve de vir de fora da instituicdo do radio, e sim que ele,
devido a sua experiéncia pratica como engenheiro, conhecia perfeitamente o radio
por dentro - ndo somente suas possibilidades técnicas e estéticas, mas também
as condig8es institucionais e politicas de fundo do trabalho nessa instituicdo. De
significacdo decisiva foi o fato de que Schaeffer iniciou seu trabalho experimental
em radio e pecas radiofénicas nos anos quarenta, na resisténcia francesa. Sua
nova radioarte foi primeiramente produzida de modo underground, como
preparagcdo para uma nova pratica radiofénica na Franca libertada. Quando em
agosto de 1944 se deu a libertacdo de Paris, Schaeffer veio a publico como
pioneiro e organizador do radio na Franca libertada. O papel politico importante
gue ele entdo desempenhou na nova constituicdo do radio Ihe assegurou nas
décadas seguintes influéncia decisiva nessa instituicdo - uma influéncia que
também Ihe deu espaco para o trabalho nas primeiras producgdes da “musique
concréte” por ele entdo inventada e para o estabelecimento de um estudio

especializado para este tipo de musica.*’

Na Alemanha, o surgimento da elektronische Musik, no inicio dos anos
1950, também esta diretamente ligado a uma emissora estatal de radio, a entao
chamada Nordwestdeutscher Rundfunk (NWDR), sediada em Col6nia. O estudio
eletrénico dessa radio, fundado em 1951 por Herbert Eimert, apresenta grande
producdo até 1961, ano da aposentadoria do mesmo. A partir dai fica
praticamente desativado; em 1965 sua continuidade é retomada com a fundacgéo

de um novo esttdio na Escola Superior de Musica de Col6nia*®. Nessa mesma

“ TEIGE, Karel. “Manifest des Poetismus” (2928). In: Liquidierung der “Kunst” Analysen, Manifeste.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1968, p. 103. Originalmente publicado em theco em 1928. Tradugéo para o
alemao de Paul Kruntorad.

4" FRISIUS, Rudolf. “Unsichtbare Musik — Akustiche Kunst’ (1997). In: BLOMANN, Karl-Heinz e SIELECKI,
Frank (eds.). Horen: eine vernachlassigte Kunst? Hofheim: Wolke, 1997, p. 227.

8 Ver MENEZES, Flo. “Cronologia da musica eletroactstica”. Musica eletroacUstica: historia e estéticas. S&o
Paulo: Edusp, 1996, p. 255.
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emissora (a atual WDR), inicia-se em 1963, dentro do setor de Hoérspiel, um
Workshop-Redaktion experimental, que mais tarde (1990/91) passa a se chamar
“Studio Akustische Kunst”. Essa arte acustica se confunde com o moderno
horspiel, e sua denominacdo a mantém a certa distancia do ja consagrado
horspiel literario. Segundo Klaus Schéning, um de seus mais ativos membros:

Para a arte acustica todos os eventos audiveis sdo componentes de mesmo valor.

Ela é uma frigideira onde se fundem elementos acusticos heterogéneos: da lingua

falada, da articulacdo assemantica, da poesia sonora, da poliglotia, do universo

dos sons e ruidos e do siléncio, da musica eletrdnica, da ‘musique concréte’ como

também do processamento artistico desses componentes acusticos através de

uma avancada radiotécnica.*’

Embora o autor afirme que essa atividade desenvolveu uma linguagem
propria, tal como o filme, “no rédio, a arte acustica se movimenta como uma

crianga vagabundeando pelos setores da radiodifus&o.”°

Na transmissdo radiofénica, a maioria da programacdo que ndo é
transmitida ao vivo serve-se de gravagfes de musica ou pecas de propaganda.
Produgdes como o horspiel ou a arte acustica mencionados anteriormente sao
antes a excec¢do do que a regra, embora varios de seus procedimentos técnicos
ndo sejam estranhos a producdo de jingles e spots publicitarios, a saber: o
dominio de técnicas de captacdo, montagem, processamento sonoro e mixagem

especificas.

49 SCHONING, Klaus. “Spuren akustischer Kunst”. Neue Zeitschrift zur Musik, vol. 155, no. 1, 1994, p. 9.
% schaéning, p. 9.
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Qual é entdo, essencialmente, o efeito do microfone? Ele é demasiado simples
para que alguém se dé o trabalho de o perceber, demasiado evidente para que
alguém tenha tido a originalidade de o destacar: o microfone produz uma versao
puramente sonora dos eventos — sejam concertos, comédias, rebelides ou
desfiles. Sem transformar o som, ele transforma a escuta.>

(Schaeffer)

O desejo de superacao da fugacidade dos eventos sonoros ja pode ser
encontrada em narrativas da mitologia grega. Ovidio narra o castigo dado a Midas
por Apolo, apds uma disputa entre este (Apolo) e Pa: Midas ganha orelhas de
burro e esconde essa deformacgéo debaixo de uma bela tiara.

O barbeiro que cuidava de seus cabelos percebeu-a, mas ndo ousou dizer nada.
Cansado com o peso de tal segredo, vai a um lugar ermo, faz um buraco no chéo,
aproxima dele a boca e diz em voz baixa que seu amo tem orelhas de burro;
depois fecha o buraco e se retira. Algum tempo depois, nasceram ai uns canicos
gue, secos ao cabo de um ano e agitados pelo vento, repetiram as palavras do
barbeiro e fizeram todo o mundo saber que Midas tinha orelhas de burro.*

No século XVI, o escritor francés Francois Rabelais narra um episédio no

gual Pantagruel e sua tripulacdo navegam até as margens do mar glacial,

no qual ocorreu no inicio do inverno passado grande e feroz batalha entre os
arimaspianos e os nefrilibatas, e entdo gelaram no ar as palavras e gritos dos
homens e mulheres, o retinir de armas, o relincho dos cavalos e todos os outros
rumores da batalha. A esta hora, o rigor do inverno passou; advinda a serenidade

e a tempérie do bom tempo, elas se derretem e sdo ouvidas.*

As palavras congeladas podiam também ser vistas e tocadas.

Ent&o nos lancou ao convés punhados e punhados de palavras geladas peroladas
de diversas cores. Vimos ali palavras de goles®, palavras de sinopla, palavras de

blau, palavras de sable, palavras douradas. As quais, quando um pouco

*! SCHAEFFER, Pierre. “Notes sur 'Expression Radiophonique” (1946). In: Brunet (ed.), p. 27. Grifo do autor.
®2 Ovidio, citado por COMMELIN, P. Mitologia Grega e Romana. Sio Paulo: Martins Fontes, 1997, p. 350.
Escrito originalmente em francés em 1993. Tradug¢&o para o portugués de Eduardo Brand&o.

3 RABELAIS, Frangois. Gargantua e Pantagruel. Belo Horizonte; Rio de Janeiro: Villa Rica, 1991, p. 207.
Estéria distribuida entre cinco livros, escrita em francés e publicada entre 1532 e 1564. (O autor morreu em
1553.) Traducao de David Jardim Junior.

** No original mots de gueule, que, na giria significa “palavrées”; gueule, goles em portugués é, na heraldica,
o esmalte vermelho, figurado por tracos verticais no desenho. as outras cores da heréldica mencionada
mencionadas s&o: sinopla = verde, blau = azul, sable = preto. (N. T.)

62



2.3. A gravacédo de sons quaisguer

aquecidas em nossas méos, derretiam como neve, e as ouviamos realmente: mas

ndo entendiamos. Pois era uma lingua barbara.>

Mas & somente com o invento de Thomas Edison — o fonografo, de 1877 —
gque a gravacédo de sons quaisquer deixa de ser privilégio da mitologia e da ficcéo,
passando a alterar de forma profunda e definitiva o aqui e agora da percepcao
sonora. Em seu primeiro texto sobre a recente invencéo, ele menciona dois faits
accomplis, que simbolizam as rupturas espaco-temporais criadas entre um
acontecimento sonoro e sua audigdo:

1) a captura de todas as modalidades de ondas sonoras até hoje designadas

como “fugidias”, e sua retencéo permanente.

2) a sua livre reproducdo com todas as caracteristicas originais, sem a presenga

ou consentimento da fonte original, e depois de passado qualquer periodo de

tempo.>®

O primeiro modelo do fonégrafo utilizava um cilindro recoberto com folha-
de-flandres, que permitia apenas uma gravagdo. Em 1888, Edison relanca o
fonografo, dessa vez com um cilindro de cera regravavel. Até 1912, este € o
sistema que Edison coloca no mercado, cuja propaganda esta fortemente
vinculada as possibilidades de gravacdo doméstica. E um desses modelos que
esta presente no seguinte episddio narrado por Oswald de Andrade em suas

memorias:

Numa soirée em casa dele, nessa chacara imensa, foi-me apresentado o
fonografo: - E uma coisa que a gente pde um fio na orelha e ouve!

Minha mae fez questéo que eu comparecesse a essa apresentacéo da espantosa
descoberta: - Uma coisa que roda e a gente escuta tudo! [...]

De fato, fiquei impassivel e nada exclamei quando me apresentaram a pequena
maquina, onde um cilindro de cera negra em forma de rolo despedia sons
musicais através de fios que a gente colocava nos ouvidos.

Depois de exibida a invenc@o norte-americana — de Thomas Edison! — dizia,
encarecendo-a, passou-se a gravar um disco virgem. Meu pai discretamente

escusou-se de dizer qualquer coisa, eu nem fui chamado. Fez grande sucesso de

%5 Rabelais, p. 207. Este trecho de Rabelais foi a motivacio de Schaeffer para a composicdo da obra musical
concreta Les paroles dégélees (1952). Ver vol. 3, faixa 11 de SCHAEFFER, Pierre. L'oeuvre musicale
intégrale — les oeuvres communes P. Schaeffer — Pierre Henry. Quatro Cds. Paris: INA-GRM; Seguier, 1990.

% Edison [ver nota 14], p. 530.
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hilaridade um senhor que aproximando-se do disco prometeu: - Doutra vez eu

trago a flautal®’

As possibilidades abertas pelo fonografo também provocaram a
imaginacado do escritor francés Guillaume Apollinaire, que chegou a gravar alguns
poemas na Sorbonne, em 1913; limitacdes técnicas, no entanto, impediram a
exploracdo de suas idéias. Em 1917 ele afirmou que “um poema ou uma sinfonia
composta com o fonografo poderia muito bem se constituir de ruidos

artisticamente escolhidos e misturados ou justapostos de forma lirica.”®

A gravacao eletromagnética tem suas origens no final do século XIX, com
o Telegraphon do fisico dinamarqués Valdemar Poulsen. Seu suporte evolui do fio
metalico inicialmente utilizado até chegar a fita magnética. Somente em 1949 os
gravadores de fita comecam a ser utilizados nos estudios profissionais de
gravacao, época em que também atingem a capacidade de reproduzir sons na
faixa entre 20 e 20.000 Hz*°. E mesmo antes do surgimento de equipamentos
proprios para a técnica multicanal, a gravacdo em fita permite uma operagéo — ja
velha conhecida da técnica cinematografica - n&o s6 explorada nas novas
modalidades de composicdo, mas também na correcéo / edicdo de fonogramas: o

corte e a montagem.®°

O grande impulso ao desenvolvimento de equipamentos e técnicas de
captacdo sonora foi dado pelo cinema. Diferentes solu¢des tecnolégicas foram
desenvolvidas a partir da década de 1920: gravacdo sonora em disco
sincronizado com o filme, gravacdo da imagem e do som em um mesmo filme
otico, gravacdo em filmes diferentes de imagem e som (com sincronizagdo dos
gravadores), gravacdo do som em filme magnético em maquina separada.

