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Um respiro na alma...essa foi a sensacao apds ler os artigos presentes no livro que agora se
abre ao mundo. Ndo somente porque os textos que o compdem sao escritos por uma nova geragao, de
gente de alma jovem, mas, também e principalmente, pelas ideias que alinhavam neste trabalho.

Explico. Estamos acostumadas e acostumados, quando se trata de escrever artigos
cientificos, de neles encontrar verdades engessadas em modelos que, muitas vezes, ndo mais dialogam
com as necessidades do tempo em que nos encontramos. Entretanto, ciéncia é movimento, é
caminhada, é, dialeticamente falando, constante ponto de partida, sem abandonar o que ficou para tras.
E conversa com a vida que se transforma a cada minuto, em didlogo com experiéncias individuo-sociais,
afeto-intelectivas, eternas fontes do conhecimento académico.

As pessoas de diferentes lugares do planeta, que aqui se encontraram, num ato de amizade
e gentileza comum para a escrita deste livro, partilham a busca que fazem em seus contextos e
atividades. Exploram frestas ao longo de sua caminhada enquanto investigadoras e investigadores do
campo da musica, e da educagdo musical, como um lugar de criacdo e de renovacao.

Isto ndo é pouco. Representa a possibilidade de, com base no ato criador, engendrar novas
formas de didlogo com a vida, transformando o fazer musical em suas diferentes formas de
manifestacdo, seja em sua expressdo performatica, nos atos composicionais, na organiza¢do para a
educacdo e no desenvolvimento humano, no tocante as musicalidades e, ainda, aos modos de investigar
e atuar nos espacos académicos.

Cada pessoa que compoOs as reflexdes aqui costuradas indica ter compromisso com a
singularidade humana, e com a atividade musical, por meio do exercicio de liberdade que pode fazer
parte da vida em seus multiplos espacos, quando falamos de musica. Referenciam pesquisadoras e
pesquisadores compromissadas e compromissados com este ideal artistico-académico, evidenciando
gue existem possibilidades de novas formas de ser, estar e atuar nestes espacos.

Estas e estes autores dialogam com o cinema, com a performance, com a educag¢ao musical,
com processos criadores, compartilhando praticas inovadoras neste contexto. Pensam formas de atuar
na formagdo docente, junto ao desenvolvimento humano como expressao da integralidade do que

podemos ser no mundo.



Nao haveria nome melhor para o titulo deste trabalho, do que “Novos horizontes musicais;
tecnologias, criatividade e educa¢do”, porque é exatamente disto de que se trata, um convite para a
abertura ao novo. As ideias aqui partilhadas nos fazem enxergar horizontes reflexivos inovadores, por
meio de praticas que conversem com as necessidades pertinentes ao tempo em que nos encontramos.

Parabenizo o grupo organizador do livro e o Grupo Arte Sonora pelos esforcos
empreendidos em pensar uma educagdao musical contemporanea, e por materializar ideias comuns-
diversas neste trabalho. As convic¢Ges aqui expostas ndo nos deixam esquecer que 0S Processos
criadores sdo os alicerces para estarmos no mundo de forma pulsante e plena de sentido, porque é ai
que podemos nos fazer singularmente presentes como seres histérico-culturais que somos. E uma honra
e um grande prazer, como paraense, musicista e académica, fazer parte do grupo que aqui se encontra.

Parabéns a todas e todos, e uma 6tima leitura!



PREFACIO

Educagcao menor e experiéncia:
o oficio de ser-professor em meio as possibilidades artisticas e pedagégicas do nosso tempo
Elder dos Santos Oliveira Junior
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Alexsander Jorge Duarte, Elielson da Silva Gomes, Erik de Lucena Pronk, Helvio Monteiro
Mendes, Thiago da Costa Souza

“Compor é como fazer uma casa. E desenhar um lugar”:
uma analise da obra Anel Anemic [Parte] para violino e viola de Silvio Ferraz (1979)
Ana Leticia Crozetta Zomer

El disefio de la atmdsfera sonora, el aura sonora y el espacio sonoro:
el guién y el posguién técnico sonovisual
Andrés Duarte Loza

Amanecerd, para voz sola:
consideraciones sobre musica y letra
Claudio Vitale, Cristian Vitale

La voz: expresidon, emocion y significado:
proceso de investigacidon/creacién de la obra radiofdnica Ecos del mediterrdneo
Cristina Palmese, José Luis Carles, Alejandro Rodriguez Antolin

Saving Shapes:

a criacdo de uma instalagdo sonora num espaco especifico tendo o soundwalking
enquanto estratégia composicional

Elder dos Santos Oliveira Junior, Filipe Cunha Monteiro Lopes, Sara Carvalho Aires Pereira

Trés patches em VCV Rack para criagdo musical:
a experiéncia com o sintetizador modular na aprendizagem e descoberta sonora
Felipe de Almeida Ribeiro, Ricardo Thomasi, Charles Klippel Neimog
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Ensayo sobre cuestiones relativas al continuum gesto-textura y la

direccionalidad en la musica instrumental no (a)tonal
German Enrique Gras

Cartografando devires e rotas artisticas:
Caminhos e metodoldgicos entre linhas de fuga
Marta Martins Pederiva

Atividade criadora em musica na infancia:
educacado, instrugao e desenvolvimento na Teoria Histérico-Cultural
Patricia Lima Martins Pederiva, Daiane Aparecida A. de Oliveira
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Dr. Elder dos Santos Oliveira Junior
PPGArtes, Faculdade de Musica, Universidade Federal do Pard — elderoliveira @ufpa.br

Resumo: Este capitulo apresenta possibilidades de encontro com uma educagdo menor (Gallo, 2002),
tendo enquanto referéncia as experiéncias na pesquisa artistica e em processos criativos em Instituicdes
de Ensino Superior, onde possibilidades artisticas e de ensino para escola continuamente sdo ensaiadas.
As iniciativas do Grupo de Pesquisa Arte Sonora, neste sentido, também sdo amparadas pelos escritos de
Michel Foucault (2006), Jorge Larrosa (2014; 2018) e Silvio Gallo (2002), atualizando a discussdo sobre o
ensino da musica a partir do engajamento de futuros professores e pesquisadores em processos criativos.
Amparado pelas criticas ao sujeito moderno e a escola moderna, buscam-se continuamente alternativas
para o fazer artistico e pedagogico a partir da arte sonora e de diferentes experiéncias artisticas,
vislumbrando potencialidades artistico-pedagdgicas. Deste modo, este texto se divide em dois momentos:
o primeiro, uma discussdo a partir do referencial tedrico supracitado, que problematiza a escola que
temos, a escola que fazemos e a escola que queremos. O segundo, apresentam-se reflexdes sobre os
processos de criagdo de podcasts enquanto abertura de meios alternativos para o ensino da arte, como
forma de respiro frente ao que ha de ordindrio em relagdo as experiéncias artistico-musicais; como
processo criativo e exercicio do pensamento.

Palavras-chave: Educacdo Musical. Educacdo Menor. Podcast. Pesquisa Artistica. Processos Criativos.

OLIVEIRA JUNIOR, Elder dos Santos. Educacdao menor e experiéncia: o oficio de ser-professor em meio as possibilidades
artisticas e pedagogicas do nosso tempo. /n: OLIVEIRA JUNIOR, E.; GRAS, G.; ZOMER, A.; VITALE, C.; (Org.). Novos
horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacdo, Belém: Editora da Escola de Musica da Universidade Federal
do Para, 2024 p. 11-30.



1 INTRODUCAO

Amparado pelos conceitos de ‘Experiéncia’ (Foucault, 2006; Larrosa, 2014) e ‘Educagao
Menor’ (Gallo, 2002; Gallo e Monteiro, 2020), deambulo sobre possibilidades artisticas que se
desdobraram em possibilidades pedagdgicas e de pesquisa em processos criativos, tendo em vista,
principalmente, as demandas da comunidade em geral em relagdo ao conhecido produto podcast,
uma producao artistica e pedagdgica que nos chama a atenc¢do. Os pensamentos dos autores citados
vém a corroborar para entendermos de quais formas poderiamos acolher as demandas artisticas de
hoje, bem como dar énfase ao que pode escoar no ambiente escolar enquanto processo e produto,
pesando sobre o primeiro, onde se vé boas propor¢des na relacdo entre processo criativo,
experiéncia e educacdo menor.

Este texto ndo deixa, ainda, de elucidar a forma como organizam-se ensino, pesquisa,
extensdo e inovac¢do no Projeto Mosaico® e no Grupo de Pesquisa Arte Sonora: Estudos dos Processos
Criativos, Instalativos e em Paisagem Sonora?, projetos do Instituto de Ciéncias da Arte, Faculdade de
Musica e Programa de Pés-Graduacdo em Artes, da Universidade Federal do Pard. A partir do

organograma a seguir, demonstram-se os processos estabelecidos desde o ano de 2021 (figura 1):

1 Projeto de extensdo Mosaico: um novo espac¢o para o pensamento — 32 ed., iniciativa do Grupo de Pesquisa Arte
Sonora. Vide: https://projetomosaico.ufpa.br/.
2 Disponivel em: http://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/4583700954200148.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 11-30.
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Grupo de Pesquisa

Arte 5onora

EXTENSAD
Estudos Internas {Projeto Maosaico: Um nova espago para o pensamento - 3° ed.}

] [ A ]

Coletivo de Estudos (1€} Livros e E-Books Soundwalking Podcast UlsiArt
Excurshes Milsicas Artigos Expresso Musical Olha o Bregue Milsicas Artigos TCCs
TCCs e Artigos TCCs e Artigos

Figura 1: Organograma do Grupo de Pesquisa Arte Sonora, envolvendo atividades de Ensino, Pesquisa, Extensdo e
Inovagdo. Fonte: Acervo do Grupo de Pesquisa Arte Sonora.

Faz-se um recorte sobre as potencialidades de ensino e engajamento a partir do
podcasting, uma forma vista por nés de eficaz soltura dos espacgos formais de ensino; enquanto
ferramenta de circulacdo de saberes e de processos criativos que resultaram em diferentes
producdes a nivel de graduagdo, conduzindo os saberes desenvolvidos por discentes PIBIC3 e PIVIC,
discentes do Curso de Licenciatura Plena em Musica, e também na componente curricular Trabalho
de Conclusdo de Curso Il. Cabe destacar as potencialidades dos programas supracitados, que
fomentam o grupo de pesquisa, promovem a partilha de saberes e, para além, atualizam as

demandas dos artistas e pesquisadores que no grupo estdo inseridos. A pratica extensionista

3 Programa Institucional de Bolsas de Inicia¢do Cientifica.
4 Programa Institucional Voluntario de Iniciacdo Cientifica.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educagao, Belém, 2024, p. 11-30.



também merece destaque, da qual sublinho essa ferramenta de circulacdo de saberes, dos nossos
processos estabelecidos, bem como, espelho dos nossos fazeres>.

Sublinhando uma producao especifica do grupo, pretende-se ampliar a discussdo sobre
o oficio de ser-professor, considerando a proposta das IFES®. Este texto direciona o olhar do(a) lei-
tor(a) para uma dentre muitas fissuras que possam alterar propostas de ensino, tendo como resul-
tados a arte e a formacgdo de professores engajados com o nosso tempo e com uma escola que
gueremos. Enfatizo que o(a) leitor(a) ndo devera esperar o ‘caminho dos resultados’, ‘a resposta
verdadeira’, ou o ‘guido de boas praticas docentes e discentes’. Apresentam-se aqui as reflexdes
sobre uma potente proposicao, frente a tantas outras que sao desenvolvidas. Caberd ao(a) leitor(a)
perceber que tais proposicdes ndo sao proposicdes Unicas; ndo sao anunciadas possibilidades para
0 novo, e sim, que se pretende continuar uma discussdo para que se vivam ainda mais “[...] as situ-
acoes e dentro dessas situacoes produzir a possibilidade do novo” (Gallo, 2002, p. 171).

Os conceitos de experiéncia e de educagdo menor vem nos dando suporte para pensarmos
gue escola podemos ter, comegando a construir essa escola desde a formacdo de professores, em
ambito académico universitario. Desse modo, este texto apresenta discussdao sobre experiéncia e
educagcdo menor de forma a vislumbrar possibilidades outras para o ensino — a oxigenar nossos
pensamentos frente as demandas da comunidade em geral. E a partir das experiéncias que nos
deparamos com as minoridades na educac¢do. Pode-se dizer que ao longo deste processo foi possivel
perceber a importancia da busca por outros caminhos ao que nos é ordinariamente posto;
comegamos passo-a-passo a desenvolver outros olhares sobre o cotidiano e para novas experiéncias
nos ambientes de ensino — é o encontro com momentos de fuga da educacdo maior’ que nos envolve.

Se ha essa educac¢do maior, convido o(a) leitor(a) para irmos pela contramao, onde a

sala de aula, em seus diferentes formatos, possa ser

[...] trincheira, como a toca do rato, o buraco do cdo. Sala de aula como espaco a partir do
qual tracamos nossas estratégias, estabelecemos nossa militancia, produzindo um presente

5 Nossa producdo intelectual é fruto de uma pesquisa criativa que, nos seus diferentes formatos, s3o resultados os
podcasts, a producdo de musica ubiqua e as excursdes na paisagem sonora.

6 Ler-se-d4 recorrentemente este termo, que corresponde as Instituices Federais de Ensino Superior. Vide
http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=13.

7 “A educacdo maior é aquela dos planos decenais e das politicas publicas de educacio, dos pardmetros e das diretrizes,
aquela da constituicdo e da LDB, pensada e produzida pelas cabegas bem-pensantes a servico do poder. A educagdo
maior é aquela instituida e que quer instituir-se, fazer-se presente, fazer-se acontecer. A educagdo maior é aquela dos
grandes mapas e projetos” (Gallo, 2002, p. 173).

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 11-30.


http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com_content&view=article&id=13

e um futuro aquém ou para além de qualquer politica educacional. Uma educagdo menor é
um ato de singularizagdo e de militancia (Gallo, 2002, p. 173).

Essa emocionante deambulacdo (i.e. errancia) sobre o que possa nos fazer ser sujeitos
de experiéncia possivelmente nos convidara as fugas. Para isso, primeiramente indicarei o que da
amparo ao pensamento, bem como o que fornece ar para continuar ativo e em militancia. Para
melhor organizar o pensamento, primeiramente detalharei o termo experiéncia. Em segundo lugar,
a educagdo menor, de forma a sublinhar principalmente o que pode pertencer ao mundo do(a) pro-
fessor(a) e pesquisador(a)-artista. Por fim, em terceiro lugar, refletir sobre as poténcias de proposi-
¢Oes artisticas e pedagdgicas para a formacdo de futuros(as) professores(as) e pesquisadores(as),
tendo como referéncia a elaboracdo de programas de podcast, este artefato artistico que conside-

ramos possuir inUmeras potencialidades pedagdgicas.

2 AMPARO AO PENSAMENTO E AO RESPIRO

Nesta pesquisa de carater qualitativo, posiciono-me ao trazer aqui algumas ideias que
ddo suporte a essa pesquisa: 1. Experiéncia® e 2. Educacdo Menor. No entrelacar dessas ideias,
exponho o que me é intimo e caro enquanto professor, artista e pesquisador. Logo, que se articula
com um referencial tedrico dos séculos XX e XXI, onde a perspectiva pds-estruturalista tem sido
admitida. Com o suporte do Grupo de Pesquisa Arte Sonora: Estudos dos Processos Criativos,
Instalativos e em Paisagem Sonora e conjuntamente com os discentes de Iniciagdo Cientifica foi
realizado um estudo do referencial tedrico, onde as palavras-chave experiéncia, educagdo menor,
escola e podcasting, principalmente, foram interrelacionadas, a verificar a producdo a nivel nacional
publicada e disponivel nos Periddicos da CAPES.

Foi a partir das experiéncias artisticas e do estudo do conceito de educacdo menor que pude
perceber espacos para novos fazeres na educacdo basica e superior, onde entre a¢des e intervengdes
artisticas possibilita-se o engajamento de pessoas da comunidade geral e académica. Ou, formulado
como pergunta: de que formas podemos ter experiéncias de aprendizagem por meio da arte? A fim de

tornar ainda mais pulsante tal pergunta, a seguir o(a) leitor(a) refletirad sobre experiéncia.

8 N3o anseio em tratar experiéncias enquanto conceito. Entretanto, agarro-me ao termo ‘conceito de experiéncia’ para
gue possamos entender o que é a experiéncia para os autores que abordam a tematica.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 11-30.
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2.1 EXPERIENCIAS PARA VISLUMBRARMOS SUJEITOS DE EXPERIENCIA
Michel Foucault (1984; 1985) indica diferentes formas de experiéncia em seus diferentes
textos — o que germina aqui outras possibilidades de experiéncia ndo citadas e que serdo

sublinhadas. Edgardo Castro (2004) resume que o termo ‘Experiéncia’:

[...] aparece em numerosas expressdes: experiéncia do préprio corpo; experiéncia da
loucura; experiéncia da desrazdo; experiéncia onirica; experiéncia imaginaria; experiéncia
vivida (vécue); experiéncia patoldgica; experiéncia psicoldgica; experiéncia literaria;
experiéncia contemporanea; experiéncia da sexualidade; experiéncia da finitude [...]
(Castro, 2004, p. 161).

Michel Foucault (1984; 1985), em seus textos iniciais, flerta com a fenomenologia
existencial. Entretanto, para Castro (2004), Foucault vem a alterar sua percepcao sobre experiéncia.
No livro Ditos e Escritos IV, por exemplo, propde experiéncia enquanto ficcdo, enquanto “[...] algo
gue se fabrica para si mesmo, que ndo existe antes e que existird depois” (Foucault, 1994, p. 45),
sendo a experiéncia do sujeito Unica.

Nesse mesmo sentido, agarro-me também aos escritos de Jorge Larrosa (2014). Para este
autor, experiéncia pode ser “[...] uma abertura para o desconhecido, para o que nao se pode antecipar

20

nem ‘pré-ver’ nem ‘pré-dizer’” (Larrosa, 2014, p. 34). A valora-la ainda mais no nosso tempo e, tendo
ciéncia das formas como somos atravessados diariamente pelos ecos da modernidade, “[...] é preciso
reivindicar a experiéncia, dar-lhe certa dignidade, certa legitimidade” (Larrosa, 2014, p. 38) — esta que
segundo o autor, foi diminuida pela racionalidade cldssica e pela racionalidade moderna, seja na
filosofia ou na ciéncia (Larrosa, 2014). Para pesar sobre os conhecimentos advindos das nossas
atividades docentes e dos nossos fazeres artisticos, os demais autores trazidos para esta leitura
corroboram com o pensamento supracitado, tendo em vista as subjetivacGes possiveis (e quase
infinitas) frente aos copos que se pdem a prova, enquanto ‘sujeitos de experiéncia’® (Larrosa, 2014).
Sendo essa experiéncia algo que se fabrica para si mesmo, tornarmo-nos sujeitos de

experiéncia, como aqueles sujeitos disponiveis, abertos e receptivos para provar, necessidade para

gue ndo sejamos reincidentes nos nossos fazeres. Cito Jorge Larrosa (2014):

Talvez sejamos nds mesmos os que estamos enjaulados junto com nossa experiéncia, e
damos voltas e mais voltas sobre nds mesmos, sem nenhum outro, sem nenhum exterior,

9 Jorge Larrosa (2014) apresenta o termo ‘sujeito de experiéncia’, aquele permedvel aos fenémenos (i.e.
acontecimentos).
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sem nenhum acontecimento, sem nenhuma surpresa, sem nada distinto a nés mesmos (ou
a nossas projecdes, ou a nossos desejos, ou ao que ja sabemos, ao que ja pensamos, ao que
ja queremos...) que nos atinja ou que nos acontega, ou que nos enfrente (Larrosa, 2014, p.
105-106).

Ainda, num segundo momento, cabe pesar que quando tratamos de experiéncia se
rompe com quaisquer pretensdes de autoridade (Larrosa, 2014), principalmente pela valoragdo da
experiéncia que é produzida. Ou seja, ndo ha experiéncia de terceiros que nos atravesse de forma a
revivermo-las. As experiéncias sao Unicas, com distintos olhares e atravessamentos. Acabar-se-a
“[...] com todo dogmatismo: o homem experimentado é o homem que sabe da finitude de toda a
experiéncia, de sua relatividade, de sua contingéncia” (Larrosa, 2014, p. 41).

Num terceiro momento, a experiéncia ndo é a a¢do para Jorge Larrosa (2014). Segundo o
autor é necessdrio pensarmos a experiéncia enquanto paixao; a partir da introspecc¢ado; do olhar para si
sobre o vivido e seus pensamentos. Nas palavras do autor: “[...] uma reflexdo do sujeito sobre si mesmo
do ponto de vista da paixao” (Larrosa, 2014, p. 41). Nesse sentido faco a relacdo com os escritos de Emil

Cioran (2014), que em ‘O livro das llusbes’, traduz-me a experiéncia enquanto poténcia:

Quando se vive de forma extremamente intensa, os conteidos do ser transbordam os
limites de uma existéncia individual; tem-se entdo a impressdo de que em nds palpitam
forgas desconhecidas, profundas e longinquas, que realizamos um destino do qual somos
responsaveis (Cioran, 2014, p. 28).

Para além, recai sobre nossa existéncia:

Que nossa presenca seja uma adverténcia, um medo, uma inquietude, um éxtase ou uma
alegria. Que ninguém saiba quanto tempo vamos viver, o que vamos fazer, como vamos
pensar, e que sé o medo e a alegria por nossas quedas e elevagGes facam de nossa existéncia
uma surpresa continua, uma inquietacdo estranha (Cioran, 2014, p. 28).

Nos conectarmos com a vontade de experiéncias e com as paixdes nos nossos ambientes
de aprendizagem é visivelmente transforma-los em outras possibilidades de engajamento, de
producao e de troca de saberes. Viver com paixdo, nesse raciocinio, torna-nos proponentes,
criadores, seres inquietos a fomentar outros caminhos para outras dire¢des — e por isso trata-se de
pensamentos que deambulam, pois, a experiéncia € um confrontar-se com inimeras incertezas e
falta de respostas. E tornar possivel uma surpresa continua, pois, caso contrario, ndo estariamos

fazendo mais do mesmo? A partir das experiéncias encontram-se potencialidades ultrapassando o
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gue ja foi legitimado com o tempo, com o que é posto enquanto ‘rigidas diretrizes’, enquanto escape
para um olhar atento as demandas do sujeito.

Caberd em algum momento refletir sobre a arte a partir da estética da existéncia'®, do
cuidado de si'l, da resisténcia'?, enquanto “[...] reflexo de uma liberdade percebida como jogo de
poder” (Castro apud Foucault, 2004, p. 151). Por hora, a vontade de experiéncia nos aproxima de
uma educagao menor, que a partir da interface da arte, encontraremos com outras possibilidades

artisticas e pedagdgicas.

2.2 EDUCACAO MENOR E O ENCONTRO COM OUTRAS POSSIBILIDADES ARTISTICAS E PEDAGOGICAS

Para Michel Foucault, “Todo sistema de educacdo é uma maneira politica de manter ou
de modificar a apropria¢do dos discursos, com os saberes e os poderes que eles comportam” (Castro
apud Foucault, 2004, p.134). Em outras palavras, cabe entendermos a educacdo enquanto um
terreno politico de saberes e poderes que transitam e travam batalhas. Assim, venho a refletir sobre
a educacdo menor enquanto brecha e possibilidade de fuga. Poderiamos, ainda, a partir da interface
da arte e educagdo chamar de fissura ou abertura para outros devires artisticos e pedagdgicos que
ndo estdo restritos apenas a grande area da Linguistica, Letras e Artes.

Silvio Gallo e Alexandrina Monteiro (2020) definem a Educa¢do Menor enquanto
potencializadora de uma escola outra, tendo em vista que a escola — nesse caso também estendo
as Instituicdes de Ensino Superior — pode ser vista enquanto parte da maquinaria neoliberal,
estruturante dos fazeres e das experiéncias que devem ou ndo serem vividas nos espagos de
educacdo, estabelecendo outras rela¢des da vida com o tempo (Silva, 2020). Como menciona o
autor, vivemos “[...] uma concepc¢do da educagao escolar que apresenta dupla dimensao: ela seria
utilitarista no que se refere ao saber e liberal em sua forma administrativa (organizacional)” (Gallo
e Monteiro, 2020, p. 189). A complementar, “Ou seja, a funcdo da escola, neste momento, é
fornecer as empresas o capital humano que essas necessitam — para os diversos escalGes,

garantindo uma populacdo capaz de consumir” (Gallo e Monteiro, 2020, p. 190). E é nesse sentido

10 Na estética da existéncia o valor moral “[...] ndo provém da conformidade com um cédigo de comportamentos, nem
com um trabalho de purificagdo, mas de certos principios formais gerais no uso dos prazeres, na distribuicdo que se faz
deles [...]” (Foucault, 1984).

1 FOUCAULT, Michel. Histdria da Sexualidade 3: O cuidado de si. 12 ed. Paz e Terra, 2014.

1270 tratar das relacdes de poder, Michel Foucault (1994) revela que a resisténcia é antevista pelas estratégias de poder.
Logo, resisténcia pode se revelar enquanto espago para estabelecimento de estratégia e de luta.
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que se pauta a discussdo: qual a escola que temos? E a mesma escola que fazemos? Serd esta a
escola que queremos?

A educacdo e seus discursos nos atravessam diariamente onde também os dispositivos
liberais estdo diluidos, onde a pauta é a utilidade e o convencimento da utilidade para o capital. Nés
professores somos atingidos continuamente por estes discursos de educacdo. Como diz Divino José
da Silva (2020), “O processo de integracdo dos individuos ao capital é indutor de novas
subjetividades” (Silva, 2020, p. 114).

Em suma:

De um modo geral, nesse modelo neoliberal tem se refor¢ado que o bom professor é aquele
que domina o conteudo, explica de forma clara, como se deve reproduzir modelos de
pensamentos prontos, definidos. Ou seja, trata-se de valorizar o ensino por reprodugao de
modelos, de garantir que os sujeitos-alunos sejam capazes de reproduzir as etapas de
solugGes prontas para perguntas previamente definidas (Gallo e Monteiro, 2020, p. 192).

A partir dessa educagdo maior, “O normal se estabelece como principio de coer¢do no
ensino com a instauracao de uma educacdo estandardizada e o estabelecimento das escolas normais”
(Castro apud Foucault, 2004, p.134), onde se constitui o sujeito adestrado a partir da disciplina e da
vigilancia, a acolher outra boa parte de suas ferramentas e métodos disciplinares (Foucault, 2020).

Por outro lado, aposta-se aqui no que esta na contramdo. Silvio Gallo e Alexandrina
Monteiro (2020) apostam na educa¢do menor, que “[...] supde, assim, experimentar outro modo de
estar na sala de aula, na qual sujeitos assumem situacdes coletivas que lhes permitem produzir a
possibilidade do novo” (Gallo e Monteiro, 2020, p. 195), onde ha a fuga da mimetizacdo, do canone,
da instrumentalizacdo — da formacdo de sujeitos para a fabrica. Obviamente, o que se quer é a
derrota dessa escola da industria, dispositivo da utilidade. Como mencionam os autores, torna-se
necessario intensificar “[...] as linhas molares, moleculares e de fuga que sustentam o diagrama da
educacdo escolar atual e nos convida a viver experiéncias outras” (Gallo e Monteiro, 2020, p.194),
gue sublinhem potencialidades que vao para além da instrumentalizacgdo (i.e. funcionalidade).

Esse conceito de Educacdo Menor vem desafiando os nossos fazeres artisticos e
pedagdgicos. H3, sem duvidas, a “[...] relativa liberdade de escolha, com o que pode ser criado,
inventado a partir de encontros, das imprevisibilidades, da singularidade de acontecimentos que
atravessam o espaco escolar e afetam professores e alunos” (Gallo e Monteiro, 2020, p. 195).

Precisamos, enquanto docentes, nos reposicionar ou deslocar do muito que nos fora repassado para
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gue possamos “[...] romper com a rotina estruturante dos protocolos neoliberais que nos habitam.
Que feito tatuagem nos desfiguram, nos deslocam da condi¢cdo de docentes para a de gerentes”
(Gallo e Monteiro, 2020, p. 195). Sem duvidas ha um arduo trabalho pela frente e muito ja se viveu
para nos encontrarmos com outras referéncias de escola, tendo a arte e os processos criativos
estabelecidos nos diferentes espacos de ensino enquanto potencializadores dos diferentes saberes.

Torna-se pesado aos dispositivos da educagdo essa relagdo de professor/gerente. Ao
adentrar, recairemos sobre o oficio de ser professor, pois, se ha as perguntas: ‘Que escola temos?’
e ‘Que escola queremos?’, desvelam-se também as perguntas: ‘Que professores fomos?’!3, ‘Que
professores somos?’ e ‘Que professores podemos ser?’. Em meio a essa crise, a histdria da escola-
instituicdo nos da respaldo a conservarmos nossos fazeres, principalmente por sua ‘funcao social’.
No entanto, quando voltamos o olhar aos sujeitos de experiéncia, aos processos criativos ainda
velados, as demandas cada vez mais latentes para outras formas de integracdo dos saberes, pela
fuga da disciplina enquanto moeda de troca para o sucesso individual e coletivo, poderiamos pensar
0 espago escolar, ensino basico e superior, enquanto espago para o pensamento?

Félix Guattari e Gilles Deleuze (2002) trazem a partir da conceituacao de literatura me-
nor possibilidades e aberturas as experimentacdes. A partir de entdo, Gallo (2020) vem pensando
essa Educacdao Menor, enquanto espac¢o de pensamento. “Pensar é sempre experimentar, ndo in-
terpretar, mas experimentar, e a experimentagdo é sempre o atual, o nascente, o novo, o que esta
em vias de se fazer” (Deleuze, 1992, p. 136).

Nessa inquietacdo ha, ainda que encoberta, a busca por estes espacos de respiro. Diari-
amente reinventamos o oficio de ser-professor, cujo retorno e reconhecimento n3o é garantido. E

fuga, é luta e militancia, é engajamento.

Isso que estou chamando de pensamento tem a forma do acontecimento, do talvez e sua
possibilidade depende da iniciativa, da invengao e do risco dos que, em qualquer lugar e em
qualquer circunstancia, se atrevem a ir contra o curso ordindrio das coisas. E na
universidade essa possibilidade nunca garantida depende da nossa capacidade, individual
ou coletiva, de abrir um espaco heterogéneo (heterolégico) tanto das ldgicas da
funcionalidade social quanto das légicas do emburrecimento escolar (Larrosa, 2014, p. 148).

13 Bruno Pucci (2020), a partir de Adorno (1995), apresenta: 1. A figura do mestre-escola; 2. O professor enquanto
herdeiro do escrivao; 3. Professor como vendedor de conhecimentos; 4. O homem que castiga o mais fraco; e 5. A
ambivaléncia do ser professor no plano erético. Vide: PUCCI, Bruno. A filosofia e os professores da educagao basica em
tempos neoliberais. A escola: problema filosoéfico. P. 79-93.0rg. Samuel Mendonga e Silvio Gallo. 12 ed. Sdo Paulo:
Editora Parabola, 2020.
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Para entendermos esse espaco de respiro deve haver uma continua fuga da
funcionalidade que é embebida nas légicas econémicas do capital e nas légicas governamentais de
Estado, a uniformizar e definir quem e como serdo os produtos humanos — o que de fato contrapde
esta proposicdao e ao que “[...] Ranciere chama de ‘a heterogeneidade das formas’, ou seja, a
diferenca entre a forma escolar (ambigua, aberta a uma multiplicidade de op¢des e de sentidos) e
as formas estritamente funcionais da producdo e do governo” (Larrosa apud Ranciére, 2020, p. 146).

Quais poténcias foram ou sdo ocultadas?

Como disse Friedrich Nietzsche (2017) na critica ao homem moderno e a modernidade,
“A sensibilidade é infinitamente mais irritavel”, cujo “[...] tempo é um prestissimol[...]” (Nietzsche,
2017, p. 183), onde ha o enfraguecimento da espontaneidade, onde os atores desse tempo foram
acolhidos “[...] a sombra da ciéncia” (Nietzsche, 2017, p.183), que, ao final e sobretudo, seleciona o
gue é dito e o que deve ser pensado.

Ainda nessa inquietagao para a ampliagdo desses espagos para pensamentos outros é que
se misturam o supracitado termo experiéncia com a vontade de uma educa¢do menor, no anseio de
apontar para experiéncias que ultrapassariam o posto do que deve ser extraido dos curriculos escola-
res, para sim, indicar potencialidades e engajamentos. As experiéncias nos diferentes ambitos da edu-

cacdo nos fazem pensar, e essa abertura ao pensamento podem ser a soltura e o respiro.

A experiéncia e a necessidade de pensar (ndo se pensa porque se quer, mas sim porque algo
nos faz pensar) como uma certa interrupgdo do nosso modo-de-estar-no-mundo, como o
que acontece quando um determinado desengate ocorre em nossos modos habituais, cos-
tumeiros, de estar-no-mundo [...] (Larrosa, 2018, p. 22).

Nesse sentido, a educacao menor pode ser entendida enquanto experiéncia de educa-
¢do, um modo de direcionarmos nossos fazeres pedagdgicos, criativos e de partilha, oferecendo a
comunidade a experiéncia de escola a partir da integracdo dos saberes.

Andressa Vargas e Eliana Menezes (2022) recentemente publicaram artigo que enfatiza
as possibilidades criativas dentro de um contexto escolar obrigatdrio. As autoras relatam a “[...]
criacao de uma radio da escola, em que estudantes e professores se integram e articulam suas pra-
ticas, visando a estratégias de comunicacdo de radio que auxiliem no processo de ensino e aprendi-

zagem” (Vargas e Menezes, 2022, p. 02).
A detalhar:
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O projeto de radio foi construido a partir de momentos de integragao entre as turmas do
terceiro, quarto e quinto ano do Ensino Fundamental, atendendo ao interesse que os estu-
dantes demonstravam em interagir com estudantes de outras turmas e diferentes anos.
Desse modo, as professoras regentes foram levadas a buscar alternativas de praticas peda-
gbgicas que fossem além do que era previsto no curriculo para o ano escolar dos estudantes
e a turma em que cada uma trabalhava (Vargas e Menezes, 2022, p. 02).

Para além de verificar a poténcia desse trabalho em quaisquer faixas etdrias, mais ainda,
verifica-se a relevancia também por engajar alunos de anos iniciais na sua prépria formacdo, pois
tal emerge do comprometimento na elaboragao de conteldos. Para além dessa experiéncia de cri-
acdo de um novo espago de pensamento — no caso a radio —, traz-se a atengao para este artefato
gue faz parte do cotidiano, enquanto comunicacdo e entretenimento, para um espaco coletivo e de
aprendizagem, que potencialmente integra escola e comunidade.

As autoras salientam algo que também nos é caro para este tempo:

Enquanto organizacgdo social, a escola configura-se como um espago/tempo que vai muito
além do desenvolvimento de uma administragdo pedagdgica e da aplicagdo de um curriculo.
Em seu sentido pleno, a instituicdo escolar, a partir de uma gestdo articulada, deve consti-
tuir-se em uma coletividade dindmica, organizada a partir de objetivos que visam a promo-
¢do do desenvolvimento de seus estudantes mediante experiéncias significativas (Vargas e
Menezes, 2022, p. 05).

Logo, concluem que “A educacdo menor contrapOe-se a ldégica reprodutiva e
fragmentada ao propor a potencializagdo da criagcdo em educa¢dao, por meio de praticas que
privilegiam o movimento no ensinar e aprender e almejam um saber construido pelo
acontecimento” (Vargas e Menezes, 2022, p. 14). O processo relatado antecipa a experiéncia de um
dos nossos processos criativos estabelecidos no Grupo de Pesquisa Arte Sonora — a elaboracdo de
podcasts. Certamente ndo é um tempo de sala de aula, mas sim, um tempo de aprendizado.

Paralelamente, Elder Oliveira e Ana Karolina Bibiano (2021) propuseram enlaces entre

Arte e Educacdo Ambiental, dando enfoque nas experiéncias em diferentes paisagens sonoras, onde

Deambulamos, paramos, e voltamos a caminhar. Realizamos intervengdes artisticas que nos
transformaram, alterando também nossa percep¢do da vida acustica vivenciada.
Distanciamo-nos da intengdo de qualificar e classificar espagos para aproximarmo-nos de
uma educac¢do ambiental menor (GODQY, 2008), esta que vem para inflamar a estabilidade,
nutrindo o pensamento inquieto, ativo e que brota do presente. Que o problematiza
(Oliveira e Bibiano apud Godoy, 2021, p.6-7).
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A partir das experiéncias acusticas na paisagem sonora e no encontro com momentos
de educagdo menor, foi possivel discutir experiéncias acusticas em paisagens sonoras rurais
(Oliveira e Bibiano, 2021), e na paisagem sonora urbana (Oliveira et al., 2022; 2023), salientando
nossas inquietacdes sobre o que se fala e se pensa sobre paisagem sonora, da experiéncia ao
disciplinamento. Deambulou-se sobre pensamentos que se transformaram ao longo do caminho.
Fissuras foram surgindo e puseram o pensamento em movimento, que certamente da experiéncia
na paisagem sonora se originaram.

Essas duas acdes criaram e figuraram, ainda que distintamente, enquanto “[...] politica
do cotidiano e das relagGes entre os sujeitos que, consequentemente, se refletird nas
macrorrelacdes sociais” (Vargas e Menezes, 2022, p. 15). A partir desse pensamento de educacao
poderemos dar abertura as experiéncias de escola, de processos criativos em artes, estas que
possam algum dia vir a responder ao que somos e ao que queremos ser enquanto educacdo,

enquanto escola e no oficio de ser-professor.

3 PODCASTING ENQUANTO FERRAMENTA DE CRIAGAO E DE POSSIBILIDADES PARA NOVOS
ESPACOS DE ENSINO

Inicia-se essa subsecdo enfatizando que nao serdo detalhadas as diferentes etapas do
processo de criacdao de um podcast em especifico, mas sim, que serdo sublinhadas as poténcias que
o Grupo de Pesquisa Arte Sonora vislumbra ao tratar da tematica, tendo como amparo os processos
criativos estabelecidos para a consolida¢do do podcast “Olha o Breque”!* e “Expresso Musical”®.
N3o serdo tratados os formatos possiveis de podcast e/ou seus vinculos com demais producdes
consolidadas na histéria da comunicacdo. A énfase aqui serd a discussao da importancia do processo
criativo desse produto para o ensino, pesquisa, extensao e inovacao, mobilizando o encontro de

saberes entre comunidade, Ensino Superior e possibilidades na Educacdo Basica.

3.1 PODCAST OLHA O BREQUE, GRUPO DE PESQUISA ARTE SONORA
Recentemente, estudantes do curso de Licenciatura Plena em Musica da Universidade

Federal do Para tem voltado seus olhares para a pesquisa sobre esta tematica. Primeiramente, a Lic.

14 Vide: https://open.spotify.com/show/370YquGuF5noAbxa6FPEDF?si=57a6d983742f43a7.
15 Vide: https://open.spotify.com/show/4WLMVdcFloiVivHtnSZIbG?si=bc08c21189544b7a.
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Juliana Silva (2024) realizou uma pesquisa acerca da forma do podcast ‘Olha o Breque’, tendo como
recorte de pesquisa a analise da elabora¢dao do roteiro de cada episddio desenvolvido. Foram ao
todo 4 episddios analisados pela entdo discente, que encontrou singularidades em relacdo a
concepgao da forma dentro da construgdo de cada episddio.

O programa acima mencionado foi concebido e desenvolvido inteiramente no
Laboratério de Audio e Tecnologias Musicais®, projeto de ensino da UFPA. O bolsista Arthur Jatene
de Souza'’ foi apresentador neste primeiro ciclo, onde as entrevistas foram desenvolvidas a partir
da sua propria iniciativa de convite, de delimitacdo do tema, de producdo em estudio e distribuicao
nas plataformas streaming. Enquanto coordenador deste Projeto de Ensino, pude estar integrando
essa experiéncia, auxiliando o discente na organizacao de perguntas norteadoras, na delimitacdo do
tema, na delimitacao do tempo, entre outras tomadas de decisdes que nada mais foram do que
suporte aos posicionamentos dentro do processo criativo.

Cabe salientar, ainda, que tal iniciativa da formalizacdo de um programa de podcast
surgiu a partir da qualidade de entrega e engajamento numa demanda avaliativa na disciplina de
Histdria da Arte 1118, a qual tive a oportunidade de ministrar no ano de 2022, na Universidade Federal
do Pard. Embora ainda fosse uma avaliacdo de desempenho dos discentes, considero de certa forma
uma subversdao do método que antevé rigor, o acerto e a resposta, substituidos pelo prazer da
producio e da integracdo. Os resultados foram publicados no site do Projeto Mosaico®®, projeto de
extensdo também vinculado ao Grupo de Pesquisa Arte Sonora.

Para além de um produto que é das midias atuais, vem o anseio na pesquisa sobre a
tematica que surge no processo de producdo, e que torna a potencializa-lo e aprimora-lo. A
experiéncia de criacao artistica perpassa processos de tomada de decisdao, onde cada uma delas
remonta um novo horizonte. Foi possivel predefinir quais as caracteristicas de cada programa, o seu
carater e a forma como se comunica com a comunidade. Para que isso de fato efetive, a exposi¢do
das ideias e a conducdo do programa envolve o planejamento a andlise da demanda.

Especificamente no caso do podcast Olha o Breque, este primeiro ciclo propde énfase

as tematicas pertinentes a producdao musical, da composicdo musical a distribuicdo, nas midias

16 Vide: https://latm.ufpa.br/.

17 Bolsista do Laboratdrio entre maio de 2022 a julho de 2023.
18 Vide: https://projetomosaico.ufpa.br/index.php/podcast.
1% Vide: https://projetomosaico.ufpa.br/.
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atuais. A conexado entre cada episddio constrdi uma narrativa maior, numa espécie de trajetdria de
um processo criativo especifico — a composi¢cao musical, embora ndo se reduza exclusivamente a
isso. As iniciativas da construcdo dessa narrativa maior foram proposicdes do bolsista do LATM-
UFPA — o0 que vem a enfatizar a potencialidade do processo para a formagao do professor, para a
criacdo de conteudos de interesse da comunidade e para a abertura do campo de trabalho do
professor de musica em formacgao.

Como queremos ouvir esse artefato? 2. Quem é o publico-alvo? 3. Qual a pertinéncia da
tematica para a comunidade? 4. O que estamos aprendendo durante o processo de criacdo de cada
episddio? Estas foram algumas das iniUmeras inquietagdes (i.e. provocag¢des) que deram suporte a
producdo do programa, bem como, delinearam o carater descontraido a acolher relatos de
experiéncia nas diferentes vivéncias artistico-musicais possiveis.

Em suma, hd o olhar atento as demandas no Ensino Superior e ao que a escola demanda
no Ensino Basico, principalmente a priorizar o que é do nosso tempo e que é de amplo interesse da
comunidade. Ha o interesse pelo produto, de certo. Mas ha para nds grande valor no processo, no
planejamento, nas decisdes artisticas e na sua execugdo, que entendo enquanto semelhantes a
estruturacdo de uma composi¢cdo musical. E nesse fazer artistico que encontramos o respiro para o
aprender enquanto experiencia, tanto para quem produz quanto para quem recebe o produto.
Logicamente, é nessa incessante busca que se desvelam a experiéncia artistica para uma educagao
menor: na fuga do método.

Nesse processo vivemos as diferentes etapas de producgdo, que consiste na elaboragao
de convites, da elaboracdo da pauta e contorno do tema, criacdo de panfletos de divulgacado, criacdo
de perfis de artista nas plataformas streaming e nas redes sociais?®. Essas etapas de organiza¢do
foram fundamentais para o engajamento e para a circulacdo da proposta, onde pretendia-se
também a criacdo de uma identidade visual e sonora. A figura 2 apresenta um panfleto, enquanto

modelo (i.e. identidade visual) de capa e de divulgacdo aos artistas convidados:

20 vide: https://www.instagram.com/olhaobrequepodcast/.
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Figura 2: Capa padrdo para cada episddio do programa Olha o Breque. Execugdo: disc. Arthur Jatene. Fonte: Acervo do
Grupo de Pesquisa Arte Sonora.

Referente a estrutura da série de programas, definiu-se que seriam 4 episddios: 1.
Composicdo Musical; 2. Producdo Musical; 3. Mixagem e Masterizacdo; e 4. Marketing Artistico.
Nessa organizacdo foi apresentado um percurso no qual a ideia artistica e/ou musical percorre, da
composicdo a sua distribuicdo. Refletimos, durante essa experiéncia, sobre o percurso do
aprendizado, no confrontar das ideias, no encontro com outras referéncias e proposi¢des para que
a conversacao fosse (ou se tornasse) fluida e contextualizada, a atender nossa proposicao e estética.

Como diz Jorge Larrosa (2014), essa experiéncia fez a necessidade de pensar. Por esse
caminho, para a proposi¢dao do produto houve, no processo, o engajamento de pessoas interessadas
em veicular conhecimentos e informacdes, a discussdo, onde se puseram a prova experiéncias
anteriormente vividas e que sdao consideradas essenciais por aqueles que foram convidados a
partilhar. Ao perceber o que Jorge Larrosa (2014) e Michel Foucault (1984; 1985) nos ensinam sobre
a experiéncia, que jamais serd reapropriada por outrem, o relato da experiéncia, nesse sentido, nos
impulsiona a criagdo, ao encontro com outras pessoas que pensam e realizam arte e educagao de
forma semelhante. Ou seja, a partir da experiéncia e do seu relato é possivel o encontro com outras

experiéncias, a tornar ainda mais funda e permanente a nossa trincheira.
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3.2 PODCAST EXPRESSO MUSICAL

Outra iniciativa foi a criacao do podcast ‘Expresso Musical’, que se distingue por convidar
musicos, professores e pesquisadores a conversar sobre temas pertinentes para a educagdo e para
a pesquisa artistica, em cendrio nacional e internacional. O primeiro episdédio contou com a
presenca de dois professores e pesquisadores do Grupo de Pesquisa Arte Sonora, Prof. Dr. Claudio
Horacio Vitale e Prof. Dr. German Enrique Gras, discutindo-se vivéncias e ensino da composi¢dao em

ambiente académico-universitario, em suma (figura 3).

Figura 3: Capa padrao para cada episddio do programa Expresso Musical. Execugdo: disc. Arthur Jatene. Acervo do
Grupo de Pesquisa Arte Sonora.

Estes espagos sao aberturas para outros espagos de aprendizagem, tanto para quem aprecia
a produgao, bem como, para quem produz. H3 o deslocamento e a soltura do fazer e ser-professor.
Ainda, a soltura de um espaco formal de ensino para um outro espaco, informal, onde ha a discussdo de
topicos de interesse da comunidade que, em conversas descontraidas, tratam-se as demandas, as
experiéncias, trazem-se perspectivas e expectativas que possivelmente sejam experiéncia para
estabelecer novos caminhos, novos rumos para os processos de ensino da arte em geral.

Ainda que seja uma producdo recente e em desenvolvimento é possivel tensionar nosso
pensamento para que docentes com experiéncia na formacdo de professores de musica e de artes,
reflitamos: como seriam nossas abordagens no campo das artes se ndo fossemos regidos pelas

conhecidas diretrizes que nos delimitam? De que formas poderiamos mobilizar nossos saberes,
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aqueles que ao longo dos anos pulsam em nossas memédrias a fim de transformarmos o nosso oficio?

Considero perguntas que potencialmente abrirdo novos espagos para o pensamento.

4 CONSIDERAGOES FINAIS

Esta foi uma reflexdo sobre a literatura e sobre um processo criativo em especifico
desenvolvido por iniciativa do Grupo de Pesquisa Arte Sonora, cujas potencialidades foram postas
a superficie, impulsionando-nos frente as demandas da comunidade académica e em geral, que ndo
seria possivel sem a abertura de planos de trabalho nos Programas PIBIC e PIVIC, que
contextualizaram e integraram discentes do curso de Licenciatura Plena em Musica da UFPA na
pesquisa para que pudessem também colaborar com as iniciativas do grupo.

Ao todo foram 12 planos de trabalho aprovados desde janeiro de 2022, dos quais 5
foram finalizados com apresentacao de relatérios de atividades, parcial e final. Outros 7 planos de
trabalho seguem em andamento e integram a pesquisa, onde sdo atividades comuns a todos os
bolsistas de iniciacdo cientifica: 1) a revisdo de literatura continua ao longo de todo
desenvolvimento do plano de trabalho, a reunir documentos que sdao fundamentais para o nosso
aprendizado; 2) a formacdo de grupo de estudos dos discentes PIBIC e PIVIC, mediado por discentes
de Pés-Graduacdo; 3) participacdo nas reunides do Grupo de Pesquisa Arte Sonora, cujo calendario
é disponibilizado no site do grupo de pesquisa; e 4) integracdo as proposicdes artisticas do grupo,
gue retroalimentam o interesse na pesquisa.

Por fim, a organizagao de atividades para e com os discentes que integram o Programa
Institucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica e o Programa Institucional Voluntario de Iniciacdo
Cientifica recorrentemente se transforma em extensdo universitaria, que retroalimentam e dao
continuidade as proposicoes de pesquisa, a nivel de graduacdo e pds-graduacdo. A pesquisa segue
em continuidade para que tenhamos outras formas de ouvir, de comunicar, de proporcionar
experiéncias académicas, em arte e em escola, oportunizando a elaboracdo de novos caminhos e

espacos que despertem interesses, engajamentos e autonomias.
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Resumo: O Looplab — Laboratdrio de Live Looping — é um projeto de pesquisa implementado em 2016 na
Universidade de Aveiro/PT que tem como objetivo: 1) proporcionar um espaco de partilha entre
compositores e performers com interesse na tecnologia Live Looping associada a criagdo musical; e 2)
promover a pesquisa cientifica acerca deste tema. Entre 2016 de 2022 esta atividade contribuiu para a
publica¢do de artigos cientificos, dissertacoes, teses, capitulos de livro e um livro publicado recentemente
pela Editora Routledge (este que resulta de um evento realizado em Aveiro em 2018, o | Encontro de Live
Loopists. A partir de 2022 esta proposta tem se expandido para outras localidades, nomeadamente a
Universidade Federal do Pard (UFPA) e a Universidade Federal da Paraiba (UFPB). Neste interim, foi
realizado em outubro de 2023 o Il Encontro de LiveLoopists a partir de uma parceria tripartida (UFPA,
UFPB e UA). Foram 3 dias de atividades, sendo um dia em cada uma destas unidades. Este capitulo propde
refletir sobre como o uso de ferramentas que possibilitam o Live Looping se insere nas praticas criativas
dos artistas participantes do Il Encontro de Live Loopists, identificando os seus diferentes perfis musicais
a partir dos contextos especificos de atuacdo profissional desses musicos, da caracterizacdo da sua
producdo artistica e dos espagos onde habitualmente realizam performances dessa natureza. De uma
forma mais ampla, o estudo visa contribuir para compreendermos melhor como a pratica do Live Looping
dialoga com o espago académico e para percebermos o seu potencial como ferramenta de educagdo e
formacgdo de diversas competéncias musicais nos estudantes de musica na universidade.

Palavras-chave: Performance musical. Processos criativos. LoopLab.

DUARTE, A.; GOMES, E.; PRONK, E.; MENDES, H.; SOUZA, T. Il Encontro de LiveLoopists: uma experiéncia de processos
criativos e performances musicais com o uso da tecnologia Live Looping. In: OLIVEIRA JUNIOR, E.; GRAS, G.; ZOMER, A.;
VITALE, C.; (Org.). Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacdo, Belém: Editora da Escola de Musica
da Universidade Federal do Para, 2024, p. 31-54.


mailto:alexduarte@ufpa.br
mailto:elielson@ufpa.br
mailto:erik.pronk@academico.ufpb.br
mailto:helviomendes@ua.pt
mailto:thiagobehione@gmail.com

1 INTRODUCAO

Este trabalho é resultado de um projeto implementado em 2016 na Universidade de Aveiro,
em Portugal, que consiste num espaco de pratica e partilha de compositores e performers interessados
em praticas musicais com uso da tecnologia Live Looping (LL). Desde entdo tem proporcionado
desdobramentos tanto do ponto de vista criativo musical quanto do ponto de vista da producdo
cientifica sobre este tema. O Projeto inicial, proposto e coordenado em ambito de pds-doutorado pelo
pesquisador Alexsander Duarte, foi designado por Looplab - Laboratdrio de Pratica Live Looping -
possibilita aos participantes um espaco para experimentacao, didlogo e praticas criativas colaborativas.

Desde sua criacdao em Portugal, onde é ativo até o presente, o projeto tem colaborado
com pesquisadores que atuam nas linhas de pesquisa que envolvem composi¢do/performance e
tecnologias associadas. Desde entdo algumas dissertacdes de mestrado e teses de doutorado tem
emergido desta atividade.

Apds 2022, este trabalho expandiu-se sendo implementado na Universidade Federal do
Pard como Projeto de Pesquisa sob a coordenacdo do agora Professor (desta Instituicao) Alexsander
Duarte. O Projeto encontra-se atualmente cadastrado na base de dados de Projetos de Pesquisa do
CNPQ, a saber, o Diretério de Grupos de Pesquisa, com o titulo “Looplab - Laboratério de Live
Looping. Praticas Musicais Criativas/Performativas e Educativas”?.

Importa, aqui, fazer uma observagao sobre outro aspecto relevante da pratica laboratorial
deste projeto. Como apresentado no titulo do Grupo de Pesquisa - Looplab: Laboratério de Live
Looping. Praticas Musicais Criativas/Performativas e Educativas”, o termo “educativas” nao é inserido
por acaso. Uma constatacdo mais evidente desta dimensdo pode ser verificada no prdéprio cariz
educativo da aplicagdo da ferramenta Live Looping. Mas ndao somente. Além da pratica performativa,
o Live Looping pode ser utilizado como facilitador de outras atividades praticas musicais. Por exemplo,
pode ser utilizado pelo professor de musica para trabalhar improvisagao musical, contraponto, dentre

III

outras. Nesse caso, o Live Looping pode atuar como um “estudio portatil”. Neste sentido, os alunos
tém a possibilidade de entrar em contato com a linguagem particular da producdao musical, ou seja, o
trabalho de producdo de dudio. Neste quadro, alunos sem nenhuma experiéncia neste quesito tém a
oportunidade de experimentar e aprender a utilizacdo de ferramentas de filtro, modulacdo timbrica,

fluxo de som, etc. Como resultado, ao experienciar posteriormente a utilizacdo de aplicativos ou

! Disponivel em: https://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/792193.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 31-54.


https://dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/792193

DAWSs - Digital Audio Workstation - como, por exemplo, GarageBand, BandLab, etc., os alunos tém
previamente uma percepcao trabalhada no sentido de conhecer a aplicabilidade destas ferramentas
e o resultado sonoro desejado (neste caso, em termos de sinal “audio”).

Neste interim, o Laboratdrio tem colaborado com alunos do curso de Licenciatura em
Musica da Universidade Federal do Pard proporcionando a oportunidade de experimentar o uso da
ferramenta em suas performances e composicdes, além de contribuir para o desenvolvimento de
Planos de Trabalho no ambito da Inicia¢do Cientifica como bolsistas PIBIC (além de outras fontes de
fomento de bolsas de Iniciagao Cientifica).

A atividade “laboratorial” constitui uma ferramenta poderosa quanto a dinamizac¢do da
pratica criativa musical pelo seguinte aspecto: apesar de promover essencialmente uma atividade
musical performativa “solistas”, visto que os alunos geralmente desenvolvem sua performance de
forma individualizada, o trabalho de laboratério também promove uma pratica “partilhada e
colaborativa”, visto que uns aprendem com os outros, desde o esclarecimento de duvidas até a
sugestdo de elementos musicais nos respectivos trabalhos.

Como resultado desta dinamica, é possivel afirmar que uma “comunidade” se tem
consolidado a partir destas praticas colaborativas, tendo inclusivamente alguns trabalhos
significativos no que diz respeito as produgdes publicizadas por estes. Maiores detalhes desta
producao podem ser encontrados na Introducdo do Livro “Live Looping in Musical Performance:
lusophone experiences in dialogue” publicado pela Editora Routledge em 2023. Esta obra resulta do
| Encontro de LiveLoopists realizado em 2018 na Universidade de Aveiro e conta com pesquisadores
e performers de Portugal, Brasil, Angola, Mocambique e Cabo Verde. Nos 11 capitulos apresentados
é possivel verificar diferentes abordagens, tanto técnicas como estilisticas, do uso da tecnologia Live
Looping associada a pratica musical.

No percurso desta trajetdria, ainda em 2023, foi realizado o Il Encontro de LivelLoopists,
desta vez organizado em 3 Polos: 1) Universidade Federal do Para (UFPA), 2) Universidade Federal da
Paraiba (UFPB) e 3) Universidade de Aveiro (em Portugal). Os coordenadores responsdveis por cada
Polo sdo, respectivamente: Alexsander Duarte, Erik Pronk e Helvio Mendes (todos coautores do texto
presente). O evento foi realizado em 3 dias sendo 1 dia em cada Polo. Por questdes de logistica/técnica

nao foi possivel realizar a transmissao online, porém os eventos foram registrados em audiovisual
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para posterior analise e divulgacdo em plataformas streaming. Parte do material encontra-se, no
momento, em fase de edi¢cdo com fins de cumprir este objetivo proposto em sua concepgao.

Assim, no sentido de contribuir com os performers e pesquisadores interessados no
tema de praticas musicais associadas ao Live Looping, este trabalho ird apresentar alguns resultados
deste Il Encontro de LiveLoopists. Os subcapitulos seguintes irdo, portanto, apresentar observagoes
de campo a partir de cada um dos Polos onde o evento foi realizado.

Primeiramente, relativamente a Universidade Federal do Para (Campus de Belém), o
performer e pesquisador Elielson Gomes ira discorrer sobre sua atuagao no evento bem como sua
percepcdo enquanto colaborador e audiéncia (relativamente aos demais trabalhos apresentados).
Elielson Gomes também colaborou como autor de capitulo no Livro supracitado e em outras
publicacbes referentes ao tema. Seu trabalho de pesquisa recente inclui ndo somente o tema do
Live Looping mas também o processo de recriacdo de obras para trompete e eletronica em tempo
real, compostas na década de 1970, que deixaram de ser apresentadas ao publico em decorréncia
da obsolescéncia dos recursos tecnoldgicos originalmente utilizados pelo compositor.

Ainda nesta edicdo do evento em Belém, participaram como performers os alunos do
curso de Licenciatura em Musica da UFPA Isaque Henrique Baia de Souza, Elder Carlos Queiros Lima
e Thiago Behione (nome artistico de Thiago da Costa Souza, também co-autor deste presente texto).
Os dois primeiros apresentaram performances de temas autorais com uso do contrabaixo elétrico,
efeitos e LL. Ja Thiago Behione utilizou diferentes instrumentos como teclado, guitarra, efeitos e LL.

Sobre o segundo dia do evento, realizado na Universidade Federal da Paraiba (UFPB) em
Jodo Pessoa, teremos a exposicao apresentada por Erik Pronk que também é autor no Livro
supracitado além de ter desenvolvido uma Tese de Doutoramento que aborda o uso do Live Looping
associado a viola sertaneja a partir do repertério do Quinteto Armorial. Além de discorrer sobre sua
atuacdao no evento, Pronk ird discorrer sobre outros performers. Importa ressaltar que Pronk
também é colaborador no Projeto inscrito no Diretorio de Grupos de Pesquisa no CNPQ e,
juntamente com estes performers/pesquisadores, estd a implementar o Projeto também na
Universidade Federal da Paraiba.

Por fim, Helvio Mendes ird discorrer sobre o evento realizado em Portugal, na Universidade
de Aveiro. Helvio, também autor no Livro supracitado, desenvolve um trabalho de pesquisa com foco

na experimentag¢do sonora, criacdo musical e performativa no instrumento percussivo “xilofone”. No
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ambito do trabalho desenvolvido no Looplab, Helvio tem produzido, publicado e performado obras que
abordam o xilofone associado a diferentes tecnologias, incluindo o Live Looping.

Além dos resultados aqui apresentados, importa também salientar que ja esta a ser
organizado o Il Encontro de LiveLoopists que ird ser promovido igualmente a partir destes 3 Polos:
UFPA, UFPB e UA. Todos estes trabalhos visam contribuir para os compositores e performers
interessados em trabalhar aspectos de pratica musical, sobretudo colaborativa, associada ao uso de

tecnologias, com especial énfase ao Live Looping e os desdobramentos que este promove.

2 A MUSICA PARA TROMPETE COM A UTILIZACGAO DE FERRAMENTAS TECNOLOGICAS (LOOP
STATION, PURE DATA E PEDAL DE EFEITOS), NA PERFORMANCE MUSICAL NA UNIVERSIDADE
FEDERAL DO PARA (CAMPUS BELEM)

No primeiro dia do Il Encontro de LivelLoopists, a apresentacdo ocorreu no Anexo do
departamento de Engenharia da Universidade Federal do Para (UFPA) e foi dividida em duas partes,
a primeira foi uma performance musical, em que foi apresentada uma obra para instrumento de
sopro que utiliza dispositivo eletrénico ao vivo o software Pure Data?. Essa é mais uma ferramenta
tecnolégica que estd sendo utilizada na pesquisa de doutorado, que é recriacdo da parte tecnoldgica
de obras para trompetes e dispositivos eletrénicos da década de 1970, que deixaram de ser
performada devido a obsolencia tecnoldgica da época, entdo foram utilizados o Pure Data ou PD
como ferramenta tecnoldgica para recriar esses efeitos na performance da musica para para
trompete e eletrénica ao vivo.

Na segunda parte tivemos a oportunidade de compartilhar um pouco sobre nosso
trabalho colaborativo do capitulo seis do livro Live Looping in Musical Performance: lusophone
experiences in dialogue” publicado pela Editora Routledge, com titulo Densus Bridge for trumpet
and live looping an effects, falando da abordagem criativa e performatica da obra.

Entdo, na primeira parte tivemos a oportunidade de apresentar uma obra experimental
gue utiliza o trompete explorando o recurso tecnolégico, com o software Pure Data juntamente

com pedal de processador de efeitos de guitarra (com propdsito de modular o som em tempo real).

2 0 PD é um programa de criacdo de multimidia interativa, criado por Miller Puckette durante o periodo em que o
mesmo trabalhou no IRCAM em Paris, que é comumente usado nos campos artistico, cientifico e educacional. Sua
popularidade esta na facilidade de uso. Em vez de uma linguagem de programacao textual, o PD fornece um ambiente
de programacao grafica no qual o usuario é convidado a manipular e conectar os icones (Cipriani et al.,2016, X.).
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Na apresentacdo, nosso objetivo era demonstrar outras possibilidades performaticas do trompete
com eletronica ao vivo usando o Pure Data.

A obra apresentada é chamada de Espectral Loop, esse nome veio do proprio patch
que foi criado pelo professor doutor Cesar Adriano Traldi, Doutor pela Universidade de Campinas,
Professor de Percussao e pesquisador do Nucleo de Musica e Tecnologia do curso da Universidade
de Uberlandia, mestrado focado no estudo de processo interacional do intérprete com meios
tecnolégicos e pesquisa de doutorado sobre a linguagem contemporanea para percussdo e
dispositivos eletronicos em tempo real) com intuito de performar utilizando um instrumento de
sopro, nesse caso utilizamos o trompete. Esse foi 0 nosso primeiro patch que tivemos que criar uma
partitura com descricdo de como utilizar algo que funcionasse tanto para nés quanto para outro
performer. Descrevemos na partitura todo o processo de manipulagdo de como tocar durante a

performance ao vivo como podemos ver na figura 1 abaixo:
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Figura 1: partitura da primeira parte da obra Espectral loop, performada durante o Il encontro de LiveLoopists.

Falaremos um pouco sobre o processo de construcdo da partitura dessa performance.
Primeiramente a utilizacdo do pedal de efeitos sera utilizado para modular o som do instrumento e
depois esse som modulado sera gravado no PD. Portanto antes de tocar e acionar o PD para

gravacgao sera necessario acionar os pedais de efeitos.
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Na partitura escrevemos dois sistemas. O primeiro sistema é parte do instrumento,
dessa forma o primeiro compasso é tocado com o trompete e no segundo compasso é acionado o
patch, logo depois o som gravado do PD é descrito no segundo sistema no terceiro compasso sendo
este o resultado do looping do processamento sonoro do puredata, isso sempre acontecera dessa
forma na primeira parte da obra. Vale ressaltar que todos os sons gerados na primeira parte da
obra, sdo armazenados no patch para que depois seja utilizado na segunda parte da obra.

A segunda parte da obra possui sub-sessdes de improvisacao livre com o instrumento,
usando técnicas expandidas chamada de “prepared trumpet ou echo trumpet” (Pedersen and Dorig,
2014, 7), removendo essas bombas do trompete algumas notas soardo dependendo do instrumento
uma segunda maior acima, e uma parte do som sai pela campana do instrumento e outra parte pelo
tubo correpondido ao piston em que foi removido. A técnica de tirar os tubos da primeira, segunda,
terceira bomba aberta as combinacdes de dedilhados para produzir um efeito de “nota falsa” com
nota real, e todas “notas falsas” com um timbre semelhante ao do corneto3, no final ficamos
somente com o bocal interagindo com sons que foram gravados na primeira parte da obra Cada
subsecdo de improviso iamos interagindo com os sons do PD.

Na obra Espectral Looping foi uma oportunidade de demonstrar para os alunos de
graduacao da Universidade Federal do Para, outras possibilidades de utilizacdao do software Pure
Data na performance que é uma ferramenta tecnologia acessivel e gratuita, com a manipulagao
electrdnica ao vivo como meio de explorar as caracteristicas sonoras e as possibilidades oferecidas

no trompete (Imagem 1).

3 Cornetto, parece com o serpentin, é um instrumento grave, é um tubo cénico em forma de cobra, feito de madeira.
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Imagem 1: Performance de Espectral Loop, por Elielson Gomes, durante o Il Encontro de LiveLoopists.

Na segunda parte da apresentacdo, falamos um pouco sobre Densus Bridge for trumpet
and live looping an effects, essa obra fez parte do capitulo 6 do livro, Live Looping in Musical
Performance: lusophone experiences in dialogue” publicado pela Editora Routledge, neste capitulo
relatamos a experiéncia do processo de criacdo e performances dessa obra para trompete e a
ferramenta tecnolégica loop station em live looping.

Densus bridge é uma composi¢cao musical mista para trompete em si bemol e eletrénica
ao vivo (looping ao vivo e efeitos). Essa obra faz parte de um conjunto de obras (I Dodeka, || Densus
Bridge, Il Blusiando).

O processo de criacao foi desenvolvido no ambito do Laboratério de Live Looping
(LooplLab) do Departamento de Comunicacdo e Arte (DeCa) da Universidade de Aveiro, Portugal,
numa colaboracdo entre dois investigadores: 1) responsavel pela parte musical e pela utilizacdo de
técnicas de composicao, e 2), o facilitador responsavel pela configuracdo da parte tecnolégica da
composicao, utilizando os seguintes dispositivos eletrénicos: pedal loop e pedal do processador de
guitarra (processador de efeitos de guitarra com a finalidade de modulacdo sonora em tempo real).

