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Resumo

Pierre Schaeffer é considerado o pai da musica concreta. Mais que uma invencao,
a musica concreta representou a possibilidade de uma nova concepc¢ao musical.
Na busca por uma musica mais geral, Schaeffer desenvolveu diversos conceitos
e realizou varias pesquisas que culminaram no solfejo dos objetos musicais: um
método que seria a base de uma musicalidade generalizada. Focando as questoes
referentes a esse método, e considerando-o em trés estagios de sua génese, analiso
uma série de textos deste autor. O primeiro estagio encontra-se em “Esquisse
d’un solfége concret” (Schaeffer 1952b), do qual apresento uma descricao deta-
lhada. Considerando o segundo estagio o programa para a “pesquisa de uma
misica concreta” de 1957, proposto em “Lettre a Albert Richard” (Schaeffer
1957a), exponho-o dentro do contexto criado a partir da tentativa de agregar as
tendéncias musicais contemporaneas sob o nome de musica experimental. Apos
a exposicao das quatro funcoes da escuta e de outros conceitos centrais na pes-
quisa de Schaeffer, passo ao terceiro estagio, que é o solfejo dos objetos musicais,
tal como se apresenta em Traité des objets musicaur (Schaeffer 1966). Concluo
que, apesar de nao finalizar o solfejo dos objetos musicais como um método re-
alizavel, a construcao teorica que fundamenta a pesquisa musical de Schaeffer
constitui-se numa referéncia para os estudos de percepcao sonora e de propostas

musicails além do sistema tradicional.



Abstract

Pierre Schaeffer is considered the father of musique concréte. More than an
invention, musique concréte represented a new musical conception. In search
of a more general music, Schaeffer developed diverse concepts and carried out
research leading to the Solfége of Musical Objects, a method that should provide
the basis for a generalized musicality. Focusing on this method, whose genesis I
present in three stages, I analyze a selection of texts by Schaeffer. The first stage
is represented by “Esquisse d’un solfége concret” (Schaeffer 1952b), of which I
offer a detailed description. The second stage, the “programme for research into
musique concréte” of 1957, propounded in “Lettre a Albert Richard” (Schaeffer
1957a), is presented as an attempt to gather various contemporary musical trends
under the experimental music moniker. Having expounded Schaeffer’s notion of
four functions of listening and other key concepts, I tackle the third stage, that
is, the Solfége of Musical Objects as presented in Traité des objets musicaux
(Schaeffer 1966). T conclude that although unfinished as an executable method,
the theoretical construction upon which Schaeffer’s recherche musicale is based
constitutes a reference for studies in aural perception and musical proposals

beyond the traditional system.



[-..] godiamo molto piu nel combinare idealmente dei
rumort di tram, di motori a scoppio, di carrozze e di
folle vocianti, che nel riudire, per esempio, ["Eroica” o

la “Pastorale”. (Russolo 1916: 11)
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INTRODUCAO

O nome de Pierre Schaeffer esta ligado a uma invencgao historica: a da cha-
mada misica concreta (musique concréte). A génese desta nova misica foi rela-
tada em um diario escrito em 1948 pelo proprio autor, publicado pela primeira
vez em 1950 na revista Polyphonie, no texto “Introduction a la musique con-
créte” (Schaeffer 1950). Este diario foi publicado também como parte de A la
recherche d’une musique concréte (Schaeffer 1952a), contendo algumas revisoes.
A miusica concreta tal como se apresenta neste diario representa, entretanto,
apenas o inicio de uma pesquisa que assumira caracteristicas e objetivos dife-
rentes até a publicacao do Traité des objels musicaur, obra mais representativa

do autor, em 1966.

A misica concreta surgiu da idéia de extrapolar o material sonoro usado na
composicao musical e se efetivou como um procedimento composicional proprio,
mediante a possibilidade de gravacao e reproducao sonora. Este procedimento
parte do questionamento do sistema musical tradicional e da reformulacao das
bases teoricas ja consolidadas. Em 1952 Schaeffer propoe um vocabulario proprio
e esboca um solfejo especifico para a musica concreta. Em 1953 ele tenta agrupar
tendéncias musicais que surgiram mais ou menos na mesma época em que a sua.
Em 1957 a misica concreta se configura como um “método de pesquisa”. Seus

trabalhos de pesquisa culminaram no solfejo dos objetos musicais.

O solfejo dos objetos musicais, como exposto em Traité (Schaeffer 1966), é
um método composto de um preambulo, quatro operagdes (tipologia, morfologia,

caracterologia e andlise) e um epilogo (vide § 4.3, pagina 84). Ele compreende
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um sistema de classificacao e analise sonora diferente do sistema tradicional de
notas musicais. Este sistema, a tipo-morfologia,! nao engloba apenas os sons
vocais e instrumentais da musica tradicional (sons musicais), mas visa ser o

mais geral possivel.

Segundo depoimento de Schaeffer & Marc Pierret, o Traité é a compilacao de
varios anos de pesquisa. Foi escrito durante quinze anos (Pierret 1969: 97) e traz
conceitos que o autor foi estruturando em seus textos desde 1938,? pelo menos.
Assim, alguns desses conceitos tomam sentidos diferentes em épocas distintas

do trabalho de Schaeffer, o Traité apresentando-se como um palimpsesto.

Véarios métodos de anélise de miusica eletroacustica utilizam conceitos pro-
postos por Schaeffer e tém como base a tipo-morfologia. Smalley (1986, 1992,
1997), Emmerson (1986), Delalande (1998), Couprie (1998, 2002), entre outros,
desenvolveram seus métodos a partir dela. A aplicacao da tipo-morfologia & ana-
lise de estruturas musicais nao é o objetivo de Schaeffer no Traité e foi, inclusive,
condenada por ele. Sobre uma questao referente as relagoes musicais entre ob-
jetos sonoros, Schaeffer comenta em um seminério: “Nao caiam no mesmo erro,
que foi constante no GRM [Groupe de Recherches Musicales|, de tentar explicar

o musical pela tipo-morfologia dos objetos sonoros” (Pierret 1969: 69).

Delalande, no entanto, acredita que, apesar da tipo-morfologia nao se aplicar
as estruturas musicais, ela é de grande valia para a anélise da misica eletroa-
clistica, uma vez que, com este sistema, é possivel segmentar e classificar os sons
de uma misica que nao utiliza necessariamente notas musicais. Assim, a neces-

sidade de revisar o sistema proposto por Schaeffer aparece em Delalande (1998:

! Tipo-morfologia refere-se aqui as duas primeiras operacdes do solfejo dos objetos musicais:
a tipologia e a morfologia. Estas duas operagoes se destacam por serem as mais exploradas no
método de Schaeffer. As duas seguintes, segundo Schaeffer (1966: 498), sdo propostas a titulo
de hipétese de trabalho.

2 Em “Veérités premiéres”, Schaeffer (1938) compara escuta direta e escuta radiofonica.
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18), quando ele se refere a utilizagdo dos critérios tipo-morfologicos para a ana-
lise: “as descricoes de Schaeffer precisam ser revisadas, completadas e adaptadas

aos tipos de sons mais comumente utilizados agora em misica”.

A tipo-morfologia se aplica ao sonoro. Trata-se de uma anélise prévia a
anélise das estruturas musicais. Para se chegar ao musical, portanto, Schaeffer
propoe o retorno aos sons, vislumbrando, a partir dai, uma musicalidade mais

geral.

No presente trabalho, faco uma compilacao de alguns pontos da pesquisa
de Schaeffer relacionados a elaboracao do solfejo dos objetos musicais enquanto
método. Considero esse método em trés estigios, ou seja, duas formulagoes
anteriores que darao origem a ele. No primeiro capitulo, ap6s a exposicao da
génese da misica concreta de acordo com o diario de 1948-49, abordo o primeiro
estagio do método, apresentado em “Esquisse d’un solfége concret” (Schaeffer
1952b), no qual o autor, com a colaboracao de André Moles, propoe um primeiro
vocabuldrio e uma classificacdo sonora baseados em nocgoes acusticas. Nesse
estagio, o método é de carater operacional, isto ¢, voltado para a producao

composicional.

No segundo capitulo, considero o programa para a “pesquisa de uma misica
concreta”, apresentado em “Lettre a Albert Richard” (Schaeffer 1957), como um
segundo estagio do método. Nesse estégio o autor inclui os postulados e as
regras de um método agora voltado para o que ele chama de pesquisa em miisica

concreta.

No terceiro capitulo, abordo as quatro funcgoes da escuta, descritas no Livro

IT do Traité.> Elas embasam os conceitos de escuta reduzida, objeto sonoro e

3O Traité é dividido em sete livros: Livro I, “Faire de la musique”; Livro II, “Entendre”;
Livro III, “Corrélations entre le signal physique et 'objet musical”’; Livro IV, “Objets et struc-
tures”; Livro V, “Morphologie et typologie des objets sonores”; Livro VI, “Solfége des objets

musicaux” e Livro VII, “La musique comme discipline”.
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objeto musical. O conceito de objeto sonoro estrutura-se no decorrer da pesquisa
de Schaeffer. Sua evolucao é tratada neste capitulo, a partir dos textos “L’objet
musical” (Schaeffer 1952d), “L’expérience concréte en musique” (Schaeffer 1952¢)

e do Livro IV do Traité.

No quarto capitulo, o método ¢ apresentado em seu terceiro estagio, de acordo
com a sua configuracao em “Solfége des objets musicaux”, Livro VI do Traité
(Schaeffer 1966: 473-597). Nesse estagio, Schaeffer propoe uma generalizagao

do solfejo tradicional através do sistema experimental.

Apesar de nao chegar ao objetivo ultimo de seu método, que era o de es-
tabelecer uma linguagem musical generalizada (uma musicalidade polimorfa e
universal), Schaeffer desenvolveu uma série de conceitos e idéias originais du-
rante o percurso de suas experiéncias musicais. Seus escritos constituem uma
referéncia, principalmente na area de musica eletroacistica, a se ver a freqiiéncia

com que tém sido citados em trabalhos desta area até hoje.

Em anexo, apresento as seguintes tradugoes: “Vinte e cinco primeiras pala-
vras de um vocabulario” (Schaeffer 1952¢: 203-6), um léxico introdutorio apre-
sentado em “Esquisse...”; definicdes dos tipos de objetos musicais a partir do
Guide des objets sonores (Chion 1983);* e a tabela recapitulativa da tipologia,

na qual sao compilados os tipos de objetos musicais criados por Schaeffer.

4 O Guide des objets sonores de Michel Chion, discipulo de Schaeffer e colaborador do
GRM, é um léxico do Traité. Nele, Chion expoe com fidelidade e objetividade as principais

nocoes desta obra de Schaeffer.



CAPITULO 1

O SOLFEJO CONCRETO (1952)

Com o advento do século XX, as técnicas de reproducao atingiram tal nivel
que, em decorréncia, ficaram em condi¢oes nao apenas de se dedicar a todas as
obras de arte do passado e de modificar de modo bem profundo os seus meios

de influéncia, mas de elas proprias se imporem, como formas originais de arte.

(Benjamin 1955: 6)

1.1 Do concreto ao abstrato

No diario de 194849, como apresentado em “Introduction...”, Schaeffer (1950)
relata a sua tentativa de fazer musica com ruidos, partindo da idéia de uma
sinfonia de ruidos. Schaeffer era responsavel pela sonoplastia da Radiodifusao-
Televisao Francesa (RTF), e as experiéncias com ruidos eram realizadas no esti-
dio desta radio (Club d’Essai). As primeiras experiéncias foram com os objetos!

utilizados na sonoplastia: matracas, cascas de coco, buzinas, bombas de bici-

1 Schaeffer utiliza o termo “objeto sonoro” neste didrio, para designar os objetos que pro-
duzem o som. Esse termo assumird um significado diferente em seus textos posteriores (vide

§ 3.2, pagina 57). Neste sentido o autor utilizara “corpo sonoro”.
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cleta; em seguida, com pedacgos de madeira, outros materiais vibrantes e com
caixas de ressonancias diversas, buscando sonoridades interessantes para uma
possivel composicao com ruidos. Os objetos eram dispostos de maneira a facili-
tar a execugao, tocados como instrumentos musicais ou como um tnico instru-
mento: “designo sob o nome de piano de ruidos o amontoado de materiais que

comeca a encobrir o estidio” (Schaeffer 1950: 32-33).

De acordo com o diario, quatro meses de experiéncia nao geraram resultados
significativos: “desde que entrei nesta experimentacao, os resultados sao de uma
grande monotonia” (Schaeffer 1950: 34). Depois de uma fase de experimentagao
acustica, contudo, Schaeffer comeca a gravar os sons dos objetos. Passando para
o outro lado do estidio, o da cabine de gravacao, e escutando os resultados
captados pelo microfone, Schaeffer vislumbra, assim, a possibilidade de obter
algum resultado satisfatorio em seus ensaios. Apos captar o som de um sino sem
o seu ataque, ele atenta para um fato que serd fundamental em sua pesquisa.
Sem a percussao de ataque, o som do sino parece mais com um som de oboé. A
experiéncia do “sino cortado” mostrou a possibilidade de modificar a estrutura
dos sons actisticos através de recursos de gravagao. A partir desta descoberta,
Schaeffer empenha-se em trabalhar com a manipulacao dos sons através destes

recursos.

A primeira idéia apresentada no diario apos a descoberta do sino cortado foi a
invencao de um instrumento generalizado. Schaeffer imaginou um “piano de toca-
discos”, que seria um conjunto de toca-discos controlados por potenciémetros.?
Primeiro seriam gravadas algumas notas sem o ataque, para obter sons diferentes
dos originais, uma em cada disco. Em seguida, esses discos seriam distribuidos
entre os aparelhos e, através da manipulacao dos potencidmetros, as notas seriam

tocadas sucessiva ou simultaneamente.

2 Em A la recherche (Schaeffer 1952a), ao invés de potencidmetros, é dito que o piano de

toca-discos seria controlado por chaves de contato.
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Obtém-se teoricamente um instrumento-polivalente, capaz nao somente
de substituir todos os instrumentos existentes, mas todo instrumento con-
cebivel, musical ou nao, cujas notas correspondem ou nao a certas alturas

na tessitura. (Schaeffer 1950: 35)

A invencao teorica do instrumento generalizado era, na pratica, pouco vidvel
no momento e se apresentava mais como uma ferramenta do que como uma
descoberta promissora. Por outro lado, o sino cortado representou para Schaeffer
um ato gerador, pois criava novos materiais sonoros. A partir desse, outros
processos técnicos foram sistematicamente utilizados na pesquisa do autor com
0 objetivo de criar novos sons, como o processo de tocar o som ao inverso, que “ja

dobra, ou quase, o nimero de instrumentos conhecidos” (Schaeffer 1950: 36).3

Schaeffer comega entao a compor estudos a partir de fragmentos sonoros
gravados, colocando em pratica os processos eletroacusticos. Ele imagina uma
série de estudos, cada um composto a partir de uma abordagem predefinida
em relagdo ao material gravado (cf. Schaeffer 1950: 40). O primeiro estudo, o
“Etude aux chemins de fer”, feito a partir de ruidos de uma estacao ferroviaria,
ja apresentava uma nova questao. Os ouvintes escutariam esta composicao como
seqiiéncias musicais ou como seqiiéncias dramaéticas? Os ruidos de uma partida
de trem, sua chegada, poderiam suscitar um acontecimento e nao um discurso
musical. Por isso era necessario buscar um meio que fizesse o ouvinte esquecer
a significacao causal, isto é, a identificacao dos ruidos com os eventos que os

produzem.

Todo fenémeno sonoro pode ser tomado (assim como as palavras da

3 Os processos empregados nesta época, segundo Palombini (1993b), “envolviam variacoes
das velocidades de gravacao e reproducao, amostragem e edicao de sons por manipulacao
do braco, fechamento em anel do sulco gravado, movimentacdo do disco em sentido reverso,
modulagoes de intensidade, fade-ins e fade-outs”. Para designar tais técnicas utilizarei a

expressao “processos eletroacusticos” ou simplesmente processos.
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linguagem) pela sua significacao relativa ou por sua substancia propria.
Enquanto predomine a significacdo e se trabalhe com ela, h4 literatura e

nio miusica. (Schaeffer 1952a: 21)*

O processo do sino cortado, que retirava a identidade do sino, nao funcionava
no caso da locomotiva. O processo encontrado por Schaeffer para realizar essa
operacao com os fragmentos da locomotiva foi a repeticao. Escolhia-se um de-
terminado segmento e, repetindo-o, conseguia-se que a atencao se voltasse para
o som em si; quer dizer, para sua matéria e sua forma.> Este processo era feito

gravando o sons nos discos em sulco fechado (sillon fermé).

Schaeffer estabelece entao um novo procedimento musical, diferente daquele
usado na miusica tradicional. Seu procedimento utiliza um material sonoro ori-
ginal, ou seja, nao apenas os sons dos instrumentos habituais, mas qualquer som
(podendo ser manipulados através dos processos eletroacusticos para desvincula-
lo de seu contetdo significativo); e tem como base, ao invés de notas musicais
tradicionais grafadas e articuladas através de um sistema musical preestabe-
lecido, fragmentos sonoros gravados, que eram montados diretamente em seu

suporte, no caso, um disco de gravacgao:

[...] esta abordagem, em minha concep¢ao, leva o nome de Misica Con-

1 Esta citacdo é da versdo revisada do diario em A la recherche, e ndo esta contida em
“Introduction...”.

5 Schaeffer entende por matéria do som a sua propria substancia. Chion (1983: 116) define
com clareza essa nog¢ao, como sendo “o que poderiamos distinguir se o imobilizadssemos para
escutar o que ele é em um dado momento da escuta”’. Em oposi¢do & matéria, a forma de um
som é a maneira através da qual a sua matéria evolui no tempo. De maneira geral, pode-se
considerar a evolucao de aspectos diferentes da matéria, por exemplo: a forma melddica, numa
evolucao temporal da altura, ou sua forma dindmica, numa evolu¢ao do envelope dinamico.
Nao obstante, o autor definird como “forma do som” sua curva dinamica (vide § 1.2.1, pa-
gina 12), além de usar, no Traité, a expressao boa forma (bonne forme) para qualificar os sons

que possuem uma duracao média.
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creta, para bem marcar a dependéncia em que nos encontramos, nao mais
com relacao as abstragoes sonoras, mas sim dos sons concretos, tomados
como objetos inteiros, irredutiveis a um ou outro componente do solfejo.

(Schaeffer 1950: 39)

Na publicacao do diario em A la recherche, esse mesmo paragrafo é reformu-

lado da seguinte maneira:

A esta abordagem composicional com materiais extraidos do dado sonoro
experimental, eu a denomino [...| Musica Concreta, para bem marcar a
dependéncia em que nos encontramos, nao mais com relagao as abstracoes
sonoras preconcebidas, mas sim dos fragmentos sonoros existindo concre-
tamente, tomados como objetos sonoros definidos e inteiros. (Schaeffer

1952a; 22)

Essa revisao reformula o que poderia ocasionar um mal-entendido em relacao
ao adjetivo concreto. Este adjetivo qualifica a musica composta a partir da
abstracao de valores musicais de fragmentos pré-gravados, ao contrario daquela
que & composta a partir de pardmetros abstratos preestabelecidos. O “Etude
aux chemins de fer” é um “estudo de ritmo”, mas nao partiu de uma féormula de
compasso e das figuras ritmicas, e, sim, dos ritmos proprios do trem, que nao se

encaixavam no sistema métrico convencional:

Imaginei ter extraido do vagao em movimento um trés por quatro, um
seis por oito. O trem bate seu compasso proprio, perfeitamente definido,
mas perfeitamente irracional. O mais mono6tono dos trens varia sem ces-
sar. Jamais entra no compasso. Transmuta-se em uma série de isGtopos.

(Schaeffer 1952: 20)

Schaeffer sintetiza a relagao entre as duas abordagens:
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Podemos de fato comparar precisamente os dois procedimentos musicais,
o abstrato e o concreto. Aplicamos, como disse, o qualificativo abstrato
a musica habitual pelo fato de que ela é primeiramente concebida pelo
pensamento, depois grafada teoricamente e, por fim, realizada em uma
execugao instrumental. Chamamos nossa miisica de “concreta” por ela ser
constituida a partir de elementos preexistentes, tomados de empréstimo de
qualquer material sonoro, seja ele ruido ou musica habitual, depois com-
posta experimentalmente por uma construcao direta, chegando a realizar
um proposito composicional sem recurso, que se tornou impossivel, a uma
notagao musical comum.

Podemos considerar, em dois esquemas, os dois procedimentos que se

apresentam como uma evolugdo e uma involucao precisamente compensa-

das:
Misica Habitual Misica Nova
(dita abstrata) (dita concreta)
FASE I. Concepgao (mental); FASE III. Composicdo (material);
FASE II. Expressao (cifrada); FASE II. Esbogos (experimentacdo);
FASE III. Execugao (instrumental). FASE 1. Materiais (fabricacéo).
(do abstrato ao concreto) (do concreto ao abstrato)

(Schaeffer 1950: 50-51)

Para Schaeffer a musica tradicional passou por um percurso similar ao da
misica concreta para chegar a sua concepgao abstrata (vide § 4.2, pagina 76).
A evolucdo da miusica tradicional, no entanto, ficou limitada aos sons vocais e
instrumentais. Nessa perspectiva, ele considera a musica tradicional como sendo
um caso particular de masica generalizada, em que se estruturou um sistema a
partir dos parametros tradicionais da nota musical. A misica concreta repre-
sentava a possibilidade de uma reconstituicao musical de forma generalizada.
Através de um “retorno as fontes” poder-se-ia estabelecer uma nova construcao

tedrica tomando um material sonoro generalizado. Para tanto, ele acreditava
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ser necessario abordar o som nao apenas pelos parametros tradicionais, mas na

totalidade de seus caracteres.

1.2 O “esboco de um solfejo concreto”

Ruidos sao os sons que aprendemos a ignorar. (Schafer 1977: 18)

Dentro da tradicao musical, solfejar é cantar notas musicais escritas em par-
titura. Segundo o Diciondrio da lingua portuguesa (Houaiss 2001), o substantivo
solfejo é derivado do italiano solfeggio, que significa “série de notas musicais escri-
tas e entoadas em compasso e ritmo definidos”. Em francés, entretanto, “solfége”
assume tradicionalmente uma conotacao mais ampla. De acordo com Larousse
du XXe siécle (Augé org. 1933), além do significado derivado do italiano, o sol-
fejo compreende todo o conjunto de preceitos que constituem a teoria musical.
No Larousse de la musique (Dufourcq org. 1957) encontra-se uma citacdo de
Danhauser para ilustrar o significado do termo segundo esta acepcao: o solfejo
“tem por objetivo, a partir do conhecimento da teoria musical, explicar ‘tudo o
que se relaciona aos signos empregados para escrever a misica e as leis que as
coordenam, tanto no aspecto do som (entoagao), quanto no aspecto da duragao
(métrica)’ [Danhauser|”. Nos textos de Schaeffer analisados no presente trabalho

o termo solfejo é empregado, em geral, nesse sentido mais amplo.

Tendo em vista a limitacao do solfejo tradicional diante do material sonoro
utilizado na musica concreta, Schaeffer busca reformulé-lo. Para referir-se a esse
solfejo especifico, o autor utiliza expressoes como solfejo concreto, novo solfejo,

solfejo generalizado.