Desenvolvimentos posteriores incluem a utilizagdo de fita magnética e a gravacao

" ANDRADE, Oswald de. Um homem sem profiss&o sob as ordens de mamae. Sdo Paulo: Globo, 1990, pp.
38-39. Publicado originalmente em 1954. O fato narrado se passa com certeza antes de 1919, data da morte
de seu pai.

%8 Citado por BATTIER, Marc. “De la machine & l'oreille: le paradoxe de la musique concréte”. In: DALLET,
Sylvie e VEITL, Anne (eds.). Du sonore au musical: cinquante années de recherches concrétes (1948-1998).
Paris: L"Harmattan, 2001, p. 68. Essas idéias de Apollinaire sdo contemporaneas e bastante semelhantes as
do cineasta russo Dziga Vertov, discutidas mais adiante.

% HIEBEL, Hans H. Kleine Medienchronik: von den ersten Schriftzeichen zum Mikrochip. Minchen: Beck,
1997, p. 166.

® A captagdo sonora no cinema também enfrentou, desde o inicio, questdes praticamente inexistentes na
gravacgao de musica: problemas de perspectiva, continuidade, mudangas de planos e ambientes.
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multipista®. O aperfeicoamento de microfones (quanto & sensibilidade, ruido de
fundo, direcionalidade, sistemas sem fio) também influenciou bastante a
linguagem cinematografica. Acrescentem-se a isso as diferentes técnicas de poés-
producdo sonora desenvolvidas pela industria cinematografica: dublagem, foley
(sonoplastia feita a posteriori), efeitos sonoros, insercdo de musica nao diegética.

Se a captacdo de imagens logo criou suas proprias formas de expressao
no cinema — inicialmente com o filme mudo -, a captacdo de sons iniciada com o
filme sonoro ndo apresentou desenvolvimento autbnomo similar, jA& que estava
normalmente subordinada a um roteiro e seus efeitos descritivos e dramaticos.
Mas diferencas marcantes entre as relacdes da percepcao visual e auditiva com
seus respectivos objetos também ajudam a compreender o rapido
desenvolvimento da montagem de imagens em relagdo a tomadas de som. "Um
velho ditado: pelo ouvido o mundo nos penetra, pelo olho penetramos no
mundo."®? Pois ndo é apenas a falta de som que distancia o teatro ou a danca de
sua reproducdo técnica desde os primordios do filme. Com a filmagem, o olhar do
espectador ndo pode mais escrutinar a cena segundo seu proprio ritmo e
vontade; deve, pelo contrario, seguir o olhar da camara, que decide sobre os

recortes, angulos e movimentos apresentados.

J& a percepcgédo auditiva € menos direcionavel, e o transplante de recursos
tipicos da camara para o microfone é bastante probleméatico. Se o enquadramento
visual determina facilmente o que deve compor seu quadro, € muito dificil isolar
um determinado campo de audicdo, mesmo sem levar em consideracdo que 0s
sons necessitariam estar sempre e imediatamente disponiveis nesse campo. O
equivalente de um movimento de camara com um microfone idealmente
direcional em campo aberto apresenta vazios em sua 'imagem’; e, em ambientes
com reflexdo, concentra em um sé ponto (no caso da monofonia) sons vindos de
todas as diregOes. AlteracOes de distancia sdo tecnicamente muito mais faceis e
flexiveis no caso da captacdo de imagens. Ndo ha também equivalente acustico

de um quadro estético (0 som é um evento temporal), e a "camara lenta acustica"

81 Ver WEIS, Elisabeth e BELTON, John. Film Sound: Theory and Practice. New York: Columbia University
Press, 1985. Em especial o artigo de HANDZO, Stephen. “Appendix: A Narrative Glossary of Film Sound
Technology”, pp. 383-426.

2 MIXNER, Manfred. “Der Aufstand des Ohrs”. In: Blomann e Sielecki (eds.), p. 116.

65



2.3. A gravacédo de sons quaisguer

traz deformacdes bastante diferentes de seu correlato visual. E 0 que pensar

sobre o preto-e-branco e a cor no nivel auditivo?

Mas seria falso dizer que a experiéncia auditiva também nao tenha
influenciado a linguagem cinematografica. O cineasta russo Dziga Vertov nos da
um exemplo marcante. Ele organizou

em 1916 um Laboratério de Escuta a fim de nele conduzir experimentos sonoros

com influéncias futuristas. Assim descobrimos, estranhamente, que o cineasta

conhecido primordialmente por sua preocupagdo com o olho esteve de fato, a

principio, mais preocupado com o ouvido. E pode-se encarar Enthusiasm [filme

realizado em 1930], ao qual o proprio Vertov se referia como ‘uma sinfonia de

ruidos’, como um acontecimento praticamente adiado — um acontecimento para o

gual ele estava de certo modo preparado nos anos 20, mas que, por seu lado, ndo

estava, tecnologicamente falando, pronto para ele.®

Frente a impossibilidade de realizar gravacfes pessoais nessa época, ja
gue ndo possuia aparelhagem de gravacdo, Vertov realizou experimentos de
montagem acustica com trechos de discos existentes. Mas ele logo se mostrou
descontente com a limitacdo sonora do repertério disponivel. “Eu decidi a ndo
limitar as possibilidades da audicdo a exemplos de musicas conhecidas. Eu decidi

incluir no conceito de ‘audicéo’ a totalidade do mundo audivel.”®*

Como ja foi dito no capitulo anterior, Walter Ruttmann, cineasta aleméo,
realizou em 1930 um “filme sem imagens” — Weekend -, gravando diferentes
tomadas de audio em filme e editando-as segundo um roteiro de 5 cenas.
Transcrevo aqui uma espécie de manifesto escrito por ele no ano anterior a

producédo dessa obra:
Nova conformac&o® de filme sonoro e radio: programa de uma arte sonora fotografica

O filme demonstrou a empregabilidade de materiais “naturais” na arte.

Ele ndo utiliza (como material) formulas e simbolos imaginados (como a musica)
nem “representantes de outrem” (como o teatro).

Mesmo atores — utilizados no filme - passam a ser elementos autbnomos de seu

material, uma vez totalmente despidos de suas caracteristicas como ator e

® FISCHER, Lucy. “Enthusiasm: From Kino-Eye to Radio-Eye”. In: Weis e Belton (eds.), pp. 248-249.

% Citado por GOERGEN, Jeanpaul. Walter Ruttmanns Tonmontagen als Ars Acustica. Massenmedien und
Kommunikation No. 89, 1994, p. 14.

% Ppara a traducdo do termo "Gestaltung" foram utilizadas duas palavras do portugués - conformacio e
composicéo -, aplicadas segundo sua melhor adequacao ao contetido do texto.
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retransformados em “material natural”.

Na escolha, agrupamento e montagem desse material natural encontra-se a
produtividade propria do filme.

O r&dio possui — no dominio do audivel — possibilidades semelhantes. Ele tem a
capacidade de mediar imagens acusticas de um evento (seja uma partida de
futebol ou a recepcdo de uma aeronave) até mesmo no momento de seu
desenrolar. Com isto, entretanto, ele produz simplesmente reportagem e n&o
composigao.

A peca radiofonica [Horspiel], que se aproxima o méaximo possivel desse desejo
de composicgdo acustica, vé-se prejudicada na especificidade de seus efeitos pelo
fato de que deve manter-se limitada a uma estruturacéo relativamente aleatéria e
improvisada de materiais ndo semelhantes entre si — naturais, artificiais, imitativos.
Ela organiza o itinerario da experiéncia sem abrir caminhos, ela esbo¢a de modo
anedotico sem formular definitivamente.

A real conformacédo e coordenacdo composicional do material natural disponivel
para o radio pressupfe a possibilidade de uma montagem livre de todas as
casualidades e sob responsabilidade total do criador — como no filme.

A técnica do filme sonoro traz a possibilidade.

Como filme sonoro deve-se entender aqui ndo a combinagdo de fotografia ética e
acustica, mas simplesmente o procedimento de fotografar fendmenos audiveis
sem estilizagdo, com a inclusdo de suas caracteristicas espaciais especificas.
Uma vez que agora a fotografia dos sons se da através da exposicdo a luz de um
filme, estdo disponiveis para a montagem aclstica as mesmas possibilidades
existentes no corte do filme.

Todo o audivel do mundo inteiro se torna material.

Esse material infinito € agora moldavel para novos sentidos segundo as leis do
tempo e do espaco. Pois ndo somente o ritmo e a dindmica serviréo os desejos de
composicdo dessa nova arte sonora, mas também o espaco com toda a escala de
diferenciac&@o dos sons por ele condicionada.

Assim esta aberto o caminho para uma arte acustica completamente nova - nova
segundo seus meios e segundo seus efeitos.

Ela herda, aviva e alarga em sua utilizacdo: o campo da musica e da peca

radiofénica. Ela utiliza para sua valorizago prioritariamente: o radio e o disco.®®

As possibilidades e limitagdes desse novo campo de expressao puramente
sonoro sdo também objeto de preocupacdo de Rudolf Arnheim. Em um texto
intitulado “Perguntas ao engenheiro de som”, ele indaga sobre as possibilidades

% RUTTMANN, Walter, “Neue Gestaltung von Tonfilm und Rundfunk: Programm einer photographischen
Horkunst”. In: Goergen, pp. 25-26. Grifo do autor. Publicado originalmente no Film-Kurier, vol. 11, no. 255 (26
de outubro de 1929).
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de se expressar direcao, distancia, movimento e caracteristicas espaciais de um
ambiente qualquer com a utilizacdo de microfones e alto-falantes em diferentes

situacdes. Transcrevo aqui algumas delas:

Em condigBes puramente experimentais, é possivel, através do alto-falante, criar
uma diferenciagdo entre um som que vem da esquerda ou direita, de cima ou de
baixo, da frente ou de tras, ou somente a diferenga entre sons préximos e

distantes é perceptivel?®’

Como um ouvinte julga disténcias entre fontes sonoras através de alto-falantes e

em escuta direta?®®

Sob quais condi¢Bes pode-se diferenciar o movimento do microfone em direcéo a
fonte sonora do movimento da fonte sonora em direcdo ao microfone? Em masica,

ruidos, vozes humanas?®°

Até onde o ouvinte consegue julgar acertadamente o tamanho e forma do espago

de gravagao?”