Durante o encontro, apresentamos uma analise descritiva do processo de criacdo e
performance do Densus Bridge, nesse processo, definimos trés acoes: (I) compreender os controles
da fonte sonora do pedal de loop e do processador de pedal em performance de looping ao vivo,
(I1) encontrar outros usos (affordances) para o pedal de loop e o pedal do processador de guitarra
e, (lll) como resultado, fazer uma exposicao analitica da composicdo, processo e desempenho da

obra. Os elementos composic¢des utilizados na criagcdo da obra foram: (Escala de blues, utilizacdo de
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surdinas) a ferramenta tecnoldgica foi Loop Station (Tracks 1, 2 e 3 em Overdubs criando drones) e
os pedais de efeitos de guitarra GP-10 (Pitch Shifter 1-mono e Rotary).

A ideia principal nessa obra é a interacdo musical entre o instrumento (trompete) e a
tecnologia (Loop Station e pedal de efeitos), juntamente a amplificagdo nas colunas de som, buscando
explorar novas possibilidades sonoras entre o instrumento e a ferramenta tecnoldgica. Esse ultimo
movimento traz combinagdes dos movimentos anteriores, do primeiro movimento, traz as camadas
dos acompanhamentos de overdubs e do segundo, os efeitos sonoros do pedal e a escala de blues.
Os efeitos de modulagdo sonora sdo utilizados em toda a obra, portanto, para o publico, a
performance apresenta duas respostas sonoras: o som real do ambiente acustico e o som processado
amplificado pelas colunas de som.

O requerimento técnico da obra Densus Bridge foi utilizado o uso do pedal Loop Station
Boss RC-300 (pelo fato de disponibilizar 3 pistas separadas) e um pedal de efeitos similar ao Boss GP-10,
no sentido de viabilizar a programacao dos efeitos previstos. Todas essas a¢des estdo descritas de forma
detalhada no capitulo 6 do livro Live Looping in Musical Performance: lusophone experiences in dialogue.

O principal objetivo da nossa performance Espectral loop e da apresentacao da obra
Densus Bridge, foi demonstrar ferramentas tecnoldgicas, pure data o pedal LP na performance de Live
Looping. Nesse processo, abordamos sobre as possibilidades de uso utilizando os efeitos sonoros como
as ferramentas tecnoldgicas apresentadas nas obras. Na nossa exposicao, esperamos ter contribuido
para incentivar os alunos que queiram desenvolver suas pesquisas, seja na criacdo de repertério para
instrumentos e eletrénica ao vivo (Live looping) ou na performance musical, destacando a importancia

de desenvolver a criatividade nas pesquisas na area para a performance no Live Looping.

3 O SEGUNDO DIA DO ENCONTRO: A FORMACAO DO POLO DO LOOPLAB NA UNIVERSIDADE
FEDERAL DA PARAIBA

O potencial do Live Looping enquanto modalidade de performance e a caréncia de
pesquisas relacionadas ao assunto no ambito académico, tornou o trabalho do Looplab realizado em
Aveiro um importante referencial para o tema e um impulsionador para o desenvolvimento de outros
trabalhos nas instituicGes de origem de alguns dos participantes do laboratério. Em 2021, Erik Pronk,
defendeu a tese de doutoramento intitulada “Do romance ao loop nordestino: viola sertaneja e live

looping na musica armorial” na Universidade de Aveiro (UA). Esta pesquisa apontou correspondéncias
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estéticas entre a musica Armorial e as possibilidades criativas caracteristicas da performance de Live
Looping, utilizando a ferramenta BOSS RC-300 conectada a uma viola sertaneja®.

A pesquisa contou com a colaboracdo do LooplLab da Universidade de Aveiro, que
ofereceu um espago de pesquisa, pratica e criagdo artistica, com disponibilidade de equipamentos,
incluindo um modelo de pedal de loop que dispunha de amplas possibilidades de programacao,
além de orientagGes quanto a utilizacao das ferramentas disponiveis. A experiéncia dessa pesquisa
motivou a criacdo de um espaco semelhante na Universidade Federal da Paraiba (UFPB), onde o
professor Erik Pronk atua no Departamento de Musica, do Centro de Comunicagao, Turismo e Artes.

A primeira etapa do processo de criagao do espago do LooplLab na UFPB consistiu na
descoberta de artistas locais que utilizam o Live Looping em suas performances. Alguns desses
foram reunidos no evento do dia 26 de outubro de 2023, na Sala de Concertos Radegundis Feitosa,
na UFPB, como parte do Il Encontro de LiveLoopists. Além da participacdo do professor Erik Pronk,
o encontro reuniu um discente e um egresso do curso de Licenciatura em Musica, além de um
coletivo, composto por quatro artistas, que além de operarem os loops, mixando sons gravados com
sons produzidos ao vivo, também performaram danc¢a, trazendo uma contribui¢do particular para o
evento, ao expandir para além da drea da musica as expressoes artisticas contempladas pelo Live
Looping. Nesse sentido, o Il Encontro de LiveLoopists, realizado em parceria com os pesquisadores
da Universidade Federal do Para (UFPA) e Universidade de Aveiro (UA), representou o marco inicial
para o polo do LooplLab na UFPB.

O primeiro participante do evento foi o cantor e multi-instrumentista Diego Tché,

imagem 2:

4 A viola é conhecida por diversos nomes em diferentes regides do Brasil, tais como Viola Caipira, Nordestina, de Arame
ou simplesmente Brasileira. O termo Sertaneja foi adotado por ser amplamente utilizado no contexto da musica
Armorial. Ndo busca, contudo, definir ou restringir nenhum aspecto do instrumento.
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Imagem 2: Apresentac¢do de Diego Tché no Il Encontro de LiveLoopists na UFPB. Fonte: Fotografia de Tathyana Martins.

Natural de Cachoeira do Sul/RS, atua profissionalmente na musica desde os 14 anos de
idade. Formou diversas bandas, incluindo Blackout, Mais do Mesmo, Tocaia Bordo, A Dama e os
Vagabundos, e The Blazer Brothers, que |lhe proporcionaram uma vasta experiéncia de shows.
Atualmente reside em Jodo Pessoa, onde se estabeleceu para atuar na cena musical, sobretudo em
bares, restaurantes e eventos da cidade e trabalhar em uma loja de instrumentos musicais. Segundo
o artista, o seu repertério inclui géneros musicais como a nova MPB, Jovem Guarda, Samba Rock,
Reggae, Pop-Reggae, tendo como seu forte o Pop-Rock dos anos 80 e 90. Uma caracteristica da sua
atuacao musical é o dominio de um amplo repertdrio, com mais de 15 horas de duragdo, sem repetir
musicas, conforme relato do musico. Outra caracteristica da sua experiéncia musical é a atuacao
como “coringa”, ou seja, passando por diversos instrumentos como teclado, violdao e guitarra,
conforme a necessidade especifica de cada grupo ou show que participa, tendo este fato
contribuido para o desenvolvimento de suas habilidades de multi-instrumentista.

No encontro, Diego apresentou quatro can¢des brasileiras adaptadas para o Live
Looping: Telegrama (Zeca Baleiro), Toda Forma de Amor (Lulu Santos), With Or Without You (U2), e
Se... (Djavan). Além de apresentar as musicas, Diego demonstrou técnicas para gravar e desfazer
gravacdes de loops, modos de reproducdo e interrup¢ao dos audios e realizacdo de alternancia
entre diferentes pistas de gravacao utilizando o seu equipamento, que incluiram os pedais ME-20
da BOSS, para guitarra e VE-20, para voz, todos da BOSS, inclusive o pedal RC-30 de loop, que oferece

a possibilidade de gravacdo de duas pistas. Diego costuma construir seus arranjos com base em
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toques percussivos, sobrepondo acompanhamentos e solos na guitarra. Também utiliza loops na
voz, em combinagdao com alguns efeitos de dudio processados pelos pedais mencionados.

Sobre escolha do repertério, Diego explica que atualmente “ndo sabe mais tocar sem
loop”, ou seja, o equipamento esta presente em quase a totalidade de suas performances. Diego
destacou a importancia do dominio do pulso ritmico durante a performance de Live Looping.
Também explicou que ndo costuma levar material pré-gravado ao palco, o que favorece adaptar
suas apresentacdes de acordo com a “resposta” do publico, mantendo uma margem para a
liberdade criativa e improvisacdo, repetindo sessdes ou trechos menores das musicas, controlando
o andamento e dindmica de acordo com a ocasido, percep¢do da audiéncia e sensibilidade artistica.

O segundo participante do evento foi o violonista Danyel Mello, imagem 3:

Imagem 3:Apresentacdo de Danyel Mello no Il Encontro de LiveLoopists na UFPB. Fonte: Fotografia de Tathyana Martins.

Natural de Jodo Pessoa, é licenciado em Mdusica pela UFPB. Além de atuar como
intérprete e compositor, foi um pesquisador pioneiro da técnica do Fingerstyle Moderno, tendo
desenvolvido um trabalho de conclusdo de curso neste tema, abordado dentro do perfil de
formacao em violdo popular (criado no curso de Licenciatura em Musica como alternativa ao perfil
de formacdo do chamado violdo “erudito” ou “de concerto”).

No Encontro, Danyel apresentou a sua visdo da técnica do Fingerstyle Moderno,
explicando que a abordagem consiste no uso do violdo de forma percussiva, harmoénica e melddica,

buscando utilizar a maior variedade possivel de sons no instrumento. Foram apresentadas as obras
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Punkdified (Justin King), Yellow (Coldplay) e Slow Dancing in a Burning Room (John Mayer). Danyel
explica que percebe uma relagao entre Fingerstyle e Live Looping ao tocar motivos musicais de
forma ciclica e sobrepor novos motivos em novas camadas. Nesse aspecto, sdao construidas diversas
camadas de temas musicais a partir do instrumento solo, sem a necessidade de utilizar gravacdes
como na performance de Live Looping.

O seu uso particular de loops se da de forma pontual, dentro das possibilidades que o
seu equipamento oferece para esse propdsito, o pedal AD-10 Acoustic Preamp da BOSS,
desenvolvido para o violdo acustico, permite conectar duas entradas, sendo utilizados dois
captadores no mesmo instrumento, permitindo captar o som das percussdes no corpo do
instrumento e o um som com maior énfase nas cordas vibrantes isoladamente. Os toques
percussivos, segundo explica, sdo pensados como uma bateria, importando os efeitos sonoros
caracteristicos para o universo do violdo, possibilitando assim a criacdo de camadas variadas na
construcao dos seus arranjos e composi¢des. O equipamento possui um recurso simples de gravagao
de loops, que possibilita o uso de uma Unica faixa de loop, fungdo comumente encontrada em outros
equipamentos, mesmo que ndo tenham énfase na utilizacdo para performances em Live Looping,
oferecem a possibilidade de gravacdo de loops simples. Danyel também salientou que teve
oportunidade de aprender muito com o conteddo produzido por live loopists na internet,
destacando o importante papel das comunidades virtuais, dos blogs, criadores de conteudos digitais
na informacdo e atualizacdo sobre diversos temas ligados ao Fingerstyle e ao Live Looping.

Em seguida, Erik Pronk (Imagem 4) apresentou um recorte do trabalho realizado no
Laboratério de Live Looping da Universidade de Aveiro, entre 2017 e 2020, que resultou na
producdo de sua tese de doutoramento. O trabalho consistiu em processos de experimentagao
criativa utilizando loops e a viola sertaneja, e teve como foco a adaptacdo e performance das obras
presentes no dlbum “Do Romance ao Galope Nordestino”, lancado em 1974 pelo Quinteto Armorial,
demonstrando uma relagcdo estreita entre a estética da musica Armorial e as possibilidades do Live
Looping. O equipamento utilizado para essa atividade foi o pedal RC-300 da BOSS, que permite trés
pistas de gravacdo independentes, possibilitando criar trés temas musicais distintos, combinando-
os e alternando entre diferentes se¢des das obras, o que permitiu a adaptacdo de todas as obras do

referido album, mantendo grande parte das caracteristicas das versdes originais.
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Foram apresentadas as obras Toada e Desafio do compositor Lourenco Fonseca
Barbosa, conhecido por “Capiba”, duas recriagcdes de Anténio José Madureira, o Romance da Bela
Infanta e o Romance de Minervina e, por Ultimo, o Ponteio Acutilado de Antonio Nébrega. Os
principais pontos trazidos para discussao através dos exemplos musicais foram a presenca de
elementos ciclicos e de repeticdo nas formas utilizadas na musica Armorial daqueles compositores,
qgue foram trabalhados para possibilitar a performance de Live Looping a partir de uma escolha
artistica de preservar as estruturas musicais originais, como presentes nas versées do album de
1974. Foram demonstradas algumas possibilidades e solugdes de programacgao utilizadas no pedal
de loop para situagdes especificas dentro de cada obra. Em adi¢do, também foram comentados
aspectos da captacdo do som do instrumento, sendo através do uso do microfone, o que exige
certos cuidados para evitar o feedback produzido pela retroalimentacdao do som, quando
amplificado e reproduzido por alto-falantes, sendo posteriormente captado pelo microfone e,
consequentemente gravado em camadas superpostas de loops. Com o uso do instrumento plugado,
é possivel eliminar os problemas de retroalimentacdao ou feedbacks, contudo, a caracteristica
timbrica do som amplificado do instrumento se mostra distinta daquela alcangada com o uso de
microfones, pois, pelo modo que privilegia mais a captacdo direta da vibracdo das cordas,
consequentemente, promove uma perda sonoridades provenientes da caixa de ressonancia do
instrumento que podem ser captadas pelo microfone.

Quanto as especificidades técnicas e solugdes para questdes musicais, foi demonstrada uma
funcdo do pedal de loop que permite atribuir mais que uma agdo a um determinado pedal. Combinando
essa possibilidade com uma analise da obra e, consequentemente o planejamento do arranjo, é possivel
criar formas musicais mais complexas, com maiores possibilidades de alternancia entre diferentes temas
e funcles, além de reduzir as acdes de acionamento dos pedais pelo musico. Outro detalhe de
programacao abordado foi a func¢do fade out® aplicada ao pedal de stop, permitindo a suavizacdo dos
cortes nas gravacbes ao terem sua reproducdo interrompida. Com esta funcdo, também foram

demonstradas possibilidades de realiza¢do de intenc¢des expressivas como o rallentando®.

5 Técnica de audio que consiste na diminuicdo gradual do volume de um som até que ele se torne inaudivel. E
frequentemente usado para criar uma transi¢do suave ao final de uma faixa de audio, evitando um término abrupto.

6 Termo musical de origem italiana que significa "desacelerando" ou "gradualmente diminuindo o andamento" gerando
um efeito expressivo em momentos cadenciais ou transi¢cées importantes nas obras.
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Imagem 4: Apresentacdo de Erik Pronk no Il Encontro de LiveLoopists na UFPB. Fonte: Fotografia de Tathyana Martins.

A Gltima participacdo do dia ficou por conta do Coletivo Tribo Ethnos (Imagem 5), um
grupo de artes integradas fundado e liderado pelo musico, dancarino e artista visual Vant Vaz. O
coletivo tem 34 anos de atuagao no movimento cultural paraibano, explorando a integracao das
culturas regional e universal. Inicialmente focado em musica e danca, logo incluiu artes visuais,
literatura, videos, fotografia, ilustracdo, desenho, pintura, roupas, maquiagem, e arte digital. No
encontro, o coletivo apresentou o projeto “Triballoop Lab”, uma extensado de outro projeto do grupo
chamado “Triballo — O Conselho das Tribos e dos Clas”. O Triballop Lab consiste em uma série de
vinhetas sonoras criadas pelo filho de Vant, Ayleen Vant, que também é bailarino do grupo. As
sonoridades sdo criadas usando principalmente a voz, além de percussdes variadas, com foco em
expressdes da Musica Indigena e Afro Brasileira, Coco, Capoeira, Cavalo Marinho, Mantras, Hip-Hop,
Deep Afro house, Ambient e Post Rock e Breakbeat, segundo aponta o artista.

Vant explicou que o uso de loops traz para o campo da musica a ideia do “faga vocé
mesmo”, aludindo a filosofia do “DIY - Do It Yourself”, que enfatiza a criacdo por conta prépria,
utilizando recursos e habilidades pessoais. Vant também relatou sobre o primeiro loop criado por
ele, fazendo colagens com fitas magnéticas, de trechos de batidas ritmicas (ou beats) que possuia
em fitas cassete. Também trouxe a questdo da dificuldade em manter uma banda financeiramente,
tendo em vista que o mercado de artistas autorais alternativos é dificil, exige grandes investimentos
e traz pouco retorno. Nesse sentido, o uso de loops na criacdo e performance possibilitam uma

forma de extensao de recursos musicais, usando os minimos, como relatou.
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O equipamento utilizado pelo grupo, a Loop Station RC-505 da BOSS, foi adquirido
durante a pandemia de COVID-19, quando produziu com o seu filho o projeto “Triballoop Lab” com
18 faixas, que foram disponibilizadas online em seu canal do YouTube. Ayleen Vant demonstrou o
equipamento, informando que possui cerca de 100 bancos de memdria, cada um com 5 pistas de
gravacao, onde é possivel aplicar efeitos de input na voz. Também favorece o uso do beatbox, uma
técnica de criar sons musicais, especialmente ritmos e percussao, utilizando sons da boca, labios,
lingua e voz, frequentemente associado ao género musical do hip-hop, criando sons que imitam
toques de bateria, percussdo, efeitos eletrénicos entre outros. O grupo costuma apresentar o
projeto com sets de programas criados no préprio equipamento, que interagem com sons gravados
ao vivo somados as expressdes corporais do Coletivo Tribo Ethnos, que também expdem a arte
grafica feita por Vant no figurino, concebido a partir da fusdo entre aspectos tribais e
contemporaneos, trazendo a ideia de unir ancestralidade e inovagao.

Entre as musicas apresentadas, estd um arranjo do Canto Kanamari, criado na ocasido dos
assassinatos do indigenista Bruno Pereira e do jornalista britdnico Dom Phillips. O arranjo serviu de
base para a criagdo de um videoclipe com dangas de Vant e Ayleen, somadas as imagens da floresta
amazobnica e do indigenista Bruno Pereira. Também utilizam instrumentos de percussao como
maracas’ e berimbau?. Filhos de Pindorama foi um outro tema apresentado com inspirac3o indigena.
Duas obras apresentadas ligadas a tematica musical popular nordestina foram Maria sabe o que quer,
Maria quer dangar nesta roda de coco e No Mar tem Areia, na Maré tem Lama, criada originalmente
com inspiracdo no Cavalo Marinho’, mas também foi incorporada pelo grupo indigena Fulni-6, do
estado de Pernambuco, como um Coco de Toré, uma manifestacdo cultural praticada especialmente
por este grupo. Além de Vant Vaz e Ayleen Vaz, se apresentaram o dancarino Richardson Martins
“Rick” e a dancarina Sara Guedes. Ao final, foi realizada uma jam session de improvisacao livre, sem

ensaio prévio, com a presenca de todos os participantes do evento.

7 Instrumento musical de percussdo amplamente utilizado em diversas culturas indigenas da América Latina,
especialmente no Brasil. E um tipo de chocalho, composto por um cabo de madeira e uma cabaca (ou outra forma de
recipiente oco) que contém sementes, pedrinhas ou outros pequenos objetos que produzem som quando agitados.

8 Instrumento musical de corda, caracteristico da cultura afro-brasileira, particularmente associado a pratica da
capoeira, sendo também um importante simbolo da resisténcia e herancga cultural africana no Brasil.

% Expressdo cultural que combina musica, danca, teatro e poesia, presente especialmente na Zona da Mata Norte dos
estados de Pernambuco e Paraiba.
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Imagem 5: Apresentacdo do Coletivo Tribo Ethnos no Il Encontro de LiveLoopists na UFPB (da esquerda para a direita:
Sara Guedes, Richardson Martins, Vant Vaz e Ayleen Vant). Fonte: Fotografia de Tathyana Martins.

4 LOOPERCUSSION: ENTRE O TRADICIONAL E AS NOVAS ABORDAGENS DA UTILIZAGAO DO LIVE
LOOPING

Como supracitado, o LooplLab da Universidade de Aveiro é a génese do projeto que
conduz para o ambito académico reflexdes e partilhas no uso da tecnologia LL em diferentes
prismas, nomeadamente na perspectiva da criacdo e da performance. Desde 2022 o LooplLab-UA
tem a colaboracdo de Helvio Mendes no sentido de promover, cooperar e auxiliar o uso das
tecnologias LL entre os estudantes de musica da Universidade de Aveiro.

A vista disso, o concerto de encerramento do Il Encontro de LiveLoopists aconteceu no
Departamento de Comunicacdo e Arte da Universidade de Aveiro e teve como tema
“LOOPercussion: entre o tradicional e as novas abordagens da utilizacdo do Live Looping”. A
proposta deste concerto foi, inicialmente, apresentar obras para percussao em que o loop teve uma
importancia fulcral no desenvolvimento composicional, bem como no desenvolvimento de novas
abordagens performativas. Consequentemente, aproveitar da conjuntura para promover o LooplLab
e fomentar o uso das tecnologias LL.

O repertério do concerto foi constituido pela obra emblematica para percussdo Music for

Pieces of Wood (1973), do compositor americano Steve Reich (1936), além de obras para vibrafone
solo e xilofone solo com o uso dos recursos do LL.

A obra de Reich foi interpretada pelo gr(P)UA - Grupo de Percussdo da Universidade de

Aveiro - formado essencialmente por alunos de percussdo da Universidade de Aveiro. A obra
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destaca-se pela importancia do compositor na difusdo da entdo nova estética composicional
chamada de minimalista, que se afastava da extrema complexidade, repensando a pulsagao e a
atracdo tonal de novas maneiras. Reich (1973) explica que Music for Pieces of Wood (para cinco
pares de claves afinadas) nasceu das mesmas raizes de Clapping Music: um desejo de fazer musica
com os instrumentos mais simples possiveis. A estrutura ritmica é baseada inteiramente no
processo de “acumulagdes” ritmicas ou na substituicdo de batidas por pausas, e estd em trés se¢des
de comprimento de padrdo decrescente: 6/4, 4/4, 3/4.

Dando prosseguimento ao concerto, Afonso Primo apresentou a obra Loops I/ (2002),
para vibrafone solo, do compositor Philippe Hurel (1955). A composi¢ao é uma das cinco obras da
série Loops'® que Hurel escreveu entre 1999 e 2006. Com o objetivo de elaborar uma estratégia
eficaz de estudo para a performance de qualquer uma das obras da série Loops, DE COCK et al.
(2014) apresenta o loop process de Hurel como um plano estrutural composicional similar nas obras.
Sinteticamente o inicio apresenta o motivo principal e o corpus da composi¢cdo contém trés loops
grandes, que podem conter loops menores. A composicdo geralmente termina com uma coda. O
inicio e o fim dos loops - grandes - geralmente sdo marcados com pequenas pausas. A divisdo em
medidas é paralela as diferentes etapas das transformacdes. Isto leva a uma estrutura métrica
ocupada, muitas vezes contendo medidores irregulares e interpolares. As mudancas graduais de
ritmo - definidas pela dire¢cdo nas transformacgdes ritmicas - explicam essa dificuldade especifica da
partitura. Por outro lado, o mapeamento preciso dos motivos nas medidas torna possivel criar uma
rotacao: uma transformacdao que muda o acento - métrico - dentro de um motivo.

No decorrer do concerto, o percussionista Helvio Mendes apresentou as obras Xyloops
(2018) de Mendes, Traldi e Duarte e Into the Wood (2023) de George Alveskog. Ambas as obras
utilizam ferramentas de LL e foram desenvolvidas no ambito do Looplab-UA. O repertério
apresentado foi um recorte da sua pesquisa de doutorado que explora o timbre do xilofone, as
possibilidades de uso dos recursos do LL e dos diferentes processos colaborativos com compositores
com o objetivo de criar abordagens performativas para xilofone solo.

Os resultados sobre o processo composicional, colaborativo e performativo, bem como

a partitura da obra Xyloops (2018) podem ser consultados no artigo publicado na revista Voértex

10 | oops 1, para flauta solo (1999); Loops I, para vibrafone solo (2002); Loops IlI, para duas flautas (2002); Loops IV, para
marimba solo (2004); Loops V, para carillon solo (2006).
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(2018). No entanto, a particularidade da performance da obra no concerto esteve associada ao ndo
uso de filtros sonoros, destacando timbres explorados essencialmente com diferentes tipos de
durezas de baquetas. Desta maneira, o equipamento técnico utilizado foi um par de microfones
condensadores e um pedal de loop (RC-300, Loop Station, BOSS).

Para a obra Into the Wood, o processo colaborativo foi similar ao de Xyloops,
entretanto, as ferramentas utilizadas foram totalmente diferentes. Alveskog atua como compositor,
produtor musical, engenheiro de som, educador e pesquisador e as suas multifacetadas
competéncias possibilitou realizar diversas experimentagcdes no processo composicional,
principalmente na ferramenta LL que seria utilizada na obra.

A proposta era criar uma obra que utilizasse a eletronica fixa, eletronica em tempo real
(LL) e o xilofone. O compositor elaborou a obra (com a eletronica fixa) e deixou em aberto para
experimentagao qual ferramenta poderia ser funcional para a performance. Foram realizados testes
com o pedal RC-300 Loop Station e a DAW Ableton Live e ambas apresentaram laténcia que
impediram a melhor performance da obra. Em consequéncia, o compositor criou um patch no
programa Pure Data controlado por um pedal MIDI e os resultados obtidos foram com laténcia
suficiente para a performance.

A estreia da obra aconteceu no concerto do |l Encontro de LiveLoopists e, apds correcdes
de algumas questdes técnicas e de laténcia, foi realizada uma segunda performance no congresso
European Plataform for Artistic Research in Music (EPARM) 2024, em Ljubljana/Eslovénia.

Os desdobramentos esperados apds o concerto do Il Encontro de LivelLoopists,
principalmente referentes ao fomento do uso das ferramentas LL, ainda ndo sao o ideal. Muito se
deve ao atual processo de restauracdao do estudio de som do departamento, limitando assim,
espacos fisicos com uma estrutura minima para a pratica do laboratério.

Nesse contexto, foram elaboradas algumas estratégias para as necessidades de projetos
pontuais, como foi o caso do estudante de saxofone Tomas Leitdo para a performance da obra
Motherfunk! (2012) - para saxofone baritono e RC-300 Loop Station - do compositor lan Wilson.

A estratégia adotada foi realizar encontros semanais com os objetivos de (i)
compreender as necessidades de equipamentos técnicos para a performance da obra, (ii)
demonstrar as utilidades bdsicas do pedal RC-300 Loop Station, (iii) compreender as possibilidades

de programacdo do pedal e (iv) resolver duvidas relacionadas a questées técnicas do pedal. Foram
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realizados 3 encontros até o momento em que o estudante j& se encontrava com confianca e
autonomia para gerir qualquer adversidade no pedal. A performance aconteceu no dia 20 de junho

de 2024, no auditério do Departamento de Comunicacdo e Arte da Universidade de Aveiro.

5 CONSIDERAGOES FINAIS

As possibilidades criativas do Live Looping, seja através de formas mais simples ou mais
complexas de seu uso, conduz o artista a uma atuacdo criativa e performativa sobre a obra de forma
global, ou seja, ndo havendo a possibilidade de limitar a acdao performativa a trechos, partes
individuais ou se¢des especificas, como acontece em praticas musicais coletivas. Esta caracteristica
reflete na ideia de pensamento multi-instrumentista, seja na atuacdo com instrumentos distintos,
seja na imitacdo de sonoridades caracteristicas a outros instrumentos.

Os conteudos disponibilizados na internet e compartilhados nas diversas redes sociais foi
apontada pelos participantes como importantes fontes de informacdo, atualizacdo e referéncias
artisticas foi destacada por diversos participantes do evento. Plataformas e féruns online oferecem
informacgOes para musicos que buscam aprimorar suas técnicas de Live Looping, a exemplo de
comunidades como a Looper's Delight e liveLooping.org, que reuniram musicos e engenheiros de som
interessados no Live Looping, contribuiu para o desenvolvimento de ferramentas tecnoldgicas e para a
disseminacdo da producdo dos artistas participantes em albuns e compilagdes (Pronk, 2021, p. 76-77).

A pandemia de COVID-19 destacou o valor do Live Looping como uma ferramenta para a
producdo artistica individual e doméstica, contribuindo para que artistas continuassem a criar e
compartilhar musica, mesmo em tempos de distanciamento social. Contudo, a dificuldade de acesso
a equipamentos devido ao alto custo para a realidade do artista independente brasileiro foi um tema
recorrente entre os participantes de Jodo Pessoa. Isso reforca a necessidade de desenvolvimento de
solugbes acessiveis para musicos e estudantes de musica, favorecendo o acesso as ferramentas.

Em diversos aspectos que puderam ser observados nas apresentacdes, a pratica do Live
Looping coloca a inovacao tecnoldgica integrada a outras tradi¢cdes culturais. Ou seja, utilizando
tecnologias modernas é possivel criar performances artisticas que homenageiam e revitalizam
tradicdes musicais, como as indigenas e afro-brasileiras. Demonstrando através de diferentes

perspectivas, um potencial de integracdo da diversidade dessa forma de expressao artistica.
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Em relacdo ao potencial das ferramentas do Live Looping na educacdo, podemos verificar
que as obras apresentadas demonstram que ao mesmo tempo que estabelecem padrdes fixos através
de gravacbes de dudio que se repetem continuamente, também oferecem espaco para uma
flexibilidade e improvisagdo, o que pode indicar o potencial da ferramenta para o desenvolvimento
dessas habilidades em estudantes de musica e outras artes. Além disso, o contato com a linguagem
do audio permite aos alunos experienciar processos de produ¢dao musical que permitem expandir o
conceito de percepg¢do musical para além do conteldo acustico, geralmente trabalhado nas ementas
dos cursos de graduacgdo. A considerar que na contemporaneidade as pessoas consomem musica
“gravada”, sobretudo com uso de auscultadores, expandir a percepc¢do para aspectos deste universo
como espacializacdo, mixagem, etc., promove uma maior experiéncia da apreciacdo musical.

Durante toda a experiéncia no Laboratério de Live Looping (LoopLab) no Departamento
de Comunicacdo e Arte (DeCa) da Universidade de Aveiro/Portugal, tivemos a oportunidade de
explorar e estudar outras possibilidades de utilizacdo de instrumento acustico em conjunto com a
Loop Station e pedal de efeitos na performance ao vivo e, com esse aprendizado, foi possivel criar
camadas sonoras complexas e interessantes que enriquecem significativamente a performance
musical. Poder compartilhar essa experiéncia com os alunos de musica da Universidade Federal do
Pard é extremamente gratificante, ver os alunos explorarem essas ferramentas, isso nos mostra o
bom desenvolvimento do LoopLab nesta edi¢ao do Projeto.

Como resultado do encontro, das apresentacdes de trabalhos e performances,
esperamos que mais atividades como essa venham suscitar futuros e novos trabalhos que estejam
relacionados com este campo de pesquisa e que possam efetivamente originar experimentos com
objetivos de demonstrar os processos e os niveis de influéncia gerados pela utilizacdo das

ferramentas tecnoldgicas como loop pedal ou Pure Data na performance Live looping.
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Resumo: Anel anemic [Parte] para violino e viola foi escrita em 1979, durante o periodo de formacdo de
Silvio Ferraz (1959). A obra, com duragdo de menos de um minuto, pertence a um conjunto de pegas
curtas inspiradas nas poesias-imagens de Edgard Braga. A obra é abordada sob o enfoque musicoldgico,
analitico e interpretativo. Cientes das propostas analiticas segundo as teorias dos conjuntos (Forte, 1973;
Straus, 2013), as analises enfatizam a organizagdo estrutural. Destacamos a organizacdo estrutural,
abordando conjuntos de notas por meio de simetrias, derivagGes e inter-relagGes entre vozes, além dos
aspectos de ordem notacional e de recursos idiomaticos. Anel Anemic coloca em didlogo diversos sistemas
musicais histéricos, evocando uma sonoridade caracteristica de um universo regional brasileiro, seguindo
uma ldégica culturalmente sedimentada, mas também comprometida com processos composicionais
ocidentais entdo vigentes.

Palavras-chave: Andlise musical. Musica Brasileira. Silvio Ferraz. Férmulas Composicionais. Anel Anemic
[Parte].

ZOMER, Ana Leticia Crozetta. “Compor é como fazer uma casa. E desenhar um lugar”: uma analise da obra Anel Anemic
[Parte] para violino e viola de Silvio Ferraz (1979). In: OLIVEIRA JUNIOR, E.; GRAS, G.; ZOMER, A.; VITALE, C.; (Org.).
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1 INTRODUCAO

Silvio Ferraz Mello Filho nasceu em Sdo Paulo, em 1959, e é considerado “um dos mais
importantes compositores de sua geracao, [tendo] produzido uma obra bastante diversificada, além
de também ter uma atuagao como administrador musical e professor. Ja foi responsavel, inclusive,
pela formacdo de algumas geracdes de jovens compositores” (Crowl, 2018, 59”, transcricdo
propria)l. Sua obra tem sido executada no Brasil e no exterior por prestigiados grupos musicais:
Camerata Aberta, Duo Didlogos, Grupo Novo Horizonte, Sonancias, Arditti Quartet, Ensemble
Contrechamps, Ensemble Nord, Het Spectra Ensemble, Ictus Ensemble, The Nash Ensemble e The
Smith Quartet. Iniciou os seus trabalhos em composi¢cdao em 1978, enquanto estudava musica na
Universidade de Sao Paulo (1977-1982). Durante esse periodo, teve aulas com dois dos principais
nomes do grupo Musica Nova?, Willy Corréa de Oliveira e Gilberto Mendes. Ferraz participou de
seminarios de composicdao com Brian Ferneyhough (1943) e James Dillon (1950), na Royaumont
Foundation (1994, Franca), e com Gérard Grisey e Jonathan Harvey, no Ircam (1997, Franca). Para
Mamedes (2010, p.35), os “cursos com Bryan Ferneyhough e seu interesse por filosofia aplicada as
artes refletem em suas obras referéncias que podemos associar a Nova Complexidade inglesa e suas
reflexdes sobre a pds-modernidade”. Para Donadio (2008, p.10), a obra de Silvio Ferraz é “marcada

por intenso ecletismo, evoluindo de uma postura pés-serial nos anos 80, passando por um

‘minimalismo’ cuja base tedrica remete ao compositor Olivier Messiaen”.

Fui aluno de Willy Corréa de Oliveira e de Gilberto Mendes, mas poderia dizer que o que
permeia mesmo a musica que escrevo sdo as falas dos velhos, Adhemar de Campos e Olivier
Toni. As dicas de maestro de banda dadas pelo Adhemar e as opinides talvez mais cheias de
detalhes dadas pelo Toni sempre orientaram o que eu tinha de estudar. Claro, tudo isso foi

1 Como professor, Silvio Ferraz atuou em instituicdes de ensino como a Pontificia Universidade Catélica de S30 Paulo
(PUC-SP) (2000-2006) e a Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) (2002-2013). Dentre suas atividades
administrativas pregressas, destacamos a dire¢do pedagogica da Escola de Musica do Estado de S3o Paulo e a diregdo
pedagdgica e artistica do Festival Internacional de Inverno de Campos do Jordado (2009-2010). Atualmente, é professor
titular do Departamento de Musica na Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sdo Paulo (USP) (2014-), na
qual exerce também as fungGes de chefe de departamento e coordenador do convénio ECA-USP/Université Paris 8,
dentre outras. Silvio Ferraz mantém uma intensa atividade como pesquisador, autor de livros e artigos, mantendo
participacGes em conferéncias nacionais e internacionais. Para mais informacdes, conferir o site pessoal do compositor:
https://sferraz.mus.br. Acesso em: 7 mar. 2022.

2 Faziam parte do grupo Musica Nova os compositores paulistas Damiano Cozzella (1929-2018), Gilberto Mendes (1922-
2016) e Julio Medaglia (1938), o carioca Rogério Duprat (1932-2006) e o pernambucano Willy Corréa de Oliveira (1938).
O grupo se formou em 1961 e em 1963 publicou o célebre Manifesto Musica Nova, na Revista Invengdo, o manifesto
reforcou a ideia de uma internacionalizagdo estético-musical, firmando o “compromisso total com o mundo
contemporaneo” (Manifesto Musica Nova, 1963 apud Mariz, 2012, p. 282). Detalhes da trajetéria do grupo podem ser
encontrados nos trabalhos de Mariz (2012), Neves (2008), Gilberto Mendes (1994) e Zeron (1991).
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meio que posto de lado no momento de crescer, e rememoro hoje como coisas bastante
distantes e que dizem respeito a uma pessoa de outra época, de uma época em que
acreditava que com a musica eu faria algumas coisas se movimentarem, que aquilo teria
alguma forga revolucionaria. Hoje, ndo acredito mais nessas coisas, e as pessoas
importantes ficaram como boas recordagGes. Dos nomes todos de que me lembro, ficaria
com quatro: Toni, Adhemar, Paul Klee e Gilles Deleuze (Ferraz, 2008, p.19).

Dialogando com alguns desses nomes, o compositor gradualmente revelou a poética
gue delineia o seu processo composicional. Alinhavando discussdes filoséficas e conceituais, os
textos de Ferraz refletem um grande interesse pelos escritos do fildsofo francés Gilles Deleuze
(1925-1995)3, interesse que se da pelo cruzamento de sua filosofia com a musica, sobretudo com a

musica dos compositores do século XX*.

De modo geral, ndo gosto de falar muito de como escrevo musica e as coisas que escrevo
sobre musica sdao sempre mais conceituais do que técnicas. Talvez porque ndo acredite que
tenha muito a compartilhar em termos de técnica composicional. As técnicas que todos
compositores utilizam sdo ndo muito mais do que aquelas mesmas empregadas por
qualquer estudante de composicdo antenado as mais recentes invenc¢des da musica atual.
Faco tal afirmagdo porque as técnicas composicionais, todas as técnicas, no fundo, sdo
sempre comuns. S3o sempre as técnicas de uma época; e é neste sentido que talvez o mais
interessante a ser compartilhado aqui sejam aquelas maneiras com as quais tentei resolver
certos problemas composicionais, mais do que falar de novas técnicas que pude engendrar
e das quais me arrogaria ser dono. Espero assim dividir com o leitor o que vou chamar de
“algumas fdormulas composicionais”: maneiras pelas quais nascem os problemas
composicionais nos quais as técnicas que utilizo se inserem (Ferraz, 2007a, p.3).

As referidas “férmulas composicionais”® s3o discutidas em muitos de seus textos. Neste
trabalho abordaremos algumas dessas formulas de forma breve, com a intencdo de rastrear sinais

que revelem um pouco do seu artesanato composicional.

3 Silvio Ferraz (2010, p.67) destaca a presenca marcante de Félix Guattari (1930-1992) “justamente naqueles trabalhos
em que Deleuze mais aproxima-se da musica”, como é o caso da obra Milles plateaux (1980).

4“0s compositores, no século XX, ndo apenas lancaram-se em seus projetos composicionais, como também produziram
um grande nimero de textos em que falam de suas poéticas, em que muitas vezes buscam tornar claro o caminho pelo
qual viajaram soltos. Colocaram assim em jogo uma maquina que produziu as mais diversas relagdes entre musica e
ciéncia, musica e politica, musica e outras artes, musica e filosofia. Nascem desses cruzamentos as ideias de personagem
ritmico, termo que o compositor Olivier Messiaen emprega ao observar que na obra de Igor Stravinsky o ritmo se faz
tema, ocupa um lugar central e ndo mais secundario. O compositor Pierre Boulez formula a ideia de espaco-liso e
espaco-estriado como um modo de pensar o tempo musical. Luciano Berio denomina uma de suas obras com o titulo
de Visage, rosto, ao notar que em sua composicdo a voz humana perdia o seu rosto ao ser trabalhada e difundida
eletronicamente. E esses sdo apenas alguns dos termos que Deleuze ird buscar no pensamento da musica
contemporanea para formular seus conceitos: personagens conceituais, paisagens melddicas, tempo liso e estriado,
rosto e rostidade, dentre outros” (Ferraz, 2010, p.67-8).

5 A nocdo de “férmula” provém das leituras dos trabalhos de Gilles Deleuze: “a férmula como modo de apropria¢3o de
uma fala que parece segura e que, portanto, fornece uma ou outra garantia de que no final do tinel a luz sera visivel. A
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Em Notas do caderno amarelo: a paixéo pelo rascunho (2007a)®, Ferraz expde ideias e
imagens que atravessam a sua poética musical, dando destaque para as formulas do desenho, do
som, do gesto instrumental, da incrustacgdo, da reescritura e do tempo. Como ponto de partida, o
autor toma os rascunhos e desenhos que geralmente sdo rabiscados durante o seu processo de
P

criacdo, transformando-os em “parte integrante do texto escrito numa linguagem nao verba

(Ferraz, 20073, p.7).

Grande parte das ideias musicais que tenho nasce de desenhos. Ndo é preciso que estes
desenhos sejam feitos em algum pedago de papel e, na maior parte das vezes, estes
desenhos podem ser imaginarios; outras vezes, o desenho se esconde por detrds de uma
partitura grosseira, sem detalhes. Costumo encontrar ideias musicais quando desenho
alguma coisa, em um cruzamento do som com a imagem. Os desenhos quase sempre se
relacionam com alguma sonoridade, lugar privilegiado de didlogo com a musica (a
sonoridade das rabecas, o som dos carros de bois, a sonoridade das grades de metal
raspadas, as sonoridades diversas de compositores do século XX) (Ferraz, 2007a, p.5).

Cada uma dessas sonoridades carrega um pacote de referéncias pessoais, referéncias
gue sdo inerentes aos sons que rodeiam “cada compositor, cada obra, cada momento de vida”
(Ferraz, 2007a, p.27). A escolha por uma ou outra sonoridade se da ndo apenas pelo vinculo afetivo
gue suscita, mas também pelas caracteristicas propriamente sonoras que comportam, gerando,
dessa forma, materiais composicionais que podem “ser transformados de maneiras as mais

diversas, dependendo do momento e da necessidade” (Ferraz, 2007a, p.27-8).

Ndo muito longe das sonoridades estdo os gestos instrumentais com os quais desenhos e
sonoridades dialogam: os arpejos e passagens graves de um clarinete, os jogos de dedilhado
e manejo do piano, as disposi¢des espaciais dos instrumentos de percussao contemporanea
no palco (Ferraz, 20073, p.5).

formula se contrapGe a certeza do método e do esquema. Uma férmula é assim uma ressonancia de um modo de
pensamento, de uma cadeia de conceitos, em um lugar distinto daquele em que nasceu” (Ferraz, 2007a, p.4).

6 Além de Notas do caderno amarelo (2007), dois outros trabalhos do compositor merecem atenc¢3o, o livro Mdsica e
repeticdo: a diferenca na composicdo contempordnea (1998) e o Livro das sonoridades: notas dispersas sobre
composi¢do (2005). Em Musica e repetigdo, o autor relaciona a ideia de diferenga a de repeti¢cdo, tomando como
principal referéncia a no¢do de repeticao do diferente discutida por Deleuze em Diferenca e repeticdo (1988). O Livro
das sonoridades, por sua vez, versa, principalmente, sobre o conceito de ritornelo apresentado por Deleuze e Guattari
na obra Milles plateaux (1980). Para esses autores, o ritornelo vai além das reiterages ritmico-melddicas associadas a
pratica musical: “ndo é apenas voltar ao mesmo ponto, retomar do inicio, mas uma questdo de territério, de lugar. De
escolher, fazer, sair e retomar este lugar” (Ferraz, 2005, p.35).
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Para Ferraz (2007a, p.37), “o gesto é como o movimento de uma linha, ou de uma série
de linhas, ou uma forma qualquer que ora é curvada, ora cortada, ora simplesmente apagada”. O
gesto ndo se refere apenas a um “procedimento de transformacdo, ou um grande ciclo direcional
de transformagdes, mas deformagdes locais que ndo tém por razdo se conectarem com uma ou
outra forma de deformacdo que ja tenha ou venha a aparecer na composicao” (Ferraz, 2007a, p.39).
“Um dos modos de deformar o gesto e desfazer a sonoridade em pequenas moléculas
recombindveis é a permutacdo das imagens que se desenham dentro de uma imagem (as
microfiguras e microgestos que se desenham dentro do gesto)” (Ferraz, 2007a, p.53).

A formula da incrustagdo, por sua vez, “visa quebrar a ideia de linearidade direta das
formas tradicionais, quebrar a relacdo causa-efeito entre as componentes de uma musica trazendo a
direcionalidade uma instabilidade: existe uma direcdo e é por ela existir que esta linha pode ser
guebrada” (Ferraz, 20073, p.43). A intencdo do autor ndo consiste unicamente na interposicdo de uma
passagem musical ou material estranho a obra. De fato, pensa-se “ndo mais no sentido do tempo
cronoldgico extensivo, mas sim promovendo uma espécie de implosao formal ao desenvolver tanto a
peca quanto seus menores componentes ritmicos e melddicos, pelo centro” (Ferraz, 20073, p.47).

De modo geral, a formula da reescritura busca retomar uma determinada situacdo de
escuta. Para Ferraz (2007a, p.69), é como “ser atraido por uma musica de outro compositor, de
outro periodo ou de nés mesmos. Ser atraido por uma musica de outra cultura e querer reescrevé-
la, porém explorando ndo sua forma aparente, mas tentando extrair dela aquelas forcas que nos
atrairam”. Dessa forma, o processo de reescritura baseia-se em “copia-la de modo irregular,
arrastando as notas para lugares errados, fazendo pequenos ou grandes retardos e antecipacgoes,

esticando algumas passagens” (Ferraz, 2007a, p.72-3).

No mecanismo dos pequenos roubos, algumas das férmulas também referem autores que
constituem a familia de referéncias deste meu trabalho atual. O desenho esta ligado a Paul
Klee e Kandinsky, as sonoridades aos compositores da musica espectral francesa, sobretudo
Gerard Grisey, a formula do tempo liga-se as nog¢des de tempo e espaco estriado e liso, de
Pierre Boulez, das nog¢des de espago hors-temps, temporel e en-temps, de lannis Xenakis,
mas sdo, sobretudo as proposicdes sobre o tempo intensivo desenvolvidas por Gilles
Deleuze em sua filosofia que atravessam com mais for¢a a férmula de tempo que aqui se
propde. Diria que as quatro primeiras férmulas (desenho, sonoridade, gesto, incrustagao)
articulam-se basicamente com a sexta: a férmula do tempo (Ferraz, 2007a, p.5).

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacdo, Belém, 2024, p. 55-83.



Ao afastar-se das figuras de tempo cientificas e divisiveis, o compositor parte a procura
de outras formas de se relacionar com o tempo: “o tempo ndo seria mais sucessdes, um tempo
extensivo, mas apenas sinal de quebras de permanéncia, grandes quebras ou microquebras, um
tempo intensivo (nem do presente, nem do passado, nem do futuro, mas uma conexao incessante

e instantanea desses lugares)” (Ferraz, 2007a, p.99). Para o compositor,

uma musica ndo é a soma de suas partes conforme sua forma (sua sequéncia e
apresentacgdo) e proporgdes, mas muitas vezes uma musica pode ser apenas uma pequena
passagem de dez segundos que nos chamou a atengao, pode ser um detalhe timbristico, ou
pode ser tais detalhes modulando outros detalhes e modulando ainda uma sensagdo de
duragdo (uma sensagdo, e ndo uma medida, de permanéncia de um campo especifico de
escuta) (Ferraz, 20073, p.135).

As primeiras composigdes de Silvio Ferraz datam da década de 1970. Desde entao, mais
de cem obras foram compostas para as mais variadas configuragdes instrumentais. Valente (2014,
p.5) o considera como “um dos compositores brasileiros com maior producdo para o violoncelo na

atualidade”. O préprio compositor comenta sobre a sua produgao:

Ndo tenho uma linha fixa que me caracterize como compositor acustico, eletroacustico,
informatico. Cada hora é uma coisa. Ora fago coisas eletronicas, ora acusticas, ora realizo o
trabalho de “poemas-em-musica”. Depende do momento, daquilo que aparece para fazer.
Tem dias inclusive que ao invés de escrever musica fico desenhando, pintando, afinal de
contas, quando tinha meus quatorze anos, imaginava um dia ser pintor, nunca musico. S6
ndao pedem um depoimento de minha atividade de pintor porque ndo atuo no meio da
pintura, mas acreditem, minha pintura é t3o desinteressante e fora do mundo quanto
minha musica (Ferraz, 2008, p.21).

Neste trabalho, analisaremos a obra Anel anemic [Parte] de Silvio Ferraz (1979),
composta para violino e viola, buscando possiveis relagdes entre os materiais empregados com as
citadas formulas composicionais, uma vez que “uma férmula ndao se da sem uma outra, [...] a musica

€ um espaco de cruzamento e ndo um espaco exclusivo do sonoro” (Ferraz, 2007a, p.25).

Compor é como fazer uma casa. E desenhar um lugar. Os elementos para esta operac3o,
cada um os toma de um canto. E aqui as harmonias, as séries, as pequenas reiteragdes, as
sonoridades reverberantes, os pequenos jogos de ressonancia sdao aquele material que
utilizamos para desenhar este lugar. E com esses pequenos elementos colocados em
circulos que desenhamos um lugar. E como desenhar um espaco fisico, como demarcar um
territério, um nicho. Algumas folhas sdo reviradas, alguns gravetos sdo quebrados, faz-se
xixi em alguns cantos, espalha-se um cheiro pelas bordas do lugar, descascam-se algumas
arvores, desfolha-se alguns galhos, cavam-se alguns buracos (Ferraz, 2005, p.35).
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Consequentemente, esta analise se caracteriza por uma abordagem mais conceitual do
gue técnica, condizente com o seu proprio referencial. Tomaremos como referéncia o capitulo

intitulado “Tatuagens” do livro Notas. Atos. Gestos de Silvio Ferraz (2007b, p.91-116):

O prop0sito deste texto é uma “visita a si mesmo”. Talvez uma visita a um outro si mesmo.
Um si mesmo que ndo conhego mais, e que tem mais cara de um estranho do que de um
mim mesmo. [...] Uma viagem me pareceu interessante e atraente logo que me dei conta de
que tratava-se de visitar todo um lugar que ainda estava por vir, uma espécie de reservatério
onde as formas ainda ndo estavam definidas, onde algumas ideias interessantes ndo tinham
ainda conseguido ganhar corpo por precariedade. Talvez ali, com a formagdao musical ainda
toda por vir, com informagGes de menos, com um repertdrio musical ainda incipiente; talvez
ali as coisas estivessem em um estagio, numa forma que perderam posteriormente com o
passar dos anos e com o congelamento de alguns movimentos.

2 ANEL ANEMIC [PARTE] PARA VIOLINO E VIOLA DE SILVIO FERRAZ (1979)

Anel anemic [Parte] para violino e viola foi escrita em 1979, durante o periodo de
formacgao do compositor. A estreia aconteceu em 1980, no | Encontro de Jovens Compositores em
Sao Paulo, e embora a obra tenha sido dedicada aos musicos Rogério Costa (violino) e Renato Kutner
(viola), ela foi estreada na ocasido por Mayara Lima (violino) e Perez Dvoreck (viola).

De acordo com o préprio compositor’, o titulo é um anagrama de duas de suas paixdes
da época: Lena e Cinema. Parte, por sua vez, se refere ao fato de a peca ser extremamente curta,
com duragao menor que um minuto. A obra pertence a um “pequeno pacote de experimentagdes”
compostas entre os anos de 1979 e 1980: “um conjunto de pecas curtas ou mesmo extremamente
curtas que tinham por imagem poética as poesias-imagens Tatuagens e Algo do poeta [brasileiro]
Edgard Braga” (Ferraz, 2007b, p.92)8.

Tatuagens, também conhecido como Tatoemas, foi lancado em 1976 e pertence a ultima
fase de criacdo de Edgard Braga, a fase da poesia visual. Fazem parte do seu livro os seguintes poemas:
“Poema-espelho” (1965), “Abc concreto” (1964), “Noite” (1964), “Alfabegrama (s.d.), “Limite do olho”
(1965), “Vocabulo” (1966), “Ser ver” (1966), “Canto das vogais” (1966), Dedos dados (1966), “Mask of

7 Informac3o extraida de uma breve troca de e-mails com o compositor Silvio Ferraz em 14 nov. 2018.

8 A trajetdria da poesia de Edgard Braga pode ser segmentada em diferentes fases. De acordo com Amaral (2013, p.51),
“a fase da poesia visual compreende as obras Algo (1971), Tatuagens (1976), Murograma (1982), Infdncia (1983), e
poemas incluidos no conjunto Avulsos, poemas que nao integram nenhum dos livros anteriores, estando, porém, alguns
deles inseridos na antologia Desbragada”. Para mais informacGes sobre a obra desse poeta, consultar o livro A
transmutagdo metalinguistica na poética de Edgard Braga (2013), escrito por Beatriz Helena Ramos Amaral.
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the World” (1966), “Bird Cage” (1966), “Pandorga” (1966), “Chuva” (1966), “Tatuagem” (1971),
“Uivoo’ (1969) e “Poema-garrafa” (1965). Para Amaral (2013, p.77-8), nessa fase,

sdo visiveis os procedimentos metalinguisticos diversos agora empregados por Braga: a
reflexdo ultrapassa o ‘pensar o cédigo’, os questionamentos se situam, agora, numa linha
que se bifurca e aponta para o campo verbo-visual. A nova poesia braguiana se realiza sem
jamais cessar seus processos de transmutagao.

Neste periodo de visualidade na poesia de Braga, coexistem a caligrafia e o desenho, e sdo
empregados letraset, carimbo e letraset nanquim. E gerada uma mescla de procedimentos
materiais que parece quase antecipar resultados que hoje sao facilmente proporcionados
pelo uso da informatica.

Em seu pequeno conjunto de obras ou “movimentos sonoros”, Silvio Ferraz (2007b,
p.97) procurou “captar a brevidade de uma pagina, de um olhar rdpido, a velocidade que Braga
parecia imprimir a seus poemas-coisas”. Assim nasceram Cantinela en canto (1979), para duas vozes
femininas®; Anel anemic [Parte] (1979), para violino e viola; Toada (1979), para coro a quatro

vozes'; Quadra (1980), para dez percussionistas!?!.

Digo movimentos sonoros pois ndo tinham mais lugar, na escrita que vinha adotando, nem
o tratamento melddico da cang¢do, nem o ritmo estriado, nem as construcdes musicais
moldadas por relagGes abstratas de alturas. Apenas sonoridades obtidas através de uma
escrita que tinha a nota ndo como referéncia abstrata mas como modo de acoplar pedagos
de sons —poeiras sonoras: um pequeno pacote de notas reiteradas como se compondo uma
faixa frequéncia em torno da qual o som se transforma (Ferraz, 2007b, p.96-7).

Iniciamos com a observacdo de um dos rascunhos de Anel anemic (Figura 1). Esse
rascunho é caracterizado por duas linhas paralelas fixas e outra com pontos sobrepostos em
movimento, que progressivamente formam uma trajetéria angulosa que se expande e se integra a
um pequeno espa¢o com grande densidade de elementos. Para Ferraz (2007a, p.8), a férmula do

desenho “tem muito a ver com a simplicidade da linha”. No desenho “ndo existe necessariamente

9 Cantinela em canto (1979) tem como base “a ideia de movimento contida no poema-imagem ‘Uivéo’ de Edgard Braga,
um risco feito com fonemas que atravessa uma pdgina de papel na sua diagonal” (Ferraz, 2007b, p.98).

10 Toada (1979) tem como referéncia o poema “Limite do olho” de Edgard Braga. Segundo Ferraz (2007b, p.104), “desta
vez o poema veio mesmo a sugerir um modo de tratamento composicional. A nogdo de limite. Levar ao limite. Esgotar
as possibilidades combinatérias de um certo nimero de notas; de um espaco frequencial”.

11 Conforme consta no livro Notas. Atos. Gestos de Silvio Ferraz (2007b, p.112), embora a partitura de Quadra (1980)
tenha sido finalizada, o projeto foi abandonado no rascunho. “Outros projetos que se seguiram ndo chegaram a ser
finalizados e em meio a rascunhos e rascunhos, em meio a mais e mais ideias para se compor uma peca especializada,
de resultados estatisticos, cuja componente harmonica viesse de séries harmdnicas, duas anotagdes de canto de pagina
ja apontavam para a necessidade de sair deste circulo vicioso: ‘ja se foi o tempo de fazer musicas direcionais, acelera
aqui, atrasa ali etc... [...] ndo existe saida nova em termos de alturas’”.
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nenhuma hierarquia musical [...], nenhum sistema de alturas e durac¢des, nenhuma forma a priori,

o que permite fluxos mais livres de imagens musicais” (Ferraz, 2007a, p.11).

Figura 1 — Rascunho de Anel anemic de Silvio Ferraz. Fonte: Ferraz (2007a, p.14).

De acordo com o proprio compositor, diversos de seus rascunhos “partem ou tém o
desenho como lugar de desenvolver ideias, de transformar elementos, de pensar a sequéncia de
elementos etc.” (Ferraz, 2007a, p.11). Em Anel anemic, a presenga de uma linha fixa e de outra em
movimento nos remete a ideia de constancia e variabilidade, uma linha exercendo a func¢do de
centro harmonico, e a outra, a fungao melddica (Figura 2). Uma fala de Ferraz (2007a, p.14-5) sobre
essa obra corrobora a nossa percepcao: “a linha dos pontos-notas que se aproximam com a
diminuicdo da figura de duragao; a linha do ambito da tessitura de notas que se amplia; a linha do
espaco entre as notas ré e sol que é preenchido passo a passo; e ainda duas outras linhas: os dois
instrumentistas caminhando um em dire¢do ao outro” (Ferraz, 2007a, p.14-5).

Quando o compositor afirma que a composicdo de Anel anemic é construida pela
sobreposicdo de diversas imagens de linhas, ndo se trata “da ideia de contraponto, mas sobretudo da
ideia de um espaco visual que se realiza no afastamento entre as linhas, de modo que se possa sentir

tal ampliacdo do espaco sonoro, como num movimento de ascensao” (Ferraz, 2007a, p.23) (Figura 2).
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Figura 2 — llustragdo sobre “contrapontos de linhas com linhas fixas e afastamentos”. Fonte: Ferraz (2007a, p.24).
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A obra tem trés paginas, uma bula e duas partituras exatamente iguais, uma para violino
(clave de Sol) e outra para viola (clave de Dé). Embora os dois instrumentos toquem exatamente as
mesmas notas, “cada um deve considerar um andamento individual, distinto do outro, de modo a
provocar pequenas defasagens entre as linhas e resultar na micropolifonia de uma mesma linha
contraposta nela mesma” (Ferraz, 2007a, p.14).

A obra, entdo, inicia com uma diade de 5J (Sol-Ré). Enquanto a nota Sol (7), corda solta,
permanece como nota pedal, soando ao longo de toda a obra, a nota Ré (2) é intermitente,
anexando-se as demais notas da linha melédica e formando, assim, uma movimentagao geralmente

sinuosa por graus disjuntos (Figura 3).

in: +5(+6) -5(-6) +6 -2 +1(+2)
Wmm
i : I } JJ t :
I ofb9) : ! b . D)
S, e — —
c}$ . 7(8) 2 8 6 7(8)

Figura 3 — Andlise da ideia inicial, notagdo com inteiros e analise intervalar (in). Os numerais entre parénteses se
referem aos intervalos formados com as notas que também estdo entre parénteses. Ferraz, Anel anemic, violino
(pentagrama 1)2. Fonte: Elaborado pela autora (2022), com base em Ferraz (1979, p.2).

Na Figura 4, analisamos a maneira pela qual a ideia inicial € manipulada. Composta por
um conjunto de quatro notas, Ré-Sol-La}-Fag, conjunto 4-5 (0126), com prevaléncia de 2m, 4] e tt
(tritono), o material inicial vai sendo deformado por diferentes recursos.

No primeiro pentagrama, a ideia inicial é seguida de sua repeti¢ao. Percebemos a omissao
(destacada na Figura 4 pela cor verde) das notas Sol (7) e Ré (2), representantes do material formado
por quintas, e a permutacdo (destacada em azul) entre Fa: (6), Sol (7) e L3} (8), representante do
cromatismo. O pentagrama 2 é composto por quatro repeticdes do material inicial. Essas repeticdes
sdo caracterizadas pela substituicdo (destacada pela cor laranja) de Sol (7) por La (9) e de Ré (2) por
Fa (5), que vao sendo reposicionadas ao longo da linha. Esse material triadico “itinerante” (Ré-La-Fa)

vai sendo entrecortado pelo segmento cromatico permutado La)-Fa:s-Sol. Na ultima repeticdo do

12 Nesta Figura, bem como na Figura 4, Figura 6, Figura 7 e Figura 10, as indicacdes de dindmica, ornamentos,
articulagbes, acentuacgdes, arcadas e pontos de contato foram omitidas com o objetivo de despoluir visualmente a
anadlise. A Figura 12 considerara todos esses elementos.
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material inicial, a insercdo (destacada em vermelho) de Si, (10) e Mi (4) traz ao discurso segundas
maiores, possiveis argumentos para uma formacgao escalar por tons inteiros (Figura 4).

E interessante notar que o pentagrama 3 se distingue dos demais por incrustar novos
materiais, quebrando a linearidade do discurso e com a relagdao causa-efeito. Além do uso do
tremolo®? e das digressbes anteriormente observadas, percebemos a insercdo de outras duas notas,
Si (11) e Mi} (3), mas o que se destaca mesmo é a omissdao de L3}, (8) e o emprego de certo

deslocamento ritmico quando comparado com a homogeneidade dos demais pentagramas (Figura 4).

Desde que comecei a empregar a deformacgdo constante como estratégia composicional, tive
de enfrentar a exagerada linearidade que nasce deste modo de pensamento. Esta linearidade
nasce sobretudo do encadeamento de transformacgdes de um primeiro gesto passo a passo.
A mesma linearidade esta nas direcionalidades gerais que uma peca pode ter, como em Anel
anemic. Ali a pega nasce de uma nota e lentamente expande o universo de alturas que utiliza.
Ou seja, instaura-se uma linearidade que acaba por preencher o espaco de escuta com
previsibilidades quase que didaticas, restaurando a relagdo cldssica de causa-efeito. A
primeira saida que encontrei foi desmontar a série inicial e ainda me valer de pequenas
incrustacdes de trechos de uma musica dentro de outra (Ferraz, 2007a, p.43).1

O pentagrama 4 foi aqui segmentado em duas partes devido a sua extensao. Percebemos
a insercdo da nota Dés (1), completando a formacdo escalar simétrica reflexiva 2M-2m-2M-2m, 2m-
2M-2m-2M, (0134578T), proxima a escala octaténica. Classificado como 8-26 por Allen Forte, esse
conjunto possui apenas esta possibilidade de simetria transposicional e inversional (cf. mostrador
circular na Figura 5). Ao longo de todo o trecho, a nota pedal Ré é intercalada por fragmentos da escala
de tons inteiros Mi)-Fa-Sol-La-Si-Déz. A escala de tons inteiros poderia gerar um momento de relativa
rarefacdo de batimentos, ndo fosse o embate com a nota pedal Ré, formando 7M e 2m. A partir da
segunda metade do pentagrama 4, verificamos variacdes do material inicial, visualizado,

principalmente, pelas sete repeticdes do material cromatico inicial, La,-Fas-Sol (Figura 4).

13 De acordo com Flesch (1939, v.1, p.68), o tremolo “é representado por uma sucess3o t3o rapida quanto possivel de
pequenos movimentos em détaché, produzidos por um movimento puro, movimento tremulante de pulso (em
substituicdo ao movimento extenso do antebraco), de preferéncia na ponta extrema. [...] Pode ser produzido com o
minimo de esfor¢o usando a maneira russa de segurar o arco na ponta extrema, a vara virada para o cavalete, e
levantando todos os dedos com excec¢do do dedo indicador”. Para Patricia e Allen Strange (2001, p.29), o tremolo passa
a ser considerado um evento timbrico, principalmente pela combinagdo de trés elementos: ponto de contato, modo de
execucao e velocidade: “O inicio de cada golpe de arco contém disparos transitdrios de ruido — o som da resina na crina
do arco agarrando a corda. Se um tremolo rapido e regular for executado, esses transientes se misturam, formando um
efeito timbrico caracterizado por uma faixa de ruido adicional. Se, no entanto, um tremolo mais lento e irregular for
executado, os transientes ndo se misturardo e serdo ouvidos como articulagdes ritmicas”.

14 Sobre a referéncia a “trechos de uma musica dentro da outra”, conferir o Ultimo paragrafo da analise.
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Figura 4 — Analise sobre a deformagdo do material inicial ao longo da obra. Os inteiros destacados em azul indicam as
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Ferraz, Anel anemic, violino. Fonte: Elaborado pela autora (2022), com base em Ferraz (1979, p.2).

permutagdes; em laranja, as substituicdes; em vermelho, as insergdes. As figuras de notas em verde mostram as
omissoes.



Figura 5 — Mostrador circular do conjunto 8-26, simetria transposicional e inversional. Fonte: Elaborado pela autora
(2022), com base em Straus (2013).

Em uma obra que se caracteriza por uma melodia bastante sinuosa, destacam-se,
evidentemente, as passagens contrastantes. No pentagrama 2 de Anel anemic, percebemos uma
melodia composta por certo tipo de simetria, uma simetria por reflexao (Rohde, 1982 apud Canellas,
2014, p.11). A Figura 6 destaca uma melodia predominantemente descendente por graus conjuntos,
L4 (9) a Faz (6), seguida de um movimento ascendente, Fa (5) a La (9), e intermediada por Ré (2).

O fragmento inicial e final do pentagrama 2 (L3, F3, L4}, Fas, Sol) e o fragmento central (F3,
Fas, Ré, Fa, Faz) se assemelham ao material citado por disporem de outro tipo de simetria, a simetria
translacional, que “constitui [uma] operacdo simples de simetria e corresponde a repeticdo periddica

de um motivo que se desloca em uma direcdo” (Rohde, 1997 apud Canellas, 2014, p.10) (Figura 6).
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Figura 6 — Notacdo com inteiros e andlise intervalar (in). Linhas vermelhas indicam o espelhamento de notas que
caracteriza a simetria por reflexdo; linhas cinzas indicam repeticdo de material, caracterizando a simetria translacional.
Ferraz, Anel anemic, violino (pentagrama 2). Fonte: Elaborado pela autora (2022), com base em Ferraz (1979, p.2).

Sob outra perspectiva, a Figura 7 analisa o contorno melédico de Anel anemic, priorizando
as notas extremas, graves e agudas, observando que ha certo direcionamento melddico por meio de
um alargamento gradual de sua extensdo intervalar em relacdo a nota de abertura, a nota Ré (2).

A obra inicia com um salto de 4J (Ré-Sol) que se transforma, por meio de um trinado,
em um intervalo de 5dim (Ré-L3a)); esse intervalo é alcancado quatro vezes ao longo do pentagrama
1. Ja o segundo pentagrama introduz o intervalo de 5J) pela combinacdo das notas Ré-La. O intervalo

de 5J) é alcangado trés vezes, evoluindo para o intervalo de 6m (Ré-Si)) no final do trecho. Na
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segunda metade do pentagrama 3, o compositor avanca um semitom que, em relacdo a Ré, produz
um intervalo de 6M (Ré-Si). O intervalo maximo da obra em relacdo a nota de abertura ocorre
apenas na primeira metade do ultimo pentagrama, quando o compositor insere a nota Dé% (1),
formando o intervalo de 7M.

E interessante notar que o intervalo de 7M é atingido apenas no chamado “momento
central da peca (@)”. Constatamos, entdo, que na totalidade da obra, o equilibrio subjacente a linha
melddica balanceada e bastante sinuosa decorre do estabelecimento de um direcionamento

melddico padronizado, de um aumento intervalar gradual por semitons (Figura 7).
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Figura 7 — Anadlise do curso melddico da obra por meio de suas extremidades intervalares em relagao a nota de
abertura, Ré (2). Ferraz, Anel anemic, violino. Fonte: Elaborado pela autora (2022), com base em Ferraz (1979, p.2).

