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Resumo

Palavras-chave

Neste trabalho, é estudado o modo como a musica eletroacustica /
mista se desenvolveu em Portugal. E contextualizado o seu
surgimento no pais do ponto de vista histérico, social e politico. De
um ponto de vista global, este é descrito em paralelo com o
desenvolvimento do género musical na Europa. Por fim, é
apresentada uma analise de duas obras contemporéneas de
compositores portugueses: K-U-L-T, de Luis Antunes Pena e Mosaic,
de Jodo Pedro Oliveira. Esta analise é exemplo do trabalho
desenvolvido para a interpretagdo das obras no recital associado a

esta tese.

Eletroacustica; Mdusica Mista; Portugal; Século XX/XXI; Piano;

Eletrénica; Europa.



Abstract In this work, | study the development of electroacoustics and mixed
music in Portugal. | put its emergence in the country into context from
historical, social and political points of view. From a global
perspective, this emergence is described in parallel with the
analogous process throughout Europe. Lastly, | present an analysis
of two contemporary works by Portuguese composers: K-U-L-T, by
Luis Antunes Pena and Mosaic, by Joado Pedro Oliveira. This analysis
is an example of the work | carried out in order to interpret the works

| played in the recital that was associated with this thesis.

Keywords Electroacoustics; Mixed Music; Portugal; Twentieth and Twenty-First

Centuries; Piano; Electronics; Europe.
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Introducao

Surgida na segunda metade do século XX, a musica eletroactstica vinha propor
uma abordagem composicional distinta relativamente & musica feita até entdo. Numa
sociedade que procurava reconstruir-se, as musicas concreta e eletronica geraram
interesse nos compositores. Desde cedo, estes reconheceram o seu potencial enquanto
meio de expressao.

Em poucos anos o numero de estudios multiplicou-se, as abordagens
composicionais ligadas a tecnologia evoluiram e as correntes transformaram-se,
resultando num campo plural, complexo e multifacetado a que atribuimos hoje o nome
de “eletroacustica”!.

Por musica eletroacustica entende-se musica “pensada, produzida e apresentada
com recurso a tecnologias de amplificagdo e transdutores (altifalantes, microfones,
processadores), utilizando-se como fontes sonoras quer uma gravagao em formato digital
ou analdgico, quer sistemas portateis de geracao de som (electronicos e informaticos)”
(Ferreira A. , 2003, p. 1). A sua juncdo com a musica instrumental resulta num género
musical que denominamos de “musica mista”.

Esta dissertacdo resulta da minha vontade de compreender a origem dum género
cujas potencialidades sonoras me cativam tanto enquanto intérprete como ouvinte. Aliado
a tal estd a minha curiosidade relativamente a musica feita em Portugal e por compositores
portugueses.

Este trabalho ndo pretende determinar se existe uma “musica portuguesa”
(eletroacustica ou ndo). O objetivo desta tese ¢, na verdade, compreender o fenémeno a
luz dos desenvolvimentos histéricos quer da Europa, quer de Portugal. O intuito é
entender como esta musica surgiu no pais e de que forma se desenvolveu, interagindo
com a realidade sociopolitica, 8 medida que esta evoluiu até aos dias de hoje.

Divido assim o meu trabalho em trés partes: o advento e desenvolvimento do
género na Europa, o aparecimento da musica eletroactstica em Portugal no contexto

historico-social do pais e, por fim, a andlise de duas obras de dois compositores

!'%(...) tem sido variadamente descrita como musica electronica, concreta, acusmatica, por computador, ambiente, paisagem sonora e

até apresentada como uma espécie de arte do ruido rebelde.” (Ferreira A. , 2003, p. 1)
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portugueses. Esta tltima parte ¢ relacionada com a minha pratica instrumental na medida
em que interpretei, no passado, obras dos compositores em questao: Joao Pedro Oliveira
e Luis Antunes Pena. Ambos se tém destacado na composi¢ao de musica eletroacustica e
mista.

A metodologia utilizada passou pela pesquisa de fontes bibliograficas e pela
analise de partituras de obras para piano e eletronica. Recorreu, também, a leitura e
analise de obras tedricas sobre musica eletroacustica e mista. Por fim, levei a cabo uma
investigacao extensiva sobre os compositores mencionados acima e contactei ambos

pessoalmente.
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Capitulo I: A musica eletroacustica na Europa — influéncias,

primordios e desenvolvimento

Introducao

“A musica € resultado do seu ambiente social, que por sua vez, ¢ moldado pela maioria

dos eventos da historia mundial”? (Brindle, 1987)

A musica concreta em Paris e a musica eletronica em Coldnia surgem no contexto
de rutura, de teorizagao de uma nova pratica musical e de procura de um “novo som” ou
de uma nova conce¢ao musical caracteristicos da musica da segunda metade do século
XX. A musica concreta, ao oferecer uma nova abordagem composicional liberta de
qualquer amarra do passado seduz os jovens compositores da altura na sua procura de
novas formas de expressao. A musica eletronica, por sua vez, aliava-se a corrente musical
mais importante do pds-guerra: o serialismo integral.

No contexto duma sociedade pos-segunda guerra, em que diversas cidades
europeias outrora relevantes, tentavam recuperar parte do seu antigo estatuto, ndo ¢
estranho que estas correntes tenham nascido em Paris e Coldnia.

Paris, que tinha sido durante trés séculos a capital cultural da Europa, procurava
nos pos 1945 recuperar o seu estatuto. Foi nos estidios da Radiodifusdao e Televisao
Francesas em Paris que Pierre Schaeffer (1910-1995), filho de musicos, mas engenheiro
radiofonico, iniciou, as suas experiéncias com ruidos e outros sons gravados em discos
através da gravagdo em fio ou magnética’. Estas pegas criadas através da manipulagio de
gravacdes ficaram mais tarde conhecidas como musica concreta. Schaeffer viu-se
ideologicamente motivado a criar este género musical numa tentativa de se libertar dos

elementos musicais Austro Alemaes:

“(...) Eu estava envolvido com o mundo musical; Estava a trabalhar

com mesas de mistura (depois com gravadores de fita); Estava

2 Texto original: “Music is the child of its social environment, which in its turn is moulded by the major events of world history.”

3 Wire recorder
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aterrorizado pela musica dodecafonica moderna. Disse a mim proprio,
‘Talvez eu consiga encontrar algo diferente... talvez a salvacgdo, a
libertagdo ¢ possivel’. Constatando que ja mais ninguém sabia o que
fazer com o “DoReMi”, talvez tivéssemos de procurar algo fora

disso...”* (Guedes, 1996, p. 4)

Por sua vez, a fundacao dos Estadios de Radiodifusdao em Colonia teve um papel
crucial na criagdo da vanguarda internacional (ainda que com motivagdes politicas). Para
além de promover séries de concertos focados na nova musica — Miisica deste Tempo® —
a Radiodifusdo da Alemanha Ocidental permitiu que Herbert Eimert (1897-1974)

fundasse os Estudios para Musica Eletronica em 1951.6

Ainda que ambas as correntes recorram a novas tecnologias criadas durante a
primeira metade do século XX e o inicio da segunda, e que a sonoridade ou concecao
musical a elas subentendida parega tdo diferente de tudo o resto criado até a data, tanto a
musica concreta como a musica eletronica sao fruto do desenvolvimento do pensamento
musical durante varios anos, € do desenvolvimento de determinadas técnicas
composicionais ou das ideologias de certos compositores ¢ pensadores na primeira
metade do século XX.

A distin¢ao entre musica concreta ¢ musica eletronica deve-se essencialmente aos
métodos e concegdes composicionais inerentes a cada um dos estilos. Ao invés da musica
concreta, cujo pensamento, radicalmente diferente, passa pela manipulacao de material
sonoro pré-existente (do concreto para o abstrato), a musica eletronica constitui num certo
sentido uma continuidade mais organica da musica tradicional dado ser inicialmente
concebida na mente do compositor, depois escrita e por fim materializada em som
(Brindle, 1987). Ao longo do tempo, no entanto, abandonou-se uma conceg¢ao purista de

ambas em prol duma musica que recorresse tanto a recursos eletronicos como concretos.

* Texto original: * (...) I was involved in music; I was working with turntables (then with tape recorders); I was horrified by modern
12-tone music. I said to myself, ‘Maybe I can find something different... maybe salvation, liberation is possible’. Seeing that no-one
knew what to do anymore with DoReMi, maybe we had to look outside that...”

* Musik der Zeit

¢ Ver Osmond-Smith, 2004, pagina 338
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No campo da musica erudita acabou, portanto, por se adotar o termo “musica

eletroacustica”.

Influéncias pré eletroacustica

“Eu creio que foi a principal inven¢do do século XX e, provavelmente, aquela que mais
influenciou todos os compositores. Porque hd compositores que fazem musica
eletronica, como Pierre Henry que € especialista [...], mas quase todos os compositores
sentiram a influéncia da musica eletronica, mesmo néo a fazendo.”” (Delalande, 2003,

p. 533)

A musica concreta e musica eletronica - que constituem os dois campos iniciais
da mais tarde denominada musica eletroacustica - surgem numa época de rutura com os
paradigmas passados. A musica eletroactstica ¢ originada a partir da evolu¢do do
pensamento e da conce¢do musicais ao longo de séculos — “(...) ela [musica
eletroactstica] ¢ a continuagdo logica e previsivel, e de certa forma prevista, de uma
evolucdo de “linguagens” e de praticas musicais de trés ou quatro séculos”® (Delalande,
2003, p. 535).

Apesar de ambas permitirem o contacto direto com o som, as musicas concreta e
eletronica propunham duas abordagens composicionais e dois usos distintos da
tecnologia. A recontextualizagdo dos sons gravados da musica concreta, aliada a um
pensamento do concreto para o abstrato na concecdo composicional, demonstrava uma
idealizacdo da composi¢ao radicalmente diferente. A possibilidade de produzir sons,
contudo, aliciava a escola alemad da musica eletronica, que desejava dar continuidade a
tradicao serial.

Ao ir de encontro a vérios ideais da musica do pos-guerra, as musicas concreta e
eletrébnica deram um novo impulso a musica da segunda metade do século XX e

influenciaram a maioria dos compositores da época.

7 Texto original: «Je crois que c’est la principale invention du XXe siécle, et ¢’est probablement celle qui a le plus marqué tous les
compositeurs. Parce qu’il y a des compositeurs qui font de la musique électronique, comme Pierre Henry qui est spécialiste [...], mais
presque tous les compositeurs ont subi I’influence de la musique électronique, méme s’ils n’en font pas.»

8 Texto original: «[...] qu’elle est la suite logique et prévisible et quelquefois prévue, d’une évolution des “languages” et des pratiques

musicales de trois ou quatre siécles.»
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Para explicar o aparecimento e a aceitacdo gradual das musicas concreta e
eletronica, Frangois Delalande, no artigo O paradigma eletroaciistico®, descreve trés
progressos no pensamento, percecao € concecao musicais € composicionais: a evolugao
do papel do timbre no processo composicional, a evolu¢do do ato de ouvir e a evolucao

do papel do compositor.

A ascensao do papel do timbre, que se inicia ja no periodo barroco, foi de extrema
importancia para o desenvolvimento dos tragos predominantes da musica dita
contemporanea. Facilmente comprovamos - quer pela audicdo ou leitura das
composigdes, quer atentando na preocupacdo dos luthiers da época em desenvolver as
potencialidades sonoras dos instrumentos musicais - que nao havia uma indiferenga
relativamente a esta propriedade do som durante o periodo barroco. Todavia, a melodia,
o ritmo, a harmonia e o contraponto eram a prioridade nas composi¢des da altura
enquanto a instrumentacdo seria considerada mais como um pormenor final ou um meio
mutavel. Pelo menos, no que diz respeito a fase de execucao da partitura, seria mais
aceitavel alterar os timbres do que as alturas e as duragdes, levando-nos, portanto, a crer
que o timbre seria menos pertinente. Durante o século XIX, no entanto, assiste-se a uma
maior preocupacdo ¢ cuidado ndo s6 na escolha da instrumentagdo mas também na
utilizagdo conjunta dos instrumentos aquando da conce¢do de uma obra. Foi no periodo
romantico que, no ano de 1844, foi publicado o primeiro grande tratado de orquestragio'”,
redigido pelo compositor Hector Berlioz (1803-1869). A partir do século XX, o timbre
passa a ocupar um lugar de primazia enquanto elemento essencial da composicao.

O movimento futurista Italiano do inicio do século XX constitui um exemplo da

consolidagdo do papel do timbre, enquanto elemento fundamental na criagdo musical.

A publicagdo, em 1909, do Manifesto Futurista'' do poeta e lider espiritual do
grupo, Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944), marca o inicio do movimento que
celebrava a maquinaria e a tecnologia e desafiava todas as normas e cddigos artisticos da

época. Apesar dos aliados de Marinetti terem sido maioritariamente pintores que, gragas

° Titulo original: Le Paradigme Eléctroacoustique (in Musiques — Une encyclopédie pour le XXIe siécle)
1 Titulo original: Grand traité d'instrumentation et d'orchestration modernes

" Titulo original: Manifesto del Futurismo
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as obras desenvolvidas segundo estes ideais, foram quem teve mais visibilidade no
movimento, entre as figuras principais do grupo encontrava-se o compositor Francesco
Balilla Pratella (1880-1955). O autor do Manifesto dos Miisicos Futuristas'? almejava a
expansao das possibilidades harménicas da musica, quer através da divisao da oitava em
mais do que as doze notas caracteristicas da musica ocidental, quer através da musica
cromatica e atonal de Schoenberg. Propunha também o fim da dominancia do “ritmo de
danga”, com o objetivo de criar uma abordagem mais livre do tempo, antecipando, desta
forma, as musicas noise ¢ free jazz (Holmes, 2008, p. 13).

Ainda que a contribuicdo de Pratella tenha sido valorosa, ¢ o pintor Luigi Russolo
(1885-1947) que ¢ tido como a figura mais importante do movimento no ambito da
musica. Motivado pela apologia do ruido e da velocidade e mantendo a agressiva postura
futurista contra o conservadorismo na arte, Russolo publica, em 1913, o manifesto 4 Arte
do Ruido' onde analisa metodicamente os diferentes tipos de ruido. Apesar de ter sido
inspirado por Pratella, a sua postura era notoriamente mais extremista: enquanto o
compositor pretendia desenvolver a escrita para os instrumentos ja existentes, Russolo,
considerando a orquestra da época pobre timbricamente e incapaz de capturar os sons da
vida quotidiana, idealizava novos instrumentos capazes de emular a pandplia de sons
disponivel ndo s6 na natureza mas também na industria; ao contrario de Pratella, que via
potencial na destruicdo do sistema tonal levada a cabo por Schoenberg, o pintor via-a
como um desenvolvimento evoluciondrio, ao invés de revolucionario, compreendendo a
crescente complexidade da polifonia, harmonia e timbre na musica do século XIX como
percursora do “ruido musical”!'* (Guedes, 1996, p. 5).