A quinta série de questbes tem a ver com qualidade sonora e esta

transcrita na integra:

a) até qual distancia o som (em especial fala e canto) permanece claro e inteligivel
em diferentes ambientes?

b) como o ouvinte julga 0 nimero de pessoas falantes? Em diferentes disténcias e
ambientes. Vozes masculinas, vozes femininas, vozes mistas. Com 0 mesmo
texto e com textos diferentes.

¢) quéo facil é para uma Unica pessoa imitar vozes diferentes?

d) quéo facil diferentes vozes se deixam diferenciar? Se faladas em um mesmo
idioma, ou em idiomas diferentes?

e) até que ponto se ouve o corpo da pessoa falante? (em conversas telefénicas
ouve-se se 0 parceiro esta deitado ou se se encontra de pé.). Até onde pode-se
ignorar a posicdo do corpo, principalmente a da cabeca (rddio, pés-

sincronizagao!)?”*

No inicio dos anos 1940, o entdo engenheiro de telecomunicacdes (e
escritor) Pierre Schaeffer esboca um ensaio (Esthétique e technique des arts-

" ARNHEIM, Rudolf. “Fragen an den Tonmeister” (1933). In: Arheim (2001), p. 208.
% Arnheim, p. 208.
% Arnheim, p. 209.
0 Arnheim, p. 209.
™ Arnheim, p. 210.
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relais’®), o qual, segundo Sophie Brunet, expressa “o espanto de um escritor que
descobre as exigéncias de um meio de expressao diferente.” A autora afirma em
seguida que esse ensaio permite constatar que Schaeffer “permaneceu
constantemente fiel a algumas intui¢des iniciais: as do ‘simulacro’ audiovisual, da
‘demarche concrete’, da ‘linguagem das coisas’, que suas obras posteriores vao
precisar e desenvolver.””® E exatamente com Schaeffer que os procedimentos de
montagem puramente sonoros ganham impulso e autonomia definitivos, com o
surgimento da musica concreta em 1948. Em seguida, Schaeffer passa a se
dedicar a pesquisa musical. Seu Traité des Objets Musicaux, publicado em 1966,
teve uma gestacdo de 15 anos. No primeiro livro do tratado — “Faire de la
musique” -, ha um capitulo com o nome de “Capter les sons”. Nele, Schaeffer
aponta cinco dimensdes de variagdo presentes na reproducdo gravada de um
evento sonoro qualquer, ao responder a seguinte pergunta: “o som é captado,
gravado, ‘lido’, escutado. O que se passa? O que é que finalmente se escuta, no

lugar daquilo que foi escutado diretamente?”’*

A primeira variacdo tem a ver com a transformacdo de um espaco acustico
de quatro dimensdes (as trés dire¢cdes mais a intensidade) em uma s6 dimenséao
(no caso da monofonia): o microfone é

o ponto de convergéncia de todos os ‘raios’ vindos dos pontos sonoros do espago

ao redor. Apos as diversas transformacgfes eletroacusticas, todos os pontos

sonoros do espaco inicial se encontrardo condensados na membrana do alto-

falante: esse espaco é substituido por um ponto sonoro, o qual vai criar uma nova

reparticdo sonora no novo espaco do local de escuta.”

Por seu lado, o microfone ndo tem nenhum poder seletivo, ndo realiza uma
“escuta inteligente”. Este fato, em conjunto com a mudanca do espacgo acustico
mencionada acima, provoca as transformacdes surgidas na comparagdo entre a
escuta direta e a de uma gravacgdo: surgimento de uma reverberacdo aparente,
valorizagdo de ruidos ndo percebidos antes, confusdo entre sons antes

claramente discriminados.

2 para ele, as arts-relais so o cinema e o radio. Algumas citacdes de um excerto desse ensaio aparecem na
sec¢do 1.3 do primeiro capitulo.

3 Brunet (ed.) [ver nota 10], p. 19.
" SCHAEFFER, Pierre. Traité des Objets Musicaux. Paris: Seuil, 1966, p. 77.
"8 schaeffer, p. 77.
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Outras transformagdes do campo perceptivo se devem ao enquadramento
e a ampliacdo, produzidos pelo posicionamento do microfone em relacdo as
fontes sonoras e pela manipulacdo do nivel do sinal elétrico gerado na captacéao.
“E aqui que o microfone se vinga: pode-se dizer que ele ndo tem, como a orelha,
a inteligéncia de distinguir o som direto do som reverberado, ndo se pode negar
que ele seja capaz de prover todo um mundo de detalhes que, geralmente,
escapam & nossa audicdo.”’® Podem ser assim produzidas, dentre véarias outras
possibilidades, a amplificacdo exagerada de ressonancias internas de corpos
sSonoros, ou a captacdo sonora bem proxima ao ponto de contato (ou atrito) entre

diferentes superficies.

A Ultima transformagdo mencionada por Schaeffer tem a ver com a
“fidelidade” da cadeia eletroacustica utilizada na escuta. Essa transformacéao,

sem duvida dificilmente perceptivel quando lida-se somente com um conjunto de

equipamentos, torna-se perceptivel por comparagdo: dir-se-4 que esse conjunto &

melhor para a voz, 0 quarteto ou orquestra, para instrumentos de sons

sustentados ou instrumentos de percussdo. Aos quatro aspectos ja citados de

transformagcdo sonora deve-se ainda ajuntar uma ‘assinatura’, que pode ser

globalmente atribuida & aparelhagem especifica utilizada.”’

Todas essas variacdes e transformacdes acontecem ndo s6 na captacao
direta (para uma transmisséo ao vivo, por exemplo), mas também na gravacéo de
sons. Elas podem ser exploradas tanto em uma “documentacdo” (muitas vezes
mais “fiel” do que a propria realidade) de um evento musical quanto na
“construcdo” de novas obras. Quando nessas contru¢des entram também em jogo
as possibilidades de edicdo, processamento e montagem de sons, abre-se um
imenso campo expressivo, explorado com diferentes objetivos e resultados pelos
diversos géneros musicais e audio-visuais. Uma descricdo detalhada desse
campo ndo pode deixar de fora os sons dos novos instrumentos musicais

(eletroeletrdnico-digitais).

"® schaeffer, p. 81.
" schaeffer, p. 83.
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“Ocorreu ao Dr. Cahill [inventor do dynamophone] que seria possivel a construgao
de uma maquina que daria ao executante o controle absoluto dos sons
produzidos, unindo assim todas as perfei¢cdes dos diferentes instrumentos e
eliminando seus defeitos.” ®

(Ray S. Baker)

O século XX é prédigo na invencao de novos instrumentos musicais, frutos
do imenso progresso ocorrido com a eletricidade, eletrénica e microeletrdnica
digital. Até 1950, o paradigma instrumental domina a maior parte dos esforcos e
resultados inventivos. Curtis Roads, em seu artigo “Early Electronic Music
Instruments: Time Line 1899-1950", lista quase uma centena de novos
instrumentos construidos na primeira metade do século XX. Uma caracteristica 0os
une:

Antes dessa data [1950] quase todos os instrumentos foram projetados para a

performance ao vivo. As profundas implicagbes composicionais do som eletrdnico

ndo foram compreendidas pela maioria dos musicos (com as exce¢des notaveis

de Edgar Varése e John Cage).”

Também merecem destaque os instrumentos desenvolvidos pelo artista
futurista italiano Luigi Russolo, que, embora ndo sendo elétricos ou eletrénicos,
exerceram grande influéncia no pensamento musical moderno: os intonarumori,
geradores acusticos criados a partir de 1913, e apresentados em concerto no ano

seguinte.

A segunda metade do século XX assistiu a algumas novidades:
primeiramente a uma exploracdo ndo instrumental de novos sons (diferentes
formas de realizacéo de uma escrita sismogréafica®, seja através de manipulacédo
de fita magnética, seja pela programacdo de um sintetizador digital ou de um
computador), seguida do aumento das possibilidades de controle e automacéo de

geradores de sons, com o surgimento dos sintetizadores controlaveis por variagéo

8 BAKER, Ray Stannard. “New Music for an Old World”. McClure's Magazine, vol. XXVIl, no. 3, julho de
1906, p. 298. Grifo do autor.

" ROADS, Curtis. “Early Electronic Music Instruments: Time Line 1899-1950". Computer Music Journal, vol
20, no. 3, 1996, p. 20.

8 A respeito da escrita sismogréfica, ver a se¢éo 1.3 do primeiro capitulo.
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de voltagem. Mais tarde, os sintetizadores da era Midi trouxeram de volta o

paradigma da performance instrumental.

Ja em 1917 as preocupacdes de Varése sdo do seguinte tipo: "Eu sonho
com instrumentos obedecendo ao pensamento - e que com o0 aporte de uma
floracdo de timbres insuspeitos se prestem as combinacdes que eu gostaria de
lhes impor e que se curvem as exigéncias de meu ritmo interior."®! E em 1922:

O que queremos é um instrumento que possa nos dar um som continuo em

qgualquer altura. O compositor e 0 engenheiro elétrico poderiam talvez trabalhar

juntos para concebé-lo. De todo modo, ndo podemos mais continuar a nos

contentar com as cores da velha escola.®?

Na busca de novas sonoridades, John Cage vale-se tanto da
transformacédo de instrumentos acusticos (como o piano preparado, de 1938)
quanto de equipamentos eletroeletronicos: algumas de suas Imaginary
Landscapes utilizam eletrofones, aparelhos de radio ou gravagdes de discos. Em
1937 ele falou sobre suas expectativas quanto aos instrumentos elétricos: “Eu
acredito que a utilizagdo de ruidos para se fazer muasica vai se manter e crescer
até que alcancemos uma musica produzida com o auxilio de instrumentos

elétricos.”®®

Bastante diversos sdo os problemas enfrentados pela maioria dos
construtores de instrumentos desse periodo, que tentam adapta-los - por
convicgdo propria ou pelas caracteristicas de um mercado ainda totalmente
incipiente - a técnica instrumental ou ao idioma musical ja existente. Seria
também ingénuo acreditar que esses problemas sdo eliminados a partir de 1950.
Pelo contrario, as novas lutheries eletrbnico-digitais demonstram a atualidade e

relevancia dessas questdes estéticas e econémicas.

Uma breve analise desses novos instrumentos pode ser feita a partir de
diferentes aspectos: quanto a tecnologia utilizada, tipo de geragéo/sintese sonora,

possibilidades de execucéo, grau de controle sobre os valores musicais.

8 VARESE, Edgar. “Dada” (1917). Ecrits. Paris: Christian Bourgois, 1983, p. 24. Excerto publicado
originalmente na revista 391, Nova York, 1917.