A forma musical, para Ferraz (2007a, p.50-1), ndo se baseia apenas na sucessdo de
materiais e sim em “um campo de encontros de materiais; um constante movimento de
acoplamentos, de aproximacoes e afastamentos, de alternancias e entrelacamentos em diversos
niveis: nivel da forma geral, nivel do material, nivel dos microelementos que compdem o material”.
O compositor descreve a obra como um pequeno arco, pois a partir do momento central da peca
(@), “os intervalos voltam a se fechar sobre unissono. O tempo todo, cada pequena frase desenhada
segue a ideia de direcionamento radial (centripeto ou centrifugo) como nos primeiros giros sobre a

nota sol” (Ferraz, 2007b, p.101).
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A Figura 8 procura ilustrar a ideia de direcionamento radial, citada pelo compositor. As
setas de aproximacdo ao eixo central, Ré e Sol, representam o movimento centripeto, enquanto o
movimento centrifugo é representado pelas setas de afastamento. As setas de aproximacdo
alternam com os elementos que se distanciam do eixo central, as notas La}, Fas, L3, Fa, Si,, Mi, Si,

Mi, e Dd4, sendo inseridas no decorrer da obra.
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Figura 8 — llustra¢do da ideia de direcionamento radial da obra. Ferraz, Anel anemic, violino e viola. Fonte: Elaborado
pela autora (2022).

Dispostos a analisar a densidade de elementos empregados em Anel anemic,
elaboramos a Figura 9. O eixo horizontal do quadro delimita as doze notas, D6-Si (0-11), e o eixo
vertical os pentagramas, 1-4 (o pentagrama 4 foi, tal como na Figura 4, segmentado em duas partes).
Assim, ao recordar a ideia inicial da obra, que constitui o pentagrama 1, Ré-Sol-L4)-Faz (2, 7, 8, 6),
visualizamos um aumento progressivo de elementos que, com excecdo da nota D6 (0),
gradualmente emprega as notas de um total cromatico. Mais detalhadamente, o pentagrama 2
insere as notas Mi (4), F4 (5), La (9) e Si} (10); o pentagrama 3 omite a nota L3} (8) e insere, além de
Mi (4) e Si} (10), as notas Mi), (3) e Si (11); o pentagrama 4 termina por completar total cromatico ao

empregar a nota D64 (1).
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D6 (0) Dé: (1) Ré(2) Mi,(3) Mi(4) Fa(5) Faz(6) Sol(7) La,(8) La(9) Si»(10) Si(11)

Pentagrama 1 - - 3 - - 2 3 2 - - -

Pentagrama 2 - - - 1 4 4 4 4 4 1 %

Pentagrama 3 - - 4 3 - 4 4 - - 3 4

Pentagrama 4 - 4 6 3 10 11 22 12 2 3 %

4
7
Pentagrama 4 ) 4 5 1 6 1 5 1 5 1 6
(1* metade)
Pentagr: 4
entagrama 10

(2* metade)

Figura 9 — Analise quantitativa das notas empregadas ao longo da obra. Ferraz, Anel anemic, violino e viola. Fonte:
Elaborado pela autora (2022).

1 2 4 10 17 11 4 2 1

A Figura 10 analisa o trecho final de Anel anemic, mais especificamente, a primeira
metade do pentagrama 4. Nessa passagem, observamos que a quarta corda do violino, Sol (7),
permanece em som continuo, enquanto a linha melddica alterna com o som intermitente em Ré
(2), terceira corda solta, e as notas da escala por tons inteiros Dé# (1), Mi), (3), Fa (5), Sol (7), L& (9) e
Si (11)*°. Esse gesto instrumental, de alternancia entre corda solta e presa enquanto uma segunda
corda é mantida soando, gera uma textura que faz alusdo a pratica rabequista. Para Menezes (2017,
p.194), “o uso das cordas soltas é uma caracteristica marcante do modo de tocar dos rabequeiros
nordestinos, como Nelson da Rabeca (n. 1929)”16,

Dessa forma, da coexisténcia entre a camada com a 5J e a camada com a escala de tons
inteiros emergem semitons, tritonos e sétimas maiores completamente descompromissados em
relacdo a direcionamentos contrapontisticos ou formas de resolugao tonal ou modal. Seguem outra
légica, tdo culturalmente sedimentada quanto a anteriormente citada. Seguem uma ldgica

sedimentada na cultura brasileira, porém comprometida com processos composicionais ocidentais

entdo vigentes.

15 Em Anel anemic, o compositor insere a expressdo Sul G & D na partitura, indicando que a execuc¢io da obra deve ser
sobre as cordas Sol e Ré, quarta e terceira corda do violino, terceira e segunda corda da viola, respectivamente.

16 £ importante esclarecer que as rabecas s3o associadas “a diversas praticas performativas de tradi¢do oral da cultura
popular brasileira, como, por exemplo, o bumba meu boi, as folias de reis e as cantorias nordestinas (NOBREGA, 2000,
p.25; GRAMANI, 2002). Sua distribuicdo é bastante ampla, concentrando-se, particularmente, na zona litoranea, de
Norte a Sul do pais” (Linemburg Junior, 2015, p.13). “Em regides como Cananeia (sul de S3o Paulo) ou Pernambuco
(nordeste), a rabeca ainda desempenha um papel importante em rituais e festas populares (ou, como o pensador
modernista Mario de Andrade chamou, ‘dancas dramaticas’) como o Fandango (ver Pimentel, Gramani e Correa, 2006)
ou Cavalo Marinho (ver Murphy 1997, 2008)” (Fiaminghi; Piedade, 2009, p.2).
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Figura 10 — Destaque da permanéncia da nota Sol (em azul) e a alternancia entre corda solta (em vermelho) e presa
(em amarelo), fazendo alusdo a pratica rabequista. Ferraz, Anel anemic, violino (pentagrama 4). Fonte: Elaborado pela
autora (2022), com base em Ferraz (1979, p.2).

O compositor, ao fazer referéncia a um universo estilistico sonoro regional, também
insere alturas de notas que remetem “ao modo de ‘Sol’ mixolidio com quarta aumentada,
caracteristico de diversos repertorios tradicionais nordestinos. Porém, uma distorcao relevante é

processada com a substituicdo do ‘Mi’ pelo ‘Mi},’” (Menezes, 2017, p.194-5) (Figura 11).

Sol mixolidio com quarta aumentada | Variagio, substitui¢io de Mi por Mi,

B ——— .

._--___._ — ...__'-F.____‘_ =

7 9111 2 4 5 7 911 1 2 3 5

Figura 11 — Referéncia a escala de Sol mixolidio com quarta aumentada. Ferraz, Anel anemic, violino e viola. Fonte:
Elaborado pela autora (2022), com base em Menezes (2017, p.194-5).

No texto “Rabeca Reborn”, Fiaminghi e Piedade (2009, p.5, tradugdao prdpria)
relacionam o modalismo da musica executada pelas rabecas como um fator de aproximacao entre

a sonoridade nordestina e a musica medieval. Para os autores,

a afinacdo ndo envolve quintas consecutivas, como no violino, mas interpola quartas e
tergas maiores, e esse fato enfatiza o tom fundamental da série harménica. Essa afinagao,
que foi chamada de heterofénica [...]. O autor se refere a rubeba e a vielle), real¢a a nota
modal do baixo, permitindo assim que o intérprete toque quase todo o tempo com duas
cordas simultaneas, produzindo assim um som vigoroso e cheio, bem como padrdes
ritmicos claros.'’

Corrobora essas referéncias a instrugcdo do compositor para uma execuc¢do com afinacao

oscilante em microtons: “as indicacdes de alturas sdo aproximadas, podendo existir em relacao a

17 “The tuning doesn’t involve consecutive fifths, as in the violin, but interpolates fourths and major thirds, and this fact

emphasizes the fundamental tone of the harmonic series. This tuning, which was called heterophonic [...]. The author
refers to the rubeba and the vielle), enhances the modal bass note, therefore allowing interpreter to play almost all the
time with two simultaneous strings, thereby producing a vigorous and full sound as well as clear rhythmic patterns”
(Fiaminghi; Piedade, 2009, p.5).
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nota indicada uma diferenca de % de tom. Assim sendo, existird um desencontro de alturas entre
os dois instrumentos” (Ferraz, 1979, p.1).
A fala do rabequeiro pernambucano Sergio Veloso ou “Siba”, como é conhecido,

descreve a sonoridade do seu instrumento em relagdo a do violino:

“[...] a rabeca seria uma versao rude do violino com critérios de construgdo menos rigorosos,
de sonoridade rude e agressiva possui desequilibrios harménicos”. No seu modo de ver, essas
caracteristicas sonoras ndo constituem defeitos, mas qualidades. “O violino tem um processo
de aprendizado muito longo e rigido, a rabeca tem mais flexibilidade e liberdade tanto no
processo de constru¢do como no seu processo de aprendizado”. Indagado sobre a sua opgdo
em tocar rabeca e ndo violino, Siba afirma: “A mim ndo agrada a sonoridade adocicada do
violino, gosto das contradi¢Ges sonoras da rabeca, as rabecas tém ruidos que formam um
timbre que muito me agrada” (Veloso, 2010 apud Santos, R., 2011, p.78).

Desse modo, percebemos que a sonoridade da rabeca vai sendo cuidadosamente
construida em Anel anemic por meio das indicacdes de mudangas timbricas que reforcam a
producdo de um resultado “metdlico e difuso” (Ferraz, 2007a, p.37). A Figura 12 destaca alguns
elementos que favorecem a formacdo dessa paisagem sonora. Destacamos em roxo o uso da
surdina, e em verde, as indica¢Ges de pontos de contato — punta d’arco, sul ponticello — e de direcdo
de arco — arco para cima e para baixo. Os ornamentos, como os trinados e glissandos, foram
destacados em vermelho, e em azul, as acentuacgdes e os sinais de tremolos. Ja as indica¢cbes de
dindmica foram marcadas em amarelo (piano, mezzo-piano, mezzo-forte, forte e sforzando seguido
de dimunuendo)'®. Percebemos, entdo, que “mais de um nivel de conducdo direcional é
estabelecido: ampliacdo do intervalo, densidade horizontal de notas, densidade timbristica,
densidade de arcadas, dindmica” (Ferraz, 2007b, p.101). No entanto, sem descartar todas as
lembrancas que uma sonoridade possa despertar, o que interessa de fato ao compositor sdo as

caracteristicas propriamente sonoras. A fala de Ferraz (2007a, p.37) sustenta tais impressdes:

Quando comego a escrever uma musica, ou apenas a imagind-la, € comum comegar por
alguma coisa que costumo “rabiscar ao piano”, ou cantando, ou alguma coisa que observei
em algum instrumentista. Em Anel anemic usei um pouco do modo de tocar da rabeca. Ali
era apenas uma simples imitagdo, sem nenhuma andlise, mas ndo do som da rabeca direto,
e sim do som da rabeca como se viesse de um radio de pilha dentro de uma casa — como
ainda se pode ouvir nas madrugadas frias de inverno quando se anda pelas ruas das
pequenas cidades mineiras.

18 E importante mencionar que a nota Sol (7), sustentada ao longo da obra, sofre todas as inflexdes atribuidas a linha
melddica (Ferraz, 1979, p.1).
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Figura 12 — Destaque para o uso da surdina, indicagdes de pontos de contato, arcadas, ornamentos, acentuagdes,
articulagGes e dinamicas. Ferraz, Anel anemic, violino. Fonte: Elaborado pela autora (2022), com base em Ferraz
(1979, p.2).

A respeito da notagcdo musical empregada, Silvio Ferraz comenta que durante a
composicao de Anel anemic e de outras obras desse periodo, sua notacdo era proxima a de Willy

Corréa de Oliveira, cuja musica o compositor admirava bastante na época, dando

grande importancia ao resultado grafico, a diagramac3o. E fato se observarmos na musica
do séc. XX o advento do grafismo, que mesmo na musica notada em detalhes a partitura
ganha a partir dai uma nova dimensao grafica [...]. Naguele momento aquilo surgia como
um modo diverso de escapar a tradicdo, de poder ter por referéncia ndo mais a musica de
Beethoven mas a musica dos indios tukanos, do yaualapitis, dos burundis da Africa Central
(Ferraz, 2007b, p.99).

Ill

Na obra (Figura 13) identificamos uma notac¢do na qual “as hastes utilizadas [...] servem
de alusdo ndo real a notacdo tradicional de ritmos”, sendo “o tempo [...] indicado espacialmente
onde 19cm = 80MM” (Ferraz, 1979, p.1). Esse modo de escrita faz referéncia a notacdo ritmica
proporcional de Luciano Berio (1925-2003)*°, que de acordo com Palopoli (2013, p.82), “igualmente

denominada notagdo espacial ou notagao tempo-espacial, neste tipo de escrita, as duracdes das

1% A anotacdo “Berio: Sequenza p/ viola” em uma das péginas [p.5] do rascunho de Anel anemic confirma esse
entendimento (Ferraz, 2021).
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notas e das pausas sdo determinadas pela distribuicdo espacial das alturas, ao invés de serem
atribuidas através de figuras ritmicas tradicionais, tais como seminimas, colcheias, etc.”.

Assim, em Anel anemic cada segmento espacial (ou campo temporal) de 19cm
corresponde a um pulso constante indicado pelo compositor como 80.84MM (bpm — measure
measures). Se dividirmos cada um desses segmentos espaciais em oitenta fragmentos, cada
pequena fracdo tera 0,2375cm, correspondendo a aproximadamente 0,75 segundos?®. Logo, a
notagdo ritmica proporcional funcionara com o principio de um “metrénomo visual” (Berio, 1979
apud Stoianova, 1985 apud Palopoli, 2013, p.86). Dentre as vantagens e desvantagens listadas por
Palopoli (2013, p.93) a respeito da notagdo proporcional, destacamos a facilidade de execucgao
decorrente de uma grande flexibilidade ritmica e de agdgica; “por outro lado, se uma precisdo
ritmica é almejada, a notagdo proporcional em detrimento a notacdo ritmica tradicional ndo é a
melhor op¢do, uma vez que ‘contar pulsos regulares é muito mais preciso do que julgar distancias’”

(Stone, 1980 apud Palopoli, 2013, p.93) (Figura 13).

Cof 5,.*»4} . $H¢
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Figura 13 — Instrugdo para notagdo proporcional, 19cm = 80mm. Ferraz, Anel anemic, violino. Fonte: Ferraz (1979, p.2).

Os rascunhos do compositor nos revelam que a notac¢ao ritmica proporcional de Anel
anemic foi empregada apds a obra ter sido composta por meio de uma notagao ritmica tradicional.
Observamos na Figura 14 a quantidade de numeros e cdlculos que invadiram as paginas dos
rascunhos, evidenciando a preocupac¢ao do compositor em transferir, da forma mais fiel possivel, a

ritmica tradicional para uma ritmica espacial.

20 Andlise feita com base em Palopoli (2013, p.84).
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Figura 14 — Rascunho de Anel anemic de Silvio Ferraz. Fonte: Ferraz (2021, p.3).

Outro dado interessante é encontrado na Figura 15. Nela percebemos como o compositor
projetou a velocidade ritmica da obra, ficando evidente que a obra foi maquinada com base em um

aumento gradativo de sua velocidade ritmica relacionando as articulagées a pontos de contato do arco:
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Figura 15 — Rascunho de Anel anemic de Silvio Ferraz. Fonte: Ferraz (2021, p.5).

Além da notagdo ritmica que é relativamente flexivel, elementos de ambiguidade também
estdo presentes nas instrucdes sobre a movimentacao dos instrumentistas no palco. Ferraz (1979, p.1)

instrui: “os 2 instrumentos percorrem uma linha reta de 10m perpendicularmente ao publico de
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maneira que cada um se movimenta um em direcdo ao outro e atingindo entdo o meio da linha (5m)

no momento central da peca (@) e entdo voltam a posicdo inicial”2%. A Figura 16 ilustra a cena.

Figura 16 — llustragao em referéncia a movimentagdo dos instrumentistas no palco durante a execugao da obra.
Ferraz, Anel anemic, para violino e viola. Fonte: Ferraz (2018a).

Sob outro angulo, a Figura 17 nos traz novas informacgdes. Essas informacgdes ndo estdo
explicitas no texto da bula e revelam a disposicdo dos instrumentistas no palco e sua distancia
referente ao publico. Aqui, a viola deverd estar localizada a trés metros do publico e o violino mais
ao fundo, a dez metros da viola, “de forma que alguém que sentado formasse uma reta com os dois
instrumentistas teria a imagem do violinista borrada pela do violista” (Ferraz, 2007b, p.100).

Na bula da obra, o compositor menciona que “se possivel a peca devera ser apresentada
em local de pouca luz” (Ferraz, 1979, p.1). O espa¢o a meia-luz somado ao som acustico com
comportamento acusmatico provoca o surgimento da escuta multimodal (Smalley, 2007), na qual a
musica é apreciada por sentidos para além da audi¢cdo. Assim, 0 som passa a ocupar o espaco de
maneira diversa a tradicionalmente apresentada nas salas de concerto, passando a remeter,
ritualmente, a rabequeiros em procissdo. O ritual sedimentado no Brasil ocupa o espacgo do ritual

europeu. Adicionalmente, os sons acusticos ganham dimensdes acusmaticas.

21 “Obs: caso o local de apresentac¢do ndo possibilite a disposicdo com relagdo ao publico (arena, etc...) deve-se apenas
conservar o movimento” (Ferraz, 1979, p.1).
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Figura 17 — InstrugBes para o posicionamento dos instrumentistas em relagdo ao publico durante a execugdo da obra.
Ferraz, Anel anemic, violino e viola. Fonte: Ferraz (1979, p.1).

E comum encontrar nos escritos do compositor sobre a obra o emprego de expressdes
como “desencontro”, “desfocados” e “borrados”. O uso dessas expressdes nos levou a resgatar uma
breve troca de e-mails de 2018, na qual Silvio Ferraz conta que utilizou como referéncia para sua
composicao a “ideia cinematografica de se filmar uma parede e de fazer a projecao do filme sobre
a mesma parede” (Ferraz, 2018a) — transcendendo assim uma percep¢do exclusivamente auditiva,
especulamos que ha certa semelhanca entre a performance de Anel anemic e o cinema mudo.

Talvez esse seja apenas mais um dos varios devaneios que uma andlise provoca, mas ao
buscar por referéncias, vimos, por meio de Gorbman (1987, p.35)?2, que no inicio do cinema mudo
(1895-1930) ja havia uma forte conexao entre o filme e a musica. Dentre outras fungdes, o espago
ocupado pela musica durante as projecdes servia para complementar ou impulsionar os
movimentos da tela, favorecer a construcdo de uma narrativa e proporcionar certa dimensao
espacial (Gorbman, 1987, p.53)%3.

Com isso, reforcamos a ideia de que o artista projetou a tela a sua leitura do ritual e do
rabequeiro ao buscar tanto a ideia de uma imagem “borrada”, por meio das instrugdes sobre a
disposicao dos instrumentistas no palco, quanto a de uma “sonoridade borrada, de um som que

engane o ouvido, de nuvens sonoras” (Ferraz, 2007b, p.100).

22 “0 contexto fisico do inicio do cinema explica muito sobre a conex3o imediata entre o filme e a musica. Durante a
primeira década e meia, os filmes eram frequentemente exibidos em um cenario teatral, como parte do entretenimento
ao vivo de uma noite que apresentava esquetes de vaudeville e nimeros musicais. Com os musicos ja presentes, era
natural que eles também acompanhassem a se¢do de imagens em movimento do programa. Posteriormente, ainda
parecia natural que, uma vez que o cinema se mudou para os seus proprios teatros, seu préprio entretenimento noturno
de longas-metragens, sua propria ‘forma de arte’, o acompanhamento musical se tornou parte dele e estava la para
ficar” (Gorbman, 1987, p.35).

2 “De acordo com diferentes autores, a musica foi usada para acompanhar filmes na era do cinema mudo porque: (1)
Ela ja havia acompanhado outras formas de espetdculo antes e era uma convencgdo que persistiu com sucesso; (2) Cobriu
o ruido perturbador do projetor de filmes; (3) Ela tinha importantes fungdes semidticas na narrativa: codificada de
acordo com as convengdes do final do século XIX, fornecia um cenario histérico, geografico e atmosférico, isso ajudava
a retratar e identificar personagens e a qualificar ag¢Bes. Junto com os intertitulos, suas fungdes semidticas
compensavam a falta de fala dos personagens; (4) Fornecia uma ‘batida’ ritmica para complementar ou impulsionar os
ritmos de edicdo e movimento na tela; (5) Como som no auditério, sua dimensdo espacial compensava a planicidade da
tela; (6) Como magica, era um antidoto para o ‘fantasma’ tecnologicamente derivado das imagens; (7) Como musica,
uniu os espectadores” (Gorbman, 1987, p.53).
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Perseguia-me neste periodo uma musica que fosse mais ligada ao pensamento das artes
visuais do que da tradigdo musical. Neste sentido esta pega tinha por referéncia a ideia de
filmar uma parede e projetar o filme sobre a mesma parede, de modo que quem o assistisse
veria apenas uma parede iluminada ligeiramente borrada pelas imprecisées da projecao
(Ferraz, 2007b, p.102).

Soma-se as referéncias visuais um dos poemas de Edgard Braga. Diferentemente das
demais obras desse ciclo, Anel anemic nao faz nenhuma referéncia direta ao poeta, mas um
rascunho cita o poema-visual “Mask of the World” (1966) do livro Tatuagens (Ferraz, 2007b, p.6).
Para Ferraz (2007b, p.103), “no poema de Braga é evidente a questdo do foco, da imagem desfocada
por suas reproducdes idénticas, mas deslocadas, que em Anel alude também a um jogo de foco mas
de um “foco auditivo: o ouvido como olho!"” (Figura 18).

Por fim, conjecturamos que a insercdo de uma epigrafe na partitura, presente no livro
Scritti Letterari di Leonardo da Vinci (1883, p.20), trata da diferenca perceptiva que sintetiza ndo
apenas a experiéncia visual, mas também a experiéncia sonora da obra: “as coisas vistas pelo
mesmo olho as vezes parecem grandes, as vezes pequenas” (Le cose vedute da uno medesimo ochio

paranno alcuna volta grdde alcuna volta picole [H.3.85a])?*.

24 No rascunho de Anel anemic encontramos outra epigrafe do mesmo livro de Leonardo da Vinci (1883) que também
faz referéncia a percepgao visual: “Quando os 2 olhos conduzem a piramide visual acima do objeto, esse objeto se torna
claramente visto e compreendido pelos olhos” (Quddo i 2 ochi conduranni la pirdmide visuale sopra I'obietto, esso
obietto fia dalli ochi veduto e bene conpreso) [C.A. 339a; 1033a] (Ferraz, 2021, p.4).
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Figura 18 — Mask of the World (1966) de Edgard Braga. Fonte: Braga (1976, p.11).

3 CONSIDERACOES FINAIS

Para Menezes (2017, p.194), a obra Anel anemic de Silvio Ferraz exala uma sonoridade
nordestina, um “pseudo-modalismo distorcido”. Ainda que essa sonoridade de fato tenha
acometido a escuta®®, evocando uma sonoridade caracteristica de um universo regional brasileiro,
ela segue uma légica culturalmente sedimentada, mas também comprometida com processos
composicionais ocidentais entao vigentes.

A andlise apresentou as transformacGes timbricas que sutilmente vinham inserindo sons
metalicos e difusos, como se os instrumentos estivessem sendo afinados para se tornarem outros
instrumentos: “o som da rabeca como se viesse de um radio de pilha dentro de uma casa” (Ferraz,

2007a, p.37). Para o préprio compositor,

%5 |Interpretacdo de Stanislav Malyshev (violino) e Daria Filippenko (viola) (Moscou, 2004). Disponivel em:
https://soundcloud.com/silvio_ferraz/anel-anemic-1979-plus-arcos-para-giacometti-2004. Acesso em: 23 jul. 2024.
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esse lance da sonoridade, que estava ja nas minhas primeiras pegas, tem a ver com, por
exemplo, a maneira como as pessoas tocam uma rabeca. Quer dizer, a mdo de um cara do
campo, de uma cidadezinha pequena, que toca numa orquestra de procissao, o dedo dele
ndo é o dedo do violinista da Osesp. O dedo dele tem calo, ele trabalhou o dia inteiro. O
violinista da Osesp trabalhou o seu instrumento, mas o outro cara trabalhou outra coisa. A
mao dele, o peso, ndo tem o controle do cara da Osesp, também. Entdo, o que acontece?
Isso poderia ser uma deficiéncia, mas na verdade é uma riqueza timbristica. Isso faz surgir
uma riqueza timbristica impressionante [...]. Desde as minhas primeiras pegas, isso para
mim era muito importante. Ndo é a toa que depois eu fui, em 94, estudar com o Brian
Ferneyhough. Quer dizer, mergulhar realmente na técnica expandida. E que em 98, eu fui
com Grisey, mergulhar na questdo espectral. Entdo, o som para mim é o que me interessa,
realmente o meu interesse é o som (Ferraz, 2018b, 1’, transcri¢do prépria).

A notacdo mescla elementos tradicionais, graficos e verbais. Afasta-se das figuras de
tempo cientificas e divisiveis em busca de um tempo circunscrito, adotando uma notac¢do ritmica
relativamente flexivel e que faz referéncia a notacdo proporcional. A estrutura se apoiou na
sobreposicao de diversas imagens de linhas, dentre elas a manuten¢dao de uma linha fixa (Sol) e de
outra em movimento (Ré), uma exercendo a funcdo de centro harmoénico, e a outra, a funcdo
melddica, resultando em um fluxo sonoro continuo e direcional — uma energia que gradativamente
se expande, se transforma e explode em uma estrutura extremamente rdpida; ora se afasta, ora se
aproxima, mas nao abandona o seu eixo principal.

Assim, varios foram os principios de variacbes aplicados a concepcdo da obra: a
ampliacdo da ideia inicial, por meio da insercao, substituicdo, permutacdo e omissao de materiais;
o alargamento gradual da extensdo intervalar; o aumento na densidade sonora; o adensamento
ritmico; o referencial regional e a rabeca; a variacdo timbrica como resultante do somatério desses
procedimentos. Destacamos, ainda, as instrugdes de luz sobre o palco, que somadas as de
movimentacdo dos instrumentistas passam a remeter, ritualmente, a rabequeiros em procissao.
Adicionalmente, promovem o surgimento de uma escuta multimodal na qual a musica é apreciada
por sentidos além da audigao.

Aparentemente singela, Anel anemic, entdo, traz a escuta interna e coloca em
interlocucdo sistemas musicais cunhados por séculos: quintas paralelas medievais, diatonicismo
renascentista, o cromatismo que, ao mesmo tempo e fictamente, deu vida e irrompeu das fronteiras
da tonalidade, os tons inteiros, a simetria e a cole¢ao octaténica da pds-tonalidade, a materialidade
como motivo da atonalidade.

Por fim, destacamos que este trabalho seguiu um caminho que permeia aspectos

musicoldgicos, analiticos e interpretativos, evidenciando um processo de exploracdo e
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experimentacdo de procedimentos metodoldgicos que emergem de questionamentos suscitados
pela propria obra. Dessa forma, que o compartilhamento de qualquer uma das experiéncias

analiticas expostas aqui provém de uma percepc¢ao particular, isto é, sempre interpretativa.

O presente trabalho é um desdobramento da pesquisa de doutorado da autora, intitulada
Indeterminagcdo na musica brasileira: andlises de obras so repertdrio violinistico compostas na
segunda metade do século XX, realizada sob a orientacdo da Profa. Dra. Adriana Lopes Moreira e
com apoio da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil (CAPES).
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Resumen: En el dmbito de la formacion universitaria de profesionales del sonido y la musica se ha vuelto
necesario revisar, actualizar y perfeccionar la metodologia y las herramientas conceptuales para la
produccion y el andlisis de las artes audiovisuales y sonoras. Si bien, en las uUltimas décadas, los estudios
sobre sonido y musica de cine han aumentado su presencia exponencialmente, es notorio el
distanciamiento que existe entre el universo de la teoria y la practica profesional en el medio productivo.
Por esa razon, el presente capitulo tiene el propdsito de presentar un modelo tedrico y practico para ser
implementado en la practica profesional del disefio sonoro. En la primera parte, el estudio aborda la
nocion de espacio sonoro en el cine a través de la revisién del vocabulario de base de la filmologia.
Desarrolla el concepto de espacio sonoro narrativo y de espacio sonoro liminal, asi como su vinculacidn
con los conceptos de atmdsfera sonora y aura sonora. En la segunda parte, se presenta una propuesta de
dispositivo grafico para la produccion y el analisis. El esquema puede ser utilizado tanto en el ambito de
la produccion audiovisual y sonora, con la denominacion de guion técnico sonovisual, como también en
su uso de herramienta grafica para el analisis de producciones audiosivuales y sonoras ya concluidas como
posguion técnico sonovisual. En la tercera parte, se presenta el posguién aplicado para el analisis de un
fragmento de la secuencia de apertura escenas del largometraje La ciénaga (2001) de Lucrecia Martel. El
analisis sonovisual se enfoca en las categorias conceptuales aqui tratadas.

Palabras clave: Cine. Espacio sonoro. Espacio sonoro liminal. Atmdsfera sonora. Analisis sonovisual.
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1 PRESENTACION DEL TEMA Y PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

Este capitulo es parte del resultado del trabajo realizado en el marco de la catedra Disefio
Sonoro de la Facultad de Artes de la UNLP. En dicho contexto, se hizo necesario desarrollar un modelo
pedagogico capaz de articular los desarrollos tedricos sobre el sonido y la teoria del cine, con instancias
de préctica profesional, para la formacién de futuros profesionales del sonido y la musica para medios
audiovisuales. Con ese objetivo, se transitd por un camino de revision, de ciertos conceptos abordados
por los estudios del sonido de cine y la musicologia del cine, que se presentan como monolitos
conceptuales. Muchos son aun reproducidos en la curricula educativa, sin mayores discusiones sobre
su origen y su vigencia, a pesar de los cambios en las tecnologias en la era digital, para la produccién
y para la reproduccién de contenidos audiovisuales. Existe una marcada disociacion entre el mundo
tedrico-conceptual y el mundo préctico-profesional, en donde la formacién tedrica —en cuanto a
ciertas categorias clasicas de la teoria del cine— permanece ajena a su aplicacidn en la produccién de
proyectos sonoros y audiovisuales. La pregunta fundamental entonces fue: ¢ De qué manera podemos
integrar, a la prdctica profesional, el universo conceptual que manejamos en nuestras formaciones
académicas? Para responder a esta problematica fue necesario realizar una revisién de la teoria
tradicional del cine e indagar sobre la necesidad de actualizacidn, clarificacion y revalidacién practica
de algunas categorias tedricas fundamentales.

La revisidn de las categorias tradicionales utilizadas planteé un problema que se
presentaba desde la teoria como fundamental: ¢ Cdmo reconciliar las teorias cinematogrdficas que
estudian al cine como “texto” con las teorias que lo abordan desde una perspectiva fenomenoldgica,
experiencial y perceptual? Tanto en la practica profesional del disefio sonoro como en la practica
profesional de la investigacion sobre cine, artes audiovisuales y sonoro-musicales, el andlisis, de
enfoque narratoldgico, estructuralista y formalista del fendmeno audiovisual se presenta como
ineludible. En la practica profesional del disefio sonoro para cine, nos encontramos con que en la
etapa de preproduccién de una pelicula la primera aproximacion al proyecto se da a través del guiéon
literario cinematografico, que cumple la funcién de ser el primer ordenador y organizador narrativo
del relato audiovisual. Es decir, que el primer soporte con el que se comienza a trabajar es el texto,
especificamente el texto literario. Por ese motivo, contar con la capacidad de analizar el guién —
desde un enfoque narrativo-literario—con el propdsito de obtener la informacién necesaria para

proyectar el disefio sonoro de una pelicula, es una pericia insoslayable. Ademas, el soporte textual
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permanecera también durante todo el proceso de produccién y postproduccién, pasando por
innumerables correcciones y modificaciones con respecto al proyecto de guidn original. El disefiador
sonoro o director de sonido, en principio, como ultimo responsable del disefio de toda la dimensidn
sonora del film y del proceso de transposicion de los aspectos sonoros del texto literario al medio
filmico, requiere del uso frecuente del soporte textual en todas las etapas de su tarea como
herramienta para la comunicacién de sus ideas, proyectos y planes con el director y con todos los
responsables de las distintas dreas de trabajo de una produccién cinematografica.

Ameritaria toda una discusion filosofica y epistemoldgica que excede el alcance de este
trabajo. Pero, es importante destacar algo evidente que, desde el punto de vista de la préctica
profesional, del académico especialista en analisis musical y sonoro, la comunicacién cientifica se
da a través de las publicaciones académicas escritas. Y que, por otro lado, dichas publicaciones
contienen dispositivos y matrices graficas de datos o graficos analdgicos de representacion que,
constituyen en si mismo, todo un capo de conocimiento cientifico que facilita la comunicacién de
sus desarrollos tedricos y de los resultados obtenidos.

El segundo término de la pregunta planteada, que involucra al universo fenomenolégico
del cine, basado en la experiencia corporalizada, la percepcién y el afecto, supone la convivencia e
integracion del “paradigma textual” con otras tradiciones filoséficas sobre el cine y la practica
cinematografica que actualmente no gozan de una presencia equivalente en el ambito de los
estudios académicos sobre cine. En consecuencia, en el presente estudio, sefnalamos como un
importante punto de inflexién en la historia de la teoria del cine el surgimiento de la filmologia
(filmologie) en Francia en 1946. La filmologia albergd en su interior estudios de cine que se
enfocaron bajo ambas tendencias o paradigmas. Como lo demostraria la historia de la teoria del
cine, el paradigma textual logré una hegemonia e influencia tal, en el pensamiento académico
global, que eclipsd, en buena medida, a las tradiciones mas cercanas al paradigma fenomenolégico.
Motivo por el cual, este capitulo revisa y recupera aquellas primeras elaboraciones tedricas de la
filmologia, con el propdsito de establecer puentes con nuevas perspectivas de los estudios sobre
cine, que presentan posibles lineas de continuidad con el paradigma fenomenolégico. Con el
propdsito de nutrir de la base tedrica y conceptual, que pueda reconciliar a la practica profesional
del disefio sonoro con la investigacién y la formacién académica profesional en el campo del cine,

el disefo sonoro, las artes audiovisuales, el sonido y la musica.
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En el presente capitulo nos ocuparemos de articular en el contexto del cine de ficcidn,
desde un enfoque narrativo, una primera caracterizacion de los espacios sonoros liminales y como
éstos pueden identificarse y vincularse con los otros espacios sonoros narrativos, como también su
funcién vinculante entre distintos niveles de la realidad filmica. Ademas, estudiaremos como éstos
pueden ser determinantes para el disefio sonoro general del film y el delineamiento estético de sus

atmosferas sonoras y el aura sonora de una pelicula.

2 EL UNIVERSO FICCIONAL Y EL ESPACIO SONORO EN LA FILMOLOGIA

El movimiento iniciado en la Francia de postguerra de la filmologia (filmologie) se inicié en
el afo 1946 con la publicacién del manifiesto filmoldgico escrito por el argelino Isaac Cohen Aknine
(1907-1980), quien adoptd, en su vida publica, el seudénimo de Gilbert Cohen-Séat, el libro titulado:
Essai sur les principes d’une philosophie du cinéma (Ensayo sobre los principios de una filosofia del
cine) es considerada la obra fundacional de la filmologia. En un contexto histérico, en el que el cine,
habia demostrado ser una disciplina artistica con el potencial de ser utilizado como una eficaz
herramienta para el control y el adoctrinamiento social, como lo evidencid su funcién propagandistica
durante el nazismo. La filmologia se instaurd, con gran velocidad, como un espacio institucional dentro
del Estado francés y de la academia, para el estudio del cine —como objeto de estudio cientifico—
desde un enfoque multidisciplinario. Su ascenso y expansion fue veloz, como también lo fue su declive.
Asi lo demuestra la disolucién del Instituto para la Investigacion Filmoldgica de Francia para el afio
1963 y el paulatino abandono del término filmologia en la literatura especializada posterior.

El movimiento senté algunas de las bases sobre las que se cimentd, por un lado, el
desarrollo de los estudios estructuralistas, narratoldgicos, linglisticos, cognitivos-formalistas sobre
cine y por el otro, estudios centrados en una aproximacién psicolégica y fenomenolégica. En ese
sentido, las dos lineas principales de investigacidn de la filmologia problematizaron, por un lado,
sobre el cine y su relacion con el lenguaje y la significacidon y por el otro, se enfocaron en sus aspectos
psicoldgicos y los mecanismos perceptuales desde el punto de vista del espectador. Mas alla de sus
diferencias intrinsecas la filmologia se propuso estudiar como la condicién humana habia cambiado
desde la irrupcion —en gran escala— de los medios audiovisuales y en particular el cine. Por ese

motivo, finalizada la Segunda Guerra Mundial se puso sobre el tapete la discusion de cémo los
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medios masivos podian influir en la condicidn humana e intervenir activamente en la formacién de
sentido a nivel social e individual.

El libro fundacional de la filmologia de Cohen-Séat, se centra en la divisidon de dos grupos
de fenédmenos principales: los hechos filmicos (faits filmiques) y los hechos cinematograficos (faits
cinématographiques).

El hecho filmico segin Cohen Séat: “En un aspecto formal, el hecho filmico consiste en
expresar vida, vida del mundo o del espiritu, de la imaginacién o de los seres y de las cosas, por un
determinado sistema de combinaciones de imagenes. (Imagenes visuales: naturales o
convencionales y auditivas: sonoras o verbales)” (Cohen-Séat, 1958, p. 54, traduccién nuestra).!

El hecho cinematografico segin Cohen-Séat: “La caracteristica del hecho
cinematografico seria poner en circulacién en grupos humanos una coleccidon de documentos, de
sensaciones, de ideas, de sentimientos, que son materiales ofrecidos por la vida y formateados a su
manera por la pelicula” (Cohen-Séat, 1958, p. 54, traduccién nuestra).?

Se comprende, en parte, por medio de estas definiciones, algo generales, propuestas
por Cohen-Séat, y, en parte, a través de la lectura de la totalidad de su libro, que los hechos filmicos
contienen a todos los elementos participantes de la conformacién de una pelicula, pero no todo
conjunto de imagenes captadas por la cdmara y reproducidas en una sala constituye un hecho
cinematografico. En otras palabras, no todo hecho filmico, como tal, es también un hecho
cinematografico. Requiere que las imagenes visuales y sonoras sean puestas en la obra segun ciertas
condiciones de significacidn, bajo las cuales, el significado expresado sea comprensible en el acto
de ser percibido.

El hecho cinematografico para Cohen-Séat engloba todo el marco contextual que rodea
a la pelicula. Entonces, los hechos abarcados por el cine representan un conjunto mucho mas vasto
dentro de la experiencia social, como son, por ejemplo, los factores econdmicos y los tecnolégicos

gue intervienen en su produccién y que exceden a la pelicula misma.

1 Sous un aspect formel, le fait filmique consiste & exprimer la vie, vie du monde ou de I'esprit, de I'imagination ou des
étres et des choses, par un systéeme déterminé de combinaisons d'images. (Images visuelles : naturelles ou
conventionnelles, et auditive : sonores ou verbales) (Cohen-Séat, 1958, p. 54).

2 Le propre du fait cinématographique serait de mettre en circulation dans des groupes humains un fonds de documents,
de sensations, d'idées, de sentiments, matériaux offerts par la vie et mis en forme par le film a sa maniere (Cohen-Séat,
1958, p. 54).
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Mas adelante en su libro Cohen Séat, esboza otra definicidn del hecho filmico, en el que
introduce la condicién de inteligibilidad, que fue tomada de referencia en elaboraciones

conceptuales ulteriores de la filmologia, cuestidon que retomaremos mds adelante:

Asi podriamos, provisoriamente, delimitar el hecho filmico por una cierta homogeneidad de
contenidos. Por hecho filmico entenderiamos entonces cualquier elemento
cinematografico susceptible de ser tomado por su significado como una especie de
absoluto, desde el punto de vista de la inteligibilidad o desde el punto de vista estético
(Cohen-Séat, 1958, p. 108, traduccién nuestra).?

Desde el punto de vista del espectdculo, este binomio de hechos (filmicos y
cinematograficos) solo pueden entenderse en conjunto. Es su asociacién la que determina el
conjunto de procesos que constituyen realmente el cine (Cohen Séat, 1958, p. 54).

La division conceptual también fue posteriormente recuperada por otros tedricos del cine,
aunque con diferentes desarrollos conceptuales con respecto a los de Cohen-Séat, como fue el caso
del semidlogo Christian Metz en su libro Langage et Cinéma (Lenguaje y Cine, 1973). Alli otorga el
mérito a Cohen-Séat de ser el precursor de esta primera divisidn, y rescata especialmente el concepto
de hecho filmico, en el que situa el establecimiento de la semiologia del cine (Metz, 1973, p. 31).

Dentro de los tedricos y catedraticos de la filmologia destaca la figura de Etienne Souriau
(1892-1979). En particular para esta investigacion, en lo que respecta a su aporte de un nuevo
vocabulario para el analisis del universo filmico. Souriau parte desde la division de Cohen-Séat de hechos
filmicos y hechos cinematograficos para realizar un desglose terminolégico capaz de discernir con mayor
precisién los dmbitos y los niveles de incumbencias de la filmologia. La premisa fundamental de la
filmologia es que cada film disefia y construye su propio universo con su propia cosmovision. El analisis
de los siete niveles de realidad filmica es posiblemente el mayor aporte de Souriau a la filmologia.

En el primer semestre de 1950-1951 Souriau impartié un curso en el Instituto de
Filmologia, cuya primera leccidn versaba sobre la estructura del universo filmico. En dicha leccion
presentd el tema y sentd las bases de un vocabulario de categorias conceptuales para la filmologia
gue publicaria por primera vez —como estudio independiente— en su articulo La structure de

I'univers filmique et le vocabulaire de la filmologie (La estructura del universo fimico y del

3 Ainsi pourrait-on, provisoirement, délimiter le fait filmique par une certaine homogénéité de contenu. On entendrait
alors par fait filmique tout élément de film susceptible d'étre pris pour sa signification comme une sorte d'absolu, du
point de vue de l'intelligibilité ou du point de vue de I'esthétique (Cohen-Séat, 1958, p. 108).
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vocabulario de la filmologia, 1951) y con posterioridad en el prélogo del libro L’ univers filmique (El
universo filmico, 1953) de manera mas sucinta.

Como veremos a continuacién, el esquema planteado por Souriau ocurre en un
momento en el que el sonido quedaba completamente subordinado y eclipsado por las teorias del
cine como imagen. Sin embargo, resulta interesante considerar que, como consecuencia de la
naturaleza amplia y general de su teoria, asi como los espacios abiertos a la interpretacion que
generan sus definiciones, es posible desandar la historia de la teoria del cine y recapitular sobre las
bases de la filmologia hacia nuevos desarrollos tedrico posibles. Desde la perspectiva de los estudios
del sonido y la musica de cine, desde la prdactica profesional del disefio sonoro para cine, las artes

audiovisuales y sonoras, y los medios audiovisuales.

3 SIETE NIVELES DE REALIDAD FiLMICA Y EL ESPACIO SONORO

Al relevar los siete niveles de “realidad” propuestos por Souriau surge la posibilidad de
tomarlos, como punto de partida, para el discernimiento de los distintos espacios sonoros generales
gue intervienen en el universo filmico. Cada una de estas siete realidades contiene una dimension
sonora y un espacio sonoro que le son propios y que coexisten, en forma simultanea, paralela y
concomitante, con respecto al resto de los espacios. Souriau distingue los siete tipos de realidad

filmica de la siguiente manera:

3.1 REALIDAD AFILMICA (AFILMIQUE):

Hablemos —es el mas simple— del mundo real y ordinario, el que existe
independientemente de las peliculas; de aquel en el que tu y yo vivimos a diario, y que ya
existia antes de que existieran las peliculas. Todo lo que estd ahi, mientras estd ahi,
independientemente de cualquier actividad cinematografica, lo llamo realidad “afilmica”
(Souriau, 1951, p. 234, traduccién nuestra).*

La inclusion de esta categoria, dentro de las siete formas de realidad filmica, se justifica
por la importancia que reporta el mundo real por ser la primera y principal referencia comparativa

para la construccion de todo universo filmico. Este hecho, aparentemente obvio, no deberia ser

4 Parlons —c’est le plus simple— du monde réel et ordinaire, de celui qui existe indépendamment des films ; de celui
ol vivons vous et moi quotidiennement, et qui existait déja avant qu'il y ait des films. Tout ce qui s'y trouve, en tant qu'il
s'y trouve, indépendamment a I'abstraction faite de toute activité cinématographique, je I'appelle réalité
« afilmique » (Souriau, 1951, p. 234).
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nunca pasado por alto, sobre todo, al tomar en consideracién que la nocién de realismo en el cine,
ha sido y sigue siendo un paradigma tedrico, técnico, y estético que atraviesa toda la historia del
cine. En palabras de Souriau: “El “realismo” cinematografico consiste en crear peliculas que estan
en armonia con la realidad afilmica; y en parecer bien expresivas” (Souriau, 1953, p.7, traduccién
nuestra).” Desde el punto de vista de la produccién cinematografica, la realidad afilmica es el medio
y el sustrato sobre el cual el realizador de cine actua.

El espacio sonoro afilmico: Se comprende de igual manera. Toda pelicula u obra
audiovisual, en cuanto a su dimension sonora, siempre tomara de referencia la percepcién del
universo acustico, de la realidad fisica, del mundo en el que vivimos. También, desde la dimension

Ill

acustica, entra en juego la premisa hegemodnica del cine sobre el “realismo” sonoro. Incluso, en el

contexto de narrativas ficcionales, como sucede en el género de la ciencia ficcién, en donde se
presentan situaciones que contradicen el conocimiento cientifico de la fisica-acustica (ejemplo: una
nave espacial cuyos motores suenan en el vacio del espacio exterior). Se trata entonces, mas que
de la mimesis de la realidad, de la construccion de verosimiles sonoros. Estos se sustentan tanto por
la forma en la que escuchamos los fendmenos acusticos dentro del mundo fisico, como por la
acumulacién de experiencia con los fendmenos acusticos provenientes de los contenidos

audiovisuales que frecuentamos diariamente.

3.2 REALIDAD PROFILMICA (PROFILMIQUE):

Una parte muy curiosa de este mundo real o afilmico es la que encontramos ya fuertemente
comprometida en la direcciéon de lo filmoldgico: es, en particular, lo que se ofrece,
operativamente, a la cdmara.

Si entro en un estudio, lo que veo alli (y el estudio mismo) son, en ciertos aspectos,
realidades afilmicas en el sentido de que estdn incluidas en el universo comun y real. Y, sin
embargo, esto tiene una fuerte relacidn con la pantalla (incluso una animacién) fue creada
por la fotografia de un objeto fisico real, externo a la cdmara: y es este objeto el que yo
llamo profilmico (jugando con los dos significados del latin pro: para, y: delante de). Todo
lo que es de clase profilmica tiene también, como acabamos de decir, existencia afilmica;
pero se destaca como un conjunto de seres y cosas, que tienen una relacion directa,
concreta y organica con la pelicula (Souriau, 1951, p. 235, traduccién nuestra).®

5 Le « réalisme » cinématographique consiste a créer des films qui soient en harmonie avec la réalité afilmique ; et en
paraissent bien expressifs.

6 Una partie trés curieuse de ce monde réel ou afilmique est celle qu'on trouve déja fortement engagée dans la direction
du filmologique : c'est, particulierement, celle qui est offerte, opératoirement, a la caméra.

Sij'entre dans un studio, ce que j'y vois (et le studio lui-méme) sont, & certains égards, des réalités afilmiques en ce sens
qu'elles sont comprises dans I'univers commun et réel. Et cependant cela a un rapport étroit avec I'écran (méme un
dessin animé) a été créé par la photographie d'un objet réel, physique, extérieur a la caméra : el c'est cet objet que
j'appelle profilmique (en jouant sur les deux acceptions du latin pro : pour, et : en face de). Tout ce qui est de la classe
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La realidad profilmica, de esta manera, se postula como todo aquello que pertenece a
la realidad afilmica pero dentro del contexto de la produccidn cinematografica. Es decir, que existe
en el mundo real, como, por ejemplo: el decorado y los actores, pero cuyo propdsito es participar
de la produccién de una pelicula. Son todos los elementos y objetos fisicos que se posicionan para
y frente a la cdmara y quedaron impresos en la pelicula.

El espacio sonoro profilmico: Esta constituido por todo el material de objetos sonoros
y eventos que son capturados por los micréfonos del sonido directo, también llamado sonido de
locacién, de rodaje o de produccion. Cuyas fuentes sonoras se ubican en el espacio fisico de un
estudio o de las locaciones exteriores donde se rueda la pelicula —pertenecientes al mundo real—
con el objeto de formar parte de la banda sonora o como material de audio de respaldo. Participan
de este espacio, todo sonido capturado por un micréfono o dispositivo de grabaciéon, que es

registrado para imprimirse en la banda sonora.

3.3 REALIDAD FILMOGRAFICA (FILMOGRAPHIQUES)

Todas las operaciones de rodaje (que son profilmicas: la cdmara en particular, y esto es
importante, esta en el dominio profilmico) dieron como resultado la imagen en la pelicula.
Nueva categoria de hechos. En el sentido mas estricto del término, se podrian llamar filmicos,
para hablar con propiedad. Pero como la palabra ha adquirido un significado muy amplio,
necesitamos un término especial para designar todo lo que existe y se observa al nivel (por asi
decirlo) de la pelicula. Digamos: filmografico (Souriau, 1951, p. 236, traduccién nuestra).”

La realidad filmica es el material filmico, en si mismo, el celuloide del cine analdgico y el
Paquete Digital para Cine DCP (Digital Cinema Package) que conforman los archivos digitales de
imagen, audio y flujos de datos para almacenar, transmitir y reproducir el cine digital en la
actualidad. Junto con todos los procesos técnicos que intervienen en su materializaciéon como objeto
audiovisual observable y audible como son, por ejemplo: la edicién de imagen y sonido, el montaje,

la correccién de color, entre otros tantos.

du profilmique a aussi, on vient de le dire, une existence afilmique ; mais il se distingue comme un ensemble d'étres et
de choses, ayant un rapport direct, concret, organique, avec le film (Souriau, 1951, p. 235).

7 Toutes les opérations de prise de vues (qui son profilmiques : la caméra en particulier, et c'est important, est du
domaine profilmique) ont abouti & I'image sur le film. Nouvelle catégorie de faits. Au sens le plus étroit du terme, on
pourrait les appeler filmiques & proprement parler. Mais le mot ayant pris un sens tres étendu, il nous faut un terme
spécial pour désigner tout ce qui existe et s’observer au niveau (pour ainsi parler) de la pellicule. Disons : filmographique.
Aucune difficulté notionnelle, Bornons-nous a noter que I'existence d'un terme technique spécial est indispensable, ne
serait-ce tet c'est bien utile : je pourrais citer des considérations filmologiques sérieuses adopté) que pour distinguer
sans équivoque l'image tés bien distinctes, ayant des propriétés bien différentes (Souriau, 1951, p. 236).
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El espacio sonoro filmografico: Se incluyen en esta categoria, lo que conocemos, en
sentido técnico, como banda sonora o banda de sonido, de la era del soporte déptico filmico y la cinta
magnética, hasta la actualidad del audio que integra el DCP junto a los metadatos. Asi como
también, todos los procesos de produccién y postproduccién de sonido —que introducen hechos
filmograficos— como los que ocurren en los estudios de grabacion, edicidn, mezcla y masterizacion
de audio. Todos los procesos que intervienen en el resultado final de la banda sonora y que abarcan

las etapas de produccion y postproduccién de sonido.

3.4 REALIDAD FILMOFANICA Y PANTALLISTICA O DE PANTALLA (FILMOPHANIQUES ET ECRANIQUES):

La proyeccion de la pelicula abre el campo a toda una serie de hechos nuevos. Esta alli, no
hace falta decirlo, el corazén mismo, el corazén palpitante de todo el universo filmico. Y, de
hecho, la gran mayoria de los estudios filmoldgicos se situan, al menos los hechos basicos que
les sirven de soporte experimental, en el nivel "filmofanico". Esta palabra ya la conocemos, asi
como la pantallistica (écranique), que la acompaia. Filmofanico es el término general que
designa todo lo que pertenece a esta parte del universo filmico: los fendmenos relativos a la
presentacion de la proyeccion frente a los espectadores. Pantallistico, designa en particular lo
que se encuentra espacialmente en la pantalla. Estos dos términos bastan como neologismos
filmoldgicos, todos los otros términos utilizados entre los técnicos son suficientes para decir
el resto (Souriau, 1951, p. 236, traduccidn nuestra).®

Todo hecho inherente a la proyeccidn de la pelicula frente a los espectadores forma
parte de esta realidad. Todos los fendmenos acusticos que conforman la dimensién sonora del
audiovisual, como parte de la reproduccién —en la sala de cine o habitacion dispuesta para este
fin— de la banda sonora, son parte de la realidad filmofanica.

El espacio sonoro filmofanico: Esta constituido por todos los fendmenos acusticos que
se producen como consecuencia de la presentacion de una pelicula. En otras palabras, el sonido
reproducido a través de los parlantes y su efecto psico-acustico dentro de una sala. Esta categoria
integra lo que conocemos como “sonido dentro de campo” (dentro del campo visual) es decir,
dentro de la pantalla, que entran en el marco del término pantallistico o de pantalla. A los que Chion

denomina como sonido in (CHION, 2004, p. 65). Son sonidos que el espectador ubica

8 La projection du film ouvre le champ a tout un ensemble de faits nouveaux. C'est |13, est-il besoin de la dire, le cceur méme,
le coeur battant de tout I'univers filmique. Et en fait, les études filmologiques situent en grande majorité, au moins les faits
de base qui leur servent d'appui expérimental, au niveau "filmophanique". Nous connaissons déja ce mot, ainsi que celui
d'écranique, qui lI'accompagne. Filmophanique est le terme général, désignant tout ce qui appartient a cette partie de
I'univers filmique : les phénomeénes relatifs 4 cette présentation en projection devant spectateurs. Ecranique désigne en
particulier ce qui se situe spatialement a I'écran. Ces deux termes suffisent comme néologismes filmologiques, tous les
autres termes en usage chez les techniciens étant suffisant pour dire le reste (Souriau, 1951, p. 236).

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 84-120.



perceptualmente dentro de la pantalla. Porque puede ver simultaneamente la fuente sonora dentro
de la pantalla y, mentalmente, situar al sonido producido dentro de ésta. Fenémeno que Chion
denomina “imantacion espacial del sonido monofdnico por laimagen” (aimantation spatiale du son
mono-piste par I'image) (Chion, 2004, p. 61). Recordemos ademds que, en los primeros tiempos del
cine sonoro monofénico, el Unico altavoz estaba ubicado detrds de la pantalla, por lo que el sonido
se situaba realmente en el espacio fisico de la pantalla. Este tipo de fendmeno sonoro, estd abarcado
por el espacio sonoro pantallistico como subcategoria dentro del espacio sonoro filmofanico.
Mientras que, en el sistema de sonido monofénico cldsico, un sonido percibido como “fuera de
campo” (fuera del campo visual), fuera de la pantalla, asi como el denominado sonido off
(acusmatico) por Chion (Chion, 2004, p. 65), el sonido o la musica se percibian fuera de la pantalla,
sélo a instancias de un fendmeno psico-acustico (mental), ya que el sonido emanaba fisicamente
desde la pantalla. En este caso, tanto el sonido fuera de campo como el sonido off, participan del
espacio sonoro filmofanico pero no del espacio sonoro pantallistico o de pantalla.

Toda esta teorizacidén sobre los fendmenos filmofanicos, como ya hemos mencionado,
evidencia una subordinacién del sonido y una prevalencia de la imagen. Ya que jerarquiza a la
imagen por sobre el sonido y establece un arraigo —considerandolo desde el presente casi
nostalgico— a las primeras practicas y tecnologias del cine sonoro. Las propias expresiones “dentro
de campo” y “fuera de campo” se refieren al campo visual, omitiendo la existencia de un campo
acustico con el que convive en la sala de cine. Sobre todo, si se considera que el campo acustico
abarca toda la sala de cine, incluso en los dias del cine monofdnico, a diferencia del campo visual,
ceiido al marco-pantalla situado al frente del publico. Cuando analizamos estas categorias desde la
perspectiva de los sistemas de sonido envolvente (Dolby Surround) e inmersivos actuales (Dolby

Atmos), el fendmeno de la imantacidn espacial y su modelo tedrico subyacente son puestos en crisis.

3.5 LA DIEGESIS (DIEGESE):

Inserto aqui, de manera un tanto arbitraria en apariencia, lo que concierne a los hechos ya
llamados diegéticos, es decir, relativos a la historia asi presentada filmofanicamente, a todo
lo que concierne a la pelicula, en cuanto representa algo. Es diegético todo lo que tomamos
en consideracién tal como lo representa la pelicula, y en el tipo de realidad de los hechos; y
este mismo término no tiene inconveniente alguno si recordamos que se trata de una
realidad ficticia (Souriau, 1951, p. 237, traduccidn nuestra).’

% Vintercale ici, un peu arbitrairement en apparence, ce qui concerne les faits nommés déja diégétiques, c’est-a-dire relatifs
a I'histoire ainsi présentée filmophaniiquement, a tout ce qui concerne le film, en tant qu'il représente quelque chose. Est
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El término diégése proviene de la palabra griego “diégesis” que significa narracién o
recitacion. En la Republica de Platén, Platon analiza dos tipos de relato poético: diégesis y mimesis.
La diégesis es un tipo de narracion en donde el propio poeta es el que habla, mientras mimesis, es
un relato en el que el poeta crea la ilusién de que es otra la persona la que habla, en donde los
personajes son los que hablan. El concepto contemporaneo de diégesis que utilizamos en la
actualidad en los estudios sobre cine no es el mismo que definié Platén.

Fue Etienne Souriau el primer teérico moderno en utilizar el término para aplicarlo a
estudios sobre cine. Cuando Souriau en su primera definicion de diégesis afirma: “todo lo que
concierne a la pelicula, en cuanto representa algo”, deja abierta la posibilidad de extender el alcance
del concepto de diégesis, a cualquier fendmeno filmico que pueda establecer algun tipo de vinculo
con la historia representada. Curiosamente, esa primera definicién de diégesis se acerca, por su
amplitud interpretativa, a las nociones tedricas actuales que proponen ampliar los niveles de
incumbencia de la diégesis mds allad de su acepcidn restringida al mundo imaginario propuesto por
la ficcidon, que, en rigor, fue un desarrollo conceptual posterior como veremos a continuacion.

Aqui su reelaboracion de la definicion presentada en 1953 la que, si bien resulta

aclaratoria, es a la vez mas restringida y especifica:

Diégesis, diegético: todo lo que pertenece, “en inteligibilidad" (como dice el sefior Cohen-
Séat) a la historia contada, al mundo supuesto o propuesto por la ficcién de la pelicula. Ej.:
a) Dos secuencias proyectadas consecutivamente puede representar dos escenas
separadas, en la diégesis durante un largo intervalo (durante varias horas o varios afios de
duracidn diegética). b) Dos decorados yuxtapuestos en el estudio puede representar
supuestos edificios a varios cientos de metros de distancia, en el espacio diegético. c) A
veces sucede que dos actores (por ejemplo, un nifio y un adulto; o una estrella y un doble
(un acrébata, por ejemplo) encarnan sucesivamente el mismo personaje diegético (Souriau,
1953, p. 7, traduccién nuestra).®

En la reformulacidon de la definicién vertida en 1953, sobre los conceptos diégesis y

diegético, Souriau introduce el término “mundo”, en referencia a la realidad planteada por el mundo

diégetique tout ce qu'on prend en considération comme représenté par le film, et dans le genre de réalité des faits ; et ce
terme méme n'a pas d'inconvénient si on se rappelle que c'est une réalité de fiction (Souriau, 1951, p. 237).

10 Diégese, Diégétique : tout ce qui appartient, « dans l'intelligibilité » (comme dit M. Cohen-Séat) a I'histoire racontée, au
monde supposé ou proposé par la fiction du film. Ex. : a) Deux séquences projetées consécutivement peuvent représenter
deux scénes séparées, dans la diégése par un long intervalle (par plusieurs heures ou plusieurs années de durée diégétique).
b) Deux décors juxtaposés au studio peuvent représenter des édifices supposés distants de plusieurs centaines de -metres,
dans I'espace diégétique. c) Il arrive parfois que deux acteurs (par exemple un enfant et un adulte ; ou une vedette et une
doublure - acrobate par exemple) incarnent successivement le méme personnage diégétique (Souriau, 1953, p. 7).
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imaginario creado por la ficcién de la pelicula, que se corresponde, ademas, con una particular idea
o propuesta de contenedor espacio-temporal de la historia, que sélo existe en la medida y en
relacion con lo que es representado dentro del film. Este mundo imaginario propone una realidad
alternativa a la realidad fisica, que, como tal, contiene una dimensién sonora. Esta dimensién sonora
compone lo que hoy conocemos como sonido diegético.

El sonido diegético contiene todo el sonido que “habita” el mundo ficcional, por lo que,
todo sonido que esté por fuera del espacio sonoro interior de la historia es llamado extradiegético
o no-diegético. El ejemplo mds usual es el de la musica de fondo o de foso, también llamada musica
extradiegética. Esta logica binaria es una reduccion al sentido narrativo del contenido, atada a la
interpretacion metaférica del cine como texto literario. La ubicacion en el espacio narrativo de la
musica de cine ha sido la madre de los debates tedricos que devinieron luego de la importacién, por
parte de la musicologia del cine (Gorbman, 1987) de las categorias narratoldgicas preexistentes de
Gérard Genette, que, si bien adoptaron el concepto diégesis, acufiado por Souriau, eclipsaron, en
buena medida, sus consideraciones de origen. Al tratarse de categorias narratoldgicas destinadas al
analisis literario, enfocadas en los distintos niveles de narracién (diegético, extradiegético,
metadiegético), es comprensible que hayan surgido incompatibilidades con el andlisis filmico. Dado
gue, los niveles de narracidn planteados por una obra literaria, no condicen de manera directa con
la narracion filmica. El concepto presentado por Souriau, se habia enfocado en la elaboracion de
una categoria de diégesis como espacio narrativo, mas apropiada para el cine (Winters, 2010,
p.226). La literatura posterior que aborda el concepto de diégesis en el dmbito de la musicologia del
cine, ha sido muy influenciada, mas alld de la narratologia de Genette, por la nocién de diégesis
propuesta por el semidlogo Christian Metz. Ambas teorias fueron piezas fundamentales para la
evolucidn y la preminencia del concepto de diégesis interpretada como texto. En particular, la idea
de Metz enfatiza los aspectos denotativos de la “realidad” del mundo ficcional. Motivo por el cual,
el concepto de diégesis fue fuertemente asociado a los elementos y materiales que literalmente
estan presentes dentro del mundo ficcional presentado por la narracién. Esta vinculacién directa,
entre los aspectos denotativos de la narracién y la diégesis, produjeron que toda musica ajena a esa
consideracién —que en los términos de Metz seria la musica denotativa— fuera automaticamente
expulsada de una posible integracion a la diégesis. La filiacion del concepto de diégesis al par

dicotédmico diegético/ extradiegético o no-diegético-— posiblemente su uso mas frecuente en los
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estudios de cine actuales— no figura en el vocabulario de la filmologia. Por ello, consideramos que,
a laluz de la revisién de la literatura de Souriau, y al no encontrarse vestigios de mencién alguna de
la exclusién de la musica del interior de la diégesis, se torna imperiosa una recuperacién de los
aspectos fenomenoldgicos involucrados en el concepto de diégesis original de la filmologia en el
marco de los estudios del sonido y musica de cine.

El espacio sonoro diegético: Alberga todos los fendmenos acusticos que se interpretan
como producidos y contenidos dentro del espacio-tiempo del mundo imaginario presentado por la
historia. Sea éste dentro o fuera de campo (dentro o fuera de la pantalla). En su definicién de diégesis
de 1953, Souriau, le atribuye a Cohen-Séat el argumento de la condicion de inteligibilidad, que éste
habia establecido en la definicion sobre los hechos filmicos, citada con anterioridad. En otras palabras,
todo hecho filmico pertenecerd a la diégesis en la medida en que éste sea entendido —por el
espectador— como participe del mundo diegético. Admitiendo que las dimensiones y alcance del
mundo imaginario, estan supeditados a su inteligibilidad, que no es otra cosa que la interpretacion
subjetiva desde la realidad espectatorial. Asi, el concepto de diégesis, deja un grado de
indeterminacion y zona difusa de sus elementos constitutivos. Razén por la que a posteriori se
abrieron todo tipo de debates tedricos entorno al concepto desde su nacimiento hasta nuestros dias.

En los ejemplos vertidos por Souriau, en esta ultima definicién de diégesis, se establece una
relacidn causal entre las realidades mas objetivas: profilmica y filmofanica, con la diégesis, que es de
indole mas subjetiva, desde el punto de vista del espectador. Los mencionados ejemplos, se enfocan en
la utilizacidn de los recursos técnicos pertenecientes a las realidades profilmica y filmofanica y como
éstos son traducidos en la percepcién del espacio-tiempo de la diégesis. Esta aproximacion a la
caracterizacién de la diégesis se asemeja, en buena medida, al concepto de paisaje artificial o geografia
creativa del cineasta ruso Lev Kuleshov (1899-1970). Concepto enfocado en el efecto, que, por medio
de las técnicas de montaje, posibilitaba que las tomas obtenidas en lugares y tiempos disimiles fueran
percibidas por el espectador como una continuidad espacio-temporal y narrativa, creando espacios
ficcionales inexistentes en el mundo real (Kuleshov, 1974, p. 52). Estas mismas nociones creadas para el
montaje visual fueron posteriormente aplicadas a las légicas del montaje sonoro.

Souriau, no especifica, si considera a otros elementos filmicos de representacién como parte
de la diégesis, y también la existencia de mas de un nivel narrativo. Como, por ejemplo, la musica de

fondo o de foso convencional (extradiegética). Que, si bien, omite mencionarla en sus escritos, como
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elemento diegético, tampoco, como ya se ha dicho antes, explicitd su exclusion. El tradicional método
de comprobacion —sumamente trillado— para identificar la musica extradiegética como “musica que
no es oida por los personajes”, refuerza la idea de un mundo diegético construido en base al paradigma
realista como horizonte del cine. Existe mucha musica que no es oida por los personajes, pero
igualmente suena por razones espacio-temporales y ritmicas intimamente ligadas al ritmo del montaje,
o al movimiento corporal de los personajes, o con una reverberacion situada en el ambiente de la
diégesis, o también con evidente empatia emocional con respecto a la situacién dramatica, donde
parece materializar sentimientos emanados desde el mundo de la historia. Convirtiendo a la musica en
un elemento escénico imprescindible para la comprensién del mundo diegético.

