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ABSTRACT:
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do som e sua (des)integragdo no siléncio), constitui o ceme da propria evolugao estilistica na ainda curta histéria
da musica eletroacdstica. E isto quase que de forma cronoldgica. )

Assim como poderiamos metaforicamente afirmar ~ como j& o fizeram - que a evolugio da histéria da
musica percorre, do Canto Gregoriano 4 emancipagio do ruido preconizada no inicio de nosso século pelo
futurismo italiano e, posteriormente, por Varése, a propria constitui¢ao da série harmonica natural de um som de
altura definida (som composto na terminologia de Eimert; som tdnico, na de Schaefler), da oitava & quinta (do
Canto Gregoriano ao Conductus), desta 4 triade (Renascenga), da triade & 7* menor que tornaré instavel a iriade e
consolidard a fungio de Dominante (Barroco), desta a0 diatonismo por grau conjunto (Periodo Classico), depois
ao cromatismo (Romantismo), e deste Gltimo aos intervalos microtonais (Musica Contemporénea), etc., ndo seria
falso dizer que, em aproximadamente apenas uma década (mais precisamente de 1948 a 1959-1960), a musica
eletroactstica enveredou-se pela percepgdo, quase passo a passo, da vida dindmica dos espectros no tempo.

Desvendado o inesgotavel potencial dos parciais inarménicos, dos ruidos, e escancaradas as possibilidades
infindéveis de transig@o entre as regides harménicas mais seletivas (alras) e aquelas mais estatisticas (timbres),
deslocou-se o foco de atengdo, antes voltada para a questio harmonica, para a questdio do tempo da escuta, ou
vice-versa da escuta do tempo. E é nesse sentido que Webemn fora mesmo o grande precursor da musica °
eletroaciistica, reivindicado tanto pelos 'concretos’ quanto pelos ‘eletronicos’: contrastando permanéncia do som
com as efémeras interferéncias as quais este se submete nos contextos instrumentais, interferéncias estas que, por
sua brevidade, aproximam-se do préprio siléncio, Webemn acabara por despertar a atengfo para as distintas
dimensdes do tempo sonoro tal como este existe na propria vida dindmico-temporal dos espectros.

Assim € que, tanto tedrica quanto praticamente (composicionalmente), defrontamo-nos no decorrer destes
poucos anos com um camicho que vai, a grosso modo, da importancia do ataque a percepgdo prioritéria da
sustentag@o do som. No nivel teérico, duas abordagens do fenémeno merecem aqui ser pontuadas: de um lado,
na vertente da musica concreta, temos a importancia do ataque tal como nos fora revelada e relevada por Pierre
Schaeffer em seu Traité des Objets Musicaux' (Bditions du Seuil, Paris; ¢ que muito embora date de 1966, na
realidade remonta aos desenvolvimentos tedricos de Schaeffer desde o inicio da musica concreta); de outro, pela
corrente da musica eletrdnica com seu pretendido continuum musical, deparamo-nos com a teoria da "Unidade do
Tempo Musical' de Stockhausen (em: "Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik', Band 1, DuMont

Verlag, Colbnia, 1963, pp. 211-221), elaborada em 1961 a partir da realizagdo de sua obra Kontakte (1959-
1960).

No caso de Schaeffer, tanto na parte referente 4 andlise das anamorfoses temporais (e em especial nas
consideragdes acerca dos sons do piano, pp. 216-243), quanto na relativa aos critérios de ataque e de perfil (pp.
532-546), tém-se o incontestavel mérito de se apontar pela primeira vez para a importancia inestimavel que o
ataque dos sons exerce na percepgdo de seus timbres. Seu pendant pratico é constituido pelo Etude Violette e

pelo Etude Noire, baseados na manipulagsio de sons do piano, e que constituem os terceiro e quarto movimentos
dos Cing Etudes de Bruits (1948).