8 VARESE, Edgar. “Les nouveax instruments” (1922). Ecrits, p. 29.

8 CAGE, John. “The Future of Music: Credo” (1958). In: Silence: Lectures and Writings by John Cage.
Hanover (NH): Wesleyan University Press, 1961, p. 3. Texto de uma conferéncia de 1937.
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As inovac0es tecnoldgicas sdo de diversos tipos:

geradores elétricos rotativos: utilizados no dynamophone (ou telharmonium),

interferéncia entre dois circuitos elétricos de alta freqiiéncia, um deles com
capacitancia variavel (heterddino): theremin, clavier a lampes, ondas martenot;

valvulas geradoras de ondas dente-de-serra: trautonium;

células fotoelétricas sensibilizadas por discos rotativos contendo diferentes
padrbes de furos: superpiano;

discos rotativos de vidro contendo representacdes de formas de onda e até
mesmo gravacoes - também 6ticas - de registros importantes de 6rgao:
Lichtton-Orgel,

osciladores controlados por voltagem: Sackbut, sintetizadores de Moog e
Buchla;

captacdo eletromagnética de vibragcfes de cordas: guitarra elétrica, Forster-
Elektrochord, Neo Bechstein Piano;

captacdo eletromagnética de rotagfes de rodas dentadas: 6rgdo Hammond;

geradores eletronicos diversos: senoidais, dente-de-serra, impulso, ruido:
elektronische Musik;

sons pré-gravados em fita e acionados por um teclado (do tipo 6rgéo):
mellotron;

sintetizador digital de grande porte, comandado por cartdes perfurados:
sintetizador RCA Mark 11,

compilador acustico em forma de software: série de linguagens Music, csound;
sequenciamento analégico e digital,

microprocessadores capazes de gerar som em tempo real: uso disseminado
em processamento e sintese sonoras®.

Praticamente todos esses instrumentos - com exce¢do dos que utilizam a
captacdo eletromagnética ou Otica de vibracdes mecénicas - dependem da
sintese sonora a partir de ondas puramente elétricas, ou de sua simulacdo. Em
alguns casos (theremin, ondas martenot) o som do instrumento é gerado por uma
onda elétrica praticamente senoidal, ou seja, uma simulacdo do movimento

harmonico simples. Outros instrumentos fazem uso de um dos dois tipos basicos

8 E a tecnologia digital usada na sintese e processamento de sons que permite o surgimento dos — assim
chamados por Paul Lansky — instrument-builders, ou construtores de instrumentos. Segundo o autor, “hoje o
design e construgdo de instrumentos tornam-se uma forma de composi¢do musical.” (p. 108). Nesse artigo,
Lansky adiciona mais dois nés ao tripé tradicional da comunica¢do musical (compositor, intérprete, ouvinte).
Além do instrument-builder, ele também inclui o sound-giver (fornecedor de sons). LANSKY, Paul. “A View
From the Bus: When Machines Make Music”. Perspectives of New Music, vol. 28, no. 2, 1990.
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de sintese: a aditiva e a subtrativa. A sintese aditiva utiliza a superposicédo de
ondas simples (senoidais), controlando a frequéncia e amplitude de cada
harménico, como é o caso do dynamophone, enquanto a sintese subtrativa se

baseia na filtragem - variavel no tempo - de ondas complexas, contendo varios

harménicos (trautonium, p.ex®).
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Figura 1: Representagdo esquematica da sintese aditiva. Neste caso, a freqiéncia de cada
oscilador, bem como sua amplitude, variam durante a duracdo da nota. (Fonte: ROADS,
Curtis (ed.). The Computer Music Tutorial. Cambridge: MIT Press, 1996, p. 142)

No inicio dos anos 1970, foi inventada (ou descoberta) por John Chowning
a sintese sonora por modulacdo de frequéncia (FM). Essa sintese foi amplamente
difundida a partir da década de 1980, com toda uma geragdo de sintetizadores
Midi. Seu principio basico é um velho conhecido da radio-técnica e consiste no
controle da freqiéncia de um oscilador (portador) por meio de outro oscilador
(modulador). Via de regra, a freqiiéncia da onda portadora € bem mais alta que a
da moduladora. A novidade dessa sintese sonora € a utilizagdo de valores

proximos para as frequéncias dos dois osciladores, ambas dentro do espectro

% No caso do Mixtur-Trautonium (1948), ha ainda a possibilidade de se somarem diferentes subharménicos
de uma freqiiéncia fundamental.
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audivel (20 a 20.000 Hz). As interacfes entre essas ondas sdo capazes de gerar

uma grande diversidade sonora.®®
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Figura 2: Uma sintese FM envolvendo dois osciladores senoidais. Note-se que o oscilador
modulador varia continuamente a frequéncia do portador em torno de um valor central
(carrier frequency). (Fonte: ROADS, Curtis (ed.). The Computer Music Tutorial. Cambridge:
MIT Press, 1996, p. 227)

Outros procedimentos tipicos da sintese digital sdo o modelamento fisico
de sistemas acusticos, a exploracdo de amostras de sons pré-gravados e as
técnicas de andlise-ressintese (como, por exemplo, a utlizacdo do phase
vocoder).

Para a execugao desses instrumentos encontram-se diferentes estratégias,
algumas baseadas em modelos de instrumentos tradicionais, outras totalmente
inusitadas. A guitarra, 6érgdo e piano elétricos, além de varios modelos de
sintetizadores, requerem basicamente a mesma técnica instrumental de suas
versdes acusticas. Outros instrumentos requerem uma técnica mista (uma mao
para o teclado, outra para diversos controladores, como no sackbut). Outros ainda
contam com uma fita ou fio metdlico que deve ser pressionado contra outra
superficie condutora para causar a geracao sonora (ondas martenot, trautonium).

Encontramos também a execuc¢do realizada no ar, com movimentos livres das

8 Cf. CHOWNING, John. “The Synthesis of Complex Audio Spectra by Means of Frequency Modulation”
(1973). Journal of the Audio Engineering Society, vol. 21, no. 7, 1973, pp. 526-534.
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maos frente a uma antena (theremin). No caso dos compiladores acusticos €&
dificil falar de uma performance, ja que eles realizam sonoramente as idéias
musicais advindas de uma escrita sismografica. No entanto, merece mencao o
fato de que esses compiladores, via de regra, dividem a programacao entre uma
“orquestra” e uma “partitura”, a ser executada pela prépria CPU de um
computador. Um outro modo de execucao é o seqiienciamento de instrucdes de

performance, ja discutido na segunda sec¢ao do primeiro capitulo.

O grande empenho no projeto e desenvolvimento de novos instrumentos
muitas vezes esconde ou ignora questdes cruciais, que acabam inevitavelmente
vindo a tona, sejam relacionadas a linguagem musical, a execucédo instrumental
ou mesmo a fatores econdmicos. Para a composicdo musical, as seguintes
perguntas sdo de grande relevancia: que novidades esses instrumentos
apresentam, quando comparados com a lutherie tradicional? Que tipo de musica
espera-se gue seja tocada por eles? Quais valores potencialmente musicais eles

sao capazes de articular?

O valor musical "altura das notas" ganha, sem duavida, uma grande
flexibilidade na maioria dos instrumentos eletrénicos. Além da capacidade de
realizar glissandos de extensdes variadas, oferecem também a possibilidade de
explorar diferentes subdivisdes da oitava e contextos microtonais, temperados ou
ndo. Quanto as duracbes, a maior qualidade desses instrumentos encontra-se
provavelmente na capacidade de prolongar seus sons indeterminadamente. O
controle de intensidades, por sua vez, passa a ser o controle do nivel do sinal
elétrico, seja na geracdo de cada voz em um instrumento polifénico (controlado
pela variagdo da pressao dos dedos, por exemplo), seja de forma global, com um
pedal que controla o volume de saida do instrumento. As correlacdes entre o
controle de intensidade e a percepcdo de dindmica musical sdo, ainda hoje,

objeto de varias pesquisas em psicoacustica.

Mas é no controle dindmico dos timbres que parecem se concentrar as
deficiéncias desses instrumentos e as conseqientes preocupacdes de seus
construtores. A indiferenca do modo de producdo sonora em relagdo aos
diferentes registros instrumentais € seu principal ponto fraco, ja que contraria a
experiéncia comum frente ao mundo fisico-acustico, onde sempre h& uma

correlacdo direta entre 0s gestos necessarios para a execucdo e o som dai

76



2.4. Novos instrumentos musicais

decorrente. Também parece faltar aos sons desses instrumentos uma certa
imperfeicdo (que pode ser reinterpretada como riqueza acustica) encontrada nos
instrumentos tradicionais. Ray S. Baker, em um artigo de 1906, defende o
telharmonium como uma maquina capaz de "produzir sons cientificamente
perfeitos"®’, fazendo ao final uma leve ressalva de que "seus sons peculiares e
belos, devido & sua prépria docura e perfeicdo, podem ndo agradar a todos"®. Na
via inversa, encontramos no depoimento de um intérprete desse mesmo
instrumento uma opinido negativa sobre a pretendida perfeicao cientifica:
Apesar de toda a variabilidade dos timbres disponiveis, o instrumento tinha sua

propria caracteristica sonora especial, penetrante em tudo, que com 0 tempo

causava forte irritagao.*

A maior parte dos instrumentos que ndo permitem a variacao de seu timbre
durante as notas — ou ele é determinado ja no ataque inicial ou pela escolha de
presets — sofrem de um problema comum: a monotonia dos sons eletronicamente
produzidos. Um bom exemplo da tentativa de se contornar esta estaticidade dos
timbres eletrénicos é dada pelo instrumento sackbut (1948), do canadense Hugh
LeCaine. O instrumento era tocado da seguinte maneira: a méao direita controlava
um teclado de quatro oitavas, no qual a intensidade do som acionado por cada
tecla era determinada e modificada pela variagéo vertical de pressdo dos dedos; a
variacdo horizontal de pressdo causava variagfes de frequéncia. Por seu lado, a
mao esquerda tinha seis controladores ligados ao timbre: trés deles realizavam
diferentes modulagbes em frequiéncia, um joystick controlava continuamente a
forma de onda a ser gerada, e os dois restantes controlavam as freqiiéncias de
dois formantes, criando ressonancias artificiais ndo presentes nas formas de onda

basicas.®

Boa parte dos esforcos dos primeiros inventores e também da industria
atual de instrumentos eletrdnicos é voltada para a imitagdo de sons de
instrumentos acusticos tradicionais. E extremamente dificil que eles consigam

aliar uma reproducdo fiel a uma grande flexibilidade de controle do timbre, porém

8 Baker [ver nota 78], p. 297.
8 Baker, p. 301.

8 Citado por RUSCHKOWSKI, André. Elektronische Klange und musikalische Entdeckungen. Stuttgart:
Philipp Reklam, 1998, p. 22.