Por este motivo, es importante enfatizar que el espacio sonoro diegético no es el Unico
nivel de narracién existente de la banda sonora. Ya que configura sélo un nivel narrativo del espacio
sonoro narrativo del film. En definitiva, la dimensién narrativa de un film excede los limites del espacio
diegético, desde el momento en que la narracion de una pelicula no es sélo el despliegue del

IH

contenido narrativo “textual” de la historia presentado en el interior del mundo ficcional diegético.
Los avances de la tecnologia del sonido, entre los que destacan la reduccién de ruido y el
audio multicanal: sistemas de sonido envolvente (surround sound) y de sonido inmersivo, el sonido
de cine iniciéd un camino de expansion de sus posibilidades narrativas mas alla de le hegemonia de
la dimension visual. Dada la posibilidad que otorgé la evolucidn tecnolégica de discernir con claridad
e inteligibilidad mayor cantidad de capas sonoras y de objetos sonoros, tuvo un impacto directo en
relacion con el desarrollo del concepto de diégesis y el espacio sonoro narrativo del cine. Hoy
podemos ver como el disefio del mundo ficcional de la diégesis fue progresivamente
complejizandose en cuanto a la cantidad, el detalle y la cualidad de sus elementos constitutivos. Sin
embargo, como queda demostrado, por ejemplo, con el desarrollo de la perspectiva estética de las
composiciones para cine del compositor japonés Toru Takemitsu, la expansién de las incumbencias
narrativas del sonido nunca estuvo completamente limitada por la aparente “carencia” tecnoldgica
del sonido de cine en el pasado. Tal como quedé demostrado en la prdctica, por la obra de
Takemitsu, tan temprano como en la década de 1960, cuando no contaba mas que con un sistema
de reproduccién monofdnico en la sala de cine. Sino que mas bien, se tratdé de una apuesta estética

caracterizada por el uso exhaustivo del sonido como vehiculo de otros niveles narrativos, pero

también como vehiculo de afectos y experiencias sensoriales encarnadas. Basta con ilustrarlo con la
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iconica escena de sexo de la pelicula La Mujer de Arena del director Hiroshi Teshigahara de 1964

con la musica y el disefio sonoro a cargo de Takemitsu.

3.6 LOS HECHOS ESPECTATORIALES (SPECTATORIELS):

Llamo hecho "espectatorial" a cualquier hecho subjetivo que pone en juego la personalidad
psiquica del espectador. A veces resulta delicado (pero particularmente util) discernir
claramente qué es filmofanico y qué es espectatorial: los dos érdenes de hechos, en efecto,
son paralelos y concomitantes; que son lo objetivo y lo subjetivo. Dijimos: el tiempo
filmofanico es objetivo, cronometrado, el principio de su distincidon es muy claro: es aquello
de lo que esta en juego cuando el espectador considera que "se hace largo" o que "va
demasiado rapido" (Souriau, 1951, p. 237-238, traduccién nuestra).!

Los hechos espectatoriales, se centran en la mente del espectador considerado como actor
dentro del fendmeno audiovisual. Se ocupa de la experiencia y la percepcion subjetiva de la audiencia
para la produccién de sentido en relacidn con la diégesis, que es condicionada por aspectos pre y post-
filmofanicos. Por ejemplo: el espectador construye su juicio basado en aspecto eminentemente
espectatoriales como pueden ser su procedencia social o su posicionamiento ideoldgico, asi como por
elementos puramente filmoldgicos como su interacciéon y acceso a contenidos previos al visionado —o
deberiamos mejor decir, sonovisionado del film— como son los afiches publicitarios, avances (trailers),
sinopsis, reseias y criticas periodisticas, entre otros. Y también con posterioridad a su visionado, por
medio de conversaciones e intercambios con otros espectadores, que cobran gran relevancia en la
formacion del juicio de valor sobre toda obra audiovisual.

El espacio sonoro espectatorial: Desde el punto de vista espectatorial, se vuelve central
la consideracidon de la memoria sonora del espectador, la que responde a una cultura sonora
particular, conformada por la experiencia individual y social y su vinculo con los fendmenos
acusticos. Sobre este respecto, cobran relevancia tanto la experiencia en el mundo real como la
experiencia relacionada con los medios masivos de comunicacién y las artes audiovisuales en
general. Ya que el sentido de verosimilitud, de los hechos filmicos, y, en consecuencia, de los hechos
filmicos sonoros, se construye, como ya sefialamos mas arriba, por la frecuentacién de ambos

universos. Ejemplo de esto es la produccién —dentro de la industria cinematografica— de efectos

11 Je nomme fait "spectatoriel" tout fait subjectif qui met en jeu la personnalité psychique du spectateur. Il est parfois
délicat (mais particulierement utile) de bien discerner ce qui est filmophanique et ce qui est spectatoriel : les deux ordres
de faits, en effet, sont paralleles et concomitants ; c'est celui de I'objectif et du subjectif. Nous disions : le temps
filmophanique est objectif, chronométrable, le principe de leur distinction est tres net : c'est celui qui est en causse
lorsque le spectateur estime que "¢a traine" ou que "c'est trop rapide” (Souriau, 1951, p. 237-238).
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sonoros que se convierten en verdaderos iconos sonoros de alcance global y que perduran en la
memoria de los espectadores debido a su alta frecuentacion (ej.: la espada laser de Star Wars).
Sobre este respecto, es necesario comentar que el abordaje de la filmologia, ignora de
plano la diversidad cultural del sujeto espectador individual y colectivo, situandose desde la
presuncion de criterios filmoldgicos universales, estipulados segin estandares de produccion y
recepcion del cine que fueron producidos desde un enfoque etnocentrista, caracteristico de la

primera etapa de la teoria del cine.

3.7 EL PLAN CREATORIAL (CREATORIEL):

Es una especie de residuo o desperdicio, también subjetivo: por ejemplo, todo lo que pudo
haber estado en el pensamiento del creador de la pelicula, lo que no llegd a buen término,
lo que no tuvo éxito, lo que no lo logrd, no se encuentra ni en los datos filmofanicos
objetivos, ni en la subjetividad espectatorial.

...Pero también hay casos en los que lo que esta en juego no es el significado positivo de los
acontecimientos y de los datos, sino una intencién (moral, politica o estética, por ejemplo)
del creador de la pelicula, intencién que a menudo también esta presente bajo un aspecto
volitivo: este ultimo punto, siempre en curso en las peliculas de propaganda (y también en
la publicidad). Y a veces el espectador siente esa presidn creativa y se resiste, se pone en
guardia (Souriau, 1951, p. 238-39, nuestra traduccién).'?

En este punto Souriau utiliza el término plan, con el sentido de lo que se situa en el
pensamiento de los creadores del film. Son las intenciones que subyacen una pelicula. Tanto las que
fueron fructiferas y quedaron plasmadas en el film como las que no prosperaron. Ocupa la
dimension subjetiva de la etapa creativa de la produccidn de una pelicula, todo lo que esta en la
mente individual o colectiva de los realizadores cinematograficos, que abarca lo artistico, lo politico-
ideoldgico y lo moral entre otros aspectos.

Desde el campo del sonido, la posibilidad de establecer un plan y un diseifo de los
fendmenos, eventos y acontecimientos sonoros de la banda sonora de la pelicula, recaen en la

actualidad en el ambito del disefio sonoro.

12| s'agit d'une sorte de résidu ou de déchet, lui aussi subjectif : par exemple tout ce qui a pu étre dans la pensée du
créateur du film, qui n'a pas abouti, qui n'a pas réussi, qui ne se retrouve ni dans les données filmophaniques objectives,
ni dans la subjectivité spectatorielle.

...Mais il y a aussi des cas ou ce n'est pas la signification positive des événements et des données, qui est en cause, mais
une intention (morale, politique ou esthétique par exemple) du créateur du film, intention qui se présente souvent aussi
sous un aspect volitif : ce dernier point, toujours en cause dans les films de propagande (et aussi de réclame). Et parfois
le spectateur sent celle pression créatorielle, et résiste, se met en garde (Souriau, 1951, p. 238-39).
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El espacio sonoro creatorial: Estd comprendido por las ideas y el pensamiento
subyacente de los responsables del disefio de la banda sonora de un audiovisual. Que incluyen su
formacidén y cultura sonora, estética, técnica, politica-ideoldgica entre otras. Debido a que los
profesionales involucrados en el proceso de creacién y produccién de la banda sonora, son los
primeros espectadores criticos del proceso creativo, se produce la coexistencia simultanea de la
perspectiva del espacio sonoro creatorial y del espacio sonoro espectatorial. Son dos caras de una

misma moneda y sus incumbencias son reciprocas.

4 EL DISENO DEL ESPACIO SONORO NARRATIVO EN EL CINE

En el marco del cine narrativo, la discusidn sobre la pertinencia de las categorias originadas
en la dualidad tedrica diegética/extradiegética o no-diegética, en relacidn con la musica y el sonido,
resulta superflua dentro la reflexion tedrica presentada. Desde esta aproximacion se considera al
espacio narrativo audiovisual, como la coexistencia simultanea del espacio filmofanico, el espacio
diegético y el espacio espectatorial. Lo que interesa es analizar la naturaleza particular del dispositivo
sonoro narrativo de una pelicula. El disefio del espacio sonoro no solo “afina” la atmdsfera general de
le experiencia cinematografica, sino que también se convierte en un factor fundamental de la
experiencia sensible y afectiva por parte de los espectadores. Dentro del presente modelo de analisis,
basado en las categorias filmoldgicas de Souriau, la musica y el sonido pueden o no participar del
mundo imaginario de la diégesis. Sin embargo, forman parte necesariamente de la construccién del
espacio sonoro narrativo y de la mise-en-scene propia de la pelicula, o, en los términos de Budhaditya
Chattopadhyay la mise-en-sonore: en el contexto del cine narrativo, la escena puede ser comprendida
desde el entorno (sonoro) en donde los eventos toman lugar (Chattopadhyay, 2021, p.6). Desde el
enfoque perceptual-psicolégico y fenomenolégico, participan de un mismo espacio conformado por
la confluencia simultdnea del espacio sonoro diegético, del espacio sonoro filmofanico —incluyendo
el pantallistico— y del espacio sonoro espectatorial, ante un publico individual o colectivo situado en
una misma sala o espacio de recepcién dispuesto para tal fin. En donde toda la informacién acustica
recibida, en su materialidad fenomenolégica, suena desde los mismos parlantes y resuena en un
mismo y Unico recinto. Motivo por el cual, desde el punto de vista de la subjetividad espectatorial, el

ritual del visionado o sonovisionado de un film, es asimilado como un mismo proceso narrativo.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 84-120.



[l

La confluencia del espacio sonoro diegético y del espacio sonoro filmofanico, emanados
desde la fuente filmofanica “parlante” a través del recinto o medio filmofanico “sala de cine” hacia
el sujeto espectador, mas alla del nivel especifico de injerencia en la propia narracién de la fabula o
contenido narrativo de la historia, son ademas los responsables del disefio y definicién de narrar
entornos, y sobre todo la atmésfera general que sitda el hecho narrativo afectivamente, desde la

dimension sonora de la pelicula.

5 ATMOSFERA SONORA Y AURA SONORA

Uno de los mas renombrados fildsofos de la atmdsfera Gernot Bohme, sostiene que la
estética de la atmdsfera desvia la atencidon sobre lo “que” algo representa a el “cémo” algo estd
presente. La mediacién de la atmdsfera entre el objeto pelicula y el sujeto espectador produce que
la atmdsfera defina lo que sentimos sobre nosotros en un entorno determinado. Es esa sensacién
de presencia emocional que se ubica por fuera de los propios sentimientos internos de las personas,
y que condiciona el modo en que percibimos el mundo, que puede ser compartida por el colectivo

de los espectadores. En palabras de Béhme:

Las atmdsferas son algo entre sujeto y objeto: pueden definirse como sentimientos mas o
menos objetivos proyectados indeterminadamente en el entorno. Pero, del mismo modo,
deben definirse como subjetivos en la medida en que estdn basadas en un sujeto que las
experimenta. Pero es precisamente en esta intermediacién donde reside su gran valor, pues
a través de ella se unifica lo que tradicionalmente ha estado separado: como estética de la
produccién por un lado y como estética de la recepcidn por el otro (Béhme, 2017, p.168).%3

Un reciente aporte conceptual es el que presenta Steffen Hven en su libro: Enacting the
worlds of cinema (Actuando los mundos del cine, 2022) en donde aborda el concepto de diégesis como
entorno (diegesis as environment) desde una consideracion alejada del dominante modelo “textual”
de la diégesis, o la diégesis como texto, desarrollada por la semiologia del cine, la narratologia
estructuralista, la musicologia del cine y el formalismo cognitivo, para acercarla a una idea mas

corporalizada, enactiva y mediatica-antropoldgica de la experiencia filmica y el afecto. La diégesis

13 Atmospheres are something in between subject and object: they can be defined as more or less objective sentiments
indeterminately projected into the environment. In the same way, however, they have to be defined as subjective inso-
far as they are predicated on a subject experiencing them. Yet it is precisely in this intermediacy that its great value lies,
for through it is united what traditionally has been separate: as an aesthetics of production on the one hand and an
aesthetics of reception on the other (B6hme, 2017, p.168).
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como entorno rechaza la idea de diégesis como la mera sumatoria de los significados “literales” y
denotativos de una pelicula. Segin Hven, una pelicula tiene la capacidad de “comunicar sus mundos”
a través de ruidos ambientales, coloraciones sutiles, ritmos de montaje, técnicas performativas y

"

movimientos de cdmara que se comunican a través de efectos encarnados. Hven afirma: “...las
peliculas hacen mas que representarnos un mundo: lo evocan y afinan la forma en que pensamos y
sentimos sobre él” (Hven, 2022, p. 11)**. Pone en discusion la idea heredada por los estudios textuales
del cine que entienden a la diégesis como contenedor narrativo de personajes, acciones, lugares,
objetos y eventos. Donde todos los hechos filmicos pueden ser clasificados bajo la légica binaria:
dentro o fuera de la diégesis (diegético/extradiegético). En cambio, propone comprender a la
narracién de cine y su relacidon con los espectadores como entornos cargados afectivamente o
ecologias afectivas. En donde las emociones humanas trascienden la concepcién biologicista y
psicolégica del adentro y el afuera. De esta manera “(...) la diégesis, no sdlo se encuentra en el
organismo corporeo como representacion mental ni en la pelicula como texto, sino que surge como
una funcién de su acoplamiento estructural en la experiencia cinematografica” (Hven, 2022, p.10).%°

El perfil de espectador que supone esta aproximacidon trasciende la nocion de
“inteligibilidad” filmoldgica, en donde el aparato cognitivo del espectador es el encargado de dar
sentido a los eventos representados en el espacio filmofanico. Sino que es el espacio filmofanico el
gue posibilita, al habitarlo, la disposicidon para una experiencia afectiva y sensorial capaz de
trasformar el modo en que percibimos el mundo.

Si trasladamos estas ideas al campo del sonido, podemos decir que la diégesis
comprendida como entorno de la experiencia afectiva y sensible, propone una conjugacién
perceptual-afectiva y cognitiva entre el espacio sonoro filmofanico, el espacio sonoro diegético y el
espacio sonoro espectatorial. Esta conjugacién tripartita del espacio sonoro filmico supone una
consideracién atmosférica de la percepcidn del espacio sonoro del cine.

En la practica del disefio sonoro el término atmédsfera (atmosphere en inglés), en un
sentido restringido a la diégesis, suele ser utilizado como equivalente al sonido ambiente. En idioma

espafiol solemos denominar sonido ambiente (ambience sound en inglés) a todo el sonido diegético,

14 Films therefore do more than represent a world to us; they conjure it up and attune the way we think and feel about
it (Hven, 2022, p. 11).

15 the diegesis, not solely to be located in the embodied organism as mental representation nor in the film as text.
Instead, the diegesis emerges as a function of their structural coupling in the film experience.
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gue se utiliza como fondo de una escena, proveniente de una multiplicidad de fuentes mds o menos
indeterminadas. Algunos multifocales: sonido de pajaros, insectos y otros estacionarios: el trafico,
el mar, el viento en las montafias etc. En cuanto a su funcidén narrativa dentro de la diégesis el sonido
ambiente tiene tres funciones principales.

La primera, de caracter mas denotativo, es la funcion de situar el tiempo y el espacio (lugar)
donde transcurre la escena. Las coordenadas geograficas-espaciales y cronoldgicas-temporales. Los
espacios geograficos pueden ser: interiores, exteriores, naturales, rurales, urbanos, suburbanos,
nacionales, regionales etc. Tiempos cronoldgicos: histéricos, contemporaneos, diurnos, nocturnos,
estacionales: verano, invierno etc. Configura un enfoque mas objetivo del tiempo y el lugar.

La segunda, de caracter mas connotativo, es la funcion de situar el animo de la escena (mood
en inglés), el tono, el caracter. El estado de animo general, desde un enfoque subjetivo y psicolégico.
Situa y establece espacios y tiempos psiquicos y psicolégicos de los personajes o del ambiente general.

La tercera, de indole filmografica, es aportar la ilusion de continuidad espacio-temporal
verosimil al découpage y al montaje.

Dentro del espacio sonoro diegético, segln su concepcién filmoldgica, llamaremos a la
primera clase de sonido ambiente: entorno, y a la segunda atmdsfera. Por supuesto que existen un
sinfin de posibilidades de combinacidn y grados intermedios entre ambas categorias ambientales.

En sentido amplio, el concepto de atmdsfera, como la percepcion atmosférica de la
experiencia filmica total, evadida del paradigma semantico, textual, estructuralista del cine, tiene el
potencial para desarrollar las capacidades del cine para producir, generar, actuar, crear, inducir y
transformar en vez de simplemente representar. Durante la proyeccién de una pelicula, en donde
se articulan el disefio y configuracién del espacio sonoro filmofanico, con el animo temperado por
el espacio sonoro diegético y con la dimension de la experiencia afectiva del espacio sonoro
espectatorial, se configura lo que denominaremos a partir de ahora el aura sonora. La singularidad
material, perceptual afectiva y encarnada del aura sonora, dependerd, indefectiblemente, de todo
el proceso involucrado en la produccién de una pelicula y del contexto socio-cultural en el que se
realice y se represente. Pero si para Walter Benjamin el aura era de caracter irrepetible y acotada
a la unicidad de la obra de arte que se pierde en su reproduccién técnica (Benjamin, 1935, p.44), en
el contexto de un cine alternativo al modelo del meainstream hollywoodense, que tome distancia

de las l6gicas de la reproduccion simplista de los géneros, el aura sonora de una pelicula no se pierde
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esencialmente, sino que es transformada por las caracteristicas contextuales de las realidades
filmofanicas y espectatoriales, Su identidad sonora puede sobrevivir, ain, a su transposicién para
distintos medios y dispositivos tecnoldgicos por fuera de la sala de cine. Desde la practica del disefio
sonoro, el plan creacional puede establecer ciertos parametros y lineamientos que procuren esa

“singularidad auratica” sonora en la pretensién utépica de volverse uno con la pelicula.

6 ESPACIO SONORO LIMINAL

Segln la Real Academia Espaiiola liminal del latin limindris, su primera acepcién es:
perteneciente o relativo al umbral o a la entrada. Su segunda acepcién es: preliminar (que sirve de
preambulo). Ambas acepciones sugieren una nocidon de espacio de transicidon o zona de paso, que
antecede a un espacio o limita con éste. El concepto de sonido liminal, suele utilizarse para
denominar a los sonidos que se encuentran en el umbral de la audicién, en los limites entre lo
audible y lo inaudible. Son sonidos que, por su baja intensidad, con frecuencia no son percibidos de
manera consciente. Un caso tipico son los sonidos estacionarios que forman parte del fondo sonoro
de un entorno acustico o un tono de sala (roomtone) determinado (ej.: sonido del sistema de
ventilacion) de los que no tomamos real conciencia.

En el mundo fisico existen lugares en donde salimos de un entorno sonoro y nos
adentramos en otro. Hipotéticamente, en algun lugar proximo al centro del pasaje podriamos oir
ambos entornos con una intensidad y presencia equivalentes. Pero si el pasaje fuera largo, habria
un tramo del pasaje que tendria caracteristicas acusticas propias. Si bien, todo el pasaje puede ser
en esencia una representacion del fendmeno de lo liminal desde el territorio del sonido, el espacio
sonoro liminal de esta situacién se manifiesta, desde lo perceptual, especialmente en esa zona o
region del pasaje en la que no podemos discernir con precision de cudl de los dos entornos
provienen los sonidos que oimos.

El espacio sonoro liminal en el cine, es percibido como un espacio indeterminado que se
sitia en un lugar que no es abarcado por ninguna de las categorias preexistentes en relacién al
espacio sonoro narrativo. Su conformacion esta supeditada al disefio del espacio sonoro filmicoy a
la capacidad interpretativa del publico.

El mundo ficcional de una pelicula presenta, en muchas ocasiones, distintos niveles o

dimensiones acusticas, que contradicen la clasica afirmacion de que el sonido diegético es aquel que
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los personajes podrian percibir como natural o perteneciente a su propio mundo.  Un caso muy
extendido es el delimitado por el espacio sonoro metadiegético o el sonido metadiegético. Se trata
del sonido que se origina desde una fuente imaginaria producida dentro del pensamiento, un
recuerdo o desde cualquier lugar del aparato psiquico de un personaje, que segun el modelo
topografico de la teoria psicoanalitica de Freud estd compuesto por tres sistemas: el consciente, el
preconsciente y el inconsciente. Un sonido pensado, como la voz interior de un personaje, o también
un sonido recordado, proceden de la mente de los personajes, por ende, su origen se ubica dentro
del espacio sonoro metadiegético. El espacio sonoro somatico, es decir los sonidos corporales
interiores que suelen ser oidos desde el punto de escucha de un personaje, también pueden ser
incluidos dentro de esta categoria.

En el modelo de analisis aqui presentado, proponemos que los espacios sonoros
liminales se sitian en el umbral que existe entre todos los espacios sonoros diegéticos
(intradiegético, metadiegético o diegético) y los filmofanicos (extradiegético, acusmatico) de la
banda sonora de una pelicula.

En su critica al par conceptual diegético/extradiegético (nondiegetic), Ben Winters
sostiene que mucha musica que ha sido etiquetada como no-diegética puede situarse en realidad
en un espacio liminal entre ambas categorias. Winters postula que mucha de la musica incidental
(underscoring) de cine puede formar parte del espacio narrativo de la pelicula, asi como también
del contenido narrativo, la fabula, segiin los neo-formalistas rusos. Winter destaca la importancia
gue tiene el espacio narrativo para la percepcién de la musica en la diégesis, por sobre los niveles

narrativos procedentes de la narratologia:

No es el hecho de que los personajes puedan o no “escuchar” la musica lo que determina si
la musica es parte del mundo ficcional (aunque esa distincién no carece de interés), sino si
la musica parece existir en el tiempo y el espacio narrativo de la diégesis, o si parece “narrar”
a una distancia temporal de ese espacio (Winters, 2010, p. 236).1°

Sin embargo, Winters insiste en relativizar la participacién de la musica en otros niveles
narrativos por fuera de la diégesis, debido a su sobreestimacidn de la presencia de musica incidental

de tipo denotativa en las producciones clasicas hollywoodenses, en detrimento de otras propuestas

161t is not whether or not the characters can 'hear' music that dictates whether the music is part of the fictional world
(though that distinction is not without interest), but whether the music appears to exist in the time and narrative space
of the diegesis, or whether it appears to 'narrate' at a temporal distance from that space (WINTER, 2010, p. 236).
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procedentes de otras latitudes geograficas, mds complejas y sofisticadas, que excluye de su andlisis
y consideracién.

En la revisién del estado del arte sobre el concepto de espacio sonoro liminal en
publicaciones académicas no encontramos la utilizaciéon del término, con la excepcién de un Unico
ingreso de concepto en el libro de Bruce Isaacs: The Art of Pure Cinema: Hitchcock and His Imitators
(EI arte del cine puro: Hitchcock y sus imitadores). En su comparacion entre la obra de Albert
Hitchcock y el género filmico italiano conocido como giallo, Isaac menciona que un elemento clave en
la experimentacién con el sonido del director Mario Argento esta en “el uso de la transgresién de la

imagen sonora entre los campos diegéticos y extradiegéticos (nondiegetic) (Isaacs, 2022, p. 178).

El umbral diegético/extradiegético (nondiegetic) en el giallo es menos un limite que un
espacio liminal para ser explorado libremente. De la manera mas arrogante, incluso en
momentos alegres en Argento, este espacio liminal se expande para abarcar la diégesis y la
extradiégesis (nondiegetic) en algo escandalosamente diferente, lo cual es bastante dificil
definir y categorizar en términos cinematogréficos convencionales (Isaacs, 2020, p. 179).Y7

Al igual que Winters asocia el concepto, en términos generales, como un espacio liminal
—a secas—entre la diégesis y la extradiégesis. Para luego, mds asertivamente mencionarlo como el
espacio sonoro liminal (liminal sound space), nuevamente en referencia a la transgresién de los

limites entre lo que él llama “campos sonoros” (sound fields) diegético/extradiegético:

El espacio liminal del sonido diegético/extradiegético es un sello distintivo del giallo. vemos
una transgresion igualmente imaginativa de los campos sonoros diegéticos vy
extradiegéticos en Don’t Torture a Duckling. De hecho, Fulci parece ir mas ain mas lejos
que Argento con el espacio sonoro liminal (Isaacs, 2020, p. 180).18

La nocién que brevemente esboza Isaacs de espacio sonoro liminal, tiene un punto en
comun con la aqui presentada ya que entiende como liminal al espacio que se constituye en un

umbral entre espacios, que él llama “campos sonoros”. Sin embargo, tanto Isaacs como Winters

7 The diegetic/ nondiegetic threshold in the giallo is less a boundary than a liminal space to be freely explored. In the most
cavalier, even gleeful moments in Argento, this liminal space expands to encompass diegesis and nondiegesis in something
outrageously different, which is quite difficult to define and categorize in conventional cinematic terms (Isaac, 2020, p. 179).
18 The liminal space of diegetic/ nondiegetic sound is a hallmark of the giallo. We see an equally imaginative transgres-
sion of diegetic and nondiegetic sound fields in Fulci’s Don’t Torture a Duckling. Indeed, Fulci seems to push the liminal
sound space even further than Argento.
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circunscriben el espacio liminal al binomio tradicional diegético/extradiegético, debido a que ambos
se ocupan de la musica incidental de cine como objeto principal de estudio de sus investigaciones.

El espacio sonoro liminal nos sitda en un lugar o estado de transicién, en el umbral entre
dos espacios sonoros disimiles sean estos, narrativos, fisicos o psicoldgicos. El sentido de “estar
entre” desde la dimensidn acustica del audiovisual.

El concepto de sonido liminal puede referirse a:

e Cualquier sonido que se situa dentro de un espacio sonoro liminal.
e Sonido cuyo nivel de intensidad se encuentra en el umbral auditivo.
e Sonido dentro del espacio sonoro intradiegético cuya fuente no puede ser discriminada

de otras fuentes por su semejanza timbrica y/o ubicacion espacio-temporal.

El concepto de espacio sonoro liminal, desarrollado aqui, se refiere a lugares o zonas de
transicién de los fendmenos acusticos dentro del espacio sonoro narrativo. Puede, por lo tanto,

referirse al:

e Umbral o zona de transicidn dentro de los espacios sonoros del mundo diegético de la
ficcién (intradiegético, metadiegético, diegético).
e Umbral o zona de transicién conformado entre cualquiera de los espacios sonoros de la

realidad diegética (intradiegético, metadiegético, diegético) y el extradiégetico.

Debido a la relacion que existe entre los conceptos de espacio sonoro liminal y de
espacio sonoro transdiegético se torna necesario explicitar su distincién.

El espacio sonoro transdiegético atraviesa las fronteras de todos los espacios sonoros
narrativos. Se define por el movimiento dinamico y el trasvasamiento de objetos y eventos sonoros
entre cualquiera de los diferentes espacios sonoros narrativos en forma simultanea o sucesiva. Los
sonidos describen trayectorias trazables y bien definidos entre un espacio sonoro de partida y un
espacio sonoro de llegada. Mientras que el espacio sonoro liminal, desafia la percepcién del
espectador/analista situando objetos y eventos sonoros en el umbral de la inteligibilidad espacio-

temporal, al ubicar un objeto o evento sonoro en un lugar de ambigliedad espacial. Situandolo entre
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dos o mas espacios sonoros, pero sin la posibilidad de determinar con certeza si se encuentra en
uno u otro o en ambos espacios en forma simultanea.
En el siguiente grafico (Figura 1) se exponen todas las categorias de espacios sonoros

narrativos que participan de la realidad diegética y de la realidad filmofanica:

Imagen/ pantalla

, [Espacio sonoro metadiegatico
(Dentro de campo)

Espacio sonoro intradiegético
(Dentro de campo)

Espacio sonoro intradiegético
(Fuera de campo)

Espacio sonoro metadiegético
(Fuera de campo)

Espacio sonoro diegético
{Fuera de campo)

Espacio sonoro extradiegético
(Fuera de campo

Figura 1: esquema de los espacios sonoros narrativos.

7 EL GUION/POSGUION TECNICO SONOVISUAL

Para dar una respuesta a la necesidad desde el disefio sonoro de integrar la practica
profesional con los estudios sobre cine, desde la catedra Disefio Sonoro de la Facultad de Artes de la
UNLP, creamos un modelo de guidn que funciona como herramienta para la produccién y el andlisis
sonoro-musical de medios audiovisuales y sonoros. Cuando cumple con su funcién de guion técnico,
dentro del contexto de la produccién de cine, se lo denomina guidn técnico sonovisual. En cambio, para
su uso aplicado al andlisis de peliculas y producciones audiovisuales y sonoras se le dio la denominacién
de posguidn técnico sonovisual. El guidon/posguion sonovisual enfatiza la dimensién sonora por sobre la
dimensidn visual. Cabe recordar que, en el ambito de la produccidn cinematografica, se denomina guion
técnico a una herramienta grafica que apenas destina una Unica columna —de una sola entrada— al
apartado del sonido. Por ello, el guidn técnico sonovisual resulta una herramienta muy apropiada para
proyectar la resolucion practica de un disefio de banda sonora de cine, o cualquier contenido audiovisual

o sonoro, durante las etapas de preproduccion, produccion y postproduccidn.
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La metodologia propuesta por el analisis sonovisual del posguion se basa en el disefio
de una matriz de datos sustentada principalmente por las categorias de plano sonoro (perspectiva
sonora-presencia sonora) y de espacio sonoro, que conforman las unidades de andlisis principales.
Estas unidades de analisis son articuladas con la banda sonora como tercera unidad de analisis, en
funcién de indicadores, conformados por sus tres niveles o estratos estructurales convencionales,
qgue responden al modelo estandar tradicional de la producciéon cinematogréfica. Este modelo
estandar, de la estructura de la banda sonora, es también susceptible de ser modificado de acuerdo
a las caracteristicas particulares del contenido audiovisual o sonoro analizado.

El modelo de guidon propuesto, tiene la versatilidad para adaptarse a cada produccién y
a cada andlisis particular segun las singularidades del caso, es por ello que el modelo basico

presentado a continuacion (Figura 2) ha de ser tomado sélo como referencia:

IMAGEN

T.I.: 00:00:00
ESCENA 1 EXT/INT DIA-NOCHE T 00:00:00
Planon®| Tipo de plano DESCRIPCION
T.I.. 00:00:00
1
T.F.: 00:00:00
SONIDO
Plano 1
Plano Sonoro ler plano 2do plano 3er plano Plano fondo
Espacio Sonoro
Dialogos
Fx
Musica
Descripcion

Figura 2: Modelo estandar de guidn técnico sonovisual.

El posguidn técnico sonovisual, se propone indagar sobre los usos narrativos del sonido
y la musica por medio de la caracterizacidn del disefio del espacio sonoro narrativo de una pelicula
o escena particular. En funcidn de clasificar el nivel de presencia y perspectiva sonora (plano sonoro)
de cada espacio sonoro, dentro de los estratos y niveles de la banda sonora. De esta manera, se
podrd establecer con posterioridad, el devenir de la curva narrativa a través del espacio sonoro, y la

caracterizacion de la atmodsfera general que posee el aura sonora que le es propia.
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8 LOS TRES NIVELES DE LA ESTRUCTURA DE LABANDA SONORA. ESPACIOS SONOROS Y PLANOS

SONOROS

A continuacidn, se desglosan las categorias principales a ser utilizadas tanto en el guién

técnico sonovisual como en el posguidn técnico sonovisual.

Estrato de los dialogos:
Didlogos
Mondlogos

Narrador (voice over)

Estrato de los efectos sonoros

Ambientes (entornos-atmdsferas)

Sonidos especificos (objetos de la diégesis, foley ad hoc o librerias)
Foley (pasos, roces de ropa, respiracion etc.)

Efectos especiales sonoros (efectos de disefio ad hoc)

Estrato musical

Musica de fondo/foso (diegétical®, extradiegética)

Musica de fuente (intradiegética, metadiegética,)

Efecto musical (intradiegético, metadiegético, extradiegético)

Musica transdiegética (cualquiera de las anteriores categorias que describa una
trayectoria por el espacio sonoro transdiegético)

Mdsica liminal (cualquiera de las anteriores que se situe en el espacio sonoro liminal)

Categorias de espacios sonoros
Espacio sonoro intradiegético

Espacio sonoro metadiegético

19 Categoria establecida para toda la musica que convencionalmente seria catalogada como extradiegética por no
ubicarse su fuente perceptiblemente dentro de la intradiégesis y que, por razones perceptuales de diversa indole, se
escuche o interprete como emanada desde el mundo diegético.
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e Espacio sonoro diegético?®
e Espacio sonoro extradiegético
e Espacio sonoro transdiegético

e Espacio sonoro liminal

Planos sonoros

Cuando hablamos de planos sonoros (presencia y perspectiva sonora) lo que intentamos
es representar la distancia a la que se encuentra la fuente sonora con respecto al punto de escucha.
Sea este un punto de escucha objetivo: no coincide con el punto de escucha de ningln personaje o
un punto de escucha subjetivo (plano subjetivo o un punto de escucha subjetivo): es coincidente

con el punto de vista de la cdmara subjetiva o de alguno de los personajes.

e Primer plano: equivale al sonido de algo cercano al punto de escucha. La fuente sonora
estd muy cerca y el sonido posee una gran claridad e intensidad.

e Segundo plano o plano medio: aqui el sonido ya no nos llega todo lo nitido y claro que
podriamos obtenerlo. Bien porque la fuente se encuentra un poco lejos de nosotros o
porque el sonido nos llega con una ligera pérdida de intensidad y con informacion
acustica indirecta (las reflexiones en la locacidn o los limites del espacio contenedor y
los objetos circundantes).

e Tercer plano o plano general: la fuente sonora estd bastante mas alejada del punto de
escucha y el sonido llega con una notable pérdida de claridad e intensidad. La
informacidn acustica indirecta proveniente de las reflexiones dentro el espacio limite
“compite” con la que se considera la informacidn acustica principal y directa.

e Plano fondo o fondo sonoro: configuracion sonora con la funcion de establecer un fondo
con respecto a aquellos objetos sonoros que conforman un primer plano (principio
gestdltico, figura-fondo). Usualmente se trata de sonidos estacionarios que conforman

una masa que no nos permite discriminar cada uno de sus elementos constitutivos.

20 De igual manera que para la musica esta categoria de espacio sonoro serd utilizada en los casos que un sonido sea
percibido como emanado desde la diégesis sin tener una fuente visible o aparente en la intradiégesis.
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9 LA CIENAGA (2001) DE LUCRECIA MARTEL

La historia de La Ciénaga no trata de ciénagas, aunque forman parte del entorno natural:
el monte, y del entorno artificial: la pileta con agua estancada, podrida. La ciénaga es un concepto
matriz de la pelicula, y a la vez, una metafora de las condiciones de vida y las relaciones familiares
de sus personajes. La narracion se sitla en la ciudad de La Ciénaga y sus alrededores, con centro en
una finca —venida a menos— llamada La Mandragora a las afueras de Salta. La mandragora, es una
herbacea perenne, que como otras miembros del grupo de las solandceas posee un gran poder
alucinégeno y fue utilizada como sedante antes de la existencia de la morfina. La historia se sitla
en un caluroso verano, en el mes de febrero. En la finca se encuentra Mecha, una mujer, alcohdlica,
en sus cincuenta, con sus cuatro hijos y su marido también alcohdlico. Otra familia es la de Tali una
prima de Mecha, que también tiene cuatro hijos y un marido mucho mas presente que el de Mecha.
Dos accidentes, ambos por caidas, rednen a estas familias en el campo donde pasaran el verano. El
primer accidente es el de Mecha, sobre el comienzo de la pelicula, mientras se encontraba en estado
de ebriedad al lado de la pestilente pileta. Por causa del accidente su prima Tali la visita y José, hijo
mayor viaja desde Buenos Aires para ver a su madre. El segundo accidente, sucede sobre el final,
con una muerte tragica. Dos accidentes enmarcan el transcurso de la pelicula y en el medio no
sucede demasiado. Los chicos van a cazar al cerro y las chicas duermen la siesta o charlan al borde
de la pileta de agua podrida. Las madres planean un viaje a Bolivia, para comprar Utiles escolares,
pero nunca se concreta. Los medios hablan de que alguien vio a la Virgen en algun lugar. Toda esta
monotonia reinante es observada por Momi, la hija menor de Mecha.

El relato avanza de manera difusa, la incertidumbre sobre su rumbo es total, el espectador
sabe muy poco sobre lo que ocurre o puede ocurrir, sin embargo, esta sensacion de ausencia de
literalidad causal, potencia la proliferaciéon de suposiciones y de especulaciones sobre la motivacion
de los hechos que ocurren frente a nosotros. Este es un primer supuesto conceptual en donde yace lo
liminal como presencia. Un estado permanente de intrascendencia aparente que, por el contrario,

despliega la manifestacion de relaciones anquilosadas y de un destino tragico inexorable.
Secuencia de apertura de La Ciénaga: posguion técnico sonovisual

La escena de apertura de La Ciénaga, muestra cdmo el cine es capaz de crear mundos

diegéticos de gran intensidad afectiva y sensorial, en donde el sonido desarrolla una funcién
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fundamental en su disefio, por contar con la capacidad de situar la percepcién del espectador y modular
sus sentimientos de acuerdo con la atmdsfera general de la escena, de acuerdo con un entorno
agobiante y la condicién psiquica-mental de los personajes principales. En La Ciénaga el sonido ambiente
tiene una presencia sonora tal que parece ubicuo, atraviesa y envuelve absolutamente todas las
personas y las cosas. No sélo al entorno natural y fisico del mundo diegético —atravesando desde lo
alto del monte, la finca y sus paredes de ambientes interiores, sino también inmiscuyéndose en los
aspectos psiquicos y emocionales de sus personajes, en sus vinculos, también cenagosos, como sus
cuerpos. El sonido ambiente dentro de la dimensién sonora del film, tiene suma relevancia en la
configuracién de las nociones de espacio y de tiempo propias de la historia. Para David Oubiiia la pelicula

construye una forma singular de cronotopo (del griego kronos, tiempo, y topos, espacio o lugar):

A lo largo del filme, el tratamiento del espacio y del tiempo construye una forma singular
de cronotopo. Segun Mijail Bajtin, el cronotopo es el modo en que la obra asimila y procesa
la percepcion del tiempo y el espacio, no en tanto categorias trascendentales sino
ideoldgicas. Es decir, cdmo media la representacion artistica entre el orden de la experiencia
y el del discurso, y cdmo hace visibles, a través de su estructura espacio-temporal, una
determinada constelacion histérica (Oubifia, 2009, p. 19).

En palabras del propio Bajtin:

Vamos a llamar cronotopo (lo que en una traduccion literal significa “tiempo-espacio”) a la
conexion esencial de relaciones temporales y espaciales asimiladas artisticamente en la
literatura. Este término se utiliza en las ciencias matematicas y ha sido introducido y
fundamentado a través de la teoria de la relatividad (Einstein) (Bajtin, 1989, p.237).

A Bajtin no le interesa el sentido especial de la teoria de la relatividad, sino su utilizaciéon en
el marco de la teoria literaria a modo de metdafora. Lo que le interesa del concepto es “el caracter
indisoluble del espacio y el tiempo (el tiempo como cuarta dimensién del espacio)” (Bajtin, 1989, p.237).

El espacio-tiempo sonoro intradiegético, dominado por la presencia del sonido
ambiente, se proyecta, incluso, por fuera del espacio diegético hacia todo el espacio sonoro
filmofanico, alcanzando el espacio espectatorial, de manera tal, que los espectadores son envueltos
dentro de La Ciénaga a través de su poder afectivo y sensible fuertemente inmersivo. El sonido
ambiente, tratado de esta manera, tiene una importancia sustancial en la conformacién de la
atmosfera resultante, que delinea una nocién propia de cronotopo de la pelicula. No se asemeja a

un fondo sonoro convencional, sino que configura el sustrato atmosférico esencial. La escena de
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apertura presenta de manera germinal el cronotopo base de la pelicula, es la estética atmosférica
gue dominara el espacio sonoro narrativo hasta el final.

La Ciénaga propone una idea de tempo filmico que parece ir a otra velocidad en relacién
con las acciones de los personajes. El cronotopo de la pelicula produce que los espectadores
guedemos inmersos en las sensaciones provista por la atmdsfera de la pelicula, que nos induce a

entrar en su ritmo cansino y desorientado como sus personajes.

Posguion técnico sonovisual de La Ciénaga (2001): planos 1 a 6 (figuras 3y 4)

Plano 1. El comienzo de la secuencia de apertura presenta una propuesta de sonido
adelantado a la imagen, que ya comienza sobre las placas de los titulos. Apuesta a sacar al
espectador de su percepcion del tiempo cronolégico de la realidad para quedar inmerso en la
dimension espacio-temporal de existencia fantdstica y psicoldgica. El sonido ambiente de entorno
natural comienza muy tenue, en el umbral de lo audible, pero crece segundo a segundo y se va a
apoderando del espacio circundante. Nos invita a ingresar a La Mandragora con su efecto soporifero
y alucindgeno, nos arrulla y envuelve con suavidad.

Plano 2: Casi inaudible, liminal, ingresa un sonido de pedal continuo grave y oscuro de
sintetizador, que crece paulatinamente. Los truenos que anuncian una tormenta, son truenos
resonantes, pero sin ataque, sélo escuchamos su reverberacién distante en los montes. Su sonido
en el extremo grave nos sitla en una atmdsfera sofocante de tedio, que se privilegia por sobre una
narrativa lineal convencional.

Plano 3: Irrumpe, un disparo de escopeta, un primer llamado de atencién repentino,
gue, ademas, su reverberacidn se fusiona con la de los truenos en el resonante espacio del monte.
Ambos sonidos resultan muy semejantes y se entrelazan timbricamente entre ellos, a tal punto, que
se vuelven ambiguos e indistinguibles los unos de los otros. Es un mal augurio que presagia el
destino tragico que se avecina. El espacio sonoro liminal, dentro de la diégesis, se acomoda entre el
espacio sonoro intradiegético y el espacio sonoro metadiegético. Los sonidos, que en un principio
eran naturales se van corriendo, son modulados timbricamente, con lentitud hacia la artificialidad
de los efectos especiales sonoros.

Plano 4: En los titulos intercalados la coloracién timbrica y la presencia de los sonidos se

apagan, opacan y distorsionan junto con las letras diluidas, fantasmagéricas.
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Plano 5: Violentamente entran las cigarras, que se adelantan en la perspectiva sonora 'y
asfixian el espectro armodnico, las copas de cristal, en el extremo agudo, sacudidas cual maracas de
hielo, tensionan en sentido inverso a los truenos. Es el sistema nervioso que se ha vuelto
hipersensible a los sonidos y todo se escucha aumentado, con gran presencia, todo se viene encima.
La multiplicidad de capas existentes para este momento induce al espectador, a que en pocos
segundos esté inmerso en la atmdsfera de la pelicula, con una actitud de escucha detallista y
plurifocal. En donde el punto de escucha subjetivo varia constantemente, generando inestabilidad,
desorientacion y tension. Es dificil quedarse demasiado tiempo prestando atencidn a algo.

Plano 6: Las capas sonoras cubren el espectro grave y agudo, dejando vacio el registro
medio, para generar la expectativa y la necesidad de completar, ese vacio del medio, con las voces

gue se hacen desear.
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volando

(insectos v pajaros)

TI1:00:00:21
Secuencia de apertura/Titulos
TF.00:01:20
Plano n® Tipo de plano DESCRIPCION
- TL:00:00:21
1 Titulos (IN.CAA) Yy placas de sponsors
) TF.00:00:43
FPlano gﬁ1era1 ) TI1:00:00:44
2 . Copas de arboles v cielo azul
(contrapicado) ' TF.00:00:47
TI1:00:00:47
3 Plano entero Morrones rojos madurando al sol
TF.00:00:52
SONIDO
Plano 1
Plano Sonoro ler plano 2do plano der plano Plano fondo
Espacio Sonoro Intradiegético
Fx Ambiente (entorno)
Dialogos
Nasica
Descripeid Entorno natural
srpeion (insectos)
Plano 2
Plano Sonoro ler plano 2do plano Jer plano Plano fondo
Espacio Sonoro Intradiegetico Intradieg, (5. liminal)
Reverb.. de trueno/
Fx Ambiente (entorno) reverb.disparo/
Pedal grave (umbral
Dialogos
Musica
Feverk.. de trusno/
Descripeion . Entorno na.t.ural reverb.disparo/
(insectos ¥ pajaros) Pedal grave (cresc.)
Plano 3
Plano Sonoro ler planc 2do plano 3er plano Plano fondo
Espacio Sonoro Intradiegético Intradiegético Intradiegetico Intradieg. (5. iminal)
Fewverlk. . de trusno/
Fx Especifico Especifico Ambiente (entorno) reverb.disparo/
Fedal grave (umbral aud.)
Dialogos
Musica
. Feverl.. de tueno/
Descripeién Disparo de escopeta Escapan pajaros Entorno natural reverb. disparo/

Pedal grave {cresc.)

Figura 3: Posguion técnico sonovisual de La Ciénaga (2001) Planos 1 a 3.
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IMAGEN

TI:00:00:21
Secuencia de apertura/Titulos
TF-00:01-20
Plano n* Tipo de plano DESCRIPCION
T.I:00:00:53
4 Titulos Lita Stanctic y 4k Films 5. A presenfan a
TF.-00:01:00
5 Plano detalle (paneo Copas de cristal, una mano sirve vine v T1:00:01:00
ascendente) levanta la copa. TF.-00:01:16
Primer. pl ano/ Mujer A con copa desenfocada en primer plano, TI:00:01:17
6 plane medio (enfoque Muier B + ciearrillo enfocad | fond
selectivo) Mujer B con copa v cigarrillo enfocada en el fondo TF.-00:01:20
SONIDO
Plano 4
Plano Sonoro ler planc 2do planc 3er plano Plano fondo
Espacio Sonoro Intradiegético Intradieg. (5. iminal)
Fx Ambiente (entorno) Atmosfera
Dialogos
Musica
Entormno natural Rewverl.. de trueno/
Descripcion insectas reverk. dispars/
(insectos) Padal grave
Plano 5
Flano Sonoro ler planc 2do plano Jer plano Plano fondo
Espacio Sonoro | Limdnal (infra-meta) Intradiegetico Intradiegetico Intradieg. (5. liminal)

Ambiente (entorno)

hielo dentre de copa. vino

(insectos ¥ pajaros)

Fx Ambiente (entorno) Cresc sencia Atmostera
Dialogos
Musica
botella de wino. copas de Entorno natural Feaverb.. de trueno/
Descripeion cristal entrechocadas. Cigarras v pajaros reverb. disparo

hielo dentre de copa. vinoe

(insectos v pajaros)

Plano 6
Plano Sonoro ler planc 2do plano der planc Plano fondo
Espacio Sonoro | Linvnal (intra-meta) Intradiegético Intradiegético Intradieg. (5. liminal)
Fx Ambiente (entorno) Ambiente (entormo) Atmosfera
Dialogos
Nsica
botella de vine. copas de Entorno natural Feverl.. de trueno,/

Desripcion cristal entrechocadas, Cigarras v pajaros reverb.dispare

Figura 4: Posguion técnico sonovisual de La Ciénaga (2001) Planos 4 a 6.

LI

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 84-120.



11

10 CONSIDERACIONES FINALES

En la practica profesional del disefio sonoro, el empleo de las categorias de analisis
basadas en el paradigma textual del cine narrativo, son tan relevantes como aquellas que
desarrollan sus estudios desde una base perceptual, psicolégica, fenomenoldgica, atmosférica y
afectiva. La relevancia de ambas radica, en que un realizador audiovisual requiere de la coexistencia
del punto de vista y escucha del creador, pero al mismo tiempo, debe situarse desde el punto de
vista y escucha del espectador. De esta manera, puede comprender y corporalizar los efectos
concretos de sus propias ideas proyectadas en el trabajo creativo.

La revision del vocabulario de la filmologia ha demostrado que es posible recuperar
ciertas nociones olvidadas del origen de aquellas primeras concepciones, las que permiten pensar
nuevas lineas de continuidad que alberguen las necesidades tedricas propias del cine actual. Las
categorias de espacio sonoro liminal, atmdsfera sonora y aura sonora proponen, desde la dimension
tedrica y conceptual, una aproximacion a la experiencia fenomenoldgica concreta con el potencial
de abordar las derivas estéticas del cine contempordneo. Mas preocupado hoy, por enfocarse en la
experiencia encarnada del espectador y alejandose del modelo narrativo clasico y tecnoldgico de la
industria del cine hollywoodense.

Recorriendo otros caminos posibles de lo que el cine puede llegar a ser, surge el caso de
la directora argentina Lucrecia Martel. En La Ciénaga, Martel se propone crear atmdsferas mas que
en contar una historia.

Por ultimo, el guién/posguidn técnico sonovisual demuestra ser una herramienta capaz
de resolver parte del distanciamiento entre la teoria del cine y la practica del disefio sonoro,
posibilitando su uso en los terrenos de la practica profesional, como también en su funcién de

herramienta para el analisis del cine y de contenidos audiovisuales y sonoros en el medio académico.
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Resumen: en este articulo realizamos un estudio de la musica y la letra de la obra Amanecerd, de Claudio
y Cristian Vitale. Desde el punto de vista musical, analizamos cada gesto y lo relacionamos con una posible
escala. También mostramos los desplazamientos minimos que ocurren en la estructura del gesto a partir
del establecimiento de simetrias y asimetrias. Desde el punto de vista del texto, damos una perspectiva
linguistica al verbo que, desde el titulo, encarna la légica de la letra, despertando asi multiples lecturas al
presunto vaticinio: Amanecerd. Hacemos, a su vez, hincapié en esa suerte de tango que respira por detras
de la buena nueva que se espera, para finalizar con una referencia al vinculo indisociable entre el modo
de hacer de la musica y el de la letra.
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1 INTRODUCCION

Amanecerd (2020), con letra de Cristian Vitale y musica de Claudio Vitale, tiene una
duracidn aproximada de 3'30". El tiempo es flexible, por lo que puede durar mas o menos tiempo.
Es una pieza monddica, es decir, tiene una textura formada por una Unica melodia sin
acompafiamiento de otras voces o instrumentos.

El uso del texto es casi enteramente silabico, es decir, sélo se utiliza una silaba por cada
nota musical. Como los versos del texto tienen siempre un numero diferente de silabas (métrica
irregular), cada gesto musical tiene, como resultado, un numero diferente de notas.

Desde el punto de vista musical, y en consonancia con muchas otras piezas del autor,
Amanecerd se desarrolla dentro de una estética de lo minimo, donde las minimas diferencias entre
materiales se convierten en el lugar central donde sucede la musica: fiir Paul Klee (2023), para
guitarra, Inizia la danza (2023), para piano, Agua (2020) y Tiempo (2020), ambas piezas para voz,
Sfumato (2015), para vibrafono y voz, El mar al que se hunde (2008), para ensamble, Largo e sereno
ma non tanto (2005), para flauta, son algunos ejemplos de obras del autor que se basan en el
movimiento gradual y la variacién minima'. Desde el punto de vista de la letra, la obra estd
construida con una métrica irregular y sin patrones visibles de rima. En un tono sereno, el texto
enumera las Ultimas instancias de vida que el poeta deberd atravesar hasta la llegada de alguien
gue metaféricamente serd el amanecer. El cuento "De espaldas"” (del libro De espaldas 2010), el
poema "Te doy mi claridad" (en Elegias, madrigales y otros poemas, 2024) y Pasajes (cancion con
musica de Claudio Vitale) son ejemplos de este recurso poético de la enumeracién?.

En este articulo traemos dos perspectivas sobre la pieza: una sobre la musica y la otra
sobre la letra. La primera, realizada por Claudio Vitale, ofrece descripciones y reflexiones sobre
diversos procesos de variacién minima que aparecen en la musica. La segunda, escrita por Cristian

Vitale, es un ensayo de critica literaria que prolonga y ramifica las lecturas posibles sobre el texto.

! Las variaciones minimas han sido también estudiadas por el autor, especialmente en la obra del compositor hiingaro
Gyorgy Ligeti. Consideraciones sobre esta técnica pueden ser encontradas en Vitale (2013).

2 Textos criticos, ensayos y poemas de Cristian Vitale pueden ser encontrados en el blog Al principio fue la urgencia:
https://alprincipiofuelaurgencia.blogspot.com/.
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2 LA MUSICA DE AMANECERA Y SUS VARIACIONES MINIMAS
En términos generales, podemos decir que cada verso del poema forma un gesto, una
idea musical, que comienza en la nota Do#4, desciende aproximadamente una octava y vuelve a

subir terminando en Do#4 (ver Figura 1)3.

H=80 tempo un poco libero
dolce

\’U
F |
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1]]]
}1Dj
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q
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al o - tro la-do de to - do qui-zds tam-biénal o-trola -do de mi
3
5 4 P i B
J T N " T_F&P—J =Il h’l f \F'
g i R = i -
detrds deladtdl-ti-ma pie - e-dra tal-vez ~masa-ll4& de to-dos los li - bros

Figura 1: Amanecerd, comienzo (cuatro primeros gestos).

Este mismo gesto se repite, con variaciones, hasta el final de la pieza. No hay otro
material aparte de este en toda la cancidn. El procedimiento clave, aqui, es la variacién minima del
material. Asi, encontramos variaciones minimas en relacién con las notas que estan al inicio y al final
del gesto, las notas extremas (graves y agudas), el nimero de notas (y silabas) de cada gesto y la
configuracion armdnica y ritmica de cada idea. La nota Do# funciona como nota pivot, como centro,
a lo largo de toda la pieza. Excepto el penultimo compas, todos los demas terminan en la nota Do#.
Esto da una sensacién muy clara de centralidad en esa nota.

En cada gesto se eliminan, intercambian o afiaden alturas. Este procedimiento hace que
aparezcan diferentes conjuntos de altura segin una escala determinada. Tanto la cantidad de
ataques (que van de 3 a 12 ataques) como las clases de altura utilizadas en cada gesto (que van de
3 a 8 notas) son diferentes. Por ejemplo: en el primer gesto (c. 1) hay 8 ataques y 6 clases de altura;
en el segundo (c. 2) hay 11 ataques y 7 clases de altura; en el tercero (c. 3) hay 10 ataques y 7 clases
de altura. Esto varia permanentemente a lo largo de la pieza. Armdnicamente, cada gesto se basa

en una escala determinada. Asi, a lo largo de la pieza aparecen varias configuraciones escalares:

3 Amanecerd fue estrenada, junto a otras dos obras de los mismos autores, llamadas Agua y Tiempo, en el IX Simpdsio
Internacional de Musica na Amazénia SIMA 2023 - Prdticas Musicais do Sul Global, suas Ecologias (2023), realizado en
la ciudad de Cuiaba. La cancién puede ser oida en: https://www.youtube.com/watch?v=pB-zOIWoF54&t=2197s, a partir
de 36'38".
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escala menor armodnica, escala menor natural, escala gitana, escala menor napolitana, escala menor
doble arménica, escala pentatdnica, entre otras®.

A continuacién, analizamos en detalle cada gesto musical teniendo en cuenta
especialmente aspectos relacionados con la armonia de la pieza. Primero describimos cada gesto y
luego lo mostramos en la partitura. Cada Figura tiene: 1) las notas del gesto original (sin el ritmo),
el nimero de ataques (AT) y las clases de altura (CA); y 2) la escala que le sirve de base (ponemos,
entre paréntesis, el Nimero Forte, NF)°.

Compas 1: el primer gesto de la pieza presenta la escala casi completa de Do# menor
natural: 1-2-b3-4-5-b6 - b7. Sélo falta el 62 grado (La) para completar la escala heptatdnica.
Este conjunto de alturas también puede ser entendido dentro de un hexacordo diatdnico a partir
de la nota Si (Figura 2).

+ 88C: Ienor natursl - hexacordo diaténico

r ”gw(iriglnal (c.1) sin el 6to grado [NF 6-32] ]
@;F, . E=——rr= —
9 . > * o @ > L
AT: 8

CA-: 6

Figura 2: Amanecerd, compas 1.

Compases 2y 3: estos gestos se construyen con la escala menor armédnica de Do# (Figura

3):1-2-b3-4-5-b6-7.

4 Informaciones sobre las escalas utilizadas en este articulo pueden ser encontradas en los siguientes textos: Ardilla
(2015), Masaya (2020), Middlebrook (1984) y Persichetti (2000).

5 En las Figuras aparece informacién relacionada con la escala utilizada y su localizacion en la tabla de conjuntos
elaborada por Allan Forte en su Teoria de los Conjuntos (Set Theory). Sobre esta cuestién pueden ser consultados los
siguientes textos: Cook (1987), Forte (1973) y Straus (2005).
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original (c. 2) E:;t; ggnor arménica
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original (c. 3) i:;%-g‘;lﬂof arménica
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£
Y AT: 10 Ld
CA:7

Figura 3: Amanecerd, compases 2-3.

Compases 4 y 5: aqui aparece una escala gitana (escala menor con cuarto y séptimo
grados elevados). Este conjunto de notas también se puede entender dentro de una escala menor

armonica que tiene el cuarto grado elevado. También es el cuarto modo de la escala mayor doble
armonica (Figura4):1-2-b3-#4-5-b6-7.

- esc. gitana - esc. mayor arménica
(menorcondtoy7mo 4 pie
original (c. 4-5) grados elevados) - [NF 7-22)
- L
s T T — . ||“"'§"":‘ 4.._110
T e o ®
AT: 11

Figura 4: Amanecerd, compases 4-5.

Compas 6: este gesto se basa en la escala menor napolitana (escala menor con segundo
grado descendido y séptimo grado elevado). También se puede entender a partir de una escala

menor armonica que tiene el segundo grado descendido (Figura5):1-b2-b3-4-5-b6-7.

- @sc. napolitana menor

(menor con 2do bajo y Tmo
elevado)
original (c. 6) - [NF 7-30)
-
L
D AT: 8 * o4

CA:7

Figura 5 — Amanecerd, compas 6.
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Compases 7 y 8: aqui aparece una escala pentatonica llamada pelog (1-b2-b3-5-6),
gue resulta de utilizar la misma escala que en el gesto anterior sin dos notas, Fa# y Si# (Figura 6).

También puede ser pensada a partir de la escala frigia sin el cuarto y el séptimo grados.

- esc. penaténica pelog
original (c. 7-8) - [NF 5-20]
w E‘ r J r J
A3V - @ L'w
1’ AT: 7 o ol

CA: 5

Figura 6 — Amanecerd, compases 7-8.

Compas 9: las notas de este gesto también se pueden entender dentro de una escala
menor napolitana incompleta, sin el La y el Si#. También podria entenderse como un fragmento de

una escala o modo frigio. Este mismo conjunto de alturas reaparece en el compas 16 (Figura 7).

= esc. napolitana menor incompleta
original (c. 9) - ou frag to de una la frigia
- [NF 5-20)

&r’w. L._._-M::

2

Figura 7: Amanecerd, compas 9.

Compas 10: aqui aparece nuevamente (como en el compas 1) la escala menor natural,

sin el sexto grado, La (Figura 8).

- esc. menor natural .:;:2‘,:,?:20
original (c. 10) sin el 6to grado. - [NF 6-32]
r 2 '_.I'(.“J 1
Y AT: 8 . Sl
CA: 6

Figura 8: Amanecerd, compas 10.

Compas 11: este gesto tiene 8 clases de altura. También hay mdas de una interpretacion
para este gesto. Podemos, por ejemplo, entenderlo desde una escala gitana o una escala menor

armonica. En ambos casos hay que considerar la posibilidad de que una nota no pertenezca a la
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escala y, por lo tanto, considerarla sélo como un cromatismo; entre el tercer y cuarto grado de la

escala gitana, y entre el cuarto y quinto grado de la escala menor armdnica (Figura 9).

- esc. gitana
+ un cromatismo
- esc. menor harménica

original (c. 11) + un cromatismo

- [NF 8-18)
A S S—— o | ———————— 7 |
S ¥ — ,s“..‘h‘lj '. H;‘ - “‘IlltXlI? .“,‘,'H
AT: 9
CA: 8

Figura 9: Amanecerd, compas 11.

Compas 12: este gesto se puede entender dentro de una escala gitana que tiene el

segundo grado descendido y un cromatismo entre el tercer y cuarto grado (Figura 10).

- esc. gitana con 2do grado bajo
original (c. 12) + un cromatismo
- [NF 8-16]

oo

1A

Figura 10: Amanecerd, compas 12.

Compases 13 y 14: este es un gesto Unico dividido por una pequefia pausa. Podemos
entenderlo desde una escala frigia sin el sexto grado (La). Este conjunto de alturas, mas el La,
proporcionan la base armdnica hasta el final de la pieza. Cada uno de los siguientes gestos varia la
cantidad de alturas utilizadas, pero siempre en base a este conjunto que forma una escala diatdnica:

013568T, Numero Forte 7-35 (Figura 11).

original (c. 13-14) - esc. frigia sin el 6to grado

- [NF 6-33]
#é:ﬁ'—l — - r‘_._‘w,_cc:
Y AT: 9 ‘e o
CA: 6

Figura 11: Amanecerd, compases 13-14.
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Compas 15: aqui aparece una escala pentatdnica llamada Raga Kokil Pancham: 1 - b3 -

4 -5 - b6. La misma escala aparece en el compas 22 (Figura 12).

original (c. 15) g ‘[::5";;‘]" Pancham
ﬁ:— - T
=g J‘.,—o—'_"'“)‘:
‘) @ »\§
AT:7
CA: 5

Figura 12: Amanecerd, compas 15.

Compas 16: este mismo conjunto de alturas aparecid en el compds 9 (Figura 13).

- esc. diaténica

original (c. 16) ) i[r'l;ogjgzta
&r‘ o te® = '_'_...'ll"(‘)t -
¥ AT: 8 o o
CA:5

Figura 13: Amanecerd, compas 16.

Compases 17 y 18: esta formado por un gesto Unico, dividido por una pequefia pausa

(Figura 14).

- esc. diaténica
completa.
- [NF 7-35)

ﬁﬁb}‘lﬁﬁ,. "' .w“'"::

¥ AT:12
CA:7

original (c. 17-18)

==}

Figura 14: Amanecerd, compases 17-18.

Compas 19: se utilizan las mismas alturas que en el gesto anterior hasta la pausa, c. 17

(Figura 15).

original (c. 19) - esc. diaténica incompleta

- [NF 6-226]
ﬁj » '_.—._‘_._HJ: =
¥ . ._._L"q' - =
AT: 9
CA: 6

Figura 15: Amanecerd, compas 19.
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Compases 20 y 21: se utilizan las mismas clases de altura: Do#, Re y Mi (Figura 16).

original (c. 20) - [FN 3-2]

é .
) AT: 5 1 -4 3
CA: 3

Original (c. 21)_ [FN 3-2]

. -
ol ®

AT:3
CA:3

Figura 16: Amanecerd, compases 20-21.
Compas 22: aqui aparece la escala pentatdnica llamada Raga Kokil Pancham como en el
compas 15 (Figura 17).

original (c. 22) :f;:-s'fg;‘]" Pancham

§ AT. 6: o - * '(ﬁ.r'_.—.—._p}c

CA:5

Figura 17: Amanecerd, compas 22.

Compas 23: se utilizan las mismas clases de altura que en los compases 20y 21 (Figura 18).

original (c. 23) - [NF 3-2]

‘lq.._‘._.-
AT: 5
CA:3

Figura 18: Amanecerd, compas 23.

Ademas de las diferentes escalas utilizadas, es importante hacer el siguiente
comentario: en la primera mitad de la pieza (hasta el compas 12), aparece con frecuencia el

intervalo de segunda aumentada (Si#-La). Este intervalo es bastante pregnante y acaba dando a la
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obra una sonoridad muy especifica®. A partir del compds 13, el Si# desaparece vy, por lo tanto,
desaparece también el intervalo de segunda aumentada que se formaba con el La. La desaparicion
de la nota Si# (que puede entenderse como sensible de Do#) y la paulatina sustitucién de Re# por
Re becuadro genera, al final de la pieza, la sensacién de otro centro en La mayor. Veamos esto: el
gesto del penultimo compas (c. 22) no aparece "completo", se detiene en la nota Mi sin volver a
subir a Do#. La detencion en la nota Mi (V de La mayor), sumado a la nota Re becuadro, establece
una sutil direccionalidad hacia La mayor. La ausencia de la nota Do#, en el ultimo ataque, trae una
nueva expectativa: se espera que esta nota regrese en el ultimo ataque. En este sentido, seria
posible pensar esto como una especie de "coda" o un juego de tensiones (como sucede en el
tonalismo con la fdrmula dominante - tdnica). Este juego podria acabar afirmando un centro en La
mayor, sin embargo, este proceso se torna ambiguo por los siguientes hechos: 1) en el ultimo gesto
no se canta la nota La, sino la nota Do#; 2) no existe ninglin acompafiamiento de la voz que ayude

a confirmar este centro (Ver Figura 19).

6 La segunda aumentada aparece también en el compas 5: Fa doble sostenido (escrito como Sol becuadro) - Mi. En este
caso, asociado a una escala gitana (cuarto y séptimo grados elevados).
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The music can be adapted for any vocal range.
Accidentals affect only those notes which they immediately precede.

Figura 19: Amanecerd, partitura entera. Intervalo Si#-La (2A) y nota Re.

Existen otros aspectos en la obra, ademas de los estrictamente arménicos, que se

construyen a partir de la idea de lo minimo. Miremos esto.
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Respecto al gesto que aparece desde el comienzo en la obra, es importante decir lo
siguiente: la salida y la vuelta para la misma nota (generalmente, Do#4) establece una simetria (la
nota mas grave debe considerarse como eje). Después de tres compases de simetria (c. 1, 2y 3),
comienzan a aparecer variaciones minimas de este patréon. Por ejemplo, el cuarto gesto (c. 4-5),
comienza en la nota Re#4 y termina en Do#4. Esto genera una organizacién asimétrica alrededor de
la nota mas grave. Después de esto, se producen otros desvios. En la Figura 20 mostramos este

proceso (los nimeros indican semitonos).

eje

14 14 12 12 14 14

e 12 12 1 1 11 9 1 11
L% ) . (8 ) (%) [ &) (%) L) - [ %) 9
——a fo—~—"'to = atr—"—‘n

Figura 20: Amanecerd, relaciones simétricas y asimétricas (minimos desvios) entre las notas mas agudas y mas graves
(pieza entera).

-]

Todos los desplazamientos de las notas mas graves y mas agudas se producen mediante

un movimiento gradual de semitono (1) o tono (2). Véase esto en la Figura 21.
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Figura 21: Amanecerd, relaciones entre las notas mas agudas y mas graves (pieza entera).