Em “Esquisse d’un solfége concret”, Schaeffer (1952b) delineia, com a colabo-
racao de André Moles, as bases do que ele chama solfejo concreto. Inicialmente,

o autor define alguns conceitos em forma de léxico, ao qual denomina “Vinte e
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cinco primeiras palavras de um vocabulario” (Schaeffer 1952b: 203-6, vide tra-
dugao no Anexo A, pagina 93). Nesse léxico constam alguns conceitos referentes

a classificacdo dos objetos sonoros,’

como grupo, célula, nota complexa, e proce-
dimentos utilizados na preparacao do material sonoro e na execucao das obras de

miusica concreta, como transformacao, transmutacao, técnicas de espacializacao.

1.2.1 O triedro de referéncia

O solfejo concreto se apresenta como uma proposta de generalizacao do solfejo
tradicional, ou seja, como um meio através do qual se desenvolve a capacidade de
reconhecer e reproduzir notas, nao apenas notas musicais no sentido tradicional,
mas “notas complexas”. O substantivo “nota” indica, para Schaeffer, o som
percebido como uma unidade, tendo um inicio, um corpo e uma extin¢ao. A
nota, na miusica tradicional, é ligada a forma habitual de execucao instrumental
e vocal, e responde aos parametros tradicionais de altura, intensidade e duracao.
Os meios eletroaciisticos possibilitaram a manipulacao de notas que ultrapassam
as caracteristicas comuns da nota tradicional “instrumental”. Por isso o autor

qualifica essas notas como complexas.

O solfejo tradicional utiliza uma representagao grafica do som a partir do
estabelecimento de dimensoes mensuraveis do mesmo, quer dizer, os parametros
da nota tradicional. Em “Esquisse...”, Schaeffer propde a substituicao desses
parametros pela anélise perceptiva do som em trés dimensoes, ou seja, pela
representacao do som em um grafico de dois eixos (altura e nivel) em fungao
do tempo: o triedro de referéncia (figura 1.1, pagina 13). O som poderia ser

representado por uma figura tridimensional. A anélise, no entanto, é feita pela

2

5 Em “Esquisse...” o termo objeto sonoro se refere a um som qualquer, que é percebido por
si s6 como uma unidade sonora. O conceito de objeto sonoro serd exposto mais precisamente

no § 3.2, pagina 57.
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projecao desta figura nos trés planos do triedro, isto é, o plano dindmico, o plano

harmonico e o plano melbdico.

planc

° Niveis (decibeis)
A db nAmi
0 tho dindmico

extingéio
: e

Tempo (centésimos
e

seqg)

Evolugdo das tessituras

¥ o plano das tessituras
ou plano melodico

Figura 1.1: Triedro de referéncia

(Schaeffer 1952b: 207)

A figura 1.1 representa uma nota de piano. O nivel apresenta uma variacao
no curso de toda a duracao da nota. A curva de nivel em funcao do tempo
exprime o que o autor entende por forma dindmica do som (ou simplesmente
“forma do som”), que, nesse caso, comega bruscamente e extingue-se lentamente.
Em contrapartida, os componentes harmonicos mantém-se em uma proporcao
relativamente constante, o que da & nota um carater de estabilidade, sendo con-
siderada tradicionalmente como musical. No caso de um ruido — um ruido
branco, por exemplo —, os componentes harmonicos variam ao acaso em todo
o espectro, enquanto sua forma permanece constante. Gravando tal ruido, po-
demos conferir-lhe uma forma de nota (ataque, corpo e extin¢do); assim, esse

ruido passa a ser entao uma nota complexa. Schaeffer explica que um som puro
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(senoidal) é representado por uma linha nesse grafico. Uma nota complexa, ou
seja, um som que pode ser decomposto em outros sons senoidais, segundo a ana-
lise de Fourier, é representado pelo volume formado pelas varias linhas referentes

aos sons componentes.

Schaeffer distingue sua abordagem, calcada na percepc¢ao auditiva, tanto da
fisica, quanto daquela da miusica tradicional. O som puro é, em geral, medido
fisicamente em amplitude e freqiiéncia. Como observa o autor, o ouvido humano
nao percebe diretamente essas grandezas, mas, sim, o logaritmo delas, ou seja,
a altura, medida em oitavas e o nivel em decibéis. Além disso, para represen-
tar notas — simples (de altura definida) ou complexas —, é preciso considerar
a duracao como outra dimensao do som. A representacao tradicional das no-
tas musicais em partitura, por sua vez, estabelece alguns parametros que nao
traduzem o som em sua totalidade de caracteres: uma altura definida, que é
geralmente atribuida a uma fundamental (caso ndo haja uma altura definida,
o som nao é considerado uma nota musical); um nivel dinamico, relativamente
calculado pelo instrumentista a partir das indica¢oes dinamicas (p, mp, mf, f);
uma duracao com valor relativo, ou seja, calculado em funcao de uma construcao
ritmica; e um timbre, que é definido pelo instrumento utilizado, com algumas

T Assim, de acordo com Schaeffer,

indicagbes de sonoridade (metalico, dolce).
os misicos tradicionais ignoram muitos aspectos do som porque a composi¢cao

tradicional lida apenas com tais parametros:

Uma nota de piano, de violino, uma emissao vocal, além do som musi-
cal, que constitui o elemento mais aparente do fenémeno sonoro, contém
elementos de ruido, ou seja, “fendmenos transitorios” bastante complexos,
cuja definicdo pelos misicos é inutil, visto que eles estao inteiramente im-

plicados na palavra “violino, piano ou voz” e sdo inerentes a emissao do

7 A questdo da correlacdo entre aciistica e musica serd tema de varios trabalhos do autor

(vide § 4.1, pagina 71).
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instrumento e seu emprego. (Schaeffer 1952b: 209)

A musica concreta, no entanto, trazia a possibilidade de utilizacao de outros
meios para a expressao musical. A proposta do solfejo concreto é instaurar novos
“ a 98 : £ ~

parametros”® de escuta sonora para que, a partir dai, possam se formar relagoes
musicais outras que as da musica tradicional, estabelecida pelos parametros da
nota tradicional. Mas, antes de estabelecer relacoes musicais entre os novos
materiais sonoros, Schaeffer acredita ser necessaria a formulacao de um meio
de classificagao que reduza o universo sonoro em tipos caracteristicos, pseudo-

instrumentos,’ que possibilitem o estudo de relacdes musicais entre eles:

Na realidade, a musica concreta tao logo descoberta, encontra-se repleta,
nao somente pela multiplicacao do material, mas pela explosao de formas.
Longe de insistir sobre seus poderes de criagdo material (como o fazem em
geral os fabricantes de instrumentos novos) ela desvia-se, como que enfa-
dada desses excessos de riquezas e reclama, insistente, por um pouco de
ordem, por uma enumeracao dos objetos quase desgragadamente liberados,
por uma ordem de emergéncia para a sua utilizagdo, em fim, por regras
de emprego, mesmo a titulo de hipétese de trabalho, todas provisorias.

(Schaeffer 1952¢c: 125-26)

2

A analise sonora proposta em “Esquisse...” é a caracterologia, que propicia a

classificacao dos sons em familias de acordo com seus caracteres mais marcantes.

Em particular, a questao: “com quais instrumentos esta peca é feita?”

nao tem mais sentido. A questdo essencial é poder substituir a palavra

8 Schaeffer usard o termo parametro para referir-se ao dominio da misica tradicional. No
solfejo concreto o autor ird propor o termo “plano de referéncia”.

9 Em um pseudo-instrumento “se reconhece a permanéncia de uma caracteristica através
de diversas formas” (Schaeffer 1952a: 95). Esta nocdo de pseudo-instrumento é uma generali-
zagdo da nocdo de timbre instrumental, para referir-se a relacao de certos sons que formam a

concepc¢ao abstrata de um instrumento.
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instrumento, global e comoda, simples marca alids, por um sistema de
classificagdo de sons, ou caracterologia sonora, que permite classifica-los
por familia. Prévia ou correlativamente a um solfejo, a caracterologia dos
sons aparece como uma generalizacdo das nocoes de luteria.!? (Schaeffer

1950b: 211)

Esta classificacao, no entanto, s6 se torna possivel na pratica, de acordo com

Schaeffer, mediante a representacao acustica do som:

A questao que se coloca entdao é saber qual serd a origem de uma tal ca-
racterologia. Durante muito tempo os misicos ocupados com a musica
concreta e preocupados em nao confundir actstica e musica se esfor¢aram
em ir além do “triedro de referéncia”, onde o desenrolar de todo som por
mais complexo que seja, ¢ minuciosamente examinado apenas por trés pro-
jecoes nos “planos de referéncia”’. A experiéncia mostrou ser praticamente
impossivel ultrapassar estes grafismos tomados de empréstimo da actstica.
As combinacOes sonoras desenvolvidas pelas experimentacoes da musica
concreta sao de fato tao multiformes que uma classificacao pela compa-
racao com alguns tipos fundamentais definidos empiricamente revelou-se

impossivel. (Schaeffer 1952b: 211)

Schaeffer propoe entao a classificacao caracteroldgica dos sons em cada um
dos trés planos de referéncia. Assim, uma nota complexa é representada por
graficos referentes as projecoes nos planos, que combinam duas a duas as trés
dimensoes do triedro. Esse sistema de representacao da nota complexa, baseado

na geometria, substituiria os parametros da nota tradicional. De acordo com

10 Em lingua portuguesa, como na francesa, a palavra luteria se refere aos instrumentos
fabricados por luthiers, quer dizer, os instrumentos de corda (Houaiss 2001). Schaeffer a
utiliza num sentido mais amplo, aplicando-a & arquitetura de todos os instrumentos actsticos

e também & voz (cf. Schaeffer 1952b: 213).
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Schaeffer, o estudo de cada uma dessas projecoes fornece um modo de apreensao

da nota complexa.

O autor apresenta, entao, a caracterologia nos trés planos de referéncia:

- plano das formas ou plano dindmico, o plano de evolugao dos niveis em
funcédo do tempo;

- plano dos espectros ou plano harmdnico, o plano nivel-altura;

- plano das tessituras ou plano melddico, o plano das variacoes de altura

em fungao do tempo. (Schaeffer 1952b: 212)

1.2.2 O plano dinamico

O plano dindmico fornece a forma do som, dividida pelo autor em trés par-
tes: ataque, corpo e extincao. O ataque, parte inicial da nota, é a fase de
estabelecimento do nivel dinamico. Ele se diferencia do corpo da nota, em que
o nivel mantém certa estabilidade. A extincao é a fase final da nota, que marca
o momento de queda dinamica. Na maioria dos casos é dificil distinguir quando

termina uma parte e comeca outra.

Ataque

Os modos de ataques apresentados por Schaeffer sao divididos em ataques
naturais, baseados nos casos encontrados na misica tradicional e nos instrumen-
tos convencionais, e ataques artificiais, extrapolacoes dos modos naturais, que
podem ser produzidos por meio das técnicas de miisica concreta. De acordo com
Schaeffer, “a luteria nao fornece nada mais que trés modos distintos” (Schaeffer
1952b: 213), assim os modos naturais de ataque no plano dindmico se subdivi-

dem em:
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naturgis - orrificiois

Benteodo w==" pulsade ~ D;,aro Iveriicio
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Figura 1.2: Exemplos de ataques de notas complexas

(Schaeffer 1952b: 214)

- ataque por plectro ou pincado, como o dos instrumentos de cordas dedi-

lhadas;
- ataque por percussao, como no caso do piano;

- ataque eélico, referindo-se neste caso a um ataque progressivo, mais comum

em instrumentos de sopro.

Por outro lado os ataques artificiais podem assumir diversos modos, por

exemplo:

- denteado;
- pulsado;

- invertido (vide figura 1.2).

Juntamente com o ataque artificial invertido (f) esta representado na fi-
gura 1.2 o ataque direto, simétrico a ele. Este sistema de classificacao é expe-
rimental, os modelos sonoros sao definidos pela pratica. Como observa o autor,
o ataque invertido, caracteristico dos sons naturais invertidos, ¢ muito utilizado
em musica concreta. Uma forma de nota também muito utilizada em miisica

concreta é aquela reduzida somente ao ataque, denominada choque.
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Corpo

Em relacao aos corpos das notas, os instrumentos convencionais também per-
mitem uma pequena variedade de modelos. Schaeffer explica que, por causa das
regras fisicas que regem o funcionamento dos instrumentos da misica tradici-
onal, utiliza-se um ntimero muito limitado de combinagoes. Uma sustentagao
perfeitamente linear do nivel dindmico em instrumentos de corda ou de sopro,
por exemplo, é praticamente impossivel de ser executada por um instrumentista.
Em geral, utiliza-se uma pequena variacdao, um wvibrato,'' que “¢ percebido pelo
ouvinte como um carater intrinseco da nota” (Schaeffer 1952b: 214). Assim, os
exemplos de corpos de notas sao, sobretudo, aqueles desenvolvidos a partir das

técnicas concretas. As formas de corpos apresentados sao:

- pulsado, que ¢ uma grande e rapida oscilagao, uma extrapolagao do wvi-
brato, impossivel de ser executado nos instrumentos convencionais. Gene-
ralizando esta nocao, Schaeffer chama de “‘pulsacao’ todo o som obtido
pela repeticao rapida (em geral artificial) do mesmo choque” (Schaeffer

1952b: 215);12

- artificial, que descreve a trajetéria da figura 1.3b (pagina 20). E chamado
artificial devido a impossibilidade de execucao nos instrumentos convenci-

onais;

- ressonante, que possui uma tnica elevacao do nivel no meio do corpo da

nota;
- dentado, com véarias elevagoes irregulares;

- crescendo;

11 Schaeffer utiliza wvibrato para designar a variacdo em amplitude, que, em portugués,

equivale ao tremolo, como usado na fisica.

12 Esta idéia de pulsacdo serd o que vai caracterizar a iteracdo ou som iterativo no Traité.
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- decrescendo;

- friccionado, caracterizado por um pequeno wibrato.

L [Nivel
pulsado arificial ressonante dentado  rescando decrescendo m
1
1 i
o b < d & £ g fempo

Figura 1.3: Exemplos de corpos de notas complexas

(Schaeffer 1952b: 215)

A representacao do tipo friccionado aparece na tabela recapitulativa da ca-
racterologia (figura 1.9, pagina 30) dentro do critério de manutencao (critére
d’entretien). Nessa recapitulagdo, o autor analisa as notas de acordo com os
critérios, que sao subdivisoes dos planos em cada aspecto analisado, como os
critérios de ataque e os critérios de manutencao. Alguns critérios tém ligacao
entre diferentes planos, quer dizer, uma variacao no plano dinamico pode cor-
responder a uma variacao similar no plano melédico, como ¢ o caso do critério

de allure.™

Extincao

A parte final da forma dinamica da nota complexa é denominada extincao.
Em geral, o inicio da extinc¢ao se confunde com o corpo da nota. De acordo com

Schaeffer, nos instrumentos tradicionais, convencionou-se chamar de “periodo de

130 termo allure, que em francés significa “maneira de andar” (andadura), é usado neste
caso para designar a caracteristica de evolugao do corpo da nota no plano dindmico ou no
plano mel6dico. Esta evolucao pode ser ciclica, estavel, etc. Em Traité, contudo, allure vai
designar apenas o movimento ciclico, quer dizer, o vibrato (allure de altura), o tremolo (allure

de dinamica).
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extingao o momento em que a nota nao é mais mantida, ou seja, quando nao se
fornece mais energia ao corpo vibrante” (Schaeffer 1952b: 216). A partir desse
momento, o que ouvimos é devido ao decaimento proprio dos instrumentos,
explicado por suas propriedades actsticas, e a reverberacao, que acrescenta a
duracao da nota as reflexoes das ondas sonoras nas paredes da sala onde a
executamos. Isso produz um efeito de prolongamento (trainage) da nota para
o ouvinte. A extincao depende, entao, além das propriedades fisicas de cada

instrumentos, das caracteristicas actsticas da sala (Schaeffer 1952b: 216).

Na caracterologia, Schaeffer distingue duas grandes classes de extingao, que
sao apresentadas como modos de reverberacao, ou de prolongamento: rever-
beragoes continuas, como uma reverberacao simples; e reverberacoes vibradas,
tendo caracteristicas similares aos modelos do corpo da nota, como o wvibrato, o

pulsado.

prolongamento reverneracao

tempo

Figura 1.4: Exemplos de extincoes de notas complexas

(Schaeffer 1952b: 216)

A figura 1.4 parece representar as reverberagoes vibradas onde se 1é “prolon-

gamento”, e as reverberacoes continuas onde se 1é “reverberagao”.

Na tabela recapitulativa da caracterologia, as extingoes sao apresentadas
como critérios de queda em niimero de cinco: abafada, reverberacao normal, re-
verberacao artificial continua, reverberacgao artificial descontinua e reverberacao

artificial ciclica.

Na pratica da miusica tradicional, com instrumentos convencionais, essa di-

visao da forma da nota nao é muito evidente, sobretudo em notas curtas dentro
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de frases musicais. Para Schaeffer, a musica concreta fornece, pois, uma gama

muito maior de possibilidades a partir deste estudo da nota complexa.

1.2.3 O plano harmoénico

O plano harménico é formado pelo eixo do nivel em funcao da altura. Schaef-
fer expoe a andlise da nota complexa nesse plano a partir da sua distin¢cao da

anilise fisica de espectro harmonico e da nocao musical de timbre:

A disposi¢ao dos niveis em funcao das alturas dos sons simples, senoidais,
que compoem um som complexo, forma o que os fisicos chamam de espec-
tro: amplitude em funcao da freqiiéncia, ou o que os musicos chamam de
timbre, que a utilizacao dos instrumentos musicais nos acostumou a con-
siderar estével no interior de uma nota, e mesmo apresentando um tipo
de familiaridade de uma nota & outra de um mesmo instrumento, o que

levou a falar do #imbre geral de um instrumento (Schaeffer 1952b: 217).

A analise fisica é uma analise abstrata e nao traduz a percepcao atenta de
um ouvinte. Por isso Schaeffer utiliza nivel e altura como grandezas, correlati-

vamente a amplitude e freqiiéncia.

Habitualmente falamos do “timbre de um instrumento”. Mas, se analisarmos
as diferentes notas de um determinado instrumento, perceberemos diferentes
timbres. Mesmo analisando uma sé nota, perceberemos que esta traz, em geral,
uma grande variedade de nuances timbricas ao longo de sua duracao. Na miisica
concreta, onde se utiliza notas com grande variagao timbrica, ou mesmo sem
nenhuma variacao, a anélise da nota complexa no plano harménico vai depender

do momento em que se escolhe para fazer a anélise.

Teoricamente, o plano harmonico nao é perceptivel, j& que nao possui du-

racao. Na avaliacao desse plano, portanto, é necessaria uma fracao de tempo
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para percebé-lo. Segundo Schaeffer (1952b: 217), “diversos motivos fisiologicos
e estéticos conduzirao o ouvido a decupar na continuidade da nota instantes de
pelo menos 1/20 segundo de espessura, nos quais o espectro sera suficientemente

permanente para poder ser considerado como tipico”.

Apesar da anéalise do plano harmonico distinguir-se da analise do espectro
e do timbre, Schaeffer utiliza essas nocoes para classificar a nota complexa sob
dois aspectos: um quantitativo, representando o carater de densidade espectral,

e um qualitativo, de acordo com a nocao timbrica de cor.

Caracteres quantitativos

Pelo carater quantitativo, o autor distingue dois modelos de espectro que

darao origem ao critério de riqueza:

- pobre, apresentando um ou poucos componentes harmonicos perceptiveis;

- rico, apresentando muitos componentes perceptiveis.

Esses modelos sao usados para as notas que apresentam um espectro de raia,
quer dizer, com componentes harmonicos discretos, como no caso das notas tra-
dicionais (figuras 1.5a e 1.5¢, pagina 24). Outros dois modelos sao apresentados a
partir do critério de espessura, que ¢ uma nocao desenvolvida por Schaeffer para
representar os sons com espectro de bandas — i.e., blocos sonoros densos, limi-
tados por uma faixa de freqiiéncia (figura 1.5b, pagina 24) —, tradicionalmente

tratados como ruidos:

- fino, com o espectro condensado em um bloco de espessura fina;

- espesso, composto de um espectro de banda relativamente larga.
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Figura 1.5: Espectros de um som: carater quantitativo

(Schaeffer 1952b: 218)

Caracteres qualitativos

Aos caracteres quantitativos acrescentam-se, entao, os caracteres de cor:

- brilhantes, constituidos de um grande ntimero de harmonicos, cujas

amplitudes nao decrescem rapidamente ao longo do eixo das alturas

(figura 1.6a);

- claros, que apresentam a mesma propriedade, mas com um nimero

muito restrito de harmoénicos (figura 1.6b);

- escuros, que tém somente poucos harmonicos, nos quais as amplitu-
des decrescem rapidamente ao longo do eixo das alturas (figura 1.5a).

(Schaeffer 1952b: 219)

L Nivel L Nivel

il \ H 1l

Figura 1.6: Espectros de um som: carater qualitativo

(Schaeffer 1952b: 219)

Na tabela recapitulativa da caracterologia, o autor inclui o “som puro” e o

“som branco” no critério de espessura e o timbre “escuro” no critério de cor.
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1.2.4 O plano melédico

O plano das tessituras ou plano melédico é formado pela altura em funcao
do tempo, isto é, representa a evolucao do espectro na duracao. De acordo com
Schaeffer (1952b: 219), é impossivel descrever facilmente toda a evolugdo do
espectro. No entanto, a partir da nocao de “espessura do presente” a anélise
se torna simplificada. A espessura do presente é um conceito da psicologia da
percepcao que, no caso da analise auditiva, corresponde a um intervalo de tempo
em torno de 1/20 e 1/30 do segundo, no qual todos os fenémenos actsticos sao
percebidos simultaneamente pelo ouvinte. Desta forma, alguns fragmentos da

nota complexa servirao para classifica-la.

Tendo como base a luteria tradicional, o autor distingue dois instantes em que
o espectro de uma nota se apresenta bem distinto em sua evolucao: o periodo de
ataque, no qual o contetido espectral é, na maioria dos casos, bastante complexo,
com componentes espectrais aleatorios, como um ruido (figura 1.7a); e os demais
instantes da duracao da nota, quando, em geral, os componentes harmonicos
apresentam-se muito mais simples e permanentes, guardando uma relacao entre

si, como um som musical (figura 1.7b, e figura 1.8, pagina 26).

Tabelas instantaneas
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Figura 1.7: Espectros instantaneos

(Schaeffer 1952b: 221)
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Figura 1.8: Espectros instantaneos no curso da duragao

(Schaeffer 1952b: 221)

Caracteres melodicos

Sao apresentadas, entao, os seguintes modelos de caracteres melddicos:

- estaveis ou instaveis, ligados a uma percepcao de altura definida constante
ou nao constante;

- ascendentes ou descendentes;

- largos ou estreitos, com relacao a percepcao de um intervalo musical.

E outros mais elaborados, que possuem correspondéncia no plano dinamico,

apresentados na tabela recapitulativa como critério de allure:

- tessituras vibradas, como um wibrato de violino;
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- tessituras perfiladas, com uma evolucao muito rapida nas extremidades da

duracao da nota, como o “efeito havaiano” produzido pela balalaica;

- tessituras cintilantes, nas quais ha uma comutacao rapida e desordenada

de alturas perceptiveis;

- tessituras indefinidas, correspondendo ao ruido branco.