% Os controladores continuos presentes nos instrumentos Midi também oferecem diferentes possibilidades
de controle dos timbres apds o seu ataque.
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sua facilidade de uso e possibilidades de automacdo acabaram se impondo a
grande parte do mercado. A producdo de novos sons sem nenhuma referéncia
instrumental esta praticamente limitada a imitaces de sons naturais, a alguns
“efeitos” sonoros e a certos tipos de sons continuos, granulosos ou iterativos,

possuindo ou ndo altura definida (pedais, drones).

A producéo (e ndo a imitacao) de sons com carater “instrumental” também
faz parte das preocupacdes de Pierre Schaeffer. Embora de forma néo totalmente
declarada, a nocdo de instrumento desempenha um papel importante em sua
pesquisa musical. J4 na dedicatoria do Traité encontramos essa influéncia: “A
memoria de meu pai, violinista, cujo preceito eu transmito: ‘Trabalha teu

instrumento™!

, € seu primeiro capitulo se chama “A precedéncia instrumental”.
No entanto, os instrumentos a serem trabalhados nessa pesquisa musical nao
sdo de natureza tradicional; eles sdo instrumentos como o gravador, que, embora
“tenha criado novos fendmenos a serem observados, criou sobretudo novas
condicdes de observacdo.”®? Em outros termos, esses instrumentos viabilizam a
pratica (em laboratério) da criacdo de objetos sonoros e sua posterior escuta

reduzida®.

Igualmente importante é a nogéo de pseudo-instrumento:

Aconteceu algumas vezes, no entanto, tanto na mausica eletrénica quanto
concreta, que uma sucessdo de objetos bem formados, convenientemente
gravados, fez aparecer entre eles relagBes de permanéncia de tal modo que eles

pareciam vir de um mesmo instrumento.**

Logo apos esta constatacdo, ele se pergunta: “qual é o timbre de um
instrumento que ndo existe?” Sua resposta a esta questdo aparece somente no
sexto livro do tratado, apds a proposicdo de quatro novas operacdes do solfejo:
tipologia, morfologia, caracterologia, analise musical. A superacdo da definicdo
tradicional de timbre se daria com a caracterologia, responsavel pela
determinacdo de diferentes géneros de sons. Schaeffer considera que cada

s

objeto sonoro é caracterizado por um feixe de critérios, e que associacdes

%1 Schaeffer (1966) [ver nota 74], p. 7.
%2 schaeffer, p. 98.

9 “p escuta reduzida é a atitude de escuta que consiste em escutar 0 som por si mesmo, como objeto
sonoro, abstraindo-se de sua procedéncia real ou suposta, e do sentido do qual ele pode ser o portador.”
CHION, Michel. Guide des Objets Sonores. Paris: Buchet/Chastel, 1983, p. 33.

% Schaeffer [ver nota 74], p. 68. Grifo do autor.
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particulares desses critérios em um determinado conjunto de sons configura um
género: “o género substituiria entdo o timbre dos instrumentos.”® Entretanto, as
duas ultimas operacdes do solfejo (caracterologia e analise) ndo sdo objeto de
uma analise detalhada e “sdo apresentadas no Traité como hipéteses de trabalho,
contrariamente as de tipologia e morfologia, das quais € feito um balanco

completo e confiavel.”®

Os sete critérios de percepcao que fundamentam o solfejo dos objetos
sonoros sdo: massa, dinamica, timbre harménico, perfil melddico, perfil de massa,
grao e allure. Os critérios derivam-se das trés dimensdes do campo perceptivo
musical: altura, duracdo, intensidade®’, e se dividem em critérios de matéria,
forma, sustentacdo e variagdo. Examinando-se esses critérios, nota-se que o
descondicionamento de escuta proposto por Schaeffer tende para a idéia de
misica absoluta®®, ao concentrar-se apenas em elementos musicalmente
“intrinsecos”, derivados da escuta reduzida. Apesar de dedicar-se a generalidade
e totalidade dos sons existentes, a tipologia (arte de separar 0S sons) proposta,
por exemplo, ndo utiliza nenhum critério de localizacdo espacial, de
caracteristicas ambientais ou mesmo semantico. Seus objetos sonoros
(selecionados segundo sua conveniéncia®™) parecem acontecer em um espaco
absolutamente neutro, onde ndo mais importa a fonte sonora e sua intera¢cdo com
0 ambiente, j& que ambas se fundem no objeto sonoro a ser submetido a escuta
reduzida®®. Idealmente, os géneros de sons definidos pela caracterologia seriam
capazes de realizar as mesmas fun¢des dos instrumentos na masica absoluta:
devido a permanéncia de seu timbre, eles poderiam ser portadores de valores
musicais abstratos, tornando-se, por assim dizer, inaudiveis. A proximidade desse

pensamento com a famosa expressao de Eduard Hanslick, presente em seu livro

% Chion [ver nota 93], p. 104.

% Chion, p. 103.

%7 Schaeffer [ver nota 74], p. 504.

% Segundo Carl Dalhaus, o conceito de musica absoluta tem suas origens no romantismo alemao do inicio
do século XIX, ao qual deve seu pathos: “a associa¢cdo de uma musica ‘livre’ de texto, programa ou fungdo

com a expressao ou idéia de ‘Absoluto™. DALHAUS, Carl. Die Idee der absoluten Musik. Kassel: Barenreiter,
1978, p. 9.

% Schaeffer [ver nota 74], pp. 373-374.

190 «gchaeffer se afasta, no entanto, de uma escuta ampla, de uma escuta da multiplicidade. Embora tenha
trilhado o caminho da musica concreta, na qual a musica é feita a partir de sons cotidianos complexos e sua
pratica composicional e tedrica tem por objetivo bloquear qualquer conceito, Schaeffer impde uma escuta
unicamente centrada no objeto.” FERRAZ, Silvio. Musica e repeticdo: a diferenca na composicao
contemporanea. S&o Paulo: Educ, 1998, p. 140.
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Do Belo Musical (1854), é evidente: “Formas sonoras em movimento sdo, Unica e
exclusivamente, o contetido e objeto da musica.”*%*

Se ja nos escritos sobre as arts-relais Schaeffer dizia que a criacédo se da
em um percurso que leva do concreto ao abstrato, pode-se também dizer que sua
pesquisa musical busca (sem, entretanto, alcanca-la plenamente) uma abstracao

musical baseada nos valores e pressupostos da muasica instrumental pura.

191 Citado por Dalhaus [ver nota 98], p. 111. Esse livro esta traduzido para o portugués. HANSLICK, Eduard.

Do Belo Musical: Uma contribuicdo para a reviséo da estética musical. Campinas: Editora da Unicamp, 1992.
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... a partir do instrumento de reproducdo gramofone criar um instrumento
produtivo, de modo que do disco surja, através da incisdo da série de sulcos
necessaria, um fendmeno actstico sem existéncia prévia.**

(Moholy-Nagy)

Como ja foi discutido no inicio deste capitulo, a suposta neutralidade das
midias na captacdo, conservacdo e transmissdo de eventos sonoros e musicais
esta ligada a uma idéia de documentacédo fiel desses eventos. Apesar das
inUmeras distorcbes que ocorrem nesses processos, a idéia de reproducao
(documentagéo) impde-se menos pela fungdo da aparelhagem envolvida que por
aquilo que se deseja transmitir ao ouvinte. A concepcdo e utilizacdo dos
equipamentos requeridos pelas novas midias (disco e radio) privilegiou, de inicio,
sua funcédo documental, fato que acabou gerando posi¢cdes contrarias e iniciativas
“produtivas” por parte de artistas e musicos. Os exemplos sao varios.

Na ficcdo literéria, encontramos no livro Locus solus (1914), de Raymond
Roussel, um personagem que realiza algo bastante similar aquilo pensado e
realizado por Moholy-Nagy, embora sua busca ndo seja necessariamente por
fendbmenos acusticos inauditos: “Lucius, tornado louco pela morte de sua filha,

recria sua voz gravando pacientemente um sulco na cera.”*®?

Barték, em seu ja citado artigo sobre a muasica mecéanica, menciona um
compositor alemdo que “apés muitos problemas conseguiu de fato produzir um
(eu repito, um) tom artificial.” Mas, em seguida, ele duvida da efetividade desse
procedimento: “Em minha opinido, seriam necessarios desenhos de vibragfes tao
complicados que o cérebro humano seria incapaz de compreender e perceber o

préprio desenho.”*%*

Também Varese, em diferentes ocasides, expressou-se sobre o

antagonismo entre producéo e reproducéo atraves de novos meios tecnoldgicos:

192 | azlo Moholy-Nagy, citado por AMZOLL, Stefan. “Die Republik lauscht : Faszination friiher kiinstlerischer

Radiophonie.” Neue Zeitschrift fur Musik, vol. 155, no.1, 1994, p. 31. O texto citado foi escrito na década de
1920.

193 Citado por BATTIER, Marc. “Une nouvelle géométrie du son”. In: SZENDY, Peter (ed.). Les cahiers de
I'lrcam: Instruments. Paris: Ircam/Centre Georges-Pompidou, 1995, p. 44.

194 Bartok [ver nota 22], p. 297.
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Ora, todos 0s novos caminhos nos sdo oferecidos pelas possibilidades atuais:
aperfeicoamentos elétricos, ondas, etc. Ndo se trata de que estes meios devam
conduzir a uma especulagcado sobre a reproducdo de sons existentes, mas ao

contrario, permitam trazer novas realizacdes advindas de novas concepgdes.'®

Pessoalmente, segundo minhas concepgbes, eu necessito de um meio
inteiramente novo de expressdo: uma maquina de produzir (e ndo de reproduzir)
sons. Hoje é possivel construir tal maquina, bastando apenas uma certa

quantidade de pesquisa adicional.'®

Karlheinz Stockhausen, ja na segunda metade do século XX, volta a
expressar esse antagonismo:

O que significa o nascimento de uma mausica para alto-falantes legitima e
funcional, s6 podem avaliar aqueles que ja olharam através da janela de vidro de
um estudio de radio ou de gravacdo de discos, onde os musicos como em um
aquério tocam durante horas literalmente para as paredes; com muita precisédo e
sem espontaneidade; sem qualquer contato com o ouvinte. Masica que foi escrita
para finalidades completamente diferentes, sem nenhuma consideracdo com o
radio.

Como sempre, pode-se também querer julgar a musica eletrbnica hoje: sua
necessidade consiste apenas no fato de que ela mostra o caminho da producao
musical radiofénica. Musica eletrénica utiliza o gravador e o alto-falante ndo mais

para a reproducao, e sim para a produc&o.™’

Um outro tipo de producdo sonora € propiciada pela exploragéo “produtiva”
do filme sonoro 6tico. Oskar Fischinger, Norman McLaren, Rudolf Pfenninger,
dentre outros, exploraram, nas décadas de 1930 e 40, resultados sonoros
advindos do desenho direto sobre a pelicula. No entanto, as tentativas mais
ousadas de se unificar a criacdo artistica com o uso dos mesmos materiais na
parte visual e sonora dos filmes esbarraram no fato de que “uma vez que a
fotocélula registra apenas variagbes de intensidade, mas ndo padrdes

determinados, um acontecimento visual gera sempre o0 mesmo som, embora

195 VARESE, Edgar. “La mécanisation de la musique”(1930). Ecrits, p. 58.

1% VARESE, Edgar. “Music as an Art-Science (from a lecture given at the University of Southern California,
1939)". In: SCHWARTZ, Elliott e CHILDS, Barney (eds.). Contemporary Composers on Contemporary Music.
New York: Da Capo, 1978, p. 200. Grifo do autor.