Em 1914, apods ter desenvolvido uma orquestra com novos instrumentos
produtores de ruido por ele concebidos, Russolo e os seus companheiros realizam o
primeiro “concerto de ruidos” em Roma. Apesar da ma reagdo do publico ao primeiro

concerto, os futuristas repetiram o formato mais vezes:

12 Titulo original: Manifesto dei musicisti futuristi

13 Titulo original: L'Arte dei Rumori

14 Texto original: “He saw the destruction of the harmonic system as an evolutionary rather than a revolutionary development, and
regarded the growing complexity of polyphony, harmony and timbre in nineteenth century music as the forerunner of “musical

(IR}

noise”.
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“Seguiu-se, a uma rebelido na plateia, um arremesso de dezenas de
frutas e vegetais podres contra os artistas durante o concerto. Marinetti
e Russolo foram presos no final do concerto por terem iniciado uma
revolta. Feridos, mas triunfantes, Russolo e Marinetti apresentaram
seguidamente uma série de 12 performances em Londres em Junho de

1914”15 (Holmes, 2008, p. 15)

Independentemente da sua postura e ideologia radicais, Russolo ndo tinha
qualquer pretensao de erigir um sistema. Este desejava simplesmente que houvesse uma
“apreensdo concreta do mundo dos ruidos”, preconizando, desta forma, um pensamento
focado no som em si mesmo e, consequentemente, liberto dos critérios de referéncia
culturalizados (Bosseur & Bosseur, 1990, p. 30). O futurista tencionava igualmente que
se dispusesse de uma maior gama de sons na criacdo musical e que se abolisse a distingdo
entre “musica” e “ruido” aceite até a época, algo que Edgard Varéese (1883-1965) viria a
defender também. Diretamente relacionado com os recursos utilizados posteriormente na
musica eletroacustica esta a exploracao levada a cargo por Russolo de sons de duragao
extremamente longa com uma mudanga densa e lenta no espectro harmonico. '

Apesar do movimento ter terminado com o inicio da primeira guerra mundial, a
influéncia do futurismo italiano (e das ideias de Russolo) refletiu-se nos ideais
preconizados por alguns dos compositores da segunda metade do século XX e nas obras

dos mesmos.

A evolugdo para um pensamento mais focado no som estimulou a inclusdo do
ruido na pratica composicional, levando tanto ao aumento do uso de instrumentos de
altura ndo definida e a criacdo das primeiras obras exclusivamente para percussao, como
a exploragao de novas técnicas ndo convencionais em instrumentos tradicionais.

Antes da segunda guerra mundial, assistira-se ja a procura de novos timbres nos
instrumentos tradicionais. Bartok e Anton Webern (1883-1945) exploraram vastamente

novas técnicas nos instrumentos de cordas. J4 a busca de uma abordagem nao

15 Texto original: “An audience disturbance ensued with scores of rotten fruits and vegetables hurled at the performers for the duration
of the concert. Marinetti and Russolo were arrested at the conclusion of the concert for having incited a riot. Bruised but triumphant,
Russolo and Marinetti next presented a series of 12 performances in London in June 1914”

1 Ver Guedes, 1996, p. 5
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convencional dos instrumentos de tecla fica essencialmente a cargo de dois compositores
americanos: Henry Cowell (1897-1965) e John Cage (1912-1992). Cowell inicia a
exploragdo do instrumento focando-se nas possibilidades sonoras do ato de tocar fora do
teclado (cordas e caixa de ressonancia). Cage, na emergéncia de compor uma peca para
um espetaculo de danca de Syvilla Fort, inspira-se em Cowell e desenvolve o piano
preparado. Este consiste na alteracao do som do piano colocando diferentes objetos entre

as cordas ou simplesmente nas cordas do instrumento.

Como referi anteriormente, a abertura do pensamento musical no século XX
também passa pelo aumento do uso de instrumentos de percussdao. A musica americana
de inicio do século recorria tanto as técnicas estendidas como ao uso de instrumentos nao
tradicionais, sendo um dos melhores exemplos a obra Ballet Mecanique (1926) de George
Antheil (1900-1959). A obra requeria o uso de buzinas de carro, hélices de avido, serrotes
e bigornas. Objetos como estes, que na altura seriam considerados ndo convencionais,
tornaram-se instrumentos comuns no grupo da percussao: “O naipe da percussao deixou
de ser um conjunto limitado de instrumentos e passou a incluir todo e qualquer objeto que
produzisse som quando percutido”!” (Roads, 2015, p. 112)

A concec¢do de uma obra exclusivamente para instrumentos de percussao deu-se
5 anos mais tarde com a peca lonisation (1929-1931) de Edgard Varese (1883-1965).
Estreada nos EUA em 1933, a pe¢a contava com um ensemble de 13 musicos para um
total de 37 instrumentos. Para além duma gama diversificada de instrumentos de
instrumentos de percussdo, como caixa, bombo, reco-reco, maracas, tridngulo,
glockenspiel, pandeiros, etc, a obra conta ainda com piano executando clusters e duas
sirenes.

Em 1939, John Cage compode First Construction in Metal para ensemble de
percussdo. A obra, para 6 instrumentistas € um assistente, para além de recorrer a
instrumentos de percussao convencionais utiliza bigornas, water gong e travdes de carro.
Compor para ensembles de percussdo era, para o compositor, uma forma de expandir as

possibilidades sénicas da musica:

17 Texto original: “The domain of percussion instruments expanded from a limited set to include almost any object that produced

sound when hit.”
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“A musica para percussdo ¢ a transicdo, na era contemporanea da
musica baseada nos instrumentos de teclado, para uma musica do
futuro baseada em todos os tipos de som. Qualquer som é admissivel
para o compositor de musica para percussao: este explora o campo do
som “ndo musical”’, academicamente proibido, tanto quanto for

possivel.”!® (John Cage in Roads, 2015, p. 82)

Delalande, destaca mais dois progressos essenciais que levaram ao aparecimento,
aceitagdo ¢ evolugdo da musica eletroacustica: o desenvolvimento do ato de ouvir ¢ a

ascensao da figura do compositor.

Se dividirmos a musica nos planos da execucdo ou pratica e da audi¢do entdo,
rapidamente concluiremos que, hoje em dia, o ato de ouvir ocupa um lugar de destaque
relativamente a pratica. Contudo, nem sempre tal aconteceu. Antes e até durante parte do
periodo barroco, muita da musica seria feita com o intuito de ser tocada e nao
propriamente ouvida. Neste sentido, hd um largo conjunto de pecas para determinadas
instrumentagdes (como, por exemplo, sonatas para duas flautas) que funcionam como
exercicios para uma pratica musical conjunta. A maioria destas pecas aplicava recursos
composicionais basicos, como a troca de vozes entre os instrumentos e a repeti¢do de
motivos, tornando-as mais agradaveis de tocar do que de ouvir. Apesar de no século
XVIII se iniciar a pratica de concertos pagos € com programa anunciado, apenas no século
XIX ¢ que se desenvolve a pratica social do concerto publico. O crescimento e evolugao
deste formato resulta na expansao da critica musical e, consequentemente, na emergéncia
do papel do ouvinte. O desenvolvimento do concerto leva também a evolugao das formas
musicais e dos recursos composicionais em si.

Por sua vez, no século XX, o aparecimento da radiodifusdo ¢ do CD resultam em
drésticas mudangas nos atos de ouvir, de tocar e no proprio ato de compor. Se, por um
lado, a busca de um ideal de perfeicao na interpretagdo de uma obra durante o processo

de gravacdo em estidio levou a uma perda da espontaneidade da performance, por outro

18 Texto original: “Percussion music is the contemporary transition from keyboard-influenced music to the all-sound music of the
future. Any sound is acceptable to the composer of percussion music: he explores the academically forbidden “non-musical” field of

sound insofar as is manually possible.”

10
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lado, os novos meios de difusdo musical, ao alastrarem a pratica da audi¢ao dissociada da
fonte que produz o som, originaram um novo paradigma auditivo. A este tipo de escuta,
que acabou por se tornar a mais comum nos dias de hoje, Schaeffer denominou de “escuta

acusmatica”.

“A partir do final do século XVI — onde as circunstancias
especificamente musicais (excluindo festas ou espetaculos onde a
musica faz “parte da a¢do”, ndo ocupando um papel de destaque)
consistiam principalmente em “fazer” musica — caminhamos, até ao
final do século XX, para uma sociedade musical onde ouvir € a pratica
dominante. Resultante desta evolucdo, a escuta acusmatica (...)

representa um caso limite”!” (Delalande, 2003, p. 538)

Podemos constatar que, da mesma forma que o concerto publico impulsionou o
desenvolvimento de novas formas composicionais, esta nova maneira de ouvir musica
possibilitou o desenvolvimento da musica eletroacustica. De facto, tanto a musica
concreta como a musica eletronica eram feitas especificamente para serem difundidas
numa sala através de altifalantes. Do mesmo modo, o conceito de escuta acusmatica é de
extrema importancia para a conce¢ao da musica concreta, dado que esta escuta torna
possivel a dissociagdo do som da sua fonte, ponto de partida para a criagao dos “objetos
musicais” que eram posteriormente organizados sob a forma de uma composicao - “(...)
0 contexto acusmatico renova o ato de ouvir, isolando o som do seu enquadramento

“audiovisual” e favorecendo a escuta reduzida, que leva a perce¢io do objeto sonoro.”?°

(Guedes, 1996, p. 14)

Ao longo dos vérios periodos da historia da musica, a importancia da figura do

compositor também foi crescendo. Se no barroco cabia ao instrumentista a

19 Texto original: «De la fin du XVI siécle - ou les situations les plus spécifiquement musicales (en laissant de coté les fétes et
spectacles ou la musique est intégrée a une action qui la masque en partie) consistaient principalement a "faire" de la musique - on est
passé, a la fin du XX siécle, a une société musicale ou l'entendre est la pratique dominante. Au terme de cette évolution, I'écoute
"acousmatique", sorte d'écoute pure, représente un cas limite.»

2 Texto original: (...) the acousmatic situation renovates the act of listening, by isolating sound from the “audiovisual” environment

favoring the reduced listening, which leads to the perception of the sound object.”

11
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responsabilidade ndo s pela interpretagdo, mas também pela realizacdo dos baixos
cifrados, concretizacao ou improvisacao da ornamentacao, improvisacao de cadéncias e,
em certos casos, até pela realiza¢do das partes intermédias ndo escritas, no século XX ¢
o compositor quem determina todo o texto, escrevendo o mais infimo pormenor na
partitura.

A partir do momento em que se passaram a escrever todas as notas, comecaram a
registar-se também ornamentos, nuances dindmicas e tempo. No século XIX
acrescentaram-se ainda varias indicagdes expressivas, tais como as indicagdes de rubato.

O proximo passo seria chegar aos limites da notacdo descrevendo articulagao de
forma extremamente precisa e qualquer tipo de técnica instrumental: indicacdes de pedal;

indicacgdes de arco; formas ndo convencionais de produzir som no instrumento, etc.

“Compreende-se o sonho de muitos compositores do século XX de
especificar com sucesso o som pretendido. A musica dos sons fixos,
como lhe chamou certa vez Michel Chion (1991), nasceu mais de uma
necessidade musical do que das circunstincias tecnoldgicas.”?!

(Delalande, 2003, p. 539)

No processo de composi¢ao de musica eletroactstica, tudo ficava ao critério do
compositor. A sua criagdo depende do contacto direto com o som e a sua divulgagdo e
apresentacao, através de altifalantes, oculta a figura do instrumentista. Por tornarem
possivel a materializagdo do som tal como imaginado, sem necessidade de qualquer
codificagdo (partitura) ou intermediario (instrumentista/s), nao ¢ estranho que as musicas

concreta e eletronica tenham tido sucesso entre os compositores da época.

Frangois Delalande destaca as evolugdes nos atos de compor, tocar, ouvir ou
compreender a musica em geral, que tornaram possivel o aparecimento dos novos géneros
musicais que tiravam partido dos meios eletroacusticos. Contudo, no curso da historia da

musica, deparamo-nos com figuras cujas ideias contribuiram para mudancas no

2! Texto original : « On comprend ce réve de beaucoup de compositeurs du XXe siécle de réussir enfin a fixer le son. La musique de
sons fixés, comme 1’appelle quelquefois Michel Chion (1991), est donc née d’un besoin musical au moins autant que de circonstances

technologiques. »

12
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pensamento musical da época. De facto, as diversas conce¢des musicais / composicionais
evoluiram durante séculos, mas foram os compositores que impulsionaram estas
evolugdes. No caso da musica eletroacustica, podemos destacar E. Varése, J. Cage e

Olivier Messiaen (1908-1992).

Para além da sua importante influéncia no desenvolvimento da escrita
instrumental, no desenvolvimento dos instrumentos eletronicos e no desenvolvimento dos
meios eletroacusticos, a relevancia de Varése passa também pela defesa da musica
eletroacustica.

Como ja foi referido anteriormente, Varese foi o primeiro compositor a escrever
a primeira obra estritamente para instrumentos de altura ndo definida. Contudo, a sua
escrita instrumental, quer no que toca as escolhas de orquestracdo, quer no modo ou

contexto em que usava os instrumentos, revelou-se bastante inovadora para a época:

“Tendo uma preferéncia especial para instrumentos ‘“barulhentos”
(metais e percussdo), Vareése desenvolveu técnicas na sua musica
instrumental que prefiguravam as usadas na musica eletroacustica.
Usava efeitos como mudangas timbricas numa s6 nota, ataques
complexos criados pelo uso de instrumentos de altura definida e de
altura ndo definida a0 mesmo tempo, assim como revelava uma
preocupacdo pelas dindmicas que podia ser comparada as técnicas de
modular a envolvente da amplitude, na musica eletroacustica. Usava
também efeitos na seccdo dos metais, tais como rapidos crescendos
com acentuagdes no final (sforzandi), que criavam um efeito
semelhante ao obtido tocando uma fita de um som com um ataque forte
no sentido contrario. Estava também preocupado com o uso dos
instrumentos como componentes de massas sonoras com cores €
densidade variadas. Isto ¢ analogo ao uso na musica eletroacustica da

sobreposi¢do para criar timbres complexos.”?? (Guedes, 1996)

22 Texto original: “Having a special preference for “louder” instruments (Brass and Percussion), Varése developed techniques on his
orchestral music that prefigured those used in electroacoustic music. Effects like timbral shifts in a single note, or complex attacks

created by pitched and non-pitched instruments simultaneously were used, as well as a very special concern with dynamics that could

13
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A semelhanga dos futuristas Italianos, o compositor refutava a distingdo
tradicional entre “som” e “ruido” e definiu a musica como “som organizado”. Esta
redefini¢do da musica propicia a aceitagdo, anos mais tarde, das diferentes correntes da

musica eletroacustica.

