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Resumo: Pensar a permanéncia da musica eletroacustica como género da composi¢gao musical
em geral pde em cheque a sua propria natureza e levanta questionamentos quanto ao seu
nascimento e situacéo de escuta. Levando em consideracao aspectos filoséficos, histéricos e de
legitimagao social, o artigo aborda a continuidade da composicéo eletroacustica em relagéo a sua
forca de criacdo e sua permanéncia na sensibilidade através da escuta. Contar a histéria da
musica eletroacustica é percorrer as opgdes de Pierre Schaeffer, entre a radio-arte e a musica e
retracar a linha némade deste pensamento.

Palavras-chave: Musica eletroacustica. Permanéncia das sensacgdes. Situacao de escuta. Objeto
musical.

Abstract - To think about the permanence of electroacoustic music as a gender of music
composition in general checks its own nature and brings up matters relating to its birth and listening
condition. The article takes into consideration philosophical, historical and social legitimacy aspects
on what concerns aspects of its creational forces and its durability through listening sensibility. To
tell the story of electro-acoustic music means to follow the nomadic line established by Pierre
Schaeffer’s choices involving radio art and music.
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INTRODUGAO

ste artigo abrange dois capitulos de fundamentacgéo para
Ea analise da musica eletroacustica. O primeiro trata da

permanéncia das sensacgbes, considerando-a como
fundamental para o estudo da historia da arte em geral e para
a histéria da musica, levando em consideragao que uma histéria
da sensibilidade ndo pode ser construida através de
documentos, como as partituras, mas sim, de sua realizagéo
sensivel. A musica eletroacustica, entédo, estaria na posicéo
de desvelar este principio que se encontrava implicito na
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analise de textos musicais, mas que nao vinha sendo
problematizado até o surgimento desta questdo nos meios de
reproducao eletrénica. Para realizar esta tarefa, recorre a
conceitos criados por Gilles Deleuze e Felix Guattari, a
historiadores, como Fernand Braudel, para o estudo de
fendbmenos de longo alcance e a coloca na tensao entre a
escuta do senso comum e a intensificagdo da escuta. A seguir
retoma a tematica da intensificacdo da escuta para recontar a
histéria de sua criagdo como um acontecimento com forca de
criacdo de futuro (a terceira sintese do tempo), dentro de um
contexto de experimentacéo e de tomadas de decisdo que
ressoam nas criagdes de seus compositores até hoje. Séo
discutidos aspectos relativos a sala de concerto e a escuta
acusmatica, problematizando o conceito de escuta reduzida,
de oralidade e das metodologias experimentais propostas por
Schaeffer.

MUSICA E PERMANENCIA

So6 escrevemos na extremidade de nosso proprio saber, nesta ponta
extrema que separa nosso saber e nossa ignoréncia e que
transforma um no outro.”

O que nos faz dizer que uma obra de arte permanece? E a
musica, que por definicdo é uma forma de expresséo temporal
e evanescente, pode permanecer?

Para seguir a trilha langada por esta pergunta e chegar a
analise musical de obras eletroacusticas e que est&do nos limites
da sensibilidade contemporanea, € preciso apresentar um
ponto de vista filoséfico que fundamente sua abordagem.

A sociologia tem tentado explicar a permanéncia de obras de
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arte por fatores de legitimacédo social complexos, mas, na
maioria dos casos, a permanéncia ndo é considerada como
um valor ou relacionada a valores e menos ainda a aspectos
relacionados com a sensibilidade.?

Em varios textos de Gilles Deleuze encontramos referéncias
a uma discussao sobre o valor e a permanéncia de obras de
arte ou literarias, baseada ndo apenas em documentos
histéricos ou nos processos de legitimacao social, mas nas
sensagdes. Suas obras filosoficas se dividem em livros que
explicam o pensamento de alguns filésofos e livros em que o
pensamento deles esta ativo no interior de sua prépria filosofia.
No prefacio de seu livro Diferenca e Repeticdo 3 diz que
escrever um livro de filosofia no século XX é como reescrever
a sua histéria, uma vez que os conceitos criados por outros
autores passam a se constituir “na filosofia”. Ou seja, a filosofia
€ a permanéncia dos conceitos filosoficos e dos valores criados
por eles. A lista dos fildsofos com quem Deleuze trabalha
constitui numa linhagem de autores que ele considera em
continuidade: os Estdicos, Espinoza, Hume, Kant, Nietzsche,
Bergson.

Mas, ndo séo apenas os conceitos filoséficos que permanecem.
Deleuze, algumas vezes em parceria com o psicanalista Felix
Guattari, se debrugou também sobre outras permanéncias: na
literatura, nas imagens, com os dois livros sobre cinema, na
musica, na pintura, na psicanalise e no inconsciente e nos
signos. Em resumo, poderiamos afirmar que todos os livros e
artigos que escreveu servem para afirmar a existéncia e a
permanéncia do pensamento.

Uma pergunta se coloca imediatamente: como escrever sobre
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tantos assuntos e de maneira tdo fecunda? Uma possivel
resposta pode ser encontrada no prefacio de Mil Platés, “O
Rizoma”, espécie de apresentagado das linhas gerais de seus
processos de pensamento nao lineares:

Nao ha mais uma triparticdo entre um campo de realidade, o mundo,
um campo de representagéo, o livio e um campo de subjetividade, o
autor. O que ha no livro é um agenciamento que pée em conexao
algumas multiplicidades capturadas em algumas destas ordens, mesmo
que um livro ndo continue no livro seguinte, nem seu objeto continue
no mundo, nem seu assunto em um ou varios autores.*

Os agenciamentos sao as relagdes que se estabelecem através
de captura de exterioridades que se tornam um livro, uma obra
de arte ou uma composicdo. O livro ou a obra musical
permanecem, mesmo que O assunto ou as agdes e paixdes
que produziram esta ou aquela obra ja ndo mais existam.