197 STOCKHAUSEN, Karlheinz. “Elektronische und instrumentale Musik”. In: Texte zur elektronischen und
instrumentalen Musik - Band 1. KéIn: Dumont, 1963, pp. 146-147. Primeira publicacdo em 1959, em die Reihe
no. 5.
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sequéncias visuais totalmente diferentes possam causar a mesma impressao

acuUstica.”%

XXX

* ¢ ¢ 0

.A_A_A_AJ

W W W v |

XX XX

Figura 3: Diferentes padrdes visuais desenhados sobre o filme por Oskar Fischinger, que
guando transferidos para o som 6tico geram o0 mesmo som. (Fonte: Straebel, p. 37 [ver nota
108])

Paralelamente a essas demandas e experiéncias realizadas por artistas
criadores, encontramos também uma atitude francamente especulativa frente aos
novos meios, apontando para a necessidade da busca de novos caminhos e

resultados estéticos:
Kurt Weill se pergunta, em 1925:

Mas como a melodia deve se concretizar em uma arte sonora [Horkunst] absoluta,
gue ndo se chama mdusica, que ruidos ou sons poderiam substituir a melodia em
tdo perfeita medida, para que um intervalo de tempo possa ser preenchido com a
experiéncia mais intensa? Aqui termina nosso poder de imaginagdo, aqui se
inserira 0 novo poder criativo da personalidade, que elevara todas as tentativas

passadas do chdo do experimento para a esfera purificada da arte.*®°

Karel Teige, em seu ja mencionado Manifesto do Poetismo (1928), deixa
clara a exigéncia e a necessidade de novos procedimentos estéticos, afinados
com as novas descobertas cientificas:

Nos tentamos também ndo s6 uma renovagéo, mas também a invencéo de novas

composi¢gbes, pois novos mundos, novas areas, novas reagbes, o eco do

insconsciente e a imaginacdo do hiperconsciente, infravermelho e ultravioleta,

19 STRAEBEL, Volker. “Klang aus Licht: eine kleine Geschichte der Photozelle in Musik und Klangkunst”.
Neue Zeitschrift fur Musik, vol. 158, n. 5, 1997, p. 38.

199 Weill [ver nota 44], p. 132.
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regides inexploradas e as lacunas no mapa da estética atraem nosso interesse e

desafiam a forga inventiva criativa para a experimentagao; (...)**°

NGs renunciamos as formas histéricas da pintura e da versificagdo. Depois que
haviamos renunciado ao dicionario dos conceitos, nés nos apoderamos do
dicionario da realidade. NGs apontamos para a possibilidade de uma poesia sem
palavras, para a possibilidade de poetizar com um material bem mais confiavel,
que é construtivo e cientificamente controlavel: poetizar com cor, forma, luz,

movimento, som, cheiro, energia.***

O que provavelmente Teige ndo pdde prever nem vivenciar € que a
vontade de utilizar criativamente 0s novos meios tecnolégicos deve equilibrar-se
com as novas modalidades de percepcéo da realidade proporcionadas por esses
mesmos meios. Walter Benjamin, ao tratar do papel da camara no cinema, em
seu ensaio sobre a reprodutibilidade técnica da obra de arte de 1935, compara
essas novas percepc¢des com a experiéncia inconsciente:

Agui intervém a cdmara com seus inUmeros recursos auxiliares, suas imersées e

emersdes, suas interrupgdes e isolamentos, suas extensdes e suas aceleragdes,

suas ampliagbes e suas miniaturizagdes. Ela nos abre, pela primeira vez, a

experiéncia do inconsciente ético, do mesmo modo que a psicanalise nos abre a

experiéncia do inconsciente pulsional. De resto, existem entre os dois

inconscientes as relagbes mais estreitas. Pois 0s mudltiplos aspectos que o

aparelho pode registrar da realidade situam-se em grande parte fora do espectro

de uma percepcao sensivel normal.™?

O “filme documentario” imaginado por Dziga Vertov se baseia nas mesmas
idéias. “Para Vertov, seus filmes eram um documento de um mundo ndo mediado
pela percepcdo humana normal. ‘Meu caminho’, ele disse, ‘é em direcdo a uma

nova percepcdo do mundo.”*3

Pelo exposto, podemos notar que existem diferentes modos de interse¢céo
entre os processos de reproducdo e producgdo, que vao da pura especulacdo
estética frente aos novos meios até mudancas sutis na percepgdo de fatos
aparentemente cotidianos. A Gltima secdo deste capitulo € dedicada a essas

mudancas e a consequente elevacdo do ato de escuta a uma verdadeira pratica

10 Teige [ver nota 46], pp. 92-93. Grifo do autor.

1 Teige, p. 102.

12 Benjamin (1935) [ver nota 7], p. 189. Grifo do autor.
13 Fischer [ver nota 63], p. 259.
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musical. Mas, antes disto, falta ainda abordar um conjunto de procedimentos que
se situa bem no meio dessa relacdo (na verdade, mais simbibtica do que

antagonica) entre reproducédo e producao: o processamento de sons.

2.6. Processamento de sons

Transformamos os sons fracos em fortes e profundos e, inversamente, em fracos
e ténuos os fortes; sabemos produzir tremulacdes e vibracdes diversas de um
som originariamente continuo. (...) Temos certos aparelhos que, aplicados ao
ouvido, aumentam a audi¢éo, e ainda diversos ecos estranhos e artificiais, que
repetem as varias vozes diversas vezes, como que as repercutindo. Alguns outros
tornam as vozes mais agudas do que eram originalmente, outros mais profundas,
enquanto alguns outros devolvem as vozes com letras e articula¢des diferentes da
forma original.™"*

(Francis Bacon, 1626)

Tanto a sintese sonora por meios eletrénicos quanto a gravacdo de musica
e de sons quaisquer fazem uso de algum tipo de processamento aplicado as suas
resultantes sonoras. Um processamento intrinseco a todos essas situagdes € a
distor¢cdo realizada pelos préprios alto-falantes. Embora idealmente eles devam
ser capazes de reproduzir com igual fidelidade e intensidade todas as faixas do
espectro sonoro, na pratica ndo é isto o que acontece. Adicionalmente, suas
caracteristicas direcionais — proje¢do sonora normalmente frontal e minimamente

variavel - ndo correspondem as da maioria das fontes sonoras acusticas.

As variacOes e transformacdes do campo sonoro devidas a captagdo
microfbnica de sons quaisquer sao retransmitidas pelos alto-falantes, como ja foi
tratado na secdo 2.3 (“A gravacdo de sons quaisquer”). Ao abordar a sintese
sonora, a questao se pde de modo diverso: qual é a fungcédo do alto-falante neste
caso? funcionar como a propria fonte sonora? servir de caixa de ressonancia para
um instrumento musical eletrénico?, ou funcionar como um intermediario — desse
modo o som pareceria ter sido produzido em outro lugar? Somente 0s contextos

de utilizacdo dos sons sintetizados permitem responder a estas questdes, que, no

114 BACON, Francis. Nova Atlantida. S&o Paulo: Abril Cultural, 1973, p. 274. Trabalho inacabado, escrito em

1626 em inglés. Traduzido para o latim e publicado em 1627 por seu secretario particular William Rawley.
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entanto, ndo apresentam uma resposta Unica, podendo variar livremente entre

estas situacdes extremas.

A discussdo aponta para uma outra, mais genérica, que relaciona a
percepcdo sonora a percepcdo espacial. A audicdo tem como correlato uma
infinidade de eventos sonoros, cujo desenrolar sempre se da em algum local, seja
este real ou imaginario. Quanto maior o grau de reconhecimento da fonte sonora
representada através do alto-falante maior sera também a capacidade do ouvinte
em julgar as caracteristicas acusticas do espaco no qual este som parece
acontecer. Essas caracteristicas do ambiente sdo normalmente percebidas como
algo exterior a fonte sonora, e ajudam a compor o “cenario” auditivo.

E no entanto, onde ndo ha nada para ver, o som dispde de um poder de

espacializacéo indiscutivel. Assim na escuta radiofénica. (...) A transmiss@o das

ondas disponibiliza, a sua maneira, paisagens quaisquer que o ouvinte encena...

No que a encenagdo ndo "dubla" a transmissdo: é o proprio som que instala o

cenario. Por si sO, o som restitui a presenga multiplicada desse espaco total que é

0 espago da vida e onde ndo ha nada a ouvir se ndo ha nada a ver e a perceber

de outro modo.**®

(A exploragéo das caracteristicas acusticas de um ambiente especifico €
o0 principio composicional da obra | am sitting im a room, de Alvin Lucier, de 1969.
A primeira instrugcdo da obra é: "Escolha uma sala cujas qualidades musicais vocé
gostaria de evocar." Tocando uma gravagdo nessa sala, gravando-a,
reproduzindo essa segunda versdo e gravando-a novamente, e assim por diante,
até que o espaco "filtre todas as freqiéncias exceto as ressonantes”, ele chega a
conclusdo de que "cada sala tem sua propria melodia, la escondida até que se

torne audivel”.**?)

A simulacdo da “insercdo” de eventos sonoros em diferentes ambientes
pode ser dividida em trés tarefas ndo totalmente isolaveis: ambientacgéo,

localizac&o e movimentagdo®’. A ambientac&o tem a ver com a resposta de cada

15 | OUET, Pierre. “Espace de la Musique et Musique de I'Espace” (1991). In: DHOMONT, Francis (org.).
LIEN (L'Espace du Son Il). Ohain (Bélgica): Musiques et Recherches, 1991, p. 8.

18 ver LUCIER, Alvin. "I am sitting in a room" (1969) (1980). In: SCHWARTZ, Elliot e CHILDS, Barney
(orgs.). Contemporary Composers on Contemporary Music (expanded edition). New York: Da Capo Press,
1998, p. 456. Esta edicao traz o texto da partitura de 1969, acompanhado de uma entrevista publicada em
1980.

M7 A simulacdo pode se dar também durante a propria gravacio de um evento sonoro. Ndo se deve
esquecer que boa parte do desenvolvimento de técnicas de espacializacdo artificial baseia-se em
experiéncias e observacdes realizadas através da gravagao com microfones.
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ambiente a energia sonora, e esta ligada ao tempo de reverberacdo e as faixas
de freqiiéncias que sdo ali amplificadas ou atenuadas''®. Outra grandeza
importante € a propor¢ao entre som direto e som refletido, que além de oferecer
pistas sobre o tamanho do ambiente, também determina a sensacao de distancia
entre o ouvinte e a fonte sonora. Para que essas caracteristicas sejam gravadas e
retransmitidas via alto-falantes, € suficiente o uso de apenas um canal de audio.