A partir do vocabulario (vide tradu¢ao no Anexo A, pagina 93) e da anélise
da nota complexa proposta, Schaeffer visa chegar a um método de classificacao

sonora e a aplicacao dos critérios de classificagao em musica concreta.

Conservando a palavra “parametro” para as variacao em duracao, in-
tensidade e altura da nota classica, podemos definir como critérios de
caracterizagdo dos sons, tipos de grafismos encontrados na andlise das
projecoes do som complexo nos trés planos de referéncia. Assim, pode-
remos enfim chegar a um método de classificacao dos sons complexos em

familias. (Schaeffer 1952b: 222)

Para alcancar esse objetivo, Schaeffer estabelece as seguintes noc¢oes: os prin-
cipais critérios de caracterologia, o nimero teorico de familias de sons e as con-

digoes de compatibilidade.

Os principais critérios de caracterologia sonora sao descritos (vide citagao
abaixo) e esquematizados na tabela recapitulativa da caracterologia (figura 1.9,

pagina 30):

Namero total
de critérios.
A. Plano dindmico ou das formas do som.

1) Critérios de ataque.
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O ataque pode ser pingado,
percutido,
edlico,

segundo sua dureza.

2) Critérios de manutengao, relativo ao modo de manutengao do corpo

da nota

sem manutencao: choque;

manutencao por ressondncia, natural ou artificial;
manutencao de mesma natureza do ataque: friccionado;
manutengao por repeticao do ataque: pulsa¢ao;

manutencao artificial por montagem.

3) Critérios que caracterizam a allure do corpo da nota

estdvel (intensidade constante),
ciclico,
variado continuo (crescendo ou decrescendo),

descontinuo (denteado etc.).

4) Critérios de extin¢ao da nota

sem reverberacao (abafado),
reverberacao normal (reverberado),
reverberacao artificial, podendo apresentar por sua vez os critérios prece-

dentes (reverberagao continua, descontinua, ciclica).

B. Plano harmonico ou dos timbres.

1) Espessura do som (ou pureza).



1.2. O “esbocgo de um solfejo concreto”

29

Som dito puro (uma tnica fundamental),
som ténue,
som espesso,

som branco;

2) Importéancia do timbre:

timbre pobre,

timbre 7ico;

3) Cor do timbre:

brilhante,

claro,

escuro.

C. Plano melddico ou das tessituras.

Trata-se, assim como no plano dindmico da allure do corpo da nota:

)
tessitura estdvel (altura fixa),
ciclica (vibrato),
continua (ascendente ou descendente),
descontinua (cintilante).
Numero de principais parametros fixados:
33

(Schaeffer 1952b: 223-25)
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O agrupamento em familias de sons se d& pela identificagao de seus critérios
semelhantes, ou seja, agrupam-se os sons que sao percebidos como provenientes
de um mesmo pseudo-instrumento. Uma vez estabelecidos os critérios nos planos
de referéncia e tendo por base que o pseudo-instrumento se identifica por um
desses critérios, seria possivel — e Schaeffer apresenta isso a titulo de curiosidade
— calcular o nimero de familias possiveis. A quantidade de familias seria a
combinagao da quantidade de exemplos apresentados em cada um dos critérios de
ataque, manutencao, allure em dindmica, extin¢ao (plano dindmico), espessura,

riqueza, cor (plano harmonico) e os critérios de allure em tessitura, assim temos:

3x6x5xbx4x2x3x5—54.000

(cingiienta e quatro mil combinagdes).

Este nimero de combinagoes é reduzido pelos casos em que as variacoes de
um plano correspondem as mesmas variagoes em outro plano, como acontece no
critério de allure, chamados “casos de exclusao”. Na pratica, as combinacoes se
reduzem também pela distingao das familias mais usuais. Schaeffer destaca dois
grupos de familias que considera bastante importantes na miisica concreta, por
serem muito explorados: os sons simétricos, que se apresentam idénticos quando
tocados ao inverso; e os sons homogéneos, que nao apresentam nenhum tipo de
variagao, sequer ataque ou extingao. FEssas familias sdo agrupadas respeitando-
se a “condicao de compatibilidade”, isto ¢, um som sera considerado simétrico
ou homogéneo se apresentar essas caracteristicas nos trés planos de referéncias

ao mesmo tempo.

” como um sistema de

Embora a caracterologia se apresente em “Esquisse...
classificacao a partir da percepcao sonora, ou seja, implicando uma aborda-
gem subjetiva, ela se utiliza da analise fisica, objetiva, do sinal sonoro gravado.
Schaeffer considera esta classificacao como auxiliar & anélise perceptiva e esta-

belece regras para sua utilizacao:
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Essa classificagao objetiva busca definir, na nota complexa, os tracos apa-
rentes essenciais que poderao relacionar-se, segundo o caso, a qualquer
plano considerado e a qualquer parametro examinado precedentemente.
Ela buscara, entao, uma ordem de importancia para as questoes a serem
colocadas nos processos de uma definicao qualificativa ou, se preferirmos,
na ordem segundo a qual consideraremos os parametros em jogo. Ela se
baseara para isso em uma apreciacao perceptiva, que reintroduzira a cons-
ciéncia do ouvinte como elemento fundamental de apreensao das formas
musicais.

Na pratica, buscaremos os caracteres gerais que um som apresenta na

seguinte ordem:

- observaremos, primeiramente, se 0 som possui algum carater evidente
sem ter recorrido & no¢ao de plano de analise: som artificial, invertido

ou assimétrico, por exemplo;

- pesquisaremos, em seguida, se existem caracteres que estabelegam
uma correlagao entre os planos de anélise precedentes: assim o vibrato
¢ um fenoémeno que, freqiientemente, se produz simultaneamente no

plano dindmico e no plano melddico;

- somente em seguida, caso a nota complexa estudada resista a estes
esforcos de analise imediata, é que buscaremos sistematicamente seus
caracteres em relacao aos diferentes planos, tomando-os na ordem em
que eles se impoem & atengdo ou, caso isso ndo acontega, na seguinte

ordem: plano dos timbres, plano din&mico, plano das tessituras;

- somente para diferenciar notas complexas que tenham uma grande
analogia é que introduziremos notagoes quantitativas referentes a
cada um dos planos, notacoes que de qualquer forma permitirdo,
em todos os casos, chegar a uma classificacdo objetiva, ao preco,
é verdade, de uma complicacao, cuja dispensa é sempre desejavel.

(Schaeffer 1952b: 227-28)



1.2. O “esbocgo de um solfejo concreto” 33

No solfejo tradicional identificamos os parametros da nota musical (altura,
intensidade e duragao), e, a partir dai, podemos grafa-la e reproduzi-la. O sol-
fejo concreto objetiva, mediante seu sistema de classificacao, o reconhecimento
de formas caracteristicas de notas complexas (caracterologia). Como a luteria
tradicional nao nos garante a execucao de tais notas, esse aspecto do solfejo
concreto esta ligado a utopia de um instrumento generalizado, e nao é tratado

bl

em “Esquisse...”. A criacdo de um instrumento que viabilize esse tipo de sol-
fejo, contudo, era uma preocupacao nos escritos de Schaeffer ja em 1948-49. A
abordagem sonora descrita aqui parece inspirada por esse ideal, baseado no de-
senvolvimento tecnolégico e nos trabalhos de alguns teoéricos, em especial, André

Moles, como mostra a seguinte passagem do “Deuxiéme journal de la musique

concréte”:

Os trabalhos do Sr. Moles respondem em grande parte as questoes
espinhosas com as quais meus colaboradores e eu mesmo nos debatemos.
Encontrei, logo no inicio da tese de A. Moles, um gréfico que conduzia ao
mesmo procedimento que empreguei para definir a “nota complexa” como
elemento de som em trés dimensoes: freqiiéncia, duragao e dindmica. An-
dré Moles chegou até a calcular o numero de sons que constituem definiti-
vamente a estrutura atomica da misica e os contou de acordo com a moda
dos fisicos de sua época, que chegam até a contar o niimero de elétrons que
constituem o universo. Ele encontrou uma quantidade.'* Definitivamente
estes 4tomos sonoros constituem todo o ruido, todo o som, toda a musica
pelo arranjo de suas combinagoes. [...] Tudo o que o ouvido registra é
a composicao mais ou menos fortuita, mais ou menos voluntaria, de um
bom ntmero de dtomos musicais, que obedecem a um mecanismo interno
mais ou menos complexo. A coeréncia desta perspectiva nos conduz nao

mais aos grosseiros fonogénios, mas aos instrumentos eletrénicos, nao to-

14 Treze milhdes de sons puros, mas um namero finito muito maior de sons perceptiveis,

caracterizados por determinados valores de sua freqiiéncia, seu timbre, sua duragdo. (N.A.)
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mados no sentido dos aparelhos de ondas — como o de Martenot ou o
de Trautwein —, mas sim as maquinas da cibernética. De fato, somente
méquinas deste género (provavelmente de varias toneladas e custando cen-
tenas de milhoes!), com circuitos oscilantes dotados de uma certa memoria,
permitirao a comutacao infinita de combinag¢oes numéricas complexas, que

sao a chave de todos os fendmenos musicais. (Schaeffer 1952a: 118-19)



CAPITULO 2

PROGRAMA PARA A PESQUISA DE

UMA MUSICA CONCRETA (1957)

Quando a linguagem preexiste, o homem aparece freqiientemente solitdrio: o
compositor, o ouvinte, o executante, em face da musica, como o poeta frente a
sua musa; a sua solidao é povoada pelas imagens de um mundo jd dado. Mas

quando ele aborda uma terra desconhecida, quando aposta, como ousamos
fazer, na descoberta dos materiais de uma linguagem ainda por soletrar; o
homem nao pode se esquecer do outro, nao como ajuda, nao como cobaia, — o
que seria muito pouco —, mas como interlocutor essencial, como fator da

experiéncia. (Schaeffer 1966: 477)

2.1 O ensaio experimental

Pouco depois das experiéncias com ruidos de Pierre Schaeffer em 1948 na
Franca, que deram origem a miisica concreta, tendo como marco oficial a irra-
diacao do concert de bruits em 5 de outubro do mesmo ano, foram realizadas
experiéncias andlogas em outros paises: no inicio dos anos 50, na Alemanha,

Robert Beyer e Herbert Eimert experimentavam aparelhos eletrénicos para a

35
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producao sonora que servia de matéria-prima para o que veio a se denominar
miusica eletronica (elektronische Musik), tendo sua primeira audigao publica em
1953; nos Estados Unidos, o gravador de fita magnética (tape recorder) era uti-
lizado nas universidades como instrumento de criacao e execucao da chamada
tape music (musica de fita), cujos primeiros trabalhos sao creditados & Vladimir
Ussachevsky e Otto Luening. A primeira audicdo de miusica de fita aconteceu

em 6 de maio de 1952 na Universidade de Columbia.

De fato, estas trés vertentes contemporaneas tinham procedimentos proprios.
O que caracterizava a musica concreta era o uso de gravagoes de sons acusti-
cos como material, enquanto a eletronica tinha por base o projeto do proprio
som criado sinteticamente. Eimert define a misica eletronica assinalando esta

diferencga:

A musica eletronica tem por base o trabalho da matéria sonora produzida
de forma eletroacustica. A reproducao se faz a partir da fita magnética,
cujas gravacoes se tornam audiveis por meio de um alto-falante. Nao se
utilizam instrumentos, e ndo existe no momento atual nenhuma notacao
propria para representar, por sinais, a miusica eletronica. Contrariamente
a musica concreta, que se serve de gravagoes realizadas por microfones, a
musica eletronica faz uso exclusivo de sons de origem eletroacustica. O
som é produzido por um gerador de sons e gravado em uma fita magnética.
E somente entdo que comeca sua elaboracio por manipulacdes de fitas,

complicadas e diferenciadas. (Eimert 1957: 45)

A misica de fita, por sua vez, assemelhava-se a musica concreta, mas nao
fazia restricao quanto a origem do material sonoro. O que marcava essa ten-
déncia musical era o simples fato da utilizacao do gravador como instrumento.

Ussachevsky fala do gravador, aparelho ja disponivel comercialmente em 1953:

[...] a grande maleabilidade do gravador lhe da grandes chances de ser

considerado ao mesmo tempo como instrumento criador e como instru-
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mento de execucdo. Entre as maos dos compositores hibeis ele vem a
ser, assim como o qualquer instrumento tradicional, capaz de responder

as necessidades da imaginacao criadora. (Ussachevsky 1957: 51)

Apesar das diferentes abordagens, essas tendéncias tinham algo em comum:
compunham-se obras musicais com principios novos e caracteristicas novas, quer
dizer, diferentes da musica tradicional. Falava-se em “nova musica”, que utilizava
um novo material sonoro. Essas experiéncias geraram o questionamento das
nocoes tradicionais de instrumento musical e de nota musical, bem como das
relacdes entre composicao, execucao e audicao. Houve, entao, algumas tentativas
de estabelecerem-se métodos empiricos de composicao para essa nova muasica, em

geral ligada ao uso de maquinas para a producao de novos sons.

Com o intuito de sincretizar as novas tendéncias contemporaneas da miisica,
o Grupo de Pesquisas de Misica Concreta (GRMC) da Radiodifusao-Televisao
Francesa (RTF) organizou no ano de 1953, em Paris, o Primeiro Decéndio (tex-
titDécade) de Misica Experimental (de 8 a 18 de junho). O encontro reuniu mi-
sicos, pesquisadores e compositores, representantes de tendéncias musicais diver-
sas, tais como Pierre Boulez, Herbert Eimert, Wladimir Ussachevsky. Schaeffer

escreve sobre o evento em 1953:

Este decéndio tinha, antes de tudo, o objetivo de colocar em evidéncia a
nocao de uma misica experimental, de reunir a seu respeito o maximo de
informacoes objetivas e de fazer encontrarem-se em Paris as personalida-
des nao muito numerosas que se acham comprometidas com os diversos
procedimentos agrupéveis sob esta rubrica. A dnica coisa que importa
no momento é precisamente ir na contramao de um debate estético, sem
divida necessério, mas prematuro, fazer o balanco das pesquisas: consta-
tar primeiramente a existéncia de uma misica em curso de experimenta-
¢ao, perceber suas tendéncias, comparar os resultados. Enfim, para come-
car, aplicaremos aos experimentadores em si o procedimento experimental.

(Schaeffer 1957b: 13)
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Para difundir o Decéndio, foi preparada uma edicao especial de La revue
musicale, intitulada Vers une musique expérimentale. A publicacao da revista foi
anunciada durante o encontro, mas, apesar de ter sido finalizada em 10 de julho
de 1953, somente foi publicada quatro anos depois. Este atraso se deu pelo fato
de o diretor da revista, Albert Richard, ter suspendido a publicacao, pois “temia
que sua introdugao no Mundo Internacional da Mtsica desencadeasse um ‘desvio’
de certos valores por parte dos jovens musicos demasiado ansiosos pela novidade
e pela aventura mecanica” (Richard 1957: 1). Vers une musique expérimentale
foi publicada entdao em 1957, juntamente com “Lettre a Albert Richard”, texto de
Schaeffer que aparece como introducao, e “Quatre ans aprés...”, em que Richard

se desculpa e explica os motivos do atraso.

Em seu artigo “Vers uns musique expérimentale” (Schaeffer 1957b), escrito
em 1953, Schaeffer faz um balanco dos procedimentos das miusicas concreta,
eletronica e de fita, ou seja, a utilizacao dos meios de gravacao e sintese, e dos
instrumentos preparados e “ex6ticos” na producdo de material sonoro para a
composi¢ao musical. Schaeffer critica todas essas abordagens, pois acreditava
que a experimentagao sonora era apenas o primeiro passo para uma revolucao
muito maior do que as inovacoes que essas vertentes estéticas propunham. Em

2

“Vers une musique...” Schaeffer ja anuncia o que serd a tese principal de seu

Traité, isto é, a busca por uma musicalidade universal:

Alguns anos tinham se passado. O que aparecia-nos como uma excursao
sem futuro revelava-se ser uma exploracao fecunda. O que tomavamos por
uma ilha era talvez um continente onde outros tinham chegado por outras
praias. Era necessario voltar as nossas bases, comparar nossas maquinas
e nossas maquinagoes, reconhecer os companheiros de uma aventura ne-

cessariamente coletiva e, para isso, viajar, corresponder-se com as cinco

1 Schaeffer utiliza o adjetivo “exético” para qualificar as musicas e os instrumentos carac-

teristicos dos povos de tradi¢ao nao ocidental.
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partes do mundo, com os que conhecem o passado musical deste planeta
e com o0s que imaginam o seu futuro. Os alemaes, trabalhadores e obsti-
nados, ndo créem mais que no elétron musical. Os americanos, amigaveis
e ingénuos, desregulam seus pianos, aplicam & composi¢ao (um pouco im-
prudentemente) a lei das probabilidades. Percebe-se que Marrocos e Laos
usam uma mesma escala, que o tanta da Africa é talvez somente um c6-
digo morse e que, em todo caso, as nossas miisicas nao sao universais.

(Schaeffer 1957b: 14)

Para Schaeffer os instrumentos eletronicos, os instrumentos preparados e os
“ex6ticos” nao eram interessantes para a musica experimental enquanto utiliza-
dos para produzir notas musicais no sentido tradicional. Tampouco os aparelhos
eletroactsticos, quando utilizados como “efeitos”. Ele ressalta, no entanto, a im-
portancia dos processos e do conceito de objeto sonoro, desenvolvidos a partir

da musica concreta:

Acreditamos poder estimar que aqui a contribuicdo da musica concreta é
capital. Ainda que se devesse, a seguir, renunciar ao seu procedimento, aos
seus processos ou aos seus aparelhos, o trabalho feito a partir dos ruidos,
os cortes praticados na matéria sonora bruta, musical ou nao, e, depois, o
dominio pouco a pouco adquirido desta matéria em vistas de conferir-lhe
forma e evolucao, tudo isso fez aparecer, no curso dos cinco ultimos anos,
noc¢oes musicais novas, das quais a mais importante é a de objeto sonoro.

A nogao de objeto sonoro nao se impde sendo progressivamente. Isso
pelo fato de que nao soubemos servir-nos melhor dos aparelhos eletroactus-
ticos que dos instrumentos eletronicos. Produziu-se aqui uma estagnacao
analoga aquela indicada a propoésito dos instrumentos eletronicos. Apli-
camos estes procedimentos grosseiramente como truques, ndo imaginamos
que eles pudessem constituir um poderoso método de anélise e de sintese

sonoras. (Schaeffer 1957b: 16)

A citagao seguinte deixa clara a idéia schaefferiana de pesquisa sonora:
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Ao mesmo tempo, considerando que a descoberta de objetos sonoros era
primordial, que era necessario primeiro fabrica-los em grande nimero, de-
terminar suas categorias e familias, antes mesmo de saber como eles po-
diam evoluir, ser reunidos e combinados entre si, eu procurava impaciente
miusicos bastante bons e bastante desinteressados para ousar este trabalho
gigantesco, que mais se assemelhava ao do botanico do que ao do compo-
sitor. Devo dizer aqui que sem a presenca de Pierre Henry, ainda que ele
também tentado pela construgao serial, a musica concreta provavelmente
tivesse carecido de um experimentador essencial. Tao essencial que ela
poderia ter nascido morta e, mal descoberta, ja se ter, por assim dizer,
perdido. Em vez de ser o ponto de partida de um procedimento musical
mais geral, do que estou quase certo agora, ela nao teria sido mais que
o prolongamento arido e provavelmente efémero ou do surrealismo ou da
musica atonal.

Passada sua primeira febre de composi¢ao, tendo encerrado em alguns
anos o ciclo de seu impressionismo pessoal, de seu romantismo, de seu
construtivismo, de seu atonihilismo particular, Pierre Henry fez enfim a
opg¢ao mais sensata e (salvo os fundos sonoros absolutamente indispen-
saveis as producoes radiofonicas ou & sonorizacao de filmes, necessidade
considerada alimentar e portanto respeitavel) parou de compor por certo
tempo, dedicando-se agora as duas pesquisas que qualquer composicao
futura requer: pesquisa de objetos sonoros e pesquisa de manipulagoes

instrumentais. (Schaeffer 1957b: 19 apud Palombini 1993b)

Palombini (1993b) mostra que — apesar da convic¢ao de Schaeffer em “Vers

une musique...

”

de que a pesquisa sonora deva preceder & musical, o que veio

a transformar a musica concreta em pesquisa musical —, tentava-se ainda, em

1953, estabelecer o rotulo de “misica” experimental. Isso, porque o Grupo de

Pesquisas em Misica Concreta, como instituicao, precisava mostrar resultados,

concretizar obras. Palombini cita uma passagem do diario de 1948-49 de Schaef-

fer, publicado em “Introduction a la musique concréte”, onde fica clara esta preo-

cupacgao: “A Radio francesa é obrigada a justificar seus créditos. Os produtores
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também. Devo admitir que o pesquisador deve dissimular-se cuidadosamente

atras do produtor” (Schaeffer 1950: 37 apud Palombini 1993b).