A questdo da permanéncia de obras que estido direta ou
indiretamente relacionadas com a composi¢ao eletroacustica,
cuja questao central é a escuta empirica, ndo intermediada
pela notagdo ou pela representacéo abstrata, deve levar em
consideragao estas conexdes de multiplicidades. Por sua vez,
a concentragcdo na escuta nao é indiferente ao seu objeto e
tem focalizado, principalmente, a nocédo de timbre. Estas
questdes, que surgiram com sua criacdo nao “evoluiram”. Elas
permanecem e se apresentam a nds, mesmo hoje,
imediatamente, em toda sua complexidade. Mesmo que nao
tenha havido uma fundagao propriamente dita, o inicio de uma
estética composicional ligada a tecnologia de reprodug¢ao em
fita se constituiu em uma nova linhagem musical, sem
intermediacdo da escrita e de instrumentistas. Utilizavam-se
apenas gravadores, associados a tecnologia de producéao e
reprodugao de sons por meios elétricos e eletrénicos, sem a
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intermediacado de musicos intérpretes. Podemos considerar a
fundacdo da musica eletroacustica como um acontecimento
que aponta para seu futuro e ndo para o passado e € neste
sentido que ela € fundadora de uma linhagem.

Para abordar este tipo de criagéo artistica, sdo necessarios
instrumentos conceituais que levem em consideragao as
sensagdes e uma duragao imediata. Para a analise musical, a
dificuldade encontra-se em elaborar um pensamento teorico
sem o suporte da representacéo abstrata escrita.

Varios aspectos apontam para uma ruptura com a musica
convencional: utilizagcdo de sons que ultrapassam o som
instrumental; realizac&o diretamente sobre suporte eletronico,
sem intermediacao da escrita ou do instrumento; difusao
espacializada e nado apenas frontal, como na musica
instrumental e vocal que utiliza o palco italiano.

Apesar de todos estes aspectos considerados “de ruptura”,
um traco importante e significativo de continuidade foi mantido:
a intensificagcdo da escuta na sala de concerto. Os
compositores de musica eletroacustica, ou mais precisamente,
seu fundador, Pierre Schaeffer, ndo optaram pela musica
incidental, nem pela musica ambiente, mas por formas de
representacao social em que tanto os compositores como os
publicos estao ligados a tradicdo da musica de concerto.

Este fato nos leva a perguntar: por que a sala de concerto se
ha tantas outras formas de arte funcional: instalacéo (como &
o caso de algumas das obras de Rodolfo Caesar), trilha sonora,
meio ambiente e paisagens sonoras (as Soundscapes de
Murray Schaeffer), as artes cinético-sonoras e tantas outras
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que a imaginagao é capaz de criar. E no entanto, a opc¢éo foi
pela sala de concerto.

Do ponto de vista da musica eletrbnica alema, esta opgao
pareceria 0bvia, uma vez que foi formulada para dar seqiiéncia
ao desenvolvimento do pensamento quantitativo, por
parametros, da musica serial. Mas, para a musica concreta,
que podemos chamar de acusmatica, esta relagdo com a sala
de concerto poderia n&o ter sido tao 6bvia.

Laura de Pietro, em sua dissertacdao de mestrado Musica
Eletroacustica: Terminologiass, debate este item mostrando
que a decisdo sobre o espaco de musica de concerto nao foi
sem conseqiéncias.

Para Michel Chion, a “imposigdo “seja uma musica”, foi freqlientemente
mais um empecilho que um estimulo, impedindo a muisica eletroaclstica
de tornar-se uma “arte autbnoma dos sons, podendo englobar a misica
tradicional como o cinema integra o teatro, a pintura, efc...

[...] Ndo se trata apenas do que se compreende como musica, mas de
sua inclusdo num sistema de regras proprias de circulagdo e
financiamento e suas instituigbes.®

Mais de cinquenta anos apdés a fundacdo da musica
eletroacustica e num outro estagio de desenvolvimento
tecnoldgico, em que praticamente todas as etapas da
composicao e da difusdo sonora foram digitalizadas e em que
o auxilio do computador se tornou a base da composicao e
campo de desenvolvimento de programas, a dificuldade de se
trabalhar com uma base empirica, através de uma légica das
sensagdes, procurando encontrar campos genericamente
consistentes para se formular uma teoria, continua. Uma
possibilidade para esta dificuldade, excluindo a hipétese de
que seria uma arte para iniciados que dominam um jargéo
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limitado a um pequeno grupo de usuarios, € aceita-la como
inerente ao pensamento. Aldgica cartesiana nos ensina, desde
o século XVI, que toda a complexidade pode ser reduzida a
elementos simples. Entretanto, o trabalho com as sensacgdes
nos coloca na duracédo imediata, no devir sonoro, sem
possibilidades de suspender o fluxo temporal para observar
suas relagdes abstratas. Esta complexidade irredutivel ndo se
da nem no campo tedrico, nem no campo da histéria factual,
nem nos processos de legitimacéo social, mas no plano da
sensibilidade e é 1a que elas permanecem como questéo.

Gilles Deleuze e Felix Guattari discutem este aspecto no livro
O que é a Filosofia quando distinguem trés tipos de
pensamento: o pensamento cientifico, que cria fungdes, que
mede e distingue; o pensamento filoséfico, que cria conceitos
e nomeia; e o pensamento artistico, que cria blocos de
sensacao, os afectos e os perceptos. O pensamento artistico
se distingue dos demais por pertencer ao campo do sensivel
e isto faz com que eles proponham uma filosofia que se debruca
sobre a permanéncia da sensacao:

O que se conserva, a coisa ou a obra de arte, € um bloco de sensacgées,
quer dizer um composto de perceptos e afectos.