A localizacéo de fontes sonoras, por seu lado, necessita ao menos de dois

canais independentes e sincronicos de audio™*®.

Sistemas eletrdnicos que permitem que sons sejam posicionados artificialmente
no espaco podem adotar uma das duas abordagens. Eles podem tentar imitar as
mudancas complexas de timbre, atraso e amplitude que ocorrem diretamente em
nossos ouvidos quando um som se move de uma posi¢do para outra, ou podem
gerar imagens ilusérias [phantom images] por meio do controle de amplitude de

sinais direcionados a alto-falantes miltiplos.**°

A primeira abordagem baseia-se nas fungfes de transferéncia da cabeca
(HRTF — head-related transfer functions), e necessita de fones de ouvido — e
também de um sensor de movimentacdo da cabeca — para sua implementacdo

efetiva?*

. A segunda pode se dar de diversos modos, dos quais 0 mais comum €&
a imagem estereofbnica a dois canais, explorada comercialmente desde o inicio
dos anos 1950. Esse modelo estereofénico, embora funcione efetivamente
apenas em uma pequena area localizada em frente aos alto-falantes, da conta da
espacializacdo e da movimentacdo minima que existe na pratica musical
tradicional. Quando se trata de representacdes sonoras que devam envolver o
ouvinte por todos os lados, um sistema com mais canais independentes torna-se

necessario'?%

M8 Um caso interessante é narrado por Varése: “Eu escutava o trio do scherzo da ‘sétima sinfonia’ de
Beethoven na sala Pleyel, rica em surpresas sonoras devido a sua construgdo acuUstica mal calculada,
guando me tornei consciente de um efeito inteiramente novo produzido por esta musica familiar. Pareceu-me
sentir a musica destacar-se de si mesma e projetar-se no espago, a tal ponto que eu me tornei consciente de
uma quarta dimensao na musica.” Citado por VIVIER, Odile. Varése. Paris: Seuil, 1973, p. 61.

19 A ndo ser nos casos, N80 muito usuais, em que se associa a posicdo de uma fonte sonora a localizagdo
do alto-falante no ambiente de escuta. Ver secédo 3.3.3. do préximo capitulo.

120 MALHAM, David G. e MYATT, Anthony. “3-D Sound Spatialization using Ambisonic Techniques”.
Computer Music Journal, vol. 19, no. 4, 1995, p. 58. Grifo do autor.

2L ver também KENDALL, Gary S. “A 3-D Sound Primer: Directional Hearing and Stereo Reproduction”.
Computer Music Journal, vol. 19, no. 4, 1995, pp. 23-46.

22 ym modelo genérico, baseado em simulagio geométrica, & proposto por MOORE, F. Richard. “A General
Model for Spatial Processing of Sounds”. Computer Music Journal, vol. 7, no. 3, 1983, pp. 6-15. J4 o Spat,
espacializador desenvolvido pelo Ircam, utiliza grandezas perceptivas para seu controle. Ver p. ex., JOT,
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A movimentacdo de fontes sonoras baseia-se nas mesmas premissas do
processo de localizacdo descrito anteriormente, mas abre um campo maior de
especulacdo tanto para novas realizacdes técnicas quanto para a concepcao
artistica. Pois embora seja um fato corriqueiro na vida cotidiana, a movimentacao
no espaco de fontes sonoras ndo € uma caracteristica relevante da mdasica
tradicional. Some-se a isto o fato de que fontes sonoras movimentando-se
rapidamente — e de forma controlavel - sdo muito mais faceis de serem simuladas
do que propriamente gravadas. Deve-se notar ainda que uma simulacdo de
movimentos rapidos, a partir de certa velocidade, gera uma mudanca perceptiva
gualitativa: ndo mais a sensacdo de movimento, e sim as distor¢cdes de timbre

devidas a uma modulacdo em amplitude passam a ser percebidas.

Os fendmenos fisicos fundamentais para a reverberacdo natural sdo a
reflexdo, a atenuacdo e a filtragem*?*. Fenémenos n&o muito desejados s&o o eco
e a formacéo de ondas estacionérias. Todos eles podem ser simulados no mundo
digital por meio de um controle dindmico de modulos de atraso, multiplicadores e
realimentacdo do sinal*?*. Estas operacées bastante simples d&o origem a filtros,
ecos simples e multiplos, reverberacgéo, chorus, flanger, mudancas de afinacdo
(efeito doppler) etc. Uma alta dose de realimentacdo pode chegar a gerar novas
morfologias sonoras, fato que mais uma vez demonstra a fragil fronteira entre
reproducdo (no caso a reproducdo de um som em um ambiente artificial) e
producdo sonora.

Outros tipos de processamento aplicam-se a matéria e a forma do préprio

125)

som (como definidas por Schaeffer no Traité des Objets Musicaux ). A mudanca

do envelope dinamico de um som, por exemplo, traz suas surpresas:

19 de abril [de 1948]: batendo em um dos sinos, eu gravei 0 som apés o ataque.
Privado de sua percusséo, o sino se torna um som de oboé. (...)
21 de abril: se eu amputo o ataque dos sons, eu obtenho um som diferente; por

outro lado, se eu compenso a queda de intensidade com o potencidmetro, eu

Jean-Marc e WARUSFEL, Olivier. “Spat~: A Spatial Processor for Musicians and Sound Engineers”.
Copyright de CIARM, Ferrara (Italia), 1995. Reproduzido pela mediateca do Ircam (www.ircam.fr).

'3 para a localizacdo, devem ser adicionadas as defasagens temporais e algum tipo de seletividade
direcional.

124 As tentativas de simulacio de reverberacdo anteriores ao processamento digital de sons se deram de
modos variados: a utilizacdo de ambientes reais, o reverberador de molas, o plate, as diversas solugdes
utilizando fita magnética e multiplos cabecotes de leitura.

125 Schaeffer, pp. 399-400.
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obtenho um som continuo no qual eu mudo a posicdo do fole & vontade.'*®

O reconhecimento da importancia fundamental desse gesto simples para a

musica concreta vem logo a seguir:

Onde estad a invencdo? Quando ela se produziu? Eu respondo sem hesitagdo:
guando eu toquei no som dos sinos. Separar o som de seu ataque constituiu o ato
gerador. Toda a musica concreta estava contida em germe nessa acgdo

propriamente criativa sobre a matéria sonora.'*’

Baseado na tipo-morfologia de Schaeffer, Denis Smalley desenvolve, a
partir dos anos 1980, uma sistematizacdo da pratica eletroacustica por ele
denominada morfologia espectral (spectromorphology), da qual um conceito -
substituicdo (surrogacy) — tenta dar conta das ampliacdes desse ato gerador:

A experiéncia do ouvinte em escutar instrumentos €& processo cultural de

condicionamento baseado em anos de treinamento (inconsciente) audiovisual. O

conhecimento de gestos sonoros tem, portanto, raizes culturais muito fortes. Isto

ndo pode ser ignorado ou negado quando se trata de musica eletroacustica. E

particularmente importante para a masica acusmatica, onde as fontes e causas da

producdo sonora tornam-se distantes ou independentes de gestos fisicos ou

fontes sonoras conhecidas ou diretamente experimentadas. Eu me refiro ao

processo de distanciamento progressivo de substituicdo gestual.'?®

Em seguida ele tipifica cinco niveis do processo de substituicdo, que vao
do gesto original (que “ocorre fora da musica em toda percepgao proprioceptiva e
sua psicologia adjacente™?) & substituicdo remota (“quando toda acdo humana
por trds do som desaparece™®), passando por substituicdes de primeira,
segunda e terceira ordens.

Outros procedimentos oriundos do processamento digital de sons sédo as

modificagcdes no dominio da frequéncia (aplicacdes da transformada de Fourier),

131

wave-shaping, convolugdo, morphing, sintese cruzada™" etc. Se os efeitos eram

126 SCAHEFFER, Pierre. A la recherche d’une musique concréte. Paris: Seuil, 1952, p. 15. Grifo do autor.
127 Schaeffer, p. 16. Grifo do autor.

128 SMALLEY, Denis. “Spectromorphology: explaining sound-shapes” (1997). Organised Sound vol. 2, no.2, p.
112. Ensaio publicado originalmente em francés em 1995.

29 Smalley, p. 112.
%0 Smalley, p. 112.

131 Wave-shaping é um processo no qual a cada valor de um sinal de entrada é associado um novo valor de
saida; o grau de modificacdo do som de entrada — tanto em timbre quanto em dindmica - depende dessa
shaping function. A convolucdo corresponde a multiplicacdo dos espectros sonoros de dois sons. Morphing
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inicialmente oferecidos primordialmente em forma de hardware, devido ao
aumento da capacidade de calculo dos microprocessadores eles se tornaram
mais acessiveis — ndo s6 em termos de utilizacdo, mas também de programacao
— e sdo encontrados em inameros tipos, formas e versdes. Aos poucos vai se
aproximando da realidade a imaginacdo de Weill, que na crbnica ja citada, de
1925, também especulou sobre o assunto:

Ora, podemos imaginar muito bem que novos sons poderiam ser apresentados

aos tons e ritmos da musica, sons de outras esferas: gritos de vozes humanas e

de animais, vozes da natureza, barulhos do vento, 4gua, arvores e também uma

multiddo de novos ruidos inauditos, que o microfone poderia produzir de maneira

artificial, quando ondas sonoras fossem elevadas ou abaixadas, colocadas umas

sobre as outras ou tecidas umas dentro das outras, dissipadas ou renascidas.™*

Como observacdo final desta secdo, gostaria de mencionar uma
caracteristica - ou melhor, um efeito colateral - presente na maioria dos
processos de sintese e processamento sonoros: o fato de que eles

freqlientemente impdem suas préprias caracteristicas timbricas a contextos

musicais e até mesmo a obras inteiras. Sons que seriam normalmente

considerados fontes-causas e morfologias espectrais diferentes parecem estar

cobertos pelo mesmo verniz.*®

Essa “pétina” proporcionada pelo processamento de sons, responsavel
pela caracterizacdo de producdes cinematograficas e fonograficas como
pertencentes a determinada época, € ainda um fator de incémodo para a

composicdo musical ligada a idealidade da obra.***

realiza uma transicdo continua entre sons de caracteristicas acusticas bem distintas. A sintese cruzada
permite combinar os espectros de dois sons de diferentes modos.

132 \Weill [ver nota 44], pp. 130-131.

133 SMALLEY, Denis. “Defining Timbre — Refining Timbre” (1994). Contemporary Music Review, vol. 10, part
2, p. 46.

13 Sobre a idealidade da obra musical, ver a discuss&o nas secgdes 1.1, 1.2 e 1.4 do primeiro capitulo.
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[...]: provaste-me ainda uma vez que o melhor drama esté no espectador e ndo no
palco.