’ ¢ a aplicacao do sistema

Outra questao tratada em “Vers une musique...’
serial aos novos materiais sonoros. Segundo Palombini (1993b), “a relagao de
Schaeffer com o serialismo se poderia sintetizar na seguinte proposicao: em prin-
cipio, mas nao na pratica, rejeito o serialismo aplicado ao material tradicional;
em principio, mas nao na pratica, aceito o serialismo aplicado ao material con-
creto”. A construcao serial com notas tradicionais é um meio de neutralizar
as relacOes tonais; no entanto, Schaeffer acreditava que, nesse caso, o ouvinte
sempre compreenderia as relacoes tonais tradicionais, por serem estas ineren-
tes & luteria convencional. Mas a musica instrumental serial escutada por meio

de alto-falantes pode assumir um novo significado devido a anulagao da causa

material:

Por outro lado, tendo eu proéprio resistido com todas as minhas forcas ao
espirito de sistema aplicado ao procedimento concreto, ao construtivismo
prematuro de musicos que, no meu entender, nao respeitavam suficiente-
mente o empirismo experimental, apercebo-me de uma convergéncia ines-
perada e, por assim dizer, fisica. Tomo como prova uma experiéncia recen-
temente realizada com a obra do jovem compositor alemao Stockhausen.
Tive a oportunidade de ouvi-la executada em Colonia no excelente esti-
dio da Nordwest Deutsche Rundfunk sob a batuta magistral de Hermann
Scherchen. Nao pude me furtar ao movimento de recuo que experimento
diante de toda a obra atonal (pois continuo persuadido de que seja impor
aos instrumentistas uma ginastica contra a natureza). Pois bem, durante
a conferéncia inaugural da Jornada [Decéndio|, reescutei através de alto-
falante a obra de Stockhausen gravada em fita. Embora freqilientemente
em musica concreta eu lamente a falta do elemento espetacular do con-
certo, tive ocasiao de me felicitar aqui por sua auséncia, gracas a qual
eu ouvia, acumuladas pelo alto-falante, que atuava como elemento centri-

peto, as diferentes notas dos instrumentos entdo intimamente soldadas e
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formando objetos sonoros muito brilhantes e delicados. Eu dizia acima que
0 quebra-cabeca s6 se explicava completo. Era bem este o caso: a musica
abstrata de Stockhausen encontrava-se com a experiéncia concreta; ela era
mais vélida acusticamente fundida pela cadeia de gravagao e escutada por
um ouvido hé alguns anos habituado a perceber objetos sonoros enquanto
tal; ela se tornava muito mais justificada e inteligivel; em outras pala-
vras, a mesma obra apresentava duas faces: uma destrutiva, negando um
passado que creio sempre duradouro (i.e., a realidade da escala) e outra

voltada para o futuro. (Schaeffer 1957b: 23-24 apud Palombini 1993b)

Independentemente da concessao ou nao de Schaeffer ao serialismo, esta pas-
sagem mostra um outro aspecto importante da sua pesquisa. Dentro do contexto
da mdsica concreta tal como apresentada no diario de 1948-49, os processos ele-
troacusticos possuiam um carater operacional, ou seja, eram aliados as técnicas
composicionais, uma vez que a composicao da musica concreta estava ligada ao
ato de manipular os fragmentos sonoros. No entanto, em “Vers une musique...”,
e cada vez mais nos textos posteriores, a pesquisa de Schaeffer se distancia das
técnicas de estruturacao formal do material sonoro e se volta para a percepcao.
Os processos eletroactusticos passam, entao, a ser usados como ferramentas de
treinamento auditivo para quebrar os habitos de escuta e recondicionar o ou-
vido. O alto-falante, no caso da citacao acima, pode ajudar a “fundir” os objetos
sonoros, mas ¢ por meio de “um ouvido hé& alguns anos habituado a perceber
objetos sonoros enquanto tal” que serd possivel romper as relacoes tonais. Aqui
estao dois pontos que serao desenvolvidos posteriormente na teoria schaefferi-
ana, chegando a formulacao da chamada escuta reduzida, um conceito central
no método de 1966 exposto no Traité: a reducao acusmética e os exercicios de
descondicionamento, que utilizardao os processos eletroactsticos como ferramen-
tas para o desenvolvimento da audi¢ao. Os processos, portanto, nao servirao
senao de auxilio para o recondicionamento do ouvido e se buscarid nao mais
construir uma musica que anule a tonalidade, mas, sim, desenvolver uma nova

percepcao e, conseqiientemente, um novo solfejo.
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E interessante observar que em “Vers une musique...” Schaeffer ndo descarta
a hipotese de incorporar os possiveis novos valores que seriam adquiridos com
a miusica experimental as antigas relacoes da tradicao musical. O autor nao
define claramente um método para a miisica experimental nesse ensaio, mas fica
claro que sua proposta é ultrapassar os limites da misica tradicional e, para
tanto, ele rejeita radicalmente, num primeiro momento, qualquer procedimento

que remeta a esta miasica:

Que durante um periodo experimental, os pesquisadores obriguem-se a
nao compor sendo estudos, quer dizer, incursdes audaciosas e sisteméti-
cas nos dominios virgens, excluindo, por exemplo, todo material, toda
forma, e toda expressao habitual, ¢ um método, e sem duvida o melhor,
porque obriga o pesquisador a criacao pura. Mas é necessario lembrar
que chegard um momento em que os novos trabalhos, sejam formais ou
materiais, e 0s novos processos instrumentais deverdo reagrupar os fins
e os meios ja conhecidos e prolongar a expressao musical mais universal
possivel. O contrario seria a negacao de toda continuidade musical, de evo-
lucao progressiva dos habitos de escuta e de possibilidades de assimilacao.

(Schaeffer 1957h: 25)

2.2 Iniciacao a musica concreta

Trata-se de saber se a evolucao do homem enquanto criador compensard o
avanco de seus meios, e saber de quem serd a ultima palavra: do homo sapiens

ou do homo faber? (Schaeffer 1952a: 120)

Esforca-te, sempre e em tudo, para obter, ao mesmo tempo, o itil para os

outros e o agraddavel para ti mesmo. (Eddin apud Gurdjieff 1974 :36)

Durante os quatro anos em que a edicao de La revue musicale ficou suspensa,
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Schaeffer esteve afastado do trabalho de pesquisa e envolvido com a criacao e a
preparacao dos profissionais de uma radio africana (Brunet org. 1977: 99). Em
maio de 1957, ele escreveu “Lettre a Albert Richard” como introducao a Vers

une musique expérimentale, que foi publicada no mesmo ano.

Em “Lettre...” Schaeffer abandona a idéia do sincretismo, principal objetivo
do Decéndio Internacional, e justifica a rentincia pelo fracasso do encontro. O
autor relata que os grupos se mantiveram fechados em suas conviccoes e que a
radio francesa foi a mais aberta aos compositores estrangeiros. Ele constata um
duplo risco estando a frente do evento: “o de encorajar pesquisas as quais es-
tava longe de aprovar sua totalidade e de comprometer nossos proprios ensaios,
em um estado de avanco insuficiente” (Schaeffer 1957a: iv). Schaeffer se viu
empenhado na tentativa fracassada de uma misica experimental em detrimento
de sua propria pesquisa: “Assim, meu ‘discurso do método’ nao converteu nin-
guém. Eu havia preconizado a duavida sistematica, inclusive aquela que sempre

a pratiquei em relagdo as minhas proprias pesquisas” (Schaeffer 1957a: iv—v).

Abandonada a idéia de uma “musica experimental”, Schaeffer retoma os seus
trabalhos de pesquisa sob o rétulo de miisica concreta, mas nao no espirito em
que ela era praticada a época de sua invencao. Ele tenta dar um novo sentido ao
termo, definindo mais claramente o seu campo de trabalho. “Eu renuncio entao
ao sincretismo e a uma colaboracdo em sentido tinico. E o momento de afirmar
sem rodeios de onde vem e aonde quer chegar a Musica concreta” (Schaeffer

1957a: v).

A época, varios compositores trabalhavam nos estidios da RTEF. Muitos des-
tes compositores, estagiarios estrangeiros, chegavam a Paris para estudar a mi-

sica concreta:

Foi na ocasiao das iniciacoes dos jovens compositores no Estiidio da rue
de I"Université (jovem também o Mestre Henri Sauguet, na medida em

que ele se arriscava com muito bom humor na Miusica concreta) que esta
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decisao de me exprimir com toda clareza me veio. Nao sei se seus ensaios

conduzirao a um préximo concerto, mas eu sei que, em todo caso, este

concerto nao poderd ilustrar a Misica concreta. Por mais interessantes

que possam ser as montagens do Sr. Amati, israelita, do Sr. Malec,

iugoslavo, dos jovens Belgas supervisionados por J. Thévenot, de Philippe

Arthuys, ainda que trabalhe no Grupo h& quatro anos, de Philippot e

de Xénakis, e mesmo de Henri Sauguet, eu nao poderia comparar estes

ensaios com as verdadeiras pesquisas de Musica concreta conduzidas com

o rigor, a mintucia, a austeridade que um grupo de pesquisadores deve

aceitar de uma autoridade livremente reconhecida, a adesao a um método

comum. Eu bem digo método, e nao estética. Eis tudo. (Schaeffer 1957a:

v—vi)

Para atender & demanda dos novos compositores, Schaeffer apresenta em

“Lettre...”

as diretrizes da nova acepcao de “musica concreta” — uma série de

trés postulados e cinco regras que os candidatos a iniciagao concreta deverao

seguir:

[..] eu chamo Musica concreta, ou mais precisamente “pesquisa de uma

miusica concreta” um determinado campo de experimentacao musical, de-

finido por um determinado numero de postulados e limitado pelas regras

de um método. Resta-me dizer quais sao estes postulados e qual é este

método. (Schaeffer 1957a: xi)

Os postulados sdo trés: (1) “primazia do ouvido™; (2) “retorno as fontes acts-

ticas vivas”; (3) “pesquisar uma linguagem”. As regras sao cinco: (1) “aprender

um novo solfejo”; (2) “criar objetos sonoros”; (3) “aprender processos, isto é,

manipular aparelhos que nao sio instrumentos musicais”; (4) “antes de conceber

obras, realizar estudos”; (5) “o trabalho e o tempo”.

No intuito de delimitar o seu procedimento proprio, Schaeffer parte desses

postulados, garantindo a autonomia de sua abordagem frente as vertentes alema
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e americana. O primeiro postulado (primazia do ouvido) é a base de toda a sua
pesquisa musical a partir do abandono da musica concreta enquanto estética

composicional. Segundo o autor:

O potencial de evolugao de toda musica nova, ao mesmo tempo que seus
limites, encontra-se no plano da audicao.

Este postulado opde-se entao radicalmente a um determinismo musi-
cal, no qual o ouvido deveria aceitar sem discriminacao tudo o que saisse
das méquinas. Este postulado implica a mesma atitude em relacao as
idéias musicais. [...] Elas ndo podem ser elaboradas sendo a partir de

percepgoes novas (Schaeffer 1957a: xi).

Por determinismo aplicado as méquinas fica clara a referéncia a tendéncia
serial, seja ela aplicada, a priori, ao material eletronico ou ao concreto. Em
relacao as idéias musicais, Schaeffer mantém o pressuposto da antiga misica
concreta, na qual o concreto, que é um dado experimental, deve preceder o
abstrato, as idéias. As maquinas na nova concepcao concreta podem ser usadas
para o desenvolvimento da percepcao por meio de um treinamento auditivo

semelhante ao solfejo tradicional.

O elemento mais revoluciondrio da Musica concreta nao é o de ter
revelado novos aparelhos, nem mesmo novos sons, mas o de ter revelado
a0 ouvido musical possibilidades potenciais, freqlientemente evidentes, das
quais ele nao havia tomado consciéncia e, menos ainda pensado em servir-

se. (Schaeffer 1957a: xi)

Para esse desenvolvimento auditivo, parte-se do principio de que o ouvido
possa ser condicionado por e se familiarizar com qualquer material sonoro. En-
tretanto, Schaeffer acredita que sempre existird uma predilecao por determinados
materiais, e seu procedimento leva em consideracao esse fato. Segundo o autor,

“a experiéncia mostra que o material sonoro novo produz no ouvido reacoes de
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interesse e de indiferenca, de adesao ou de repulsa, acerca das quais uma maioria

de ouvintes sinceros logo concorda” (Schaeffer 1957a: xi).

Na tipologia dos objetos musicais apresentada no Traité, em 1966, Schaeffer
afirma que nem todo objeto sonoro é potencialmente musical. Na triagem do
material, ou seja, na selecao dos objetos potencialmente musicais, ha sempre um

julgamento de valor, que no Traité é embasado na lei de “boa forma” da Gestalt.

Este fato valida, em tese, o segundo postulado (retorno as fontes actusticas
vivas), que se opde a musica eletronica. A expressdo “fontes acusticas vivas”
— i.e., “fontes actsticas reais, nas quais se faz sentir a presenca do ser vivo”
(Schaeffer 1957a: xi) —, implica dois fatores: que as fontes devem ser acusticas,
ou seja, nao eletronicas, e que no resultado sonoro, deve transparecer um gesto.
De acordo com Schaeffer (1957a: xii) “mesmo fazendo abstracio do elemento
causal, para serem aceitaveis pelo ouvido, os objetos sonoros deverao guardar,
em geral, dois caracteres essenciais: serem dissimétricos e relativamente hetero-

géneos”.2

O terceiro postulado (pesquisar uma linguagem) mostra o carater mais qui-
mérico da abordagem schaefferiana, que é a tentativa de encontrar relagoes mu-
sicais objetivas proprias da musica concreta, portanto, diferentes da musica tra-

dicional, estabelecendo uma via de expressao do compositor ao ouvinte.

Este terceiro postulado é condicionado pelos dois precedentes, mas vai
mais longe. Os dois precedentes se limitam a demandar a delimitagdo de
um dominio de estruturas musicais ao mesmo tempo possiveis aos apa-
relhos e favoraveis ao ouvido. Essas estruturas poderiam, a seguir, ser

agrupadas em func¢ao de suas proprias caracteristicas e dar lugar a cons-

2 Na tipologia, Schaeffer manterd esta premissa considerando que os sons homogéneos —
i.e., os sons que nao apresentam nem um tipo de variacdo em toda sua extensao — nao sao

potencialmente musicais.



2.2. Iniciagao & miusica concreta 48

trucoes de carater “objetivo”. Nao se exclui que tais construgoes tenham
certo interesse e cheguem, gragas a intuicao dos pesquisadores, dizer algo
ao ouvido.

Mas, é importante afirmar uma ambigdo mais vasta, que é obrigar
estas estruturas novas a realizarem uma comunicacao entre aquele que as

agencia e aquele que as percebe. (Schaeffer 1957a: xii)

A primeira regra do método propriamente dito é “aprender um novo solfejo”.
A palavra solfejo é empregada aqui, primeiramente, no sentido de um estudo
pratico de percepcao. As nocgoes tedricas relativas ao solfejo tradicional devem
ser, segundo o autor, abandonadas, e o pesquisador “devera familiarizar-se com

outras nogoes e outros vocabulos” (Schaeffer 1957a: xiii).

O novo solfejo busca preencher a lacuna que apresenta o solfejo tradicio-
nal diante do novo material sonoro e das descobertas no campo da percepcao,
propiciadas pelos meios de gravacao e os processos eletroactusticos. De acordo
com Schaeffer, o enfoque deste solfejo nao é dado as técnicas de utilizacao das

maquinas, mas, sim, ao estudo do resultado sonoro.

E importante efetivamente precisar que nio se trata, em caso algum,
de uma aprendizagem cientifica: eletronica ou eletroacustica. Se buscara
escutar um potenciémetro ou um filtro como se escuta uma soprano ou
uma clarineta. Pode ser 1util saber como é feito o aparelho e mais ainda
saber servir-se dele, mas o UNICO NECESSARIO ¢ saber escutar [grifo
do autor|. (Schaeffer 1957a: xiii)

A segunda regra, “criar objetos sonoros”, se refere & producao do material
sonoro inicial, feito a partir da experimentacao sonora actustica e, em seguida,
gravado. Este material servira, entao, de base para outras experimentagoes com
0s processos eletroacisticos. A proposta desta regra difere um pouco do pro-

cedimento da miusica concreta em seus primeiros ensaios. Em “Introduction...”,
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Schaeffer define a musica concreta da seguinte maneira: “chamamos nossa mu-
sica de ‘concreta’ porque ela é constituida a partir de elementos preezistentes,
tomados de empréstimo de qualquer material sonoro, seja ele ruido ou misica
habitual” [grifos meus| (Schaeffer 1950: 50). Na abordagem de 1957, ha uma
preocupacao maior com a fase da producao sonora: “Dize-me os objetos sonoros

que crias, eu te direi as obras que faras” (Schaeffer 1957a: xiv).

A terceira regra diz respeito & necessidade de dominar os processos eletro-
aclisticos na pesquisa da misica concreta. O enunciado dessa regra, “aprender
processos, ou seja, manipular aparelhos que nao sao instrumentos de miisica”,
marca a diferenca do procedimento da miusica concreta em relacao ao da miisica

tradicional.

[...] o paradoxo do estudio é uma inversao diametral entre a notacao e
o instrumento no sentido da musica tradicional. Assim como a abstracao
da nota é substituida pela criagdo concreta do objeto sonoro, da mesma
forma o instrumento de musica (realizagdo concreta na musica tradicional)
é substituido pelos aparelhos eletroaciisticos, encarregados das operacoes
de abstracdo. Em outras palavras, eles efetuam sobre os sinais, que nao sao
grafados, as transformagOes que uma partitura indicaria: transposicoes,

modulagao, justaposi¢ao, nuances, etc... (Schaeffer 1957a: xiv)

A quarta regra diz: “antes de conceber obras, realizar estudos”. Essa regra
previne os pesquisadores da critica feita por Schaeffer aos seus contemporaneos
que buscam, assim como ele, uma nova musica, mas acabam criando inovacoes
estéticas e nao efetivamente uma nova linguagem musical. Este estudos sao,
segundo o autor, similares as disciplinas de instrumento, de composicao e de

orquestracao da musica tradicional.

Por fim, a quinta regra, “o trabalho e o tempo”, leva em consideracao que
o iniciante na miasica concreta necessitaria de um longo periodo de pesquisa

para comecar efetivamente a compor obras de musica concreta. Este deveria
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passar pelas outras regras do método, que podem ser consideradas etapas de um
aprendizado. De acordo com Schaeffer, “seria necessario, no minimo, um ano
de solfejo, um ano de objetos sonoros, um ano de manipulagao, antes do menor

ensaio de composi¢ao” (Schaeffer 1957a: xv).

Vers une musique expérimentale apresenta, entao, duas visoes contraditorias

b

entre os textos de Schaeffer. Na de 1953, em “Vers une musique...”, o autor
busca agrupar as tendéncias da época sob o rétulo de musica experimental. A
pratica da miisica concreta, que, & época, estava ligada aos primeiros ensaios na
RTF, ja havia sido abandonada em “Adieux a la musique concréte” (Schaeffer
1952a: 195-99), e o autor tratava sua tendéncia estética como mais uma dentre
as outras. Por outro lado, na perspectiva de 1957, em “Lettre...”, Schaeffer tenta

reformular uma abordagem propria. O termo “musica concreta” é retomado

numa tentativa de redefini-lo com um carater de pesquisa.



CAPITULO 3

ALGUNS CONCEITOS E REVISOES

Muito mais prozimo do que todas as sensacoes estio, para nds, as proprias
coisas. Quvimos em casa a porta bater e nunca ouvimos as sensacgoes acusticas
ou mesmo 0s meros ruidos. Para ouvir wm mero ruido, temos de deizar as
coisas, afastar o ouvido de as ouvir, isto é, ouvir abstratamente. (Heidegger

1950 :19)

O segundo Livro do Traité, “Entendre”; define quatro fungoes de escuta, que
permearao toda a obra. Neste capitulo, exponho as quatro funcoes propostas por
Schaeffer, bem como as quatro tendéncias da percepcao que derivam do estudo
destas fun¢oes. Em seguida, abordo alguns conceitos fundamentais na pesquisa
do autor, como as nocoes de objeto sonoro, objeto musical e escuta reduzida,

numa perspectiva diacronica.

3.1 Funcoes e tendéncias da escuta

Segundo o Diciondrio da lingua portuguesa (Houaiss 2001), ouvir é “perceber
(som, palavra) pelo sentido da audi¢ao”, enquanto escutar é “estar consciente do
que se esta ouvindo; ficar atento para ouvir; dar atencao a”. Em francés, o verbo

entendre, geralmente usado no sentido de “escutar”, assume varios significados,

o1
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entre eles ouvir, entender, compreender. Baseado no Dictionnaire de la langue
francaise de Paul-Emile Littré (1877), Schaeffer propde quatro definicdes que

realcam os diferentes significados:

1- Escutar |écouter| é prestar ouvidos a, interessar-se por. Eu me dirijo
ativamente a alguém ou alguma coisa que me é descrita ou indicada por

um Som.

2- Ouwvir [ouir] é perceber pelo ouvido. Em contraposigao a escutar, que
corresponde & atitude mais ativa: o que eu ouco é o que me é dado na

percepcao.

3- De entender |entendre|, reteremos o sentido etimologico: “ter a inten-

¢ao”. O que eu entendo, o que se manifesta, ¢ funcdo dessa intencao.

4- Compreender [comprendre|, tomar consigo, mantém uma dupla relagao
com escutar e entender. Eu compreendo o que visei em minha escuta,
gragas ao que escolhi escutar. Mas, reciprocamente, o que ji compreendi

dirige minha escuta, informa o que entendo. (Schaeffer 1966: 104)

3.1.1 Quatro funcoes da escuta

Com o objetivo de descrever as funcoes especificas da escuta no que ele
chama de “circuito da comunicagao” sonora, da emissao a recepc¢ao (incluindo
suas caracteristicas psicofisicas e psicologicas), Schaeffer dispoe as quatro fungoes

da escuta numa tabela esquemética (figura 3.1, pagina 53).

A tabela é lida de maneira circular em sentido horéario. Todavia, nem este
circuito acontece necessariamente em ordem cronoldgica, nem as fungoes sao

independentes. Trata-se de uma maneira de descrever as diferentes atividades
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4 1
Compreender Escutar
3 2
Entender Ouvir

Figura 3.1: Circuito da comunicagao

(Schaeffer 1966: 113)

da escuta. Esta tabela servird de base para varias outras tabelas utilizadas em
Trasité, sobretudo na andlise das correlagoes entre linguagem e misica, e entre o

sistema musical convencional e o sistema experimental, proposto pelo autor.!

Para explicar o circuito da comunicacao, Schaeffer utiliza dois pares de con-
ceitos: abstrato/concreto e objetivo/subjetivo. O termo concreto, neste caso, é
utilizado por Schaeffer para se referir as percepcoes das potencialidades do pro-
prio som (ouvir) ou as referéncias causais contidas no evento sonoro (escutar).
No segundo caso, o som é tratado como indice, quer dizer, é ligado a fonte sonora,
por exemplo quando “escutamos” um piano. O termo abstrato se refere a escuta
pela qual abstraimos certos aspectos do som (entender) ou as abstrac¢oes de uma
linguagem qualquer na qual o som é um signo (compreender). O signo vai além
do som em si, d4 um sentido ao som, por exemplo, quando “compreendemos”

uma terca menor.

A percepcgao objetiva é voltada para o objeto percebido, que emerge num
plano coletivo, e por isso ¢ chamada também de percepcao intersubjetiva. Se-
gundo Schaeffer “existem signos (sonoros, musicais) de referéncia (setor 4) e
técnicas de emissdo de sons (setor 1) proprias a uma civilizagdo dada e, por-

tanto, objetivamente presentes em um determinado contexto sociologico e cul-

! Michel Chion recapitula 12 tabelas apresentadas no Traité, as quais sdo fundamentadas
nas quatro fungoes da escuta (Chion 1983: 28). Uma tabela das quatro fungoes ilustra a capa

de Traité (cf. Schaeffer 1966: 116).
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tural” (Schaeffer 1966: 119). Na percepgao subjetiva, o foco esta na atividade
da consciéncia do sujeito que percebe. As observacoes dependerao estreitamente
e individualmente dos observadores (Schaeffer 1966: 119). O som se apresenta
a nos, entao, das seguintes maneiras: (1) como indice; (2) como virtualidades
de percepcao; (3) como percepgoes qualificadas; (4) como signo (figura 3.2, pa-

gina 55).

Chion (1983) sintetiza o esquema proposto por Schaeffer:

No setor 1 — Escutar é prestar ouvidos a alguém ou a alguma coisa; é, por
intermédio do som, visar a fonte, ao evento, & causa; é tratar o som como

indice dessa fonte, desse evento (Concreto-Objetivo).

No setor 2 — Quwir é perceber pelo ouvido, é ser atingido pelos sons, é o
nivel mais bruto, o mais elementar da percepcao; se “ouvem” entao, passi-
vamente, muitas coisas que nao se buscam nem escutar nem compreender

(Concreto-Subjetivo).

No setor 3 — Entender é, segundo a etimologia, manifestar uma intencao
de escuta, é selecionar, no que se ouve, 0 que nos interessa mais par-
ticularmente para, entdo, operar uma “qualificacdo” do que se entende

(Abstrato/Subjetivo).