Os perceptos ndo sdo mais percepgbes, sdo independentes do estado
daqueles que o gozam; os afectos ndo sdo sentimentos ou afecgées,
eles ultrapassam a for¢ca daqueles que passam por eles. As sensacées,
perceptos e afectos, sdo seres que valem por si proprios e excedem a
todo o vivido. Eles o sdo na auséncia do homem, na maneira como
esta preso na pedra, na tela, ao longo das palavras, é ele mesmo um
composto de afectos e perceptos. A obra de arte é um ser de sensagbes
e nada mais. Existe por si.

Os acordes sdo afectos. Consonancias ou dissonancias, os acordes
de sons ou de cores sdo os afetos da musica ou da pintura.

Rameau distinguia a identidade do acorde e do afeto.O artista cria 0s
blocos de afectos e perceptos, mas a unica lei da criagdo é que o

15



composto deve se bastar a si mesmo. Que o artista o faca se manter
de pé sozinho é o mais dificil [...]

Se mantiver em pé por si préprio ndo é ter um alto e um baixo, ndo é
ser reto (...), é apenas o ato pelo qual o composto de sensagdes se
conserva em si mesmo

[..]

Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos as sensagoes. As
sensagbes como perceptos ndo sdo percepgdes que remetem a um
objeto (referéncias). Se elas se parecem com alguma coisa é uma
semelhanga produzida por seus préprios meios e 0 sorriso na tela é
feito de cores, de tracos, de sombra e de luz

[.]

E a matéria que se torna expressiva.”

Nestes fragmentos de texto podemos acompanhar o esfor¢o
dos autores para dar legitimidade ao pensamento artistico,
nao por meio da representac&o social ou psicolégica, mas se
voltando para a matéria e para a expressdo como elementos
auto-suficientes, portadores de uma integridade individual e
autébnoma. Neste sentido, defendem a idéia que a arte € um
pensamento tdo legitimo, importante, completo e legitimo
quanto qualquer outro:

Pensar é pensar por conceitos, por fungées ou por sensagbes e nenhum
deles é superior a outro, ou mais plenamente, mais completamente,
mais sinteticamente “pensado”.®

Esta teoria faz lembrar a metafisica aristotélica na qual o
universo € regido por uma finalidade e os varios movimentos
sdo atualizagcbes de poténcias de diferentes naturezas. As
finalidades seriam regidas por quatro causalidades: a causa
material, a causa formal, a causa final e a causa eficiente.s
Um famoso exemplo de como estas causalidades operam é
dado pela relagéo entre o escultor e escultura: A causa material,
0 marmore, aguarda as causalidades formal e eficiente para
atender a sua finalidade de se tornar escultura. A expressao
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estaria na propria matéria, cabendo ao escultor cavar aimagem
qgue nela ja esta contida.

De acordo com Deleuze/Guattari o objetivo da arte é
desumanizar (desantropomorfizar) as percepcdes e as
afeccdes. Neste sentido, o devir da obra de arte vai além do
vivido e do sentido.

O artista pode ter vivido ou sentido algo que era grande demais, até
mesmo intoleravel e os combates da vida com o que a ameaca [...] faz
explodir as percepg¢bes vividas numa espécie de cubismo, de
simultaneidade de luz crua ou de crepusculo, de purpura ou de azul,
que ndo tém outro tema ou assunto sendo eles mesmos."

Voltando para a musica eletroacustica, podemos dizer que a
escuta e as composicgoes eletroacusticas ultrapassam em muito
o vivido e o sentido no senso comum, pdem em questao e
problematizam a escuta humana, apontando para uma
ultrapassagem da escuta usual. Nao por acaso, os sons fontes
da musica eletroacustica, os objetos sonoros, podem ser
extraidos de sons cotidianos: portas que batem ou rangem,
pedras que rolam, trens, passos, como se fossem sonoplastias
intensificadas e sem relagdo de causalidade. Mas, da mesma
maneira que na musica de concerto tradicional e da maneira
descrita por Rameau, eles devem “se bastar a si mesmos”, “se
manter em pé”.

Muitas vezes podemos reconhecer um determinado
procedimento tecnoldgico utilizado na composi¢ao, ou
classificar pelo ouvido as recorréncias estilisticas herdadas
ou criadas, como em qualquer género artistico-- Esta
generalidade é que pressupde a existéncia de um estilo de
época e que permite um minimo de teorizagao e socializacéo
de conhecimentos. Uma obra de arte, entretanto, se caracteriza
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por este estado de se manter por si s6, de ser uma
singularidade, um unico bloco de sensacdes.

O que permanece na musica eletroacustica ndo € a decifracéo
de sua forma, nem a descri¢ao de seus elementos constitutivos,
nem mesmo as técnicas empregadas com computadores e
seus programas genéricos. A unica maneira que encontramos
para expressar esta arte do século XX é procurar seu analogo
em outras formas do pensamento contemporaneo, cumprindo
o vaticinio de que a obra de arte deve corresponder as
necessidades tecnologicas, técnicas e estéticas de seu tempo.

Trata-se de fazer do proprio movimento uma obra, sem interposi¢cao;
de substituir representagcées mediadas por signos diretos; de inventar
rotagbes, giros, gravitagdes, dancgas ou saltos que atinjam diretamente
o espirito.”