3 AMANECERA. EL TIEMPO DE LOS ORACULOS, LOS GENERALES, LOS PROFETAS Y LOS BRUJOS

El futuro del indicativo es el tiempo verbal de los adivinos, de los brujos, de los oraculos.
En ese tiempo habla quien, aun desde el presente, posee un saber preciso, cierto e indudable sobre
el porvenir. Matards a tu padre y te casaras con tu madre, dice inapelablemente el ordculo de Delfos
al infeliz Edipo, que llegd alli con los interrogantes sobre su identidad, sobre su origen, sobre su
destino, es decir, con el reverso justo de ese tiempo verbal. El oraculo no se pronuncia con los modos
mas cautos de lo probable, mucho menos de lo posible; tampoco matiza sus frases con vacilaciones
o modestias. Matards a tu padre y te casards con tu madre, dice, acentuando con la brevedad, la
brutalidad de lo que anuncia, la conviccion que lo sostiene, y el caracter subito de revelacién,
ademads, como quien descorre una tela y descubre, en ese solo gesto, los trabajosos rasgos de un
hombre tallado en el marmol, una pintura largamente esperada o las extensas paredes pintadas de
una capilla. De ese modo, con ese tiempo verbal, habla quien ve con toda claridad el futuro como
si ya hubiese ocurrido, como si el tiempo que resta para llegar a él no fuera obstaculo para la verdad,
para la evidencia, incluso para la verbalizacion.

También de ese modo hablan, claro, los profetas. Ellos, como los oraculos, son meros
vehiculos de la divinidad. Habra quien vera en esta circunstancia una forma de la modestia, otros
veran una forma del delirio, la egolatria o la esquizofrenia. Pero la forma no varia. El contenido es
siempre una revelacion, la nitida palabra de Dios (que ve el tiempo completo -para Dios, mafiana no
es futuro-), a través de un mensajero. Lo que anuncian puede ser una condena, una advertencia o
una amenaza. Eso no importa. Lo que importa es que hablan esa lengua que ama el tiempo que aln

no ha llegado.
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Pero la enunciacién convencida sobre el futuro no es sélo patrimonio de quienes lo
pueden ver o reciben las palabras de esa mirada. También hablan asi quienes persiguen la confianza,
la fe en un futuro deseado. Por eso el futuro del indicativo es el tiempo verbal de los guerreros y de
los competidores deportivos. Venceremos, repiten los guerreros y sus marchas patridticas.
Venceremos, repiten, con sus variantes mads coloquiales, los competidores, antes de iniciar la
competencia. Quien asi habla, el general que arenga a su tropa o el entrenador que alienta a su
equipo, no conoce ese futuro, no sabe nada de él, excepto que lo anhela. Y desde tiempos remotos
se ha creido saber que la propagacion verbal de un determinado futuro, tiende a crearlo. Como si
la imaginacién de un tesoro nos ayudara a concentrarnos en él, a ir tras él y, finalmente, a
encontrarlo. Venceremos, a diferencia de las palabras del oraculo, del adivino, del profeta, tiene
dudas, pero habla como si las desconociera. intimamente vacila, pero habla el lenguaje de la
conviccidén; pues supone que esa es la manera de difundir la confianza, e incluso, de un modo un
poco magico, de forzar una forma del futuro, a saber, el de la victoria.

El tono del texto al que voy a referirme habla, al menos en sus afirmaciones mas

relevantes, en ese tiempo verbal. Amanecerd, canta, vendrds vos... y amanecerd.

Al otro lado de todo,

quizds también al otro lado de mi,
detrds de la ultima piedra,

tal vez,

mds alld de todos los libros,

al otro lado del tiempo,

tal vez,

o ahora mismo,

en el instante después de la ultima caida,
y tras la proxima derrota,

al otro lado de la ultima vez,
quizds al otro lado de mi,
silenciosamente,

como si nada ocurriera,

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacdo, Belém, 2024, p. 121-139.



después del ultimo silencio vacio,
tras la dltima palabra,
amanecerd,

vendrds vos

como olvidada

y amanecerd.

Creo que seria injusto, porque carece de la euforia de una arenga militar o de la urgencia
de un aliento previo a la competencia, alinearlo con esas practicas. Quien habla, lo hace con
serenidad, con demora, incluso, como quien habla con intima confianza e incluso con cientifica
certeza. También es cierto que no es del todo la voz del profeta o del adivino, pues el tono personal
y la intimidad del texto nos retiran del mundo publico de la revelacién del divino vaticinio.

Hay una palabra hermosa en espafiol que es la palabra corazonada. Ojald todos los
idiomas la tuvieran. Quien tiene una corazonada, cree saber algo del porvenir, pero tiene la
honestidad y la modestia de no remitir su saber a lo sobrenatural, sino a los signos imprecisos de su
propio corazén. Es algo mas que una sospecha, porque quien le ha hablado no es la razon, la
deduccidn ldgica, sino esa inextricable red de conexiones y saberes ancestrales y recientes que
hermosamente llamamos corazon. Quizds no debamos desestimar esta forma emocional del
vaticinio para nuestra cancién.

Conozco otra manera de usar esta forma verbal. Se trata de aquella que se parece al
consuelo, al amparo, a la solidaridad, al pafiuelo que seca una lagrima ajena. Se trata de aquel
repertorio pequeno de frases que toda lengua posee para dar animo a quien debe enfrentar lo terrible
0 a quien quiere salir de él. Es la bondad del idioma quien habla cuando decimos todo va a estar bien;
es el amor del idioma quien dice, alin desesperadamente, todo se va a arreglar, vas a ver. Quien habla,
en este caso, no lo sabe, quizas incluso lo cree improbable, pero sinceramente lo espera.

Y es de la espera de la que también deberiamos hablar. Porque sin duda el texto que
nos convoca es un texto sobre la esperanza, o quizds no sobre ella, sino desde o hacia ella; un texto
gue sin prisa ni intranquilidad, posee o prefiere |la esperanza. Amanecerd, dice, vendrds vos, como

olvidada, y amanecera.
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Visto asi, el poema es el reverso de un tango. O mejor. Es lo que sigue de un tango. Si
los géneros se sucedieran temporalmente con alguna légica, luego de agotado el lamento y el
pesimismo del tango, quizas alld por los afios cuarenta, podriamos imaginarnos textos como el que
ahora comentamos. Letras que de algin modo contengan un tango, al interior apenas visible de si,
pero fueran mads alla de él. Porque, visto de cerca, quien canta Amanecerd es alguien que ha
decidido mirar el futuro, que ha decidido (o cree o sabe) que ese futuro final es luminoso o feliz,
pero que vive en un presente en el que aun no se ha acabado la fragilidad, el dolor, ni la desventura.
Sélo que es justamente ese tango, el de la actual desventura, como una historia escondida, el que
no se quiere cantar.

De hecho, hasta la idea de lo final nos recuerda a las letras del tango. La ultima piedra,
la ultima caida, la dltima vez... Sélo que la cancidn tiene la mirada puesta del otro lado, en el sitio
feliz en que todo el dolor ha cesado y ella viene (porque el futuro, nos dice la voz, nos llega de
afuera), y amanece.

Y escuchamos en esa voz una confianza que nos atrae. Quizas por su misma serenidad.
Se cree lo que se cree como si el amanecer que se espera fuera realmente fisico, astronémico, de
luz solar. Se cree en ese futuro como se cree en la puesta del sol al atardecer, la caida de una piedra
gue hassido lanzada al aire, o la llegada lenta e imprecisa, pero inexorable, de las estaciones. Quiero
decir, quien habla espera, pareciera, lo que por ley debe ser, lo que no podria ser de otra manera,
digamos, lo inevitable, la dulce fatalidad. Eso explica la templanza en la espera. También, creo yo,
su imperturbabilidad, la confianza en el tiempo hasta llegar al momento feliz que la cancién ha
decidido acentuar. En ese sentido, el tono de la cancidn tiene algo de cristiano y algo de estoico.

Y también de cientifico, me animo a decir. No hay patetismo, no hay ansiedad, no hay
lamento; hay leyes naturales. S6lo que lo que se canta no es la caida de una piedra ni el brote
estacional de un arbol. Lo que se canta, nada menos, es lo que alguien podria relacionar con el azar.
Vendrds vos y amanecerd. Como si quien hablara conociera, como el oraculo de Delfos, sin vacilar,
los destinos. Pues eso que viene, ella, lo hara sin ruido, silenciosamente, lo hara con inocencia, como
sinada ocurriera, lo hard sin la conciencia de que se la ha estado esperando quizas por siglos, quizas
desde el comienzo mismo de los tiempos, lo sabrd Dios, como olvidada. Sin saber nada de las
derrotas, las piedras, las caidas, los libros, e incluso las transformaciones (del otro lado de mi)

ocurridas hasta o para que ella, virgen de todo, llegara.
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Porgue la cancidn nos habla, como al paso, de una transformacién. Y en ese sentido se
trata de un poema de la maduracion. Del paso generoso del tiempo. Del paso sustancial del tiempo.
Del tiempo con contenido. De la fertilidad poderosa del tiempo.

Quizas, oyendo con entrega esa voz que canta, es esa insistencia obsesiva de esa nota que
vuelve al final de cada verso lo que nos hace pensar en una certeza cientifica, no sélo empirica, de un
futuro que llegard. (Recordemos que Hume sostenia que el amanecer siguiente era una probabilidad,
no una certeza). Es ese saber anticipado de que al préximo verso la nota va a volver, como si
desconociéramos el modo, pero conociéramos el destino. La musica, en ese sentido, captura con
sensibilidad y sutileza la manera de ser de ese tiempo verbal futuro. Todo va a llevar al mismo sitio, a
ese do sostenido final de cada frase musical, aunque los caminos hacia él varien el uno del otro. Es
como si la musica, al modificar el camino, pero recurrir en el mismo destino final, nos dijera a su modo
lo que también nos dice el poema. Amanecerd, vendrds vos... y amanecerd. Porque ese agudo en la
voz también nos remite, no estd de mas registrarlo, a la luz en la que todo va a terminar.

Tenemos muchas maneras, podriamos concluir, de pensar el tiempo verbal que, desde
el titulo, informa este texto. No tenemos por qué elegir uno. No tenemos por qué decidirnos. Esa
es una de las bondades del arte.

Una cosa final quiero decir. El texto y la musica, sélo a los fines analiticos, fueron
distanciados. Lo que el oyente tiene ante si es un sonido, digamos, semantico. Una red complejisima
de vibraciones en el aire que trabaja con palabras y sentido. Una voz que dard el tiempo en que
todo serd oido, una cadencia que suspendera o acercara las palabras, unas con otras. Una voz que

habla con alturas, intensidades y tiempo. Es a eso a lo que no deberiamos dejar de llamar cancién.

4 CONSIDERACIONES FINALES

En el andlisis musical de Amanecerd, hemos estudiado las escalas que se forman en cada
transformacién del gesto inicial de la obra. Este analisis ha intentado revelar una posible base
armonica para cada variacién minima de la musica. Cada gesto musical ha sugerido los limites para
la segmentacién analitica. Las Ultimas Figuras del articulo, al tomar las notas de salida, de llegada y
las notas mas graves de cada gesto como elementos estructurales, intentan poner en evidencia los

patrones que se forman en la organizacién melddica. Las estructuras simétricas y las levemente
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asimétricas confirman un juego en torno de lo minimo, donde la idea de la variaciéon parece
confundirse con la de repeticion. Esta ambigliedad perceptiva es esencial en esta musica.

En el ensayo sobre el texto de la cancidn, hemos querido poner el acento en el tiempo
verbal que informa desde el final y desde el titulo, la letra, esto es, el futuro imperfecto del
indicativo, como posible acercamiento al tono y a la l6gica que anima la letra. Repasamos, para ello,
algunos usos sociales de dicho tiempo verbal. Hemos querido, asimismo, pensar el cuerpo del texto
como una suerte de futuro tango nunca cantado, pero sugerido. Por ultimo, pusimos el foco en la
relacidn consustancial entre lo que el texto dice y lo que la musica hace para llevar consigo lo dicho,

vocacion final de toda cancion.
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Resumen: E/ creciente interés por los aspectos subjetivos y sensoriales en todos los campos del
conocimiento, el desarrollo de las tecnologias que han cambiado por completo nuestras perspectivas
relaciones interpersonales y con el entorno, el auge de nuevas herramientas de andlisis, registro,
conservacion y manipulacion de datos y, por ultimo, pero no por ello menos importante, el entorno
democrdtico y la disponibilidad global del conocimiento a través de Internet, exigen nuevos enfoque
metodoldgicos para la investigacion de la relacion seres-entorno, que combinen las aproximaciones
cualitativas y cuantitativas. En este articulo presentamos el proceso creativo de la obra radiofonica Ecos
del Mediterrdneo, que surge como andlisis de datos sensoriales dentro de un proceso de investigacion
sobre los cambios del paisaje sonoro debido a los flujos de poblacion en las ciudades europeas. La obra se
convierte en una herramienta para profundizar en los aspectos sensoriales del tema que tratamos. Nos
centramos particularmente sobre las voces de los inmigrantes y refugiados, sus resonancias, sus contextos,
explorando la voz como comunicacion verbal y no verbal, investigado las relaciones entre seres humanos,
espacio, palabra, musica, poesia, significado y emociones.

Palabras clave: Voz. Arte/ciencia. Paisaje sonoro. Obra radiofdnica. Refugiados.
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1 INTRODUCCION

En este articulo nos centramos sobre el proceso de creacion de una obra radiofénica Ecos
de Ulises/Mediterrdneo, creada a partir de un proceso de investigacion sobre “Cambios de los paisajes
sonoros en las ciudades europeas debidos a los movimientos de poblacion”. En la obra nos centramos
en la voz como herramienta de exploraciéon del espacio urbano y social, como instrumento de
comunicacion y creacién. Exploramos el poder de la voz para crear atmdsferas, para transmitir a la vez
emociones y significados. La voz caracteriza los seres, los identifica; cada voz es diferente, siendo un
gran instrumento y un potente canal de comunicacién entre el interior y el exterior, entre individuos
y comunidades, capaz de expresar emociones y estados de animo en nuestra vida cotidiana.

La voz también contribuye a caracterizar los lugares en los que resuena. La voz, como
atributo indisoluble de una persona, es no sélo expresién de su estado emocional y de su caracter,
sino de su pertenencia a una lengua, a una cultura. Cada lengua, cada idioma, cada acento, posee sus
propias sonoridades (fonemas, ritmo, entonacién), llegando a condicionar nuestra manera de
interpretar el mundo, idea apoyada por diversos investigadores (Ladefoged, P.; Maddieson, 1., 1996;
Ladd, 2008). Debido a todas estas multiples caracteristicas, la voz es objeto de estudio en muchos
campos del conocimiento, como la medicina, la psicologia, la logopedia, la fonologia etc. Pero, mas
alla de estas perspectivas, también ha sido explorada de forma original en el mundo del arte y de la
musica, especialmente a partir del siglo XX cuando se explord las posibilidades expresivas de la voz
disociando el significado de las palabras del sonido vocal, toda esta experimentacion nos han ofrecido
perspectivas tan innovadoras que han ido mas alla del campo estrictamente artistico, abriendo lineas
de investigaciones nuevas que implican disciplinas como la arquitectura, el urbanismo, etc.

La obra que aqui presentamos nace justamente de un nuevo enfoque en los trabajos de
investigacion que se llevan a cabo en el campo fronterizo entre el urbanismo sensorial y la creacién
artistica. Desde el estudio ‘Paisajesensorial’ se desarrollan investigaciones centradas,
principalmente, en la aplicacion de métodos “in situ” (Palmese, 2014; Palmese; Carles, et al., 2023;
Palmese, Carles, 2024), que ponen en valor las conexiones cognitivas entre cuerpo, espacio,
movimiento y accién. Para ello, ponemos en cuestion los paradigmas y sistemas de analisis
perceptivos actuales, fuertemente influenciados por la tradicibon mecanicista surgida en la
geometria euclidiana, la perspectiva renacentista y la ciencia moderna del siglo XVIII. Con todo ello,

buscamos explorar espacios intermedios entre disciplinas para abordar la relacién ser humano-
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entorno a través de nuestros sentidos, considerando nuestro cuerpo no como algo definido, sino
como un flujo de relaciones con el entorno en el que la voz humana es un canal entre el interior y
el exterior, entre la dimensidn sensorial y la perceptiva-expresiva-comunicativa. En este articulo nos
centramos en el primer resultado de una investigaciéon en curso sobre los cambios en el paisaje
sonoro debido a los flujos de poblacidon en las ciudades europeas.

El objetivo de esta primera fase de la investigacion y consecuente creacion artistica es
investigar la dificil, casi siempre, dramatica situacién de los refugiados e inmigrantes némadas a la
fuerza a través del analisis de la expresividad de sus voces y de los demas actores en este dramatico
conflicto. Como primer resultado se ha realizado la ya mencionada obra radiofénica Ecos del
Mediterrdneo (2016, 2021, 2024; originalmente llamada Ecos de Ulises, remodelada siguiendo los
avances de la investigacidn en tres siguientes versiones, y renombrada posteriormente como Ecos del
Mediterrdneo). El primer formato radiofdnico se eligio, por un lado debido al poder de este medio y
sus posibilidades para crear mundos imaginarios exclusivamente a partir de sonidos y, por otro, por la
amplia tradiciéon de la radio como medio de comunicacidn, experimentacién, comunicacién
comunitaria y revolucionaria. Con este trabajo queremos iniciar un proceso de profundizacién de una
metodologia transdisciplinar implicando a la acustica, el estudio de los espacios urbanos, pasando por
el lenguaje, la critica a lo social y la produccién artistica con el objetivo de recoger la compleja

interaccién entre el hombre y el entorno en el que la voz juega un rol importante.

2 LAVOZY SUS RESONANCIAS

La voz caracteriza los seres, los identifica; cada voz es diferente, sea una voz humana sea
de un animal. Es algo que sale del interior y que conecta con el entorno. La voz expresa sentimientos,
emociones, estados de animo y significados. Ha sido un instrumento poderoso en las
experimentaciones del siglo XX y XXI cuando se rompié el vinculo entre la expresion sonora de la
voz y el significado de las palabras. Pero la voz estd marcada por una serie de condicionantes
fisioldgicos y psicoldgicos bien explorados y conocidos por diferentes campos del conocimiento. La
fonologia y los estudios acusticos y psicoacusticos sobre la voz muestran cémo esta es el resultado
de una accidn coordinada de casi todo nuestro cuerpo. El proceso de la emision vocal se pone en
marcha con los procesos cerebrales, iniciados a partir de, por ejemplo, la intencidén de cantar o emitir

sonidos vocales, lo que provocara que el aire de los pulmones haga vibrar las cuerdas vocales de la
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laringe. Asi se genera el sonido vocal que luego es modificado, seglin las caracteristicas y la
colocacién del tracto vocal, y que va a permitir el control y la articulacién de la voz hablada, del
canto y de las diversas resonancias de la voz. Este proceso, ademads, es regulado y controlado por
otro aspecto fundamental: la audicién. De hecho, la escucha es el proceso por el cual enfocamos los
sonidos. En los estudios sobre la relaciéon entre el oido y la voz es importante sefialar las
investigaciones del Doctor Tomatis quien, al tratar los problemas vocales de algunos cantantes,
demostré cémo las alteraciones del oido se acompaiian sistematicamente de una deficiencia vocal.
Establece Tomatis una diferencia entre dos conceptos fundamentales, como son el de audicién (oir)
y el de escuchar. El primero se refiere a una recepcion pasiva del sonido, mientras que la escucha
permite seleccionar la informaciéon sonora dotandola de un sentido (Tomatis, 1977; Tomatis, 1987).
Por lo tanto, podemos indicar que es la accién conjunta del cerebro y el oido la que permite el
proceso de emisidn vocal y del canto, siendo tres los elementos que contribuyen a esta produccién
vocal: la respiracion como fuente de energia, las cuerdas vocales de la laringe como elemento
vibrador, y el tracto vocal (estructura que comprende el espacio entre cuerdas vocales, boca, nariz,
etc.) como elemento resonador y de emisién del sonido.

Por lo que respecta al campo musical, cabe destacar que el control de los elementos
fonadores en la voz ha evolucionado en el tiempo, marcando las diversas estéticas y formas del
hacer musica, sirviendo de ejemplo la dpera, los cantos gregorianos o los coros barrocos, todas ellas
basadas en caracteristicas peculiares. Pero, junto con estas caracteristicas fisioldgicas que permiten
la emisidn de la voz humana, cabe mencionar que sus sonoridades estan fuertemente relacionadas
con las emociones, con el estado de animo, o con las caracteristicas del ambiente en el que se emite
y/o la situacién contextual especifica. Estas caracteristicas e ideas estan en la base de las
experimentaciones sonoras mas fructuosas e innovadoras con la voz, iniciada en el siglo XX, que se
han ido utilizando, no solo como un mero recurso expresivo, sino como un vehiculo para articular
un discurso, en muchos casos politico, asi como para realizar reflexiones criticas sobre el
capitalismo, el feminismo o la ecologia, entre otros.

A partir de este momento, la expresién vocal se expande mas alld de los limites del texto,
del significado, de la melodia o el mensaje musical, asi como del control de los elementos fonadores
gue tradicionalmente habian caracterizado la tradicional musica vocal, la poesia, el teatro etc.,

explorando, nuevas técnicas de emision mas espontaneas y al mismo tiempo nuevas tecnologias.
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Con relacién a estas ideas, el artista sonoro Brandon Labelle hace una interesante descripcion de la
voz: “El fluir sonoro de la voz surge desde el interior del cuerpo, hacia el espacio de otros cuerpos,
otras voces y otras habitaciones. La voz canta, rie, grita, chisporrotea, susurra, silba, y sigue los
movimientos del aire que giran alrededor del hablante” (Labelle, 2006, p. 105).

Esta observacion de Labelle nos da idea de las multiples implicaciones que esta manera
de entender la voz tiene en las investigaciones actuales sobre la influencia de la voz y de la
caracterizacioén de los entornos sonoros mas alla del campo de lo estrictamente musical.

Para este trabajo han sido muy importante algunas experiencias en campo musical a
través de las cuales podemos seguir la evolucién de la voz en la musica y la implicacidon de otros
campos, podemos hacer un recorrido entre algunas de las mds destacadas técnicas de emisién vocal
no tradicionales exploradas a partir del siglo XX y que nos han servido de referencia. Entre ellas,
podemos sefialar: el uso de microtonos, la voz hablada, la voz recitada, el Sprechgesang, vocabularios
no textuales, repeticion sildbica o el uso de silabas sin sentido, imitaciones sonidos vocales artificiales,
la glossolalia o los sonidos multifonicos, entre otras. A todo ello se han incorporado asimismo técnicas
vocales procedentes de diferentes culturas, sonidos multiétnicos producidos con fines ceremoniales,
tribales rituales, como los cantos de los Pigmeos de Centroafrica similares al yodel), los procedentes
del Islam (muecin), de la India (ragas), del teatro japonés Noh (voz modulada), o de los Monjes
tibetanos (emision de sonidos simultaneos), entre otros. Todo ello marca en buena medida las
musicas experimentales de este periodo, como son el serialismo, la musica dodecafdnica, el
atonalismo, la musica aleatoria, la musica electroacustica, la musica concreta, el minimalismo, la
musica por ordenador, etc., pero también otras diversas disciplinas artisticas, sin olvidar aqui la
contribucién fundamental de la poesia fonética, surgida en movimientos de vanguardia como el
futurismo, las vanguardias rusas, el dadaismo o el surrealismo. Destacan aqui autores como Filippo
Tommaso Marinetti, Hugo Ball, Raoul Hausmann, Kurt Schwitters y Henri Chopin, entre otros, quienes
crearon magnificas obras en las que la voz se explora en toda su riqueza expresiva.

Los compositores Schoenberg, Stockhausen, Nono o Maderna, entre otros, también
exploraron sus posibilidades mas atrevidas. Del mismo modo, intérpretes como Cathy Barberian o
Demetrio Stratos hicieron resonar la voz con nuevas sonoridades y matices. Como parte de sus
propuestas artisticas, John Cage también opta por el uso de la voz como un instrumento, nuevamente

inspirado por las técnicas vocales no occidentales, asi como los musicos minimalistas de la época, tales
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como Steve Reich, Terry Riley u otros. Por su parte, las técnicas electroacusticas e informaticas van a
encontrar también en la voz una fuente de materiales e inspiracién; recordamos aqui, entre muchos
otros, a Trevor Wishart, Charles Dodge, John Cage, Karlheinz Stockhausen o Bernd Alois Zimmermann.
El arte sonoro y la musica experimental desarrollan nuevas formas de emisién vocal, llevando al limite
las posibilidades del aparato vocal, a través de acciones tales como gritos, sonrisas, gemidos,
balbuceos, voz hablada, voz narrada, voz susurrada, sonidos guturales, silbidos, chasquidos de lengua,
etc. En todo caso, todas estas acciones procuran rebasar los limites tradicionalmente establecidos en
lo relativo a lo vocal, creando nuevas expresividades y yendo mds alla de los limites del texto, de la
melodia y del mensaje musical, en favor de técnicas de emision diferentes a las requeridas en la musica
vocal de concierto del periodo clasico-romantico.Otro aspecto a subrayar es que las obras de arte
sonoro, ya sean las provenientes de las vanguardias histéricas o las relativas a las experimentaciones
artisticas mas recientes, involucran no solo las voces en si, sino también a la forma de organizarse y
de resonar en el espacio y en el tiempo. Esto propicia, asi, la integracion de las propuestas propias del
paisaje sonoroy la fonografia, creando un campo de nuevas posibilidades que expande su importancia
mas alla de lo estético, hacia aspectos sociales, culturales, antropoldgicos y politicos. Este camino
revolucionario de experimentacidon expandida con la voz comenzé en musica con técnicas vocales
denominadas Sprechgesang, desarrolladas por Arnold Schoenberg a partir del periodo atonal, y que
utiliza en su muy conocida obra Pierrot lunaire (1912). Se trata de una técnica particular, con un
registro de la voz que se situa entre el canto y el habla, que estd inspirada en las formas de declamar
en los cabarets de la época que tanto fascinaba al compositor. Afos mas tarde, el compositor italiano
Luciano Berio trabajé de forma interdisciplinar en torno a la voz como sonido, como medio de
comunicacion semantica o como instrumento musical. En la Sequenza Ill para voz (1965), el
compositor desarrolla técnicas innovadoras de interpretacion para la voz. Asi por ejemplo, Berio en la
obra citada, desarrolla una melodia que alterna con un texto hablado caracterizado por inflexiones
vocales, e indicaciones como tenso, urgente o nervioso, entre otras. Ya en una obra anterior, el
Ommaggio a Joyce (1958), Berio utiliza técnicas electroacusticas de transformacién y manipulacién
de la voz en una colaboracidn previa con el escritor Umberto Eco. También en su Sinfonia (1968), para
8 voces amplificadas (doble cuarteto vocal con el uso de micréfonos) y gran orquesta sinfonica, el
compositor crea una brillante y virtuosistica aportacion al collage bajo el influjo del discurso vocal, con

numerosas influencias tanto musicales (Mahler, serialismo, etc.) como no musicales (filosofia,
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literatura, lingiistica, la escritura de James Joyce, etc.)Ultima, pero no por ello menos importante,
cabe mencionar la obra de Giacinto Scelsi y sus investigaciones en colaboraciéon con la cantante
japonesa Michiko Hiratama _<sobre la voz en la musica japonesa, desarrolladas en composiciones
como sus Cantos de Capricornio (1961-1972). En esta pieza, Scelsi no utiliza palabras sino diversos
efectos vocales (sonidos guturales, onomatopeyas, sonidos nasales, etc.), en una obra con influencias
de la cultura japonesa, como la musica de improvisacién Kabuki o la vocalizacién del canto No japonés.
Scelsi, como en muchas de sus obras, busca la esencia del sonido huyendo de lo superfluo, para lo que
explora nuevas formas del uso de la voz con las que, a través de los veinte cantos de la obra, expresa
una amplia diversidad de sentimientos (panico, el dolor, la protesta, el placer, etc.). Es precisamente
a través de la resonancia de la voz de la forma en la que podemos interpretar los sentimientos y las
conexiones del cuerpo con el contexto. Finalmente, cabe destacar que esta manera de trabajar con la
voz no soOlo implica a compositores, artistas e investigadores, sino que también abre nuevas
posibilidades y reflexiones en torno a la figura del intérprete. En este sentido, el intérprete explora
nuevas sonoridades y timbres y gana una enorme libertad para elegir el formato de la representacion.
Del mismo modo, la interpretacidn instrumental incorpora incluso intervenciones escénicas, posturas
y comportamientos que no obedecen a las normas clasico-romanticas dejando mucho espacio para la
improvisacién y la incorporacion de elementos correspondientes a las situaciones espaciales

especificas y a las condiciones animicas en las que se dan las performances.

3 LA RADIO: ESPACIO DE EXPERIMENTACION Y COMUNICACION
3.1 VERTOV Y GOMEZ DE LA SERNA: DOS EXPERIENCIAS EN LOS ORIGENES DE LA RADIO

Uno de los ambitos de aplicacién de estas innovaciones y experimentaciones vocales va
a ser sin duda el medio radiofdénico, en el que alrededor de la voz confluyen elementos musicales,
periodisticos, tecnoldgicos, experimentales, dramaticos, literarios, poéticos, de comunicacion, etc.
La eleccion del formato radiofénico estd ademas relacionada con las posibilidades que ofrece un
medio con un gran alcance (fisico y poético), y con una significativa historia revolucionaria y de
experimentacion.

De hecho, el radioarte comenzd a emerger en la década de 1920 y 1930, en el marco de
estas nuevas experimentaciones artisticas y tecnoldgicas. Esta forma de arte aprovechd las

posibilidades de la radio para explorar nuevas formas de expresién sonora, estando, por tanto,
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determinado por los desarrollos tecnolégicos vy artisticos del siglo XX, especialmente en las primeras
décadas, cuando la radio se consolidé como un medio de comunicacidn masiva. La capacidad de
transmitir sonido a largas distancias y de llegar a un amplio publico abrié nuevas posibilidades
creativas. Con estos elementos, el arte radiofénico ha desarrollado nuevas creaciones narrativas y
ambientes sonoros propios ampliando el ambito del arte sonoro. De este modo, la radio también
encuentra una dimension nueva diferente a los contenidos tradicionales (informacién, musica,
entretenimiento), al explorar nuevas posibilidades artisticas, estéticas y conceptuales con el uso del
sonido. Se trata de una herramienta de experimentacién sonora a partir del desarrollo de las
posibilidades ofrecidas por las técnicas de grabacién, edicidn, manipulacién, mezcla y difusién sonora.

Los primeros ejemplos de experimentacidon sonora en el medio radiofdnico vienen
marcados por la influencia de los movimientos de vanguardia (futurismo, las vanguardias rusas, el
dadaismo, el surrealismo, etc.), interesados en explorar nuevas formas de expresion a partir del
abandono de las formas tradicionales de arte. Estos movimientos de vanguardia influyeron en los
primeros artistas radiofénicos, que daban un gran valor a la tecnologia y al ritmo de la vida moderna,
aspectos que también son centrales en el radioarte.

Uno de estos pioneros fue Dziga Vertov, cineasta y tedrico soviético. Aunque Vertov es
conocido sobre todo por su trabajo en el cine documental y por sus innovadoras técnicas de
montaje, puede también ser considerado como un artista pionero del radioarte, ya que su
planteamiento innovador y sus teorias sobre el montaje en el cine tienen paralelismos significativos
con el desarrollo del radioarte. Fue pionero en el uso del montaje para crear nuevas formas de
narracion. Su enfoque en la edicién y la yuxtaposicién de imagenes y sonidos tiene paralelismos con
las técnicas de montaje utilizadas en el radioarte, utilizando equipos mdviles que le permitieron
grabar el ambiente sonoro de calles, fabricas, etc. De esta manera, Vertov parte de las tecnologias
radiofénicas de grabacion existentes en su época para desarrollar el concepto de “Radio-o0jo” vy el
de “Radio-oido”. En este sentido, el concepto de Radio-Oido establece la estructura de la banda
sonora, mientras que el término Radio-ojo es el que define la interaccién imagen-sonido, a la
concepcion de la pelicula sonora y audible de una pelicula. En consecuencia, el término “Radio-ojos”
se refiere por tanto a la pelicula sonora, a la combinacidn de sonido e imagen (Vertov, 1973).

Mas alla de Vertov y como otro de los antecedentes mas relevantes en este proceso de

investigacion, debemos considerar las propuestas radiofdnicas de un gran innovador que destaca
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como uno de los ejemplos mas relevantes e influyentes en el arte y la radiofonia en Espaiia en el s.
XX. En efecto, en el contexto de la radiofonia, el sonido y la voz entendidos como elementos
plasticos y expresivos, cabe mencionar al escritor y periodista de vanguardia Ramén Gomez de la
Serna (1888-1963) una temprana y fundamental figura de referencia. Nacido en Madrid, es
considerado uno de los precursores mas relevantes en el ambito del radioarte, la comunicacion y el
arte performativo en Espafia, tratdndose de un prolifico creador y gran entendedor del medio
radiofénico, sentando las bases del reportaje radioféonico en el pais (Benito Jaén, 1994, p. 139).

En constante relacién y contacto con la realidad artistica de la Europa de principios del
s. XX, es comunmente referenciado por estar estrechamente ligado a los movimientos artisticos de
vanguardia, sirviendo de ejemplo su labor de difusidon de las proclamas futuristas a través de la
traduccidén y publicacién en Espaiia del Manifiesto Futurista (1909) de F. T. Marinetti, apenas un afio
mas tarde de su gestacidén en ltalia, a través de la revista de caracter vanguardista Prometeo,
fundada en 1908 por su padre, Javier Gomez de la Serna (Gémez de la Serna, 1910, p. 1). En este
contacto directo con la experimentacidn contrastante con las perspectivas decimondnicas del arte,
el periodista entraria en contacto con el ambito radiofénico y el mundo de los sonidos a través de
la revista radiofénica Ondas, asumiendo la labor de plantear en su seccién “Radio Humor”
numerosos reportajes enfocados en poner en valor tanto reflexiones de caracter investigador como
la experimentacién en torno al arte y, especificamente, el sonido.

Tanto a través del uso de la voz como ente acustico como en su plasmacidn sobre el papel
a través del trabajo pictdrico, Gdmez de la Serna remodela la nocidn de la onda sonora, ahora alejada
de su condicion limitada a la sensacion auditiva, en favor de una concepcién material que afirma su
plasticidad y, con ello, sus posibilidades multisensoriales. Para Ramadn, las ondas constituyen el valor
misterioso por el que se transmite la magia que posee la radiodifusidn. Estas fueron expresadas como
una metafora conceptual de la comunicacién pudiendo ser dotadas, por otra parte, de una dimensidn
fisica plena de poesia. En muchos de sus imaginativos relatos, las enmadejadas ondas radiofénicas son
visibles, sdlidas, palpables e incluso comestibles (Ariza Pomareta, 2019, p. 132).

Estas ideas de materialidad sonora nos remiten a la percepcion del sonido y su realidad
como material cuantificable derivadas de la era industrial. La posibilidad de fijar el sonido,
seleccionarlo, detenerlo, editarlo, transmitirlo o moldearlo son inherentes a la realidad de las

tecnologias sonoras ya desde finales del s. XIX y, en especial, desde los afios cuarenta (Bejarano

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 140-159.



1

Calvo, 2006, p. 15). Sin embargo, ahora vamos un paso mas alla: la voz y los sonidos no son
manipulables por su capacidad de ser recogidos, emitidos y/o manipulados, sino que son materiales
mutables por si mismo abiertos a la experiencia fisica del ser en el espacio y en el tiempo.

Si la voz y sus resonancias se plantean como portadoras de significacion cultural,
lingliistica y sensorial, construyendo nuevos espacios sensoriales y para el arte, las propuestas de
Gdémez de la Serna suponen una apertura a la idea de que el material con el que se construyen
dichas voces (y el resto de los sonidos naturales y artificiales que nos rodean) cimentan esta
experiencia artistica mds alla de lo puramente acustico. Se plantea asi una relacién directa entre lo
audible y lo palpable, entre lo inmaterial y lo plastico, entre el cuerpo y el contexto. La radio o el
dibujo son medios de expresiéon que, desde una perspectiva experiencial, pasan a replantear los
modelos de concepcidn del sonido en si mismo y su papel en el arte, ahora abierto a nuevas
perspectivas, planteamientos y usos.

Retomando las propuestas de Gdmez de la Serna, es destacable tomar como ejemplo su
obra “El Circo de las Ondas” (1929), un ejercicio narrativo-pictérico en el que las ondas sonoras son
descritas y representadas como protagonistas de una actuacion circense. Referenciando las
mencionadas ideas del cardcter plastico del sonido, las ondas se unen y forman figuras
antropomorficas en favor de representar diversos arquetipos del circo de la época, como
malabaristas, payasos, animales o equilibristas, todo ello en funcién de sus caracteristicas (Gémez
de la Serna, 1929, p. 27).

Cabe destacar que “El Circo de las Ondas” es una de sus multiples propuestas en la linea
del tratamiento plastico del sonido. En este sentido, cabe mencionar “El cesto de las ondas” (1928),
“Las ondas que se ahogan” (1928), “El cazador de ondas” (1929) o “Absurdeces” (1932), entre
muchas otras, que ilustran tanto el imaginario del periodista como su constante trabajo en relacién
con este concepto. Sin embargo, “El Circo de las Ondas” es una de sus propuestas mas aclamadasy
con mayor legado, impactando en autores contemporaneos como Miguel Molina y Leopoldo Amigo,
quienes estrenaron una creacion sonora homoénima en 2005, inspirada en este relato comico™.

Abordando ahora el trabajo estrictamente radiofénico del periodista, cabe destacar su
particular concepcién de la radio como un medio multisensorial, en el que la combinacion de los

usos expresivos de la voz a través de la tecnologia radiofénica, entendida como inseparable aliado,

! Dicha pieza sonora puede consultarse en el siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=YwvhISym_NI.
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terminan por definir una propuesta interdisciplinar que excede los limites de la comunicacion por si
misma. En esta linea, es necesario destacar propuestas tales como: la radiodegustacion,
radioolfatacion y radiovisién, planteando que los propios micréfonos y altavoces se postulan como
un medio plausible para que el radioyente experimente una relacidn intersensorial mas alla de lo
estrictamente audible; la interferencia radiofénica como un resultado poético y bello del medio, a
pesar de que fueran fruto de la deficiente calidad de difusidon de los aparatos de la época; la
transmutacion radiofénica como una posibilidad de expresién narrativa, donde la voz se convierte
en el vehiculo de una narracidn fantdstica cuyo desarrollo supera los limites de la ficcién hasta
afectar y a apelar de forma directa al narrador, el oyente, los aparatos de radio y/o el contexto que
rodea a todos ellos; y, finalmente, las greguerias sonoras, como pequeias pildoras de ingenio
transmitidas por medio de la locucién y que, en muchas ocasiones, apelaban directamente al medio
radiofdnico, entre otros (Ariza Pomareta, 2019, p. 129-132).

En todos estos casos, la voz es el punto de encuentro entre locutor y oyente, entre
aparato y aparato, y mediante ésta se construye el discurso narrativo, expresivo y emocional que
llega al radioyente implicando. La voz es el eje de expresidn entre lo real y lo abstracto, entre lo
acustico y lo multisensorial, y articula la propuesta artistica en los términos marcados por el locutor,
ahora artista o radioartista. La voz no es sélo voz, sino que es un medio de transmisidn, expresivo
por si mismo, de la condicién humana y artistica del radioartista y su obra, respectivamente.

El trabajo de Gdmez de la Serna en torno a la expresidn escrita-dibujada del sonido y la
voz acuUstica, al margen de sentar las bases de una indagacidn practica en torno a la plasticidad de
los medios radiofénico y pictérico, se convirti6 en un puente de conexién con reflexiones

interdisciplinares mas alla de la radio y el papel.

3.2 ACTIVISMO Y CONCIENCIACION SOCIAL Y AMBIENTAL EN LA RADIO. LA ECOLOGIA ACUSTICA
Esta aproximacion creativa a la radio como herramienta de experimentacidn artistica, y
al mismo tiempo como medio de observacidn politica y social dando voz a un amplio grupo de la
poblacién y también como herramienta comunitaria, ha sido explorada por parte de los pioneros
del estudio sobre paisaje sonoro. Es el caso de Hildegard Westerkamp, a quien podemos considerar
como una auténtica ecologista del sonido, el cual, segiin destaca, estd cargado de nuestras vivencias,

emociones y deseos.
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En su conferencia titulada “La naturaleza disruptiva de la escucha", Westerkamp hace
referencia a un programa de radio de la década de 1970 en Vancouver, con reportajes acerca de los
paisajes sonoros de la ciudad que incluyen grabaciones in situ y el estudio de los significados de los
sonidos a partir de entrevistas a los ciudadanos (Westerkamp, 2019). Esta voluntad de concienciacién
y de analisis critico acerca de la capacidad del sonido para unirnos a la realidad de un lugar le lleva a
afirmar que ya no le interesa hacer musica en el sentido convencional; si no que esta interesada en
abordar las cuestiones culturales y sociales a través del lenguaje musical expandido. Reconoce que El
sonido y el lenguaje ambiental son sus herramientas, para encontrar las "voces" capaces de hablarnos
de un lugar y de nuestra experiencia en el lugar?. Partiendo de estos planteamientos, la investigadora
y compositora también ha buscado la conexidn entre sus composiciones, sus trabajos, sus programas
radiofdnicos y sus investigaciones relativas a los paisajes sonoros.

En una linea similar se encuentra Barry Truax, también compositor y experto en Ecologia
acustica. Los investigadores relacionados con la Ecologia acustica, como es su caso junto a otros como
Westerkamp o Murray Schafer, insisten en sefialar el profundo efecto de la tecnologia en el paisaje
sonoro mundial, en particular desde la revolucidn industrial. Tanto en el ambito tedrico como en sus
propias composiciones, debemos destacar dos aspectos fundamentales del trabajo de Truax, como
son los aspectos ecoldgicos y los comunicativos. En ambos se aporta una aproximacion interdisciplinar
al sonido y en ambos juega un papel importante las tecnologias electroacusticas. De este modo, cabe
destacar como una de sus aportaciones fundamentales a la Ecologia Acustica el libro Acoustic
Communication, en el que Truax se detiene en dos tecnologias principales que contribuyen a los
cambios que se dan en los procesos de comunicacion acustica: la electroacustica y la radiodifusion.
Cabe destacar el capitulo 11 de este libro, dedicado a la radio en manera profunda, y en el que se
analizan las relaciones entre los contenidos y las formas radiofdnicas a partir de aspectos como la
programacion, el estilo, la dimensién vocal, la escucha, etc. (Truax, 1984, p. 159-174).Con estos
trabajos y con esta aproximacion, artistas vinculados a la Ecologia Acustica, como los ya mencionados
Westerkamp o Truax, pasan a ser referentes fundamentales de trabajos como el del presente texto,

en tanto que sus creaciones estan basadas en la combinacidon de dos elementos: por un lado, la

2 https://hildegardwesterkamp.ca/writings/writings-by/?post_id=11&title=the-disruptive-nature-of-listening-
(keynote-at-isea2015).
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conciencia social y ambiental y, por otro, la creacién sonora, con el objetivo de transmitir a los oyentes

la experiencia de unos lugares, unas situaciones y de unas experiencias.

4. ECOS DEL MEDITERRANEO
4.1 LA INVESTIGACION

El objetivo principal del proyecto de investigacion de la que deriva la obra Ecos del
Mediterrdneo fue estudiar los cambios en el paisaje sonoro cotidiano de las ciudades europeas
debido a los flujos migratorios, desarrollando un procedimiento de investigacidn/accién con la
implicacidn activa de la ciudadania. La metodologia desarrollada se basa en la combinacién de
herramientas in situ cientificas y artisticas (tales como medicién métrica, medicidon de audio, paseo,
acciones artisticas en espacios urbanos, etc.) como forma de conocimiento del paisaje sonoro,
ademas explorando las tecnologias audiovisuales como herramientas de analisis, representacién y
modelizacién. Mediante acciones in situ, experimentamos las rutinas ciudadanas para explorar
viejas y nuevas formas de habitar el espacio (residentes y némadas), y para también profundizar en
los valores y sentimientos europeos en torno al tema de la emigraciéon, el nomadismo o los refugios,
temas que forman parte de la historia europea presente y pasada y que ha quedado plasmada en el
arte, la musica, el cine o la literatura, ademas de haber sido abordada en disciplinas alternativas al
arte como la antropologia, la sociologia o las ciencias politicas.

El proyecto se enmarca en el campo de las investigaciones sobre el espacio sonoro, y
particularmente sobre la capacidad del sonido para crear “ambiente”. En los ultimos afios, los
estudios de paisaje sonoro han evolucionado tedrica y metodolégicamente abordando el fendmeno
de la produccidn y recepcién del sonido de manera amplia y multidisciplinar respondiendo a su
complejidad. También desde otras disciplinas como la sociologia y la comunicacion, se plantean salir
del estudio compartimentado del sonido para abordar la complejidad de las manifestaciones
sonoras. El sociélogo Jesus Angel Baca martin, en su libro Espacios sonoros: La dimension social de
la comunicacion acustica (2010) subraya cémo los estudios sobre sonido llevados a cabo en el campo
de la comunicacién humana han estado centrados, en gran medida, en las expresiones linglisticas
y en las manifestaciones musicales. Sin embargo, una aproximacion detallada a la produccién

acustica de naturaleza social nos remite a estadios primigenios en los que los sonidos carecen
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propiamente de significado - no asi de significacién - y estaban intrinsecamente unidos a las
dinamicas que ellos mismos promovian (Baca Martin, 2010).

El estudio de los “espacios sonoros de la voz” conlleva tanto un analisis de la voz como
produccién acustica como el estudio de su relaciéon con el entorno fisico, social, de significado, y
finalmente musical. Esta exploracién metodoldgica nace del interés por parte de los autores en
combinar herramientas cientificas y artisticas en el estudio del medio ambiente sonoro. El estudio
del paisaje sonoro implica tener en cuenta diferentes variables, fisicas, acusticas, emocionales
culturales y sociales, configurando un campo del conocimiento que va mas alla de la dualidad arte-
ciencia. Los nuevos paradigmas cientificos y los nuevos planteamientos filoséficos se abren a
recuperar la importancia de los sentidos en el conocimiento. Los nuevos descubrimientos sobre la
relacidon entre actuar sentir y pensar subrayan la importancia del sentir y la percepcidon en los
procesos cognitivos (Castellanos, 2022).

Para el filésofo Erin Manning (2009), cada acto es, en esencia, un pensamiento,
existiendo un nexo generativo entre accidén, percepcidon y concepcidn, pues recreamos nuestro
entorno a través de nuestros cuerpos. Esta construccién que hacemos de nuestro entorno no solo
pertenece a nuestros cuerpos como percepcién, sino que construimos modos de experiencia y
pensamiento corporales (Manning 2009). En este contexto el lenguaje, como elemento de transicion
entre el interior y el exterior, cualifica nuestra expresion, nuestro estado de animo y es capaz de
modificar el entorno en el que resuena y viceversa. El cuerpo, la percepcion, lo sensible, sobre todo
a partir del siglo XVIII, han sido marginado de los grandes corpus cientificos que sélo confiaban en
las demostraciones matematicas. A mediados del siglo XX se inicia una revolucién en el campo
cientifico, en la que se plantea la reformulacién de conceptos basicos de la ciencia y del
conocimiento, rompiendo barreras entre disciplinas y abordando sin complejos la importancia de la
subjetividad y lo sensorial en la ciencia (Prigogine; Stengers, 1983). De acuerdo con lo que expresa
Bruno Latour, en una entrevista realizada por el canal y medio de televisién ARTE3, creemos que
hemos ido perdiendo el contacto con nuestra esencia como humanos siguiendo la quimera del
control del universo de la ciencia moderna, que esta en el origen de la fragmentacion del

conocimiento y exclusion del cuerpo y lo sensorial de los sistemas cognitivos. A pesar de conocer

3 Dicha entrevista se puede revisar en el siguiente enlace: https://www.arte.tv/en/videos/106738-003-A/interview-
with-bruno-latour/ (consultado en julio del 2024).
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los limites de la ciencia moderna, continuamos actuando segun criterios obsoletos y nefastos para
nuestra supervivencia y a pesar de tener constantemente evidencia de nuestro fracaso.

Este proyecto busca explorar la complementariedad de herramientas cuantitativas y
cualitativas. En una primera aproximacion al tema del proyecto, partimos de la hipdtesis de que la
voz expresa los sentimientos y las conexiones corporales con el contexto, ya sea como significados
y expresividad, ya sea como modos de comprension y aprehensién del entorno urbano percibido,
en el que se proyecta la voz (espacio fisico, perceptual y cultural,). Intentamos comprender el
proceso de codificacién verbal de la sensacidn subjetiva vivida como acciones, percepciones,
pensamientos que, en definitiva, son generados y expresados verbalmente. Ademas, el lenguaje,
como el espacio, es una forma de practica social producida que estd histéricamente situada y
dialéctica con el contexto social, es decir, socialmente moldeada y modeladora. Witte afirma que,
dado que el lenguaje se percibe ampliamente como transparente, es dificil ver como se produce.
Los estdn generando y transformando las estructuras sociales y las relaciones sociales (Witte, 2014).

En esta exploracién teérica y metodoldgica que pretende combinar arte y ciencia, la obra
radiofénica Ecos del Mediterraneo, representa un gran reto para abarcar la complejidad de la

relacion entre ser humanos y entorno en todas sus implicaciones, sociales, culturales, identitarias.

4.2 LA OBRA

En esta primera fase del proyecto nos centramos sobre el tema tan dramatico de los
inmigrantes desplazados, ndémadas por razones climaticas, guerras, obligados a dejar sus casas sin
nada, y en este andar pierden, a veces, la memoria de su origen, de su cultura y/o de su riqueza,
intentando simplemente sobrevivir en un entorno no siempre acogedor siendo nédmadas la fuerza,
obligados a abandonar sus hogares. En este deambular dejan atras sus origenes, sus espacios de vida,
sus costumbres milenarias con el riesgo de perder su identidad y la riqueza cultural que sélo queda en
su memoria. La obra pretende explorar la voz y sus resonancias, como portadoras de ideas y
significados, como cultura lingtiistica y sensorial que define y construye un espacio sensorial vital de
diversas culturas y situaciones. En esta composicidon nos acercamos a la estética “musica concreta”,
gue transforma en sonido las experiencias vitales y subjetivas, las contradicciones y ambigliedades
tanto de los refugiados como de las poblaciones que los acogen. Asi, en esta fase del proyecto, la obra

utiliza la voz en su doble dimensidn lingliistica y sensorial, portadora de emociones y de significados.
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A través de la voz podemos detectar sentimientos como el desamparo o el desarraigo de una
poblacion forzada a emigrar, el miedo y la rabia compartida con las poblaciones que los reciben y
muchas veces el rechazo, y también la indiferencia de los medios de comunicacion y de los politicos.

Los elementos fundamentales que constituyen la obra como parte de una metodologia
de un proyecto de investigacion han evolucionado con el tiempo, pasando por diversos

replanteamientos y en distintos formatos adaptdndose a los distintos contextos de la investigacion:

e Formato inicial en un entorno radiofénico; ya sea por la recogida de datos ya sea por la
difusion a través de la radio. La produccion de radio nos permite interconectar
pensamiento y accidn, crear un proyecto documental que combine lo real y lo virtual, lo

concreto y lo imaginario;

Posteriormente se ha ido adaptando a diferentes formatos a partir de los cuales se estan
realizando unos cuestionarios para recoger las impresiones de los oyentes con respecto al contenido

de la obra:

e |Instalacidn para 8 canales: adaptacion para 8 canales que se escuché en Volos (Grecia),
dentro del 3rd Internacional Congress on Ambiance: Ulisses’s Echoes Ambiances,
tomorrow | Atuoopaipeg, Aupto (Department of Architecture, University of Thessaly,
24 de septiembre de 2016). Los asistentes se movian en un espacio rodeado por 8
altavoces participando del nuevo espacio-tiempo reconstruido con las distintas voces;

e La primera versidn Ecos de Ulises pasoé a llamarse Eco del Mediterrdneo y se transformo
en una instalacion audiovisual interactiva con 18 altavoces con una pantalla circular 360
grados, las imagenes recogen las olas del mar Mediterraneo. Fue instalada durante los
encuentros entre arte y ciencia “Panorama 21” en la Universidad politécnica de
Valencia, junio de 2021;

e La ultima propuesta ha vuelto a su formato radiofénico, para la actividad “Noches de las

Ideas” (Chicago, Chicago Architecture Center in The Ball Theater, 2024).
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Otro aspecto fundamental en este proceso fue la eleccion de los datos/voces que
constituyen la pieza. Se considera un espacio concreto Crotone una localidad de Calabria en el sur
de Italia, donde se realizaron unas grabaciones in situ, en un momento particularmente dificil por la
guerra en Siria y por la inmigracion desde Africa se sumé la gran oleada de refugiados debido al
recrudecimiento de la guerra en dicha area y al incremento de personas que trataban de huir de

este y de otros conflictos.

e Voces de integrantes de una asociacién acogida en ltalia;

e Voces de residentes en pueblos de acogida en el sur de Italia;

e Artistas refugiados que relatan su experiencia;

e Historiadores que narran la historia de flujos migratorios histérico de algunos pueblos
del sur de Italia;

e Materiales provenientes de la radio y documentales;

e Periodistas de distintas nacionalidades;

e Politicos de distintas nacionalidades;

e Voces de distintos inmigrantes y refugiados.

Las diversas voces, las diversas lenguas, los sonidos del espacio y las resonancias que las
acompafian se recomponen para crear un espacio-tiempo imaginario y a la vez real, donde
practicamente se pueden sentir las condiciones emocionales de los distintos actores presentes en
este conflicto, mas alla del significado de las distintas palabras. A través de sus voces intentamos
conocerlos: équiénes son ellos;Hes—+efugiades? ¢Cual es la historia que hay detras? ¢Cual es su
cultura? ¢Cuales son sus creencias? ¢Qué es lo que han dejado atras? ¢Cdmo son recibidos, cudles

son los desequilibrios que esta situacién conlleva?

5 CONSIDERACIONES FINALES

La obra que hemos presentado como resultado parcial de una investigacion se ha
transformado en herramienta de sensibilizaciéon y herramienta dindmica para profundizar la relacién
entre el ser humano y su entorno. Nos hemos servido de las experiencias revolucionarias llevadas a

cabo en las propuestas musicales del siglo XX en la que ha habido una gran expansién de la musica

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 140-159.



a todo el mundo sonoro, la valorizacién de lo corporal, el interés hacia lo social, lo politico a lo
ecoldégico hacen estas experiencias musicales una gran fuente de inspiracion para las nuevas
herramientas metodoldgica de estudio de las complejas relaciones ser humanos-entornos.
Finalmente, esta propuesta quiere también, por un lado, sensibilizar en torno a un tema
tan dramatico como es el de las condiciones de los refugiados e inmigrantes y del que esta lejos de
encontrarse una soluciéon y, por otro lado, conocer el patrimonio inmaterial, las historias y
tradiciones que llevan consigo, para que no se pierdan culturas valiosas. Este es un primer
acercamiento: todavia hay mucho que trabajar en esta transversalidad metodolégica, es un proceso

abierto, y que sigue evolucionando hoy en dia con la propia investigacién.
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Resumo: Este artigo apresenta a estratégia utilizada para criar a instalagdo sonora Saving Shapes (2016-
2018). Além disso, apresentaremos algumas observagGes sobre a composicdo musical para instalagdes
sonoras em locais ao ar livre em exposicdo por periodos prolongados, especialmente estratégias para
evitar repeticGes. A nossa abordagem é baseada em trés fases: (1) recolher uma ampla gama de
"informacgGes" fenomenoldgicas do local, realizando caminhadas sonoras, fazendo anotagdes e gravando
sons; (2) analisar essas "informagOes" e compor musica para ser instalada e executada naquele local
especifico; (3) recriar periodicamente a composi¢do/instalagdo usando novas "informagdes" obtidas
repetindo o passo numero 1. Por fim, discutiremos os efeitos de revisitar o mesmo lugar para
experimentar as suas particularidades e significados como uma estratégia composicional, em oposicdo ao
uso de um computador para recuperar dados em tempo real durante o periodo da instalacdo.
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1 INTRODUCAO

Entre 2016 e 2018 foi criada a instalagdo sonora Saving Shapes, do compositor Elder
Oliveira, tendo como estratégia composicional e de pesquisa a realizacdo do soundwalking (i.e.
caminhada atenta a escuta) enquanto encontro regular com a realidade acustica de um espago
especifico. Este procedimento foi definido como revisitagcdo, na tese doutoral “Registo, composicéo

»1

e vinculagdo de instalagdo sonora para um espago especifico através da revisitagdo”*. A partir desta
tese se desvelou uma possibilidade particular de como transformar e/ou gerar novo material sonoro
para uma instalacdo sonora exposta por longos periodos, evitando o recurso ao looping.

Localizada na cidade do Rio Grande, Rio Grande do Sul, Brasil, a Ilha dos Marinheiros foi o
espaco que acolheu a instalacdo sonora em questdo. Proporcionou ao artista momentos de escuta, de
caminhada e de registro sonoro e visual, significando um espaco de experiéncia das transformacgdes que
foram identificadas por ele enquanto significativas. Para a pesquisa, a llha foi acolhida como um espaco
também de experimentacao (i.e. experiéncia) artistica. Ou seja, a Ilha dos Marinheiros motivou o artista
a descobrir de que forma as transformacdes do lugar, experienciadas ao longo das revisitacdes e do
soundwalking, poderiam estar integradas num longo e permanente processo composicional. Ainda,
como o artista seria atravessado por essa experiéncia de quem assujeita ao processo composicional, as
intempéries climaticas que fizeram parte do processo criativo e as condig¢des logisticas de registro e de
instalacdao que também fizeram parte durante as tomadas de decisdo.

Este capitulo mimetiza o processo de composicdo da instalacdo sonora, que se subdivide
em trés partes: (1) o primeiro encontro do artista com o espaco especifico que acolhe a instalagao
sonora; (2) a primeira criacdo sobre as experiéncias com a paisagem; e (3) as trés subsequentes
recriacOes (i.e. variagGes) da proposta inicial. No capitulo 2, apresentam-se as teorias e modelos que

fundamentam a pesquisa.

2 TEORIAS E MODELOS

A pesquisa é principalmente baseada e inspirada nas ideias dos estudos de paisagem
sonora e praticas artisticas de autores de reconhecida importancia neste dominio como Murray
Schafer (1977), Hildegard Westerkamp (1974; 1988; 2002; 2010), Barry Truax (1998; 2001; 2002;
2004), David Abram (1996) e Bernie Krause (2008; 2013). Para a nossa pesquisa de trabalho em

1 Disponivel em: https://ria.ua.pt/handle/10773/27527.
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especifico, Westerkamp, Abram e Krause sao as figuras-chave. Por um lado, Krause (2008) definiu a
biofonia, geofonia e antropofonia como esferas complementares da paisagem sonora, definindo
assim uma referéncia tedrica e pratica clara sobre os elementos acusticos de um determinado lugar,
reiterando em 2013, no livro A grande orquestra da natureza (Krause, 2013). Isso significa que para
assimilar, entender e experimentar uma paisagem sonora, pode ser util considerar tais referéncias
e, de facto, as trés referéncias de Krause sdo essenciais para a nossa abordagem. Por outro lado,
Westerkamp (1974) e Abram (1996) abordam o ambiente circundante como um lugar de
performance a ser experimentado (por exemplo, ao realizar uma caminhada sonora). Os autores
acreditam que tal "performance" dentro de paisagens sonoras complexas (por exemplo, locais ao
ar livre) é uma experiéncia sonora tdo rica que ajuda a criar composicdes musicais. No nosso caso,
criar e potencializar recriagdes a partir de revisitagées. Hildegard Westerkamp afirmou que "Uma
caminhada sonora é qualquer excursdo cujo principal propdsito é ouvir o ambiente. E expor os
nossos ouvidos a todos os sons ao nosso redor, ndo importa onde estejamos" (Westerkamp, 1974,
p.216). A caminhada sonora, como sugerido por Westerkamp, revela as caracteristicas sonoras de
um determinado lugar, mas também se pode dizer que a caminhada pode atuar como uma forca
gue vincula o compositor ao lugar. Uma vez que a paisagem sonora é um fendmeno tdo complexo,
nao se consegue ouvir tudo ao mesmo tempo (Fastl; Zwicker, 2006). Esse fenémeno psicoacustico
bem conhecido também nos diz que ouvir € uma agao individual, implicando assim uma escolha
pessoal. A caminhada sonora, no ambito do nosso estudo, é entendida como uma estratégia para
explorar o lugar, baseada em escolhas pessoais derivadas da escuta da paisagem sonora,
recuperando uma ampla gama de "informacdes" sonoras que serdo incorporadas nas futuras
composi¢cdes musicais para a instalacdo sonora. Para além disso, realizar caminhadas sonoras é a
maneira de experimentar as transformacdes naturais que ocorreram no local e sua "intensidade",
elementos estruturais para a nossa abordagem.

A estratégia composicional e de pesquisa (i.e. caminhada sonora e composi¢cdo musical)
usada em Saving Shapes ocorreu em trés fases independentes consecutivas, e elas formam a base do
processo criativo proposto. As trés fases sdo: (1) caminhada sonora livre para detectar caracteristicas
sonoras, fazer anotacdes e experimentar o lugar; (2) fazer gravacGes de campo que posteriormente
serdo editadas e adicionadas a composicdo em estudio da instalacdo sonora; e (3) monitorizar e

experimentar a transformacdo do lugar durante e apds as caminhadas sonoras, bem como ao ouvir
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as gravacOes de campo posteriormente (ou seja, ndo no local especifico). Esta abordagem é realizada
em cada revisitacdo ao local (ou seja, compor uma nova trilha sonora para a instalagdo). Assim, a
caminhada sonora tornou-se o aspecto central da nossa estratégia criativa e analitica, entendida aqui
como uma atividade multifacetada para ouvir, gravar e conceber composi¢gdes musicais.

A instalacdo sonora Saving Shapes (2016-2018) foi composta e executada a luz do que
foi descrito, e detalharemos mais sobre o assunto no capitulo 3.0. Antes disso, em 2.1 Looping ou
interacdes em tempo real, discutiremos dois assuntos relacionados com instala¢des sonoras, e que
foram objeto da nossa atencdo: (1) o uso de loops, e (2) o uso de computadores para evitar loops e

introduzir interagdes em tempo real.

2.1 LOOPING OU INTERACOES EM TEMPO REAL

Campesato e lazzetta (2006) afirmaram que o uso de loops é uma estratégia comum
usada por artistas quando eles projetam uma instalacdo sonora para ficar em exposicdo por um
longo periodo (por exemplo, num museu durante um ano). Os autores explicam que isto acontece
porque ou o compositor ndo deseja alterar a trilha sonora, ou o compositor ndo é capaz de alterar
a trilha sonora (por exemplo, o artista mora noutro pais), ou mesmo porque 0S recursos
tecnoldgicos/humanos do espaco (por exemplo, computadores, manuteng¢do) ndo permitem tais
interacOes; assim, usar loops parece ser uma abordagem comum na maioria das situa¢des. No
entanto, acreditamos que esse tipo de abordagem diminui o potencial da instalacdo sonora de
interagir com o local especifico onde estd hospedada, particularmente incorporando as suas
transformacodes naturais (ou seja, natureza) na trilha sonora.

Se o0 nosso objetivo fosse apenas evitar loops, uma solu¢do comum, eficaz e simples
seria criar um algoritmo para recuperar caracteristicas sonoras (ou nem tdo sonoras) do local e
interagir com ele em tempo real, produzindo assim uma composicdo musical em tempo real feita
com novos sons. Entretanto, “[...] os procedimentos que utilizam o loop determinam precocemente
as relacdes existentes entre obra e espaco, ignorando possivelmente as contribuicdes que os
fendmenos de um espaco aberto poderiam oferecer a obra” (Oliveira, 2019, p. 22). Estariamos, da
mesma forma, ignorando “[...] idiossincrasias do espaco sonoro e que essas, possivelmente,

acrescentariam valor e interesse renovado a obra” (Oliveira, 2019, p.15).
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Softwares como Pure Data, Max/MSP, entre outros, sdo bem conhecidos e adequados
para realizar tarefas como estas. Embora isto seja certamente verdade, estamos interessados na
experiéncia humana e fenomenoldgica que, por sua vez, nos proporciona uma experiéncia
individual, subjetiva e especifica do lugar. Acreditamos que experimentar transformacgdes ao longo
de um amplo periodo (por exemplo, um ano) é uma experiéncia a ser absorvida de um ponto de
vista humano. Isso ocorre porque a nossa memaria e as nossas memarias fenomenoldgicas serdao
sobrepostas as memorias anteriores durante cada nova caminhada sonora, produzindo uma
sensac¢do cronoldgica e memoarias sensoriais em relacdo ao lugar. Para além disso, e em linha de
pensamento com Abram (1996), estamos interessados na "identidade" dinamica do espaco que
naturalmente muda ao longo do tempo. Segundo Abram "o espaco, como as entidades ou objetos
dentro dele, é dinamico. Ou seja, todas as "entidades", "objetos" ou unidades similares de agdo e
percepcdo devem ser consideradas como unidades envolvidas em processos continuos. Da mesma
forma, unidades e relagdes espaciais sdo "qualitativas" nesse mesmo sentido e ndo podem ser
consideradas claramente definidas, prontamente quantificaveis e estaticas em esséncia" (Abram,
1996, p.190). Sentimos que esse tipo de perspectiva global turva do lugar é o aspecto composicional

gue se destaca na nossa abordagem, portanto, um algoritmo digital é inconcebivel para criar isso.

3 INSTALAGAO SONORA SAVING SHAPES (2016-2018)
O trabalho criativo e de pesquisa foi realizado na llha dos Marinheiros, localizada no
distrito de Rio Grande, no sul do Brasil. Este € um lugar amplo, com muitos quildmetros, paisagem

visual caracteristica e paisagem sonora diversificada.
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Figura 1: Registo visual aéreo no espaco especifico a 30 metros de altura, em margo de 2019. Fonte: Acervo do Grupo
de Pesquisa Arte Sonora.

As figuras 1 e 2 apresentam o espaco especifico registado posteriormente a realizacao
da instalacdo sonora, a propor a continuidade da observacdo de um espaco em continua

transformacdo a partir de outros meios, no caso, de drones.

Figura 2: Registo visual aéreo no espaco especifico a 25 metros de altura, em fevereiro de 2019. Fonte: Acervo do
Grupo de Pesquisa Arte Sonora.
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Ao longo dos encontros foram ouvidos sons biofénicos, geofonicos e antropofénicos,
como antevisto ouvir num espago que é habitado. Sons de passaros e o farfalhar da vegetacao
misturavam-se no ambiente, onde pontualmente ouviam-se distante sons de bicicletas e
motocicletas. A partir dessa continua escuta proposta pela revisita¢cdo?, o processo criativo
apresentou o primeiro encontro com o espago e quatro composicdes eletroacusticas,
correspondendo a uma criagao original e trés recriagdes da proposta inicial que foram instaladas no
local. Cada uma dessas composicdes expressa o vinculo fenomenolégico do autor com a paisagem
sonora especifica do local e materializa a estratégia aludida acima.