“Prefiro usar a expressdo “som organizado” de forma a evitar a
mondtona pergunta: “Mas ¢ musica?”. “Som organizado” adequa-se
melhor ao aspeto dualista da musica como ciéncia da arte, com todas
as mais recentes descobertas laboratoriais que nos possibilitam ter
esperanga duma incondicional libertagdo da musica, assim como
abrange, sem contestacdo, a minha propria musica em progresso € as

suas exigéncias.”?3 (Edgard Varése in Holmes, 2008, p. 17)

Contudo, a visdo de Vareése mostrava-se muito mais abrangente que a dos
futuristas Italianos. Se estes ultimos tinham como foco primario imitar os sons do mundo
e da vida quotidiana, Varése queria extender a sua musica a todo o tipo de fenomenos

sonicos, fossem estes reais ou imaginarios.?*

“Sempre senti a necessidade de procurar novos meios de expressdao no
meu trabalho. Recuso-me a ceder a sons que foram ja ouvidos. O que
eu procuro sdo novos meios técnicos capazes de transmitir qualquer

expressdo do pensamento.”? (E. Varése in Roads, 2015, p.16)

be compared to the techniques of amplitude envelope shaping in electroacoustic music. He also used effects in the brass section such
as rapid crescendos with accentuations in the end (sforzandi), creating a similar effect that is obtained on tape by playing backwards
a sound with a strong attack. He was also concerned with the use of instruments as components of sound masses of varying color and
density. This is analogous to the use in electroacoustic music of superimposition to create complex timbres.”

2 Texto original: “I prefer to use the expression “organized sound” and avoid the monotonous question: “But is it music?” “Organized
sound” seems better to take in the dual aspect of music as an art-science, with all the recent laboratory discoveries which permit us to
hope for the unconditional liberation of music, as well as covering, without dispute, my own music in progress and its requirements.”
24 Ver Roads, 2015, paginas 15-16

% Texto original: “I have always sensed in my work the need for new means of expression. I refuse to submit to sounds that have

already been heard. What I seek are new technical means that are able to convey any expression of thought.”
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Como entusiasta da tecnologia e dos meios de produgdo eletronicos de som,
Varése tomou contacto com uma versao tardia do instrumento de Thaddeus Cahill (1867-
1934), o Telharmonium. Contudo, o compositor demonstrou-se desiludido, “dado que
uma t3o notavel conquista da engenharia estava a ser utilizada para produzir musica
mundana e convencional”?® (Holmes, 2008, p. 17). Varése idealizava a criagdo de uma
maquina que servisse ndo s6 para compor como para reproduzir som e desde 1930 que
procurava o apoio financeiro de institui¢des com o intuito de desenvolver instrumentos
eletronicos. Todas as suas propostas foram, no entanto, reprovadas.

Em 1939, preconiza as diversas vantagens da criacdo de uma maquina que
produzisse som?’, em tudo semelhantes as possibilidades mais tarde oferecidas pelos

equipamentos de produgao, reproducao e manipulagdo do som nos estudios:

“... aqui estdo as vantagens que eu antecipo para tal maquina: libertacao
do arbitrario e paralisante sistema temperado; a possibilidade de obter
qualquer nimero de ciclos ou, se desejado, de subdivisdes da oitava e,
consequentemente, a formacdo de qualquer escala desejada; um
alcance até entdo desconhecido nos registos grave e agudo; novos
esplendores harmoénicos obtidos através do uso de combinagdes agora
possiveis de sub-harmodnicos; novas dinamicas, mais extensas do que
as conseguidas pelas capacidades humanas nas orquestras; a
possibilidade de projetar o som no espaco através da emissao de som
em qualquer e em varias partes da sala, como podera ser requerido na
partitura; polirritmias ndo relacionadas entre si, tocados em simultaneo
ou, usando o termo antigo, “contrapontualmente”, visto que a maquina
seria capaz de tocar qualquer nimero de notas desejado, qualquer

subdivisdo, omissao ou fra¢ao destas — tudo isto numa dada unidade de

26 Texto original: ““(...) because so remarkable an engineering achievement was being applied to the production of such mundane,
conventional music.”

7 “Sound-producing machine”
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tempo ou num compassos humanamente impossiveis de realizar [...]”2?

(Varese)

Como constata Curtis Roads no livio Compor Musica Eletronica — uma nova
estética’®, as condi¢des técnicas necessarias para cumprir os ideais composicionais de
Varése so se difundiram durante os anos 90. Ainda assim, o compositor teve oportunidade
de usufruir da tecnologia da época para compor Déserts (1954) e Poeme électronique
(1958). Apos receber anonimamente um gravador, Varese inicia a sua exploracdo da
musica para fita magnética, gravando sons e posteriormente aprendendo como editar a
fita (Holmes, 2008, p. 336). Déserts constitui a primeira grande peca concebida a partir
das experiéncias iniciais. Ainda que tenha iniciado a sua composi¢do em casa, Varcse
recorre aos estidios do GRM em Paris para a terminar. A obra, estreada em Paris, em
1955, recorria ndo so6 a técnicas de musica concreta como a sons eletronicos e foi um dos

primeiros exemplos de musica mista:

“As partes instrumentais da obra faziam sobressair a sua escrita ritmica,
orquestragdo e mudancas de dinamica radicais, técnicas que tinha
aperfeigoado anos antes do advento da composi¢do para fita. A parte
de fita explorava muitos dos mesmos elementos mas com sons
concretos e eletronicos. Varése compds de maneira a demonstrar que
toda a musica — instrumental ou eletronica — partilhava dos mesmos

recursos.”? (Holmes, 2008, p. 338)

28 Texto original: “And here are the advantages I anticipate from such a machine: liberation from the arbitrary, paralyzing tempered
system; the possibility of obtaining any number of cycles or, if still desired, subdivisions of the octave, and consequently the formation
of any desired scale; unsuspected range in low and high register; new harmonic splendors obtainable from the use of sub-harmonic
combinations now impossible; the possibility of obtaining any differentiation of timbre, of sound-combinations; new dynamics far
beyond the present human-powered orchestra; a sense of sound-projection in space by means of the emission of sound in any part or
in many parts of the hall, as may be required by the score; cross-rhythms unrelated to each other, treated simultaneously, or, to use
the old word, “contrapuntally”, since the machine would be able to beat any number of desired notes, any subdivision of them,
omission or fraction of them — all these in a given unit of measure or time that is humanly impossible to attain [...]”

¥ Titulo original: Composing Electronic Music - A New Aesthetic

3 Texto original: “The instrumental parts of the work underscore his use of rhythm, tone color, and radical dynamic changes,
techniques that he perfected long before the advent of tape composition. The tape part explored many of the same elements, but with
concrete and electronic sounds. Varése composed it in this way as if to demonstrate that all music— instrumental or electronic—

shared many of the same resources.”
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Poeme Electronique, por sua vez, ¢ uma obra puramente eletroacustica. Esta
constituiu uma encomenda para a Exposicdo Mundial de Bruxelas, em 1958, incentivada
pelo arquiteto Le Corbusier, responsavel pelo projeto do edificio onde a obra seria
apresentada, o Pavilhao da Philips. A obra foi difundida por 400 altifalantes e criada com
o proposito de ser apresentada em publico, tirando desta forma a musica eletroactstica
das institui¢des e academias, meio a qual se encontrava confinada. A apresentacao da
peca em Bruxelas resultou na disseminag¢do pelo mundo inteiro de estiidios de musica
eletronica, tanto privados como institucionais.?!

Varese foi dos maiores entusiastas e defensores dos meios eletroactsticos. Para o
compositor, estes ofereceriam a melhor forma de libertar o mundo sonoro dos recursos
até agora usados, das restricdes do temperamento igual e dos instrumentos tradicionais.
O compositor acreditava que as tecnologias aplicadas a musica tornariam possivel
desenvolver um pensamento musical afastado das influéncias passadas. Idealista da
musica do futuro e visionario das tecnologias, Varése constitui uma das maiores

influéncias nao s6 na musica eletroacustica, mas em muita da musica do pos-guerra.

Defensor de muitos dos ideais de Varese foi o compositor americano John Cage,
cujo trabalho e ideias reforcam muitas das convicgdes do compositor francés. Este
concordava com a redefinicdo de musica como “som organizado” e defendia a integracao
do ruido na mesma. Motivado, alids, pela estética do ruido, dedica-se, como foi referido
anteriormente, a exploracao da escrita para instrumentos de percussao e desenvolve o
piano preparado. Visionario do uso das tecnologias na composicdo, acreditava que a

exploracao do ruido levaria ao aumento do uso dos instrumentos eletroénicos:

“Eu acredito que o uso do ruido... que fazer ruido... ird continuar a
aumentar até alcangarmos uma musica produzida através do auxilio dos
instrumentos elétricos... que tornardo qualquer e todos os sons que
conseguimos ouvir disponiveis para propdsitos musicais (...) Enquanto

no passado o ponto de discordia era entre dissonancia e consonancia,

31 Ver Holmes, 2008
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sera, no futuro mais proximo, entre ruido e os chamados “sons

musicais”.”3? (Cage in Manning , 2004, p. 15)

Partilhava com Varese a frustragdo perante o uso dado na época aos instrumentos

eletronicos, antevendo um futuro melhor para estes novos meios:

“Muitos inventores de instrumentos eletronicos tentaram imitar
instrumentos dos séculos XVIII e XIX, tal como os automovelis iniciais
copiaram o design das carruagens. Quando o Theremin concebeu um
instrumento com novas possibilidades, os instrumentistas fizeram os
possiveis para fazer o instrumento soar como qualquer outro
instrumento antigo, atribuindo-lhe um vibrato terrivelmente doce e
recorrendo a ele para tocar, com dificuldade, obras primas do passado...
A funcdo especial dos instrumentos eletronicos sera proporcionar um
controlo completo dos parciais harmonicos das notas (em oposi¢ao ao
ruido) e tornd-las disponiveis em qualquer frequéncia, amplitude e

duragdo.”?3 (Cage in Manning , 2004, p. 15)

Foi dos primeiros compositores a realizar experiéncias com gira-discos, sendo a
obra Imaginary landscapes no.I resultado destas experiéncias. Com o desenvolvimento
dos meios de gravacdo, a semelhanga de Varése, Cage antecipou a importancia destas

tecnologias no futuro desenvolvimento da musica eletroactstica. Na América, foi uma

32 Texto original: “1 believe that the use of noise . . . to make noise . . . will continue and increase until we reach a music produced
through the aid of electrical instruments . . . which will make available for musical purposes any and all sounds that can be heard. (...)
Whereas, in the past, the point of dis- agreement has been between dissonance and consonance, it will be, in the immediate future
between noise and so-called musical sounds.”

3 Texto original: “Many inventors of electrical musical instruments have attempted to imitate eighteenth and nineteenth century
instruments just as early automobile designers copied the carriage When Theremin provided an instrument with genuinely new
possibilities Thereministes did their utmost to make the instrument sound like some old instrument giving it sickeningly sweet vibrato,
and performing upon it, with difficulty, master- pieces of the past... The special function of electrical instruments will be to provide
complete control of the overtone structures of tones (as opposed to noises) and to make these tones available in any frequency

amplitude and duration.”
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das figuras importantes na criagdo da corrente de fape music’*

e foi posteriormente
convidado pelo compositor Luciano Berio (1925-2003), para trabalhar nos estadios de
Mildo. O trabalho de Cage no ambito da musica eletroacustica desenvolveu-se
essencialmente gragas a sua colaboragdo com a Companhia de Danga de Merce
Cunningham. Contudo, o grau de determinacdo dos meios eletroacusticos ndo aliciaram
o compositor, fascinado pela aleatoriedade e a indeterminagdo na criagdo musical, a

desenvolver muito trabalho no campo. A sua postura de experimentagdo e de procura de

novas sonoridades acabaram, no entanto, por influenciar varios compositores no meio.

A relevancia de Olivier Messiaen (1908-1992) para o desenvolvimento da musica
eletroacustica foi menor. Porém, dado que foi um dos primeiros compositores a chamar
a atencdo para a natureza como meio de arranjar formas de expressdo para a sua musica,
Schaeffer considera-o uma influéncia. Esta atitude era, para Schaeffer, uma atitude

semelhante a dos compositores de musica concreta.

Embora os progressos em termos de ideologias, pensamentos ou concegdes
musicais € / ou composicional tenham sido fundamentais para o desenvolvimento da
musica eletroactstica, a verdade ¢ que esta ¢ apenas possivel gracas aos
desenvolvimentos tecnoldgicos que se sucederam no século XX.

Durante o pré-guerra, assiste-se a criagcdo de diversos instrumentos eletronicos,
contudo, as primeiras experiéncias de producao de som eletronicamente remontam ja a
segunda metade do século XIX. O progresso desta tecnologia estava, no entanto,
associado ao desenvolvimento dos meios de comunica¢dao, nao tendo sido por isso
extrapolada para o meio musical. No meio cientifico, multiplicam-se importantes estudos
relativos as ondas eletromagnéticas. E durante a segunda metade do século XIX que
Hermann von Helmholtz (1821-94) publica As sensagoes sonoras como base para a
teoria musical® (1863), estudo que se viria a revelar importante na conce¢do dos

sintetizadores:

3 Ainda que na América se tenha desenvolvido uma corrente de musica eletroactistica conhecida como tape music (que progride
sobretudo com a criagdo do San Francisco Tape Music Center nos anos 1960) esta ndo sera abordada no contexto desta dissertagao.

3 Texto original: Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie der Musik
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“Para as suas palestras sobre sons musicais, Helmholtz projetou um
conjunto preciso de sinos ou “ressoadores”, para demonstrar a teoria da
componente complexa de um tom musical. Adicionando ou tirando
sinos, ele conseguia fabricar tons do mais complexo ao mais elementar
— principios adotados um século mais tarde pelos sintetizadores de
36

musica eletronica, que recorriam a geradores de ondas sonoras.