(Machado de Assis)

O prato do toca-discos é como o torno do oleiro: nele uma massa de som /
barro*® é moldada, seu material é pré-determinado. Mas o vaso de som / barro
dai resultante permanece vazio. Somente o ouvinte o preenche.™’

(Adorno)

A distancia entre as intengfes do artista criador e os efeitos de sua obra
sobre o individuo apreciador nunca foi nula, mesmo no caso de eles serem
contemporaneos e pertencentes a uma mesma comunidade. Longe de estar
inserida em uma relacdo de méo Unica que parte do autor em dire¢do ao receptor,
a substancia de uma obra musical depende fortemente das maneiras em que €&
percebida:

Pois na medida em que a musica ndo se esgota no substrato acustico que é a sua

base, surgindo, ao contrario, somente da apreensdo do percebido mediante

categorias, uma mudanga nesse sistema de categorias de recepcao interfere

imediatamente sobre a propria coisa.'*®

Nas artes do meio essa distancia pode atingir dimensdes tais que chegam
a apontar para uma verdadeira atividade criativa autbnoma, realizada no ato de
sua apreciacdo. Aqui, 0s objetos a serem apreciados esteticamente ndo sdo mais
criagBes essencialmente autorais, podendo até ser aspectos diversos da propria
natureza. Se em alguns meios buscou-se a precau¢do contra as ambiguidades
inerentes a essas novas atividades artisticas (“nas revistas, as legendas
explicatérias [de fotografias] tornam-se pela primeira vez obrigatérias.”™*?), outros
criadores jogaram com estas ambiguidades, seja na producéo de trabalhos finais

ou na construcdo de novas metodologias artisticas.

135 ASSIS, Machado de. “A Chinela Turca” (1875). Contos: uma antologia (2 volumes). Selecao, introducio e
notas de John Gledson. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998, vol. 1, p. 231.

136 «Ton-Masse” no original alem&o. Neste idioma, esta palavra significa tanto ‘tom’ quanto ‘barro’.
137 Adorno (1927) [ver nota 5], p. 529.

138 palhaus [ver nota 98], p. 67.

139 Benjamin [ver nota 7], p. 175.
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E 6bvio que um momento irrepetivel da realidade (“petrificado” em uma
fotografia, em um filme ou uma grava¢ao sonora) ndo deve ser analisado com as
mesmas ferramentas utilizadas no caso de uma obra de arte tradicional. Mas séo
exatamente essas possibilidades de congelamento de imagens ou de repeticao
de eventos temporalmente limitados que abrem novas perspectivas para a
percepcao e a criacao artistica:

Esta é a revolucdo que trazem o cinema e o radio para nossos héabitos de

pensamento e de expressdo. O homem ndo esti mais s0 para ver o que quiser

ver, para escutar o que quiser escutar. Ele tem um parceiro. Alguém viu e escutou

em seu lugar, ele o descobre no entusiasmo ou na decepcgéo.

Ele é como aquele que descobre um diciondrio de uma nova lingua e este

dicionario ndo é um verdadeiro dicionario, pois existem lacunas em uma coluna ou

na outra, e estas lacunas ndo se correspondem. (...) Vé-se bem que nosso

dicionario tem buracos, que temas e versdes ndo sdo sempre possiveis, pois é

bem claro que a reciproca é verdadeira.**

Em seu tratado, Schaeffer eleva a escuta ao status de pratica musical
autbnoma, semelhante a pratica instrumental. A escuta por ele chamada de
musicista desempenha um papel fundamental em sua pesquisa. Ela ndo é
apenas “a escuta das faturas, aquela do homo faber, a qual substitui o
pensamento”, mas é também “aquela dos efeitos, do conteudo global da
sonoridade. De fato é o primeiro esforco de uma escuta reduzida.”*** Frente aos
alto-falantes, o ouvinte

escuta o0 som como se o fabricasse; entrega-se a diversos ensaios, aproxima-se

do objeto através de escutas sucessivas, tanto como a crianca com a folha de

capim reinicia inUmeras vezes para realizar seu motivo, seu tema. Embora menos

manifesta, sua atividade é tdo real quanto a de um instrumentista. (...) Ele trabalha

seu ouvido como o outro trabalha seu instrumento.**?

A busca de Schaeffer pela identificacdo de objetos sonoros quaisquer e
sua posterior sistematizacdo em um solfejo conta com iniciativas antecessoras,
como, por exemplo, as do ja mencionado Dziga Vertov, que a partir de 1916 fez

“as primeiras tentativas conhecidas de se construir uma nova obra por

190 SCAHEFFER, Pierre. "Esthétique et technique des arts-relais” (1941). In: Brunet (ed.), p. 21.
141 Schaeffer (1966) [ver nota 74], p. 344.
142 Schaeffer, p. 341. Grifo do autor.
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n143

combinacdo e montagem de gravacdes existentes Vertov realizou

posteriormente a experiéncia de descrever os sons de uma serraria. Em seu
depoimento fica clara a insuficiéncia da escrita para a notacdo de eventos

sonoros quaisquer:

Eu tentei descrever a impressao auditiva da fabrica como um cego a percebe. No
inicio, a notagéo foi realizada com palavras, mas em seguida eu fiz a tentativa de
notar todos esses sons distintos com letras. Insuficiente nesse sistema foi,
primeiro, que o alfabeto disponivel ndo era suficiente para escrever todos os sons
gue se ouve em uma serraria. Segundo, além de vogais e consoantes havia ainda
para ouvir diferentes melodias com motivos dificilmente reproduziveis. Deveria-se
reproduzi-los com algum novo tipo de signos musicais. Mas, signos musicais, que

correspondem a sons da natureza, ndo existiam...***

Derivam-se, direta ou indiretamente dos trabalhos de Schaeffer, véarias
poéticas de criagdo sonora ligadas a exploracdo da escuta mediada por alto-

falantes. Dentre elas as mais conhecidas sdo a muasica acusmatica e a imagem

5 147

de som**®, a morfologia espectral®®, a sonic art'*’, as paisagens sonoras'*®. A

facilidade da manipulacdo digital de sons abre as possibilidades dessa

experiéncia para um numero cada vez maior de pessoas leigas:

Qualquer um, seja um compositor ou um individuo explorando 0s recursos
sonoros de um computador, pode hoje apropriar-se de um material gerado
anteriormente para criar sua propria musica. Isso tende a obscurecer ndo apenas
a origem dos materiais como a desestabilizar as fronteiras entre os procedimentos
do artista e do diletante, do profissional e do amador, do musico popular e do
erudito. Todos eles, embora partindo de habilidades e experiéncias que podem ser

radicalmente diferentes, tém acesso aos mesmos tipos de processos e

13 Goergen [ver nota 66], p. 14.

144 vertov, citado por Goergen, p. 14.

45 BAYLE, Frangois. musique acousmatique - propositions... ...positions. Paris: INA; Buchet/Chastel, 1993.
Ver também GARCIA, Denise. Modelos Perceptivos na Musica Eletroacustica. Tese de Doutorado, PUC-SP,
1998.

146 SMALLEY, Denis. “Spectro-morphology and Structuring Processes”. In: EMMERSON, Simon (ed.). The
Language of Electroacoustic Music. London: The Macmillan Press, 1986, pp. 61-93.

147 WISHART, Trevor. On Sonic Art (a new and revised edition). Amsterdam: Harwood Academic Publishers,
1996.

18 TRUAX, Barry. Acoustic Communication. Norwood: Ablex, 1984. SCHAFER, R. Murray. The Tuning of the
World. New York: Knopf, 1977. E curioso notar que o conceito de paisagem sonora somente se desenvolve a
partir do surgimento das possibilidades da gravac@o sonora, recurso tecnoldégico que proporciona o
distanciamento negado pelo filésofo francés Pascal Quignard: “Ndo existe paisagem sonora porque a
paisagem requer o distanciamento diante do visivel. N&o existe distanciamento diante do sonoro.”
QUIGNARD. Pascal. Odio & musica (1996). Rio de Janeiro: Rocco, 1999, p. 65. Tradugéo do francés de Ana
Maria Scherer.
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ferramentas de criacdo pelos meios digitais.**

Como ja tratado na secdao final do primeiro capitulo, John Cage também
encara a escuta como uma atividade auténoma (“Compor € uma coisa, tocar €
outra, ouvir é uma terceira. O que é que elas podem ter em comum?™*%; no
entanto, ele ndo se utiliza de uma abordagem cientifica para tal, recorrendo,
alternativamente, a elementos da filosofia oriental. Em uma mensagem de ano
novo de 1963 dedicada aos amantes de musica do Japao, ele escreveu: “Qual é o
x do problema, no que concerne ao ouvinte? E o seguinte: ele tem ouvidos, deixe-
0 uséa-los. HAPPY NEW EARS!"*!

Uma modalidade de escuta atual, aparentemente menos atenta, se da em
relacdo aos produtos da nova cancdo de disco, chamada por Delalande de
variété’™®. O que estou caracterizando como desatenta é uma escuta
desinteressada pelo desenrolar de uma obra musical de estrutura simples (“mais

que banal: banalizada” ),

que pode, no entanto, ser contrabalancada pela
audicdo da riqueza acustica de cada um de seus momentos. Nesses casos, a
estrutura musical € apenas “uma espécie de substrato sobre o qual se edifica o
verdadeiro objeto de todas as atencdes: o ‘som’.”*** Aqui, uma audicdo atenta
revelaria ndo os fatores “intrinsecamente” musicais da obra em questdo, nem os
valores da performance instrumental tradicional, e sim detalhes da execucéo,

captacdo, gravagdo, mixagem e processamento Sonoros.

Se a mediacéo dos alto-falantes proporcionou o desenvolvimento de uma
escuta altamente refinada por parte das pessoas que lidam diretamente com a
producdo sonora, também é verdade que ela é responsavel pela autonomia
adquirida pelos ouvintes no século XX e pela grande variedade de formas que

essa escuta autbnoma pode assumir.

149 IAZZETTA, Fernando. “Reflex6es sobre a musica e o meio”. Anais do Xlll Encontro Nacional da ANPPOM.
Belo Horizonte: UFMG, 2001, vol. 1, p. 207.

150 CAGE, John. “Experimental Music: Doctrine”. In: Silence, p. 15. Publicado originalmente em 1955.

51 CAGE, John. De Segunda a um Ano: Novas Conferéncias e Escritos de John Cage. S&o Paulo: Hucitec,
1985, p. 30. Publicado originalmente em inglés, primeira edicdo em 1963. Tradug&o de Rogério Duprat.

52 ver secso 1.2 do primeiro capitulo.

153 DELALANDE, Francois. Le Son des Musiques: entre technologie et esthétique. Paris: INA;
Buchet/Chastel, 2001, p. 31.

% Delalande, p. 31.
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