No setor 4 — Compreender é extrair um sentido, um valor, tratando o som
como um signo que remete a esse sentido, em funcao de uma linguagem,

de um codigo (escuta seméntica; Abstrato/Objetivo). (Chion 1983: 25)
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4. COMPREENDER 1. ESCUTAR
— para mim: signos — para mim: indices
— diante de mim: valores — diante de mim: eventos j ol
(sentido-linguagem) exteriores (agente-
instrumento) objetivos
Emergéncia de um contetdo
do som e referéncia a, Emissdo do som
comparacdo com, nogdes
extra-sonoras
3. ENTENDER 2. OUVIR
— para mim: percepg¢oes — para mim: percepgoes
qualificadas brutas, esbocos do objeto
2e3
— diante de mim: objeto — diante de mim: objeto o
] subjetivos
sonoro qualificado sonoro bruto
Selecédo de certos aspectos | Recepcédo do som
particulares do som

3 e 4: abstratos

1 e 2: concretos

Figura 3.2: Tabela de fungoes da escuta

(Schaeffer 1966: 116)
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3.1.2 Tendéncias da escuta

Apos a classificacao das funcoes da escuta, Schaeffer analisa quatro tendén-
cias da percep¢ao auditiva: natural, cultural, comum (banale) e especializada
ou perita (praticienne). Segundo o autor, “por escuta natural, quero descrever
a tendéncia prioritaria e primitiva de servir-se do som para obter informacoes
sobre um evento” (Schaeffer 1966: 120). Ela é dita natural por ser comum a toda
a humanidade e também a certos animais. Para Schaeffer, portanto, a escuta
natural esta diretamente ligada a percepcao concreta, ou seja, ao lado direito
da tabela, pois, partindo do setor 2 (ouvir), passamos para o setor 1, “escu-
tando” o evento, o som como indice. Por outro lado, a escuta cultural pressupoe
um condicionamento por determinado contexto social. Schaeffer identifica essa
tendéncia quando a percepcao esta voltada para o significado na comunicacao so-
nora, quando o som é um signo: “nés nos desviamos deliberadamente do evento
sonoro e das circunstancias relativas a sua emissao para nos fixarmos em sua
mensagemn, sua significagdo, nos valores dos quais o som é portador” (Schaeffer
1966: 121). A escuta cultural corresponde ao carater abstrato das fungoes da

escuta, isto é, ao lado esquerdo da tabela.

As tendéncias do par comum /perita, diferentemente do natural/cultural, nao
sao opostas nem complementares em relacao a tabela das funcgoes, quer dizer,
nao ocupam um lado determinado na tabela. A escuta comum é descrita por
Schaeffer como a tendéncia mais intuitiva da percepcio. E caracterizada por
voltar-se aos eventos e as significagoes. Ja, na escuta perita, faz-se uma escolha,
consciente ou condicionada, daquilo que se deseja escutar, por meio de um sis-
tema de significagoes bem determinadas. O autor nao se refere a escuta perita
como sendo ligada a uma funcao especifica, mas, sim, como sendo especializada
em um percurso caracteristico dentro das fungdes. Assim, percebemos (medi-
ante uma intencdo de escuta) ou recusamos certos aspectos dos sons. Schaeffer

distingue em seguida alguns casos especificos de escuta perita:
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O especialista em fonética esquece o sentido das palavras para escutar
somente seus elementos fonéticos; o0 médico s6 se serve do “33, 33...” para
deduzir o estado dos pulmoes de seu paciente; o misico se desinteressa
da equacao das cordas vibrantes para pensar somente na qualidade da
afinacao de suas notas. O acustico por sua vez, armado de seu Sona-
Graph,? ocupa-se do som, esquecendo-se, como os outros, do que nao lhe
concerne: o sentido da palavra, a entonacao, o refinamento instrumental.
Ele nao esta atento senao ao objeto proprio de sua atividade de fisico: as
caracteristicas mensuréveis do som (freqiiéncia, amplitude, transitorios,

etc.). (Schaeffer 1966: 123)

3.2 Objeto sonoro e objeto musical

A nocao de objeto sonoro é central na abordagem de Pierre Schaeffer. Desde
os primeiros escritos sobre suas pesquisas sonoras, Schaeffer utiliza essa expres-
sao. No decorrer de seu trabalho, ela vai assumindo um significado mais preciso.
No presente topico, analiso o significado de ocorréncias desta expressao em tex-
tos de duas fases distintas da pesquisa de Schaeffer, comparando-a com a noc¢ao
de objeto musical. Comeco por dois textos de 1952: o artigo “L’objet musical”
(Schaeffer 1952d) e “L’expérience concréte en musique” (Schaeffer 1952¢), que,
juntamente com “Introduction a la musique concréte”, de 1950, constituem os pri-
meiros escritos publicados de Schaeffer como critico de seu proprio trabalho em
miusica concreta. Depois, passo ao Traité des objets musicaux (Schaeffer 1966),
no qual o autor fundamenta o conceito de objeto sonoro na Fenomenologia e na

Gestalttheorie.

2 Aparelho americano que fornece um diagrama dos sons, denominado, por comodidade,

“sonograma”. (N.A.)



3.2. Objeto sonoro e objeto musical 58

3.2.1 Objeto sonoro/musical em “I.’expérience...”

(1952)

O artigo “L’objet musical” (Schaeffer 1952d) foi publicado primeiramente em
La revue musical. O resumo desse artigo na revista comeca com o seguinte

paragrafo:

O capitulo que publicamos aqui sob o titulo L’objet musical foi extraido de
L’expérience concréte en musique, obra de Pierre Schaeffer que aparecera

em breve nas Edi¢oes du Seuil. (Schaeffer 1952d: 65)

No mesmo ano, a mesma editora publica A la recherche d’une musique con-

créte (Schaeffer 1952a), compreendendo:

[ — “Premier journal de la musique concréte” (Primeiro diario da musica

concreta), 1948-49;

IT — “Deuxiéme journal de la musique concréte” (Segundo diario da musica

concreta), 1950-51;

IIT — “L’expérience concréte en musique” (A experiéncia concreta em mi-

sica), 1952;

IV — “Esquisse d’un solfége concret” (Esboco de um solfejo concreto), sem

referéncia de data.

)

O resumo acima sugere a importancia de “L’expérience...” mna publicacao.

Por essa razao, considero esta parte do livro uma entidade independente.

No artigo “L’objet musical”, Schaeffer utiliza as expressoes “objeto musi-

cal” e “objeto sonoro” de maneira intuitiva, sem defini-las precisamente. Em
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“L’expérience...” (Schaeffer 1952¢), o texto de “L’objet musical” aparece como
um capitulo. Nessa publicagao, no entanto, foram feitas diversas revisoes, sobre-
tudo no que diz respeito as duas expressoes. Se tomarmos entao, como referéncia,
“L’expérience...” (nao s6 o capitulo “L’objet musical”, mas também o restante
do texto), vamos observar que os conceitos de objeto musical e de objeto sonoro

sao utilizados de maneira diferenciada.

Nos textos de 1952, objeto musical é tratado como o objeto da linguagem
estabelecida entre o compositor e o ouvinte. Essa linguagem, que é musical,
é sempre regida pelo fendmeno da dominante, por meio de uma melodia que
descreve um caminho com relagoes harmonicas em uma tonalidade estabelecida
(Schaeffer 1952¢: 126-27). O objeto musical ¢ abordado, entao, como o veiculo
da comunicacao entre alguém que se expressa por seu intermédio e alguém que

é sensivel g ele. I o “porta-voz” da linguagem musical.

O objeto sonoro, diferentemente do musical, nao se relaciona com a lin-
guagem da musica em seu sentido tradicional. Schaeffer ressalta que a misica
tradicional — e mesmo a musica contemporanea, representada e polarizada por
Stravinsky e Schénberg, com suas abordagens distintas do material musical —,?
estd limitada pelos meios de “fazer musica” e “escrever misica”, pelos simbolos
da notagao e da execucao; ou seja, pelos valores preconcebidos da misica tra-
dicional. Schaeffer considera um erro acreditar na possibilidade de uma série
realmente “atonal” o ouvinte da misica dodecafonica nao conseguiria abando-
nar as relacoes tradicionais, porque essa miusica utiliza um material musical no
qual a dominante se encarnou, condicionando a escuta por varios séculos. Por

outro lado, se a série fosse empregada de forma sistematicamente rigorosa, nao

3 Na visdo de Schaeffer, “stravinskystas”, apesar de se voltarem para a matéria da musica,
privilegiando uma abordagem, em principio, concreta, recorrem ainda aos instrumentos da
orquestra e as relagdes tonais ou politonais; “schoenberguianos” recorrem a esquemas a priori
cada vez mais abstratos, que revertem as relagoes da musica tradicional pelo uso da nota

(Schaeffer 1952c: 128-29).
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seria mais questao de escutar misica no seu sentido tradicional, mas, sim, “obje-
tos sonoros constituidos por combinagoes de doze sons” (Schaeffer 1952¢: 131).
Nessa perspectiva, Schaeffer considera que a musica dodecafonica traz o mesmo
ensinamento da musica concreta, com a diferenca de que “ela é feita com ins-
trumentos e signos musicais, enquanto a miusica concreta, em principio, é feita
com ruidos e signos plasticos” (Schaeffer 1952¢: 131). Por esse motivo, so faria
sentido falar de atonalismo em musica concreta. A partir dai, apresenta-se o

“procedimento concreto” como rompimento com a linguagem musical.

Para Schaeffer, o carater objetivo da miisica s6 se tornou apreciavel gracgas a
possibilidade de gravagao. A gravagao possibilitou nao sé o estudo da misica —
do objeto musical — como objeto de um conhecimento essencialmente musical
(i.e., independente da psicologia complexa do concerto), mas também o estudo

do som em si, ou seja, do objeto sonoro:

Este desconhecimento da nogdo de objeto sonoro se explica, enfim, por
razOes praticas. Até uma época muito vizinha a nossa, o objeto sonoro,
evanescente, ligado ao desenrolar de um tempo irreversivel e ndo recupera-
vel, se apresentava como uma manifestacdo humana, muito mais que como

um fato objetivo. (Schaeffer 1952c: 144)

Outra caracteristica do objeto sonoro nos textos de 1952 é que ele nao se li-
mita aos sons ditos musicais (i.e., sons de altura definida), mas abrange também
os ruidos. Uma das principais preocupacoes de Schaeffer desde o primeiro diario
da miusica concreta, contudo, é a dissociacao dos sons de seu carater dramatico
(vide § 1.1, pagina 5), da “linguagem das coisas” (cf. Schaeffer 1941), que era
a da musica concreta entao. Através de processos eletroacusticos, como a mo-
dulacao dinamica e a técnica do sillon fermé, que permite a repeticao de um
pequeno fragmento gravado, Schaeffer transformava sons de carater dramatico,
como os sons de uma locomotiva, em objetos sonoros, aos quais denominava

“sons concretos” (cf. Schaeffer 1950: 39).



3.2. Objeto sonoro e objeto musical 61

A limitacdo da musica aos sons passiveis de notacdo, executéaveis, que
se chamam, sem razao, naturais, porque sao os resultados de uma lute-
ria preciosa, tem por conseqiiéncia a edificacao de toda obra musical a
partir de estruturas ou arquétipos, que nos pareceram ser até agora os
Unicos “musicaveis”. Ocorreria algo semelhante se os matemaéticos, nao
tendo descoberto o niimero irracional, utilizassem, em sua incapacidade
para resolver a quadratura do circulo, somente numeros algébricos. A ma-
tematica inteira estaria bloqueada. Funcoes e teorias, sistemas e solucgoes,
tudo ficaria reduzido & incapacidade de empregar outra coisa sendo nu-
meros de um certo tipo. Assim como os analistas tém aberto caminho
para construcoes inteiramente novas pela introdugdo — bastante escan-
dalosa para os seus contemporaneos — de ntuneros imaginarios (ou seja,
recorrendo a um simbolismo mais absurdo, matematicamente, que os sons
concretos, musicalmente), do mesmo modo, a nogao de “nota complexa”

abre o campo para um dominio musical muito mais vasto do que aquele

da nota dita pura. (Schaeffer 1952c: 146)

E interessante notar que, aqui, o objeto sonoro emerge por meios operacio-
nais. Isto é, Schaeffer acredita ser pelo procedimento concreto — que tem como
ferramentas os processos eletroactusticos — que se chega ao objeto sonoro em si,

independente de relagoes musicais tonais ou dramaticas:

O elemento novo é duplo. [...] De um lado os instrumentos de que dispo-
mos nos dao acesso a uma infinidade de sons novos, que nao sao nem sons
musicais no sentido classico nem ruidos, isto é, eles nao se relacionam nem
com o fendmeno musical puro nem com o fenémeno dramatico, sons estes
que se apresentam indiscutivelmente como seres sonoros, preenchendo todo
o espaco — todo o abismo, poder-se-ia dizer — entre o explicitamente mu-
sical e explicitamente dramético. (Como nao dizer entao “objeto sonoro”?)
Por outro lado, estes mesmos instrumentos, separando o fenémeno sonoro
de seu carater fugaz, nos permitem conservar, reproduzir, e fazer coincidir

indefinidamente com ela mesma uma misica cristalizada, com todas as
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caracteristicas de sua execucao, onde projeto e realizacao, espirito e maté-
ria estao integrados. Este disco ou esta fita, em sua totalidade, como nao
admitir que eles contenham, materializado, o “objeto musical”? (Schaeffer

1952c: 145)

No artigo “I’objet musical” (Schaeffer 1952d: 68), no lugar do termo “objeto
sonoro” da citacao acima, temos “objeto musical”, e a tultima frase ¢ reformulada
da seguinte maneira: “Este disco ou esta fita, em sua totalidade, como nao lhes
podemos dar, também, o nome de objeto?”. Esta revisao esta ligada a nocgao
de “poesia musical”. Em “Introduction...”; Schaeffer (1950: 50) imagina que a
musica concreta pode constituir uma linguagem diferente daquela da miisica
tradicional. Ele compara o relacionamento entres essas duas linguagens com
o existente entre prosa e poesia. Por um lado, a musica tradicional articula
notas musicais (assim como a prosa articula palavras) dentro de um discurso
formado pela evolugao linear de valores abstraidos destas notas (ou das palavras
na prosa); por outro lado, a musica concreta apresenta sons ndo convencionais
e/ou de maneira nao convencional (assim como a poesia o faz com as palavras).
Dessa forma, nao ha uma abstracao imediata de um contexto, e a atencao se
volta para o som em si, ou seja, para o “objeto sonoro”, expressao ja usada com
esse sentido no texto de 1950. Em “L’exprérience...”, com relacao a essa poesia
musical, Schaeffer (1952c¢: 160-61) trata o elemento dessa nova linguagem, que
nao é percebido nem como ruido nem como som musical no sentido tradicional,

como objeto musical.

Ainda em “L’objet musical”, Schaeffer vislumbra uma possivel fundamentacao
de sua pesquisa experimental na Gestalttheorie (teoria das formas) e da Feno-
menologia. Segundo ele, uma simples melodia, como a da figura 3.3 (pagina 63),
estabelece para o ouvinte uma relacao de simetria, e, essa relagao, ele a considera

claramente explicada pelas leis da Gestalt e nao por regras da harmonia.
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Figura 3.3: Pequena melodia ilustrando a Gestalttheorie

(Schaeffer 1952a: 102)

As partes variadas sao duas formas simétricas em relacdo a nota ré. Essa
simetria é percebida como tal e, segundo Schaeffer, por isso mesmo, o ouvinte a

prefere e, conseqiientemente, o compositor a utiliza.

3.2.2 O objeto sonoro no Traité (1966)

Depois de quinze anos de elaboracao, Schaeffer consagra ao estudo dos obje-
tos musicais, o Traité, sua obra mais representativa. Uma das principais influén-
cias ¢ a da Fenomenologia de Husserl, que foi adequada para justificar alguns
aspectos da nocdo de objeto sonoro. Além da Fenomenologia e da Gestalt,

Schaeffer se inspira também na Lingiiistica, na Antropologia, na Cibernética.

Escolhemos entre as ferramentas intelectuais que outros passaram suas
vidas a forjar, aquelas que sao adaptadas as nossas necessidades.

Durante anos, portanto, noés fizemos freqiilentemente fenomenologia
sem o saber, o que é melhor, afinal, do que falar de fenomenologia sem
pratici-la. Foi somente depois que reconhecemos, delimitadas por Edmund
Husserl, com uma exigéncia herdica de precisao & qual estamos longe de
pretender, uma concepcao de objeto que nossa pesquisa postulava. De
tudo isso, apresentaremos aqui [no Livro IV do Traité], de forma bastante

resumida, aquilo que nos parece necessario para situar o que entendemos
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por objeto sonoro em um sentido mais restrito. (Schaeffer 1966: 262)

O objeto sonoro ¢é definido no Traité em trés ocasioes.* No Livro I, o autor
explica o que o objeto sonoro nao é. No Livro II, ele esboga a nogao de escuta
reduzida, definindo o objeto sonoro como resultante de uma intencao de escuta.
Finalmente, no Livro IV, sob a égide da Fenomenologia de Husserl, Schaeffer
sistematiza o conceito de escuta reduzida, e o objeto sonoro aparece como seu

correlato.

Com caréter introdutorio, o Livro I esclarece possiveis confusoes. Schaeffer
define por negacio, apos explicar a experiéncia acusmética,” o melhor meio para
a revelacao do objeto sonoro. “O objeto sonoro nao é o instrumento que o tocou”
(Schaeffer 1966: 95). Instrumento, nesse caso, é sin6bnimo de corpo sonoro,
designando a fonte da qual origina-se o som — e.g., um piano, um carro. O objeto
sonoro nao é um fragmento gravado (Schaeffer 1966: 95). Quando esse fragmento
é reproduzido fielmente (quando a gravagao de uma fita magnética é reproduzida
na mesma velocidade em que foi gravada), esse fragmento se parece tanto com o

objeto sonoro que podemos imaginar que o captamos na fita (Schaeffer e Reibel

4 Além de uma primeira definicio em nota de rodapé, na preliminar do Traité: “Por objeto
sonoro designamos aqui o som em si, considerado em sua natureza somora, € ndao o objeto
material (instrumento ou dispositivo qualquer) do qual ele provém” (Schaeffer 1966: 23).

5 Em 1955, Jérome Peignot usou a palavra acusmética em uma emissido radiofonica para
designar a situagdo em que o ouvinte escuta a musica concreta, isto €, quando nao se vé as
fontes sonoras, assim como pelo radio, pelo toca-discos ou pelo telefone. No proprio texto
dessa emissdo (cf. Chion e Delalande orgs. 1986: 107), Peignot explica a analogia que faz
com os acusmaticos: “discipulos de Pitagoras, que durante cinco anos escutavam o seu mestre
dissimulado por detrds de uma cortina, observando o mais rigoroso siléncio”. Em Traité,
Schaeffer aproveita o carater inicidtico do termo para denominar o campo de estudo que
inaugurava, o qual buscava uma nova maneira de escutar os sons a partir das novas situacoes
de escuta, proporcionadas pelos meios de gravagdo. Em 1959, Schaeffer chegou a anunciar
em La revue musicale (Schaeffer org. 1959) a futura publicagdo de Traité sob o titulo de

Acousmatique, ou Traité des objets musicauz.
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1967, § 73.4). Todavia, reproduzida em diferentes velocidades ou ao inverso, a
fita, assim como um instrumento, d4 origem a objetos sonoros diversos. O objeto
sonoro também nao é um “estado de alma” (Schaeffer 1966: 97). Ele transcende

as variacoes de sensibilidade e atengao subjetivas.

No Livro II, Schaeffer delimita quatro funcoes e quatro tendéncias da escuta.
O objeto sonoro emerge nas fungdes “ouvir/entender”, enquanto o objeto musical,
inserido em uma linguagem, se enquadra na funcao “compreender”. O objeto
musical ¢ o elemento de uma escuta cultural, enquanto o objeto sonoro é o
correlato de uma escuta especializada (vide § 3.1, pagina 51). Em uma escuta
comum, a atengao pode voltar-se para o som como indice ou como signo: o som
¢ um “objeto bruto”, em potencial. Visando sua proveniéncia, o som é indice;
visando um sentido, o som ¢ signo; “abandonando-se a proveniéncia e o sentido,

percebe-se o objeto sonoro” |grifo do autor| (Schaeffer 1966: 155).

No Livro IV, Schaeffer se apropria de nocoes da Fenomenologia de Husserl
para embasar a nova abordagem do objeto sonoro. A Fenomenologia estuda os
fenomenos tais como aparecem na percepcao. O método fenomenolégico pro-
poe uma volta as coisas mesmas através do descondicionamento da percepcao
natural (cf. Husserl 1913) e pelo estudo do objeto intencional, com o obje-
tivo de chegar as intuigoes das esséncias das coisas (vide citagao abaixo). Do
mesmo modo, Schaeffer propoe um método de analise do objeto sonoro medi-
ante o descondicionamento da escuta natural, para chegar & sua esséncia, e, a
partir dai, possibilitar a construgao de um sistema musical mais abrangente que
o da musica tradicional. Desta forma, ele toma o objeto sonoro como um dado
fenomenologico. Tomando como referéncia o Livro IV do Traité, veremos de
que maneira Schaeffer vai inserindo as suas concepc¢oes dentro desta abordagem

fenomenologica.

A primeira inser¢ao do pensamento de Schaeffer na Fenomenologia de Hus-

serl ¢ o reconhecimento do carater transcendente do objeto de anélise. Para
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Husserl, a percepcao nao coincide com a coisa percebida, “mesmo que tenham
uma relacado em sua esséncia, nao formam por necessidade de principio uma
unidade e uma ligacao real e de forma eidética” (Husserl 1913: 131). Husserl
diferencia o objeto da representacao, imanente, que é o contetido da consciéncia,
e 0 objeto transcendente ou real, que é o objeto do mundo exterior ou empirico.
Para ilustrar essa idéia, Schaeffer cita uma passagem bastante conhecida das

Idées directrices pour une phénoménologie (Husserl 1913):

Partamos de um exemplo. Eu vejo continuamente esta mesa; eu dou a
volta em torno dela e mudo constantemente minha posicao no espago; eu
tenho sempre consciéncia da existéncia corporal de uma tnica e mesma
mesa, sempre a mesa que, em si, continua imutével. Ora, a percepcao
da mesa nao para de variar; trata-se de uma série continua de percepcoes
cambiantes. Fecho os olhos. Por meus outros sentidos eu nao tenho relacao
com a mesa. Eu ndo tenho mais nenhuma percepcao dela. Abro os olhos
e a percepcao reaparece de novo. A percep¢ao? Sejamos mais exatos. Re-
aparecendo, ela ndo é de modo algum individualmente idéntica. Somente
a mesa é a mesma: eu tomo consciéncia de sua identidade na consciéncia
sintética que liga a nova percepcdo a lembranca. A coisa percebida pode
existir, sem ser percebida, sem mesmo que eu tenha dela esta conscién-
cia simplesmente potencial [...]° ela pode existir sem mudar. Quanto &
percepcao em si, ela é o que é, arrastada no fluxo incessante da consci-
éncia e sempre flutuante: o agora da percepcao nao para de converter-se
em uma nova consciéncia que se encadeia com a precedente, a conscién-
cia do mal-acaba-de-passar [...];" ao mesmo tempo, se ilumina um novo
agora. Nao s6 a coisa percebida em geral, mas toda parte, toda fase, todo
momento que sobrevém & coisa, sdo, por razoes sempre idénticas, necessa-

riamente transcendentes a percepcao [...].8 A cor da coisa vista nao pode,

6 Corte do autor.
7 Corte do autor.

8 Corte meu.
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por principio, ser um momento real da consciéncia da cor; ela aparece; mas
enquanto ela aparece, é possivel e necessdrio que ao longo da experiéncia
que a legitima, a aparéncia nao pare de mudar. A mesma cor aparece em
um diverso continuo de esbogos de cor [...].” A mesma analise vale para
cada qualidade sensivel e para cada forma espacial. Uma tinica e mesma
forma (dada corporalmente como idéntica) me aparece sempre de novo de
uma outra maneira em esbogos de formas sempre outras. (Husserl apud

Schaeffer 1966: 263-64)'°

Gracas a nossa capacidade de sintese, temos consciéncia, através desta mul-
tiplicidade de fendmenos, de um tinico objeto, isto é, apreendemos sua esséncia.
Além do carater transcendente do objeto em relacdo aos diversos momentos
da percepcao individual, este objeto, dentro da atitude fenomenologica, tam-
bém transcende a experiéncia individual subjetiva. Com efeito, reconhecemos o
mesmo objeto na perspectiva de outrem, ou seja, temos uma percepgao inter-

subjetiva.