(Holmes, 2008, p. 8)

Influenciado pelo trabalho de Helmholtz, no final do século XIX, Thaddeus Cahill
(1867-1934) regista a patente para um aparelho “capaz de fabricar eletricamente sons
musicais, de maneira a por o poder de uma orquestra sintética nas maos de um unico
instrumentista” (Holmes, 2008, p. 8). Daqui nasceria o Dinamofone ou Telharmonium, o
primeiro instrumento eletromecanico. Face ao seu sucesso, o Telharmonium acaba
instalado em Nova lorque, numa sala que ficaria mais tarde conhecida como
Telharmonium Hall onde se poderiam assistir a concertos / demonstracdes do
instrumento.

Este ¢ descrito em 1907 pelo compositor Ferrucio Busoni (1866-1924) no ensaio
“Esbogo de uma nova estética musical™3”. O compositor refere um instrumento que emitia
um som artificial através da adicdo de harmonicos e que era capaz de produzir sons de
toda e qualquer frequéncia e intensidade.

Busoni sentia-se frustrado e insatisfeito com o estado da musica da época e
propunha uma libertacdo da tradicdo, através do uso de escalas alternativas e do
microtonalismo (ideias que influenciariam Pratella). O compositor via, desta forma, na
tecnologia, um meio capaz nao s6 de concretizar as suas ideias musicais como de fornecer
as ferramentas necessdrias a evolu¢do das correntes musicais. Apesar de nunca ter
utilizado instrumentos eletronicos nas suas obras, as suas ideias relativas a necessidade
de um novo rumo na musica ou do uso das novas tecnologias em desenvolvimento na

conce¢do da mesma foram assimiladas, nomeadamente, pelos futuristas.

3¢ Texto original: For his lectures about musical tone, Helmholtz devised a precisely engineered set of chimes, or “resonators,” to

demonstrate the theory of complex tone quality. By adding and subtracting chimes, he could construct tones ranging from the complex
to the elemental— principles adopted by electronic music synthesizers using sound wave generators a century later.

37 Texto original: Sketch of a New Aesthetic of Music
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A invencdo, em 1907, de um dispositivo capaz de amplificar um sinal elétrico
relativamente fraco tornaria possivel o desenvolvimento de novos instrumentos
eletronicos. A valvula termionica do fisico e inventor americano Lee De Forest (1873-
1961) difundiu-se por volta de 1919 e tornou possivel estas novas criagdes. O proprio De
Forest desenvolve, em 1915, um instrumento rudimentar com um teclado que permitia
tocar apenas uma nota de cada vez. O instrumento possibilitava ainda que, deslizando o
dedo numa parte do circuito, se fizesse vibrato ou glissandos.*

O Audion Piano constitui um antecessor do Theremin, desenvolvido em 1920 por
Lev Sergeyevich Termen (1896-1993) (ou Léon Theremin). Este instrumento
monofoénico produzia um som continuo obtido movendo ambas as maos ao longo de duas
antenas. Possibilitava ainda a realizagdo de trémolos ou vibratos. Apesar do seu relativo
sucesso, o Theremin era usado, tal como refere Cage na citacdo anteriormente transcrita,
como substituto de um instrumento tradicional melddico e as suas potencialidades nunca
foram verdadeiramente exploradas.

A década de 1920 assistiu a criagdo de mais instrumentos eletrénicos tais como o
Sphdrophon, concebido por Jorg Mager (1880-1939) em 1924 e o Trautonium, de
Friedrich Trautwein (1888-1956) desenvolvido em 1928. O Ondes Martenot (1928) de
Maurice Martenot (1898-1980) merece, porém, um lugar de destaque, por ter chamado a
atencao de dois importantes compositores do século XX: Messiaen e Boulez. Martenot
tentou, antes de mais, superar com o seu instrumento duas das falhas do Theremin:
“primeiro, este ndo se parecia com um instrumento musical mas mais com um radio;
segundo, o seu design ndo era acessivel ao intérprete e tornava-o dificil de manusear”3’
(Holmes, 2008, p. 25). Para além disso, o Theremin comecgou por ser apresentado como
uma curiosidade cientifica antes de ser aceite como um instrumento musical sério — um
fator que Martenot cré ter provavelmente dificultado a sua aceitagdo como um
instrumento musical legitimo. O Ondes Martenot ¢ um pequeno instrumento com um
teclado, em frente ao qual se encontra uma fita manuseada com um anel e que torna
possivel a produgdo de microtons, vibrato e glissandos. Varios compositores escreveram

pecas para o instrumento e criaram-se até ensembles de Ondes Martenot. Este acabou por

3 Ver Holmes, 2008, pp. 17, 18
¥ Texto original: First, the Theremin didn’t look like a musical instrument, but more like a radio; and, second, its space-controlled

design was difficult and challenging for most people to master.
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alcangar um sucesso sem precedentes no panorama dos instrumentos eletronicos da
¢poca.

Ainda que tenham tido um papel importante no desenvolvimento de novos
timbres, os instrumentos eletronicos criados na primeira metade do século acabaram por
ndo persistir muito tempo pois o seu objetivo, ao invés de ser extravasar o mundo dos
sons ja existentes, era simplesmente o de recriar os sons dos instrumentos tradicionais.

Se os instrumentos eletronicos marcam uma fase inicial do desenvolvimento da
musica eletronica, sdo os meios de gravagao e reproducdo de som que tornam possivel a
criagdo das musicas concreta e eletronica. O aparecimento da gravagdo em fio*
(desenvolvida no inicio e ao longo da primeira metade do século XX) foi crucial para o
inicio da musica concreta, dado que as primeiras experiéncias realizadas por Pierre
Schaeffer usufruiram desta tecnologia. Contudo, a semelhanca do que ocorreu com os
instrumentos eletronicos, o desenvolvimento das tecnologias de gravacao e reproducao
de som inicia-se na segunda metade do século XIX.

O primeiro gravador 4udio, o fonoautégrafo, criado por Edouard-Léon Scott
(1817-1879), remonta a 1857. Apesar de gravar, o aparelho ndo reproduzia o som.
Caberia a Thomas A. Edison (1847-1931) inventar, em 1876, um equipamento que tanto
gravasse como reproduzisse som: o Fonografo. A tecnologia desenvolvida por Edison
impulsiona o aparecimento de muitos outros aparelhos ¢ em 1887 Emile Berliner (1851-
1929) langa uma nova tecnologia de grava¢do de som em discos, que substituiria a de
Edison e a que chama de Gramofone.

Em 1898, Valdemar Poulsen (1869-1942) desenvolve o primeiro dispositivo
eletronico de gravagao de som, antecessor do gravador em fita magnética, o gravador em
fio. Antes do final da Segunda Guerra Mundial existiam, assim, dois sistemas de gravacao
de audio: a gravagdo em disco e em fio. Por ser menos dispendiosa e mais acessivel,
comegam a fazer-se experiéncias com gravacdo em disco. Ainda que compositores
tenham usado o gramofone como parte integrante da peca para reproduzir sons gravados,
como ¢ exemplo a obra Pini di Roma de Otorrino Respighi (1879-1936), na década de
1930, Hindemith e Toch desenvolvem brevemente a Grammophonemusik, onde faziam
do Gramofone um instrumento musical. Ambos compuseram pequenas pegas para

apresentar num festival de musica contempordnea em Berlim, onde o recurso

* Wire recording
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dominantemente utilizado era a reproducdo de sons gravados em sentido contrario e a
velocidades diferentes: “Juntos, Hindemith e Toch descobriram como transformar o
gramofone numa maquina geradora de som que podia alterar a altura e o timbre de um
determinado som™*! (Holmes, 2008, p. 44). Apenas Varése e Cage deram continuidade
as experiéncias de Hindemith e Ernst Toch (1887-1964), através do que ficou conhecido
como turntablism.

A tecnologia crucial para a criagdo e evolugdo tanto da musica concreta como da
musica eletronica foi, no entanto, o gravador de fita. A fita constituia um material
maledvel, mutavel e reversivel que se podia cortar e manipular de diversas maneiras,
oferecendo assim diversas possibilidades de edi¢cdo. Apesar da tecnologia ter comegado
a ser desenvolvida em 1930 na Alemanha, apenas se difunde apos o final da guerra e com
o desenvolvimento de um material mais resistente para a fita. O uso da gravagao em fita
prevaleceu até a década de 1990, quando a tecnologia de audio digital se difundiu.

A exploracao da tecnologia de gravacdo em fita no meio musical da eletroacustica
resultou em diversas evolugdes. A tecnologia permite ao compositor ir para além da
notagdo musical, dos instrumentos musicais e dos performers. O advento destas novas
técnicas tornou a separagao entre sons musicais € ndo musicais cada vez mais ténue.

A adaptacdo das novas tecnologias a musica conduziu a criacdo das musicas
eletronica e concreta. No contexto do pds-guerra, com a procura de novas formas de
expressdo e de novos estimulos, estas revelaram-se libertadoras no contexto da musica

ocidental.

A musica concreta

“(...) o feito mais relevante do trabalho do Schaeffer foi este ter estabelecido uma

tendéncia com capacidade de se desenvolver e sofisticar.”#? (Cross, 1968, p. 42)

4l Texto original: “Together Hindemith and Toch had discovered how to transform the gramophone into a sound-generating machine
that could alter the pitch and color of a given sound.”
2 Texto original: ““(...) the outstanding feature of Schaeffer’s work was his establishment of a trend, one which was capable of

development and increasing sophistication.”
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A corrente da musica concreta, como ja foi referido anteriormente, surge em Paris
no final dos anos 40. E a transmissdo na Radio Francesa, em 1948, de uma obra de Pierre
Schaeffer intitulada Cing Etudes de Bruits, no que ficou conhecido como Concert de
bruits, que marca o nascimento deste novo género musical. Na falta de outro tipo de
tecnologia, este primeiro conjunto de pecas parte das experiéncias de Schaeffer com
discos.

Compositores como Darius Milhaud (1892-1974), Paul Hindemith (1895-1963)
ou Edgard Varese enveredaram também por este campo ainda antes da guerra. Contudo,
foi Schaeffer quem desenvolveu a maioria das técnicas de transformacdo do som: este
“tocava os discos no sentido contrario, alterava a velocidade de reproducdo que,
modificava, consequentemente, a altura, velocidade e timbre da gravacdo, isolava
elementos e sobrepunha sons”* (Griffiths, 2011, p. 18). O seu método composicional,
muitas vezes comparado a montagem cinematografica, partia do contacto direto com o
som ¢ da exploragdo dos diferentes tipos de ruido. O processo de Schaeffer de isolar
eventos sonoros e “transforma-los”, naquilo a que mais tarde chamou de “objetos
musicais”™, levou o seu trabalho a destacar-se do dos compositores anteriormente

referidos.

“O engenheiro acustico preocupa-se com duas coisas: o objeto sonoro
que este ouve e o sinal que este mede. Do seu ponto de vista erroneo,
tudo o que ele tem que fazer é primeiro olhar para além do sinal sonoro,
considerar o que ouve como resultado em si mesmo e o objeto sonoro
como uma manifestacdo subjetiva... Este esquece-se que ¢ o proprio
objeto sonoro que se manifesta no processo da percecao que determina
o sinal a ser estudado, e que, portanto, nao pode ser reconstruido a partir

do sinal. A prova disso ¢ que nao existe nenhum principio de fisica que

4 Texto original: “... reversing a sound by playing its recording backwards, altering it in pitch, speed, and timbre by changing the
velocity of play-black, isolating elements from it, and superimposing one sound on another.”

4“0 nome objeto sonoro refere-se a todo o fendomeno e evento sonoro que possa ser compreendido como um todo, como uma entidade
coerente, e possa ser ouvido através da escuta reduzida, que o visa para si mesmo, independentemente da sua origem ou do seu
significado. O objeto sonoro ¢ definido em correlagdo com a escuta reduzida: ndo existe em si mesmo mas através de uma intengao
especifica de o estruturar. E uma unidade sonora compreendida no seu proprio material, na sua propria textura e nas suas qualidades
e dimensdes percetivas. Por outro lado, ¢ uma percegio do total que se mantém idéntico ao longo das diferentes audi¢des; uma unidade

organizativa que pode ser comparada com a gestalt na psicologia construtivista.” (Chion, 1994, p. 32)
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0 capacitasse, ndo apenas de diferenciar, mas a ter qualquer no¢ao dos

trés sons (...).”* (Schaeffer in Chion, 1994, p. 16)

A longa experiéncia de Schaeffer com equipamento de transmissdo radio,
proveniente da sua formagao e profissdo enquanto engenheiro radiofénico, levou a que
este desenvolvesse uma nova abordagem composicional baseada na combinagdo,
repeticdo, transformacdo e organizacdo dos objetos sonoros. Para além disso, os seus
avangados conhecimentos permitiram que este se focasse simplesmente na parte musical
e a sua profissdo possibilitava o acesso a material técnico que se encontraria,
normalmente, fora de estidios de radio . Desta forma, pdde superar facilmente desafios
que compositores como Hindemith e Toch possam ter tido.

A designagdo “musica concreta”, criada por Schaeffer, surge num artigo escrito
pelo mesmo e publicado no periddico Polyphonie em 1949. Este artigo € redigido como
resposta ao interesse gerado pelas pegas transmitidas na radio, em 1948.

Esta nova corrente distinguia-se das correntes tradicionais, essencialmente,
devido ao material utilizado na criacdo de obras concretas e a atitude adotada durante o
processo composicional. O contacto concreto com o som gravado, fosse dito musical, do
quotidiano ou ruido era a base para qualquer peca. O som era retirado do seu contexto
causal (dissociado da fonte), “transformado” em “objeto sonoro” e recomposto
musicalmente, numa atitude que consistia no estudo e observagao do som e dos seus
caracteres concretos antes de os integrar numa composi¢do. Segundo Carlos Guedes,
"criar uma nova musica que consistia no uso de som per se, significava para Schaeffer
voltar aos recursos necessarios para a evolucdo da linguagem musical e assim fornecer
novos pontos de vista relativos a compreensio do som.”#6. Durante o processo de

colecionar e gravar os seus “objetos musicais”, Pierre Schaeffer colabora com musicos

4 Texto original: “the acoustician is concerned with two things: the sound object which he listens to, and the signal which he measures.
From his erroneous viewpoint, all he has to do is first put down the physical signal, consider what he listens to to be its result, and the
sound object as a subjective manifestation... He forgets that it is the sound object itself, which is given in the process of perception,
that determines the signal to be studied, and that therefore it cannot possibly be reconstructed from the signal. The proof of this is that
there is no principle of physics whoch would enable him, not only to differentiate, but to have any notion of the three sounds (...)”