Esta instalacao considera as transformacgdes de sons audiveis e inaudiveis de um ponto
de vista artistico, especificamente durante cada recriacdo. Na maioria das vezes, 0os sons mais
imperceptiveis foram conseguidos usando tecnologias de gravagao (por exemplo, com gravador de
som, hidrofone) que confirmam o quao subtis sdo os sons captados por esta abordagem. Esses sons
foram integrados ao processo composicional para serem difundidos no mesmo lugar, estabelecendo
novos dialogos com outros elementos da paisagem. Por outro lado, alguns ruidos (ou seja, sons de
trafego) interferem e mudam as intensidades dos sons bioldgicos, modificando as intensidades e
todas as manifestacdes vitais do lugar. Revisitar o local torna possivel perceber essas mudancas e
interagir com elas, concebendo performances diferentes que consideram a natureza e a paisagem
sonora, ou seja, mudancas climaticas, interferéncias humanas e todas as expressdes biofdnicas e
geofénicas. As subsecbes a seguir, 3.1 a 3.5, apresentam todas as fases que compreendem o

processo criativo de Saving Shapes.

3.1 PRIMEIRO ENCONTRO

Uma das principais preocupaces do artista foi ter (1) experiéncias com o espaco
especifico, para definir medidas confidveis de tempo, e (2) dimensdes espaciais, para que fosse
possivel dialogar com os objetos do espaco envolvente (SANTAELLA e NOTH, 1997). Deste modo,
realizar caminhadas sonoras para mapear o local foi o primeiro passo "criativo” desta pesquisa, de
forma a definir o tipo de sons que iria integrar a primeira composicao eletroacustica. Ao mesmo
tempo, de um ponto de vista fenomenolégico, definiu que tipo de objetos revelariam novas

percepgoes para incluir nas futuras caminhadas sonoras e transformacdes, tendo como maxima o

2 Termo definido em tese pelo autor.
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pensamento de que o espaco instalativo “(...) ndo é o cendrio (real ou ldgico) em que as coisas sdo
organizadas, mas 0os meios nos quais a posi¢cdo das coisas torna possiveis” (Merleau-Ponty, 1945,
p.284). Assim, este primeiro encontro destinou-se a mapear sons e definir diferentes caracteristicas
contrastantes que existem entre cada local dentro da ilha.

As gravagoes foram feitas para fornecer material sonoro bruto, e foi criado um catalogo
para apoiar a composicao, que qualificou as gravagdes de sons bioldgicos e nao bioldgicos (ou seja, sons
biofénicos, geofénicos e antropofénicos). Em geral, o catdlogo biofénico foi composto por sons de
anfibios, pdssaros e insetos. Além disso, identificaram-se diferentes ventos, bambus, agua corrente e
chuva caindo como sons ndo bioldgicos. Esses sons foram usados ao longo da composi¢cdo em estudio,
mas regravados em cada revisitacdo para perceber cada transformacdo. Finalmente, o primeiro contato
com o ambiente resultou num roteiro que definiu as caminhadas sonoras para as futuras revisitacdes

(por exemplo, assinatura acustica de cada lugar, sons de animais, objetos na paisagem).

3.2 CRIACAO ORIGINAL

O primeiro encontro e a criagdo original foram realizados com um més de distancia. A
proximidade entre esses dois momentos ndo foi suficiente para ver e ouvir muitas diferencas,
especialmente considerando as diferencas no nivel biofénico e geofénico. Uma maneira de lidar
com esta situacdo foi improvisar sons com objetos locais (por exemplo, gravetos) e, em seguida,
gravar essas acoes. Usar galhos secos, pisar em folhas secas e usar madeira para produzir sons
percussivos tornou possivel coletar material sonoro bruto, para ser posteriormente transformado
em pos-producdo. Essa estratégia desdobra procedimentos para explorar diferencas entre
superficies e locais dentro da ilha. Essa experiéncia, guiada pela escuta, resultou no mapeamento
de novos lugares a serem experimentados. Apds essas acOes experimentais, uma composicdo
eletroacustica foi composta e, posteriormente, difundida usando uma configuracdo de oito canais.
Os alto-falantes foram colocados em quatro lugares usando a area estrategicamente demarcada.
Quando o artista escolheu a configuracdao de difusdo sonora estava ciente de que "(...) as vezes,
alguns sistemas sao considerados inadequados para alguns trabalhos" (Antunes-Pires, 2007, 142).
Assim, considerou dois aspectos centrais para organizar essa performance: (1) evitar modos de
escuta tradicionais, e (2) ndo sobrepor (ou seja, nivel dinamico) a composicado eletroacustica sobre

a paisagem sonora natural. O primeiro aspeto pretende oferecer diferentes possibilidades de
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interacdo entre os ouvintes e o lugar, e o segundo propde um didlogo com os sons ambientais locais.

A estreia da primeira criagao durou aproximadamente 42 minutos.

3.3 PRIMEIRA RECRIACAO

Quatro meses separaram a criacao original da primeira recriacao.

Para a primeira recriacao, a caminhada sonora foi a estratégia utilizada para verificar
guantos sons foram transformados pelo ambiente. Foram avaliadas todas as transformacdes visiveis
do espacgo, julgando visualmente as transformagdes mais importantes, por exemplo, o
aparecimento da agua. Apds esta abordagem visual inicial, os lugares e objetos que foram
transformados por interferéncias climaticas foram avaliados acusticamente, criando uma nova
perspectiva para agir. Simultaneamente novas técnicas de gravacao foram exploradas neste local,
como o registo subaqudtico e o registo em movimento, por exemplo. Consequentemente isto
mudou consideravelmente a nossa caminhada sonora. Apds essa transformagao macica, e a partir
deste evento, procuramos formas de como estabelecer novos didlogos entre musica, objetos e
ambiente. Para isso, escolnemos sons gravados da superficie, mais perto da agua, tentando
encontrar novas intensidades de sons biofonicos. Por outro lado, usando um hidrofone foi possivel
identificar algum movimento biolégico, como o movimento das plantas sob a agua. Esta perspectiva
ofereceu uma nova abordagem para dialogar com o espaco, verificando exatamente o novo objeto
na paisagem. Finalmente, a performance explorou os didlogos existentes entre a composicdao
eletroacustica e objetos especificos. Durante este periodo, foram verificadas as formagdes iconicas,
enquanto a composicdo eletroacustica foi pareada com imagens de objetos. Considerando a
relevancia dos objetos que aparecem e sua posi¢cdao na paisagem, o icone contém intrinsecamente
uma narratividade que considera cada referéncia pessoal sobre tempo, imagem e som ouvido ou
imaginado. A 4dgua e a Unica arvore foram traduzidas numa difusdo monofbnica para elevar o
posicionamento, visualidade e movimento do objeto. A estreia desta primeira recriagcdo, durou

aproximadamente durante 37 minutos.

3.4 SEGUNDA RECRIACAO

Cinco meses separaram a primeira da segunda recriac¢ao.
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A segunda recriagao comegou a partir de uma nova proposta de performance: ouvir no
préprio espaco os sons compostos de um local especifico visualmente distante de onde foi gravado.
Apds descobrir as novas transformacdes do espaco no inverno, a performance foi feita com fones
de ouvido, expondo todos os detalhes gravados, evitando o som real do ambiente. Esse
procedimento foi precisamente descrito por Truax (1984) e Westerkamp (1987) como
"Esquizofonia", quando "(...) um ambiente esquizofénico é aquele em que os sons transmitidos
eletroacusticamente sdo impostos ao ambiente acustico existente" (Westerkamp, 1987, 24),
tornando o ouvinte incomunicavel com a realidade ambiental. Ao mesmo tempo, a terceira
performance explorou reagdes fisicas e significados ao ouvir os sons de um local especifico,
realocado para outro. Lembrando Truax (1984), o desafio da situacdo esquizofonica para o ouvinte
é fazer sentido da justaposicdo de dois contextos diferentes. Em muitos casos, o ‘sentido’ se torna
uma aceitacdo convencional. Tendo em conta isto, o clima, a temperatura, o periodo do dia e os
niveis de ruido sdo considerados informacGes constantemente transformadoras e, comparando
com a segunda recreacdo quando o compositor/intérprete experimenta a realocacdo do som,
entendemos que algumas performances sdao mais esquizofénicas do que outras. Considerando a
distancia ou aproximacdo em relacdo a fonte sonora, o desafio referido deve ser mais aceitavel. A

estreia desta terceira recriacao, durou aproximadamente durante 42 minutos.

3.5 TERCEIRA RECRIACAO

Trés meses separaram a segunda da terceira recriagao.

A ultima recriacdo oferece ao ouvinte improvisacbes com areia, agua, e ressignifica
alguns sons previamente usados. Provavelmente, a interferéncia natural mais importante neste
momento foi a chuva rdpida caindo sobre a duna. Este evento foi gravado usando um microfone
Aquarian Audio H2a, levemente coberto com areia para capturar o impacto da dgua na areia. Para
concluir este processo, a ultima performance foi um momento de caminhada, usando fones de
ouvido para ouvir a composi¢cdao enquanto observava os objetos da paisagem. Nomeado por
Hosokawa como "Efeito Walkman", o ouvinte ouve "(...) musica cuja fonte se move voluntaria ou
involuntariamente de um ponto a outro, coordenada pelo transporte corporal do(s) proprietario(s)
da fonte" (Hosokawa, 1984), ressignificando por movimento o conteldo musical. A estreia desta

ultima recriacdo (ou seja, performance), durou aproximadamente 15 minutos.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa propde momentos peridédicos de vinculo entre um artista e um local
especifico para compor e recompor a estrutura, timbres, sonoridades e formas de apresentacdo de
uma composi¢cdo. A caminhada sonora é a estratégia para alcancar isto, e apresenta momentos de
composicdo musical, recriando essa composicdo, experimentando-a e pensando-a em cada
revisitacdo sucessiva. Cada recriagdo (ou seja, recomposicao) da instalagdo sonora propde uma
variacdo da composicdo anterior, assim, evitando loops e repeticdes literais e, ao mesmo tempo,
mantendo um tipo de ligagdo humana ao lugar. Esta abordagem, embora careca de interagdes em
tempo real (por exemplo, um algoritmo de computador), oferece formas de experienciar a paisagem
sonora como um fenémeno dindmico. O objetivo da pesquisa ndo foi encontrar respostas sobre como
representar um determinado local, mas sim proporcionar uma experiéncia subjetiva, individual e
temporalmente especifica de um lugar especifico. Como diz Hildegard Westerkamp, “Seja o que quer
qgue fagamos, as nossas escolhas sdao sempre influenciadas por nossos antecedentes e experiéncias
culturais, sociais e politicas, por idade e género, gosto musical, experiéncias passadas com varias
paisagens sonoras, assim como a situac¢do atual da vida” (Westerkamp, 2002, p. 55).

Na nossa experiéncia, este tipo de abordagem pode resultar em instalacGes sonoras mais
profundas, imersivas e significativas, que refletem nao apenas os sons de um lugar, mas também a
experiéncia humana de estar nesse lugar. Assim, esta pesquisa propde uma abordagem alternativa e
complementar de composicdo musical para instalacdes sonoras em locais externos, enfatizando a

importancia da experiéncia humana e fenomenoldgica na criagdo de paisagens sonoras.

Resumo apresentado no TCPM 2019, Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, Universidade Nova
de Lisboa. Outubro, 2019.
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Resumo: No contexto brasileiro, os sintetizadores analdgicos surgiram tardiamente e enfrentaram
limitagbes tanto no mercado quanto nos ambientes académicos, incluindo conservatérios e
universidades. Contudo, estamos presenciando um ressurgimento significativo e uma maior
popularizacdo desses instrumentos, desde a produgdo artesanal de luthiers eletrénicos até grandes
empresas da inddstria musical. Os sintetizadores modulares, em particular, desafiam os modelos
tradicionais da musica (teclados, escalas de 12 notas etc.) e a cultura digital predominante, oferecendo
tanto a reproducdo de conceitos musicais tradicionais quanto uma ldégica que reflete as estruturas
computacionais contemporaneas. Neste cenario de mudanga, os estudantes de musica enfrentam um
dilema peculiar: enquanto sdo educados em ambientes tradicionais, literalmente em estruturas que
conservam saberes, estdo expostos a uma cultura digital saturada de midias e presets. Além disso, muitas
universidades brasileiras mantém curriculos defasados em relagao as Diretrizes Curriculares Nacionais dos
cursos de graduagdo em musica, estabelecidas pelo MEC. Para abordar essa questdo, propomos uma
metodologia pratica e demonstrativa utilizando sintetizadores modulares como espagos de
problematizacdo da linguagem composicional e instrumental, de pensamento musical contemporaneo.
Apresentaremos uma série de patches que possibilitam a exploragdo sonora em um ambiente modular,
facilitada pelo uso do software gratuito e open-source VCV Rack, simulador de sintetizadores modulares
fisicos. Esses patches serdo analisados com base em trés aspectos: a) processos experimentais e
inventivos em ambiente limitado; b) escrita como rastros da performance, frisando a impossibilidade de
se reverter processos, em oposicdo a edicdo nado-destrutiva tipica das DAWSs; c) desenvolvimento de
escuta analitica. Os patches serdo disponibilizados para download gratuito e fazem parte da colecdo
“Synthia: patches para sintese sonora criativa” do grupo de pesquisa Nucleo Musica Nova.

Palavras-chave: Processos criativos sonoros. Musica e tecnologia. Sintese analégica. VCV Rack. Musica
experimental.
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1 INTRODUCAO

Propomos os sintetizadores modulares como espagos de problematizagao instrumental
e de pensamento musical contemporaneo. Por um lado, muitos dos mddulos disponiveis permitem
a reproducdo de conceitos musicais tradicionais, como a gera¢do de notas através de osciladores e
sequenciadores, e a manipulacdo de dinamicas através de geradores de envelope e amplificadores
controlados. Por outro lado, a légica de funcionamento desses sintetizadores baseia-se no fluxo de
sinal, refletindo as estruturas de légica computacional contemporaneas. Em sentido pedagdgico, o
pensamento légico-computacional pode ter efeito duplo: ao mesmo tempo em que dd suporte a
uma imagem mais concreta de um sistema de causalidades — oferecendo certo conforto para o
aprendizado ao permitir repeticdes e reproducbes exatas —, ele também contrasta com as
causalidades das fontes sonoras naturais, impondo-se como sonoridade genuinamente eletronica e
como limite das técnicas de simulacdo digital e modelos cientificos. Em outras palavras, o
esteredtipo do sintetizador modular reside em uma zona fronteirica que, se provocado por
procedimentos pedagdgicos, pode levar o estudante a transitar criticamente entre territdrios
paradigmaticos mais tradicionais e os lugares genuinos da produg¢do musical por meios eletronicos.

Tom Erbe, conhecido desenvolvedor de software para a SoundHack e de hardware para
a MakeNoise (2024), fala do seu interesse pelo desenvolvimento de novas ferramentas para
computacdo musical em conexdo com a ideia de musica experimental. Diz que “(...) é extremamente
satisfatorio criar um dispositivo [mddulo Eurorack] que tenha uma existéncia fisica, que tenha
botdes, digitos e indicadores com parametros dedicados e que possa ser tocado por si sé” (Erbe,
2022, p. 24). Essa fisicalidade de sintetizadores modulares ndo é exclusividade do mundo analdgico;
muitos dispositivos digitais compartilham tal experiéncia. Mas é naquilo que é tatil em que Erbe

defende o ambiente de programacao em hardware. Ainda sobre isso, Erbe diz:

Uma grande vantagem da programac¢do de hardware é que o ambiente estd sob seu
controle. [Entretanto] (...) restrinja-se ao nimero de controles que exergam mudancas
significativas. (...) mantenha espaco fisico suficiente ao redor deles para que seja possivel
tocar [nos modulos].

(...)

A posicdo de cada potenciometro [botdes] deve criar um som atraente.

(...)

Se chegar ao ponto em que o design soa bem, vocé ainda ndo terminou. Se chegar ao ponto
em que ndo consegue parar de tocar o dispositivo, entdo vocé esta chegando perto (Erbe,
2022, p. 23, 25).
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Além da fisicalidade do analégico, a interface de sistemas modulares possibilita a
configuracdo de um instrumento, baseada na permutacao e combina¢dao dos mddulos. Tal abertura
nos provoca a criar um fluxo de sinal préprio desse instrumento em construcdo. Nesse sentido, um
dos aprendizados no mundo dos modulares é adotar a tensdo elétrica como fundamento das
estruturas musicais: ndo precisamos pensar somente em blocos, como notas, ritmos, duragdes,
timbres, mas também por meio de uma linguagem universal entre os médulos convencionada pelos
valores de tensdo elétrica. Ou seja, um envelope pode tanto abrir um amplificador quanto modular
um filtro; um sequenciador pode conduzir uma melodia, ou mesmo um fluxo de timbres via filtros;
multiplos osciladores podem se influenciar por conexdes recursivas, como em uma sintese FM por
exemplo. Portanto, o exercicio de criacdo sonora em um ambiente de modulares pode desencadear
uma série de provocagdes para o artista, pois o mundo dos modulares traz o design de instrumentos
para junto da criacdo sonora (Howe, 1972; Ribeiro, 2018). Em outras palavras, parte-se de um
instrumento composto por mddulos de func¢des especificas, que podem ser configurados visando a
construgao de um instrumento musical com caracteristicas singulares. Isto é préprio do paradigma
de sistemas no qual reside a ideia de que a soma das partes é maior do que o todo (Bertalanffy,
1973). Por exemplo, o mesmo conjunto de mddulos, em configuracoes diferentes, pode tanto ser
utilizado para a criacdo de sons percussivos como para a criacdo de texturas harmoénicas. Nesse
sentido, a criacdo de timbres e de texturas é inerente a este ambiente (Stockhausen, 1994, p. 97).

A partir do debate exposto acima, apresentamos trés patches nos quais os leitores
poderdo entrar em contato com ideias musicais e técnicas que dialogam, de um modo ou de outro,
com as técnicas tradicionais, mas provocando um olhar critico sobre as tecnologias e pensamento
musical contemporaneo a partir da escuta e da experimenta¢do criativa. Os patches estdo
disponibilizados para download gratuito e fazem parte da colecdo “Synthia: patches para Sintese

sonora criativa” do grupo de pesquisa Nucleo Musica Nova.

2 O SINTETIZADOR COMO CAIXA-PRETA

Sintetizadores sdo instrumentos que executam um ou mais métodos de sintese sonora e
dispdem controles mais ou menos customizaveis ao musico. Uma definicao geral é dada por Dodge e
Jerse (1997, p. 19), “um sintetizador digital é geralmente um instrumento musical com um teclado

padrdo no qual hd implementacdo em alta velocidade em hardware para fins especiais de algoritmos
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de sintese padrao”. Ao passo que os métodos de sintese sdo provenientes de dreas como engenharia
de audio, acustica e psicoacustica, a formulagdo dos controles disponibilizados sdo provenientes de
modelos musicais (cf. Hartmann, 1975). Como, por exemplo, no caso da modelagem fisica em que “a
simulagdo das equagbes de movimento de instrumentos musicais acusticos (...) tem sido empregada
ha décadas para sintetizar som digitalmente” (Berdahl; Smith, 2012, np - p.1).

Enquanto instrumento, o sintetizador ndao apenas promove um aparelhamento de
modelos e interfaces de controle, mas também organiza esse sistema visando atingir uma
performance étima. O tempo entre input e output ndo pode ultrapassar a linha do perceptivel. Do
contrario, o resultado de saida ndo sera condizente com a informacao de entrada, e o loop agao-
percepcdo serd quebrado. Seja de uma expectativa musical — como um ritmo, uma altura, um
timbre, uma sequéncia etc. —, que, enquanto ideia, € motora dos controles paramétricos
programados dentro de um escopo determinado de funcdes;seja de uma expectativa de acdo e
reacao ou causa e efeito — disparo de eventos, modificacdes e modulagdes de sinais que resultam
perceptiveis ao nivel macro das sonoridades sintetizadas — que, dada a alta velocidade do
processamento de sinal, é entendida como resultado imediato. Nessa perspectiva, o sintetizador é
transformado em uma caixa preta, em que quanto maior a fidelidade entre informacdo de entrada
e de saida, mais o meio processador de sinal é neutralizado (Truax, 2001, p. 121). Neutralizado o
meio, sO se vé input e output. Entdo, os resultados sdo entendidos como produtos da a¢do (humana)
direta nos controles, e ndo mais do processamento de sinais, do engenho de sintese, dos programas,
dos alto-falantes que convertem o sinal analégico em energia acustica. Ao aparelho, segundo
Flusser, “estar programado é o que o caracteriza. As superficies simbdlicas que produz estdo, de
alguma forma, inscritas previamente por aqueles que o produziram” (Flusser, 2009, p. 23).

O sintetizador, assim como os instrumentos musicais tradicionais, cujos processos
restam neutralizados pelas praticas, modas e costumes, levam seus modelos de suporte cada vez
mais para o fundo da caixa preta, até que, em dado momento, a situacdo se inverte: o musico torna-
se dispositivo que mantém o instrumento dentro de uma ordem previamente estabelecida de
funcionamento correto. Nesse sentido, podemos interpretar o acoplamento de teclas para controle
das alturas, o surgimento de presets e a convenc¢do de mddulos funcionais — como o oscilador para
gerar a funcdo de onda e filtros para modelar espectros — como exemplos de um processo de

concretizacdo do objeto técnico, neste caso, a partir de usos pretendidos aos sintetizadores. Este
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processo é fortemente orientado aos modelos de timbre e estruturas musicais vigentes — ou
salientes de um tipo de negociacdo entre a comunidade participante, como fabricantes e

consumidores. Hubert Howe é ilustrativo:

Pois um sintetizador ndo é apenas mais um instrumento musical; molda e limita a musica que
pode ser concebida com ele. Isto é feito de duas maneiras: primeiro, fornecendo controles
explicitos sobre as qualidades musicais que podem ser estruturadas em composi¢des pelo
usuario do sintetizador. Por exemplo, ao incluir um filtro passa-alto em um sintetizador, o
controle é fornecido sobre um tipo especifico de qualidade de timbre. Segundo, um
sintetizador limita o que pode ser concebido com ele pelas habilidades operacionais
necessarias para fazé-lo responder. Por exemplo, sintetizadores com teclado monofénico ou
outro dispositivo de controle exigem que o compositor encontre algum outro meio de
produzir musica polifénica - geralmente um gravador multipista (Howe, 1972, p. 121).

Todavia, se por um lado a perspectiva da caixa preta mostra o aspecto alienante dos
instrumentos, por outro lado, o sintetizador pode ser utilizado como espaco de problematizacdo
instrumental e do pensamento musical contemporaneo. Nesse sentido, trazemos a caracteristica
modular, que estd presente tanto em sintetizadores analégicos quanto digitais e cuja pratica de
patching é um de seus aspectos, como ferramenta pedagdgica para o estudo das tecnologias
musicais hoje. O arquétipo do sintetizador modular reside em uma zona fronteirica que, quando
provocado por procedimentos pedagégicos, pode levar o estudante a transitar criticamente entre
territdrios musicais mais tradicionais e os lugares genuinos da produc¢ao musical por meios
eletrénicos e digitais. Ao passo que muitos dos mddulos sintetizadores disponiveis permitem a
reproducao de conceitos musicais tradicionais, como a geracao de notas através de osciladores e
sequenciadores, e a manipulacdo de dinamicas através de geradores de envelope e amplificadores
controlados, eles também compartilham de uma légica de funcionamento baseada em fluxo de sinal

e organizacao sistémica propria das estruturas de légica computacional contemporaneas.

3 A DESCOBERTA EXPERIMENTAL

Quando colocado em contraste com os instrumentos acusticos e elétricos, o sintetizador
modular expde aspectos do pensamento musical contemporaneo que passam despercebidos dado
o emparelhamento das caixas pretas. Quando o musico se prop&e a utilizar um instrumento que
ndo se comporta mais como o de costume, novas estratégias de performance e estruturagao

tornam-se necessdrias, seja para suprir demandas tradicionais ou para descobrir novas. E nesse
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sentido que o sintetizador modular pode ser usado pedagogicamente para “quebrar a caixa preta”
dos modelos tradicionais, provocando olhares criticos para os mecanismos de produgao sonora,
para as técnicas, os modelos de escrita e expectativas sonoras. No caso especifico dos modulares,
as fungdes visivelmente delimitadas pelos médulos otimizam a criagdo de uma imagem de fluxo e
interacdo de sinais que &, em si, didatica e criativa. Destacamos trés aspectos de contraste com os

modelos tradicionais que podem ser provocados através da pratica com sintetizadores modulares:

a) O controle instrumental, que possibilita a organizacao das relagées de alturas, de
dinamicas e perfis de desenvolvimento, de sequéncias de eventos e composi¢cdo de
timbres, dentro de um escopo que extrapola as categorias da organologia convencional.
Nesse sentido, o musico é levado a uma reorganizagao dos controles de performance e
mapeamento entre agdo e resultado sonoro, que surge como um processo de
descoberta experimental muito préprio da pratica com sintetizadores modulares. Nas

palavras de Don Buchla,

Quando vocé tem um teclado preto e branco, é dificil tocar qualquer coisa que ndo seja
musica de teclado. E quando ndo ha um teclado preto e branco vocé entra nos botdes e nos
fios e nas interconexdes e nos timbres, e vocé se envolve em muitos outros aspectos da
musica, e é uma forma muito mais experimental (apud. Pinch; Trocco, 2002, p. 44).

b) O automatismo e a memodria, caracteristicos do instrumento sintetizador, possibilitam
a escrita de informagdes diretamente no instrumento, por meio de scripts, patches e
presets, abrindo-se novos horizontes de performance com o instrumento. Arquétipos
estruturais como ritmo, harmonia e melodia, podem ser executados, repetidos e
reiterados pela maquina, de modo que o desenvolvimento formal da peca ndo depende,
necessariamente, da intervencdo do musico em tempo real. Em outras palavras, a
observacdo de um instrumento automatizado e programado gera certo distanciamento
gue provoca o musico a buscar outros espacos de estruturacdo de narrativa musical. Um
exemplo sdo os diferentes subgéneros do techno e do house, e respectivas fusdes, que
sdo pouco tolerantes a variacoes de BPM e as diferenciagGes entre géneros sdo
largamente baseadas nas dimensdes timbricas da instrumentacdo. Nesse sentido,

entendemos que o distanciamento — ou independéncia do imediatismo da a¢do no
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instrumento — leva a estruturacdo de uma escuta analitica especializada que orienta e
é orientada pelos modelos de escrita no instrumento, o que nos leva ao terceiro ponto;
c) A natureza modular do sintetizador compartilha de um pensamento sistémico e légico
de fungdes que pode ter efeito duplo: ao mesmo tempo em que da suporte a uma
imagem mais concreta de um sistema de causalidades — oferecendo certo conforto para
o aprendizado ao permitir repeticdes e processos reversiveis —, ele também contrasta
com o meio das sonoridades naturais, impondo-se como sonoridade genuinamente
eletrénica e como limite técnico, impactando numa formacao estética singular desses
instrumentos — e fazendo da escuta orientada a estrutura sistémica dos fluxos de sinais
e as modulagcbes e transformacdes timbricas, um alicerce fundamental. O
engendramento dos fluxos de sinais por meio de patching vai de encontro com a
estruturacdo formal baseada em linha de tempo da partitura e ambientes de edicdo ndo-
destrutiva tipica das Digital Audio Workstations (DAWSs), dando enfoque aos processos
operativos que sustentam as estruturas sonoras. Nesse sentido, entendemos que a
performance com sintetizadores modulares incentiva a improvisagao, a escuta analitica
e um conhecer experimental, no qual o patch emerge como rastros de uma performance

de interagdes por multiplos vieses.

Diante do exposto, propomos como método pedagdgico o desenvolvimento de patches
de estudos que provocam o estudante a entrar na problematica das técnicas a partir de ideias
musicais previamente compostas, mas que, dada a natureza dos sintetizadores modulares, podem
ser reconfiguradas e remodeladas. A seguir, apresentamos trés patches de estudos que se propdem

como estopins criativos e tomam como critérios de implementacdo a problematizacdo supracitada.

4 AMBIENTE VCV RACK

Os sintetizadores modulares desempenham um papel crucial como locais para
problematizacdo instrumental e reflexdo sobre o pensamento musical contemporéaneo. Para ilustrar
essa ideia, optamos por utilizar o software VCV Rack como plataforma para nossos estudos,
podendo ser replicado em ambiente de modular fisico caso o leitor tenha acesso. Essa escolha se

deve ao fato de o VCV Rack ser um software de uso gratuito, disponivel em varios sistemas
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operacionais (Windows, Linux e Macintosh) e tem como base de sua estrutura a simulacdo de

modulos Eurorack, facilitando assim a compreensao e a aplicagdo pratica dos conceitos abordados.

Nesse sentido, € uma ferramenta de acesso democratizado para a introducdo de conceitos de

sintese modular, conhecimento que pode ser diretamente transferido tanto para os modulares

fisicos e sintetizadores em geral, quanto para outros softwares de sintese sonora, como Max,

SuperCollider, PD, Csound, Reaktor, Ableton Live, entre outros. Ademais, por ser um software Open-

Source, o programa nos oferece a possibilidade de customizar o cédigo e os patches, o que nos

permite disponibilizar o material de forma online e para download.

4.1 INSTALACAO

Para seguir este conteudo, é necessario que vocé tenha o VCV Rack com alguns médulos

instalados. Siga os seguintes passos para a configuragao:

1.

Certifique-se de instalar a versdao mais recente do VCV Rack, disponivel em

<https://vcvrack.com/>.

2
3
4
5
6.
7
8
9

. No site do VCV Rack, crie uma conta de usuario.
. Acesse a aba Library no site.
. Pesquise e adicione os mddulos da Befaco e H4N4 Xen Quantizer a sua biblioteca.

. Faca o Download e Instale o VCV Rack no seu computador.

Abra o programa VCV Rack.

. Cliqgue novamente em "Library" dentro do programa.
. Faga login com a sua conta.

. Clique em “Update All” para atualizar e baixar todos os médulos adicionados.

Por fim, faca o download dos patches “PA[R]TCH”, “Ruido Sismico” e “Pernilongo”

disponiveis em nosso website!: <https://nucleomusicanova.github.io/Synthia>.

1 Caso haja algum problema, vocé pode nos contatar no seguinte link por meio da sua conta no GitHub:
<https://github.com/nucleomusicanova/Synthia/issues/new>.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 173-213.


https://vcvrack.com/
https://vcvrack.com/
https://vcvrack.com/
https://nucleomusicanova.github.io/Synthia/
https://github.com/nucleomusicanova/Synthia/issues/new

4.2 RECURSOS ONLINE E CARDINAL

Em nosso website, vocé encontrara detalhes adicionais sobre os patches, videos de
demonstracdo e a possibilidade de executar todos os patches sem a necessidade de instalacdo. Na
se¢do ‘Detalhes’ ha uma descricao do patch e o video de demonstragdao. Na se¢do ‘Executar’, vocé
serd redirecionado para a versdo online do patch (ndo é necessario instalar nada). E importante
notar que, caso ocorram problemas com o som na versdo online, serd necessario aumentar o valor
de BufferSize na aba ‘Engine’.

Esse recurso online é possivel pelo trabalho do Cardinal, uma versdao modificada do VCV
Rack?. Sua vantagem estd no fato de incorporar a maioria dos médulos gratuitos e Open-Source sem
a necessidade de instalacdo. Por fim, ele serve como uma alternativa para o médulo VST3 pago do
VCV Rack. Com o médulo VST3 é possivel incorporar o VCV Rack (o Cardinal é capaz de ler patches
VCV Rack) em ambientes mais complexos que, por sua vez, podem permitir diversas abordagens
adicionais ao ambiente modular se tornando um excelente ambiente de pesquisa sonora. Por
exemplo, é possivel utilizar o Cardinal (Figura 1) dentro do ambiente de PureData através do objeto

vstplugin~ (Ressi, 2021) com o seguinte patch.

9 lines | Ins | None |

© Cardinal o R “* @ cardinal © Cardinal

o LeftM @
© Right @

o
©
©
©
©1_
O =
O =
© =
@L’

2 Disponivel em: <https://cardinal.kx.studio/>. Acesso 24 jun. 2024.
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Figura 1: Cardinal sendo utilizado dentro do ambiente de PureData através do objeto vstplugin™.

4.3 INTERFACE CONTROLES PERFORMANCE
Ao iniciar o patch sempre é necessario escolher a interface para saida de audio. Isto
ocorre no mdédulo AUDIO (Figura 2) e a selecdo da sua interface ocorre no menu “No Device”. Para

escolher a interface de dudio basta clicar na mensagem “No Device” e selecionar sua saida de audio.

L/MON RIGHT

O-O

LEFT RIGHT
N/ \

Figura 2: Mddulo AUDIO, para selecionar a interface de dudio de seu computador.

Para definir frequéncias precisas em moédulos como os VCOs, é possivel clicar com o

botao direito em cima do médulo e escrever a frequéncia desejada.
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Para trabalhar com sonoridades que mudam gradualmente, sugerimos movimentos
lentos que podem ser disparados com as teclas “COMMAND + MOUSE CLICK” (Macintosh) ou
“CONTROL + MOUSE CLICK” (Windows e Linux). Por fim, incentivamos a edi¢cdo dos patches. Para

ativar a edi¢do vd em “View” e clique na opgao “Lock positions” para travar ou destravar a edicao.

5 PA[R]TCH
5.1 APRESENTACAO

“PA[R]TCH” é uma proposta que busca inserir o usudrio em um contexto de alturas
microtonais. O patch faz referéncia a Harry Partch (1901-1974), compositor, tedrico e construtor de
instrumentos pioneiro nos estudos microtonais. Apresentamos alturas derivadas das teorias
microtonais de Harry Partch (Tonalidade-Diamante Limite 11 e uma afinagdo desenvolvida para
Viola), a partir da concepcdo de forma-processo (REICH, 2004). Nesta abordagem, propdem-se
processos de alteracdo de estado (ritmico, textural, entre outros) caracterizados por movimentos
lentos e progressivos, nosso objetivo musical é destacar o baixo batimento das alturas resultantes
da Afinacdo Justa. Este patch em VCV Rack foi concebido para quatro vozes com dois instrumentos
com duas vozes cada. Cada instrumento é conectado a um sequenciador responsavel pela producdo
de duragdes. Acesse <https://nucleomusicanova.github.io/Synthia/partch/detalhes.html> para
uma demonstracao da sonoridade do “PA[R]TCH”.

As possibilidades de controle sdo (Quadro 1 e Figura 3):

Quadro Os ritmos sdo controlados de forma independente por dois sequenciadores “SEQ3”, que por
verde: sua vez sao controlados pelo médulo “Pulses”.
H& quatro blocos/vozes idénticos. Cada um com os médulos (esquerda para direita): “ADSR”,
“VCA”, “WT VCO”, “XEN QNT”, e “RANDOM”.
Quadro - o mddulo WT VCO modifica o timbre da onda sonora;

azul: - o mddulo RANDOM, via parametro PROB, altera ou ndo a nota;

- o mddulo ADSR controla o envelope;

o mdédulo RANDOM controla os arpejos via parametro FREQ.
A mixagem das quatro vozes, a aplicagdo de REVERBS, e por fim o OUTPUT.

Quadro - o mddulo VCA MIX faz a mixagem das vozes;
vermelho: - 0o moéddulo REVERB adiciona Reverb;
O mddulo AUDIO é responsavel por processar e controlar a saida de som.

Quadro 1: Visdo geral do patch por blocos de fungdes.
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Figura 3: Visualizagdo Global do Patch.

A seguir, uma explicacdo mais detalhada do fluxo de sinal deste patch. O bloco verde
(em zoom na Figura 4) controla os tempos (ritmos) do processo a ser desenvolvido. Temos dois
sequenciadores, um com tempo de 80 BPM e outro de 83 BPM, que gradativamente se defasam —
sugerimos controlar o BPM dando um duplo click no potenciémetro relativo ao controle de BPM.

Isso adiciona uma interessante camada temporal ao processo.

PULSES

RUN

Figura 4: Mddulos responsaveis pela ritmica da obra.
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Outro controle adicionado aos sequenciadores é a capacidade de resetd-los. Considere
o seguinte cendrio musical: durante alguns segundos de execug¢ao, um sequenciador estd ajustado
para 80 BPM e outro para 83 BPM, criando assim uma pulsacdo de eventos. Porém, mesmo ao
ajustar ambos para 80 BPM, ainda assim é possivel criarmos uma defasagem com o médulo PULSES
(segundo botdo vertical). Com ele, podemos resetar e sincronizar os sequenciadores
instantaneamente, permitindo uma interrup¢ao no processo estabelecido anteriormente.

O bloco azul, responsavel pelas alturas e controles de ataque, pode ser dividido em trés

sec¢Oes principais, cada uma controlada por moédulos especificos do sistema (Figura 5):

o0
WT VCO XEN RANDOM
QNT

Basic.wav RATE PROB RND SHAPE

©

FREQ WT POS

™ ®® @
[ [ [ I
RATE PROB RND SHAPE

0000

TRIG IN OFST TRIG
cXe il ©

STEP LIN EXP

0

h4nj

oo

Figura 5: Bloco responsavel pela quantizagdo das alturas e controle dos ataques.

O médulo WT VCO controla a frequéncia fundamental e o tipo de onda sonora (timbre),
enquanto XEN QNT permite escolher e aplicar uma escala microtonal especifica (nota) para
guantizar os valores respectivos a tensao elétrica. Ao carregar nele uma escala (clique com o botdo
direito e selecione Load Scala), os LEDs no painel central sdo iluminados, representando as alturas
da escala. Clicar em um LED para desliga-lo exclui a nota correspondente da quantizacdo, util para

variacdes harmonicas. No médulo XEN QNT temos uma quantizacdo desses valores para os mais
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proximos seguindo uma determinada escala definida por um arquivo no formato Scala3. Do output

de XEN QNT temos os valores de frequéncia que controlam o WT VCO, nesse mddulo temos dois

controles, o do tipo de onda WT POS e o FREQ que controla a frequéncia fundamental de nosso

processo. Como utilizamos afinagdes de Harry Partch, sugerimos o uso de um mesmo valor para

usar texturas da Afinacdo Justa e, caso tenha-se interesse, é possivel usar valores de uma série

harmonica, por exemplo: 110 (fundamental), 220, 330, 440, 550 para a Afinagdo Justa Estendida.
O mdédulo RANDOM, por sua vez, oferece controle sobre a geracdo de valores

randdmicos. Os controles sdo:

1. TRIGGER acionado pelos sequenciadores (neste patch, o FREQ ndo é utilizado).

2. RND gera disparos randémicos: quanto menor, mais previsivel; quanto maior, maior
probabilidade de grandes distancias entre os valores gerados.

3. SHAPE controla a quantidade de interpola¢do entre um valor randémico e outro.
Caso esse parametro for diferente de 0, havera arpejos. Exemplo, caso o RND e o SHAPE
tenham valores altos, teremos uma alta probabilidade de ter saltos grandes entre
valores finais, porém interpolados por varias notas (podemos associar a um arpejo
cromatico no caso do temperamento).

4. PROB é a probabilidade de um novo valor randémico ser gerado. Caso 0, ndo havera
a geracao de um novo valor. Do ponto de vista musical, isso fard com que ndo haja novas

alturas. A partir desse parametro podemos criar acordes fixos e ir modificando voz a voz.

3 Arquivo com extens3o “.scl”. Disponivel em: <https://www.huygens-fokker.org/microtonality/scales.html>. Acesso
em 17 jun. 2024.
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Figura 6: Bloco de controle de envelope.

Finalmente, temos o controle de envelope via mdédulo ADSR: temos para ATT (Attack),
em DEC (Decay) temos ajuste do tempo para o som atingir o nivel de sustenta¢do, o SUS (Sustain)
definimos como o nivel de volume mantido enquanto ainda ha sinal (GATE aberto, ou seja, enquanto
a nota estiver pressionada, no caso do uso de um teclado MIDI), e por fim, o REL (Release), que é
o tempo programado para o som atingir o siléncio ap6s a tecla ser solta. O mdédulo VCA aplica o
envelope ao som senoidal. Nesse caso, propomos tempos de attack, decay e release curtos caso se
deseje um som mais ritmico, e tempos longos caso se deseje um som mais textural.

Por fim, o bloco vermelho é responsdvel pela mixagem utilizando o mdédulo VCA MIX,

passamos os canais mixados no médulo SPRING REVERB e, por fim, temos o saida de audio (Figura 7).
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Figura 7: Bloco de mixagem, adi¢cdo de Reverb, e output.

5.2 PROPOSTA E APLICACOES

Este patch se concentra na modificagdo de timbres, envelopes e frequéncias
fundamentais de uma estrutura microtonal. Busca explorar os batimentos (tempo liso) em
contraposicao aos arpejos (tempo estriado), gerando uma riqueza sonora que abrange de texturas
a ritmos. Nesse sentido, aproxima-se das obras da década de 60 de Steve Reich, como “It's gonna
rain” (1965) e do trabalho de Alvin Lucier, como obras como “Music on a long thin wire” (1977). O
gue é proposto esta no contexto de criacdo de processos controlados, gradativamente modificados
e previamente definidos.

Sendo assim, inicialmente sugerimos a escolha de afinagdes e escalas microtonais para
carregar no moédulo XEN QNT. Interaja com os LEDs no painel central e observe como essas
mudancas afetam a quantizacdo das notas e o carater harmonico geral. Configure o médulo WT VCO
para ajustar a frequéncia fundamental e o timbre da onda. Explore como diferentes tipos de ondas
(senoidal, quadrada, triangular, etc.) influenciam a textura sonora. Por fim, use o médulo RANDOM
para introduzir variacdes controladas na altura das notas, ajustando os parametros RND, SHAPE, e
PROB. Esses testes sdao fundamentais para entender como os diferentes médulos interagem e
afetam o resultado sonoro.

Sugerimos também que investigue as possibilidades de exploracdo de gestos sonoros,

isto é, crie gestos sonoros longos que gradualmente transitem de uma textura para outra. Comece
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com uma textura simples e va adicionando complexidade, utilizando a interpolacao controlada pelo
parametro SHAPE do mddulo RANDOM. Ajuste a probabilidade de geracdao de novos valores
randomicos (PROB) para introduzir variagdes sutis ou mudangas dramaticas na harmonia. Nesse
sentido, a transi¢cao gradual entre texturas é crucial para criar uma experiéncia sonora coesa e
envolvente. Um gesto sonoro bem planejado pode emergir uma escuta em que as mudancas na

harmonia e na textura sao percebidas como naturais e progressivas.

6. RUIDO SismiIcO
6.1 APRESENTACAO

Ruido Sismico é um patch construido para a criacdo de paisagens sonoras imaginadrias
utilizando ruidos complexos. Como gerador de sonoridades, temos apenas um modulo de ruido.
Todo gestual sonoro é moldado pelo usuario, como se fosse uma escultura de barro. E preciso captar
as forgas, molda-las, para enfim dar forma as coisas.

Ruido Sismico usa mdédulos nativos do VCV Rack, bem como alguns do desenvolvedor e
fabricante Befaco, especialmente o gerador de ruido BEFACO NOISE PLETHORA (Befaco, 2024b).
Neste patch, o usuario explorara conceitos de geracdo de sons complexos através de uma cascata
de procedimentos envolvendo ruidos, envelopes, mixagem, filtros, gatilhos (triggers) randémicos,
atenuadores e reverberacao (Figura 8). Acesse
<https://nucleomusicanova.github.io/Synthia/ruidosismico/detalhes.html|> para uma

demonstracdo da sonoridade do Ruido Sismico e veja abaixo o patch completo:
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Figura 8: Visualizagdo do patch Ruido Sismico.

Iremos analisar o patch em trés blocos de médulos: geracdo de ruidos, controle do
gerador de ruido e interface gestual. O inicio do fluxo de sinal neste patch se dd com o médulo
NOISE PLETHORA, um complexo gerador de ruidos. Apesar de possuir trés vozes geradoras de ruido,

nosso patch utiliza apenas as duas vozes superiores, que sdo idénticas (Figura 9).

NoisE PLEfHﬁfA _ NOISE PLETHORA

SOURCE

d

GRITQTY  GRITTY FILTERED WAHITE PROGRAM

mIraco [HOLD=BANK]

Figura 9: Mddulo Befaco PLETHORA (esquerda) com destaque aos controles da primeira voz (direita).
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Nada impede o usudrio de implementar a terceira, simplesmente replicando os
processos de controle que veremos na sequéncia. No destaque localizado a direita da figura 9,
temos os controles de uma das vozes geradoras de ruido. Os parametros de controle podem ser
divididos em dois blocos: 1) sele¢ao de ruido (seletor de algoritmos de ruido e seus controles X e Y
— ver descricdo completa no quadro abaixo); 2) filtro (seletor de filtro LP-BP-HP, frequéncia de corte
e frequéncia de ressonancia). Além disso, o botdo "Program" possui algoritmos diferentes para cada
voz. Ele permite selecionar entre 10 algoritmos de ruidos digitais (de 0 a 9) para cada voz. Abaixo,

nos quadros 2 e 3, temos a relagdao completa desses algoritmos:

BANCO: A - TEXTURAS

PGM CV1 (“XA”) CV2 (“YA”)
RadioOhNo
0 Quatro osciladores de onda quadrada sdo
modificados em pares e somados.
OSC 1 Frequency OSC 2 Frequency + PWM
Rwalk_SineFMFlange Quatro geradores de tensdo aleatérios numa
caixa de tamanho L mapeados para as
1 frequéncias dos osciladores Pulse, modulados por
Modulation Frequency Flanger um sintetizador FM sinusoidal e filtrados por um
efeito de flange.
xModRingSqr ) )
FM cruzado entre dois osciladores de onda
2 . x i
quadrada. A saida é a modulagdo em anel dos dois.
OSC 1 Frequency 0OSC 2 Frequency
xModRingSine ) )
FM cruzado entre dois osciladores de onda
3 . . Y ~ .
sinusoidal. A saida é a modulagdo em anel dos dois.
OSC 1 Frequency 0OSC 2 Frequency
CrossModRing 4 ondas em FM umas com as outras numa cadeia
4 ] ] “daisy chain” e a Ultima em FM com a primeira.
Freq (dlffers;n ratios EM Index Todas as saidas sdo multiplicadas em conjunto.
eac
Resonoise Onda quadrada em FM com uma onda sinusoidal.
5 O resultado é passado através de um wave folder
) e um BPF (filtro de banda). O corte do filtro é
Both waves Frequency Folding amount modulado por ruido branco.
6 GrainGlitch Onda quadrada enviada através de uma célula
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BANCO: A - TEXTURAS

Square Wave frequency

FM Index and grain size

granular. A saida desta célula é o feedback para o
oscilador como FM. A saida é uma combinacao
do oscilador e da célula granular usando a porta

légica XOR.
GrainGlitchlll Onda quadrada enviada através de uma célula
7 granular. A saida desta célula é o feedback para o
o oscilador como FM. A saida é retirada da célula
Square Wave frequency FM Index and grain size granular.
GrainGlitchlll Onda dente de serra enviada através de uma
3 célula granular. A saida desta célula é o feedback
Sawtooth Wave o para o oscilador como FM. A saida é retirada da
frequency FM Index and grain size célula granular.
Basurilla .
3 geradores de ruido branco comandados por 3
9 .
LFOs de pulso independentes
Frequency Spread Factor
Quadro 2: Médulo Befaco Noise Plethora. Tradugao do manual da Befaco. Fonte: Befaco 2024f.
BANCO: B — HH CLUSTERS
PGM CV1 (“XB”) CvV2 (“YB”)
ClusterSaw ] .
0 16 Osciladores dente-de-serra com relagdo de
frequéncia linear ajustavel
Frequency Spread
PwCluster ) )
1 6 formas de onda de impulsos desafinados com
) largura de impulsos ajustavel
Frequency Pulsewidth
CrCluster2?
) 6 ondas sinusoidais desafinadas com FM de baixa
frequéncia
Frequency FM Index
SineFMcluster 6 ondas sinusoidais desafinadas, moduladas em
3 frequéncia por 6 moduladores sinusoidais
Frequency FM Index independentes
TriFMcluster 6 ondas triangulares desafinadas com frequéncia
4 modulada por 6 moduladores sinusoidais
Frequency FM Index independentes.
5 Primecluster 16 ondas dente-de-serra desafinadas usando
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BANCO: B — HH CLUSTERS

Frequency

FM Index

ndmeros primos, com um modulador de
frequéncia sinusoidal comum.

PrimecCnoise

Frequency

FM Index

16 ondas triangulares desafinadas usando
numeros primos, com frequéncia modulada por
ruido branco.

FibonacciCluster

Frequency

Spread Factor

16 dentes de serra desafinados usando a série de
Fibonacci, e cada frequéncia é multiplicada por
um fator de "spread".

PartialCluster

Frequency

Spread Factor

16 dentes de serra, desafinados multiplicando
cada uma das frequéncias por um fator de
"dispersdo".

PhasingCluster

Frequency

Spread Factor

16 ondas quadradas desafinadas multiplicando
cada uma das frequéncias por um fator de
"spread", com um LFO a desafinar ligeiramente
todas elas.

Quadro 3: Mdédulo Befaco Noise Plethora. Tradugao do manual da Befaco. Fonte: Befaco 2024f.

Na sequéncia, temos o segundo bloco com os mddulos de controle de interagdo com o

NOISE PLETHORA. No patch Ruido Sismico, temos alguns controladores de fluxo de sinal (Figura 10):

MUTE para ligar e desligar o fluxo de cada uma das vozes; SCOPE para visualizar e antecipar a forma

de onda gerada, o que é importante para uma performance; e MOTION MTR (Befaco, 2024a), um

moédulo de atenuagdo/controle de tensdo utilizado para controlar os parametros do NOISE

PLETHORA. Estes parametros sao enderecados ao gerador de ruido para controlar, de cima para

baixo: mudanca de programa de ruido, parametro X (cv) e parametro Y (cv) do algoritmo escolhido

(ver descricdo nos Quadros 2 e 3).
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Figura 10: Detalhe da se¢do de controle direto do Noise Plethora, com os médulos Motion MTR, Mutes e Scope.

Por fim, a terceira parte do patch: interface gestual responsdvel por disparar e gerenciar

os sons gerados pelo Plethora (ver figura 11).
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Figura 11: Detalhe da secdo de interface gestual, com os médulos Random, Rampage (envelope), Spring Reverb e Audio.

Resumidamente, temos os seguintes mddulos: RAMPAGE, um gerador de envelope de
duas vozes (Befaco, 2024c); RANDOM, um gerador randémico de disparos (gatilhos, triggers); VCA
MIX, um mixer e VCA com controle por tensdo; e um modulo SPRING REVERB para reverberagdo
(Befaco, 2024e). Por fim, temos o médulo AUDIO, responsavel por realizar a conexdo entre o VCV
Rack e a placa/interface de som do computador.

Neste bloco, é importante entendermos o funcionamento do RAMPAGE e sua relacao
com o RANDOM. O RAMPAGE é um gerador de envelope de dois canais (com parametros idénticos
em seus dois canais). Ha duas formas de acionar o envelope: utilizando o médulo RANDOM, que

automatiza os disparos segundo um algoritmo de aleatoriedade, ou manualmente pelo usuario,
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clicando no botdo "TRIGG" (gatilho). Em ambos os casos, a cada impulso, o RAMPAGE dispara um
envelope que pode ser curto, médio ou longo. Observe que a chave "range" permite selecionar
essas duracdes, que segundo o fabricante permitem duracgées curtas (velocidade para aplicacGes de
taxa de dudio e processamento rapido), médias (para contextos de envelope de amplitude) e longas
(aplicacbes do tipo LFO com envelopes longos) (Befaco, 2024d). Além disso, em cada canal ha um
controle da forma do envelope com o intuito de moldar o gesto musical. Com o botdo localizado no
centro, o gesto assemelha-se a uma onda triangular (modo linear). Para o lado esquerdo, ele tende

ao modo exponencial; para o lado direito, ao modo logaritmico.

6.2 PROPOSTA E APLICACOES

Apds o reconhecimento dos médulos e seus parametros, vamos discutir possiveis
estratégias para a performance musical. Primeiramente, precisamos abordar o conceito de ruido
musical no Plethora. Segundo o fabricante, o Plethora é “(...) um médulo de ruido multitimbral (...)
[que] consiste em trés geradores de som digitais, seguidos de trés filtros analégicos multimodo. Esta
combinacgado torna facil esculpir diferentes texturas e ruidos e tocar com eles de forma intuitiva e

III

musical” (Befaco, 2024b). Como mostrado nos quadros 2 e 3, hd uma distingdo musical interessante
entre os programas A e B: o programa A é voltado para texturas, enquanto o programa B foca em
clusters, especialmente na sintese sonora de hi-hats. O programa A tende a utilizar sintese cruzada
(FM, modulacdo por anel, etc.), enquanto o programa B se assemelha mais a um banco de
osciladores com diferentes afinagdes. De qualquer forma, o NOISE PLETHORA se desvia da ideia
tradicional de ruido como simplesmente um ruido branco estatico. Os métodos utilizados para a
geracao de ruido sao diversos, e todos eles passam por um filtro de tipo LP, BP ou HP, conforme
escolha do usuario. Portanto, antes de explorar o patch como um todo, recomendamos um estudo
isolado de cada algoritmo do Plethora. Isso ajudara a decidir quais algoritmos serdo utilizados em
cada sessdo de uma performance ou composicao.

E importante destacar que a interface de performance se d4 principalmente com trés

moédulos: MOTION MTR?* MUTE e RAMPAGE/RANDOM. Dessa forma, parte do patch pode ser

4 As mudancas de parametro poderiam ser feitas diretamente no NOISE PLETHORA. Entretanto, o médulo MOTION MTR
nos facilita a performance por algumas razdes: ha um indicador com luzes para a quantidade de sinal enviado no
controle, muito pratico em uma performance ao vivo; a mudanca de programa no Plethora é realizada por um botdo
compartilhado entre as vozes, o que geraria um certo atraso na performance com excessos de cliques. Com o MOTION
MTR temos controles separados para cada voz.
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automatizada, disparando sons de forma aleatdria, enquanto outra parte é controlada pelo usuario,
tornando-se um patch ideal para performances e improvisagdes musicais guiadas por uma escuta
ativa. O resultado final é uma textura sonora organica, com complexidade ruidosa e polifénica,
devido a arquitetura do sistema que gera camadas de sons que podem ser modificadas pela agao
do usuario. Este patch é ideal para performances solo ou em grupo, com varios computadores
rodando o mesmo patch, buscando criar longas texturas ruidosas.

Em situacdes de performance solo, ha varias possibilidades que elencamos a seguir:

1. Performance Solo A: Planeje uma sequéncia de densidades com base na escolha dos
algoritmos de ruido. Permita sessdes que intercalam pouca e muita
densidade/atividade. Considere também a inclusdo de periodos de siléncio.

2. Performance Solo B: Duplique o patch dentro do VCV Rack para criar mais de duas
vozes. Com uma interface de dudio, direcione cada voz para um canal de uma mesa de
som. O operador do patch pode atuar como uma espécie de regente com a mesa de
som, misturando os diversos ruidos gerados. Alternativamente, a performance pode
dispensar a interface de dudio e a mesa de som, utilizando um controlador MIDI com

potenciémetros e faders como substituto.

Em situacGes de performance coletiva, sugerimos seguir o mesmo roteiro das
performances solo, mas adaptado para um grupo. Adicionalmente, é importante alertar que com o
aumento do numero de participantes, o potencial polifénico cresce. Como estamos lidando com
geradores de ruido, as chances de "embolar" o som sao grandes. Portanto, é crucial prestar atencao
a escolha dos ruidos e a escuta durante a performance. Nesse sentido, citamos Pauline Oliveros com

suas recomendacdes para improvisagao coletiva:

. Ouga os inicios

. Ouga os finais

. Ouga as alternativas

. Decida quando tocar

. Junte-se a um parceiro

. Misture-se com todo o grupo
. Faga uma abertura

. Oponha uma dinamica

. Toque dinamicamente

10. Varie seu andamento

O 00N UL WN -
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11. Varie seus timbres
12. Espere

13. Va em frente!
(Oliveros, 2013, p. 17).

Por fim, segue abaixo possiveis desdobramentos de estudo do patch:

1. Implementar os algoritmos do NOISE PLETHORA utilizando outros modulos, sejam os
nativos da VCV Rack ou de outros fabricantes. Verificar a descrigao nos quadros 2 e 3
para elencar as funcdes necessarias.

2. Habilitar a terceira voz no NOISE PLETHORA.

7 PERNILONGO
7.1 APRESENTACAO

O sintetizador com interface modular é um modelo de observacdo interessante, uma
vez que permite explorar a ordenacgao de fluxos de sinal como o préprio espaco criativo. O patch
Pernilongo tem como sonoridade bdsica o movimento espacial circular, tipico do inseto homonimo.
Traz como questao técnica o uso da recursividade dos sinais como estratégia de criacdao de controles
mais sensiveis. Ou seja, um dispositivo (mddulo) utilizara o sinal que produz para modular a ele
mesmo, em algum parametro, de dois modos: a) diretamente, retornando o sinal sem passar por
intermediarios; ou b) indiretamente, quando o sinal que retorna é produto de um encadeamento
de processos em outros mddulos. Assim, cria-se mecanismos que mudam significativamente o
comportamento do fluxo de sinais e, por consequéncia, o carater ou perfil das sonoridades através
de poucos controles — recurso este que é especialmente util em situacdes de performance. Acesse
<https://nucleomusicanova.github.io/Synthia/pernilongo/detalhes.html> para uma demonstragdo
da sonoridade do Pernilongo.

Detalharemos este patch de estudo em cinco partes, conforme Figura 12.
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Figura 12: Visdo geral do patch de estudos Pernilongo.

A parte A esta relacionada com a gerac¢ao de controles recursivos; partes B e B com a
criacdo de duas interfaces de controle para performance; partes C e C' com a geracdo de um

movimento de espacializacdo em estéreo a partir de filtragens e respectivos controles.
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Figura 13: Parte A

A parte A temos 3 VCO, 1 LFO e um VCA Mix (Figura 13). O VCO 1 é utilizado como um
controle unificado das frequéncias dos outros dois VCOs através da conexdo de sincronizagao de
fases (sync). Uma vez sincronizados, as modula¢des nas frequéncias dos VCOs 2 e 3 resultam das
modulac¢des de fase, ja que as frequéncias estao fixas. Os VCOs 2 e 3 produzem duas func¢des de
onda cada um que sdo somadas nos quatro canais do VCA mixer, como um tipo cldssico de sintese
aditiva. Embora ambos estejam em frequéncia igual, a polaridade invertida das modula¢des de
frequéncia (FM) (VCO 2: -3%; VCO 3: +3%) resulta na sonoridade tipica de defasagem ou phasing —
assim como os pernilongos®. Ambos também enviam um sinal de controle pela funcdo de onda
triangular (TRI) para os quatro canais do VCA Mix, criando envelopes de amplitude® em um tipo de
modulacdo cruzada onde o VCO 2 regula a amplitude do VCO 3 e vice-versa.

O LFO é responsavel por modular a frequéncia dos VCO 2 e VCO 3 a partir de fung¢des de
onda distintas e a largura da fase da funcdo de onda quadrada que é enviada ao VCA Mix,
aumentando o efeito de defasagem. Também possui dois retornos diretos de sinal que criam

controles sobre a funcdo de onda moduladora (Figura 14).

5 Uma vez que a altura é controlada pelo VCO1, como soaria a sintese aditiva se a sincronizacao for feita por outras funcbes
de onda que ndo a senoidal? Como automatizar um controle para essas mudangas (por ex. usando o MUTE ou SEQ)?
6 Experimente desabilitar esses controles no VCA Mix. Qual o resultado sonoro? Por qué?
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Figura 14: Retornos diretos no LFO.

A ideia de controles recursivos é justamente mudar o foco do parametro em si para a
gualidade do sinal que retorna — entendendo, aqui, como qualidade a direcdo e o perfil da
modulacdo do parametro que recebe o sinal. O primeiro controle recursivo (em roxo) é o retorno
da funcdo dente-de-serra (SAW) para a modulagao de frequéncia (FM). Assim, quanto mais o sinal
evolui do minimo em direcdao ao maximo, mais ele modula sua prépria frequéncia. Se o indice de
FM for negativo, a frequéncia moduladora ficard progressivamente mais lenta e, se for positivo,
progressivamente mais rapida. Qualquer outra funcao de onda poderia servir para esta modulacao,
alterando, assim, o perfil do sinal modulador’.

O segundo controle recursivo (em vermelho) é criado com o retorno da fungao de onda
guadrada (SQR) para o reset, criando um espaco de looping dentro do préprio sinal do LFO. Ou seja,
toda vez que houver a transicao de fases da funcdo de onda quadrada a funcdo moduladora
retornara para a fase inicial. Altas frequéncias provocam maior quantidade de transi¢cdes de fase e,
como consequéncia, janelas de loop mais curtas e vice-versa. Usando a funcdo INV (inverter), tem-

se a geracdo de pulsos apenas nas mudancas de fase. Assim, com um PW no minimo temos um loop

7 Experimente ouvir isoladamente esse controle recursivo do LFO modulando um VCO. Vocé notard um tipo de
modulagdo em acelerando ou ritardando, diferente da modulagdo da fungdo de onda original. Como soaria se fosse
possivel controlar esse sinal de retorno, por exemplo, aumentando e diminuindo sua intensidade (atenuador, 8VERT)
ou alterando a fun¢do de onda?
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na primeira fracdo da onda moduladora, e um PW no mdaximo, temos um loop do tamanho do

periodo da frequéncia®. Em suma, na Parte A temos os seguintes controles para performance:

CONTROLES - PARTE A

Moédulo Descricdo do controle

VCOo1 Controle de frequéncia dos VCOs 2 e 3 sincronizados.

Frequéncia: altera a velocidade da FM dos VCOs 2 e 3 bem como o tamanho da janela do

FM: orienta a modulacdo de frequéncia negativamente ou positivamente.

LFO INV: quando habilitado o controle de PW funciona como um controle da janela de loop;

Offset: ao deslocar o sinal de modulagao de -5 a +5 para 0 a +10, altera a
regido de frequéncia dos osciladores.

Quadro 4: Descrigcdo de controles para performance com o patch, disponiveis na parte A.

Na parte B (Figura 15) adicionamos ao patch um LFO e um VCF. Ambos serao os controles

principais do patch.

8 A titulo de ilustracdo, deixamos no patch da Parte A os médulos conectados para experimentacdo com os controles
recursivos do LFO e também inserimos o LFO da Parte B, porém, enderecado para o PW do LFO, enfatizando alguns
resultados que podem ser obtidos.
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Figura 15: Parte B.

O VCF exerce uma funcdo estrutural na Parte C, como veremos adiante. J4 o LFO é
responsavel por modular o envelope de amplitude do VCA Mix, criando a ideia de pulsos. A fungao
responsavel pelo controle do envelope de amplitude é a onda quadrada cuja largura do pulso (PW)
é modulada pela funcdo de onda senoidal do préprio LFO. Assim, tanto o controle de PW quanto
seu indice de modulacdo agirdo sobre o envelope. Ao inverter o sinal do LFO (INV), inverte-se o perfil
do envelope como um todo. Como estamos trabalhando com pulsos, o resultado obtido é uma
alteracdo de ataque imediato para ataque gradual. O offset é habilitado para que o sinal do LFO se
desenvolva em apenas uma direcao (ou fase). O controle da frequéncia do LFO incide sobre a

velocidade dos pulsos. Em frequéncias altas, a percepc¢ao dos pulsos se funde em um som continuo.
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Na parte B’ adicionamos algumas propostas de automatizacdo das modula¢des da FM do LFO. Com
o MUTES, podemos escolher qual automacao utilizar e também somar os sinais, criando modulagdes
mais complexas com impacto imediato no perfil das sonoridades produzidas.

O VCF recebe dois sinais de controle do LFO: a modulagdo de frequéncia de corte (CUT)
recebe a funcdo de onda dente-de-serra e a ressonancia (RES) recebe a triangular. Ambas definem o
perfil de modulagdo dos parametros do filtro que resultam em diferentes configuragdes de geragao

de parciais harmdnicos®. Assim, tempos na parte B os seguintes controles para performance:

CONTROLES - PARTE B

Modulo Descri¢do do controle
Frequéncia: altera a velocidade dos pulsos;
Inverter: altera o envelope de amplitude e perfil das modulagdes. Sinal invertido resulta em
LFO ataque gradual.
PW: altera a largura da janela dos pulsos ou tamanho dos graos sonoros
indice FM: agird em funcdo dos sinais recebidos do MUTES
Canal 1: valor randémico
MUTES Canal 2: valor periddico através de um LFO
Canal 3, 5 e 6: sequéncias de valores do sequencer (SEQ), respectivamente.
Cutoff: filtragem comum, impactando no funcionamento da Parte C
VCF
indice CUT e RES: mais ou menos harménicos

Quadro 5: Descricdo de controles para performance com o patch, disponiveis na parte B.

A Parte C é responsavel pelo movimento estéreo tipico de pernilongos voando em

circulos. E composta por dois blocos, como mostra a Figura 16.

9 Experimente trocar o sinal modulador do CUT, que originalmente é uma funcdo tipo dente-de-serra, para uma funcdo
de onda senoidal e aumente a frequéncia do LFO. Trabalhe com o indice de modulagdo da frequéncia do filtro (CUT). O
timbre mudar3 significativamente!
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Figura 16: Parte C.

Do VCF 1 cria-se duas cadeias de sinal em paralelo, endere¢ando as saidas passa-baixas
(LPF) e passa-altas (LHF) para os canais esquerdo (L) e direito (R), respectivamente. Assim, a parte
grave do espectro sonoro é direcionada para o lado esquerdo e a parte aguda para o direito, criando
um efeito interessante de panorama. Esse efeito é reforcado pelo LFO 2 que gera uma variacdo na
frequéncia de corte (CUT) do VCF 1, e pelos VCFs 2 e 3, cujas frequéncias sdo moduladas igualmente
pelo LFO 1, criando acentuag¢des nos movimentos panoramicos. A sincroniza¢do (SYNC) do LFO 1 e
2 e o retorno direto para o reset do LFO 2 servem para criar um perfil de modulagdo distinto da
funcdo de onda original. Ao passo que o LFO 1 cria um desenvolvimento mais lento, o retorno para
o reset do LFO 2 cria variagcbes mais rapidas, que por sua vez retornam para o LFO 1 ralentando sua
velocidade. Assim, combina¢des de frequéncias do LFO 1 e LFO 2 podem resultar em padrdes
ritmicos interessantes. O VCA Mix é inserido apenas como um controle de ganho individual para os

canais L e R. Em geral, os controles para performance da Parte C sdo:

CONTROLES - PARTE C

Madulo Descri¢ao do controle

Frequéncia (FREQ): padrdes ritmicos das modulagdes;

LFOle2
indice de FM: altera a direcdo das modulaces;

CUTOFF: define a divisdo L-R na espacializacdo em estéreo;

VCF

fndice CUT: inverte a relacdo L-R
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VCF2e3 RESS: largura da banda de filtragem. VCF 2 reduz os graves e VCF 3 os agudos.

VCA Mix Volumes independentes para L e R e ganho geral.

Quadro 6: Descri¢do de controles para performance com o patch, disponiveis na parte C.

7.2 PROPOSTA E APLICACOES

Delineamos alguns aspectos do patch Pernilongo que podem ser Uteis em situagGes de
performance, além de atuar com viés didatico correlacionando escuta e técnica. Sugere-se que o patch
seja explorado, primeiramente, em suas funcdes propostas e depois reorganizando suas partes, como
mencionado anteriormente. Por exemplo, a parte A pode se tornar um patch muito funcional para
geracao de texturas harmonicas, se for destacado do patch global. Esta caracteristica ndo é explorada
em nivel macroestrutural na atual configuracdo devido as curtas duragdes dos envelopes dos pulsos.