Se me dirijo a uma montanha, & medida que me aproximo, ela me
parece a mesma através da multiplicidade dos meus pontos de vista; mas
eu admito também que o companheiro que caminha ao meu lado se dirige
a mesma montanha, ainda que eu tenha razoes para pensar que ele tenha

dela uma visao diferente da minha. (Schaeffer 1966: 264-65)

Assim, para Schaeffer, ha uma separacao entre percepcao e objeto, este nao
sendo considerado totalmente subjetivo. E uma posicio balanceada entre o “rea-
lismo objetivista”, para o qual o mundo existe independentemente da percepcao
humana, e o “psicologismo”, que considera os estimulos fisicos objetivos direta-

mente ligados as percepgoes subjetivas (Schaeffer 1966: 265).

9 Corte do autor.

10 Schaeffer cita a tradugao francesa de Paul Ricceur (Husserl 1913: 131-32).
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A solucao encontrada por Husserl para legitimar a Fenomenologia como ci-
éncia de rigor, ou seja, fundamentada em algo indubitavelmente evidente, foi
colocar o problema da existéncia do mundo e dos seus objetos “fora de jogo” e,
dessa forma, voltar-se para a atividade da consciéncia. Assim, a atitude natural,
isto é, a experiéncia comum de perceber sem ter consciéncia da percepcao, é
suspensa através de uma intencionalidade. A partir do momento em que temos
consciéncia da percepgao de algo, temos uma intencao e um objeto intencional.
A suspensdo da atitude natural é dado o nome de epokhé, transliteracao da
palavra grega £moyr, “suspensao, interrupgao, cessacao”’; em seu sentido filoso-
fico, usado sobretudo pelos céticos, “suspensao de julgamento, estado de divida”
(Bailly 2000)."" A epokhé fenomenolégica, ou reducao fenomenologica, coloca
“entre parénteses” o mundo objetivo, a fé ingénua no mundo exterior e real.
Schaeffer também adota esse conceito para a construgao teérica de objeto so-
noro. Nesse caso, a epokhé representa a suspensao da atitude comum da escuta,
tanto natural quanto cultural (vide § 3.1.2, pagina 56), por meio de uma intengao

de escuta.

Em La musique concréte (Schaeffer 1967), Schaeffer observa que dois sentidos
podem ser gerados quando se faz preceder a palavra “miisica” do termo “feno-
meno” (Schaeffer 1967: 34). Em sentido literario, mais usual, a musica nao se
limita a ela mesma, mas esta diretamente ligada a outras areas do conhecimento,
como a acustica, a fisiologia, a psicologia. Dessa forma, estamos acostumados
a confrontar sensagao e percepcao, tomando a sensagao como resposta a um es-
timulo fisico. Por outro lado, o termo fené6meno, como empregada por Husserl,

limita-se & percepcao em si.

1 E usual também a transliteracdo epoché. Utilizo epokhé, como o Diciondrio de filosofia
(Ferrater Mora 2001). A transliteragdo empregada, do grego antigo, aproxima-se melhor da

pronincia portuguesa.
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Tendo por base os conceitos da Fenomenologia abordados acima, Schaeffer
finalmente chega a noc¢ao de escuta reduzida. Por analogia & redugao fenomeno-
logica (epokhé), ele chama de escuta reduzida a atitude de escuta por meio da
qual escutamos um som por ele mesmo, como objeto sonoro, sem relacioné-lo
com sua proveniéncia real ou suposta, e com o sentido que ele pode trazer. Essa
atitude ou intencao de escuta é antinatural, pois vai contra os condicionamentos
da escuta cultural, natural e comum (vide § 3.1.2, pagina 56). Através da escuta
reduzida podemos chegar as qualidades proprias da percepg¢ao transcendente e

intersubjetiva do fenémeno sonoro, ou seja, ao objeto sonoro.

Além da abordagem fenomenolégica, outra caracteristica do objeto sonoro
no Traité é sua delimitacdo em uma unidade. Essa unidade, a percepcao de um
conjunto coerente, delimitado no tempo e no espaco, é explicada por Schaeffer
com referéncia a algumas nocoes da Gestalttheorie, como as de forma e estru-
tura, que foram discutidas e revisadas por ele. Schaeffer toma a concepc¢ao do

dicionario filosofico de Lalande, segundo o qual as formas sao

conjuntos, constituindo unidades auténomas, manifestando uma interde-
pendéncia interna e tendo leis proprias”. Segue-se que a maneira de ser de
cada elemento depende da estrutura do conjunto e de leis que as regem.
Nem psicologicamente, nem fisiologicamente, o elemento existe anterior-
mente ao todo [...]'"2 o conhecimento do todo e de suas leis ndo poderia
ser deduzido do conhecimento separado das partes que nele se encontram.

[grifo do autor| (Lalande apud Schaeffer 1966: 273)

Schaeffer cita o exemplo de uma melodia. Uma melodia é percebida como
um conjunto organizado, como uma forma, no sentido da Gestalt. Essa melodia
pode ser transposta sem que sua forma perca identidade. Quando as alturas

de todas as notas dessa melodia sao modificadas, mas a relacao intervalar entre

12 Corte do autor.
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elas permanece a mesma, reconhecemos a mesma melodia. Por outro lado, se
modificamos apenas uma nota, a melodia se transforma. Se isolarmos uma nota

"

sobre um fundo de siléncio, ela também serd percebida como uma forma, “ela

aparece como uma figura se destacando contra um fundo” (Schaeffer 1966: 274).

Schaeffer observa assim a relatividade dos termos forma e estrutura, uma
vez que eles dependem do grau de aten¢ao, pois, se fixarmos nossa atencao em
notas isoladas da melodia, cada nota aparecerd como uma estrutura, com uma
organizacao interna. Para o autor, “estrutura’ se refere nao somente ao conjunto
organizado, a estrutura percebida, mas também as atividades que tendem a
organizar essas percepgoes, as estruturas de percepgao. Nesse contexto, ele
abandona o termo forma para utiliza-lo somente com referéncia a forma temporal

do objeto sonoro e seu contorno dinamico, em oposicao a sua matéria.

A nocao de objeto musical ndo serd em esséncia diferente da inicial, isto
é, o elemento de uma linguagem musical. Entretanto, nos textos de 1952 o
objeto musical estd ligado & misica tradicional, enquanto que em Traité ele vai
representar os elementos da misica em um sentido mais geral. Fssa miisica
generalizada emergiria através de um elaborado método, a saber, o solfejo do

objetos musicais.



CAPITULO 4

A PESQUISA MUSICAL (1966)

A existéncia do método experimental nos faz crer que teriamos o meio para
resolver os problemas que nos inquietam; se bem que problema e método andam

desritmadamente um ao lado do outro. (Wittgenstein 1953: 222)

4.1 Entre a musica experimental e a pesquisa

fundamental

As tendéncias musicais que o GRMC (Groupe de Recherches de Musique Con-
créte) tentou sincretizar sob o nome de miusica experimental em 1953 (musique
concréte, elektronische Musik e tape music) tinham em comum a caracteristica
de utilizar recursos tecnoldgicos como meio de producao musical (vide § 2.1,
pagina 35). Com isso, a musica experimental envolveu cientistas ligados & area
tecnologica, e miisicos, em geral, compositores. As pesquisas nessa area geraram
trabalhos, principalmente pela tendéncia alema, que se baseavam na actstica

para tentar explicar o que a teoria da musica tradicional nao compreendia (no-

71
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vos timbres, novos parametros; estabelecidos pela musica experimental).! Tais
trabalhos seguiam o legado de autores como Helmholtz, que, por sua vez, dava

um carater cientifico & musica tradicional.

O rigor cientifico e os meios tecnolégicos eram uma marca da musica expe-
rimental. Schaeffer, entretanto, buscava dar outro carater as suas experiéncias
musicais. O estabelecimento do programa para a pesquisa de uma musica con-
creta ja trazia nova perspectiva, postulando “buscar uma |[noval linguagem” atra-
vés da “primazia do ouvido” (vide § 2.2, pagina 43). A partir de 1958, Schaeffer
abandona definitivamente o termo “musica concreta” (cf. Schaeffer 1966: 24) e
passa a delimitar cada vez mais um campo de pesquisa que, apesar de utilizar
recursos tecnologicos, nao o faz como meio composicional ou de pesquisa cienti-
fica, mas os utiliza como ferramentas para uma “pesquisa musical fundamental”,
isto é, o inicio de uma nova génese musical. Esta idéia nao encontrou eco nas

demais tendéncias:

[...] & musica experimental, por fim, nao significou para a maior parte dos
interessados mais que um conjunto de procedimentos técnicos e misicas
singulares, compostas além das normas da partitura e da orquestra. |[...]
Entre musicos que continuaram compositores antes de tudo, e pesquisado-
res, que sao técnicos antes de mais nada, praticamente nao hé candidatos

a uma pesquisa musical fundamental. (Schaeffer 1966: 26)

Em 1959, Schaeffer publicou dois artigos que tratavam da disting¢ao entre a
experiéncia acustica e a experiéncia musical. Em “Situation actuelle de la musi-

que expérimentale” (Schaeffer 1959a)? e em “The Interplay between Music and

L Cf. Meyer-Eppler 1955 e Stockhausen 1963.

2 Nesse texto, Schaeffer utiliza a expressdo musica experimental para designar o conjunto
de tendéncias musicais que, na realidade, ndo se unificaram. Brunet (org. 1977) publicou esse
artigo com o titulo de “Situation 59 des musiques expérimentales”. A opc¢ao da organizadora

pelo plural é significativa.
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Acoustics” (Schaeffer 1959b), ele busca distinguir esses dois campos e demonstrar

a incompatibilidade de seus métodos:

Um exame atento das diversas tentativas de pesquisa no que se refere a
miusica experimental, conduz, assim, a uma conclusao que eu estou sur-
preso de ser, até agora, o Unico a exprimir e a defender. Essa conclusao
é que no cerne do fendmeno musical caminham lado a lado dois mundos
cujas tentativas de aproximacao me parecem, em geral, ilusérias: o mundo
da experimentacao cientifica, que vai da acustica fisica & acustica fisiol6-
gica, e o mundo da experiéncia estética, que vai da producao de objetos
musicais a sua integragdo no dominio da sensibilidade musical. (Schaeffer

1959a: 14 e 1959b: 66)3

Para Schaeffer, reduzir os sons aos parametros fisicos, como se pratica em miu-
sica eletronica, nao condiz com sua pesquisa musical por dois motivos: primeiro,
porque utilizar os parametros fisicos correlativamente aos parametros musicais é,
segundo o autor, dar continuidade a abordagem tradicional, que parte, a priori,
de tais parametros. Além disso, Schaeffer observa que nao ha correspondéncia
exata entre a percepgao dos parametros musicais (altura, intensidade, duragao

e timbre) e os parametros fisicos (freqiiéncia, amplitude, tempo e espectro).

Especial atencao sera dada a esse segundo aspecto em textos posteriores.
Em “Note on Time Relationships”, Schaeffer (1960) descreve uma série de expe-
riéncias nas quais se trata a questao da diferenca entre o “tempo” mensuréavel
fisicamente e a “duracao” musical. Esse estudo, bem como a relacao dos de-

mais parametros acusticos e fisicos, compreende o tema do Livro III de Traité

(Schaeffer 1966) e de Solfege de l’objet sonore (Schaeffer e Reibel 1967).

Os estudos sobre as anamorfoses* entre a “realidade fisica” e a percepcao

3 Os topicos 6 e 7 de “Situation...” (Schaeffer 1959a: 14-15) aparecem em “The Interplay...”

(Schaeffer 1959b: 66—67), com pequenas alteragoes.

4 A palavra anamorfose é utilizada para indicar a deformacio da imagem de um objeto
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musical foram feitos mediante gravacao sonora e a utilizacao de meios eletroa-
custicos. Foram observadas, por exemplo, as diferencas de percepcao temporal
de alguns sons gravados e da reproduc¢ao dos mesmos ao inverso, tocando a fita
magnética na diregao reversa; ou as diferencas na percepcao timbrica de uma
nota de piano e a mesma sem determinados harmoénicos, retirados por meio de
filtragem. KEssas experiéncias foram pioneiras, se considerarmos que elas busca-
vam entender como se dava a percepc¢ao dos sons musicais (actsticos), enquanto
a psicoacustica trabalhava ainda com sons puros. Por isso, Schaeffer faz questao

de distinguir a sua experimentacao musical da psicoactstica:

[...] mesmo que ela [a psicoacustica] seja voltada ao nivel perceptivel,
consiste unicamente em fornecer estimulos, definidos fisicamente, e em
observar as conseqiiéncias fisio-psicologicas. A misica experimental, em
contrapartida, nao busca, de forma alguma, elucidar o fenémeno psico-
acustico e, em particular, nao se interessa pelos estimulos elementares.
Ela parte do fato experimental da existéncia da musica como tipo de co-
municagao praticada universalmente, da qual somos obrigados a aceitar as
estruturas e os objetos proprios, tais como sao efetivamente aplicados. Por
outro lado, podemos submeter o sinal fisico & percep¢ao musical, o que nao
nos daria resultados necessariamente mais impraticaveis quando os obje-
tos sao complexos de um ponto de vista actuistico. Parece possivel, entao,
estabelecer relagoes experimentais entre o sinal fisico (o som, qualificado
por parametros acusticos) e o objeto musical (percebido em uma intencao
de escuta musical): tal é o proposito especifico de uma experimentacao

musical. (Schaeffer 1966: 168—69)

A pesquisa schaefferiana se fundamenta em um tipo particular de percepcao

auditiva, isto é, a percepcao musical. Assim ele define seu foco principal como

por meio de um espelho curvo. Schaeffer a utiliza em sentido figurado “para designar certas
‘irregularidades’ consideraveis na passagem da vibracdo fisica ao som percebido” (Schaeffer

1966: 216).
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sendo o que é percebido pelo “ouvido musical”:

Para a actistica musical, o dominio de pesquisa é bem delimitado: a ca-
deia de transmissao eletro-acustico-fisioldgica, que vai do corpo sonoro ao
timpano (o ouvido fisiologico, naturalmente, incluso). Quanto & miusica
experimental, como experimenté-la senao com o mesmo 6rgao, 6rgao este
tao facil de usar quanto dificil de entender seu funcionamento?

Aparece assim, sob a mesma palavra, a ambigiiidade fundamental. O
ouvido, aqui, nao é mais o ouvido sensorial, é o ouvido musical, aquele
do qual os musicos falam quando dizem de alguém: “ele tem ouvido”.

(Schaeffer 1959a: 14-15)

A nocao de “ouvido musical” nao estd diretamente ligada & habilidade de
percepcao da musica tradicional, a capacidade, por exemplo, de identificar um
intervalo ou uma melodia. Schaeffer acreditava ser possivel expandir o conceito
de miusica para além da organizacao de notas tradicionais. O universo sonoro
estava aberto para compor o material das novas construcoes musicais, que, de
acordo com o autor, nao deviam se limitar aos modelos da musica tradicional.
Sua pesquisa musical tinha o proposito de estabelecer critérios para as novas
arquiteturas musicais. A escolha do material que serviria de base para a nova
misica, seria regida por uma espécie de “intuicao musical”. Em Traité, o autor
propoe o descondicionamento do sistema musical tradicional ao mesmo tempo
em que propoe um recondicionamento por meio de um método, que parte da
selecao de objetos musicais, mediante um julgamento de valores a cargo do
ouvido musical. Este método, o solfejo dos objetos musicais, serd exposto no

§ 4.3, pagina 84.

Entre os primeiros escritos sobre misica concreta e a publicagao do Traité,
a pesquisa de Schaeffer mudou diversas vezes de orientacao. Primeiro, tentou-se
sistematizar a pratica da musica concreta. Em seguida, buscou-se ampliar o
campo de pesquisa agregando outras tendéncias através da misica experimen-

tal. Diante do fracasso dessa tentativa, Schaeffer retoma a expressao misica
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concreta, porém, com uma abordagem diferente (vide § 2.2, pagina 43). Em
1958, amparado pela reestruturacao do Grupo de Pesquisas em Misica Con-
creta (GRMC), como Grupo de Pesquisas Musicais (GRM), Schaeffer chama

seu trabalho simplesmente de pesquisa musical.

A palavra concreta ligava-se espontaneamente ao resultado, a forma
estética dos produtos; a palavra experimental ndo chegou a designar senao
aparelhos, procedimentos e métodos; a palavra pesquisa postulava uma
reflexdo que colocava o todo em questdo, e este todo ousava dizer seu

nome, sem qualificativo particular: a musica. (Schaeffer 1966: 28)

Apesar do proprio autor fazer essa disting¢ao, em Traité ele continuaré usando
o termo experimental para designar o campo de pesquisa de uma musica gene-

ralizada.

4.2 Programa da pesquisa musical

Schaeffer inicia o seu Traité (Livro I) remontando a origem da miisica ao

homem de Neandertal:

Como nao estivemos 14, e como nosso homem nao deixou outro testemunho
de sua vida e da sua obra sendo seus 0ssos, ficamos reduzidos a suposigoes.

Teria ele encontrado sua musa ouvindo bramir o cervo ou mugir o
bisao? Pouco provéavel. Imagina-se ele antes alerta, estimando a distancia,
a direcao, as probabilidades de uma caga frutuosa. Nem por um instante
ele se interessa pelo som em si, imediatamente abolido em proveito do
acontecimento que ele sinaliza e das idéias que ele suscita.

Mas, ao lado de um conjunto de atividades diretamente orientadas para
sua propria sobrevivéncia e das quais suas percepc¢oes nao se dissociam,

ele conhecia outras, estas desinteressadas, das quais os préprios jovens
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animais dao o exemplo: corridas, alongamentos, lutas simuladas, provas,
exercicios musculares livres; se estas atividades tém uma utilidade, dado
que concorrem para o desenvolvimento das intencoes da natureza, elas
associam a esta utilidade, uma margem de gratuidade. Assim o homem
pré-historico nao conhece um duplo uso da voz? Emitir gritos de apelo,
de ameaca ou de cllera, ou experimentar o que os especialistas chamam
pomposamente seu aparelho fonador, o prazer de gritar a plenos pulmaes,
o prazer também de bater nos objetos sem que sejam necessariamente
dissociados o gesto e seu efeito, a satisfacdo de exercitar seus musculos
e a de “fazer barulho”? Deve-se buscar nestes jogos, que se teriam, em
seguida, aperfeicoado, enquanto se desenvolvam seus significados, a origem
simultanea da danca, do canto e da musica?

Nao levemos mais adiante uma hipotese inverificavel e aprimoremos
os limites de nosso proposito: queremos simplesmente indicar a presenca,
desde a origem, desta dupla orientacao: agdes respondendo as solicita-
coes externas; exercicios desinteressados respondendo a uma inspiracao
autonoma. Diferentes em esséncia, esses tipos de atividade, é claro, cons-
tantemente se entrelacam na realidade, e nés somente os separamos aqui
por um artificio de exposicao.

Mesmo que progressivamente diferentes, o utensilio e o instrumento de
musica estariam assim entdo essencialmente ligados e seriam contempora-
neos. Apostariamos igualmente que eles ndo eram distintos na realidade, e
que a mesma cabaca deve ter servido indiferentemente a sopa e & musica.

(Schaeffer 1966: 42-43)

A partir dessa exposicao, Schaeffer supoe a origem da misica ligada a ati-
vidade instrumental e, a0 mesmo tempo, independente dela. E que além da
atividade instrumental, retém-se os objetos sonoros, ainda sem nenhum valor de
linguagem. A repeticao e a variacao dos “exercicios desinteressados”’, segundo o
autor, anulam a causa material, o que faz emergir por um lado o instrumento (o

utensilio torna-se um instrumento) e, por outro, um acontecimento musical:
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A wariagdo, no cerne da repeticdo causal, de alguma coisa perceptivel,
acentua o carater desinteressado da atividade em relacao ao instrumento
em si e lhe d4 um novo interesse, criando um evento de um outro tipo,
evento este que somos obrigados a chamar de musical. Da mausica, esta
serd a definicao mais simples, a mais geral e a menos preconcebida. Mesmo
que o tocador de cabaca nao saiba ainda toca-la, nao exprima nada ou nao
se faca compreender, ele “faz musica”. Que outra coisa estaria fazendo?

(Schaeffer 1966: 43)

Dessa forma, a experimentagao sonora (mediante a atividade instrumental)
precede o estabelecimento de uma linguagem musical. Para Schaeffer, a obra
também precede a linguagem, uma vez que o reconhecimento das repeticoes e
variagoes da atividade, a principio desinteressada, caracteriza-se como uma obra.
A consolidacao de uma linguagem, no entanto, vai necessitar de longo tempo de

desenvolvimento cultural das civilizacoes musicais.

Segundo Schaeffer, as linguagens musicais das civilizagoes foram condiciona-
das pelo comportamento de cada cultura frente as possibilidades instrumentais.
Assim, algumas tiveram, por exemplo, predominancia ritmica, outras, melodica.
A musica ocidental teve grande evolugao a partir da codificagao das estruturas
musicais, de predominéancia claramente melodica. A invencao da escrita musical
colaborou diretamente para essa evolucao e para a abstracao cada vez maior dos

valores musicais.

Schaeffer passa por essas afirmacgoes para explicar a diversidade e o herme-
tismo das linguagens musicais. Essa incursao historica também é o argumento
que valida sua pesquisa fundamental. O método que o autor apresenta em
Traité tem como base a escuta reduzida. A desvinculagao de sentido, propi-
ciado por esse sistema de escuta, nos leva a um estado semelhante ao de pré-
condicionamento da linguagem musical, a partir do qual, em tese, seria possivel
experimentar outras formas de musica. Assim, a definicao de musica do bloco

de citagao acima seria a da auténtica musica experimental.
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O termo “experimental” em Traité nao deixa de ter também a conotacao de
experimentacao sistematica. A gravacao, que viabilizou esse tipo de experimen-

tagao, levou ao estudo da misica de uma maneira totalmente nova:

Consideramos que a atitude mental pode ser reavaliada radicalmente a
partir de fatos novos: aqueles que permitem constituir, pela primeira vez
na histéria, fatos musicais e uma experiéncia musical dignos desse nome.