4 Texto original: “To Schaeffer, the fact of creating a new music that consisted in the use of sound per se, meant a return to the sources
necessary for the evolution of the musical language as it would certainly provide new insights on the comprehension of sound-”

(Guedes, 1996)
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como Pierre Boulez e Jean-Jacques Grunenwald (1911-1982) e com o engenheiro de som
Jacques Poulin.

Os anos que sucederam a transmissao dos Estudos de Ruido e o estabelecimento
da musica concreta enquanto novo género musical foram de grande evolugao e expansao
do género. Em 1949, o compositor Pierre Henry (1927-2017) junta-se a Schaeffer nos
estudios da Radio Francesa e juntos compdem um dos mais importantes exemplos da
musica concreta inicial, que acabaria por se tornar no “primeiro “classico” do género”
(Guedes, 1996): a Symphonie pour un homme seul. Em 1950, ¢ realizada a primeira
apresentacio publica de musica concreta com obras dos dois compositores, na Ecole
Normale de Musique em Paris.

E em colaboragdo com Henry que Schaeffer compde outro importante exemplo
de musica concreta da época, a dpera Orphée 51 (1951-53) baseada na obra Orpheus and
Euridice de Gluck e com libreto escrito por Schaeffer. Uma segunda versdo desta obra
(Orphée 53) foi feita para ser apresentada em Donaueschingen na Alemanha. La a obra
foi mal recebida e ficou rotulada como um crime contra a vanguarda. Esta obra misturava
a fape com cantora e cravo ao vivo, constituindo, desta forma um dos primeiros exemplos
de musica mista.

Na mesma linha de composi¢ao mista, Schaeffer e Henry tinham ja composto em
1950 a peca Bilude. Esta obra para piano e fape (ou sons concretos) baseia-se no preludio
do Preludio e Fuga Numero 2 em do menor, BWV 847 de J. S. Bach (1685-1750). Esta
peca consiste na alternancia de pequenos excertos eletroacusticos com trechos do
preludio, tocados pelo pianista ao vivo.

ApoOs a criagdo de varias pegas experimentais de musica concreta e de
transmissoes bem-sucedidas destas na radio, a RTF doa os fundos necessarios a criagdo
do primeiro estidio dedicado exclusivamente a musica eletroactstica. Surge assim, em
1951, ao encargo de Pierre Schaeffer e com a colaboracdo de Pierre Henry e de Jacques
Poulin, o Groupe de Recherche de Musique Concrete (GRMC) da Radiodifusdo e
Televisao Francesas. No ano de 1951 surge também o magnetofone, que ndo sé tornava
o processo de composicao de musica concreta mais facil, como também ampliava a gama
de possibilidades de manipulagdo sonora. Tanto a criagdo do GRMC como a inveng¢do do
gravador de fita potenciaram uma maior disseminagdo deste tipo de musica.

Curiosos com as possibilidades deste novo género musical, grande parte dos

compositores Europeus mais relevantes do pds-guerra (Messiaen, Boulez, Stockhausen,
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Xenakis) foram convidados a trabalhar nos estudios de Pierre Schaeffer, entre 1951 e
1953. Estes puderam ndo s6 produzir pegas, como usufruir do material existente no
estudio para fazer investigagdo. Num grupo também influenciado por outras correntes
composicionais que comecaram a ganhar peso no pos-guerra, comeca a desenvolver-se
uma tendéncia “serial” que, dada a j& referida aversdo de Schaeffer a musica dodecafonica
Austro-Alema, causou um certo desagrado ao compositor francés “por nao ver nexo em
aplicar o método serial em “material concreto”: a complexidade dos sons concretos podia
em si so dissimular as relagdes tonais.”*’. (Guedes, 1996)

Apos esta fase inicial de criagdo e com o desenvolvimento na Alemanha da
corrente concorrente da musica eletronica, alguns compositores, com o objetivo de
desenvolver e melhorar o seu trabalho, tentaram compor musica que misture ambas as
correntes iniciais de musica eletroacustica. Contudo, Schaeffer ndo concordava com tal
abordagem, continuando a defender uma visdo purista da musica concreta. O
conservadorismo de Schaeffer leva Pierre Henry, seu braco direito, a abandonar o GRMC
e a criar o seu proprio estidio: o Estudio Apsome.

Em 1958, o Grupo de Investigacdo de Musica Concreta torna-se Groupe de
Recherches Musicales (GRM) e tem, entre 1960 e 1968, duas fungdes principais: a
assisténcia a redacdo do Tratado dos objetos musicais*® de Pierre Schaeffer, através da
investigacdo e teorizagdo dos conceitos, técnicas e métodos aplicados na composicao de
musica concreta, bem como a divulgagdo através de concertos com a musica feita nos
estudios. Segundo Frangois Bayle (1932%), este periodo ¢ marcado pela consciéncia da
noc¢do de objeto musical e pelo desenvolvimento de novas formas de pensar o material,
agora com maior foco no sentido musical — “reaparece progressivamente tudo o que, nos
principios da musica concreta, fora relegado para segundo plano, para permitir a obtengao
do “grau zero de musicalidade” do material experimentado, quer dizer, o contributo
subjetivo, simbolico, isto €, metaférico, do passado musical do compositor” (Bosseur &
Bosseur, 1990). Dentro da mesma filosofia e da corrente da musica concreta, comecam
entdo a surgir interpretagdes diferentes da nocao de “objeto sonoro” e da sua integracao

numa estética ou conce¢do composicional. Durante este periodo, Schaeffer para de

47 Texto original: “A “serial” tendency then started to develop within Groupe de Recherches, fact that caused some displeasure to
Schaeffer as he saw no point in applying the serial method to “concrete” material: “the complexity of concrete sounds could in itself
efface tonal relations.”

8 Titulo original: «Traité des objects musicaux»
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compor para se dedicar exclusivamente a investigagdo. O seu regresso ao estudio dar-se-
ia em 1975 para compor, juntamente com a assisténcia de Bernard Durr, uma peca que
utilizava sons eletronicos (uma estreia para o compositor).*’

Nos anos 60 surgem também diversos estudios ligados ndo so6 a estagdes de radio,
mas também a universidades ou a criadores particulares. Enquanto alguns fomentam o
trabalho individual, outros filiam-se a determinadas conceg¢des estéticas e desenvolvem
um espirito de grupo.

Em 1966, Schaeffer oferece a direcio do GRM a Frangois Bayle, junta-se ao
Grupo de Investigacdo da ORTF e realiza diversas conferéncias acerca do seu Tratado
dos Objetos Sonoros. Bayle pode ser considerado o primeiro compositor a descender
diretamente do GRM e das ideias de Schaeffer. Posteriormente, compositores como Luc
Ferrari (1929-2005), Francois Bernard-Mache (1935), Bernard Parmegiani (1927-2013)
e Guy Reibel (1936) criam também uma relagdo proxima com o GRM e consolidam
aquilo que ficou conhecido como “Escola de Paris™>°.

O GRM continua, ainda hoje, a ser uma instituicdo extremamente relevante na
criagdo, divulgacdo, conservacao e arquivo de musica eletroacustica. Com o advento do
computador, assumiu um papel central no desenvolvimento de programas importantes
para a composicdo de musica eletroacustica e para a composi¢do assistida por
computador.

Por propiciar uma abordagem composicional radicalmente diferente, Guedes
destaca o aspeto concreto da musica eletroacustica como, provavelmente, o mais
importante da mesma.>' Os conceitos desenvolvidos por Schaeffer, para além de terem
contribuido enormemente para a composicao de algumas das mais importantes obras
eletroactsticas da época, continuam a influenciar, direta ou indiretamente, a musica

eletrénica desenvolvida no presente.

* Ver Guedes, 1996, p. 2
3 Ver Guedes, 1996, pagina 17
3! Com o desenvolver da musica eletroacustica a musica concreta deixa de ser uma corrente prevalente. Por “concreto” hoje em dia

entende-se o uso de material pré-gravado numa composi¢ao eletroacustica
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A musica eletronica

“O musico de eletronica quer criar os seus proprios sons [...] nada de microfones, mas
sim geradores de sons ou de ruidos, filtros, moduladores e aparelhos de controlo que lhe

permitam examinar um sinal sonoro na sua estrutura fisica.” (Berio in Bosseur &

Bosseur, 1990)

A musica eletronica, ao contrario da musica concreta que propunha uma nova
abordagem da composi¢ao (do concreto para o abstrato, ao invés do abstrato para o
concreto), pode ser considerada como uma extensao da musica tradicional. A verdade ¢
que esta surge aliada ao serialismo e a corrente pontilhistica da musica instrumental,
iniciada por Webern. As primeiras produgdes eletronicas ndo almejavam, portanto,
romper com as técnicas de escrita ja existentes. Pelo contrario, estas pretendiam “exceder
os limites, por exemplo, na realizagdo precisa de ritmos impraticaveis por instrumentistas
ou nas escalas de timbres e intensidades”>? (Delalande, 2003).

Considerava-se musica eletronica, musica feita através de sons eletronicamente
gerados e tornados audiveis por meio de um amplificador. Estes sons eram posteriormente
tratados, montados e misturados numa banda magnética. A possibilidade de produzir uma
gama muito alargada de sons levou, portanto, a que o objetivo nao fosse o de gerar sons
semelhantes ou iguais aos sons da natureza ou dos instrumentos tradicionais, mas sim

novos tipos de som:

“Considero a experiéncia da musica eletronica muito importante,
precisamente devido ao facto de abrir portas & descoberta de “novos
sons”. Comprovar que ¢, apesar de tudo, possivel sair definitivamente
da concecdo dualista do material musical e oferecer ao compositor os
meios praticos de integrar, num pensamento musical, um dominio mais
lato do fendmeno sonoro considerado como segmento de um continuo

sonoro.” (Berio in Bosseur & Bosseur, 1990)

52 Texto original : « Au contraire, elles visaient & en dépasser les limites, par exemple en réalisant avec précision des rythmes

incontroélables par un instrumentiste, ou des échelles de timbres ou d’intensités. »
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Como ja foi referido anteriormente, a musica eletronica nasce nos Estudios para
Musica Eletronica da Radiodifusao da Alemanha Ocidental em Colonia em 1951, apos o
aval de Hanns Hartmann diretor da Radio da Alemanha Ocidental. Herbert Eimert levou
a cabo a fundacdo destes Estidios, que tiveram como primeiros investigadores K.
Stockhausen, Henri Pousseur (1929-2009) e Karel Goeyvaerts (1923-1993),

compositores que se encontravam ligados a corrente serialista.

Stockhausen foi, sem duvida, uma das figuras mais importantes no
desenvolvimento da musica eletronica. Entre 1951 e 1953, durante a sua passagem por
Paris onde estudou composi¢do com Messiaen ¢ Milhaud, teve contacto, através de
Goeyvaerts, com osciladores sinusoidais. E no Club d’Essai que Stockhausen executa as
suas primeiras tentativas de sintese sonora. Desta forma (e apds a passagem inicial pelos
estiidios de musica concreta de Schaeffer), o compositor alemado acaba por abdicar da
musica concreta em prol de uma musica eletronica feita do zero. O seu interesse pela

criacdo do som advém da sua intensa reflexao sobre o serialismo:

“A estrutura espectral dum som instrumental encontra-se pré-fabricada:
na ordem dos seus harmonicos, nas suas relagcdes de intensidade, no
ataque e no decaimento do som durante a sua duragdo. (...)
Consequentemente, toda a tentativa de submeter as diversas estruturas
de diferentes sons instrumentais a um principio racional de
proporcionalidade comum esta, necessariamente, condenada ao

fracasso.”> (Albéra, 2003)

O interesse de Stockhausen pela compreensao da dimensao fisica do som e a
obsessao pelo serialismo integral da segunda metade do século XX levaram-no a concluir
que a utilizacdo dos sons tradicionais ficava aquém dos principios e ideologia desta

corrente composicional. Apos analisar diversos sons instrumentais, sons discursivos e

33 Texto original : « La structure spectrale d’un son instrumental est préformée : dans I’ordre de ses harmoniques, dans leurs rapports
d’intensité, dans la maniére dont s’effectuent 1’attaque et la chute du son dans la durée. [...] Toute tentative, par conséquent, de
soumettre les diverses structures des différents sons instrumentaux a un principe rationnel de proportionnalité qui leur soit commun,

est nécessairement vouée a 1’échec. »
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diversos ruidos durante a sua investigacdo nos estidios da Radiodifusdo Francesa em
Paris, este apercebe-se de que o som € uma estrutura vibratoria complexa, constituido por
um vasto espectro sonoro que pode ser descrito através de uma série de caracteristicas
num diagrama espaciotemporal. As alturas de som escritas para os instrumentos estariam,
portanto, longe da realidade do fendmeno acustico e, na possibilidade de estabelecimento
de todos os parametros constituintes do som, os instrumentos tradicionais nao os
conseguiriam executar. Com os geradores, o serialista poderia construir o som segundo

parametros estabelecidos a priori:

“O dominio eletroacustico constituiu, assim, nesses anos de elaboragao
do serialismo integral, uma espécie de sonho tedrico: o de um
instrumento capaz de realizar perfeitamente as estruturas

imaginadas.”>* (Albera, 2003)

A cria¢do do estiidio em Coldnia sucederam-se transmissdes, demonstragdes e
concertos de musica eletronica. Em 1954, trés anos apds a primeira transmissao ¢ a
primeira amostra dos estudos iniciais nos Cursos de Verdo de Darmstadt®>, realiza-se um
concerto na Sala de Concertos da Radio de Coldnia, onde as primeiras “verdadeiras”
composigdes de musica eletronica sao apresentadas. Este concerto contou com obras de
Eimert, Goeyvaerts, Paul Gredinger (1927-2013), Pousseur e Stockhausen. Dois anos
depois, realiza-se, no mesmo espaco, outro importante concerto dos compositores
associados a musica eletronica, onde foram apresentadas as obras: Fiinf Stiicke de Eimert;
Klangfiguren II de Gottfried Michael Koenig (1926); Oratio for Pentecost de Ernst
Krenek (1900-1991) e Gesang der Jiinglinge de Stockhausen.