A titulo de ilustracdo, utilizaremos quatro dispositivos de controle principais visando a
performance com o patch: o VCO 1 da parte A (ver Figura 13); o LFO, o VCF e o MUTES da parte B (ver
Figura 15). Ao iniciar o patch, talvez o aspecto mais perceptivel seja 0 movimento panoramico e a
qualidade granular, tipo sequéncia de pulsos da sonoridade. Ambos podem ser explorados
didaticamente para sensibilizacdo da escuta quanto a estrutura tipo-morfolégica e espaco-morfoldgicas
das sonoridades'®. O movimento espacial pode ser entendido em dois eixos. O panordmico ou eixo
lateral (left-right), cujo controle esta centralizado na frequéncia de corte do filtro VCF da parte B; e a
profundidade ou eixo frente-fundo, cujo controle esta centralizado no VCO 1 da parte A.

Do ponto de vista tipo-morfolégico, podemos explorar a transicio de
espectromorfologia de ataques regulares, com menos ou mais ressonancia, até uma textura
continua, cujas anulacdes de fase entre os pulsos (phasing) criam um movimento harmdnico
interno. O controle de LFO da parte B é préprio para explorar essa transi¢cao, assim como a funcao
de inversdao da funcdo de onda, que altera o perfil de ataque imediato para ataque gradual. O
controle de modulacdo (CV) do CUTOFF do VCF da parte B pode ser usado para agir sobre o perfil
de filtragem, alterando a sonoridade e sua espacializacado. Por fim, através do médulo MUTES, que
funciona como gates em paralelo, pode-se habilitar e desabilitar rapidamente modulacdes que

alteram significativamente o perfil das sonoridades, possibilitando também a combinacdo dos sinais

10 Um ensaio tedrico profundo sobre a imaginacdo de tipos sonoros pode ser encontrado no classico texto
Spectromorphology: Explaining Sound-Shapes, de Denis Smalley (1997).
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de modulagdo. Este pode ser um recurso muito Util para performance, pois permite a mudanca
repentina de carater das sonoridades bem como o retorno para as formas prévias.

Concluindo, espera-se que este patch seja utilizado como um exercicio critico e criativo de
controles de performance, em que as mudangas em termos de conteudos espectrais ndo sdo
desvinculadas do desenvolvimento temporal e dos movimentos espaciais. Essa interdependéncia é
propria de relagdes recursivas, cujos dispositivos de controle estdao mais relacionados a formagao de

clusters ou pontos de convergéncias de fluxos de sinal do que a modulacdo de parametros isolados.

8 CONSIDERAGOES FINAIS

Neste texto, apresentamos trés patches para criacdo musical, desenvolvidos a partir da
experiéncia recolhida em dois projetos. O primeiro, “Caravana da Sintese Sonora”, oferece oficina com
sintetizadores analdgicos para um publico fora da universidade. O projeto relne resultados parciais de
um projeto de pesquisa do Nucleo Musica Nova. O segundo envolve a aplicagdo de técnicas de sintese
sonora em disciplinas de graduacdo e pds-graduacao. Ambas as atividades sdo destinadas a musicos e
nao musicos, proporcionando uma abordagem inclusiva e pratica ao ensino da sintese sonora.

A plataforma VCV Rack foi utilizada para criar e testar os patches, embora os conceitos
tenham sido inicialmente aplicados em sintetizadores analdgicos. Ao transferir essas ideias para o
VCV Rack, pudemos explorar a flexibilidade e a acessibilidade oferecidas por este ambiente virtual.
A seguir, detalhamos as experiéncias com cada um dos trés patches desenvolvidos.

Baseado na teoria de Harry Partch, o patch “PA[R]TCH” explora intervalos de Afinagcao
Justa incentivando usudrios a usarem outras escalas que ndo sejam temperadas. Essa Afinacdo
propde harmonias com pouco ou nenhum batimento, sendo boas para a construcao de uma textura
de movimentos lentos entre harmonias. “Ruido Sismico” é um patch centrado no gerador de ruido
NOISE PLETHORA da Befaco. Através da manipulacdo de diferentes tipos de ruido e suas
propriedades, os usuarios puderam compreender como elementos aparentemente cadticos podem
ser organizados e utilizados criativamente em composicGes. Esta experiéncia destacou a
importancia do estranhamento e da aceitacdo de novas ideias no processo de aprendizagem,
estimulando a descoberta e a inovagdo. Por fim, o patch “Pernilongo”, desenvolvido com uma
cadeia de recursividades utilizando LFOs, filtros e sequenciadores, foi uma das criagcdes mais

complexas e desafiadoras. A recursividade e a interacdo entre os diferentes modulos incentivam os
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usudrios a desenvolverem um pensamento sistémico e modular, essencial para a sintese sonora. O
processo de criar e modificar este patch revelou a necessidade de uma abordagem iterativa e
experimental, fundamental para a compreensao e a aplicacdo pratica dos conceitos de sintese.

A experiéncia no uso destes patches nos mostrou que mexer em um ambiente de
“patching” é similar a uma prototipagem, isto é, alterar os cédigos fornecidos faz parte do processo,
resultando, inicialmente, em um estranhamento, mas seguido da elaborag¢ao de novos caminhos,
fatores cruciais para o desenvolvimento de habilidades em sintese sonora. Este estranhamento é
um bom sinal, pois indica que os usudrios estdo comecando a tomar decisGes e a desenvolver um
modo de pensar préprio. Explorar outras possibilidades dentro dos patches dados promove um
aprendizado ativo e continuo.

A utilizacdo do VCV Rack e a transposi¢do de conceitos dos sintetizadores analdgicos para
a plataforma virtual tém revelado ser uma estratégia eficaz no contexto da educacao musical mediada
por tecnologia. Dada a sua estrutura mais limitada em comparag¢dao com programas como Max, Pd ou
Csound, sustentamos que o VCV Rack pode funcionar como um elo entre a experiéncia proporcionada
pelos sintetizadores modulares e os ambientes de programacao visual, os quais se aproximam da
programacao textual, apresentando maior abertura, embora também uma maior complexidade.

O uso desse material nos alerta acerca da importancia de um ambiente de aprendizado
inclusivo (no sentido tecnoldgico, financeiro e técnico) e experimental, onde tanto musicos quanto nao
musicos podem explorar e desenvolver suas habilidades em sintese sonora e criagdo musical. O sucesso
dessas atividades reflete a eficacia de uma abordagem pedagdgica baseada na experimentagao, na

interacdo e na descoberta, fundamentais para a formacdo de novos criadores musicais.

Agradecemos o apoio financeiro oriundo das seguintes agéncias e instituicoes:

CNPq, via Chamada CNPg/MCTI/FNDCT n2 18/2021 - UNIVERSAL (n2 409750/2021-2) para o projeto
de pesquisa “Obsolescéncia tecnoldgica e de técnicas composicionais: a preservacdao do
pensamento modular e analdgico na composicao de musica eletroacustica digital”;

FUNDACAO ARAUCARIA via Chamada n? 09/2021 - PROGRAMA PESQUISA BASICA E APLICADA (ne
PBA2022011000231) para o projeto “Como a tecnologia afetou e tem afetado a linguagem musical?”;
CAPES pela bolsa de Doutorado concedida através do programa Cota Institucional (Demanda Social)
da Universidade de S3o Paulo;

Universidade Estadual do Parang, via Programa de Pds-Graduag¢ao em Mdsica;

Universidade Estadual de Londrina, via Departamento de Musica e Teatro;

Universidade de S3ao Paulo, via Programa de Pés-Graduacao em Musica;

Grupo de pesquisa Nucleo Musica Nova — colec¢ao “Synthia: patches para Sintese sonora criativa”.
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workstation)

digital)

GLOSSARIO
Termo Tradugao Descrigao
. Aumentam e/ou atenuam a amplitude de sinais de dudio,
o Amplificador . . -
Amplifier (VCA) (vca) controlando o volume e a intensidade sonora. VCA = amplificador
controlado por tensao elétrica.
CV (control v gt;t;rsr;rglf de Sinal de controle que varia a tensdo elétrica para modular
voltage) “Yoltagem”) parametros de um sintetizador.
DAW (digital DAW (esta¢d
au(ddilfl a trabalfos ;;ZZ:; Software usado para producdo, gravagao, edicdo e mixagem de

audio digital. Sdo exemplos: Reaper, Pro Tools, Ardour.

Componentes que removem ou atenuam frequéncias especificas

Filter (VCF, Filtro (VCF, . P . ~ s
(VCF) (VCF) do sinal de dudio. VCF = filtro controlado por tensdo elétrica.
. . Caminho percorrido pelo sinal de dudio através dos componentes
Signal flow Fluxo de Sinal . P . P P
de um sintetizador.
Dispositivo que abre ou fecha a passagem de um sinal. Em um
N ambiente MIDI, isto pode significar a presen¢a ou ndo de uma
Gate Porta/Portédo P & P ¢ .
nota. Neste caso, o gate e o gerador de envelope gerenciam o
inicio, a sustentagdo e o término de uma nota.
Envelope Gerador de Sinal que modula parametros como volume ou filtro ao longo do
Generator (EG or Envelope (EG ou | tempo, criando curvas de ataque, decaimento, sustentagdo e
ADSR) ADSR) liberagao.
Os potenciémetros podem ser construidos de diversas formas: [1]
Fader ou slider sao controles deslizantes horizontal ou
verticalmente. [2] Knob: sdo controles deslizantes circulares
. I iratérios). [3] Dial: sdo controles deslizantes em disco. Sdo
Knob, fader, dial Potenciémetro (g )- B3] . A ,
frequentemente utilizados como sindnimos de knob. Na lingua
inglesa, esses controles se padronizaram com terminologias
diferentes. Em portugués, usamos frequentemente o termo em
inglés ou diretamente “potencidmetro”.
Ponto de entrada para sinais de dudio ou controle em um
Input Entrada . i,
dispositivo.
Loop Lago Repeticdo continua de um trecho de dudio ou sequéncia de notas.
[ Componente individual de um sintetizador modular, como
Module Moddulo P

osciladores e filtros.

Open-Source

Cddigo aberto

Software cujo cédigo-fonte esta disponivel publicamente para
modificacdo e distribuicdo.

Oscillator (VCO)

Oscilador (VCO)

Gera formas de sinal de dudio a partir de diferentes fungGes de
onda, desde formas basicas como senoidal, triangular, dente de
serra, quadrada, até formas mais complexas. VCO = oscilador
controlado por tensao elétrica.
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Termo Tradugao Descrigao
Output Saida Ponto de saida para sinais de dudio de um dispositivo.
Conexdes entre modulos de um sintetizador modular. No ambito
digital, refere-se a um programa grafico, visual, que representa
Patch - um conjunto de conexdes entre diversos objetos ou mddulos de
processamento ou controle de som, assim como outros tipos de
dados.
Processo de conectar médulos em um sintetizador modular para
Patching - criar sons. O termo é utilizado também em ambito digital, para
programacao visual.
Preset Pré-ajuste ConfiguragGes predefinidas de parametros de som em um
(memdria) sintetizador.
. Dispositivo ou software que reproduz uma sequéncia programada
Sequencer Sequenciador P q P q Prog
de notas ou eventos de controle.
. Programas usados para criar e manipular sons sintetizados. Sdo
Sound Synthesis Programas de .
, exemplos: Max, SuperCollider, PD (PureData), Csound, Reaktor,
software Sintese Sonora .
Ableton Live, entre outros.
, . Pulso usado para disparar eventos ou modulagdes em um
Trigger Gatilho . . P P ¢
sintetizador.
Software modular de sintese sonora open-source que emula
VCV Rack - . . , P g
sintetizadores modulares fisicos.
Software baseado no VCV Rack, mas oferece médulos
Cardinal _ incorporados ao seu codigo, de modo que ndo é necessdrio fazer
download de mddulos extra. Ele também oferece um plugin VST3
de modo gratuito.
Quadro 7 — Glossario com termos recorrentes em sintese sonora modular.
REFERENCIAS

BEFACO. Motion MTR: <https://www.befaco.org/motion_mtr>. Acesso em 9 jun. 2024.
BEFACO. Noise Plethora: <https://www.befaco.org/noise-plethora>. Acesso em 9 jun. 2024.
BEFACO. Rampage: <https://www.befaco.org/rampage-2>. Acesso em 9 jun. 2024.

BEFACO. Rampage User Manual. Disponivel em:
<https://befaco.org/docs/Rampage/Rampage_User_Manual.pdf>. Acesso em 9 jun. 2024.

BEFACO. Spring Reverb. Disponivel em: <https://www.befaco.org/spring-reverb>. Acesso em 9
jun. 2024.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 173-213.


https://www.befaco.org/motion_mtr
https://www.befaco.org/noise-plethora
https://www.befaco.org/rampage-2
https://befaco.org/docs/Rampage/Rampage_User_Manual.pdf
https://www.befaco.org/spring-reverb

BEFACO. Noise Plethora User Manual. Disponivel em:
<https://www.befaco.org/docs/noise_plethora/noise_plethora.pdf>. Acesso em 18 jun. 2024.

BERDAHL, Edgar; SMITH, Julius O. An Introduction to the Synth-A-Modeler Compiler: Modular and
Open-Source Sound Synthesis using Physical Models. Proceedings of the 10th International Linux
Audio Conference (LAC-12), Stanford, 2012, 8 p.

BERTALANFFY, Ludwig. Teoria Geral dos Sistemas. Trad. Francisco Guimaraes. Editora Vozes
Ltda., 1973. 351p.

CARDINAL. Virtual modular synthesizer plugin. Disponivel em: <https://cardinal.kx.studio/>.
Acesso em 18 jun. 2024.

DODGE, Charles; JERSE, Thomas. Computer Music: Synthesis, Composition, and Performance. 2
ed. Cengage Learning, 1997, 455 p.

ERBE, Tom. Thirty Years of Sound Hacking: From freeware to Eurorack. Organised Sound, 27(1):
20-25, 2022. Published by Cambridge University Press.
<https://doi.org/10.1017/5S1355771822000176>.

FLUSSER, Vilém. Filosofia da Caixa Preta: Ensaios para uma Futura Filosofia da Fotografia.
Sinergia Relume Dumar3, 2009, 82 p.

HARTMANN, William. The Electronic Music Synthesizer and The Physics of Music. American
Journal of Physics, 43 (9), p. 755-763, 1975.

HOWE, Hubert. Compositional Limitations of Electronic Music Synthesizers. Perspectives of New
Music, 10 (2), p. 120-129, 1972.

MAKENOISE MUSIC. Make Noise Music. Available at: <https://www.makenoisemusic.com/>.
Acesso em: 18 jun. 2024.

NUCLEO MUSICA NOVA. Synthia. Disponivel em: <https://nucleomusicanova.github.io/Synthia>.
Acesso 9 de jun. 2024.

PINCH, Trevor; TROCCO, Frank. Analog Days: The Invention and Impact of the Moog Synthesizer.
Harvard University Press, 2002, 368 p.

PUCKETTE, Miller. Max at Seventeen. Computer Music Journal, 26:4, pp. 31-43, Winter 2002,
Massachusetts Institute of Technology.

PUCKETTE, Miller. New Public-Domain Realizations of Standard Pieces for Instruments and Live

Electronics. Proceedings, International Computer Music Conference. San Francisco: International
Computer Music Association, 2001. pp. 377-380.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 173-213.


https://www.befaco.org/docs/noise_plethora/noise_plethora.pdf
https://cardinal.kx.studio/
https://doi.org/10.1017/S1355771822000176
https://www.makenoisemusic.com/
https://nucleomusicanova.github.io/Synthia

OLIVEROS, Pauline. Anthology of Text Scores. Samuel Golter (ed.). Kingston, NY: Deep Listening
Publications, 2013.

REICH, Steve. Music as a Gradual Process (1968), IN: Paul Hillier (ed.), Writings on Music 1965—
2000: 1965-2000. New York: Oxford Academic, 2004.
https://doi.org/10.1093/acprof:0s0/9780195151152.003.0004, accessed 18 June 2024.

RESSI, Christof. [vstplugin~] — A Pd external for hosting VST plugins. Revista Vortex. [S. |.]:
Universidade Estadual do Parana - Unespar, 10 dez. 2021. DOI 10.33871/23179937.2021.9.2.20.
Disponivel em: http://dx.doi.org/10.33871/23179937.2021.9.2.20.

RIBEIRO, Felipe de Almeida. O impacto dos sintetizadores no processo composicional. OPUS, [s.l.],
v.24,n.1, p. 167-186, abr. 2018. ISSN 15177017. Disponivel em:
<http://dx.doi.org/10.20504/0pus2018a2408>. Acesso em: 12 jun. 2024.

RIBEIRO, Felipe de Almeida; NEIMOG, Charles K.; THOMASI, Ricardo. Uso de sintetizadores
analdgicos como estratégias de ensino-aprendizagem em musica eletroacustica. Anais do XXXIII
Congresso da ANPPOM. S3o Jodo del Rei, MG, 2023. Disponivel em: <https://anppom-
congressos.org.br/index.php/xxxiiicongresso/33congr/paper/viewFile/1628/1073>. Acesos em 12
jun. 2024.

HUYGENS-FOKKER FOUNDATION. Scales. Disponivel em: <https://www.huygens-
fokker.org/microtonality/scales.html>. Acesso em 18 jun. 2024

SMALLEY Denis. Spectromorphology: explaining sound-shapes. Organised Sound, Vol. 2, No. 2, p.
107-126, 1997. <https://doi.org/10.1017/S1355771897009059>.

STOCKHAUSEN, Karlheinz; KOHL, Jerome. Electroacoustic Performance Practice. Perspectives of
New Music, Vol. 34, No. 1. (Winter, 1996), pp. 74-105.

TRUAX, Barry. Acoustic Communication. 2 ed. Ablex Publishing Corporation, 2001, 284 p.
VCV RACK. VCV Rack. Disponivel em: <https://vcvrack.com/>. Acesso em 9 jun. 2024.

VCV RACK. HAN4 Xen Quantizer. Disponivel em: <https://library.vcvrack.com/h4n4-modules/xen-
gnt>. Acesso em 18 jun. 2024.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 173-213.


https://doi.org/10.1093/acprof:oso/9780195151152.003.0004
http://dx.doi.org/10.33871/23179937.2021.9.2.20
http://dx.doi.org/10.20504/opus2018a2408
https://anppom-congressos.org.br/index.php/xxxiiicongresso/33congr/paper/viewFile/1628/1073
https://anppom-congressos.org.br/index.php/xxxiiicongresso/33congr/paper/viewFile/1628/1073
https://www.huygens-fokker.org/microtonality/scales.html
https://www.huygens-fokker.org/microtonality/scales.html
https://doi.org/10.1017/S1355771897009059
https://vcvrack.com/
https://library.vcvrack.com/h4n4-modules/xen-qnt
https://library.vcvrack.com/h4n4-modules/xen-qnt

Felipe de Almeida Ribeiro é compositor e pesquisador na area de
musica instrumental e eletroacustica. Doutor em Composicao Musical
pela State University of New York at Buffalo (EUA) e mestre pela
University of Victoria (Canadad), realizou Pés-Doutorado na Hochschule
far Musik, Theater und Medien Hannover (Alemanha) com bolsa da
fundagao Alexander von Humboldt. Sua musica tem sido executada e
premiada em festivais e salas de concerto em diversos paises.
Atualmente, é Professor Associado na Universidade Estadual do Parana,
pesquisador do grupo Nucleo Musica Nova e editor-chefe da Revista
Vortex. E-mail: felipe.ribeiro@unespar.edu.br.

Ricardo Thomasi é artista sonoro e pesquisador atuante nas cenas da
arte contemporanea, tecnologias e educacdo musical. E docente do
curso de musica da Universidade Estadual de Londrina; professor
colaborador do PPG-Musica e do curso de especializagdo em musica
eletroacustica, ambos da Unespar. Em 2022 e 2023 foi pesquisador de
pés-doutorado do CNPq e ECA/USP. Possui doutorado em processos
criativos pela Universidade de S3o Paulo; mestrado em composicao
musical pela Universidade Federal do Parana; e graduagao em musica
pela Unespar. E pesquisador do grupo Nucleo Musica Nova e diretor
artistico do selo de musica experimental Arte Estranha. E-mail:
ricardothomasi@uel.br.

Charles Klippel Neimog é compositor e pesquisador da area de musica
e tecnologia. Investiga as relagdes fenomenolégicas entre tecnologias e
criacdo sonora. Tem foco no desenvolvimento de tecnologias que
facilitem a producdo eletroacustica através de abordagens que
incorporem os limites técnicos e financeiros inerentes ao Brasil. E
desenvolvedor dos projetos “pd4web” e “py4pd” para Pure Data (Pd). E
doutorando em Musicologia pela Universidade de Sdo Paulo e
pesquisador do Nucleo Mdsica Nova. E-mail:
charlesneimog@outlook.com.

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educagdo, Belém, 2024, p. 173-213.



EASAYD SOBRE CUESTIONES RELTI

NIINUN GEST-TEKTRA Y A
DRECEIONALDAD EN LA WOSICH INSTRDMENTA
DTONN

Germdn Enrique Gras
Universidade Federal do Rio Grande do Norte — pajaro_gras@yahoo.com.ar

Resumen: Este texto trata de la posibilidad de entender el binomio gesto-textura como un continuum,
como una nueva aproximacion a la utilizacion del aparato espectromorfolégico (Smalley, 1986; 1997;
Smalley, Gras y Aragdo 2021; 2023) al estudio y comunicacién de la musica instrumental basada en el
sonido (Gras, 2020; 2022; 2023). En este texto ese binomio no sera descripto, evaluado o revisado, sino
aplicado a la interpretacion de la escucha de Intent on Resurrection — Spring or Some Such Thing (2014),
de Clara lannotta, en la interpretacion de Matthias Pintscher y la Karajan-Akademie der Berliner
Philharmoniker. Después de colocar algunas cuestiones sobre las estrategias de nuestra investigacion, un
cuadro analitico junto con un esquema formal es presentados con la finalidad de situar al lector, y una
discusion interpretativa sobe los principales aspectos de esta musica, de acuerdo con los objetivos de
nuestra investigacion, es elaborada.

Palabras clave: Espectromorfologia. Gesto. Textura. Clara lannotta.
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1 INTRODUCCION

Cuando se trata de musica basada en el sonido (Landi, 2007; Gras, 2020), electroacustica
o no, los conceptos de gesto y textura son, muchas veces, los principales agentes formales. Esto no
excluye, por supuesto, la contribucién que puede tener, en algunos casos, cuestiones relativas al orden
de las alturas (puntuales o no), duraciones y otros 6rdenes. La utilizacién de estos conceptos, en el
marco de este trabajo, se corresponde con la definicidn realizada por Denis Smalley, que pueden ser
visitadas en su version original en lengua inglesa (1986, 1997) o en su traduccion al portugués (Smalley,
2021; 2023). Estos conceptos fueron también propuestos y trabajados en Espectromorfologia (No-
electro) Acustica: desde Denis Smalley hasta la musica vocal-instrumental (Gras, 2020) y en
Aproximacién a la Aplicacién del Modelo Espectromorfolégico al Estudio de Musica Instrumental
Basada en el Sonido (Gras, 2023). Siendo asi, no parece necesario revisarlos en este trabajo.

Recordemos simplemente que, como principios formadores, el gesto esta relacionado
con la direccionalidad (o tendencia) y la textura con la permanencia, un “laissez-faire”, en palabras
de Smalley (1986, p.82). Pero, si no parece necesario revisarlos aqui, si lo es aplicarlos.
Practicandolos ya no con relaciéon a los sonidos del mundo o de la electroacustica, y si en lo que, a
partir de ellos, en los diferentes niveles de articulacion, se puede observar/decir sobre los sonidos
(o espectromorfologias) que pueden ser obtenidos de los instrumentos tradicionalmente llamados
de musicales (flauta, trompeta, violin, etc.), en sus combinaciones, contraposiciones, articulaciones,
etc., o sea, en su uso musical — lo que conlleva la observacién de la articulacion en los diferentes
niveles de una musica. Formulado de otra manera: é¢qué se puede extraer de la observacion de la
musica instrumental basada en el sonido a partir de los conceptos de gesto y textura?

Este trabajo trata de realizar, entonces, una nueva aproximacién hacia la utilizacién de
conceptos oriundos del modelo espectromorfolégico al estudio de la musica instrumental. Para ello,
Intent on Resurrection, Spring or Some Such Thing (2014)! para 17 musicos de Clara lannotta es
objeto de observacion y reflexion de este estudio. Es importante apuntar que la observacién que
serd presentada no estuvo guiada por la descubierta o el funcionamiento de un sistema arménico y
las operaciones técnicas de su tratamiento, o las articulaciones de los diferentes caracteres,
emociones o formas simbdlicas (lo que, obviamente, no es negar su importancia). En lugar de eso,

lo que interesa observar es lo que ya fue definido como ‘aspecto formal-temporal’ (Gras, 2013) a

L En lo que sigue, esta musica sera referida apenas como Intent on Resurrection.
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partir de las articulaciones sonoras en su aspecto espectromorfoldgico. En la musica elegida,
entendida como basadas en el sonido (en contraposicién a basadas en la nota), las relaciones entre
alturas puntuales no siempre son secundarias (Gras, 2022), pero muchas veces la distincion entre
sonidos armodnicos, inarmonicos y ruidosos, en general, indican mas que la altura en si. Es
importante apuntar, también, que la musica que sera abordada en este estudio es entendida como
caso — buscando aqui o alli la manifestacién del fenémeno estudiado, pero no tratando de explicarla
en su integridad, y mucho menos, de manera definitiva. Con esto se quiere decir que no es necesario
analizar la musica en todos sus detalles. En algunos casos, habiendo alumbrado los aspectos mas
importantes, otros tal vez son apenas aludidos o rdpidamente mencionados. Tampoco es necesario
analizarla con base a datos de su composicién (declaraciones del autor, por ejemplo). En lugar de
ello, interesa entender cémo se escucha, cual es la interpretacion (entendimiento) posible cuando
nos relacionamos con el sonido — la musica sonando.

En otras palabras, este no es un texto sobre la musica de un/a u otro/a autor/a (y mucho
menos sobre tal o cual autor/a), sino un texto en el que la musica de un/a u otro/a autor/a es
utilizada como objeto de estudio de algln aspecto particular que, por supuesto, es caracteristico de
esa musica o de algunos de sus momentos, pero que podria serlo también en otra musica de otro/a
autor/a. Con esto se quiere decir que el énfasis de esta investigacion estd colocado en los
mecanismos o elementos (en este caso los de gesto y textura) y sus funciones, como interpretados

a partir de la escucha, en una musica particular.

2. ESTRATEGIA DE INVESTIGACION

Recién apuntamos que el interés de la observacidn aqui expuesta es entender cémo una
musica puede ser escuchada — écual es la interpretacidn posible? A partir de ahi, nuestra discusion se
aleja, estratégicamente, de la relacion tradicional entre analisis y partitura, esta entendida como
objeto privilegiado (que por otro lado también no nos es accesible). Por eso, la mirada se convierte en
observaciéon auditiva, tomando como objeto la grabacion (en audio y video) de una interpretacion,
sabiendo de las enormes diferencias posibles entre diversas versiones. Siendo asi, el estatus de la
grabacion (como de la partitura, cuando accesible) es el de un soporte y no objeto de discusion.

En consecuencia, una estrategia de observacidn experimental fue utilizada. Esta consiste

en escuchas repetidas, realizadas en conjunto con la redaccidon de un diario de escucha (apuntes
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descriptivos en el caso de este texto), en el que se documentaron tanto las primeras impresiones
como el descubrimiento de relaciones mas profundas y detalladas, no necesariamente en ese orden.
Estas anotaciones fueron revisitadas en escuchas posteriores para, por un lado, verificar su validad
y, por otro, levantar/indagar cuestiones interpretativas. Esto quiere decir que todas las descripciones
se refieren a la interpretacion de este autor, que pueden, o no, coincidir con la de otros oyentes-
lectores. Aclarase que este diario no substituye la partitura o la grabacién (como punto de
referencia), ni es el objeto de nuestra investigacion, sino apenas un soporte util en el que se puede
ir asentando todo tipo cosas, resultando, al final, en una especie de mapa del transcurso recorrido
por la escucha. Aclarase también que, en el caso aqui tratado, la musica observada ya habia sido
escuchada en otra ocasion (una o dos vezes), pero no de la manera aqui descripta. Por lo tanto, si
bien no se traté de primeras audiciones, pocos datos precedieron la observacién que serd
presentada mds adelante.

En ese proceso de ir descubriendo los modos en que la musica se articula, la escucha se
movia desde la macroforma para la microforma ida y vuelta. Ese vaivén no fue evitado, sino que se
convirtié en una herramienta que demostroé cierta utilidad por, al menos, dos motivos: al enfocar en la
macroforma? los detalles se perdian, al enfocar en la microforma se perdia la nocién macroformal,
haciendo dudar, por ejemplo, si algun sonido que se destaca en la escucha constituia o no una
articulacion formal importante, lo que llevd, varias veces, a una reevaluacidn del esquema macroformal.
Las relaciones de semejanza entre espectromorfologias o momentos, separados a cierta distancia,
también colocaban en jaque nociones perceptivas de repeticion/continuidad. Entonces, habiendo
identificado los momentos de la microforma, la escucha debia retomar el foco en la macroforma para
evaluar las consecuencias o la real percepcion de elementos repetidos, y si estos, en esta escucha mas
alejadas (por asi decirlo), criaban o no la nocién de continuidad entre elementos a la distancia.

En estos acercamientos y alejamientos también fue observado un cambio mas o menos
marcado, paulatino, que ocurrid en las sucesivas escuchas. Se trata de una especie de entendimiento
progresivo que comenzd, en algunos casos, solo después de la segunda o tercera escucha de esta

investigacién. En una primera escucha (y un poco en la segunda), la musica de Clara lannotta parecia

2 Macroforma es una expresidon general (no siempre muy precisa) utilizada en este trabajo para indicar partes de la
articulacion de unidades formales de primer o segundo grado, por ejemplo. Mesoforma (o mezzoforma) indica partes
de esas unidades formales, o sea, apunta la articulacion de tercer grado. En esa misma ldgica, la microforma describe
articulaciones menores, tales como secciones o gestos individuales, dependiendo del contexto.
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simplemente pasar. No escuchaba, em primeras instancias, puntos de referencia claros. Las cosas
parecian estar ocurriendo, sin mas. Transformaciones de espectro, estratos de ruidos, sonidos
impulsivos que instauraban momentos del tipo textural, algunas direccionalidades y puntos de
partida y de llegada aparecieron desde el comienzo, pero las relaciones que estos elementos
sugerian no eran necesariamente las mismas en escuchas posteriores. Los cuatro ataques-
decaimiento que comienzan en el minuto 05:37 y algunos otros eran claros, y funcionaban como si
fueran mojones, pero no resolvian mucho mas que las articulaciones de segundo grado. Estos
ataques, inclusive, hacian dudar sobre su importancia en la articulaciéon formal, algunas veces
haciendo pensar que era un claro articulador entre unidades formales, otras veces funcionando
apenas como una interpolacion dentro de una misma unidad formal.

A lo largo del proceso, algunos elementos comenzaron a adquirir, gradualmente, una
funcién mas clara, como balizas, y estas, adoptadas en posteriores escuchas y reevaluadas cuando
necesario comenzaron a indicar elementos formales y levantaron a interrogantes interpretativos.
Este modo de observacién viene siendo utilizado desde hace algun tiempo, aunque no siempre de
manera sistematica, y confiase que pueda ser una herramienta util a la investigacion interesada,

como es el caso que este trabajo relata, en las relaciones sonoras percibidas por la escucha.

3. INTENT ON RESURRECTION - SPRING OR SOME SUCH THING DE CLARA IANNOTTA

En lo que sigue es expuesto, en primer lugar, una descripcion relativamente detallada de
los elementos que en la escucha® parecian mas relevantes. La descripcion fue ordenada
cronoldégicamente, en el cuadro 1, a partir del diario de escucha. Los momentos son indiciados en
minutos:segundos de acuerdo con la interpretacion de Matthias Pintscher y la Karajan-Akademie der
Berliner Philharmoniker.* A ese cuadro le sigue, en la figura 1, el esquema formal en el que las
articulaciones de segundo, tercero y cuarto nivel estan esquematizadas. Con el objetivo de mostrar
rapidamente las proporciones de duraciones de las unidades, el disefio de la figura 1 llevd en
consideracion el total de segundos de cada una de las unidades, sus partes y secciones convertidos en
milimetros, donde un segundo corresponde a 8 milimetros. No obstante, aunque breves comentarios

al respecto de la forma aparezcan esporadicamente, algunas veces como puntos de referencia o como

3 Recodamos, nuevamente, que se trata de la escucha de este autor.
4 Disponible: https://youtu.be/Bg7_tit8drE?si=TzmZT7_owmzBTSs8.
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argumento de algun punto, no nos detendremos en el analisis de este aspecto. En seguida, son
expuestos comentarios interpretativos que pretenden ser una breve discusidn sobre el tema abordado
en este estudio. Como el objetivo principal es elaborar comentarios interpretativos (entendimiento)
mas que la elaboracién de una descripcion elegante, el lector que lo crea necesario, o asi lo desee,

podra saltarse el cuadro y/o la figura e ir directamente para la discusion.

Minutaje Descripcion de la Unidad ‘A’

00:31 a 01:22 | Textura. Tonlos, raspados, mecdnicos e impulsivos (clics megafono) todo en pp.
En 01:08 un sonido armdnico gravisimo (parece contrabajo). En 01:18
comienza un crescendo con el agregado de sonidos oscilatorio (alternancia

de armanicos en las cuerdas)

01:22 a 01:43 | Textura. (interpolacion) Comienzan melodias de cajitas de musica junto con
los clics (los Unicos que restan desde la seccién pasada), que cesan en 01:33
(los sonidos de cajitas de musica contintan). O sea, hay una doble
articulacion, el crescendo concluye la seccion anterior (yuxtaposicion) al

paso que los clics articulan las dos secciones por superposicion.

01:43 2 02:35 | Textura. Un ataque-decaimiento armdnico gravisimo (bombo) junto con un
glissando armoénico (cuerda frotada) interrumpe la seccién anterior y
reintroduce la primera seccién, aunque con variacién. Las cuerdas haciendo
tonlos e glissandi de armdnicos estan mas presentes. Los sonidos mecanicos
no aparecen; los raspados y clics siguen mas o menos igual.

En 02:16 a 02:21 hay un crescendo que conduce a un ataque-decaimiento
armonico gravisimo (bombo) seguido de un diminuendo, pero se siente mas
como una hinchazén de la textura que como una articulacidon (como ocurrié
en ‘@’). En seguida, los glissandi de armodnicos se vuelven mas agitados,
nerviosos, y un nuevo crescendo, en el que un sonido raspado se vuelve mas
aparente dirige hacia un ataque-con-iterado (vibraslap em 02:29) con un

decaimiento artificial producido por tonlos-medio-arménico en las cuerdas.

02:36a 3:08 | Textura. Contintdan los clics, con los sonidos raspados y los mecanicos (casi

imperceptible). Los glissandi en las cuerdas ahora un poco mds presentes, pero
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van deteniendo su movimiento para transformarse, en 02:45, en un continuante
armonico (en superposicidn con los clics), que permanece estatico.

En 02:58, en superposicidn al continuante armdnico, unos sonidos raspados
van surgiendo y acaban sustituyéndolo. Como si se tratase de una

transformacion de armdnico para ruido.

03:08 2 03:40

Transicion hacia ‘b’. Gesto. Un rapido crescendo de un sonido raspado
(ahora arco con presién exagerada) introduce un agregado de sonidos
oscilantes (trinos y notas alternadas) a los que se le superpone, y se alterna
con una nueva entrada de glissandi en f-dim. Sonidos armodnicos
reaparecen, los raspados contindan.

Curiosamente, los clics desaparecieron en algun lugar. Un diminuendo deja
toda la primera grande seccidn se perdiendo en el horizonte.

Silencio.

Descripcion de la Unidad ‘B’

lbll

03:43 2 04:54

Gesto. Desde el minuto 3:43 a 4:54 ocurre un encadenamiento de
espectromorfologias que crean un macro-gesto. Al comienzo, sonidos
raspados en superposicién con un sonido iterado (tremolo en el bombo)
surgen, crecen y se desvanece, haciendo aparecer un sonido continuante
inarmonico de registro medio (multiféonicos 1 y 2 en fagot y clarinete
respect.). Este se retrae para surgir otro continuante inarmdnico, un poco
mas grave, que permanece estatico con algunos raspados y armdénicos muy
tenues, pero enseguida es transformado gradualmente en un sonido
ruidoso (arco con presién exagerada) que crece y luego desaparece,
sobrando un sonido arménico gravisimo (contrabajo tocando en el cordal).
Articulada por una corta superposicion, hacia el minuto 04:18 vuelve a
aparecer, rapidamente, una textura que recuerda al momento alrededor del
minuto 01:56 de la primera seccién, formada por glissandi. Esta vez, con el
agregado de sonidos armodnicos agudos en sucesiones aparentemente

aleatorias y algun multifénico vuelve a dar la sensacién de textura.
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En el momento 04:38 hasta 4:54, de un sonido ruidoso (cuerdas con presion
exagerada) junto un agregado armodnico en los metales, marcando el
intervalo melddico Do#-Re/Mi que da paso a un sonido multifénico en las
maderas y sonidos raspados (ruidos) crean un gesto con movimiento por el

espacio del registro que crece se mantiene y disminuye.

04:54 a 05:37

(extension de ‘b’) Textura e gestos en alternancia/superposicion. Sonidos
continuantes formados armdnicos muy cortos (en las cuerdas), algunos
agudos, armonicamente mas ricos (sul pont.) se alternan sin orden aparente.
En 05:03 Un sonido continuante formado inarmdnico constituido por
multifénicos en clarinete y fagot, junto con el incremento del movimiento
de las cuerdas crian un nuevo gesto, relativamente corto y aislado.

En 05:09 resta la textura, muy parecida con la del comienzo de la seccion,
pero ahora con sonidos circulares raspados un poco mas aparentes.

En 05:17 un nuevo continuante formado inarmdnico constituido por
tremolo de platillo sobre el timbal en el lugar de los multifénicos.

En superposicidn, desde el minuto 05:24, glissandi en el arpa y notas en el
piano crian una especie de textura basada en notas, como una textura
puntillista lenta, que suena con caracteristicas similares a la de las melodias
de cajitas de musica, y termina con un glissando largo en el violin, en dim.,
gue parece querer perderse en el agudo. Pero, en lugar de perderse,
introduce (utilizandose del pardmetro de las alturas) el Mi, nota central de
los ataque-decaimiento que constituyen el préximo segmento, que, por su

vez, articula con la parte ‘B’ (que sera expuesta mas adelante)

05:37 a05:53

(interpolacion-articulatéria) Comienza una serie de cuatro ataques-
decaimiento singulares, creando una especie de corta seccion de repeticion.
Aunque la calidad espectral de cada uno de los ataques sea diferente, la

identificacién gestual es relativamente mas fuerte. La musica cambia mucho.

lbzl

05:53 a 06:12

(‘a+b’) Textura e gestos en alternancia/superposicion. Esta parte

reutiliza/reordena elementos de las partes anteriores. Ya no hay
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encadenamientos espectromorfoldgicos claros, sino alternancia y/o
superposicién. Las unidades de tercer grado no se distinguen tan
claramente como en las partes anteriores.

Nuevo continuante hinchado inarménico. La reutilizacién de los multifénicos
1y 2 (de la secciéon que comienza 03:41) sugieren la idea de repeticién, pero
ahora con la adicién de otros sonidos, como el wawa en el trombdn y sonidos
raspados mds presente. Este es interrumpido en 06:03, por un ataque-
decaimiento masivo seguido de otros individuales, que conducen
nuevamente el multifénico 1 (u otro muy similar), aunque ahora en el medio

de una textura, algo aleatoria, de ataques-impulso y algunos glissandi.

06:12 a 06:39

(‘a+b’) Gesto. En 06:12, un crescendo ruidoso granulado masivo es
prolongado por glissandi y la textura puntillista lenta en el arpa y las notas
en el piano, similar a la de 05:24, ahora con el agregado de los clics
(megafonos).

En 06:33 a 06:39 (gesto) el continuante-formado en metales (Do#-Re/Mi) del
minuto 04:38 reaparece con el agregado de algunos ruidos raspados,
emergiendo, superpuesto al ruido generalizado, y se sumerge nuevamente en

una textura ruidosa constituida por clics y raspados que se extiende hasta 07:06.

06:39a07:23

(‘a’) Textura. La seccion que sigue después del continuante formado puede
parecer como una extensién del continuante-formado, como lo sugiere la
construccion dinamica y el tipo de material (el mismo del comienzo y
reutilizado varias veces durante la musica,), pero al mismo tiempo, ya que
se articula también por superposicién, puede ser interpretada,
simplemente, como una textura modelada.

07:06 (nueva sorpresa) Interrupcion subita por un ataque-impulso y silencio
de 3 segundos. El mismo impulsivo da continuacién a la seccién en 07:10.

Este momento se parece con el comienzo de la musica.

Descripcion de la Unidad ‘C’

07:23 2 08:13

Textura. Una parte que introduce o movimiento melddico super-lento.

Sobre una textura ruidosa muy similar a la anterior en conjunto con una
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nota - ataque-decaimiento armodnico prolongado por un continuante
bastante largo. Esta nota se articula melddicamente con otra nota también
prolongada por otro continuante bastante extendido. Poco a poco los
sonidos raspados ganan mayor presencia.

Desde 07:58, dos crescendi en sucesion emergen. El primero sin mayores
consecuencias formales, pero se junta la segundo que conduce hacia la

préxima parte (articulacion por elision).

08:13 al11:14 | La textura casi-puntillista del arpa preparada y piano, varias veces utilizada
como elemento secundario, o que articulaba secciones de tercer grado,
ahora es el elemento central de |la segunda parte de la Unidad ‘C’.
Em superposicion, un gesto aparece repetidas veces. Se trata de un gesto
melddico-armodnico (Do-Si-Sol) em cresc. a f, algunas veces prolongado por
los multifénicos 1y 2 en superposicion.

12:13 2 13:53 | Textura ruidosa relativamente estatica. ¢ Casi como una Coda?

Cuadro 1: Descripcion de Intent on Resurrection - Spring or Some Such Thing, de Clara lannotta.

El Cuadro 1 representa la organizacion temporal en minutos y segundos de Intent on

Resurrection descripta en el cuadro 1. Al orden formal lo entendemos en niveles de articulacién,

siendo formados en el segundo nivel por unidades, estas divididas en partes y estas ultimas en

secciones. Con letras mayuscula para las unidades formales (‘A’, ‘B’ y ‘C’), las divisiones en partes

menores (articulacién de tercer nivel) son identificadas como letras minusculas (‘b1’, ‘b2’, apenas en

la unidad ‘B’), y las subdivisiones de las partes no identificadas con letras. En el video que tomamos

como objeto de observacién de este estudio la musica comienza en el minuto 00:31 (ausente en la

figura), después de la entrada del director al escenario junto con los aplausos de la audiencia.
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Figura 1: Esquema formal de la primera parte (A y B) de Intent on Resurrection de Lara lannotta. Fuente: autor.

3.1 DISCUSION SOBRE LA INTERPRETACION

Antes fue colocado que la musica de Intent on Resurrection parecia pasar, sin mas. Después
de sucesivas escuchas, esta primera impresion ya no resultaba del todo convincente, aunque tampoco
del todo desechable, ya que algo de aquellas primeras escuchas todavia subsiste. Al indagar sobre las
posibles causas, algunas interpretaciones, tal vez provisorias, seran expuestas. En primer lugar, algunas
articulaciones entre las unidades y sus partes parecen estar pensadas para que funcionen de un modo
algo ambiguo, como es el ejemplo de los varios casos de crescendo-interrupcién subita que conducen
para la misma seccidn o para ningun lugar. La cuestion es que, tras la ocurrencia de dos o tres casos de
esos, que parecen tender, pero que no resultan, uno de ellos funciona como articulador de una parte
o unidad (algunos de estos casos seran comentado con mas detalles mas adelante). A esto se le suma
la recurrencia de materiales, como los multifénicos, por ejemplo, en diversas partes y situaciones, a
veces claramente asociados a un gesto, bien articulado, otras sin mayor consecuencia formal —
simplemente aparece y desaparece en un contexto textural, a lo largo de las diversas unidades
formales. Lo mismo ocurre con la secuencia notas-intervalos en piano y arpa preparada, que retorna
una y otra vez con diferentes funciones, a veces como extension de alguna seccidn, a veces como un
elemento sin mayor destaque en una textura y al final como uno de los elementos centrales. Ademas,
la musica nos invita, casi constantemente, a un vaivén de foco, el que revela detalles que hacen dudar

sobre la interpretacidn en los diferentes niveles de articulacion.
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En una escucha enfocada, principalmente, en el segundo nivel de articulacion, la unidad
‘A’ (00:31 a 03:43) esta claramente basada en texturas y la primera parte de ‘B’ en gestos, pero el
pasaje de una a la otra no es tan claro, porque la ultima seccién (03:08 a 03:40), un tanto ambigua,
puede ser interpretada como una textura ensanchada debido a la construccidn dinamica
(intensidades cresc. dim.) o un gesto con textura interna bastante fuerte, lo que hace pensar en un
gesto transitorio. Asi, como un todo, ‘A’ parece una grande textura que gradualmente va apuntando
(esto es, tendiendo), hacia la unidad ‘B’, en direccion a una articulacién de gestos. Mas adelante, en
la extensién de parte ‘b’, (04:54 a 05:37), hay momentos en los cuales gesto y textura parecen
fundidos, y los momentos que suenan claramente texturales parece apenas prolongaciones (sin
mayores consecuencias formales). Al realizar una escucha enfocada en los detalles, principalmente
en las articulaciones de cuarto grado, las pequeiias secciones y sus divisiones parecen claras, unas
a-la-espera, otras conductoras. Pero en el momento en el que el foco de la escucha se mueve
nuevamente hacia los niveles superiores, esa claridad se va perdiendo.

Por un lado, algunos elementos de ‘A’ (principalmente textural) indican el surgimiento
de gestos que generalmente no se consolidan como tal. Son los momentos como el que va desde
01:18 hasta 01:21, en el que un crescendo culmina en un glissando acentuado y enseguida todo
cambia. Los raspados, gliss. y tonlos cesan y entran las melddicas de cajitas de musica (los clics de
los megafonos contintdan por algun tiempo, luego cesan). Si bien este crescendo en direccién hacia
el glissando funciona gestualmente, es decir, direccionalmente, tiende a un punto culminante (el
propio gliss.) y constituye una articulacion clara, pero la seccién de las melddicas de cajitas de musica
no parece constituirse como una seccion del peso de la anterior, sino que funciona como una
interpolacién, un desvio, lo que se acentla cuando en 01:43 la primera seccién es retomada. Lo
mismo ocurre en los momentos 02:16 a 02:21y 02:26 a 02:29. Estos pequefios momentos gestuales
tienen efecto apenas como elementos articuladores en los niveles mas bajos, entre una seccion y
otra o dentro de una de ellas, pero no como articuladores entre las partes. Entre tanto, en el minuto
03:08, un gesto (cresc.) similar y de las mismas dimensiones y caracteristicas actia de hecho como
articulador entre las dos ultimas secciones de ‘A’, porque la consecuencia es notoria: introduce un
encadenamiento espectromorfoldgico que adquiere importancia formal (el gesto transitorio ya
mencionado), haciendo que la escucha se mueva, por lo menos un poco, de la percepcidn textural,

gue viene siendo la norma desde el comienzo, para una gestual, que sera la norma en gran parte ‘B’
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O sea, un mismo elemento, de duracién similar, trabajado de la misma manera con funciones
diferentes puede generar dudas dependiendo de la estrategia de escucha.

Por otro lado, y en sentido inverso, el surgimiento de un continuante, como ocurre en el
momento entre los minutos 02:45 a 03:00, en una textura hecha toda de ruidos cortos, parece
indicar que algo va a cambiar, cria una expectativa, se realice o no. El caso es interesante porque
llama la atencién, nuevamente, para la dimensidn contextual. Es decir, el continuante, en el que la
escucha se dirige hacia las caracteristicas internas del sonido — mas para el espectro que para la
forma y entonces depende de una cierta permanencia (relativa) — comparte caracteristicas con la
textura, se escucha como una generalidad. De una manera similar se referia Lachenmann, en
Klangtypen Der Neuer Musik (1996)°, al describir tanto al sonido-color (paralelo del continuante de
Smalley) como al sonido-textura, por ejemplo, que es, en cierto sentido, paralela a la descripcién de
textura de Smalley en Spectro-morphology and Structuring Processes (1986)°. Pero, ese continuante,
en el contexto, parece indicarnos algo, promueve una tendencia, lo que puede ser interpretado
como una funcidn cruzada. O sea, un elemento del tipo textural que se comporta, musicalmente, a
la manera de un gesto. Mientras tanto, y como nada ocurre, volvemos a interpretarlo apenas como
un elemento integrante de la textura.

En las cadenas espectromorfoldgicas sucesivas (el final de ‘A’ y comienzo ‘B’), interpretadas
como macro-gestos (descripto a continuacién), que ocurren desde los minutos 03:08 y 03:42 (mostradas
en la figura 2) ocurre la misma funcidn cruzada, ahora en sentido inverso. Dentro de estas cadenas con
comportamiento principalmente gestual, algunos de sus segmentos tienen comportamiento textural, a
ejemplo del continuante inarmdnico (multifénico Si-Do# del clarinete bajo), estatico, que se extiende
desde (alrededor de 03:48) hasta 04:07, o el otro que se extiende desde 04:43 hasta 04:53 (este termina
con un diminuendo). Ambos continuantes, debido al caracter estatico y a su duracion relativamente
larga, generan ciertas dudas en algin momento. Pero al ser interpretados como formando parte de una
cadena espectromorfolégica, que ademds no se desvanece, no llegan a promover un cambio de actitud

de la escucha, permitiendo que cada una de las cadenas se escuchen, de hecho, como un macro-gesto

5 Hay una traduccidn al inglés realizada por Peter lvan Edwards y una traduccién preliminar al portugués traducida por
José Henrique Padovani.

6 Hay una traduccidn al portugués realizada por German Gras y Thais Amorim Arag3o. Para un estudio comparativo entre
el modelo de Lachenmann y el de Smalley, leer Gras (2020).
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(un gesto construido de varios elementos). Una descripcion esquemdtica, que pertenece al diario de

escucha (en manuscrito), muestra estas dos situaciones.
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Figura 2: Grafico esquematico de dos cadenas espectromorfoldgicas, retirado del diario de escucha. Fuente: este autor.

Otro caso que puede ser discutido dentro es lo que podria ser llamado de textura
modelada. Esto ocurre cuando una textura, en algin momento, es modelada (exteriormente, diria
Lachenmann) gestualmente. En la seccién de extension de ‘bl’, desde el minuto 04:54,
acostumbrados a la escucha gestual sugerida por los encadenamientos espectromorfolédgicos (03:44
y 04:38), se instaura nuevamente y de manera clara una textura conformada de ‘notas’ alternadas
en las cuerdas sin solucion de continuidad, algun arco circular y algun gliss. En la secciéon que va
desde 05:04 hasta 05:01, sobre la misma textura, un crescendo-mantenimiento-diminuendo, con el
agregado de un multifénico, parece tender a funcionar como un gesto, pero al final se siente mas
como un ensanchamiento de la textura. La expectativa es criada, pero de una manera muy tenue,
no alcanza a ser suficiente. Algo similar ocurre en la seccién que se extiende desde 05:15 hasta 05:16.
Esta vez, los elementos con los que la textura que precede esa moldura externa esta construida son
mantenidos en el crescendo-mantenimiento-diminuendo, ahora mas notorio y mucho mas largo que
el anterior. La sensaciéon de anuncio de que algo estd préximo a acontecer es mayor que en el
momento anteriormente descripto (05:04 a 05:01) y esta vez el tipo de textura que le sigue es otro,
aunqgue una textura también. Por lo tanto, el comportamiento gestual se vuelve mas fuerte, tal vez
en un estadio intermedio entre gesto y textura. O sea, tiene la construccion interna de una textura
y externa de un gesto. Pero, tal vez porque se trata de una extension (que no parece expositiva), tal
vez por el tipo de material utilizado, o por parecer apenas una hinchazdn, no se escucha claramente
como un gesto, aunque también no es exactamente una textura apenas; y la hipdtesis de una tercera
categoria no parece plausible, ademads de que, tedricamente, no tendria sentido.

A todo eso se les suman algunas ambigliedades relativas a las funciones formales. En el

minuto 05:37 Una serie de cuatro (pseudo)repeticiones de un ataque-decaimiento sobre Mi nos
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toma desprevenidos. El hecho de ser una situacion inaudita (hasta ese momento), ademas de la
singularidad del material, sugiere claramente una articulacion formal, el pasaje de una unidad a otra,
pero las secciones que le siguen son construidas sobre material reutilizados/reelaborados en
secciones anteriores, lo que indica continuidad. Pese a las ambigliedades ya narradas, antes de estos
cuatro ataques, en ‘b1’ la norma venia claramente siendo gestual. Después de los cuatro ataques,
cuando el material distintivo de ‘b1’ es retomado, ocurre una especie de compresion en el
ordenamiento y al mismo tiempo diversificacion del material. Esto es: en la seccién que va desde
05:53 hasta 06:12 (nombrada como ‘a+b’ en el cuadro 1) los multifénicos 1 y 2 son seguidos de
ataque-casi-impulsivos, notas agudas no-melddicas, nueva entrada de uno de los multifénicos, clics,
raspados y armonicos en las cuerdas en un espacio relativamente pequefio, en un tipo de
ordenamiento que no sugiere continuidad.

Ademas, esta secuencia de eventos, por mas que esté construida, mayormente, como
una sucesion de pequeios gestos, no llega a constituir una seccién gestual, porque, ademas de la
gran variedad, cada uno de los sonidos parece individual y ademas no tienden unos a los otros. Es
como se ocurrieran aleatoriamente (lo que estd asociado con las caracteristicas de una textura),
haciendo parecer que se trata mds de una sucesion (libre) que de un encadenamiento. Pero intentar
interpretarlos como textura también no es muy convincente, pues la identidad de cada uno de los
gestos es bastante fuerte. Dificilmente esta seccidn se escucha como una generalidad. Nuevamente,
entonces, podriamos pensar en una nueva forma de estadio intermedio entre gesto y textura,
aunque diferente de las descripta anteriormente.

No obstante, si esa seccién en conjunto con los cuatro ataques genera cierta ambigliedad, en
conjunto con las secciones siguientes, la sensacién de continuacion de B se vuelve mas fuerte. Quiere decir,
en la escucha atenta a la articulacién de segundo o tercer, la forma parece mas clara, al revés de lo que
ocurre en la unidad ‘A’. Esto es, la secuencia del gesto formado por los multif. 1 y 2 seguido por el gesto de
los metales (Do-Re/Mi), por mas que estén intermediados por (o conduzcan para) momentos texturales
construidos sobre material de ‘A’ y material que suena como nuevo, indica mas para la interpretacién de
esta parte como perteneciente a la unidad ‘B’ (tal vez una elaboracién de ‘b1’), que al comienzo de una
nueva unidad. Esto, de alguna manera, se confirma cuando comienza ‘C’ en el minuto 08:13.

Es también interesante la relacidon entre la escucha gesto-textura y la escucha altura-

intervalos. Ya se ha estudiado (Gras, 2022) que la utilizacién de técnicas extendidas, por ejemplo, lo que
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generalmente apunta para musicas basadas en el sonido, no conlleva a la no utilizacién de estrategia de
ordenamiento de alturas (sea por medio de la técnica serial o cualquier otra). En otras palabras, escuchar
una musica instrumental como basada en el sonido no quiere decir que ‘notas-intervalos’ no formen
parte de esa musica. Un caso (entre muchos) que parece ejemplar es el del Kammerkonzert (1970) de
Ligeti, “escrito casi exclusivamente con notas e intervalos, pero con una propuesta que apunta mas para
la ‘musica basada en el sonido’ que para la musica basada en la nota”’ (Gras, 2022, p. 15).

Este no es el caso de Intent On Resurrection, ciertamente, pero hay momentos en los que la
construccion estd basada, o se apoya, fuertemente en notas. El momento de las melodias de cajitas de
musica, si bien puede ser interpretado como una especie de collage (u objet trouvé, que para el caso es lo
mismo), estd, obviamente, basado en alturas, pero lo que suena es otra cosa (por lo menos en la
interpretacion de este autor). Lo que se escucha es una especie de textura-timbre extrafia, aunque
delicada, dulce, pero textura al fin, por mas que cada una internamente funcione de acuerdo con padrones
tonales. Por otro lado, en ciertos lugares, como al final de la extension de ‘b1’, notas aparentemente no
ordenadas en piano y arpa preparada también invitan a una escucha basada en notas-intervalos, como si
se tratase de la inclusién de un momento ‘serial o aleatorio’, lento que, en si, no cria expectativa o tendencia
hacia un objetivo (este momento tendrd consecuencias hacia la Ultima parte de la musica, como sera
discutido mas adelante). Mientras tanto, hacia el final de esta seccion, inadvertidamente, se cuela una
secuencia cromatica descendente (Sol, Fa#, Fa, Mi), también relativamente lenta, bastante aparente y
claramente conclusiva que se articula, por elisidn, con la interpolacién que separa ‘b1’ y ‘b2’, en un ataque-
decaimiento sobre la nota Mi. Puede parecer que escuchar ‘notas’ e ‘intervalos’ nos llevaria a cambiar, o
por lo menos reevaluar, la estrategia de escucha, pero en realidad (insistimos que se trata de nuestra
interpretacion) esta secuencia comienza inadvertidamente y, por lo tanto, es considerada casi al momento
en que se produce la articulacion con la interpolacién, que ademas se da por elisidon. De alguna manera, la
evaluacidn es retrospectiva, nos agarra sin aviso.

La unidad ‘C’ puede ser descripta, fundamentalmente, como la exploracién de la secuencia
(M, Sol# alto y Re alto) que se asocia directamente con los momentos antes mencionados del arpa
preparado y piano, basado en notas, aunque en superposicion a una textura formada por ruidos, muy

préxima de la unidad ‘A’ y final de ‘B’. Esta unidad es formalmente mas clara que la anterior, por mas

7 Escrito quase exclusivamente com notas e intervalos, mas com uma proposta que aponta mais para a “musica baseada
no som” do que para a musica baseada na nota.
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gue muchos elementos de las unidades anteriores sean reutilizados. Mientras tanto, es interesante la
escucha casi-polifénica que promueve. Sobre un estrato claramente basado en el sonido (mayormente
ruido), escuchado claramente como una textura, ocurre un estrato que promueve la escucha de notas-

intervalos. Dos escuchas aparentemente en conflicto sucediendo al mismo tiempo.

4 CONCLUSION

Los relatos de escucha y la discusidon sobre la interpretaciéon de los momentos narrados
pueden parecer un tanto elementales si los evaluamos en singular. Evaluados en el contexto en el
qgue funcionan, realizados con los elementos (relativamente econdmicos) con los que fueron
construidos y encadenados de la manera a conformar la musica como un todo con sus saltos y
transiciones entre textura, gesto y notas-intervalos, y por otro lado llena de ambigliedades, con
funciones cruzadas o fusionadas en algunos momentos, en la que las articulaciones se confunden,
dependiendo del foco de escucha, adquieren cierto interés, tanto a la escucha como a la discusién.

De acuerdo con los comentarios interpretativos que fueron expuestos, parece que puede
postularse, por lo menos como posibilidad la idea de continuum gesto-textura, algo que Smalley
sugeria como posibilidad para la musica electroacustica, em (1986; 1997) al apuntar gestos con
textura interna y/o texturas de las que gestos participaban.

Si la caracteristica necesaria para la constitucién del gesto es la direccionalidad, o bien Ia
tendencia (aunque no siempre tal caracteristica sera indicio de tal apariencia), en Intent On
Resurrection, las dindmicas (crescendo-mantenimiento-diminuendo, por ejemplo), cuentan como uno
de los principales mecanismos que sugieren tal percepcion, aunque no siempre lo establece. Lo mismo
puede decirse sobre las notas, asi como ocurre con las melodias de cajitas de musica o en algunos
momentos de arpa preparada y piano, que no siempre generan la expectativa o consecuencia
necesaria. Como ya fue apuntado, ademas de una u otra herramienta, su funcionamiento
contextualizado es necesario. Sin embargo, por lo que fue levantado y expuesto, no parece ser posible

elaborar enunciados conclusivos, lo que apunta para la necesidad de mas estudios.
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Resumo: O presente capitulo trata da cartografia como possibilidade metodoldgica para pesquisas no
campo artistico. Com tal propdsito, define o termo, apresenta sua importancia junto com as fungGes dos
mapas, perpassa brevemente por sua histéria até a ampliagdo de seu uso para além da geografia,
ajudando a tragar o caminho da pesquisa, conectando agdes e reagdes para criar novos significados.
Comenta sobre as contribuigdes de Deleuze (1991, 2000 e 2003), Guattari (2000), Suely Rolnik (2011),
Virginia Kastrup (2015) e Luciano da Costa (2020) para as estratégias metodoldgicas. Aborda fronteiras
fluidas e o conceito de multiartista para compartilhar reflexdes a partir de textos escritos com uma
proposta de leitura ndo linear que questiona a logica de hierarquizagcdo imposta pela organizacdo da
escrita académica. De forma geral, as experimentacGes artisticas aqui relatadas demonstram
correspondéncia com a pratica da cartografia, revelando caminhos possiveis de expressao em suas linhas
de fuga.
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1 INTRODUCAO

O significado original da cartografia vem de sua relagdo com a geografia e a criagdo de
mapas. Ela envolve a demarcacdo conceitual e histdrica do espaco, tanto fisico quanto social. Junto
das mudangas que os mapas tiveram ao longo do tempo, com materiais e necessidades diferentes,
apresentaram-se, também, fung¢des distintas. Como estratégia metodoldgica, é utilizada em areas
heterogéneas. Cassio Lemos e Andréia Oliveira (2017) sustentam que, por conseguir interligar
diferentes aspectos da pesquisa, a cartografia ajuda a tracar o caminho do projeto, conectando
acOes e reacgdes para criar novos significados.

O presente capitulo passard por essas questdes da histéria da cartografia, definindo o
termo e apresentando sua importancia junto com as funcdes dos mapas. Também trard algumas
propostas e abordagens dessa metodologia, “que ndo é uma metodologia ou s6 metodologia, mas
é uma estratégia de apreensdao de mundo e producdo de conhecimento decorrente da viagem
investigativa” (Silva; Baptista, 2022), buscando focar em possibilidades para pesquisas no campo
artistico. Comentard sobre as contribuicdes de Deleuze e Guattari, Suely Rolnik, Virginia Kastrup e
Luciano da Costa, entre outras, para o campo.

Versard, entdo, sobre o universo das fronteiras fluidas no campo artistico e utilizard
como um de diferentes exemplos a crescente popularidade do termo multiartista. Por fim,
compartilhara reflexdes a partir de textos escritos com uma proposta de leitura nao linear, que
guestiona a légica de hierarquizacdo imposta pela organizacdo da escrita académica.

A fim de desenvolver o conteddo acima, o capitulo é separado em dois grandes grupos
além da apresentacdo introdutdria e conclusiva das ideias. De Mapas a Mundos: Cartografia como
Fluxo e Poténcia apresenta uma breve histéria da cartografia; as funcdes dos mapas; a no¢ao de
cartografia como processo dindmico e multiplanar; uma curta discussdo sobre trabalhos de Deleuze,
Guattari, Rolnik, entre outros; além de exemplos de aplicacdo da cartografia em processos
investigativos em teatro, musica e artes visuais.

Fronteiras Fluidas e Possibilidades Cartogrdficas analisa o uso do termo multiartista no
ambiente académico; discute impasses metodoldgicos sobre investigacGes qualitativas e
quantitativas em relagdo a cartografia; traz outros termos relevantes, como musicatuantes, atuagao

polifénica, preparagdo musical para atores, para exemplificar estudos que florescem na interface
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artistica; analisa a pratica estética de caminhar e suas rela¢gdes com a filosofia da diferenca; comenta
sobre possibilidades de narrativa cartografica, focando em textos de proposta de leitura nao linear.

Percebemos que esta investigacdo seja importante por apresentar possibilidades de
acompanhamento das subjetividades que se apresentam nas mais variadas experiéncias artisticas,
educativas e culturais. Considerar a cartografia enquanto possibilidade, enquanto estratégia para
investigacOes artisticas, reconhecendo multiplicidades fluidas que acolhem a criatividade para além

da variedade em que as artes trazem em seu amago.

2 DE MAPAS A MUNDOS: CARTOGRAFIA COMO FLUXO E POTENCIA

Por existir uma ligacdo original da cartografia com a geografia e com mapas, é
interessante construir uma breve linha temporal para depois discorrer sobre ela como metodologia
de pesquisa. Cdssio Lemos e Andréia Oliveira (2017) citam como pinturas rupestres com
representacdes celestes durante a pré-histdria sdo exemplos de como os mapas estdo presentes ao
longo da histdria da humanidade. Mencionam, também, os mapas em barro de terrenos geograficos
da Babilonia, a expansdao do conhecimento geografico com os gregos na Antiguidade Classica, o
avanco da cartografia com a imprensa e relagGes capitalistas no Renascimento, o surgimento da
cartografia moderna com academias cientificas no Século XVIIlI e a necessidade de novos mapas
devido as incursdes imperialistas no Século XIX.

Podemos acompanhar a evolucdo dos mapas a partir das mudangas nos materiais
usados para confec¢do, como faz Marcello Martinelli (2010), por exemplo. Em seus primérdios,
eram gravados em pedra ou argila, pintados em pele de animais ou armados em estruturas diversas
o lugar das pessoas que os faziam, seus ambientes e atividades.

Desde uma ilustracdo de territdrio fisico e das relagdes sociais presentes nas comunidades
representadas, apresentando julgamentos de valor e conhecimento socialmente construido, a uma
ferramenta de comunicacdo complexa que considera os signos em suas variadas formas e
manifestacdes, frisando sua contextualizacdo, os mapas podem possuir diversas funcdes. Assim,
documentam mais do que paisagens. Registros cartograficos sdo meios de comunicacdo que podem
refletir representacdes culturais com mensagens politicas (Harley, 2001), fluxos de ideias e
subjetividades (Lemos; Oliveira, 2017) e é essencial entender seus contextos sdcio-historico-culturais

especificos para alcancar as relagdes representadas, bem como seus efeitos (Martinelli, 2010).
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A relacdo entre mapa e cartografia é, para a maioria das pessoas, de sinGnimos.
Entretanto, Suely Rolnik (2011) aponta que para os gedgrafos o primeiro termo representa um todo

estdtico, enquanto o segundo das mudancas que acontecem enquanto ele se forma:

é um desenho que acompanha e se faz a0 mesmo tempo que os movimentos de
transformacdo da paisagem. Paisagens psicossociais também sdo cartografaveis. A
cartografia, nesse caso, acompanha e se faz ao mesmo tempo que o desmanchamento de
certos mundos — sua perda de sentido — e a formagdo de outros: mundos que se criam para
expressar afetos contemporaneos, em relagdo aos quais os universos vigentes tornaram-se
obsoletos (Rolnik, 2011, p.23).

A cartografia, entdo, se dd “nos (des)fazimentos de mundos, acompanhando estes
processos rizomaticos que sdao multiplicidades de movimentos. Um desenho de mapas que vao se
transformando, como paisagens psicossociais, transformam-se junto com a velocidades dos
sujeitos” (Carvalho, 2018, p.13). Como ele acompanha algo que estd em constante alteracdo, ndo é
um processo fixo, estatico ou linear. Dessa forma, precisa ser multiplanar.