Nietzche, em seu livro, O Nascimento da Tragédia, propde uma
“metodologia” historica na qual, a tragédia, apds sua fundacgéo
dionisiaca, no “espirito da musica”, perde o vigor e se
transforma gradativamente em drama. Parafraseando esta
metodologia, poderiamos dizer que o maximo vigor da musica
concreta se deu quando de sua fundagado, ndo porque a
qualidade das obras ou a dimens&o da proposta fosse
qualitativamente ou quantitativamente mais avangada, mas por
sua for¢a de acontecimento.

Um acontecimento n&o é necessariamente de intensidade mais
forte, ou de dimensdes maiores, nem se inscreve no plano do
espetacular. A forga do acontecimento € medida pela sua
capacidade de produzir o que Deleuze chamou em Diferenga
e Repeticdo, de “sintese do futuro”. Eventos inaugurais, cujo
aspecto principal ndo € a evolugdo com o tempo, mas as
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repeticdes diferenciais de uma mesma for¢ca que é capaz de
produzir futuro ou de gerar sentido.

Assim, a “questdo” da escuta e da eletroacustica, sua tensao
com a escuta “musical’, regida por sistemas de notas e por
sons discretos ndo sera, num futuro proximo ou longinquo,
“superada”. Se as obras artisticas ou os sistemas expressivos
fossem historicamente superados, perderiam seu vigor, uma
vez que suas condi¢des de producao ja foram ultrapassadas.
O que fascina nas histérias das formas de expresséo é a sua
permanéncia enquanto diferenca.

O historiador Fernand Braudel, quando foi confrontado com
ramos das ciéncias sociais que langaram mao de metodologias
estruturalistas de interpretacéo e insatisfeito com a historia
factual, criou alguns conceitos importantes. Em artigo escrito
na década de 50, criticava a historia factual de maneira dura,
comparando os fatos da histéria considerados “importantes”
com a luz de pirilampos fosforescentes: “suas luzes palidas
reluziam, se extinguiam, brilhavam de novo, sem romper a noite
com verdadeiras claridades”. Para ele, a simples narrativa dos
dados da histéria eram “clarbes sem claridade; fatos sem
humanidade”.'?

O fortalecimento das ciéncias sociais, que se deu com o
surgimento das abordagens estruturalistas fez com que fosse
necessario criar diferentes niveis e planos de duragao histoérico-
temporais, pensar em diferentes velocidades histéricas, em
ciclos de longuissima duracdo, entre os quais as formas de
expressao artistica estariam incluidas. Desta maneira, o fato
de que na histdria da musica européia, que se estende as
Ameéricas a partir do Século XVI, o sistema harménico tonal
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ter sucedido ao sistema harménico modal, nao significa que o
sistema modal tenha sido superado ou tenha perdido seu vigor.
Houve apenas um deslocamento sobre o foco de visdo da
histéria quando o acontecimento da harmonia tonal se
apresentou como forga de produzir futuro. O fato da musica
no inicio do século XX ter assumido, em algumas correntes
mais radicais, o abandono das regras estritas da harmonia
tonal, ndo significa que esta “acabou”, uma vez que as obras
vigorosas que se utilizaram deste sistema, quando estavam
em acordo com as necessidades de seu tempo, permanecem
em seu vigor. Entretanto, atualmente a musica tonal se encontra
num estagio em que predomina o senso comum € nao a
encaramos mais como produtora de futuro.

A musica eletroacustica explode em seu vigor na segunda
metade do século XX, a partir da década de cinquenta. O tipo
de intensificagdo da escuta que ela promoveu e que se afirmou
por meios analogicos até a década de 70 nado sera,
provavelmente, superado. O espag¢o da musica de concerto
provavelmente ndo a incorporara como um género a mais entre
as suas criagdes, exatamente porque ela se dissolveria no
campo do senso comum e perderia, nesta absorcdo, sua
especificidade. Mas, apesar de ndo se confundir com as
musicas tonais, seriais ou experimentais de vanguarda,
permanece no campo da “intensificagcdo da escuta”, em
continuidade com a musica de concerto, com suas salas
planejadas para a absoluta concentragao.

Situacao de escuta

O desafio mais importante que a musica eletroacustica
apresenta € a escuta. Num concerto acusmatico, a sala esta
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geralmente numa semi-obscuridade, com caixas acusticas
cercando os ouvintes por todos os lados e emitindo sons que
desafiam a imaginacgéo. A consequéncia para o espectador é
de intensa fabulag&o, provocada pelo carater ambiguo do que
estamos escutando: um misto de sons e ruidos, sem escalas
de referéncia, sem pulsacéo definida e estavel, sem gestos
instrumentais reconheciveis, sem intérpretes no palco. O fato
de estarem sentados numa sala de concertos com palco
italiano, aumenta a situacdo paradoxal: o palco vazio, na
penumbra e a platéia cercada por sons, muitas vezes
continuos, que percorrem o espago em todas as diregbes. A
linearidade confortavel do discurso musical, com sua sequéncia
de notas e cadéncias previsiveis € substituida por sons que
desconhecemos a origem, que ndo correspondem a gestos
instrumentais nem a sistemas de formas de ataque
consagrados pelo uso e aos quais estamos habituados.

A decisao de manter a musica eletroacustica na sala de
concertos foi essencial para a manutengao da classificacéo
de Mdusica e nao Arte Soénica, por exemplo: seu lugar social
permaneceu o da musica de concerto assim como seu publico.
A relacdo contemplativa, de extrema concentragdo nos sons
também foi outro fator importante. Esta decisao intensificou o
impacto na escuta que esta arte significou.