No que diz respeito 4 teoria da unidade do tempo musical, Stockhausen procura demonstrar, com muita
pertinéncia, que percepgdo ritmica e percepgdo freqiencial nada mais sio que faces de uma mesma moeda: elas
constituem, na verdade, regides ou categorias perceptivas diferenciadas de um mesmo universo sonoro, de um
continyum musical que, aliss, faz com que esta moeda adquira outras fantas faces: para aquém da categoria
ritmica, incorporando-se 0s sons nas macro-estruturas, tém-se a regido das formas; para além da categoria
perceptiva das freqtiéncias, adentrando-se na constituigio harménica dos espectros no nivel de suas micro-
esiruturas, 1€m-se a percepgfio timbristica. Neste sentido, as freqiiéncias podem ser vistas como ritmos
extremamente acelerados, em que a percepgio funde os pulsos numa sensagdo de periodicidade interiorizada,
enquanto que os ritmos serdo vistos como articulagdes de baixa freqiiéncia, em que cada periodo se individualiza
como pulso particular. A inquestiondvel contribuigio desta teoria reside no fato de que, nas regioes 'transitrias'
entre as dimensdes ritmica e freqtiencial, o ouvido pode, com certo esforgo e concentragdo, adentrar-se na intima
percepgio dos espectros, quebrando as barreiras impostas pela tradigo e pela pratica da musica instrumental as
categorias perceptivas do ritmo e da freqiténcia, e degustando, assim, os sons pelas suas proprias faturas, tanto —
para utilizarmos os termos de Schaeffer — no nivel dos grios (grains) quanto no nivel da percepgio do
dinamismo interno, das sutis flutuagdes dos objetos sonoros (allures).
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Sob este ponto de vista, entretanto, a postura de Stockhausen representa, 2 rigor, uma conseqiiéncia radical
do pioneirismo de Schaeffer, consolidando uma importante transigao estética no seio da musica eletroacustica:
da importancia conferida ao ataque & de sua conscientizagao pelo compositor & pelo ouv inte, transita-se agora em
diregdo 4 percepgao do som em seu regime de permanéncia, em sua duragdo.

evolugdes de seus dado; i
5 s de linguagem, faze:
constitua, por fim, um dado d , ndo com que a proporcionali
s e textura nalidade entre o tempo do
. d S ataques

Assim é que o confro - .
encontrase de certo mod(r)m; ;1‘1::; gadunensao mstr\ljmgntal, €m cujo universo a categoria d: :
enquanto fatura, pode trazer e traz, v-’ eda eletroa_cus}xca, propensa & percepgdo do som 2 percepga ritmica
potencializagdo dos instrumentos, b laade regra, intrigantes resultados. O compositor se denquantf) duragio,
mediados pelas incursdes nos d , Daseada principalmente nos fatores concernent epara ai com uma
s dominios da harmonia e do timbre. O ouvinte se vée Sena‘?ollergpe e
vido por uma sala de

inmimeros espelhos, projet :
, > ando s! _— .
susceptivel a infinitas a“Jgulagces ua imagem acustica, sua identificagio corpdrea, no proprio i
. 4 110 1nstrumento,
,

Esse passo decisivo, efetuado mormente  por Stockhausen como conseqiéncia de uma pratica
composicional cujos reflexos s&o claramente observaveis {ambém em obras de outros compositores deste
periodo (Berio, Maderna, Pousseut, Eimert, Koenig, Ligeti, Kagel, ¢ tantos outros), na verdade apontava para o
caminho natural da estética eletroacustica, demonstrando uma real convergéncia dos anseios estéticos com os
meios técnicos de realizagao das obras: a0 contrario da musica instrumental, circunscrita as formas possiveis de
emissdo sonora e, portanio, limitada no que se. refira A sustentag@o dos sons, a8 manipulagdes eletroacusticas
favoreciam O mergulho interno do compositor na estrutura mesma dos espectros, interferindo-se de forma
lesmente contingencial ou metaforica) ndo somente o ataque dos sons, mas também e

essencial (ndo simp!
principalmente em seus regimes quase—estacionérios ou quase—periédicos, ou seja, em sua sustentagdo.