Tais fatos novos sdo, além de tudo, muito modestos, em vista daqueles
aos quais eles se acrescentam. Se uma larga experiéncia musical preexiste,
no essencial, na misica de todos os tempos e de todos os lugares, ela nao
responde as normas do “experimental”. E a descoberta da gravagdo |...]
que fornece condi¢bes novas & experiéncia musical tradicional. Elas nao
foram claramente percebidas. Mais uma vez as arvores nos ocultaram a
floresta. A misica experimental dos ultimos anos, acumulando aparelhos,
multiplicando as fontes, mascarou involuntariamente o meio capital de
experimentacao em musica, que é poder conservar, repetir, examinar &
vontade sons até aqui efémeros, ligados & execucao dos instrumentistas e

a presenca imediata dos ouvintes. (Schaeffer 1966: 31-32)

A gravagao ¢ uma ferramenta que permite retirar o fend6meno sonoro de seu
contexto musical e analisa-lo por si mesmo. Além disso, ela pode ser usada para
a ampliacao do material na criagdo musical (principio da mtsica concreta). Em
Traité, Schaeffer utiliza estas duas propriedades da gravacao para formular o que
ele chama de programa da pesquisa musical. Essa pesquisa analisa como se da a
relacdo sonora (concreta) instrumental e a abstracdo de valores (signos) dentro
do sistema musical tradicional e esboca paralelamente um sistema experimental,
que, baseado no sistema tradicional, busca outra linguagem a partir do estudo

do novo material sonoro.

O programa da pesquisa musical ¢ apresentado no Livro IV do Traité, no
qual o autor recorre a algumas nocoes de lingiifstica geral. O sistema musi-

cal tradicional é comparado ao sistema lingiiistico e analisado mediante alguns
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conceitos propostos por Saussure e Jakobson. Sem a pretensao de detalhar tais
conceitos e como se da esta andlise, apresentados de forma pormenorizada em
Traité, limito-me a expor alguns pontos mais importantes para o entendimento

do sistema experimental.

Em geral, os conceitos propostos por Schaeffer em Traité sao apresentados
aos pares, trazendo sempre um dualismo entre eles. O par que fundamenta o
programa da pesquisa musical é o par musicalidade/sonoridade. Este par tem
relacao direta com o par saussureano lingua/fala (langue/parole). No Cours de
linguistique générale de Saussure, publicado pela primeira vez em 1916, é feita
uma divisao histérica no estudo lingiiistico, separando a lingiiistica da lingua e a
lingiiistica da fala. Para Saussure, a lingua é uma convencao social, estabelecida
por uma comunidade lingiiistica, enquanto a fala é individual, e viabiliza a lingua

através da fonacgao e da articulacao vocal:

O estudo da linguagem comporta, portanto, duas partes: uma, essencial,
tem por objeto a lingua, que é social em sua esséncia e independente
do individuo; esse estudo é unicamente psiquico; outra, secundéaria, tem
por objeto a parte individual da linguagem, vale dizer, a fala, inclusive a

fonacdo, e é psicofisica. (Saussure apud Schaeffer 1966: 307)°

No caso do par schaefferiano musicalidade /sonoridade, em rela¢ao a miusica
tradicional, a musicalidade corresponde aos aspectos abstratos, aos valores que
os parametros da miusica tradicional assumem dentro do sistema. Esses valores
podem ser analisados a partir do solfejo tradicional, quer dizer, da partitura. A
sonoridade, por outro lado, corresponde aos aspectos concretos de uma deter-
minada execucao. A particularidade desses aspectos sao analisados, de acordo

com a proposta do autor, pela escuta.

5 Segundo traducdo em Saussure s.d.: 27.
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Na musica tradicional, h4 um repertorio de objetos musicais preestabelecidos
pelo sistema, que correspondem, portanto, a musicalidade. Do lado da sonori-
dade, esta o instrumentista que faz a passagem do abstrato ao concreto de forma
exterior a linguagem musical, isto é, nao interfere no sistema musical. Essa idéia

encontra-se também em Saussure:

Os 6rgao vocais [...| sdo tao exteriores a lingua como os aparelhos elétricos
que servem para transcrever o alfabeto Morse sao estranhos a esse alfabeto;
e a fonacao, vale dizer, a execu¢do das imagens acusticas, em nada afeta
o sistema em si. Sob esse aspecto, pode-se comparar a lingua a uma
sinfonia, cuja realidade independe da maneira por que é executada; os
erros que podem cometer os misicos que a executam nao comprometem

em nada tal realidade. (Saussure apud Schaeffer 1966: 305)°

Para Saussure, a fala precede a lingua, assim como para Schaeffer a sonori-
dade precede a musicalidade. Nos dois autores ha também o consenso de que o
concreto (fala, sonoridade) é responséavel pela manutencao do abstrato, ou seja,
a evolugao do sistema através da incorporacdo de novos valores (lingiiisticos ou

musicais), como em Saussure:

Sem duvida, esses dois objetos estao estreitamente ligados e se implicam
mutuamente; a lingua é necesséria para que a fala seja inteligivel e produza
todos os seus efeitos; mas esta é necessaria para que a lingua se estabelega;
historicamente, o fato da fala vem sempre antes. Como se imaginaria
associar uma idéia a uma imagem verbal se antes nao se surpreendesse de
inicio esta associacao num ato de fala? Por outro lado, é ouvindo os outros
que aprendemos a nossa lingua materna; ela se deposita em nosso cérebro
somente apo6s intimeras experiéncias. Enfim, é a fala que faz evoluir a

lingua: s@o as impressoes recebidas ao ouvir os outros que modificam os

6 Segundo tradugdo em Saussure s/d.: 26.
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nossos habitos lingiiisticos. Existe, pois, interdependéncia da lingua e da
fala; aquela é ao mesmo tempo o instrumento e o produto desta. Tudo
isto, porém, nao impede que sejam duas coisas absolutamente distintas.

(Saussure s/d.: 27)

O que Schaeffer vislumbra em Traité, contudo, é mais do que agregar novos

valores ao sistema musical tradicional a partir do retorno ao sonoro. Ela vai
43 by i : : :

propor este “retorno as fontes” visando encontrar uma outra linguagem musical,

baseada em valores mais gerais. Como que inventar uma nova “lingua” musical

a partir dos novos sons e sobretudo de uma nova atitude de escuta.

Mas, se as relacoes tradicionais sao suspensas, e, se partimos, assim, nova-
mente do sonoro “bruto”, qualquer som pode servir ao uso musical? Essa questao
¢ tratada por Schaeffer, no Traité, a partir do conceito de objetos convenientes.
Os objetos convenientes sao objetos sonoros potencialmente musicais, quer dizer,
sao unidades sonoras que julgamos possiveis de se tornarem musicais na lingua-
gem que se busca definir. FEsse conceito torna, a principio, a escolha de tais
objetos muito subjetiva. Os objetos convenientes sao, entretanto, delimitados
por varios critérios estabelecidos pelo autor, como uma durac¢ao nao muito longa
nem muitos curta, tornando possivel sua memorizagao, ou que nao tenham uma
ligagao muito forte com o evento que os produz, o que dificultaria a escuta re-
duzida. Alguns desses critérios sao fundamentados em leis gerais, como a lei de
boa forma da Gestalt, mas sao baseados também no condicionamento da prépria

linguagem musical tradicional, desde que se esteja ainda no plano da sonoridade.

Cientes agora da diversidade dos objetos sonoros, tanto em fungao de
suas inumeréveis fontes, como de suas modulacoes caprichosas, sentimos
que seria bom limitarmo-nos aos objetos mais simples, menos indicativos,
menos anedoticos, portadores de uma musicalidade tanto mais espontanea
quanto mais despojada. Assim sendo, tomaremos o cuidado de identifi-

car simplesmente como objetos sonoros mais gerais, esses objetos sonoros
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convenientes |...]. Nao podemos aplicar-lhes a priori nenhuma estrutura
de percep¢ao musical. Veremos em trabalhos praticos se isso é possivel.

|grifo do autor| (Schaeffer 1966: 337-39)

Pela anéalise de como se da a passagem do musical ao sonoro no sistema musi-
cal tradicional, Schaeffer chega a quatro operacoes que fundamentam a passagem
do sonoro ao musical no sistema experimental. A primeira operacao é a tipo-
logia, que decodifica qualquer cadeia do universo sonoro pela identificacao de
unidades sonoras e classificacdo dessas unidades em tipos (ja selecionando ob-
jetos convenientes). A segunda operacao é a morfologia. Ao mesmo tempo em
que estabelece critérios de percepcao sonora pelo estudo analitico dos objetos
da tipologia, a morfologia os qualifica de acordo com esses critérios. A terceira
operacao, a analise, estabelece valores musicais para os critérios da morfologia,
pelo confronto dos critérios com o campo perceptivo (altura, intensidade e du-
ra¢ao), nao para enquadrar os critérios nas dimensoes tradicionais, mas a fim
de encontrar novas formas de escalonamento desses planos. Por fim, a quarta
operagao, a sintese, tem por objetivo estabelecer estruturas musicais a partir dos

objetos que passaram pelas operagoes anteriores.

Cada uma das operacgoes previstas no programa da pesquisa musical faz
uso de pelo menos um par de conceitos que rege suas fungoes: a tipologia
identifica as unidades sonoras através do par articulacio/entonacdo (articula-
tion/intonation), que é um par baseado na identificacao silabica da fala, por
meio de consoantes e vogais; a morfologia analisa os objetos identificados na ti-
pologia através do par forma/matéria, a matéria definindo a percep¢ao em cada
instante da evolucao dos objetos no tempo, e a forma sendo a descricao desta
evolucao temporal da matéria; a analise faz uso do par critério/dimensao. Os
critérios morfologicos sao confrontados com as dimensdes do campo perceptivo,
sendo que a ocupagao dos critérios nas dimensoes obedecem ao par sitio/calibre:
o sitio representando uma percepcao pontual, e o calibre, uma percepcao que

abrange uma area maior. A sintese tem por base o par valor/carater: os valores
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sendo as abstragoes de conteudo significativo dentro do sistema musical que se
forma pela relacao entre os objetos — i.e., a musicalidade do novo sistema —, e
o carater, representando os outros aspectos (concretos) dos objetos, que nao sdo

significativos no sistema — i.e., a sonoridade do novo sistema.

4.3 Solfejo dos objetos musicais

Com base nas quatro operagoes que constituem o projeto de um novo sistema
musical do programa da pesquisa musical, Schaeffer apresenta no Livro VI de
Traité — o “Solfejo dos objetos musicais” (Schaeffer 1966: 473-567) — um
método pratico para a generalizacao do solfejo tradicional. Na constitui¢ao desse
método, Schaeffer adiciona ao programa da pesquisa musical um preambulo,
uma nova operagao (a caracterologia), e a sintese passa a ser um epilogo. O
preambulo prevé a experimentagdo sonora em cOrpos Sonoros € a gravacgao. A
terceira operacao passa a ser agora a chamada caracterologia, que requer uma
“volta as particularidades dos sons”, no intuito de ligar os critérios estabelecidos
na morfologia aos mecanismos de fatura dos sons, e, assim, estabelecer relagoes
entre eles na analise. A quarta operacao passa a ser a andalise, e a sintese é vista

como um epilogo:”

a) Predmbulo (setor I e II).8 Experimentam-se meios de faturas muito
diversas em corpos sonoros muito diversos. Grava-se e (salvo a ficha de
identificacdo, tutil em seguida) esquece-se tudo acerca das origens destes

sons.

7 Chion (1983) trata como “programa do solfejo generalizado” as cinco operagdes (tipologia,
morfologia, caracterologia, anélise e sintese).

8 Esses setores se referem & tabela recapitulativa do programa da pesquisa musical (Schaeffer
1966: 369). Os ntimeros romanos sdo referentes aos sistema tradicional (“convencional”), e os

arabicos, ao sistema experimental. (N.T.)
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b) Primeira operacao: tipologia (setor 2). Identificam-se, em qualquer
contexto sonoro e independente das fontes, os objetos sonoros, pelo jogo
da regra articulagio-apoio |articulation-appui|. Além disso, gracas a pre-
sencga de critérios ja morfolégicos, procede-se uma triagem conduzindo a
determinacao de seu tipo.

c) Segqunda operagao: morfologia (setor 3). Os objetos sonoros iden-
tificados e classificados pela tipologia sao comparados em contextura. E
ao mesmo tempo identificar critérios sonoros componentes e qualificar os
objetos sonoros como estruturas destes critérios. A regra de percepcao
adotada é a do par forma-matéria. Ela permite determinar a classe do
objeto com referéncia a um determinado critério morfoldgico.

d) Terceira operacao: caracterologia (setores I e II, novamente). Antes
de passar as dimensoes dos critérios, é conveniente lembrar que nenhum
som real depende de apenas um dos critérios. Para nao dissimular esse as-
pecto importante da experiéncia e tomar consciéncia, seja da diversidade
de outros critérios, seja das combinagoes formadas por um feixe de alguns
dos critérios, somos obrigados a reconsiderar a particularidade dos sons
que se experimenta. Esse retorno ao concreto sonoro é uma constatacao
do género de som em questao, relacionado-o aos corpos sonoros do setor
I e as faturas do setor II. Mas, enquanto na misica tradicional estas refe-
réncias eram causais, elas ndo sao mais que indicativas aqui, etiquetando
a causalidade de sons cujo cardter serd analisado.

e) Quarta operagao: andlise musical (setor 4). Sabendo que a experi-
éncia estard sempre saturada de uma diversidade, indesejavel, de critérios,
trata-se de proceder as comparacoes de objetos portadores de critérios
com fins de explorar as propriedades do campo perceptivo, diante desses
critérios. A identificagdo tendo sido assegurada em principio no nivel mor-
fologico, tratar-se-a de avaliar o sitio e o calibre de um ou outro critério, ou
seja, as estruturas do campo perceptivo que podem corresponder a escalas
ordinais ou cardinais.

f) Epilogo - sintese de estruturas musicais. Teoria e luteria musicais

do setor I. Reunamos as duas ultimas operacoes: por um lado, conhece-
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mos o cardter dos sons e quais fontes os produzem assim; por outro lado,
deciframos as estruturas de percepcao dos critérios, apesar da diversidade
dos outros critérios. Resta, entao, efetuar sinteses que tenham como obje-
tivo extrair, caso a caso, uma certa musica de uma certa luteria, ou ainda,
ligar uma teoria das estruturas musicais a uma prdtica dos timbres e dos
registros. Nao se trata mais aqui das variantes instrumentais da orques-
tra tradicional, todas respondendo mais ou menos a relacao timbre-altura;
trata-se de fazer corresponder a tal tipo de meios instrumentais (tabla-
tura) tal tipo de musica, cada uma baseada numa relagdo fundamental.
Se queremos misturar tudo, meios diversos e musicas disparates, é que
queremos tender a uma musica generalizada, polimorfa. (Schaeffer 1966:

497-98)

As duas primeiras operacoes do método sao extensamente tratadas no Livro
V do Traité. A caracterologia, a andlise e a sintese, no entanto, constituem
apenas esbocos. Os pares de conceito que fundamentam as operagoes se desdo-
bram em outros pares e dao origem a diversos tipos, classes, géneros e espécies,
definidos nas quatro operacoes do solfejo generalizado, e esses sao resumidos na

tabela recapitulativa do solfejo dos objetos musicais (Schaeffer 1966: 584-87).°

[...] Se o presente tratado parece poder apoiar-se no plano sonoro,
em resultados experimentais, o que tenta no plano musical permanece um
esboco. Em outras palavras, se o balanco das duas primeiras operacoes

pode ser apresentado com seguranga, o projeto das duas seguintes é muito

9 O presente trabalho ndo teve por objetivo detalhar cada operacao desse método. Um
estudo mais aprofundado da tipo-morfologia pode ser encontrado em “Pierre Schaeffer’s Typo-
Morphology of Sonic Objects” (Palombini 1993a). Sobre os conceitos do Traité, de maneira
geral, cf. Guide des objets sonores: Pierre Schaeffer et la recherche musicale (Chion 1983).
No anexo, pagina 93 B (vide § 4.3, pagina 98), apresento uma tradugao de partes do livro de
Chion, em que sdo expostos os tipos de objetos sonoros e no anexo C (vide § 4.3, pagina 108),

a tabela recapitulativa da tipologia (Schaeffer 1966: 459).
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mais a titulo de hipotese de trabalho. Nao pensamos que temos que nos
desculpar. Sera necessario dezenas de anos ou de séculos... O importante,
para outros pesquisadores, ¢ beneficiarem-se de um método. (Schaeffer

1966: 489)



CONCLUSAO

Em entrevista a pesquisadora Bernadete Zagonel em 1990, mais de quarenta
anos apo6s os primeiros ensaios de musica concreta, Schaeffer fala de suas im-

pressoes a respeito de seu proprio trabalho:

B. Z.: Costuma-se dizer que o senhor é o inventor da miisica concreta.
Como o senhor vé essa questao ap6s todos esses anos?

P. S.: Percebo isso como um velho pode perceber seus erros de juven-
tude. Ele ndo pode negé-los, nao é?7

B. Z.: Erros? Por que o senhor considera isso um erro?

P. S.: Digo erros de juventude como se diz de um rapaz que fez bes-
teiras.

B. Z.: Entao, ter inventado essa musica é ter feito besteira?

P. S.: Quer dizer, eu ndo gosto muito do termo “inventar uma musica”,
apesar de que, com efeito, os contemporéneos tomaram a coisa como uma
invencao. Eu sustentei, durante muitos anos de fervor e de experimen-
tagdo, que havia ai uma muisica possivel, em todo caso, um continente
sonoro, musical, a ser reconhecido. Entao nao posso negar este caminho
que segui durante muito tempo, mas o que é mais incrivel é que este ca-
minho seguido com assiduidade, com muita energia, pois eu tenho muita
energia e sou “cabecudo”, nao levava a nada. Sou entao um dos contempo-
raneos que ousa dizer: trabalhei muito, mas isto nao levou a lugar nenhum.

(Zagonel 2005: 287-88)

O que Schaeffer denominou miusica concreta, pela primeira vez, em seu diario

de 1948-49, foi um novo procedimento composicional. Este procedimento usava

88
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como matéria-prima qualquer som que pudesse ser gravado e, em seguida, os
processos eletroacusticos eram usados para a manipulacao desses sons. A com-
posicao era feita de forma direta, isto é, os sons eram diretamente montados
no disco de gravacao. A expressao “miusica concreta”’, no entanto, foi sendo es-
truturada, assumindo um sentido diferente. Ainda no diario, foi proposta uma
comparagao com a misica tradicional (“habitual”), que marcava uma inversao
no sentido da concepgao musical (vide § 1.1, pagina 5). Dessa forma, a musica
concreta comeca a ser tomada, de acordo com os escritos do autor, como uma
possibilidade e nao como uma “invencao” acabada. Se houve uma invencao, esta
teve para ele o sentido de um insight: o do vislumbre de uma outra musicalidade

possivel, que emergiria através da generalizacao do material sonoro.

A opgao feita por Schaeffer, no intuito de chegar a uma musica generalizada,
também seguiu o sentido inverso ao da misica tradicional. Em “Esquisse...”
Schaeffer (1952b) tentou estabelecer primeiro um solfejo que abarcasse o novo
material sonoro. Este “solfejo concreto” era baseado em nocgoes actisticas e com-
preendia um sistema de classificacao sonora denominado caracterologia, que ti-
nha o objetivo de reduzir o universo sonoro a alguns modelos para tornar viavel

uma estruturacao entre estes.

Nio obstante as idéias de Schaeffer sobre musica generalizada em A la re-
cheche (Scaheffer 1952a), a miusica concreta continuou sendo vista como uma
composicao decorrente de um meio especifico de producao sonora, ou seja, li-
gada & composicdo com meios eletroacisticos. Em decorréncia disso, Schaeffer
abandonou o propdsito de compor obras musicais para se dedicar as reflexdes
teoricas acerca de suas experimentacoes sonoras. Em 1953, ele propde o termo
musica experimental, que englobaria os esforcos de pesquisadores que busca-
vam novas formas de expressdo musical (vide § 2.1, pagina 35), “pensando na
grande mutacao das ciéncias quando elas se tornam experimentais em vez de ser

simplesmente dogmaéticas e dedutivas” (Zagonel 2005: 286).
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A convencao proposta por Schaeffer aos demais pesquisadores nao se con-
cretizou. Quatro anos depois, o autor se via diante de um impasse: por um
lado a misica concreta, assim como as demais tendéncias internacionais, nao
condiziam com seus ideais de pesquisa, por outro, varios compositores (estagié-
rios) chegavam a Paris para conhecer e estudar a musica concreta. Foi dentro
desse contexto que Schaeffer criou o programa para a “pesquisa de uma misica
concreta” (vide § 2.2, pagina 43), em que estabelecia uma nova concepgao para

0 termo.

Em 1958, Schaeffer abandona definitivamente a expressao “miisica concreta”
para delimitar um campo de pesquisa mais especifico, anterior a qualquer con-
cepcao estética. Em 1959, baseado na nogao de “ouvido musical”, o autor comeca
uma série de pesquisas para confrontar as nogdes da acustica e da musica (vide
§ 4.1, pagina 71), chegando assim a um campo ainda mais estreito. Sem as
nocoes preestabelecidas da musica tradicional e da acustica musical, Schaeffer
propoe uma “pesquisa musical fundamental”, que postula o retorno as fontes

s0onoras.

Em Traité, Schaeffer (1966) busca na fenomenologia, na Gestalttheorie e na
lingiifstica geral, bases para estruturar varios conceitos. Esses conceitos vao
amparar a formulagao do solfejo dos objetos musicais, que é uma adaptacao do
programa da pesquisa musical (vide § 4.2, pagina 76). O solfejo dos objetos
musicais compreende um sistema de anélise sonora muito bem estruturado. No

entanto, o sistema musical que se originaria deste nao se consolidou.

A hipoétese da qual parti foi a de que o solfejo concreto, de “Esquisse...”
(Schaeffer 1952b), e o programa para a pesquisa de uma misica concreta, de
“Lettre...” (Schaeffer 1957a), pudessem ser entendidos como etapas, isto é, fases
de elaboragao do solfejo dos objetos musicais, de Traité (Schaeffer 1966). Em-
bora eu tenha o considerado assim, observo que os objetivos da pesquisa musical

de Schaeffer se apresentam diferentes a cada época, e cada etapa se volta para
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um desses objetivos. O solfejo concreto busca dar suporte a miusica concreta
enquanto procedimento composicional; o “programa” estabelece regras para ori-
entar as experimentacoes sonoras, a fim de consolidar uma linguagem prépria
da miusica concreta; o solfejo dos objetos musicais, por sua vez, tem uma am-
bicao mais ampla: a de encontrar a formula da génese musical, e, a partir dai,
criar uma musica generalizada. Existem, contudo, aspectos que dao unidade
a pesquisa musical schaefferiana. A busca por uma linguagem musical desco-
nhecida, uma “terra inexplorada”, a partir dos novos sons, criados pelos meios

eletroacisticos, foi o que mais estimulou o visionario autor.

Uma dificuldade encontrada na abordagem dos textos de Schaeffer é esta:
por um lado, o autor percorre com pertinacia algumas idéias que estao no cerne
de sua pesquisa musical desde os primeiros escritos sobre a musica concreta até,
pelo menos, a publicacao de Traité; por outro, a estruturacao dos conceitos que
amparam essas idéias se da através da incorporacao de significados ao longo de
suas publicacoes. Seus textos constituem, por isso, entidades autdénomas e nao

podem ser comparados sem critério.

A opcao adotada diante destes pontos levantados aqui foi a de abordar os
textos, em geral, de forma isolada, e apresentar as idéias e os conceitos tal como
foram propostos nas diferentes épocas. Além disso, nao se buscou estabelecer
conexoes com outros autores que tratam os mesmos temas. Nao obstante, acre-
dito que a compilacao e as analise propostas possam servir de base para outros
estudos relacionados, por ter, aqui, abordado textos e passagens importantes dos

escritos de Schaeffer.