Ha, na histéria da fundacdo da musica eletroacustica e suas
duas correntes, questdes sobre a sua natureza (sons ou
ruidos?) e modo de agir musical (pensamento concreto ou
plano abstrato) que permanecem até hoje. Desde que as duas
correntes, a Musique Concrete francesa e a Elektronische
Musik alema se tornaram a “musica eletroacustica” ndo houve
propriamente uma “evolucdo” das questdes envolvidas, mas
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algo que se colocou imediatamente em toda sua complexidade
e que permanece como questdo. Ela ndo evoluiu de uma
questédo simples e aos poucos foi se complicando, mas se
apresentou como imediatamente complexa. A natureza da
tensdo entre as duas correntes parecia ser, a principio, entre
a atitude experimental da composigao acusmatica e o controle
dos parametros e do nivel de controle abstrato dos parametros
sonoros. Em 1949, Pierre Schaeffer se expressava da seguinte
maneira:

Noés chamamos nossa musica de musica “concreta” porque ela se
constitui a partir de elementos pré-existentes, tomados de qualquer
material sonoro, seja ele ruido ou som musical, depois composto
experimentalmente por uma construgéo direta, chegando a realizar uma
vontade de composi¢do sem o auxilio, tornado impossivel, da notagdo
musical comum.™

As linhas mestras ja estavam definidas: a) - elementos pré-
existentes, dependendo de técnicas de gravagao; b) —emprego
de qualquer material sonoro, ruido ou som musical; c) - atitude
experimental, significando que a atencao deveria se concentrar
nas qualidades intrinsecas do som que seriam definidas de
modo empirico, ao longo da duracéao; d) - construcéo direta,
significando o trabalhar diretamente sobre o extrato de material
gravado e através da “reducédo” fenomenoldgica; e - a
identificagdo de tracos sensiveis que realizariam “uma vontade
de composicdo sem o auxilio da notacdo”. Neste trecho,
Schaeffer aceita que a “notagdo musical comum” era um
poderoso auxilio da composigao.

A histéria do inicio da musica concreta € contada como fruto
de um acidente e que o acaso teria agido de forma fundamental.
Pierre Schaeffer, sentado em seu estudio na Organizagao
Radiodifusdo Francesa, ao escutar um disco arranhado

22



produzir o fenébmeno do sillon fermé (sulco fechado), da-se
conta do potencial gerador de novas escutas. Sem subestimar
a funcdo do acaso em suas criagdes, este é o aspecto
romantico da histéria. Porém, desde 1943 ele ja havia
organizado um laboratério onde desenvolvia pesquisas e
técnicas sonoras ligadas a gravacéo. Este laboratorio era
perfeitamente adequado a uma instituicdo publica de producao
e difusdo radiofénica e era o espag¢o de pesquisa e
experimentacdo de uma “arte radiofénica”. Neste sentido, o
trabalho de Antonin Artaud foi absolutamente pioneiro.
Utilizando os meios expressivos do radio-teatro, dentro da
tradicdo do folhetim, produziu um programa com um texto
radical e iconoclasta, que continha gritos, ruidos, palavras e
fonemas soltos, sem sentido, além do texto propriamente dito:
“Para acabar com o julgamento de Deus”.™

A atitude irreverente e desafiadora esteticamente ndo era,
portanto, nova no cenario da radiodifusao francesa na década
dos 40.

O estudioso da musica concreta e biografo de Pierre Schaeffer,
John Dack apresenta uma analise muito positiva da func&o
social e artistica de Pierre Schaeffer no cenario cultural europeu
do periodo que antecede e que sucede a Segunda Guerra
Mundial.’s Para ele, as idéias de Schaeffer eram caracteristicas
da cultura francesa da €época e permanecem relevantes para
a musica eletroacustica até hoje. Objeto sonoro é qualquer
som, de qualquer natureza, que através de processos de
gravacao e manipulacdo de suas caracteristicas seja
empregado na composigao de obras musicais. "

O periodo que antecede os textos tedricos puramente musicais,
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de 1948, ja contém algumas idéias que germinarao sob a forma
da musica concreta. Uma delas é o poder criativo das maquinas
que nao se contentam em retransmitir o que lhes era dado,
“elas comegaram, de sua prépria vontade, a fazer coisas que
eu antropomorfizo um pouco, mas convenhamos que acidentes
séo criativos”.’

Esta inter-relagdo com a maquina, deixando espago para o
acaso e para a decisao tomada no que Bergson chama de
intuicdo imediata, se mantera como uma das caracteristicas
mais importantes da musica eletroacustica e sera objeto de
pesquisa de Rodolfo Caesar, como no caso da utilizagdo dos
microfones como verdadeiros instrumentos, intermediarios
entre imaginacao artistica e a captacdo da realidade.!8

E ainda John Dack quem nos conta que a experiéncia mais
significativa de Pierre Schaeffer, antes da formulacdo da
Musique Concréte, foi uma transmissao radiofonica
experimental chamada La Coquille a Planétes onde
experimentou pela primeira vez a “sonoplastia” com “musica’,
dando um novo significado e fungao aos sons “ambiente”. Se
considerarmos estes sons como “pensados musicalmente”, a
data da primeira obra concreta, pode ser antecipada em cinco
anos, incluindo “Aguias” da série no repertério da musica
concreta.

Outro aspecto importante que este autor enfatiza € a
dramatizacdo produzida pela descontextualizagcdo de sons
gravados. Este também foi um assunto tratado pelos
intelectuais da época e que John Dack reputa a um “humanismo
de Pierre Schaeffer’. Ainda neste texto lemos que Marshall
Mac Luhan, o tedrico da comunicagdo de massas, havia notado
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que sentar no escuro para conversar criava novos sentidos a
conversagao e que ouvir radio enfatizava alguns dos sentidos.
Esta situacdo de escuta, doméstica e trivial, pode ter dado
origem a utilizagdo do termo acusmatico, uma escuta sem
reconhecimento da origem do som. Entretanto, a op¢ao pela
sala de concertos e ndo pelo desenvolvimento de uma arte
radiofénica, fez com que a situacao de intensificacédo de
sentidos relacionados com a noite prevalecesse.