Aquilo que havia nascido ha 10 pouco tempo experimentava, assim, um primeito renascimento. E, desta
forma, constituia-se uma bipolaridade que, & ‘bem da verdade, traduz as duas principais ‘inhas de forga' de todae
qualquer composi¢ao musical no confronto de suas concepgdes com 2 questao do tempo: ou centra-se questio
no tempo engquanto estruturagao ritmica dos sons, em que a distancia e a proporgao temporal enire o ataque dos
sons adquire papel preponderante em detrimento da sustentagdo dos mesmos, ou ¢ opta pelo contratio, onde o
ritmo cede lugar 2 duragao dos sons € 0 tempo passa a ser percebido enquanto condigo essencial € dindmica da
propria constituigio dos espectros. Neste Gltimo caso, 8 percepgao do pulso cede passo 3 da fatura, a percepgio
ritmica d4 lugar & textural, fazendo com que cada grio sonoro, cada ponio, cOMO preconizara Weberm, se insira
na linha, no tempo musical, enquanto condigdo de textura. Em suma: a importancia do ataque transfere-se para a
sustentagdo, O ritmo de outrora dé lugar & duragdo, condigio de modernidade, ¢ o som que era do tempo cede

Nada, entret:
’ anto, que possa ; .
universo eletroacusticc’) Canxao . OS?A‘?1 resolvido por si s6. Tanto a proficua interag@o ent i
autonomos da composigio tersio uﬁf 0 I?L{ramente instrumental ou puramente eletroacﬁst're o instrumento e o
a minima chance d isti L ica enquanto gé
somente se se submetere nce de resistirem & ri . géneros
m a gorosa pe P
um ardoroso trabalho de composigdo: em suma, a uf)m:l oo dl“1 histria apenas ¢ B0
R d complexa elaboragdo.

Sdo Paulo, em maio de 1995

passo 20 tempo de cada som.

Obvio estd que 2 cada maneira de abordar o tempo corresponde, em principio, um ‘género’ musical, cont.

suas especiﬁcidades e suas limitagoes. Sob este aspecto, a escritura instrumental estd para a organizagdo ritmica
assim como & latente rescritura’ eletroacustica para a categoria das duragdes. Possiveis incursoes criativas n

dominio auténomo desses géneros musicais podem resultar em singulares obras. Mas nao teria sido este.O
principal pivd das transformagdes estilisticas no decorrer de toda a historia rmusical: 0 permanente conflito entre.a
inteng@o compositiva € 08 meios através dos quais a idéia se cristaliza? Nio seria no seio deste conflito que
residiria o teor propulsor do virtuosismo instrumental, tanto no nivel da escritura, da conc
quanto no nivel de sua mediagdo pelo intérprete? Nao seria no bojo deste confronto entre in
que, instrumental ou eletroacusticamente, s¢ alojaria a invengao?

Dizer, pois, que 20 emancipar o tempo de suas conotagoes ritmicas, deixando 08 pulsos decisivamente para
as abordagens mais mercadologicas € temporalmente imediatas, a musica eletroacustica aboliria a music

instrumental, seria, nO minimo, presungoso. Se o universo eletroacustico emancipa o que em Webern fora apenas
preconizado, Webemn preconizava aquilo que, em Brahms, era apenas Jonginquamente acenado, € que, em

Gluck, certamente nefm existia. Uma certa evolugdo indubitavelmente s perfaz, ¢ 2 nogdo mesma de progress

ndo é de todo impertinente. O totalitarismo da exclusdo & que nos Parece, contudo, deslocado. O confronto
justamente propulsor pela existéncia das partes conflitadas, nao pela exclusio de uma pela outra. A
determinada condigao acresce-se uma certa intengao que, mais ou menos condizente com os meios a0s quais

propde, produziré ou ndo um major ou menor conflito.

Este nio seria 0 primeiro exemplo, desde © advento da musice eletroactstica, em que © univers
eletroacustico empresta suas preocupagoes € suas posturas estéticas ao terreno da musica instrumenta
Configurando-se como género autdnomo mas nao necessariamente excludente, a musica eletroacustica; @

mesmo tempo em queé emancipa aspectos da misica instrumental e consolida outros tantos especificos de.s¢

proprio universo, acaba por transferir suas irrevogaveis aquisigdes para o 4mbito da escritura instrumental, mais
velha mas n3o por isso menos susceptivel de influéncia, dimensao instrumental esta que, por sua veZ, pok

demonstrar 0 suficientemente flexivel para que s¢ submeta a complexas evolugdes de seus proprios elemgrﬁ
composicionais, inclusive no que s¢ refira & questao ritmica. Dai a importancia, por exemplo, de um Messiaetl

Se a referéncia ritmica se demonstra quase que inevitavel no 4mbito instrumental, que ela resulte em continuas