Escrever a partir dessa proposta é compor e descompor materialidades que se erguem
e se amainam em modos de subjetivacdo, é incentivar modos de registro inauditos e uma producao
de “conhecimento a partir da poténcia cadtica do contato, do caminho, da partilha e do conflito”
(Vieira; Gorzvevski; Lima, 2021, p.388). Assim sendo, é uma abordagem que junta os caminhos de
guem pesquisa e seu objeto de estudo. Posto isso, ndo é possivel sugerir a separacao entre a pessoa
e seu campo de pesquisa. Ela precisa participar, interagir e experimentar as situacdes que estuda.
Consequentemente, esse processo pode ser tido como de coautoria com foco no registro
representativo das multiplas perspectivas e relagcdes que aparecem no campo de pesquisa.

Cassio Lemos e Andréia Oliveira (2017) tratam das possibilidades de investigacdo que a
cartografia traz para o campo das artes visuais, bem como das formas de construir a pesquisa. Para
os autores, ela pode ser entendida como uma ferramenta fundamental para a representacdo do
espaco, tanto fisico quanto social. Por ndo apresentar etapas ou fases rigidamente estabelecidas,
os pesquisadores defendem que a abordagem de Deleuze e Guattari propde o encontro de novos
caminhos que possivelmente ndo foram explorados anteriormente durante a pesquisa, a criacdo de
conexoes e significacdo durante o processo, fomentando rizomas que estardo no cerne do trabalho.

Gilles Deleuze e Félix Guattari (2000) destacam que a cartografia traduz processos

continuos e abertos, evidenciando a dinamica das interagdes. Funciona como uma construtora de

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 232-248.



conexdes, entrelacando diferentes elementos da pesquisa, desde processos complexos a situa¢des
cotidianas sem uma hierarquia entre eles, pois possuem uma potencialidade rizomatica de propiciar
guestionamentos e resultados importantes, onde cada parte pode ser tdo importante quanto a
outra. Trata-se, portanto, ndo mais de um territério geografico, mas de um territério existencial e
subjetivo que é acompanhado, mais do que representado.

Luciano da Costa (2020) escreveu um artigo como forma de organizar sua fala em aula
do Laboratdrio de Arte e Psicologia Social. O autor defende que Deleuze e Guattari, a partir dos
livros Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia e Didlogos, apresentam a cartografia mais como uma
ética e uma politica do que uma metodologia de pesquisa propriamente dita. Um dos seus principais
argumentos para tal é de, ao invés de ser um lugar de chegada, a cartografia se colocar como um
local de partida. Como um apéndice de sua escrita, Costa compartilha um poema coletivo produzido
por participantes da aula.

Com tal amplitude de possibilidades, faz sentido que essa estratégia investigativa seja
um caminho buscado no campo das artes. Para o teatro, por exemplo, é possivel trazer o livro
organizado por Narciso Telles e Adilson Florentino (2009). Além de trazer vinte e nove textos
voltados para o ensino teatral e a formacdo docente no Brasil, orienta quem Ié a escolher livremente
a ordem do conteudo. Tal proposta abre um leque de compreensdes possiveis, ja que uma trajetdria
de leitura nao linear amplia a estrutura rizomatica de contato com as ideias escritas. Essa é uma
noc¢ao que dialoga com a cartografia, pois questiona a racionalidade na organizacdo dos textos, o
dominio das classificagdes tematicas e cria certa fluidez nas fronteiras de leitura.

Para o campo da musica, citamos Antonella Pons (2017) com um estudo do elemento
sonoro como rupturas em sistemas hegemonicos que incentivam o adormecimento sensorial
presente na vida urbana. Ao mapear a producdo musical em Pelotas, Rio Grande do Sul, e em Jodo
Pessoa, Paraiba, a autora propde experiéncias corporais na cidade e a producdo de territérios
sonoros micropoliticos. Também é relevante mencionar que sua dissertacao foi declaradamente
proposta para ser “lida, sentida e ouvira” (Pons, 2017, p.15), com QR Code e link de acesso a material
audiovisual, além de uma diagramag¢do com mapas, imagens, cores e fontes diferentes, propiciando
diferentes nuances de leitura.

Para o campo das artes visuais, mencionamos Indira Richter e Andréia Oliveira (2017),

gue comenta sobre o uso da cartografia como método na pesquisa em artes. Segundo as autoras,
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essa abordagem pode ser buscava por diversos motivos, tais como apresentar uma estética para
obras, aplicar a teoria na poética de criagao, organizar a linha de raciocinio, perceber a coeréncia na
interface entre linhas, compreender a pesquisa por meio da experiéncia e materializar seus pontos
de maneira poética. Elas citam diferentes artistas para exemplificar abordagens prévias e reforgam
gue cada pessoa se encontra na cartografia, se encontra com a cartografia para utiliza-la, criando
suas préprias normas ao longo de sua relagdo com o processo.

Para a educacdo artistica, convidamos a leitura de Leonardo Charréu (2019). Dentre
varias problematizac¢des, o autor afirma que os dados de uma metodologia artistica de investigacao
nao sdo recolhidos, mas produzidos. E além de apresentar a cartografia, ele trata da artografia: uma
proposta que é baseada em uma perspectiva narrativa como a cartografia, mas também é sobre
toda investigacdo conduzida por pesquisadores que também sdo professores e artistas, e que, além
disso, explicitam sua producdo artistica no texto da pesquisa. Neste capitulo, artografia ndo é
utilizada, mas é relevante reconhecer sua existéncia.

Como dito anteriormente, ndo existe uma receita a ser seguida por quem adentra os
caminhos da cartografia. Deste modo, quem pesquisa tem a liberdade de percorrer uma rota nao
linear enquanto compartilha os desdobramentos encontrados ao longo do processo. Para isso, pode
utilizar de gravacgdes, fotografias, transcricdes, desenhos, narragdes, andlises de experimentacdes,
entre outros dispositivos que auxiliam no mapeamento de fluxos. Dentro de sua vasta abundancia,
processos cartograficos costumam conter materialidades visuais e narrativas. Ou seja,
representacgdes extratextuais como forma de compartilhar conceitos e ideias. Quem acompanha
essas experiéncias, quem cartografa, esta transformando em memdria viva os afetos que pedem
passagem, porquanto “o cartégrafo é antes de tudo um antropoéfago” (Rolnik, p.23, 2011) que se
nutre de todas as forcas que o circundam.

Essa nocdo de uma antropofagia cartografica apresenta o atravessamento que os elementos
em conexodes hibridas trazem ao se configurarem de maneira fluida em virtude de uma adicdo, de algo
“e...”. Para além de uma assimilagao, existe uma transformacao continua de eventos que se conectam e
reconectam por fissuras e espacos, desterritorializando e reterritorializando as experiéncias vividas e suas
forcas contextuais. E um processo mutavel que se desenvolve por meio de interacdes dinamicas e

rizomaticas, refletindo a diversidade dos contextos e das subjetividades presentes.
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Os registros escolhidos podem ser entendidos como indutores reflexivos, analiticos e
dialégicos com outras pessoas e elementos envolvidos na pesquisa ao invés de representagdes finais
e estaticas da realidade. Por todos esses motivos, a cartografia parece ser uma metodologia que

conversa bem com a tentativa de compreensao artistica do mundo.

3 FRONTEIRAS FLUIDAS E POSSIBILIDADES CARTOGRAFICAS

A crescente na discussdo sobre a multipotencialidade humana tem atravessado diversos
campos. E possivel encontrar entrevistas na radio, artigos jornalisticos e académicos, ensaios
poéticos sobre o tema, entre varias possibilidades. Na educacao e na arte ndo é diferente.

Em maio de 2024, por exemplo, ao buscar o termo multiartista no Google Académico,
foram apresentados 1647 resultados, sendo o maior nimero de citagdes no periodo de 2020 a 2024
(com 937 aparicbes, ou seja, 56,89% do total registrado na plataforma). Tal quantidade fica ainda

mais expressiva quando comparada com outros anos, como é possivel perceber no grafico a seguir:

Numero de Citagdes

2020-2024  2015-2019 2010-2014 2000-2009 1988-1999  Até 1987

Periodo

Figura 1: Grafico comparando nimero de cita¢cdes do termo multiartista por periodo em intervalos de anos. Fonte:
Elaborado por Marta Pederiva?, 2024.

A partir desses dados, temos a informacao de que, no ambiente académico, o uso do

termo aconteceu mais vezes do que o dobro nos ultimos quatro anos em relacdo ao periodo de

1 Gréfico montado no site infogram.com, com as cores editadas em canva.com e as palavras e nimeros adicionados

com o software Paint.
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2015 a 2019 (que apresentou 452 resultados, ou seja, 27,44% do total). Na verdade, é mais do que
a soma de todos os anos anteriores (710 citagdes de 1988 a 2015, sendo que de 2010 a 2014 foram
177, ou seja, 10,75% do total; de 2000 a 2009, 68 ou 4,13%; de 1988 a 1999, 13 ou 0,79%; e ndo
houve nenhum resultado para o até 1987).

E possivel (e até aconselhdvel) repetir a pesquisa com outros conceitos, visto que um dos
elementos que pode influenciar tal aumento é a popularizagdo da palavra. Isto é, em outros anos,
podem ter sido utilizados outras expressdes para se referir a pessoas que se envolvem com praticas
artisticas de diferente natureza. Além disso, ndo podemos deixar de considerar diferentes fontes de
pesquisa. Sem contar o invento e a difusdo internet como mais um fator que interfere nessa analise.

Por outro lado, ndo podemos deixar de destacar a possibilidade de transformacdes nas
praticas artisticas ou na educa¢do que possam explicar essa tendéncia. Existem outros termos,
decorrentes de diferentes pesquisas, que também podem ser utilizados para demonstrar a hipdtese
de que a fluidez entre fronteiras tem sido uma crescente.

O vocabulo multiartista em seu crescente uso entrou aqui para exemplificar a expansao
de pessoas que se voltam para areas de interface, como uma rota que atravessa o acompanhamento
de processos que tratam de fronteiras fluidas. Talvez sua inclusdo neste texto acione o tradicional
debate sobre impasses metodoldgicos relacionados as pesquisas qualitativas e quantitativas.

Aqui é abordado o entendimento de Eduardo Passos, Virginia Kastrup e Liliana da Escéssia
(2015), o qual aceita praticas cartograficas sejam constituidas de ambos os tipos de investigacao, na
condicdo de que tenha como propdsito o delineamento do trajeto. Segundo os autores, “para além
da distincdo quantitativa-qualitativa restam em aberto impasses relativos a adequacdo entre a
natureza do problema investigado e as exigéncias do método. A questao é como investigar processos
sem deixa-los escapar por entre os dedos” (Passos; Kastrup; Escdssia, 2015, p.8).

Ou seja, na falta de protocolos que a cartografia propde, é mais importante o carater de
acompanhamento processual da investigacdo, sua implicacdo no desenvolvimento de producdo, suas
conexdes de redes ou rizomas do que a natureza quantitativa ou qualitativa de um recurso de
organizacdo das ideias. E para acompanhar processos é proficuo ter abertura para diferentes

procedimentos metodoldgicos, ja que eles ampliam o leque de possibilidades a serem materializadas.
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A partir de outro ponto, é possivel falar sobre fronteiras fluidas com suporte nos trabalhos
sobre musicatuantes? (Pederiva, 2020), a comunidade Corpo-Voz (Thales Mendonga, 2020), atuagdo
polifénica (Ernani Maletta, 2016), actor-musicianship (Jeremy Harrison, 2016), musicalidade como
arcabouco da cena (Fabio Cintra, 2006), conceitos e estratégias de uma performance cénico-musical
(Miguel Antar e Yonara Dantas, 2016), preparacdo musical para atores (Marcos Chaves, 2016), ritmo
musical da cena teatral (Jacyan Oliveira, 2008), entre tantas outras que tratam do tema.

A multipotencialidade esta presente em diversos campos. Francesco Careri (2002), por
exemplo, trata de deambulagdo e linearidade ao propor que o ato de caminhar seja uma pratica
estética além de uma ferramenta de exploragdo urbana. Unindo arquitetura e arte, a deambulacgdo
pressupde um andar deliberado, mas sem destino predestinado.

Percebendo e interagindo com o espag¢o urbano, a pessoa que se propde a isso pode
desvelar dindmicas urbanas e transformacGes de espaco. Segundo o autor, essa é uma pratica
subversiva de reapropriacdo a partir do questionamento e reconfiguracdo da légica espacial,
possibilitando outras formas de interacdo e percepcdo da cidade.

Essa nog¢do de explorar multiplas camadas e significados do espaco urbano pode ser
relacionada a multiplicidade da filosofia da diferenca, que propde uma visdo de mundo a partir da
pluralidade de forcas e fluxos em constante interagdo, rejeitando uma visdo fixa, unificada,
homogénea de tudo. A deambulacdo permite o contato com narrativas distintas, histdrias e
dindmicas presentes no espaco urbano, a abertura para as possibilidades que surgem a partir do
caminhar sem destino fixo (Careri, 2002). Além disso, o carater de unicidade da deambulacdo é
pulsante. Ao caminhar, cada pessoa colabora na criacdo de um espaco urbano dinamico e plural.

Quando Francesco Careri (2002) trata de linearidade, podemos perceber sua similaridade
com o rizoma. Afinal, existe uma imprevisibilidade na trajetdria de quem caminha, conectando pontos

distintos de forma fluida e organica, gerando uma rede complexa de agenciamentos e devires na

2 A noc¢do de musicatuante surge da inquietacdo do n3o-lugar identitdrio entre a musica e o teatro, do n3o-
pertencimento aos campos especificos por se mergulhar na multiplicidade das trocas significativas em performances
cénico-musicais. Esse conceito passa pelo alinhamento de termos como atuagdo polifénica (Maletta, 2016) e actor-
musicianship (Jeremy Harrison, 2016), pela relevancia dos campos especificos da musica e do teatro e pela identificacdo
da problematica de caminhos isolados para a experimentacgdo artistica. O termo descreve o dinamismo multifacetado e
pulsante no fazer artistico cénico-musical que acontece como uma caracteristica propria, um fluxo continuo de
mudancas evidentes de eventos gerados a partir da interface entre teatro e musica. Para o capitulo atual, o que mais
interessa é a nogdo de que a performatividade pode possibilitar delineamentos distintos de subjetivacdo e
transformacgdes nos processos artisticos e educativos.
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cidade. Por revelar narrativas e histéricas ocultas das cidades, a linearidade trata tanto de questdes
concretas quanto simbdlicas, desafiando a estrutura rigida e funcionalista dos espacos urbanos ao
propor caminhos alternativos de entender e vivenciar a relacdo com a urbanidade.

Além disso, o autor traz a cartografia para sua escrita ao se referir a “uma visao de cidade
liquida” (Careri, 2002, p.82), “uma operacdo construida que aceita destino, mas nao se funda nele”
(Careri, 2002, p.89), “uma mostra dos letristas com o titulo 66 métagraphies influentielles” (p.91),
os trabalhos que Douglas Huebler realizou em 1970, “Variable Works (in progressj Dusseldorf
Germany - Turin, Italy, numa viagem pedindo carona entre as duas cidades [...] e Alternative Piece,
Paris, errando pelo metr6 parisiense” (Careri, 2002, p. 128), “um dos principais problemas da arte
do caminhar [...] transmitir a sua experiéncia em forma estética” (Careri, 2002, p.132), o que ele
chama de “poesia geografia” (Careri, 2002, p.133) de Fulton, entre tantos outros momentos. No
mais, a propria escrita de Careri apresenta uma abordagem cartografica. Sua jornada é atravessada
por imagens, poesias, definicdes tedricas, mapas, citacdes e mais. E uma narrativa textual e
imagética que caminha tanto quanto as a¢des e pensamentos do autor, trazendo cores e texturas
diferentes para as palavras impressas.

A filosofia da diferenca destaca a singularidade e a diferenca, assim como a
deambulacdo faz com o espago, musicatuantes com a relagdao entre musica e teatro e a cartografia
com as possibilidades metodoldgicas. A oposicao a repeticdo e a homogeneidade possibilita o
empoderamento de experiéncias e significados, desterritorializando estruturas, funcdes e normas
estabelecidas por uma légica que busca a rigidez. Finalmente, reconfigurar fronteiras é criar formas
de interacdo e compreensdo de mundo.

A partir da compreensao que existem multiplas possibilidades a serem construidas a partir
da caminhada artistica e académica, um texto-agenciamento passa a ser uma coletanea rizomatica de
reflexdes e descobertas sem pretensao de hierarquizar abordagens. Portanto, é reforcada a nocao de
gue ndo existe uma formula universal de aplicacdo da cartografia como metodologia.

O livro organizado por Deisimer Gorczevski, Arte que inventa afetos (2015), por exemplo,
possui uma sec¢do de aproximadamente vinte paginas denominada Pesquisar e Intervir com imagens.
Nela, os Unicos textos sdo de contextualizagdo, com numeracdo da imagem, titulo, fonte, autoria e, as
vezes, numero de pagina com referéncia a Cole¢ao de Estudos da Pds-Graduacdo da UFC, da qual o

livro faz farte. Ndo é comum encontrar tal fusdo em compilados de outras abordagens.
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Dentro desse livro, Wilma Farias denomina suas consideracdes finais de “Inconclusdes”
(Farias, 2015, p.79). Em um texto de outra editora, Luiz Orlandi encerra seu artigo com “Por
enquanto é isso” (Orlandi, 2004, p.22). Sdo formas de reafirmar que a escrita, assim como as ideias,
estd em constante revisao.

Getulio de Araujo (2012) inclui cartas em sua dissertacdo. A primeira, enderecada a
guem |é seu trabalho, foi escrita em 2010 dois anos antes da publicagdo do texto e busca
contextualizar os devaneios do autor, além de instruir a leitura ndo convencional. Peco licenca para
trazer uma passagem um tanto quanto longa, mas que ressoou em mim como uma sensagao comum
aos processos artisticos e das pesquisas que os acompanham. Ademais, é uma outra rota de

possibilidade da escrita cartografica:

Eu me encontro perdido de mim. E satisfeito por essa condi¢do desorientada. Talvez este
proprio texto morra, como rascunho, sirva somente como ponte para outro lugar, um
percurso de reconhecimento e atualizagdo das questdes que me atravessam, de PORTAS
ABERTAS para que eu possa textualmente ser lugar de passagem. Presente em mim — pois
é possivel estar ndo habitando — estabelego um acordo do n&o limite. Falo diretamente com
vocé. E saliento aqui a importancia do seu olhar. Faco-lhe entdo um convite para jogar. O
meu jogo é a minha escrita. O seu é sua leitura sobre o que digo. Estou falando com vocé
dessa forma um pouco mais proxima pra dizer que é possivel considerar sua presenca e as
relagdes que ficam a cargo do seu papel de leitor neste discursar e ser visto nu. Para vocé,
a imagem do que eu posso ser conduzira seu olhar. Falarei com vocé, meu leitor direto. E
se sentir uma estranheza no meu discurso, sabera que sou eu descobrindo os limites da
minha escrita, que, ramificada, visita desesperadamente outras regides. Regides tdo
multiplas que se interpenetram a todo instante. Os meus neurénios. Ha de se pensar nos
neurénios. Em processo criativo, as criagdes se fazem no ambito do desenterro, onde os
criadores tiram de si e do mundo, aquilo de sepultado e escondido. Em cena, revelam do
que estdo cheios, suas experiéncias anteriores, suas referéncias e buscam encontrar —como
quem busca algo que se perde e precisa ser lembrado — a razdo de sua propria fala. Falar de
processo, de outros que foram observados na desordem de busca suas razdes, é tentar
compreender as minhas proprias razdes sobre a arte e suas questdes. Em processo, cenas
ja nascem destinadas a serem abortadas pelos criadores. Essas cenas, tortas em sua génese,
cumprem por vezes o papel de langar pistas daquilo que ainda se guarda. Como se o morto
estivesse enterrado em partes, esquartejado, espalhado e perdido em meio a outros tantos
pedacgos de outros cadaveres (Araujo, 2012, p.8).

A nocdo de possibilidade de morte do texto é algo que acompanha todo mundo que
escreve, de alguma forma. Ao mesmo passo em que pode causar angustia, reconhecer tal cendrio
pode também chamar as rotas de conexdo com outros trajetos. Ou, ainda, falar sobre o
desconhecimento do futuro a partir da iniciativa desse desconhecimento, seja pela sensacdao que

causar, também tem espaco na academia. Algumas abordagens podem reprimir tal escolha, mas a

cartografia € uma das que acolhe essa possibilidade.
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Existe uma poética na forma de expressao de quem caminha pela cartografia, como se cada
passo emanasse uma cor, brotasse uma flor ou abrisse um portal para outra dimensdo. E um deambular
rizomatico que pode até se tentar capturar com palavras, imagens, videos ou outras estratégias. Sé que
a partir do momento que entra em contato com outro elemento, ja se transforma novamente. E fica
tudo bem, ja que a cartografia ndo pretende controlar. Ela se propde a conectar, a criar pontes, lacos,
unides, que podem ser desfeitas a qualquer momento. Assim como no movimento da vida.

Com tal pensamento, cabe a citar alguns textos mencionados ao longo deste capitulo,
além de outros ainda nao referidos, para destacar diferentes propostas de leitura ndo linear. O livro
Cartografias do ensino do teatro, organizado por Narciso Telles e Adilson Florentino (2009), por
exemplo, alerta para os riscos de uma leitura organizada em relacdo ao enquadramento das
guestdes a partir do dominio das classificagdes tematicas, e aconselha quem |é a escolher por onde
comecgar e terminar.

A tese de Jess Oliveira (2024), ao invés de ser organizada a partir de capitulos, foi
estruturada em quatro atos, propondo uma leitura ndo linear a fim de destacar a fluidez e
movimentos ao tratar de poéticas da didaspora africana. Ao conectar poéticas, politicas e
experiéncias, a autora oferece uma experiéncia multimodal, com links e QR codes para poesias,
cangoes, performances, entrevistas, palestras, imagens, radios. Tais adi¢des ao longo da escrita ja
podem ser entendidas como uma quebra com a linearidade, mesmo em textos que nao buscam
uma forma de leitura que fuja da hierarquizacdo padrao.

Valéria Bonafé (2017) estrutura modular para sua tese de doutorado, com cinco
cadernos de texto e multiplas formas de leitura. Além de poderem ser consultados individualmente,
existem indica¢des de idas e vindas entre os diferentes volumes, além de referéncias sincronas entre
conteudos complementares.

Sténio Biazon Gomes (2023) é outra pessoa que elaborou sua tese a partir de um
formato diferente. Como um fichario que engloba sete zines® agrupadas em trés folhas-bolsos, os

percursos de leitura sobre praticas de improvisagdao musical livre sdo diversos.

3 publicacdo independente, como um tipo de revista ndo comercial, de pequena circulacio e tiragem limitada. Impresso
como fotocdpia, costuma ser de baixo custo e ndo ter direitos autorais.
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Esses sistemas moveis de entradas e saidas interconectadas proporcionam multiplas
compreensdes e entendimentos. Tal estrutura rizomatica dialoga com a cartografia e com as

fronteiras fluidas de praticas artisticas que promovem a afirmacao da vida.

4 CHEGANDO AO FINAL DAS PAGINAS

Como ja colocado, quem escreve esse texto acredita tanto na nog¢do de revisitagdao das
ideias que se incomoda com palavras definitivas sobre o fim de certas ideias. Entdo parece
apropriado anunciar o fim das paginas ao invés de conclusdes finais.

Como recapitulagdo dos principais pontos discutidos, achados e contribui¢bes do
estudo, cabe lembram que passaram por uma definicdo do contexto a fim de apresentar a questao
central da pesquisa, uma explicacdo sobre a cartografia como metodologia e o chamamento a
estudos diversos, com foco naqueles que tratam das fronteiras fluidas no campo das artes. Essa
abordagem emergiu como poténcia para capturar o dinamismo das praticas artisticas e as linhas de
fuga que se apresentam nos diferentes agenciamentos e devires.

Na introdugao deste capitulo, discutimos sobre a origem geografica e relacionada a criacao
de mapas que a cartografia tinha. Ao transcender tal associagdao, tornou-se um caminho de
possibilidades investigativas relevante para diversas areas. Pesquisadores como Deleuze, Guattari,
Rolnik, Kastrup e Costa se debrucam sobre a multiplicidade de tal abordagem. Ao detalharmos a
cartografia como fluxo e poténcia, destacamos como a cartografia pode capturar processos em
constante transformacao, permitindo uma representagao dinamica das intera¢des humanas e culturais.

Quando adentramos a discussdo sobre fronteiras fluidas, trouxemos o termo
multiartista como um reflexo da crescente multipotencialidade humana no campo artistico
contemporaneo. Mencionamos sua crescente popularizacdo, evidenciando seu impacto nas praticas
educacionais e culturais. Também chamamos outros termos e pesquisas a fim de reforcar a
relevancia do tema.

Ao investigar algumas das diferentes rotas que a cartografia ajuda a percorrer,
desafiamos estruturas convencionais. Explorar possibilidades criativas e educativas para pesquisas
artisticas pode promover uma abordagem ndo linear e rizomatica na escrita académica. O foco em

guestdo foi sempre voltar para a no¢do de que a pesquisa continua a evoluir a medida que novas
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experiéncias sdo incorporadas ao texto-trajeto, refletindo a filosofia da diferenca ao abracar as
singularidades e heterogeneidades do mundo em constante transformacao.

Para isso, a cartografia contribui com originalidade, abrindo campos de possibilidade
condizentes com as demandas de uma pesquisa artistica. A estrutura flexivel e dinamica oferecida
por essa estratégia investigativa para mapear as interacdes e processos de forma plural parece
facilitar a reflexao critica e a analise das dinamicas de poder, afetos e subjetividades envolvidas
nessas experiéncias artisticas. Como um jogo continuo e dindmico, constantemente constrdi
caminhos possiveis se mostra relevante, entdo, para abordagens que busquem politicas de
afirmacdo da vida em contextos de controle e dominio dos corpos, além de ter implicacdes para a
educacdo artistica e os estudos culturais. InvestigacGes futuras e praticas artistico-educativas tem

muito a ganhar com a proposta cartografica.
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Resumo: A atividade criadora é uma possibilidade de todas as pessoas, é o que afirma Lev Semionovich
Vigotski, fundador da Teoria Histdrico-Cultural. No entanto, o comportamento criador é comumente
atribuido ao dom ou talento, como especificidade de poucos. Neste artigo, afirmamos que a atividade
criadora em musica pode ser experienciada desde a infancia, por meio de uma educagdo musical
intencionalmente organizada para este fim. Para isso, com base na referida teoria, num primeiro
momento, partilhamos alguns conceitos para compreender a base da atividade criadora, sdo eles:
educacgdo, instrugdo, desenvolvimento, experiéncia, imagina¢do, criagdo, musicalidade, funcdo do(a)
professor(a), entre outros. Tais conceitos sdo necessarios para a organizacdo de praticas pedagdgicas que
possibilitem o desenvolvimento de uma musicalidade criadora. Num segundo momento, num didlogo
tedrico-pratico, partilhamos algumas possibilidades de organiza¢do do espaco educativo-musical voltado
para a vivéncia desta atividade. A teoria vigotskiana aponta caminhos e possibilidades para o(a)
professor(a) guiar pedagogicamente o desenvolvimento da musicalidade criadora da crianga desde a sua
mais tenra infancia, sempre que haja intencionalidade para este fim.
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1 INTRODUCAO

Neste artigo, afirmamos que a atividade criadora em musica pode ser experienciada
desde a infancia, por meio de uma educacdo estético musical intencionalmente organizada para
este fim. Para isso, com base na Teoria Histérico-Cultural, trazemos alguns dos principais
fundamentos cunhados por Lev Semionovich Vigotski, fundador desta teoria. Tais conceitos sdo
necessarios para a organizagao de praticas pedagdgicas que possibilitem o desenvolvimento de uma
musicalidade criadora, sdo eles: educacdo, instrucdo, desenvolvimento, experiéncia, imaginacao,
criacdo, musicalidade, vivéncia, entre outros.

A teoria vigotskiana aponta caminhos e possibilidades para o(a) professor(a) guiar
pedagogicamente o desenvolvimento da musicalidade criadora da crianca desde a sua mais tenra
infancia, sempre que haja intencionalidade para este fim, para além da técnica e do espetdculo.
Isso, tendo como pressuposto bdsico o entendimento de que todas as criancas sdo musicais e que,
a partir do compartilhamento de experiéncias musicais diversas, que todos os seres humanos
possuem, é possivel potencializar o nosso desenvolvimento. Inclusive o musical, encontrando
lugares comuns, por meio da dimensao dos afetos.

Para explicitar de maneira mais aprofundada a afirmacdo de que a atividade criadora
em musica pode ser experienciada desde a infancia, por meio de uma educac¢do estético- musical
intencionalmente organizada para este fim, apresentaremos primeiramente algumas reflexdes e
conceitos da Teoria Histérico-Cultural. Posteriormente, em um didlogo tedrico-pratico,
partilharemos algumas possibilidades de organiza¢dao do espaco educativo-musical, voltado para a

vivéncia auténtica e humana desta atividade.

2 CRIAGAO MUSICAL COMO ATIVIDADE EDUCATIVA E DESENVOLVIMENTAL

A criacdo, nas mais diversas atividades humanas e, mais especificamente a criacao
musical, por meio de algumas perspectivas, ainda é uma atividade permeada por muitos mitos. Esta
ligada a figura de artistas considerados como geniais, como um suposto dom que poucas pessoas
teriam em seus caracteres genéticos ou, ainda, uma heranca divina, em que foram escolhidas para
atuar na area, enquanto outras, ndo. Dessa forma, se torna algo para poucos, algo pré-determinado

a seres tidos como eleitos para criar musicalmente. O mito do dom inato, como afirma Pederiva
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(2009), de corpos prontos para a atividade, do determinismo biolégico em ultima instancia, afasta
da atividade musical e da criagdo musical, neste contexto, os que acreditam nao o possuirem.

Essa é uma versao excludente da atividade criadora em geral e, principalmente, em
musica, ja que coloca a criagdo musical em um pedestal distanciado da vida, revestindo-o com o
manto da inoperancia e da inatividade. E, se situarmos a criacdo musical no contexto da educacdo
em geral, trata-se de uma visao ainda mais determinista, antidesenvolvimental e antieducativa,
distanciada da vida. O que pode, afinal, a educacdo diante de determinismos em que ndo se pode
atuar pedagogicamente?

O ato criador faz parte da vida, é um sistema que, como principio fundante, como ritual

estético, deve permear todas as atividades humanas, principalmente nos contextos educativos, em que:

A vida vai se transformando em um sistema de criacdo, de permanente tensdo e superacao,
de constante combinacgdo e criagao de novas formas de comportamento. Assim, cada ideia
nossa, cada um de nossos movimentos e vivéncias constituem a aspiracdo a criar uma nova
realidade, o impeto para frente, rumo a algo novo. A vida sé se transforma em reagdo
quando se libera definitivamente das formas sociais que a deformam e mutilam. Os
problemas da educagdo serdo resolvidos quando se resolverem os problemas da vida.
Entdo, a vida do homem se transformard em uma criacdo ininterrupta, em um ritual
estético, que ndo surgird da aspiracdo de satisfazer algumas necessidades, mas de um
impeto criador consciente e luminoso. A alimentagdo, o sono, o amor e 0 jogo, o trabalho e
a politica, cada um dos sentimentos e cada uma das ideias se transformardo em objeto da
criatividade. O que hoje se realiza nos ambitos da arte, posteriormente impregnara a vida
inteira e a vida se tornara um trabalho criador (Vigotski, 2003, p.303-304).

Lev Semionovich Vigotski, criador da Teoria Histérico-Cultural, defende que os seres
humanos se desenvolvem na cultura, em meio aos processos educativos voltados para este fim, a

guestdo é que,

A educacdo criativa deve partir, em todos os casos normais, da existéncia de elevados dons
da natureza humana e da suposicdo de que as maiores possibilidades criativas estdo
presentes no ser humano, e, [que se deve] dispor e orientar as influéncias educativas para
desenvolver e manter essas possibilidades. portanto, os dons também se transformam em
tarefa da educacdo (...) A possibilidade criativa que cada um de nds possui de se transformar
em co-participes de shakespeare em suas tragédias e de Beethoven em suas sinfonias, é o
indicador mais claro de que em cada um de nds existe potencialmente tanto um
Shakespeare quanto um Beethoven (Vigotski, 2003, p.244).

Dessa forma, compreendemos que nds, seres humanos culturais, temos a possibilidade

de nos relacionarmos criadoramente com a vida e com as atividades sociais e culturais. E essa seria
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uma das principais funcdes da educacao: atuar pedagogicamente para o desenvolvimento da nossa
poténcia criadora desde a infancia, ja que somos todas e todos, seres com poténcia de criagao.

Vigotski explica sua concepcdo de criacdo e os processos envolvidos nessa atividade.
Para ele, a atividade criadora é “aquela em que se cria algo novo. Pouco importa se o que se cria
seja algum objeto do mundo externo ou uma construcdo da mente ou do sentimento, conhecida
apenas pela pessoa em que essa construgao habita e se manifesta” (Vigotski, 2018a, p.13). Ou seja,
o autor desmistifica a criacdo como algo incomum, colocando-a como uma dimensdo da atividade
humana, como um comportamento que faz parte e estd ao alcance de todas as pessoas, e que
envolve processos intelecto-afetivos, de carater psiquico, o que sera explicado mais adiante.

Em sua Teoria Histérico-Cultural, Vigotski diferencia o comportamento criador do
reprodutor, explicando-nos suas fun¢des em nossa histdria filogenética, ancestral, e suas implicacdes
em nosso desenvolvimento, como base da constituicdo humana, possibilitada, em sua dimensdo
bioldgica, pela estrutura e capacidade de nosso cérebro. Esse possui as duas propriedades, a de imitar,
reproduzir e a de combinar, criar, forjadas em nosso desenvolvimento filo e ontogenético.

O comportamento reprodutivo, para Vigotski (2018a), estaria ligado a memoria,
consistindo-se em repetir meios de conduta criados e elaborados anteriormente, ressuscitando
marcas precedentes de impressdes. Este comportamento ndo criaria nada de novo, tendo como
base a repeticdo do que ja existiu. Sua fungdo seria conservar a experiéncia anterior dos seres
humanos, facilitando sua adaptacdo ao meio circundante, e a criacdo e elaboracao de habitos que
se repetiriam nas mesmas condigdes.

Jd o comportamento criador, por sua vez, estaria inserido em outro género de atividade.
E uma atividade que gera novas imagens e acdes, combinando e reelaborando elementos de
experiéncias anteriores. A base da atividade criadora, para o autor, seria a imaginacao,

manifestando-se na vida cultural. Para ele,

Se a atividade do homem se restringisse a mera reprodugado do velho, ele seria um ser
voltado para o passado, adaptando-se ao futuro apenas na medida em que este
reproduzisse aquele. E exatamente a atividade criadora que faz do homem um ser que se
volta para o futuro, erigindo-o e modificando o seu presente (Vigotski, 2018a, p.16).

A base da atividade criadora seria a imaginacao, manifestando-se em todas as faces da

vida cultural e tornando possivel tanto a criagdo artistica, como a técnica e a cientifica. Dessa forma,
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“tudo o que nos cerca foi feito pelas mdaos do homem, todo o mundo da cultura, diferentemente do
mundo da natureza, tudo isso é produto da imagina¢do e da criagdo humana que nela se baseia
(Vigotski, 2018a, p.16).

Mas, a criagdo, parte integrante do comportamento humano, nao surge do nada, precisa
ser alimentada no seio da imaginacao, para que possa se voltar para a realidade conectando-se com
as nossas multiplas e infindaveis experiéncias. Sdo as experiéncias pessoais (intelecto-afetivas),
experiéncias histoéricas, experiéncias sociais e a experiéncia duplicada (a que podemos planejar em
nossa consciéncia), que possibilitam “prever os resultados de nosso trabalho e orientar as préprias
reagoes para esse resultado” (Vigotski 2003, p.63). Elas alimentam a nossa imaginacgao, produzindo

material para a criacdo e favorecendo condicGes para que estas criacdes se voltem para a realidade.

A formula do comportamento do ser humano, em cuja base se encontra a formula do
comportamento animal completado com novos elementos, adotard o seguinte aspecto (1)
reagOes hereditarias (2) reagdes hereditarias multiplicadas pela experiéncia pessoal
(reflexos condicionados) (3) experiéncia histérica (4) experiéncia social, mais (5) experiéncia
duplicada (consciéncia). Portanto, o fator decisivo do comportamento humano ndo é sé o
fator bioldégico mas também o social, que confere componentes totalmente novos a
conduta do ser humano. A experiéncia humana ndo é apenas o comportamento de um
animal que adotou a posigdo vertical, mas é uma fun¢do complexa de toda a experiéncia
social da humanidade e de seus diferentes grupos (Vigotski, 2003, p.63).

Ora, qual seria o papel de uma educacao da atividade criadora, senao, possibilitar vivéncias
criadoras, com base e por meio da ampliacdo de todos os tipos destas experiéncias, fornecendo
materiais para a imaginacgao e, assim, promover o desenvolvimento do comportamento criador?

Porisso, quem educa deve organizar e orientar a atividade criadora em escolas e outros
espacos educativos que atuem como ferramentas para o desenvolvimento integral da pessoa
humana e de sua instrucdo. A tarefa da escola consiste, dessa maneira, em promover o que ainda é
insuficiente no desenvolvimento da pessoa, mas que se encontra latente em sua constituicado.

A educacdo, que é um processo organizador de instrucdo consciente, orienta o
desenvolvimento humano, agindo sobre as formas de desenvolvimento cultural, de
“aperfeicoamento cultural das funcGes psicolégicas, de elaboracdo de novas formas de
pensamento, de dominio dos meios culturais de comportamento” (Vigotski, 2021, p.75). Ou seja, é
preciso “estabelecer qual é a relacdo entre o processo de instrucdo e o processo de

desenvolvimento (...) buscando formas de apoiar este ultimo processo” (p.153). Para o autor,
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Instrugdo n3do é desenvolvimento, mas, se corretamente organizada, guia o
desenvolvimento (...) chama a vida uma série de processos de desenvolvimento que, fora
da instrucdo, seriam impossiveis de ocorrer. A instrucao, desse modo, é internamente
necessdria em um momento comum nos processos de desenvolvimento das peculiaridades
humanas histdricas, ndo naturais (...) Todo processo de instrucdo €é fonte de
desenvolvimento, que traz a vida uma série de processos que, sem instru¢do, ndo surgiram
(...). As linhas de instrugdo escolar despertam os processos de desenvolvimento internos
(...) Os processos de desenvolvimento ndo coincidem com os de instrugdo (..) os processos
de desenvolvimento caminham seguindo os processos de instrugdo que criam zonas de
desenvolvimento iminente (Vigotski, 2021, p.264-266).

Por meio desse raciocinio Vigotski nos instiga, como educadoras e educadores, a
organizar a ac¢ao criadora, seu desenvolvimento, por meio de processos educativos voltados para
este fim. Mas, hd uma peculiaridade na organizacdo dos espacos educativos. Eles precisam ser
colaborativos. Isso porque nenhuma pessoa detém o todo das experiéncias sociais e culturais, nem
mesmo professoras e professores.

A educacdo a que o autor nos convida, uma educacdo Histérico-Cultural, é relacional.
N3o tem por centralidade nem as/os estudantes, nem sequer as professoras e os professores. Ela
sO pode ser realizada por meio de trocas entre todas as pessoas, de modo ndo hierarquico. Isso
valida, de antemao, as experiéncias de todas e todos, como parte integrante deste processo,
importante de serem vivenciadas no espaco educativo.

Isso ndo exclui a importancia nem a intencionalidade docente, que passa a ser
exatamente esta: a de organizar o contexto educativo para as trocas experienciais, ampliando-as,
enriguecendo-as. E, desse modo, por meio desse caminho de instrugao, ter condi¢cdes de promover
o surgimento do novo, que para Vigotski, na Teoria Histdrico-Cultural, é sindnimo de
desenvolvimento, que estd na iminéncia de acontecer quando hd a possibilidade de trocas
colaborativas em meio aos processos educativos.

O autor denomina de ZDI, Zona de Desenvolvimento Iminente, o que conseguimos fazer
com o auxilio de outrem, o que ainda ndo fazia parte de nosso repertdrio, mas que, por meio de um
processo colaborativo, é internalizado em nosso comportamento. A colaboracdo, aqui, € um ato e
um compromisso entre todas as pessoas que, além de quem estd na docéncia organizando este
processo, se implica de forma corresponsavel perante o desenvolvimento de todos(as) os(as)
participantes, por meio da ajuda mutua.

Nessa forma de educar ha lugar para constantes atos criadores que se encontram, a

cada instante, com o desenvolvimento, em linhas espirais, j3 que ambos sdo e caminham para o
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surgimento de algo novo. A cria¢do, aqui, ndo é temida, porque expressa encontros entre pessoas,
e torna-se bem-vinda neste processo.

Além do requisito da incorporacdo das diferentes categorias experienciais e da
colaboragdo nos processos voltados para o ato criador nos contextos educativos, Vigotski (2018a),
afirma que ela, a criacdo, faz parte da atividade psiquica de carater combinatério, que se torna
possivel por meio de multiplas formas de entrelagamento com a realidade. Ai estdo diversos
elementos, que possuem diferentes expressoes, em diferentes etapas da vida.

O mecanismo psicolégico que compde a criagdo envolve o entrelagamento entre
imaginacdo e realidade. Essa forma de relagdao consiste na combinagdao entre elementos da
realidade e da fantasia, onde sdo reelaborados e modificados.

A dimensdo emocional também deixa suas marcas na fantasia, que seleciona afetos,
impressoes e ideias, e seu colorido afetivo. “O sentimento seleciona elementos isolados da realidade,
combinando-os numa relagdo que se determina internamente pelo nosso animo, e ndo externamente,
conforme a ldgica das imagens" (Vigotski, 2018a, p.28). As diferentes emogdes funcionam como
centros de gravidade, agrupando acontecimentos e impressdes sem aparente relagdo entre si. Essa
pode ser definida como “lei da realidade emocional da imaginagao” (Vigotski, 2018a, p.29).

Outro mecanismo que compde o ato criador é a inadaptacdo, que esta sempre na base
da criagdo em que surgem desejos, anseios e necessidades. Elas atuam como molas propulsoras,
como estimulos para a criacdo, colocando essa acdo em movimento. Mas, ela precisa se apoiar em
um meio rico, em possibilidades existentes para que se materialize, o que ja implica em processos
colaborativos, como afirmado anteriormente. E, para que funcione como um fator organizador do
comportamento, necessita de materializacao, precisa voltar-se para a realidade apds ser gestada no

seio da imaginacdo, como o esquema abaixo apresenta (Esquema 1):

EXPERIENCIAS
ENCARNA-SE NA ‘ )
SEALIDADE ‘ IMAGINAGAO
CRIACAO

Esquema 1: Circulo completo da atividade criativa da imaginagao. Fonte: Oliveira, 2020, p.122.
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Por isso, entre outros fatores, quando falamos de criacdo artistica, a partir da Teoria
Historico-Cultural de Lev Semionovich Vigotski, nas mais diversas expressGes possiveis da arte,
dizemos que as artes sdao equilibradoras do comportamento humano, sdo ferramentas das
emocoes. “A arte é a mais importante concentragao de todos os processos biolégicos e sociais do
individuo na sociedade (...) ¢ um meio de equilibrar o homem com o mundo nos momentos mais
criticos e responsaveis da vida” (Vigotski, 2001, p.329).

Para o autor:

A arte é o social em nos, e se seu efeito se processa em um individuo isolado, isto ndo
significa, de maneira nenhuma que as suas raizes e esséncia sejam individuais. O social
existe até onde ha apenas um homem e suas emogdes pessoais. Por isto, quando a arte
realiza a catarse e arrasta para esse fogo purificador as comogdes mais intimas e mais
vitalmente importantes de uma alma individual, o seu efeito é sempre social (...) a
refundicdo das emocgdes fora de nds, realiza-se por forga de um sentimento social que foi
objetivado, levado para fora de nds, materializado e fixado nos objetos externos da arte,
que se tornaram instrumento da sociedade, (...) A arte € uma técnica social do sentimento,
um instrumento da sociedade através do qual ele incorpora ao ciclo da vida social os
aspectos mais intimos e pessoais de nosso ser. Seria mais correto dizer, que o sentimento
ndo se torna social, mas, ao contrdrio, torna-se pessoal, quando cada um de nds vivencia
uma obra de arte, converte-se em pessoal, sem isto deixar de continuar social (...) Procura
nos mostrar mais fendmenos vitais do que houve na vida que vivemos” (Vigotski, 2001,
p.315, grifos nossos).

Assim, a criacdo artistica acessa, incorpora e abre caminhos para um didlogo entre as
pessoas consigo mesmas e como as e os demais, por uma outra via, que nenhuma outra atividade
humana o faz, por meio dos afetos. Isso possui uma importancia vital para o desenvolvimento
humano e para a educagdo. E o que, na Teoria Histérico-Cultural, chamamos de vivéncia estética.

A vivéncia estética é a atividade humana que cria condicdes de possibilidade para a
consciéncia destas emogodes, e que nos conecta as vivéncias afetivas enraizadas nas mais diversas
experiéncias sociais e afetos particulares, organizadas como estrutura artistica. Ou seja, possibilita
adentrar o mundo de outrem pelo campo das emocgdes, por uma via direta e consciencial, lugar em
gue somos todos seres humanos, de reconhecimento empatico.

Vivéncia é concebida por Vigotski como a menor relacdao pessoa-meio. Assim, vivéncia
estética é entendida como a relacdo ser-humano-arte. Cada pessoa da sentidos as suas vivéncias

estéticas, que configuram o seu campo afetivo.
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Vivéncia é uma unidade na qual se representa de modo indivisivel, por um lado, o meio, o
gue se vivencia- as vivéncia estd sempre atrelada a algo que esta fora da pessoa- e, por
outro lado, como eu vivencio isso (...) sempre lidamos com uma unidade indivisivel das
particularidades da personalidade e das particularidades da situagao que esta representada
na vivéncia (...) Assim, a vivéncia auxilia a destacar as peculiaridades que desempenham um
papel na definigdo da relagdo com uma dada situagdo (Vigotski, 2018b, p.78).

Mas, as emog0es vivenciadas na relagao com as artes nao podem ser generalizadas para
todas as pessoas. Cada vivéncia singular, atrelada as diferentes experiéncias sociais, gera marcas
afetivas que sé possuem sentido para a pessoa que a vivencia, mas que, ao mesmo tempo, guarda
as marcas dos afetos sociais.

As vivéncias artisticas permitem, como condicdo de possibilidade, este didlogo afetivo,
lugar em que os seres humanos podem se encontrar como iguais em suas diferengas, tendo como
referéncia o reconhecimento do ambito emocional. Isso porque na dimensdo das emogdes, nas
tristezas, nas alegrias, no medo, na raiva, na indignacdo, na esperanga, entre outras emocdes,
materializada em forma de arte, hd a possibilidade auténtica e singela de encontro em lugares
comuns, em que podemos nos reconhecer, apesar das diferencas.

A possibilidade de reconhecimento entre pessoas por meio dos afetos presentes em
uma criacao artistica, é o que aqui denominamos de didlogo estético. Ele acontece na vivéncia
artistica, porque as emogoes que fazem parte desta estrutura comunicam emogdes culturais vividas
no cotidiano social. Cada emocdo possui histdrias experienciadas na trama da vida social, que dizem
respeito a acontecimentos em que os seres humanos se encontram. Assim, a experiéncia estética
pode propiciar inUmeras vivéncias estéticas, vivenciadas nas diferentes expressdes artisticas,
inclusive na musica.

Dessa forma, o didlogo possivel em arte, como atividade educativa e experiéncia

estética, é um campo de possibilidades para:

a) O didlogo com as nossas emocoes;

b) O reconhecimento, que estas emoc¢des possuem um carater social, sem perder sua
individualidade;

c) A possibilidade de um didlogo com nossa humanidade, pela via das emocdes;

d) E, por meio deste reconhecimento, a possibilidade de nos tornarmos mais empaticos

com outrem, num profundo exercicio de alteridade.
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Vivenciar as artes por meio de experiéncias estéticas nas mais diferentes expressdes
artisticas é de extrema importancia para a vida. E por meio delas que recuperamos a integralidade de
nossa unidade afeto-intelectiva, principalmente com o peso, nesta balanca, na dimensao das emocdes.
Ndo ha outra atividade humana que permita esta insergdo vital, nos modos que aqui foram descritos
neste artigo. Isso implica em outros modos de estar no mundo, inclusive, em termos comunicacionais.

Assim, na especificidade desta atividade humana, que possui este grau de importancia, é
preciso que as artes, entre elas a educagao musical, estejam, ndo somente nos espagos organizados,
como espetaculo, mas, como atividade educativa, voltada para o sentir e para a comunica¢do dialogal
empatica que nasce a partir desta incursao, propiciada pela experiéncia estética.

Pensar as experiéncias estéticas no contexto educativo implica em organizar este espaco
para a vivéncia, ndo somente de técnicas que permitam a compreensdo de suas estruturas
alicercadas por formas materiais e contelddos, mas, passa pelo sentir aprofundado. Um sentir que
também é social, enraizado no cotidiano da vida.

Esse sentir ndo elimina a dimensao intelectiva, racional deste processo, mas busca
enfatizar o que, e como, nos afetamos em relagdo as experiéncias artisticas, que, como ato
educativo, envolve apreciacdo, expressao e criacdo, bem como as dores e alegrias de outrem.

E na via das marcas afetivas que nos tocam a alma, na atividade artistica, apreciando,
expressando e criando, por meio de trocas colaborativas, e sobre como e porqué isso acontece, da
consciéncia de seus enraizamentos sociais, que também constituimos a via do didlogo. Mas, um
didlogo que se da pelo reconhecimento de que, como seres humanos também somos emocgdes, e
guais sdo elas. De uma consciéncia coletiva sobre nossos afetos.

Acreditamos que a tarefa da educacdao musical, como educacdo estética, entdo, seja a
de organizar os espacos educativos para os didlogos estéticos, para o sentir em comunidade, desde
a mais tenra infancia, em todo e qualquer processo educativo. Talvez, essa seja a peca-chave, a

pedra angular rechacada, e que podera alicergar outras formas de relages sociais mais respeitosas.

3 ORGANIZACAO DE PROCESSOS PEDAGOGICOS DE CRIACAO MUSICAL DESDE A INFANCIA
A organizacdo de espacos educativos com base na criacdo musical desde a infancia ndo
se refere apenas a esta atividade na infancia. Isso quer dizer que a educagao voltada para a criagao

ndo deve acontecer somente com criangas, mas desde a infancia, até a vida adulta. Isso porque,
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segundo Vigotski (2018a), a atividade criadora é a que nos impulsiona para o novo, para o futuro,
diferentemente da reprodutora, que apenas mantém o velho.
A organizacdo de processos pedagodgicos de criacdo musical desde a infancia, sob os

pressupostos da Teoria Historico-Cultural parte de alguns principios, sdo eles:

a) A atividade criadora musical é um atributo de todas as pessoas;

b) A imaginagdo musical é uma possibilidade de todas as pessoas;

c) Ambas, a atividade criadora e a imaginagdo, tém por base as experiéncias musicais,
que todas as pessoas possuem;

d) Logo, todas as pessoas sdo seres musicais (Pederiva, 2009).

As atividades imaginativa e criadora em musica sao possibilidades e nao certezas,
porque para que ocorram, os seres humanos necessitam ter experiéncias musicais. Sobretudo,
vivéncias criadoras e imaginativas em meio a vida, e em espacos educativos organizados
intencionalmente para isto.

Além disso, afirmar que todas as pessoas sdo musicais (Pederiva, 2009) ndo deve
pressupor que a musicalidade é um dom, um talento de caracteristica inata, como afirmamos no
tépico anterior mas, uma possibilidade. Assim como discorremos sobre a imaginac¢ao e cria¢ado, a
musicalidade necessita da vivéncia em meio a cultura, com outros seres humanos, para que se
desenvolva em poténcia.

Organizar um espaco educativo requer, necessariamente, uma intencionalidade
pedagégica para algum fim. Tratando-se da atividade educativa em musica, ela deve estar
organizada para o desenvolvimento da musicalidade de cada pessoa, que é definida como “[...] toda
a possibilidade que os seres humanos possuem para expressar, explorar e organizar sons produzidos
através do proprio corpo ou pela manipulacdo sonora de objetos (Gongalves, 2017, p.51). Portanto,
a educacdao musical precisa estar voltada para o desenvolvimento desta possibilidade de relagdo
consciente entre o ser humano e os fen6menos sonoros. Compreendemos, assim, que educacdo
musical é "[...] a drea que se traduz pela educacdo do desenvolvimento da musicalidade humana,

ou seja, a arte da musica enquanto atividade educativa. Este desenvolvimento é impulsionado

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 249-268.



Il

primeiramente por meio de experiéncias que acontecem na vida, ou na unidade educacdo (vida)-
musica (Gongalves, 2017, p.246).

Para organizar o espaco educativo para o desenvolvimento da musicalidade humana,
partindo das experiéncias musicais que todos possuem em meio a vida, defendemos que o(a)
professor(a) assume a funcdo de ser o(a) organizador(a) do meio educativo, tal como Vigotski (2003,

p.296) define:

Portanto, o professor tem um novo e importante papel. Ele tem de se transformar em
organizador do ambiente social, que é o Unico fator educativo. Sempre que ele age como
um simples propulsor que lota os alunos de conhecimentos, pode ser substituido com éxito
por um manual, um diciondrio, um mapa ou uma excursao.

Em educac¢do musical, seu papel é ser o(a) organizador(a) do meio educativo-musical.

Nesse sentido, uma educac¢dao musical histérico-cultural, especificamente falando, se refere ao:

[...] processo de organizagdo do espago educativo intencionalmente estruturado em
uma pratica colaborativa, para trocas de experiéncias, em meio a vivéncias de
percepcbes, compreensdes, emogdes, expressdes e criagdes musicais que criam
condicdes de possibilidade para o desenvolvimento da musicalidade de pessoas
musicais histérico-culturalmente constituidas, por meio de um processo educativo de
aprofundamento consciente e da possibilidade de autorregulagdo do comportamento
musical (Pederiva; Gongalves, 2018, p.315).

Logo, compreendemos que, em unidade com as experiéncias, a imaginacdo, a criacdo,
estdo a colaboracgao, as vivéncias, as emogdes, dentre outros aspectos essenciais na organizacao da
arte como atividade educativa. No entanto, sabemos que uma das problematicas da educacdo
brasileira é a organizacdo das artes, inclusive a musica, como mera reproducdo e espetacularizacao
(Martinez, 2015), que diz respeito ao seu uso para fins de apresentacdes escolares e memorizacdo
de coreografias, por exemplo. Além disso, no caso especifico da educagdo musical, ha uma pratica
de doutrinacdo dos corpos por meio de musicas que intencionam alcancgar o siléncio, a ordem, a
organizacdo para o lanche, filas e outros momentos da rotina escolar.

A arte possui uma fungdo em si mesma (Vigotski, 2003), que é ser a ferramenta das
emocdes (Vigotski, 2001) e, para tanto, é preciso considerar todos os aspectos que a constituem,

como citamos anteriormente. Pensando nisso, nos propomos a partilhar possibilidades de
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organizacdo do espaco educativo que possuem a atividade criadora como centralidade do processo
em educagdao musical.

Oliveira (2020), na dissertagao "Educagdao musical: das vivéncias ao desenvolvimento da
musicalidade de criancas"!, organizou, como parte da metodologia da pesquisa, um espaco
educativo-musical historico-cultural a partir das vivéncias sonoras de 14 criangas com 6 e 7 anos. O

referido trabalho de campo possuia os seguintes objetivos, do ponto de vista educativo, pedagégico:

a) Ponto de partida, a centralidade: as vivéncias das criancas;
b) Intencionalidade educativa, o objetivo: o desenvolvimento da musicalidade;
¢) O caminho, a organizacdo do ambiente educativo: a partir de atividades imaginativas

e criadoras, sob a lente da teoria vigotskiana.

Acerca das vivéncias, que foram o ponto de partida, a pesquisadora-professora convidou
as criancas a gravarem, em seus cotidianos, sons que compunham suas paisagens sonoras?. Foi
criado um acervo de paisagens sonoras, tais grava¢des foram, dia apds dia, partilhadas com as
participantes. Houve um compartilhamento de experiéncias e vivéncias com tais sonoridades, e
atividades pedagdgicas foram organizadas com diferentes intencionalidades educativas, para o
desenvolvimento da musicalidade.

Aprofundaremos algumas das atividades educativas organizadas por Oliveira (2020),
propondo um didlogo tedrico-pratico com o conceito de criacgdo musical da Teoria Histérico-
Cultural, bem como outros conceitos. Objetivamos compartilhar algumas possibilidades de
organizacdo do espaco educativo-musical, compreendendo que estas ndo sao vias Unicas, mas parte
da diversidade de modos para se organizar praticas pedagdgicas criadoras em educacdo musical.

Na metodologia de pesquisa utilizada, que também se configurou como uma didatica

em educacdo musical histérico-cultural, Oliveira (2020):

a) Apresentou as paisagens sonoras as criangas sem informar quais eram as fontes

sonoras, e pediu para que descobrissem e as nomeassem;

! Para saber mais: http://icts.unb.br/jspui/handle/10482/39227.
2 paisagem sonora refere-se a qualquer campo do estudo acustico (Schafer, 2011).
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b) Posteriormente, a pesquisadora-professora perguntou como eram o0s sons da
gravagao, com a intencionalidade de que elas expressassem o som, ndao apenas
nomeassem a fonte sonora;

c) Por fim, em uma roda de conversa, todas conversaram sobre as suas vivéncias
com as paisagens sonoras, expressando por meio de palavras, a sua relagdo com as
sonoridades. Elas também tiveram a oportunidade de expressar, por meio de
registros sonoro-graficos (compreendidos como notagdes musicais ndo

convencionais), esta relagao.

Notou-se, no processo da pesquisa, que as criancas ndo tinham experiéncias anteriores
com a criagdo sonora consciente, como proposto no tépico b, tendo em vista que em um primeiro
momento, elas ndo compreenderam que, para além de nomear as fontes sonoras (tdpico a), era
possivel criar tais sonoridades, cada uma a sua maneira. Inicialmente demonstraram sentir
vergonha, receio, posteriormente passaram a expressar-se de diferentes modos. Ndo ha criacao
musical certa ou errada, cada pessoa possui uma vivéncia diferente com as sonoridades e, portanto,
seus modos de expressao sao singulares.

Em um dos momentos organizados na referida pesquisa, as criangas ouviram o som de
uma maquina de lavar roupas na fungao de centrifugacao, identificaram e nomearam a fonte sonora

e, ao serem convidadas a expressarem as sonoridades, elas fizeram da seguinte maneira (Video 1):

Video 1: Criangas expressando o som da maquina de lavar roupa. Fonte: Oliveira, 2020, p.93. Disponivel em:
https://youtu.be/sgpX617T9 _I.

No video, é possivel ouvir que as criangas criam sons com o aparato vocal, sem utilizar
outras fontes sonoras (tais como instrumentos musicais convencionais, ndo convencionais ou outros

objetos). Cabe ressaltar que ao serem convidadas a criarem os sons, ndo era direcionado um modo

Novos horizontes musicais: tecnologia, criatividade e educacao, Belém, 2024, p. 249-268.


https://youtu.be/sgpX6I7T9_I
https://youtu.be/sgpX6I7T9_I
https://youtu.be/sgpX6I7T9_I

Lt

Unico para fazé-lo, ndo eram fornecidos materiais especificos para a criacdo, havia apenas os
materiais da prépria sala de aula (brinquedos, caixas, materiais escolares etc.).

Podemos observar que elas se expressam nao somente emitindo sons com a boca, mas
com o corpo todo: em pé, utilizam o corpo para girar, rodopiar com os bragos abertos, assim como

uma maquina centrifugando faz (Imagem 1 e 2):

Imagem 2: Criangas expressando os sons de maquina de lavar roupa. Fonte: Oliveira, 2020, p.92.

Na situacao descrita acima, observamos o circulo completo da atividade criativa da
imaginacdo (Vigotski, 2018a), em que as criancgas: (1) com base em suas experiéncias; (2) imaginam
sonoramente a maquina de lavar; (3) reelaboram, criam aquele som a partir de seus corpos; e, (4)
encarnam esta criacdo na realidade. Em outras perspectivas de educacdo musical, o
comportamento das criangas poderia ser concebido como uma simples acdo cotidiana, no entanto,
para a perspectiva histdrico-cultural, é uma atividade criadora. A situacdo em questao também se
caracteriza como o desenvolvimento da musicalidade, tendo em vista que, anteriormente, as
criancas demonstraram ndo saber como se expressar musicalmente, com consciéncia, sons de
paisagens sonoras, costumavam apenas nomear fontes sonoras.

Em continuidade as possibilidades de criacdo musical, outra ferramenta utilizada foi o

registro sonoro-grafico, compreendido como notagdo musical ndo convencional. Para entender esse
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conceito, dialogamos com Ciszevski (2010, p.26), primeiro sobre o conceito de notacdo musical

convencional?:

A notagdo musical é o registro grafico dos sons. A chamada “notagdo musical tradicional” é
constituida por notas musicais, usadas para registrar sons em relagdo a sua altura e duragao.
As partituras tradicionais sdo escritas com notas musicais, respeitando os padrées de escrita
desenvolvidos ao longo da histéria da musica ocidental.

Para diferenciar o que sdo as notagdes musicais convencionais das ndo convencionais,
Ciszevski (2010, p.28), explica que as ultimas demonstram os registros sonoros de maneira
diferente, pois, “[...] se utiliza de desenhos e simbolos, [...]” e completa que “[...] é muito mais
proxima daquilo que as criancas ja fazem e, assim, pode contribuir para o desenvolvimento da
criancga, a partir da criacdo e significacdo de simbolos”. No trabalho educativo de criangas, faz muito
mais sentido trabalhar com o ndo convencional, privilegiando a criagcdo sonoro-grafica da criancga, a
partir daquilo que faz sentido na relacdo criangca-musica, considerando-a em sua singularidade.
Ciszevski (2010, p.32) completa: “Essa abordagem permite uma énfase na exploragdo sonora,
fazendo a crianca pesquisar e vivenciar os parametros dos sons, além de propiciar a ela a
experimentacdo de todo o processo composicional, desde a escolha do material sonoro, a
organizacao e registro deste”.

Ou seja, o registro grafico ndo convencional é um tipo de criacao especifico da educagao
musical, que pode e deve ser organizado em atividades educativas para o desenvolvimento da
musicalidade. Na Teoria Histérico-Cultural, Vigotski (2018a) afirma que o desenho é um tipo de
criacao especifico da infancia, portanto, este € mais um motivo para que seja considerado.

Em Oliveira (2020, p.94), observamos a criacdo de uma das participantes da pesquisa,
gue explica o seu registro sonoro com as seguintes palavras: "Desenhei o barulho da maquina de
lavar, eu, minha mae e meu pai. Eu gosto desse som porgue ele é muito alto, eu gosto de barulho

alto, ele é legal, da vontade de dancar" (F.L.) (Figura 1).

3 Em nossos trabalhos, optamos por utilizar a palavra convencional em substituicdo a tradicional, em respeito as
tradi¢Oes da cultura popular e dos povos tradicionais. Para saber mais, ver Barros (2017).
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Figura 1: Registro sonoro de F.L. Fonte: Oliveira, 2020, p.94.

Na fala e no desenho da crianca, ela compartilha a sua vivéncia com a paisagem sonora
apresentada em sala, que possui a maquina de lavar roupa como fonte sonora. Neste registro,
podemos observar alguns aspectos e conceitos importantes no que tange a musica, a educacdo
musical e a criacdo na infancia.

Nota-se que ao lado da maquina de lavar hd um quadrinho estreito, em que a crianca
registra pequenos simbolos, para representar o som da maquina. Essa criagao se deu a partir da relagdo
singular da criangca com o som em questdo, que somente foi possivel a partir do modo como o espaco
educativo foi organizado, para a criagao musical, inclusive no que diz respeito a notacao musical.

Além disso, em seu relato, ela demonstra o modo como se sente em relagao ao som,
gue gosta, que sente vontade de dancar. Essa vivéncia é especifica desta crianca, ndo podendo ser
generalizada a outras, e a criagdo grafica (por meio do desenhar) realizada por ela possibilita a
vivéncia de suas emocdes, como Vigotski (2001) afirma ser a funcdo da arte.

Por fim, F.L., a crianca em questao, ressalta um dos elementos da musica, a intensidade
(alta), afirmando que gosta. E essencial relembrar que a intensidade da maquina, que para ela é algo
agraddvel, poderia ndo ser tdo agradavel assim para outra crianca. A partir da criacdao gréfica,
caracteristicas do som puderam ser exploradas.

A atividade organizada possibilitou a crianga: buscar em sua experiéncia anterior a
sonoridade, imaginar o som, criar um registro grafico e encarna-lo na realidade, como Vigotski
(2018a) ser essencial em processos criadores. Cabe ressaltar que houve intencionalidade
pedagdgica para isso, e que ndo necessariamente, em todo espaco educativo, havera a atividade
criadora em seu circulo completo. H& muitas maneiras do(a) professor(a) organizar
pedagogicamente as artes como atividade educativa, no entanto, acreditamos, com base na teoria

vigotskiana, que é preciso a vivéncia do circulo completo da atividade criativa da imaginacao.
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O ato criador acompanha a humanidade para que ela se projete para o futuro,
modificando-o, combinando-o, reelaborando-o de forma criadora, erguendo novas formas de
comportamento e situagdes, transformando a vida, como indica Vigotski (2018a).

Tudo o que existe a nossa volta é resultado da dimensao criadora dos seres humanos,
da corda de um violao, até a mais alta tecnologia em termos de fen6menos sonoros. Se abrirmos a
internet, por exemplo, conseguimos, até mesmo, ouvir o som do sol, entre outros (BBC, 2024).
Novas tecnologias sdo criagdes humanas que nos aproximam de outras formas de nos relacionarmos
com fendbmenos sonoros, e de eles fazerem parte de nossas criagdes musicais, o que transforma
radicalmente as nossas vivéncias.

Criar musicalmente, em meio a processos educativos em musica é uma necessidade que
caminha juntamente com a apreciacdo e a expressdao musicais. Necessidade de ser, estar e
transformar. A educacao musical do ato criador integra o processo maior de desenvolvimento
humano, a que deveria se voltar todas as educacgoes.

Vigotski indica-nos caminhos para pensar as artes na educa¢ao musical como educacgao
estética, voltada para a experiéncia dialogal, por meio da dimensdo das emocdes. Assim,
defendemos uma educa¢do estético-musical que tenha, em sua esséncia e como principio
organizador, o pensamento deste autor, que estd centrado nas experiéncias e nas vivéncias
estéticas, como apreciacdo, expressao, criacdo e no sentir consciente, que, como possibilidade, abre
espaco para o didlogo estético que aqui tratamos. O que implica, por sua vez, no reconhecimento
de nossa humanidade e da esperanca de que possamos viver em sociedade mais empaticamente,
com este outro modo de comunicacao.

Esperamos que as reflexdes presentes neste artigo possam contribuir para sedimentar
uma educacdo musical criadora. Acreditamos que a Teoria Histérico-Cultural de Lev Semionovich
Vigotski, por meio de seus principios, ainda tem muito a contribuir com ela, que denominamos de

Educacdao Musical Historico-Cultural.

Revisdo ortografica do texto: Christina Velho (christivelho@gmail.com).
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