Rodolfo Caesar reconhece este esforco como fundamental.
Diminuir a visdo implica em intensificar a audigao.

A orelha, 6rgdo do medo, néo teria evoluido tanto se ndo fossem as
noites e a obscuridade das cavernas e florestas, de acordo com o modo
de vida da idade da timidez...Sob a luz clara do dia as orelhas sao
menos necessarias. Isto explica porque a musica adquiriu o carater de
uma arte noturna, da obscuridade.’

Entretanto, era importante diferenciar a banalidade da escuta
de musica gravada, como o advento da industria cultural, e a
situacdo de escuta da musica eletroacustica. Na musica
gravada ou na arte radiofonica é possivel identificar a origem
do som. Na proposta schaefferiana a origem do som deveria
ser no minimo, disfarcada. A passagem da arte radiofénica
para a musica concreta, com seus objetos sonoros e a
passagem da dramaturgia para a musica criaram novos
conceitos estéticos importantes para a escuta. A mudanca
produzida pelos conceitos de objeto musical e de escuta
reduzida representou uma mudancga qualitativa em direc&o
daquilo que estava reprimido no inconsciente do proprio: Pierre
Schaeffer, filho de musicos e violoncelista transformou um
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destino num devir, pois no destino ha uma predestinacéo da
qual ndo podemos escapar: no devir construimos
simultaneamente a nés mesmos e ao mundo.

Os trés conceitos fundamentais cunhados por Pierre Schaeffer

s&o: “acusmatico”, “objeto musical “(ou objeto sonoro) e “escuta
reduzida”.

A palavra acusmatico tem sua origem numa tradigdo pré-
socratica. Pitagoras vedava com um véu a entrada do local de
onde ele falava. Isto lhe possibilitava falar no siléncio e na
escuridao, propiciando a seus discipulos o desenvolvimento
de técnica de concentragao e de escuta sem terem sua atengéo
atraida por nada além de suas palavras.

A escuta reduzida rompe com a cadeia de causalidade e
estabelece uma distancia, uma separacgao, entre um som € a
sua origem ou causa, transformando os significantes e os
indices em abstragcées. Um dos exemplos classicos é o do
ruido de um motor de automovel que ao invés de ser entendido
como o indice de um carro que se aproxima, € ouvido na
integralidade de suas qualidades sonoras: duragao, textura,
extensdo e intensidade, a partir de uma tipologia que sera
desenvolvida. Num concerto acusmatico os ouvintes estao
colocados numa situagao de encontro incontornavel com os
sons, mergulhados numa massa sonora que os envolve e das
quais nao devem conhecer nem as causas, nem as origens.

O Objeto Sonoro é todo som de qualquer natureza que, gravado
e submetido a manipulagdes, adquira uma configuragdo propria
e autdbnoma. Este conceito se estende a Objeto Musical, que
adquiriria um conceito musical completo. A diferenca de
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extensdo destes dois conceitos tem sido questionada por
Rodolfo Caesar que busca uma nao cisao entre eles. A palavra
“concreto”, utilizada por Schaeffer, refere-se ndo apenas ao
som concreto, mas a uma escuta concreta, 0 som em sua
integralidade e ndo apenas o privilégio da altura e do ritmo
Ou a separac¢ao em parametros.

A transformagao proposta por Pierre Schaeffer atingiu tanto a
musica quanto a utilizacao da tecnologia de reproducao. Michel
Chion interpretou esta “ordem” - “seja uma musica” — como
negativa, impedindo-a de ser “uma arte autbnoma dos sons”.?°

Cabe a nds nos perguntar se esta autonomia nao lancaria a
“arte dos sons” a mercé dos avancgos tecnoldgicos e dos meios
de reproducdo e manipulagcao, analogicos e digitais, da
industria do efeito sonoro, podendo, neste caso, ser néo
apenas superada como ultrapassada. Ao invés de apontar para
o futuro, ela estaria prisioneira do presente que se tornaria
imediatamente passado e caracterizado com “tecnologia
datada”.

Sem o auxilio tornado impossivel da notagdo, a musica
eletroacustica poderia se tornar objeto de uma cultura oral?

Muitos compositores de eletroacustica ainda se questionam
sobre o tipo de oralidade necessaria para a apreensido da
musica eletroacustica. O compositor Gerald Bennett se
perguntou, de maneira bastante pessimista sobre uma nova
cultura da oralidade e da improvisagao que estaria se formando
a partir da diminuigdo do interesse pela cultura literaria, ou
simplesmente escrita, que estaria se apoiando nos
computadores e em operagdes simples possibilitadas por eles.
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Eu achava que a condi¢do de pertencer a uma cultura extremamente
oral (dentro de nossa cultura ocidental) fosse especifica da musica
eletroacustica. Afinal, os instrumentistas sempre tiveram de trabalhar
com partituras. Mas, eu vejo situagbes similares cada vez mais
freqlientes em outras areas da pedagogia musical. ... ao ensinar
composigéo instrumental eu vejo os alunos menos interessados no
‘métier” que nas geragbes anteriores. Eles gostam do que “soa bem”.

[..]

Fiquei sabendo pelos professores de instrumento que os jovens
instrumentistas, apesar de ndo serem menos talentosos, estdo menos
interessados em estudar que ha 20 ou 30 anos. Mas, por outro lado,
improvisam melhor e aprendem de cor muito mais rapido.?’