A obra Gesang der Jiinglinge utiliza uma juncao dos meios concretos com 0s
meios eletronicos. Apos um periodo conservador e purista, a abordagem inicial da musica
eletronica ligada ao serialismo acaba por cair em desuso, a favor de uma concegao
musical que misturava, a semelhanga da obra atras referida, recursos e técnicas retirados

tanto da musica concreta como da musica eletronica. Na verdade, “apds um periodo de

3% Texto original: « Le domaine électroacoustique a ainsi constitué, dans ces années d’élaboration du sérialisme intégral, une sorte de
réve théorique : celui d’un instrument capable de réaliser parfaitement les structures imaginées. »

5 Darmstidter Ferienkurse
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encantamento inicial com a musica eletronica, a maioria dos compositores abandonou o
meio, sendo, portanto, bastante comum, antes de Moog ter inventado o sintetizador,
encontrar varios compositores que produziram simplesmente uma obra eletronica.”>®

(Brindle, 1987, p. 110)

A semelhanca da musica concreta, a musica eletronica deixa de existir como um
género musical isolado e torna-se um aspeto da musica eletroacustica. As técnicas de
sintese sonora, que passa a ser entendida como a produgdo e manipulagdo de sons
recorrendo a algoritmos matematicos>’, sdo aperfeigoadas e desenvolvem-se em conjunto

com a evolugdo da tecnologia.

“Uma categorizacdo das técnicas de sintese sonora foi proposta por
Julius O. Smith (...) que propde quatro categorias: processamento de
gravacdes, algoritmos abstratos, modelos espectrais e modelos fisicos.
Técnicas de sintese sonora como wavetable synthesis ou sintese
granular pertencem, segundo Smith, a categoria de processamento de
gravacOes. Considerar estas técnicas meramente sintese iria contra a
ideia de que sintese sdo sons gerados do zero, dado que estas técnicas
necessitam de algum material sonico inicial. Algoritmos abstratos
incluem técnicas como modulacio de amplitude, em anel, de
frequéncia ou sintese waveshaping. Os modelos espectrais simulam
sons tal como eles sdo recebidos e compreendidos pelo ouvido,
incluindo técnicas como source-filter synthesis, sintese aditiva, o phase
vocoder ¢ a sintese subtrativa. A ultima categoria de sintese de Smith

envolve modelos fisicos que simulam uma fonte de produgdo sonora.”>?

(Schedel, 2007, pp. 504,505)

% Texto original: “Thus after an initial honeymoon period with electronic music most composers abandoned the medium, so that it is
quite usual, before Moog invented the synthesizer, to find many composers producing a single electronic work and then no more.”

57 Ver, Serafin, 2007, pagina 504

8 Texto original: “A useful classification of sound synthesis techniques was proposed by Julius O. Smith (...) who proposes four
categories: processed recordings, abstract algorithms, spectral models and physical models. Synthesis techniques such as wavetable
synthesis and granular synthesis belong, according to Smith, to the category of processed recordings. Considering these techniques as
merely synthesis would contradict the idea that synthetic sounds are generated from scratch, while these techniques require some

initial sonic material. Abstract algorithms include techniques such as amplitude, ring, frequency modulation and waveshaping.
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Em 1960, inicia-se um importante desenvolvimento nesta linha: a geragdo de som
através de computadores. Ainda que a tecnologia ndo estivesse difundida ao publico geral,
comegam a desenvolver-se em laboratorios de ponta (nomeadamente nos Bell Labs)
avancos e softwares que deram, posteriormente, origem aos programas dedicados a
sintese sonora que podemos utilizar hoje em dia nos nossos computadores pessoais.
Algumas figuras de destaque nesta area sdo Max Matthews (1926-2011), considerado o
pai da musica gerada por computador, o cientista e compositor francés Jean-Claude Risset
(1938-2016) e o compositor americano John Chowning (1934).

Por outro lado, Robert Moog (1934-2005) lanca, em 1964, o primeiro sintetizador
comercial. O sintetizador de Moog simplificou o hardware utilizado na altura para
desenvolver sintese sonora, o que acabou por levar a uma maior difusdo da tecnologia

pelo publico geral e para fora do meio académico.

Musica eletroacustica — breve apanhado da evolucio do género

“A evolucao da musica eletronica esta inexoravelmente vinculada a evolugao da
tecnologia. O caracter da musica eletronica muda muito mais rapidamente do que o da
musica classica ocidental, pois os rapidos avangos tecnoldgicos tém influéncia estética

nas diferentes décadas.”° (Schedel, 2007, p. 109)

O estabelecimento dos estidios de Paris e Colonia abriu a porta a criagdo de
diversos outros estiidios no resto da Europa e noutras partes do mundo. O interesse pela

musica eletroactstica aumentou, gerando novas opcdes estéticas e levando mais

Spectral models simulate sounds as they are received and perceived by the ear, including techniques such as source-filter synthesis,
additive synthesis, the phase vocoder and subtractive synthesis. Smith’s last synthesis category involves physical models, which
simulate the source of sound production.”

3 Texto original: “The history of electronic music is tied inexorably to advances in technology. The character of electronic music
changes much more quickly than traditional Western classical music because the rapid pace of technological advances influences the

aesthetics of any given decade.”
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compositores a dedicarem-se ao género (ainda que alguns, apds algumas experiéncias
iniciais, tenham abandonado a corrente). Sao de destacar, entre muitos outros, os estidios
de Mildo e de Eindhoven.

O estadio de Milao - Studio di Fonologia Musicale -, fundado em 1955 em
associagdo com a Radio Audizioni Italiane (RAI) e sob a dire¢do artistica dos
compositores Luciano Berio (1925-2003) e Bruno Maderna (1920-73) torna-se um dos
melhores estudios da Europa e destaca-se por ndo optar por uma abordagem inteiramente

concreta, nem eletronica.

“A atmosfera liberal do estidio de Mildo atraiu muitos outros
compositores. Entre eles estavam Luigi Nono (1924-90) e John Cage,
ambos com uma abordagem nao ortodoxa a composicao que era bem
recebida no Studio di Fonologia em 1958. O estudio de Milao foi,
provavelmente, o mais importante dos estiidios Europeus iniciais
gragas as suas excelentes instalacdes, a vontade de estender a mao a
outros compositores € ao pensamento ndo dogmatico.”*® (Holmes,

2008, p. 74)

Por influéncia do trabalho de Berio, surge neste estudio uma nova abordagem a
musica eletroacustica: a exploracao da fala como material sonoro. Esta abordagem esta

presente na obra do compositor Thema-Omaggio a Joyce (1958-59).

“Considero a experiéncia da musica eletronica algo muito importante,
precisamente porque, mais do que abrir portas a descoberta de “novos”
sons, provou a hipétese de um desfecho definitivo para a idealizagdo
dualista de material musical e da aos compositores a possibilidade de

integrar no seu pensamento musical uma area mais vasta de fendémenos

¢ Texto original: “The open-minded atmosphere of the Milan studio attracted many other composers. Among them were Luigi Nono
(1924-90) and John Cage, both of whom used unorthodox approaches to composing that were welcomed at the Studio di Fonologia
in 1958. The Milan studio was perhaps the most important of the early European studios because of its excellent facilities, willingness

to reach out to other composers, and lack of dogma.”
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sonoros, vistos como segmentos do continuo.”® (Berio in Holmes,

2008, p. 71)

Em 1956, em Eindhoven, ¢ fundado o Centro para a Musica Eletronica. Instituido
pelos laboratorios de investigacao da Philips, este foi o estudio onde Varese criou, em
1958, 0 Poeme Electronique. L4, também houve espago para a exploragdo de musica nao

académica, possibilitando que o género se expandisse a outros meios musicais.

Muitos outros estudios surgem na Europa apds 1953 em cidades como Geneva,
Londres, Varsovia, Munique, Berlim, Utrecht e Gent.%> Em Setembro de 1967, constavam
do catalogo do Répertoire International des Musiques Electroacoustiques perto de 5000

composicdes eletroacusticas e apontava-se para a existéncia de cerca de 2500 mais.®

“Apenas 18 anos apds a fundacdo do maior estidio de musica
eletronica em Paris, estava documentada a existéncia de pelo menos
560 estadios, institucionais ou privados, dedicados a musica
eletroactistica no mundo. Destes, apenas 40% eram patrocinados por
institui¢des e corporacdes, sendo que os restantes eram equipados por
conta propria e operados gracas a crescente acessibilidade dos
gravadores de fita, mesas de mistura, microfones, osciladores e das

restantes ferramentas basicas.”* (Holmes, 2008, p. 120)

¢! Texto original: “I regard the experience of electronic music as very important precisely because rather than opening the door to the
discovery of “new” sounds it proved the possibility of a definite outcome of dualistic conceptions of musical materials and gives the
composer the practical means of integrating in a musical thought a larger domain of sound phenomena viewed as segments of the
sound continuum”

2 Geneva (1951 — Studio de Phonologie de Radio Geneva), Londres (1956 — BBC Radiophonic Workshop), Varsovia (1957 — Studio
Eksperymentalne), Munique (1957 — Studio fiir Elektronische Musik), Berlim (1958 — Oskar Sala Elektronisches Studio; 1962 -
Experimentalistudio fiir Kiinstliche Klang und Gerauscherzeugung; Laboratorium fiir Akustisch-Musikalische Grenzprobleme),
Utrecht (1961 — Studio voor Elektronische Muziek), Gent (1962 — Electronic Music Studio)

% Ver Cross, 1968, pagina 32

% Texto original: “Just 18 short years after the establishment of the first major electronic music studio in Paris, there were at least 560
documented institutional and private tape studios in the world. Of these, only 40 percent were sponsored by institutions and
corporations, the rest being privately equipped and operated as a result of the increasing affordability of tape recorders, mixers,

microphones, oscillators, and other basic tools of the trade.”
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A evolugdo da tecnologia resulta também em evolugdes no campo da musica
eletroacustica, ao qual sdo acrescentadas diferentes abordagens. Em 1960, dois ramos
adicionais constavam do género: musica computorizada e eletronica em tempo real®.
Lowell Cross considera o aparecimento destes dois ramos como uma reagao as limitagdes
técnicas e temporais da composigio em fita.

A partir de 1970, desenvolvia-se também uma agdo pedagogica relativamente a
musica eletroacustica no mundo académico. Muitos artigos foram escritos e publicados e

realizaram-se inimeras conferéncias a nivel internacional.®’

O género difundiu-se, assim, rapidamente por todo o mundo. Assimilado no
campo da musica erudita, acabou por o extravasa-lo, influenciando correntes ja existentes
ou gerando novas correntes da musica popular.

Por outro lado, os meios utilizados para criar musica eletronica evoluiram em
grande escala nos ultimos anos. A tecnologia tornou-se mais portatil, mais barata e,
portanto, mais acessivel. Se inicialmente assistimos a um aumento do numero de estudios
privados, ou seja, fora de instituigdes como Radios Estatais, segue-se a possibilidade de
criar estidios no quarto e de recorrer simplesmente ao computador pessoal para executar

grande parte dos processos envolvidos na composi¢ao de uma obra eletroactstica.

“A musica eletronica ¢ livremente acessivel a qualquer individuo com
um computador, mesmo que de capacidade limitada — um instrumento,
hoje, tdo intuitivo como a guitarra elétrica foi para as geracdes
passadas. Para outros, pode ser intimidante que pessoas sem treino
formal produzam musica eletronica fascinante; contudo, muitos
praticantes bem-sucedidos vao aprendendo com o tempo.”®® (Collins &

d'Escrivan, 2007, pp. 56, 57)

% Computer music and live electronics music

% Ver Cross, 1968, pagina 46

7 Ver Holmes, 2008, pagina 7

% Texto original: “Electronic music is joyfully accessible to anyone with a computer of even limited power — an instrument today as
intuitive to some as the electric guitar was to previous generations. For others, it can be threatening that those lacking formal training

still produce fascinating electronic music; yet many successful practitioners learn as they go.”
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E agora possivel que um musico consiga gravar, produzir e editar musica sozinho
J4 . 7, d- 69
no seu proprio estudio.
Da mesma maneira, a informagao relativa a composicao de musica eletroactstica
tornou-se, gragas a internet, facilmente acessivel fora dos meios académicos. Surge, desta

forma, um ecletismo estético desligado de escolas composicionais especificas.

“A musica eletronica académica surgiu inicialmente da vanguarda
europeia, do serialismo e da composicao algoritmica. Hoje, a musica
eletronica ¢ omnipresente € os musicos tecnologistas, autodidatas da
internet, estdo a abrir caminho em dire¢do a academia.”’® (Schedel,

2007, p. 116)

E também importante destacar a relevancia dos cruzamentos artisticos na
assimilacao da eletroacustica nas praticas contemporaneas. A combinacao do género com
outras formas de arte permitiu que esta alcangasse novos e diferentes publicos. A musica
eletroacustica difundiu-se tanto por diferentes areas do mundo académico como por
meios ndo convencionais, tendo encontrado um lugar privilegiado enquanto meio de

expressao artistica nos dias de hoje.

Misica mista — breves consideracgoes

“Se o0s meios eletronicos propiciaram o apogeu da escritura instrumental, libertando a
principio o compositor de todo e qualquer entrave causado pelas limitagcdes do gesto
interpretativo em face das estruturas seriais, era natural que o compositor, mais cedo ou
mais tarde, procurasse resgatar o universo instrumental, estabelecendo dialeticamente
correlagdes entre ambas as dimensdes sonoras: a instrumental e a eletroacustica. (...)”

(Flo Menezes in Dias, 2014, p. 18)

% Ver Schedel, 2007, p. 114
" Texto original: “Academic electronic music initially grew out of the European avant-garde, serialism and algorithmic composition.

Today electronic music is ubiquitous and the internet-educated music technologists are making inroads into the academy.”
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Entende-se por “mista” toda a musica que une uma parte instrumental ou vocal
acustica com uma parte eletroacustica. Numa primeira fase, a musica eletroacustica ¢ tida
como uma forma de libertagdo do papel do performer, por possibilitar ao compositor
assumir todos os papéis no processo de composicao, interpretacao e performance de uma
obra. Contudo, ¢ desde o aparecimento das musicas concreta e eletronica que se comegam
a levar a cabo as primeiras experiéncias de combinagao dos géneros eletroacusticos com
a musica instrumental. Na verdade, a interce¢cdo das musicas instrumental e eletroacustica
passa nao so pela musica mista, como também pela influéncia que a eletroactstica acaba

por ter na propria escrita instrumental:

“No universo da musica instrumental propriamente dita, tal intersec¢ao
pode ser observada a partir de dois aspectos. O primeiro ¢ a influéncia
do universo eletroacustico sobre a propria concepg¢dao compositiva
destinada a um instrumento musical, com a ampliagdo do seu universo
idiomatico, por meio de caracteristicas advindas do género
eletroacustico. O outro reside na propria musica eletroactstica mista,
na qual os universos instrumental e eletroactstico complementam-se,
mas nunca fundem-se totalmente, tornando-se um a extensao do outro.”