Embora Schaeffer nunca tenha chegado a concluir o seu método, e mesmo
que o tenha renegado no final de sua vida, sua pesquisa musical estabeleceu
nocoes bem fundamentadas, como as quatro fungoes de escuta, o sistema de
escuta reduzida, o conceito de objeto sonoro e a tipo-morfologia. Seus trabalhos

sao considerados a origem do que hoje se entende por misica eletroactstica,
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constituindo uma referéncia historica, dado o pioneirismo de suas publicacoes:

Minha originalidade, um dos raros miusicos contemporaneos conhecidos
por suas tentativas, é de ser um dos exploradores que teve a coragem de
ir nesses lugares que chamei de inabitaveis, de voltar relativamente sao e
salvo e de dizer: muito bem, meus amigos, ndao vao 14, nao ha nada. Pois
¢, minha mensagem se restringe a essa constatagdo, muito negativa, mas
firme, e que pode ser util. Eu digo: nao va 14, nao ha nada, nao ha misica.

(Zagonel 2005 :290)



ANEXO A: VINTE E CINCO
PRIMEIRAS PALAVRAS DE UM

VOCABULARIO!

1. Prélevement. — Toda acao que produz um som, cujo efeito é gravado em

uma faixa de disco ou fita magnética constitui um préléevement.

Os prélevements podem ser, entao, tanto gravacoes de som “direto” quanto

gravacoes de sons obtidos por meio de gravacoes prévias.

2. Classificacdo material dos objetos sonoros. — E necessario definir uma
classificacao “material” dos objetos obtidos por prélévement, antes mesmo de
submeté-los a uma anélise técnica ou estética. Essa classificacao é fundada
sobre a duracao temporal do objeto, sobre o seu centro de interesse, e distingue

o échantillon, o fragmento e o elemento.

3. Echantillon. — Um prélévement de qualquer duracio (de alguns segundos
a um minuto, por exemplo) e que nao é escolhido em fungao de nenhum centro

de interesse bem definido é chamado échantillon.

4. Fragmento. — Um objeto sonoro da ordem de um ou alguns segundos,
no qual distingue-se um “centro de interesse” é chamado fragmento, desde que

nao apresente nem evolucao nem repeticao. Caso apresente, o fragmento deve

! Extraido de “Esquisse d’un solfége concret” (Schaeffer 1952c: 203-6).
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limitar-se & porcao que nao comporta nenhuma “redundancia’.

5. Elementos — Se a andlise é levada mais adiante ainda, até isolar um dos
componentes do objeto sonoro (componente que o ouvido, alias, dificilmente seria
capaz de escutar isolado, e cuja analise, em todo caso, o som direto ndo permite),
diz-se que o fragmento foi decomposto em “elementos”. Exemplos de elementos:

um ataque, uma extin¢ao, um pedaco do corpo de uma nota complexa.

6. Classificacao musical dos objetos sonoros. — Uma vez definido o “centro
de interesse” que constitui o objeto sonoro por pura limitacao de sua duracgao, é
necessario fazer um julgamento de valores de seu contetido, na medida em que ele
aparece mais simples ou mais complexo. Assim devem definir-se: a monofonia,

o grupo, a célula e a nota complexa.

7. A monofonia. — A decupagem no tempo nao permite dissociar sons
concomitantes. S6 o ouvido tem a possibilidade de dissociar, de abstrair estes
sons concomitantes em elementos monofonicos, que serao em seguida estudados
em si, por escuta seletiva. Em uma sobreposicao de sons, a monofonia é por-
tanto o equivalente de uma melodia, diferenciada pelo ouvido em um conjunto

polifénico.

8. Grupo. — Uma monofonia de alguma importancia (da ordem de alguns
segundos, até mesmo algumas dezenas de segundos) estudada por suas repeti¢oes

ou sua evolugao interna recebe o nome de grupo.

9. Célula. — Por definicao, um grupo é formado ou de células ou de notas
complexas. Uma célula é um conjunto sem repeticao nem evolucao que nao apre-
senta os caracteres definidos da nota complexa. Trata-se, em geral, de complexos
ao mesmo tempo densos e de evolucdo rapida (em ritmo, timbre ou tessitura),

nos quais notas, mesmo complexas, sao dificilmente discerniveis.

10. Nota complexa. — Todo elemento de uma monofonia que apresenta bem

nitidamente um inicio, um corpo e uma extincao, recebe, por analogia com a
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nota de musica (que tem, ela, sempre estas caracteristicas simples), o nome de

nota complexa.

11. Grande nota. — Uma nota complexa pode ser tanto muito breve quanto
bastante longa. E considerada “grande nota” uma nota complexa cujo ataque, o
corpo ou a extincao sao suficientemente desenvolvidos. Se esse desenvolvimento
ultrapassar certos limites, tratar-se-a, antes, de um grupo cuja evolugao podera

ser analisada em ritmo, timbre e tessitura.

12. Estruturas. — O conjunto dos materiais que o compositor inicialmente
oferece a si proprio recebe o nome de “estruturas”. Sao tanto células quanto
notas complexas. Podem ser também notas comuns, preparadas ou nao a partir

de instrumentos diretos, classicos, ex6ticos ou experimentais.

13. Manipulacoes. — Toda a técnica que modifica as estruturas, antes de
qualquer ensaio de composi¢ao, leva o nome de manipulacao; as manipulacoes

sao tanto transmutacoes quanto transformacoes ou modulacoes.

14. Transmutacao. — Toda manipulacao cujo efeito se opera essencialmente
na matéria da estrutura sem alterar sensivelmente sua forma leva o nome de

transmutagao.

15.  Transformacao. — Toda manipulacao que se empenha em mudar a

forma da estrutura, ao invés de sua matéria, é uma transformacao.

16. Modulacao. — Se, sem visar particularmente a uma transmutacao ou
transformacao, nos empenhamos em fazer variar seletivamente um dos parame-
tros que caracterizam uma estrutura, ou se, de um ponto de vista mais geral,
nos empenhamos em fazer evoluir o som através de um dos trés planos de refe-
réncia de todo o dominio sonoro (planos das alturas, da dinamica e do timbre),
efetuaremos, por defini¢cao, uma modulagao em tessitura, dindmica ou timbre do

som dado ou da estrutura considerada.
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17. Pardmetros que caracterizam um som. — Os parametros de variacao
de um som podem ser entendidos tanto em sentido classico (existem trés: al-
tura, intensidade, duracdo) quanto em sentido concreto (existem bem mais), e
é preferivel substituir a nogao de parametros pela de “plano de referéncia” (Ver

paragrafos II, III e VIII).?

18. Planos de referéncia. — Um fen6meno sonoro, tao complexo quanto se
possa imaginar ou encontrar na pratica, comporta, finalmente, trés planos de

referéncia capazes de defini-lo completamente:

1 plano melddico ou das tessituras (evolugdo do ou dos parametros

de altura na duracao) (ver § VII);

2 plano dindmico ou das formas (evolucao dos parametros de inten-

sidade na duracao) (ver § V);

3 plano harmonico ou dos timbres (relacdo reciproca entre os pa-
rametros de intensidade e de altura, representando a evolucao dos

espectros) (ver § VI).

19. Procedimentos de execucao. — Entende-se por procedimentos de exe-
cucao o conjunto dos procedimentos que, a partir de estruturas dadas e depois
da aplicacao das manipulacoes adequadas, realiza a execucao da obra desejada.
Esses procedimentos sao em niimero de trés: as preparacoes, a montagem e a

mixagem.

20. Preparacoes. — As técnicas de preparacao (necessariamente limitadas
ao emprego de estruturas musicais ou para-musicais classicas, quer dizer, notas
mais ou menos complexas) consistem em utilizar instrumentos de miusica classi-

cos ou ex6ticos ou modernos como fontes de sons comodos, sem se preocupar em

2 Os paragrafos referidos pelo autor nao constam nesta tradugao. (N.T.)
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respeitar as regras de seu emprego tradicional. E assim que o piano pode cons-
tituir uma fonte praticamente indefinida de sons indo do ruido ao som musical,

da percussao pura ao som continuo.

21. A montagem. — As técnicas da montagem consistem em agrupar os obje-
tos sonoros por simples justaposicao, em particular por colagem de extremidade

com extremidade de fragmentos gravados em fita.

22. Mizagem. — O procedimento da montagem nao permite a superposi-
¢ao polifonica. A mixagem, ao contrario, consiste em sobrepor monofonias em

concomitancia, e em gravar o resultado.

23. Musica espacial. — E chamada de musica espacial toda misica que se
preocupa com a localizacao dos objetos sonoros no espaco quando da projecao

das obras em publico.

24. Espacializacdo estdtica. — E considerada como espacializacio estatica
toda a projecao que faz ouvir essa ou aquela monofonia como emitida a partir
de uma fonte bem localizada. Essa espacializacao tera sido conseqiientemente
prevista no momento da mixagem, efetuada em fitas sincronicas mas distintas,

projetadas respectivamente por fontes sonoras distintas, reais ou virtuais.?

25. Espacializacio cinemdtica. — E chamada de espacializacdo cinematica
toda a projecao que tem como efeito fazer os objetos sonoros descreverem tra-
jetorias no decorrer de seu desenvolvimento temporal. Em principio, esse efeito
terd, entao, sido previsto no momento da concepcao da obra; ele sera realizado
na presenca do publico por um operador-maestro encarregado de realizar a es-
pacializagao cinematica com a ajuda de uma aparelhagem apropriada (projetor

de musica espacial, brevé francés n° 605467).

3 Por fontes virtuais entende-se fontes supostas, simuladas. (N.T.)
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MUSICAIS!

1. Equilibrados (sons)

1) Na tipologia dos objetos sonoros, os 9 tipos de sons equilibrados sao aqueles
que apresentam “um meio-termo satisfatorio entre o muito estruturado e o muito
simples” (435),% que tém uma duragdo conveniente, uma “boa forma”, e uma

solida “unidade de fatura”.

Os sons equilibrados sao, entao, a priori aqueles que poderao ser conveni-
entes ao musical, sem que se deva, entretanto, confundir a nocgao tipologica de
equilibrio com a nocao mais ampla de conveniéncia, relativa a uma intengao de

emprego musical dos objetos.

2) Os sons equilibrados sdo chamados freqiientemente notas, com referéncia
A musica tradicional. Na TARTYP (459),® eles ocupam um lugar privilegiado:

as nove casas centrais que lhes reserva o principio de classificagao tipologica.

As letras N, X e Y correspondem a tipos de massa respectivamente tonica,

! Extraido do Guide des objets sonores de Michel Chion (1983).
2 Mantenho a formatacio do texto original. Desta forma, todas as referéncias contidas

neste texto sdo ao Traité (Schaeffer 1966). (N.T.)
3 Chion utiliza a sigla TARTYP para referir-se a tabela recapitulativa da tipologia (tableau

récapitulatif de la typologie). (N.T.)
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Critérios de fatura
g,

~ ~
Nota

§ comum N N’ N”

§ Nota

§ ) complexa | X X X”

S Nota

5 variada Y Y’ Y”

complexa e “razoavelmente” variavel.

A letra N, X ou Y sem sinal particular corresponde a uma fatura equilibrada
continua; o sinal ’ corresponde a uma fatura muito breve do tipo impulso; o sinal

7 a uma fatura equilibrada iterativa.

3) Se os impulsos figuram entre os objetos equilibrados, ainda que eles nao
respondam ao critério enunciado pelo autor de “tempo ideal de memorizacao do
ouvido” (443), eles sdo admitidos aqui, de certo modo, por adogao, sendo de uso

corrente nas musicas tradicionais, onde nosso ouvido aprendeu a escutéa-los.

4) No estudo da morfologia interna sdo chamados “notas equilibradas” os
sons nos quais aparecem nitida e distintamente as trés fases temporais: ataque,
corpo, queda. Os sons que apresentam duas destas fases, ou mesmo as trés,
fundidas em uma s6, sao chamados “notas depoentes” e representam a maioria

dos casos, as notas equilibradas sendo a excecao.
a) Critérios de definicao dos objetos equilibrados.

Na base do principio de classificacdo tipolégica, ha a idéia de colocar em
evidéncia, separadamente e em uma posicao central, os “bons objetos” memori-

zaveis, pregnantes, aptos a servirem as estruturas musicais.

Estes objetos centrais (no sentido proprio e no sentido metaforico) nao devem

ser “... mem demasiadamente elementares, nem demasiadamente estruturados.

Demasiado elementares, eles teriam tendéncia de se integrar, por si mesmos, a
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estruturas mais dignas de memorizagao (...) Demasiado estruturados, eles esta-

riam a ponto de se decompor em objetos mais elementares” (435). A esse critério

114

de boa forma se acrescenta um critério de duracgao: “... o adjetivo memordvel, se

ele indica uma forma pregnante, subentende também uma duracao conveniente:
nem muito curta nem muito longa, da ordem da duracao ideal de audi¢ao dos

objetos” (435).4

b) Recapitulagao dos sons equilibrados.
1) N : som formado tonico continuo

ou : nota comum sustentada (447)

ou : sustentagao formada tonica (459)

2) N’ : impulso tonico (ou de “massa tonica”)
ou : nota comum do tipo “impulso” (447)
(ex. nota de xilofone)

3) N” : som formado tonico iterativo

ou : nota comum iterativa (447)

ou : iteracao formada tonica (459)

(ex. staccato volante de violino)

4) X : som formado complexo continuo

ou : nota complexa sustentada (447)

4 A idéia de uma “duracdo ideal de audicio” se apoéia nas experiéncias relatadas no livro

III sobre a percepc¢ao do som na duracdo (254). (N.A.)
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ou : sustentacao formada de massa complexa (459)

(ex. prato “sobre o qual se passa uma escova metdlica” (447))
5) X’ : impulso complexo (ou de “massa complexa”)

ou : nota complexa do tipo “impulso” (447)

(ex. prato “percutido e imediatamente abafado” (447))
6) X” : som formado complexo iterativo

ou : nota complexa iterativa (447)

ou : iteragao formada complexa (459)

(ex. trémulo nao muito rapido de percussao (447-448))
7)Y : som formado variado continuo

ou : nota variada continua (447)

ou : sustentagao formada de massa pouco variavel (459)
(ex. glissando de violino)

8) Y’ : impulso variado (ou de “massa pouco variavel”)
ou : nota variada do tipo “impulso” (447)

(ex. breve glissando)

9) Y” : som formado variado iterativo

ou : nota variada iterativa (447)

ou : iteragao formada de massa pouco variavel (459)

(ex. trémulo-glissando de “timpano com pedal” (448)).
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Pode-se refinar a defini¢ao de Y, grafando-se Yn (ou Y’n, ou Y”’n) os sons de

massa tonica variada, ou Yx (Y’x, ou Y’x) os de massa complexa variada.

Reunimos nessa recapitulacao de objetos equilibrados algumas das definicoes
variaveis (mas equivalentes) dadas por P.S. para cada tipo, bem como exemplos
concretos que ele fornece desses objetos, tomados de empréstimo geralmente do
dominio da misica tradicional. Entretanto, se este repertério integra a maior
parte dos objetos da miisica tradicional, ele compreende também tipos de objetos
que se encontram nas musicas experimentais — principalmente os de massa

complexa e variada.’

2. Homogéneos (sons)

1) Pertencendo & familia dos sons redundantes, os sons homogéneos sao os
sons que se perpetuam rigorosamente idénticos a si mesmos no decorrer de toda
a duracao, sem nenhuma variacdo nem evolucao de matéria, de intensidade,
etc. (401, 509). Exemplo: um “ruido branco”, um “assovio” eletronico, uma

sustentagao fixa de érgao.

Pode-se dizer que eles tém uma forma inexistente e uma matéria fixa. Sua

origem é, mais freqiientemente, mecanica e artificial.

2) Os sons homogéneos sao grafados por H ou Z, conforme sejam continuos
ou iterativos. Distinguimos por um lado os homogéneos continuos tonicos (H) e
os continuos complexos (Hx) e, por outro lado, os homogéneos iterativos tonicos
(Zn) e os iterativos complexos (Zx), conforme suas massas sejam tonicas ou

complexas.®

5 Chion 1983: 126-28.
6 Chion 1983: 130-31.
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3. Grande nota (W)

1) Tipo de som excéntrico que apresenta uma variagdo em uma duragao mé-
dia, variacao “ao mesmo tempo mailtipla, mas ligada”, ou seja, fundida por uma
unidade de fatura coerente e pela percepcao de uma “permanéncia da causa-
lidade, que associa o0s instantes sucessivos uns aos outros” (441). Exemplo de
grande nota: um som de sino com seus harmonicos sucessivos; uma tubulagao de
hotel que canta, criando “um objeto unico emanando de uma peripécia aqudtica

bem determinada” com “um inicio, um meio e um fim” (441).

2) A grande nota grafa-se W. Ela se inscreve no interior da TARTYP, na
coluna dos “sons formados”, abaixo da nota variada equilibrada Y, da qual ela é

uma “extrapola¢io” (456), uma “variedade gigante” (457) e excéntrica.”

4. Trama (T)

1) Tipo de som excéntrico de duragao prolongada, criado por superposigoes
de sons prolongados, “feixes”, “fusoes de sons evoluindo lentamente” (450), que
se fazem escutar® como conjuntos, macroobjetos, evolucoes lentas de estruturas

pouco diferenciadas.
A trama é designada pelo simbolo T.

2) Pode-se distinguir, igualmente, ao lado do caso geral da trama dita “mista”
T, na qual as variacoes de detalhes sao bastante complexas e imprevisiveis, casos
particulares de tramas redundantes com massas pouco varidveis, grafadas Tn

(trama “harmonica” a base de sons tonicos) ou Tx (trama “complexa” de sons

7 Chion 1983: 133.
8 Entendre. (N.T.)
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complexos).

3) As tramas ndo se encontram somente nos fenémenos naturais e na musica

concreta, mas também, em abundancia, na musica sinfonica tradicional.’

5.Célula (K)

1) Tipo de som excéntrico, que é criado artificialmente pela extracao de um
fragmento de fita magnética contendo a gravacao de “microssons em desordem’”.
Obtém-se assim um objeto original de duracao bastante breve, formado de im-
pulsos heterogéneos e descontinuos (571). Ela se grafa pela letra K e se localiza

na coluna dos sons formados iterativos, na linha dos sons de “variacoes impre-

vistveis de massa”. (TARTYP).

2) A repetigao artificial, por “loopagem”,'® de uma célula, cria 0 macroobjeto

ciclico que a tipologia denomina “pedal de células” e grafa P ou Zk.!

6. Fragmento ()

1) Tipo de som artificial obtido ao extrair, por montagem, um “fragmento”

bastante breve de uma nota formada X, N ou Y.

2) O fragmento nao deve ser confundido com o impulso. Ele ndo obedece a
uma logica energética natural e confessa seu carater artificial. Contudo, ele se

encontra freqiientemente na musica experimental.

? Chion 1983: 134.
10 Mise en boucle. (N.T.)
1 Chion 1983: 134-35.
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3) O simbolo do fragmento é a letra grega ¢. Como objeto breve, ele ocupa
um lugar na coluna dos impulsos e na linha dos sons de massa “muito variavel”.
Ele forma com a Célula e o Pedal o grupo dos 3 sons “artificiais” distinguidos

pela tipologia.'?

7. Pedal (P)

1) Tipo de som excéntrico artificial criado pela repeti¢do mecanica em loop de
uma célula (portanto, de um microobjeto relativamente complicado). O pedal
é, entao, um tipo de som iterativo prolongado e ciclico. Exemplo de pedal:
um “sillon fermé” de uma obra de misica concreta, ou mesmo certos fenémenos

eletronicos repetitivos. O caso geral do pedal é grafado com a letra P.

2) Um caso particular de pedal, que faz parte dos sons redundantes e nao
dos sons excéntricos, é representado pelos pedais nos quais o elemento repetido
de maneira ciclica é mais curto que uma célula. Esse caso particular de iterativo
ciclico (que pode ser devido a repeticdo de uma causalidade natural) chama-se
“pedal redundante” e grafa-se Zy (7, como som reduntante iterativo, e y, para

caracterizar as variagoes ciclicas que se escutam em seu interior).

8. Echantillon. (E)

1) Caso limite de som excéntrico prolongado, continuo, mas desordenado, que

se percebe, apesar disso, como uma unidade, porque se reconhece nele, “através

12 Chion 1983: 135.
13 Chion 1983: 136.
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da tmaginacao (...),14 a permanéncia de uma causa, a persisténcia de um mesmo

agente dando prossequimento a seus ensaios.” (453)

Exemplo de échantillon: o som prolongado e incoerente produzido em um

violino pela arcada inabil de um iniciante.

2) O simbolo do échantillon é a letra E, e ele se inscreve, no interior da tabela
recapitulativa da tipologia (TARTYP, 459), na coluna da extrema-esquerda dos
sons continuos de “fatura imprevisivel”, na linha inferior dos sons de “variacao

imprevisivel de massa’”.

3) Aprimorando, e com reserva, distingue-se, além do caso geral de échantil-
lon grafado E, trés outros casos nos quais a massa ¢ medianamente fixa e tonica

(En), ou medianamente fixa e complexa (Ex), ou ainda, um pouco variavel (Ey).

4) O échantillon é, na tipologia, um caso exatamente simétrico da acumula-
¢ao A. Esses dois casos “se encontram no limite” (454), em certos objetos que

pertencem a um ou outro, de acordo com a intencao de escuta.'®

9. Acumulagao (A)

1) Tipo de som excéntrico descontinuo (iterativo) e de duracdo prolongada
(macroobjeto), caracterizado pelo amontoamento em desordem de microssons
cujo parentesco de fatura funde em um tnico objeto caracteristico. Exemplos
de acumulagao: um carregamento de britas despejado de uma cagamba, uma
gaiola de passaros pipilantes, uma “nuvem” orquestral (acumulagdo de pizz ou
de breves glissandos) em uma obra de Xenakis (453) ou qualquer outra “reite-

ra¢ao pululante de elementos breves mais ou menos parecidos” (439). Isso, por

14 No Traité, ndo consta o inicio desta citacdo (através da imaginagdo). (N.T.)

15 Chion 1983: 137.
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oposicao ao échantillon E, objeto excéntrico simétrico da acumulagdo, uma vez
que faz reconhecer, através de uma fatura continua, a “permanéncia de uma
mesma causa’, enquanto a acumulacao é o produto de “causas multiplas, mas
parecidas”. Em certos casos, a disting¢ao entre a classificagao de um objeto sonoro
como échantillon ou como acumulacao pode ser questao de contexto e apreciacao

pessoal (443-454).

2) O simbolo da acumulagao é a letra A, e ela se localiza, na tabela recapi-
tulativa da tipologia (TARTYP, fig. 34, p.459), na coluna da extrema-direita,
dos sons prolongados descontinuos de fatura imprevisivel, na linha dos sons
de “wariacao imprevisivel de massa”, numa casa simétrica aquela reservada ao

échantillon.

3) Aprimorando, e com reserva, pode-se acrescentar ao caso geral da acumu-

lacao, grafado A, trés casos particulares nos quais a massa é:

e seja globalmente fixa e tonica (An);
e seja globalmente fixa e complexa (Ax);

e seja medianamente varidvel (Ay).1

16 Chion 1983: 137-38.
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1 Schaeffer 1966: 459 (de acordo com revisdo em Palombini 1993a).
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