Rodolfo Caesar também partilha deste olhar razoavelmente
pessimista em relagcdo a extrema divulgagcdo da musica
eletroacustica (eletrbnica) nos meios de cultura de massa e
como forma de implementacédo de recursos através da
utilizagdo de equipamentos de informatica:

Esta técnica tornou-se uma das favoritas da musica eletroacustica nos
anos sessenta e setenta. Atualmente o ‘loop’ sustenta, em sua
repetitividade anacrénica da musique concrete dos primeiros anos, todos
0s géneros techno, fazendo ressurgir uma impressao de sillon fermé.??

Ou seja, ambos reconhecem que ha uma banalizagcdo dos
recursos tecnologicos e da utilizagao de técnicas de samplers*
que, ao invés de estimular a criatividade e a invengéo, no
sentido experimental dado por Schaeffer, torna a relagéo
subserviente as manipulagbes pré-fixadas pelas maquinas.
Desta maneira, ha o risco da musica eletroacustica ser um
dos elementos que integram uma cultura mais voltada para a
oralidade que para a literaturalidade, mais interessada numa
apreensao imediata que na historicidade.

Outro aspecto importante € a extrema concentragdo no som e
menos nos processos de elaborac&o. Os processos de
elaboragdo podem se tornar extremamente banais, como foi
apontado pela critica de Rodolfo Caesar, ou seus recursos
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tecnologicos de tal forma utilizados de maneira imediatista e
superficial que se tornam facilmente reconheciveis. O risco
desta extrema concentragcéo na tecnologia produz o mesmo
risco da imediaticidade na musica instrumental improvisada:
um aprendizado rapido dos procedimentos mais usuais, a
técnica e o senso comum substituindo a estética.

Experiéncia e experimental

Além de acusmatica, a musica concreta se pretendia
experimental. Esta palavra apresenta outros dilemas
importantes. Um deles é sobre a natureza da experiéncia
artistica. A experiéncia cientifica utiliza a experimentacao para
comprovar suas hipoteses através da repeticdo. Na
experimentacao artistica a experiéncia serve para aumentar
os limites cognitivos que estariam pré-figurados ou
configurados pela existéncia na cultura.

A existéncia na cultura foi descrita pelo bidlogo chileno
Humberto Maturana que observou o homem como “um animal
que se torna humano na experiéncia da existéncia” e analisou
a formacéo do critério da percepcéo estética a partir da
observagcdo dos comportamentos e dos condicionamentos
biolégicos. Seu texto se inicia com um alerta sobre a
relatividade das convicgdes teoricas:

Aquilo que cada um quer manter invariavel ou conservar determina
aquilo que se admite mudar nas diferentes circunstancias da vida e as
diferentes teorias desenvolvidas para explicar a experiéncia, diferem
exatamente nisto.*

O pensamento e a teoria que vai expor em seguida se baseia
em sua experiéncia como cientista e vamos tomar algumas de
suas observagdes sobre o comportamento biolégico do homem
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como guia para o trabalho com as sensac¢des que se tornam
objeto de formulagdes estéticas.

Aprendemos a viver como vivemos, vivendo da maneira que vivemos e
o fazemos enquanto corporeidade e maneira de ser na troca de
conversagées (nos intercambios) ao longo da vida.

[.]

Entdo é possivel dizer que as mudancgas estruturais de qualquer
organismo, assim como as mudangas estruturais do sistema nervoso
seguem um curso modulado pela histéria de vida do organismo nos
seus dominios de existéncia, uma histéria da ativacdo das mudancas
estruturais, ndo uma histéria de eventos..?®

Para Maturana, existimos em nossa corporeidade e para nos
tornarmos humanos € importante qualificar o que nos faz
humanos.

O primeiro critério € o da observagdo. Como observadores:
distinguimos e separamos objetos, relagdes e depois
nomeamos como se fossem separados de nossa observagao.
Esta nomeacéao ¢é o linguajar. Mais ainda, tudo o que fazemos
como humanos na linguagem fazemos no fluxo das emocdes,
de tal forma que linguajamos nossas emogdes e emocionamos
(emocgdes ndo sdo os sentimentos) nosso linguajar. Esta
concepgéo compreende o homem como um sistema molecular
auto-poiético?® que existe numa dindmica continua de
mudancgas estruturais geradas internamente e que interagem
com o meio ambiente. Assim, o humano surge do jogo entre o
corpo humano e a maneira humana de viver (nos linguajandos
e nos emocionandos).?” Este viver-vivendo que inclui a
preservacgao da espécie e do modo de viver é o que podemos
chamar de experiéncia e a experimentacdo no campo da
estética seria uma conseqiiéncia deste modo de serdo artista.””
Para Maturana, a fruigcdo estética corresponderia a um bem
estar do humano em seu meio ambiente.
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Mas, a base de nossa argumentacao é estética e ndo ha na
experiéncia estética apenas fruicdo de bem estar.” Nossa
posicao é diametralmente oposta a do bidlogo Maturana, que
conclui pela experiéncia estética como um viver plenamente
em harmonia com o meio ambiente : uma conversacgao
« consensual ». Entretanto, podemos tomar a liberdade de
levar as premissas da experiéncia para realizar exatamente o
que diz o inicio do artigo: mudamos sempre na medida do que
queremos conservar. E o interesse desta tese € conservar o
valor da experiéncia estética como experimentacédo.

O pensamento artistico envolve a criacdo de blocos de
sensacodes e € fundamental distinguir a experiéncia cientifica
da experiéncia estética, o senso comum do artistico. E nesta
distingdo que a arte se “desumaniza” e ultrapassa o sentimento
individual.

Ha dois movimentos aqui. Um, em que Schaeffer dizia
antropomorfizar, tornar humano, o acaso; outro, no sentido
contrario, ultrapassa os sentimentos pessoais e as nomeacgdes
da linguagem comum e da fungao cientifica.