(D1ias, 2014, p. 12)

A concatenacao dos dois géneros resulta numa espécie de musica de camara, em
que um dos intervenientes ¢ invisivel. Associada a musica instrumental, a eletronica pode
funcionar como uma protese do instrumento acustico, alterando o seu timbre e
expandindo as suas possibilidades numa relagdo de simbiose; pode desenvolver um
dialogo com o instrumento como se de outro instrumento se tratasse, assumindo tanto um
papel de reunido como de contraste; pode servir de pano de fundo, um acompanhamento

a parte do instrumento ou até vice-versa.
Como foi referido anteriormente, surgem nos anos 50 duas obras nos estudios de

musica concreta que misturavam performance ao vivo de partes instrumentais e / ou

vocais com sons concretos: Bidule e Orphée 51.
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“A ideia de combinar instrumentos acusticos com eletronica tem uma
tradicao veneravel, remontando aos primeiros concertos do Groupe de
Recherche de Musique Concréte, nos quais Pierre Schaeffer e Pierre
Henry colaboraram para compor Orphée 51 para soprano e banda

magnética.””! (Chion in Roads, 2015, p. xvi)

Em 1952, Bruno Maderna compde Musica su due dimensioni no estudio de Milao.
Ha referéncias de duas versdes desta obra: uma para flauta, percussdo e tape e outra
simplesmente para flauta e tape. A segunda é a mais comummente citada, havendo poucas
referéncias a primeira. Nos estudios de Coldnia, apds a composicdo de Gesang der
Jiinglinge, entre 1955 e 1956, ao se quebrarem as barreiras entre as musicas eletronica e
concreta em prol de uma musica eletroacustica, abrem-se também portas a fusdo da
eletronica com a musica instrumental.

Comecam a surgir, desde o final dos anos 50, diversas obras de musica mista,
representando assim o retorno da presenca do instrumentista. Outros dois importantes
exemplos de musica mista da época sdo Deserts de E. Varese, para 15 instrumentistas, 47
instrumentos de percussao e banda magnética e Kontakte de K. Stockhausen, para piano,

percussao e banda magnética.

No seio da musica mista e com a evolu¢ao dos computadores e da tecnologia,
surgem ainda duas abordagens distintas do género: a eletronica em tempo deferido e a
eletronica em tempo real. Segundo Philippe Manoury’? (1952), entendem-se por técnicas
em tempo real as “transformagdes sonoras realizadas por meio de programas
computacionais especificos para esse fim, obtidas a partir das fontes instrumentais no
momento da performance e que permitem maior variabilidade nas interpretagdes
musicais”. Por oposi¢do, na eletrénica em tempo deferido “sons eletroacusticos sdo
fixados em suporte tecnoldogico em momento anterior a execugdo musical da obra (no

momento de sua concecdo e elaboragao em estiidio) e cabe ao intérprete integrar-se a essa

! Texto original: “The idea of combining acoustic instruments and electronic tape has a venerable tradition, dating back to the early
concerts of the Groupe de Recherche de Musique Concreéte, in which Pierre Schaeffer and Pierre Henry collaborated to make Orphée
51 for soprano and tape (Chion 1982).”

2 Ver Hellen Gallo Dias, 20-21
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estrutura, adaptando seu tempo de interpretagdo ao tempo prefixado dos eventos sonoros

eletroacusticos”. (Dias, 2014, pp. 21, 22)
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Capitulo II: A musica eletroacustica em Portugal

Introducao

Na entrevista conduzida por Sérgio Azevedo (1968*) em 1997 e documentada no
livrto A Inveng¢do dos Sons, o compositor Pedro Amaral (1972*), quando questionado
sobre o panorama musical portugués no final do século XX, profere uma importante

observacao:

“(...) o olhar sobre o presente ¢ sempre extremamente limitado, ndo tem ainda a lucidez

de uma distancia¢do histoérica (...)” (Azevedo, 1998, p. 541)

Parece-me logico partir destas palavras ao tentar tragar o desenvolvimento da
musica eletroacustica em Portugal. Este ¢, na verdade, um fenémeno relativamente
recente e tentar compreender o seu desenvolvimento nos ultimos vinte anos ¢ uma tarefa
algo ingrata.

E certo que a eletroaclistica comegou a encontrar um lugar no meio musical
portugués a partir de 1960: ¢ nesta altura que se fazem ouvir as primeiras obras
eletroactsticas no pais e que sdo levadas a cabo palestras sobre este novo género musical.
Desabrochava também, neste periodo, uma nova geragdo de compositores (a primeira
geracdo de vanguarda) que, demonstrando uma enorme curiosidade pela musica
apresentada em Darmstadt e noutros centros musicais europeus, se interessou
inevitavelmente pela musica eletroactstica. Contudo, ¢ apenas nos anos 90 que surgem
no pais - associados a institui¢des de ensino superior - os primeiros estidios dedicados ao
geénero.

Na resposta a pergunta acima referida, Pedro Amaral apontou que, no momento
em que a questao foi colocada, o panorama musical portugués assistia a “uma evolugao
rapida e muito clara”. Na verdade, ainda que este ritmo de evolucdo tenha acelerado
significativamente desde o final do século XX, quer gracas a fatores internos como a
estabilizacdo politica e a entrada de Portugal na Unido Europeia (1986), quer por fatores
de ordem global (como os desenvolvimentos tecnoldgicos a que temos assistido nos

ultimos anos ou o advento da internet), ja desde o final do século XIX que se vao
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desenrolando varios desenvolvimentos no meio musical que influenciam a musica que se

faz hoje em dia em Portugal.

Do final do século XIX ao inicio do século XX — em busca da evolucao

das linguagens musicais

Apds um periodo aureo de expansao entre os séculos XV e X VI, Portugal tornou-
se cada vez mais isolado, fechado e periférico. Esta condicao arrastou-se durante séculos
e materializou-se, em termos musicais, no prolongar da producao de ultrapassadas 6peras

cOmicas de corte de influéncia italiana:

“Assim, quando por toda a Europa eclodia o Romantismo e se
estreavam as obras de Beethoven, Schubert, Schumann, Chopin, Liszt
e Berlioz, ou Mendelssohn, ouviam-se em Lisboa as obras do nosso
maior compositor classico, Jodo Domingos Bomtempo (1775-1842),
que os melomanos portugueses ndo sO desconheciam mas
desprezavam. Quando alguns anos mais tarde, a arte portentosa de
Wagner, Bruckner, Brahms e Verdi deslumbra ou intimida essa mesma
Europa, a imprensa portuguesa celebra Rossini, por ocasido da sua
morte, como sendo o maior compositor do século XIX, e da a luz as
mediocres e atrasadas Operas comicas de Joaquim Casimiro (1808-
1862), exemplo de um dos muitos compositores semiamadores que
pululavam na época (e que continuardo a pulular pelo século XX

adentro).” (Azevedo, 1998, p. 28)

No final da década de 1870 assiste-se a uma progressiva abertura do pais ao
exterior (este foi o periodo de criacao da ligagdo ferroviaria a Europa além-Pirenéus) e ao
aparecimento de uma importante gera¢ao de intelectuais, amplamente influenciada pela

cultura francesa (Geracao de 70). O progresso a que se assiste neste periodo culmina na
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Implantagdo da Republica de 1910, periodo em que o pais toma verdadeiramente
consciéncia do seu atraso relativamente ao resto da Europa.

Na musica, da-se a primeira grande mudanga de paradigma: a deslocagao “do pélo
central do teatro lirico para a musica instrumental” (Brito & Cymbron, 1992, p. 155).
Diversos instrumentistas, entre os quais sdo exemplo Bernardo Valentim Moreira de Sa
(1853-1924) ou Guilhermina Suggia (1885-1950), comegam a escolher a Alemanha como
destino para aperfeicoarem a sua formacgdo, determinando assim uma progressiva
aproximacao dos musicos portugueses a tradigdo musical germanica. Por outro lado,
aumenta em Portugal (particularmente em Lisboa) o numero de concertos por parte de
importantes musicos e orquestras alemaes.

José¢ Vianna da Motta (1868-1948), simbolo do germanismo na mdusica
portuguesa, ¢ a voz que mais se insurge contra o estado da musica no pais e através da
sua atividade como pianista, compositor, pedagogo e musicografo tem um papel central
na assimilagdo do repertorio instrumental de raiz germanica na tradigdo musical
portuguesa. Juntamente com Alfredo Keil (1850-1907) e Alexandre Rey Colaco (1954-
1928), tenta “criar uma musica nacional portuguesa baseada no uso de alguns ritmos do
folclore portugués, melodias populares e instrumentagdo, adaptadas as tradi¢des operatica
e sinfonica Europeias.””® (Monteiro, 2003). As obras destes compositores podem ser
consideradas como “‘as primeiras demonstra¢des de modernismo — em termos romanticos
—na vida musical portuguesa”’4. (Monteiro, 2003, p. 20)

Contudo, apesar das importantes contribui¢cdes de Vianna da Motta para a musica
do patis, ficaria a cargo de Luis de Freitas Branco (1890-1955) o desenvolvimento duma
linguagem musical que fosse mais de encontro as influéncias Europeias da época, como
por exemplo o impressionismo francés ou o atonalismo schonberguiano. Lopes-Graca
(1906-1994) coloca as primeiras obras do compositor “a par do movimento de renovagao
cultural empreendido nos alvores da Republica nos campos das artes plasticas e das letras
por figuras como Amadeo de Souza Cardoso, Almada Negreiros, Fernando Pessoa e

Mario de Sa Carneiro.”. (Brito & Cymbron, 1992, pp. 162, 163)

73 Texto original: “They tried to create at the end of the 19-century a Portuguese national music based on the use of some Portuguese
folkloric rhythms, popular melodies and instrumentation, adapted to the European operatic and symphonic tradition.”

™ Texto original: “(...) as the first demonstrations of modernity — in romantic terms — in Portuguese musical life.”
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Apos esta fase inicial, no entanto, assiste-se, na escrita de Freitas Branco, a um
retorno a uma linguagem mais neoclassica e, numa ultima fase, nacionalista. No caso
portugués, este retorno ¢ visto como “uma necessidade de criar, de certo modo a
posteriori, uma tradi¢do sinfoénica que, salvo os casos isolados de Jodo Domingos
Bomtempo e de Viana da Motta, nunca havia chegado a existir”. (Brito & Cymbron, 1992,
p. 164)

E durante o inicio do século XX que se inicia, em Portugal, um periodo
composicional influenciado particularmente por compositores como Gabriel Fauré
(1845-1924), Claude Debussy (1862-1918), Maurice Ravel (1875-1937), Darius Milhaud
(1892-1974), Igor Stravinsky (1882-1971), Arnold Schoenberg (1874-1951), Béla Bartok
(1881-1945), Manuel de Falla (1876-1946) ou Ralph Vaughan Williams (1872-1958). A
aproximacao dos compositores portugueses da época aos compositores atras enumerados
permitiu uma maior aproximacao da musica do pais as correntes Europeias da época: “Foi
(...) na primeira metade deste século XX que o relégio da modernidade portuguesa
comegou a acertar os seus ponteiros com a modernidade europeia mais avangada.”
(Azevedo, 1998, pp. 29,30)

A influéncia da obra destes compositores estrangeiros na musica portuguesa
justifica-se pela aproximacao de Portugal, com o eclodir da primeira Republica, as
grandes capitais Europeias do inicio do século XX: Paris, Londres e Berlim. Esta
mudanga no panorama politico e consequente implementagdo, com mais de um século de
atraso, das ideias da burguesia esclarecida, resultam num renovado interesse pela cultura,
motivado pelo programa de laicizagdo do pais que comega a ser edificado. No seguimento
desta linha e relevante para o desenvolvimento do meio musical, sera também importante
destacar o facto do Conservatorio Nacional, que havia ja sido inaugurado em 1845, ter
finalmente comegado a ganhar uma dimensao semelhante a institui¢des de outros paises.
No Porto, ¢ fundado em 1917 o Conservatorio de Musica, cuja direcado ficaria a cargo de
Bernardo Moreira de Sa. O peso destas instituigdes leva a formacao de mais musicos com
melhor qualidade, surgindo nesta altura importantes instrumentistas de renome.

A maior abertura ao estrangeiro, fomentada pelo panorama sociopolitico da época,
permitiu durante algum tempo uma evolugdo da linguagem estética dos compositores
portugueses, agora em maior contacto com a musica que se fazia no resto da Europa. O

golpe de estado de 1926, que instaurou uma Ditadura Nacional antecessora do Estado
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Novo (1933), iria, no entanto, gerar um retrocesso na evolucao do pais e terminar com a
maioria das medidas impostas pela Republica de 1910.

A geragdo de compositores portugueses desta primeira metade do século XX, da
qual fazem parte, para além de Luis de Freitas Branco, compositores como Francisco de
Lacerda (1869-1934), Oscar da Silva (1870-1958), Luiz Costa (1879-1960), Ruy Coelho
(1892-1986), Claudio Carneyro (1895-1963), Anténio Fragoso (1897-1918), Frederico
de Freitas (1902-1980), Fernando Lopes-Graga (1906-1994), Armando José Fernandes
(1906-1983), Jorge Croner de Vasconcelos (1910-1974), Fernando Corréa de Oliveira
(1921-2004) ou Joly Braga-Santos (1924-1988), desenvolvem durante mais de meio
século uma “produgdo de caracter caleidoscopico € nem sempre esteticamente coerente”
(Brito & Cymbron, 1992, p. 167). Esta ¢ influenciada por estéticas distintas: a
neoclassica; a do dodecafonismo da Segunda Escola de Viena, embora apenas de forma
aproximada e imprecisa; a nacionalista, que recorria tanto ao uso de temas do folclore
portugués como a alusdo a tematicas ligadas ao patrimonio cultural do pais.

Apesar do crescente interesse relativamente ao meio musical portugués, este
encontrava-se ainda num estado primario de desenvolvimento e os défices infraestruturais
do pais, bem como a implementacao do Estado Novo, acabaram por ser fatais para este.
Até a década de 60 - aquando do surgimento da geragdo de vanguarda portuguesa - estes
fatores geram uma estagnagdo no desenvolvimento e na aproximagdo a Europa das

linguagens musicais na musica portuguesa.