Pierre Schaeffer e a experiéncia musical

Pierre Schaeffer, assim como outros musicos envolvidos com
tecnologia e informatica, teve de enfrentar o dilema entre
experiéncia cientifica e musica experimental. A partir da
implantacdo dos estudios de composic¢ao e formagéo do Grupo
de Pesquisas Musicais (Groupe de Receherches Musicales,
GRM), que ainda existe no INA, Institut de L’Audio Visual, da
Radio e Televisdo Francesa, a questdo se apresentou.

31



A musica concreta de carater “experimental”’ surgiu logo apoés
o inicio da formacdo dos compositores do Groupe. Suas
preocupagdes apontavam para alguns pontos importantes®°.

1 - Amorfologia e a tipologia sonoras eram preliminares
ao dado musical, passar do sonoro ao musical implicava em
“‘determinar um repertorio de signos musicais possiveis”.

2 - O fator socioldgico da experiéncia musical deveria
ser levado em consideragao: “alguma coisa me diz que néo
estou enclausurado na minha subjetividade”. Amera formacéo
de grupos nao era suficiente. “A nova sociedade musical
depende de um dialogo inicial que prefigure esta sociedade,
cuja importancia ultrapassa assim a simples experimentacao
sobre as percepgoes’”.

3 - Schaeffer propde exercicios de descondicionamento
e recondicionamento que se resumiam a uma livre nomeacéo
e comparagao entre objetos sonoros e a seguir o
estabelecimento de novos critérios musicais. Estes novos
critérios ndo teriam sentido se n&o fosse estabelecida uma
“‘metalinguagem” para falar dos sons que deveria incluir uma
intencdo de escuta. A atitude deveria estar associada a
intenc&o, caso contrario todo esforco demonstrativo se tornaria
inutil. “A metalinguagem constitui uma necessidade orgénica,
atada a uma arte, de possuir terminologia adequada”. A eficacia
da terminologia s sera efetiva se percebermos que mesmo
na escuta mais solitaria dos sons (de quem produz e escuta
simultaneamente) existe um terceiro, a sociedade.

A classificacdo dos sons, entretanto, apresentava “a intrusdo
de dois objetivos no mesmo laboratorio: um analitico, de ordem
cientifica e outro sintético, de ordem artistica”. Para resolver o
impasse, Schaeffer propde a passagem da criagao de fitas
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experimentais para fitas didaticas, estabelecendo assim as
bases para o Solfejo (e teoria) dos Objetos Sonoros, um
treinamento analogo ao solfejo praticado com muito rigor nos
conservatorios franceses.

O principio de base € a possibilidade de analise sensivel de
um som qualquer através do “artificio”, ou do esforco, da escuta
reduzida. Ndo por acaso, o resultado desta pratica € a
proposicao de um solfejo generalizado dos objetos sonoros
que funciona como um analogo do solfejo de notas e ritmos da
formacao do musico tradicional. Este solfejo generalizado adota
as mesmas técnicas de isolamento e concentracéo de alguns
aspectos selecionados para o adestramento da sensibilidade
analitica, ampliando consideravelmente o &mbito de ag&o. Ao
invés de concentrar os esfor¢cos sobre o reconhecimento e
entonacgao das notas e dos ritmos, o som €& percebido na sua
“totalidade expressiva”, para a qual todos os parametros
concorrem globalmente, e ndo em separado como na proposta
serial.

A escuta reduzida e o objeto sonoro, sdo dois conceitos
interdependentes e subordinados ao principio de isolamento
de um som, ou de uma seqiiéncia sonora, que € derivado da
“descoberta” do circuito fechado, da repeticao em anel. Esta
repeticdo produz um objeto que nao evolui, que se congela no
tempo e ele entdo se torna manipulavel a partir de um suporte
concreto, a fita.

Estas consideragdes dizem respeito ao periodo anterior a
criacdo dos sequenciadores eletrébnicos e que mudam
completamente as relagbes temporais. Se anteriormente havia
a justaposicdo, mesmo que imperceptivel, de eventos fixos, a
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seqiéncia prevé extensdes temporais significativamente
longas, oriundas de um circuito eletronico.

O GRM atual se encontra num novo clima, que é o das maquinas
eletrbnicas, maquinas que formulam seqliéncias, que apresentam a
musica numa outra forma: ndo sdo mais objetos isolados, feitos pedago
a pedacgo. Mas conjuntos temporais importantes, oriundos de um circuito
eletrénico, trabalhado no sentido da invencdo. Esta-se na presenca,
néo de osejetos, mas de seqliéncias que fazem apelo ao julgamento
musical.

Desde a criagdo da musica eletroacustica, a industria de
instrumentos elétricos e eletrbnicos se associou a informatica
no desenvolvimento de instrumentos e meios de difusdo
sonora, criando um novo mercado de consumo extraordinario.
Centros de pesquisa e experimentagdo musical se tornaram
centros produtores de bens de consumo, musicais e de
informatica. Por outro lado, a escuta empirica envolvida nos
estudios de composicao originarios esta sendo substituida pela
aprendizagem de programas desenvolvidos por engenheiros
€ musicos que nem sempre sao originarios da musica
experimental ou de vanguarda. Na melhor das hipéteses alguns
programas atendem a objetivos composicionais de um grupo
de compositores; na maior parte das vezes, estes programas
atendem as necessidades do “mercado”.

Quando Schaeffer enfrentou o dilema entre a “fita experimental”
e a composi¢cdo musical, optou por uma pedagogia dos
sentidos, pelo desenvolvimento da escuta. Organizou o “Solfejo
dos Objetos Musicais”, intuindo que cabe aos artistas a criacéo
de obras que se sustentem a si mesmas através das
sensacoes.

Notas:

"DELEUZE, G - 1988
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