“Em resultado da desconfianga do regime em relagdo as manifestagoes
artisticas ndo patrocinadas por ele proprio, principalmente aquelas que
se encontravam ligadas a associacdes internacionais (...) assim como
da instituicdo da censura na imprensa, o pais tende a isolar-se das
correntes artisticas e culturais mais vanguardistas da Europa

contemporanea.” (Brito & Cymbron, 1992, p. 169)

Institucionalizado em 1933 por Antonio Oliveira de Salazar (1889-1970), o
Estado Novo era um regime unipartidario e autoritario em que o Estado visava controlar
nao sO a economia, mas todos os tipos de comportamento social, relacdes familiares, vida

cultural ou vida mundana:
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“Com Salazar, ia comecar o “Estado Novo”, ‘“nacionalista”,
“autoritario”, “corporativo”: um regime assente numa chefia pessoal do
Estado, no monopolio da actividade politica legal por uma organizacao
civica de apoio ao Governo, e na articulagao do Estado com associagdes
socio-profissionais e locais, as quais se esperava que viessem a

estruturar toda a sociedade.” (Ramos, 2009, p. 53)

O regime controlava a educacao através de varias medidas. Entre estas, figuravam
areducdo da escolaridade obrigatoria de 5 para 4 e posteriormente 3 anos, o encerramento
de certas faculdades, entraves ao desenvolvimento de institui¢des e a imposi¢do pelo
regime de todos os manuais ou livros didaticos. Consequentemente, a elevada taxa de
analfabetismo no pais perdurou, apesar do esfor¢o dos governos da Primeira Republica
para a atenuar.”> Desta forma, embora tivessem surgido na altura jornais, peridédicos ou
revistas literarias e culturais onde se abria espago para discussdes de ordem estética e
artistica (Seara Nova (1921), Presenca (1927-40), Manifesto (1936-38), Revista de
Portugal (1937-40), Gazeta Musical (1950) sao alguns exemplos), estas tinham pouca ou
nenhuma influéncia na populagdo em geral, incidindo apenas num reduzido meio
intelectual e artistico.”® Por motivos de ordem econdmica e politica, todas as reformas na
educacdo levadas a cabo durante a Primeira Republica foram diluidas pelo regime.
Assiste-se, portanto, a uma regressao nos programas dos Conservatorios, que so voltariam

a ser reestruturados em 1973.

A administracdo da cultura do pais estava ao encargo de Antonio Ferro (1895-
1956), nomeado Secretario da Propaganda Nacional por Salazar em 1933. Antes de

ocupar este cargo politico, Ferro tinha desenvolvido trabalho relevante como escritor e

7> Os dados relativos a taxa de analfabetismo em Portugal durante o Estado Novo divergem; em Ramos, Rui, 2009 contudo: “Para
acelerar a escolarizag@o a custos baixos, apostou-se no ensino de professores sem diploma, os regentes escolares (1931). A taxa de
analfabetismo, que diminuira 5 pontos percentuais entre 1890 ¢ 1911, de 75,9% para 70,3%, ¢ 8 entre 1911 e 1930, de 70,3% para
61,8%, iria cair 21 pontos percentuais entre 1930 e 1950, de 61,8% para 40,4%. Em 1940, pela primeira vez, a maioria (51%) dos
portugueses foi recenseada como sabendo ler e escrever — o que liberais e republicanos nunca tinham conseguido, segundo os
salazaristas lembraram num panfleto intitulado “Como o Estado Novo combate o analfabetismo”.”; Ainda que taxa de analfabetismo
ndo seja tdo elevada quanto descrito em determinados textos estudados nesta dissertagdo, ndo deixa de ser verdade que a cultura e o
acesso a jornais e revistas estavam restritos a um grupo limitado de intelectuais, pois a escolaridade continuava a ser minima (4/3
anos) e bastante primaria.

7 Ver: Monteiro, Francisco 2003, paginas 17-18
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jornalista. Voz importante nos movimentos modernistas e futuristas portugueses,
contactou de perto com personalidades como Mario de Sa-Carneiro (1890-1916), José de
Almada-Negreiros (1893-1916), Fernando Pessoa (1888-1935), Luis de Montalvor
(1891-1947), Santa-Rita Pintor (1889-1918) e Amadeo de Souza-Cardoso (1887-1918).
Em 1915, com apenas 20 anos de idade e a convite de Fernando Pessoa, torna-se editor
da revista Orpheu, “participando assim no advento do “primeiro modernismo” em

Portugal” (Victorino, 2016).

Os principais interesses da politica cultural do pais focavam-se na veneragao de
herdis historicos e simbolicos, de que sdo exemplo D. Afonso Henriques, Vasco da Gama,
Pedro de Alvares Cabral ¢ Camdes; o culto ao Império Portugués (de que eram parte
Portugal continental e ultramar) e o culto dos valores rurais portugueses.’’

Colocando a énfase na produgcdo dum aparente folclore “nacional” ndo-
informado’® que transmitisse simplesmente a ideia dos valores rurais simples e gerasse
“interesse nos turistas e constituisse uma atividade de meio expediente para a classe
trabalhadora” (Monteiro, 2003), o regime acaba por reduzir toda a musica, ballet e 6pera

a um estatuto de “arte ornamental”:

“(...) procura impor-se na vida musical oficial a exclusividade da
casaca e do vestido comprido, e a reducdo de toda a musica, do bailado
e da oOpera a “artes ornamentais”, des-semantizadas, adequadas a

“estetizagdo da politica” e, como diria Bataille, a “heterogeneidade” do

“escol dirigente” (...)” (Azevedo, 1998, p. 31)

Ainda que o regime ndo fomentasse esteticamente nenhum estilo musical em
particular ou desse particular relevancia a nova musica, durante o Estado Novo assistiu-
se a criagdo de estruturas culturais pertinentes.

Em 1933, Salazar cria a Emissora Nacional e com ela a Orquestra da Emissora
Nacional. A orquestra tinha dois ramos: um dedicado ao repertorio classico e outro a

musica de entretenimento. Ulteriormente, em 1941, Anténio Ferro ¢ nomeado presidente

77 Ver: Monteiro, Francisco, 2003, pagina 17
8 Segundo Monteiro, Francisco, 2003, pouco ou nenhum esforgo foi feito por parte do Estado para estudar a diversidade do folclore

portugués
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da Radio e inaugura o Gabinete de Estudos Musicais. Este tinha como principal objetivo
encomendar obras a compositores portugueses € assim incentivar a criagdo musical no
pais. Com o propdsito de re-estilizar as dangas tradicionais portuguesas, ¢ também
fundada a companhia de bailado Verde Gaio. Com estas estruturas, pretendia-se “atrair
os compositores contemporaneos a uma colaboracdo “puramente artistica” ou
supostamente “apolitica” (...).” (Azevedo, 1998, p. 31). Estas entidades, particularmente
as orquestras, tinham também como objetivo a promocao da tradicdo de musica sinfonica
e de camara.

Em 1940, no contexto da Exposicdo do Mundo Portugués ¢ reaberto o Teatro
Nacional de Sao Carlos, cuja atividade estava parada desde 1927. As produgdes
albergadas por este, no entanto, dirigiam-se a uma elite e eram de cariz bastante
conservador. Ainda que tenha reaberto com a estreia da 6pera D. Jodo IV de Ruy Coelho,

foram escassas as producdes de musica de compositores portugueses la apresentadas.

“Virado para um publico que compreendia grosso modo a elite social
da época, o Teatro de S. Carlos teria a possibilidade, gragas a factores
de natureza econdmica mas também de natureza politica, de apresentar
aesse publico algumas das maiores vedetas da cena lirica internacional.
Quanto ao repertério, manter-se-4& sempre numa linha bastante
conservadora, raramente incluindo produgdes contemporaneas.” (Brito

& Cymbron, 1992, p. 170)

Muitos dos eventos culturais que se realizavam no pais, contudo, ndo eram
oficialmente patrocinados pelo Estado e provinham de pequenos grupos de intelectuais e
académicos ou sociedades recreativas ou culturais”. Estes grupos foram de enorme
importancia para a divulgagdo de obras de relevo do repertoério contemporaneo e de
musica portuguesa.

Destacam-se os eventos Concertos de Divulgagdo Musical organizados por Ema
Romero da Camera Reis ou os Concertos Sonata organizados por Lopes-Graca e a

sociedade de concertos Circulo de Cultura Musical dirigido por Elisa de Sousa Pedroso.

™ Ver: Monteiro, Francisco 2003, pagina 17
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Aqui se fizeram ouvir obras como o Pierrot Lunaire de A. Schonberg e obras de
compositores como Sergei Prokofiev (1891-1953), P. Hindemith, I. Stravinsky, B.
Bartok, Zoltan Kodaly (1882-1967), e dos compositores do Grupo dos Seis como Francis
Poulenc (1899-1963).

Apesar da desconfianga do regime em relagdo as manifestagcdes artisticas nao
patrocinadas por ele proprio, principalmente aquelas que se encontravam ligadas a

associagdes internacionais, a Juventude Musical foi introduzida em Portugal em 1947.3

A atividade da Opera e das diferentes orquestras levaram a um aumento de musicos
em Portugal. Aumentaram a atividade sinfonica e os concertos de musicos internacionais
de topo. Contudo, “novas ideias relativas a técnicas composicionais, diferentes formatos
de performance e novas formas de fazer com que as pessoas se envolvam (social e
politicamente) com musica ndo tinham lugar”8! (Monteiro, 2003, p. 33). A musica

contemporanea nao tinha importancia ou futuro, sendo normalmente ignorada.

“A ditadura Salazarista preocupava-se apenas com formas de arte que
pudessem reforcar o seu comportamento oligarquico: estimando
algumas formas nacionalistas e, na maioria das vezes, repetindo musica
j& conhecida e apreciada, excluindo sempre — ignorando — arte que

pudesse levantar algum tipo de questdo.”®? (Monteiro, 2003, p. 31)

Durante os anos 40 e 50, ndo houve muisica modernista em Portugal. Contudo, foi
nesta altura que surgiu a geragao de compositores que voltaria a aproximar o pais das

vanguardas Europeias.

% Ver: Brito & Cymbron, 1992, pagina 169

81 Texto original: “(...) new ideas regarding composition techniques, different ways of performing and new ways of getting people
involved (socially and politically) with music had no place.”

82 Texto original: “The dictatorship of Salazar was concerned only with an art that might bolster its oligarchic behaviour: cherishing
some nationalistic forms and, most of the time, repeating music which had been well known and appreciated in the past, always

excluding — ignoring — art that could raise any question.”
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A vanguarda de 1960 até a revoluciao de Abril

Enquanto a Europa e o resto do mundo no pos-guerra atravessam um periodo de
grandes mudancas de ordem social, cultural e politica, Portugal mantém-se fechado e
inalterado. Salazar mostrava-se relutante a qualquer tipo de desenvolvimento industrial e
ndo se manifestava aberto a uma economia de mercado livre, perpetuando um regime que
se opunha a qualquer mudanga. Contudo, germina a partir dos anos 1960 uma certa
instabilidade politica.

Culturalmente, grupos de intelectuais comegam uma busca ativa pelas novas
ideias e experiéncias da Europa da segunda metade do século XX. No campo das artes
visuais, surge em Portugal, a partir de 1945, uma corrente de pintores surrealistas

encabecada por Antonio Pedro (1909-1966).

“O movimento surrealista encontrou alguns apoiantes em Portugal apos
1945, juntando artistas e escritores com diferentes objetivos (Mario
Cezariny de Vasconcelos, Alexandre O’Neill, José-Augusto Franga,
Vespeira, Fernando Azevedo, entre outros). A maneira como o0
surrealismo pde em causa o uso de objetos do quotidiano, a relagao
subjetiva (psicanalista) com o seu contexto cultural e social — até
mesmo com a propria arte — a preocupagdo com o acontecimento
artistico (performance, happening), estas questdes inspiraram
profundamente os artistas portugueses que teriam um papel importante
na década de 1960 (at¢ mesmo na musica) e sdo ainda visiveis em

alguns artistas.”®3 (Monteiro, 2003, p. 57)

83 Texto original: “Surrealism movement found some supporters in Portugal after 1945, bringing together artists and writers with
different artistic aims (Mario Cezariny de Vasconcelos, Alexandre O’Neill, José-Augusto Franga, Vespeira, Fernando Azevedo and
others). The way surrealism questions the use of everyday objects, the subjective (psychoanalytic) relation with their social and
cultural context — even with art itself — the concern with the artistic event (performance, happening), these questions inspired a deep

interest in Portuguese artists that would be important in the 1960’s (even in music) and still is noticeable in some artists.”
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A vida musical de Lisboa ganha outro estatuto e a cidade ganha um lugar no
circuito da musica classica internacional: hd um maior nimero de concertos € o pais
recebe varios musicos € grupos internacionais.

O Teatro Sao Carlos mantém, apesar da existéncia das temporadas populares para
as classes sociais “mais baixas”, a apresentacao de repertdrio tradicional das grandes salas
de 6pera Europeias dedicado as classes altas. Em 1967, ¢ criado pela FNAT (Federagao
Nacional da Alegria no Trabalho) no Teatro Trindade uma Companhia de Opera
Portuguesa, cujo intuito era substituir as temporadas populares do Sao Carlos. As
orquestras mantinham a divulga¢@o dum repertdrio conservador.

Este desenvolvimento cultural, contudo, ndo era compativel com o
desenvolvimento econdmico e social da época. Estas manifestagdes artisticas nao
atingiam o publico geral, ficando circunscritas a um meio maioritariamente intelectual.

Ainda que no resto do pais a musica contemporanea ndo tivesse praticamente
relevancia, em Lisboa, a partir do final dos anos 1950, iniciam-se as primeiras
apresentagdes da musica de vanguarda.®* Entre 1958-59, a musica dodecafénica comegou
a ser tocada e discutida em artigos e entrevistas e palestras de Jodo de Freitas Branco
(1922-1989), Alvaro Cassuto (1938) e Francine Benoit (1894-1990) na Juventude
Musical Portuguesa. Realiza-se a primeira audi¢do de musica concreta no pais quando
Maurice Béjart (1927-2007) vem a Portugal dancar Symphonie pour un Homme Seul,
ocasido em que Jodo de Freitas Branco deu uma palestra sobre musica eletronica,
iniciando assim a audicao e discussao sobre as musicas concreta ¢ eletronica. Em 1959,
sdo compostas as primeiras obras dodecafonicas e / ou expressionistas, em Portugal
(Sinfonia Curta n° 1 de Alvaro Cassuto, Sonatina para piano ¢ Cinco Pequenas Pecas
para Piano de Jorge Peixinho); estreiam no Teatro de Sdo Carlos Mérope de Joly Braga
Santos e Wozzeck de Berg (em 1959) e ¢ tocada a Sinfonia de Lopes-Graca na Fundagao
Gulbenkian.®

A partir deste periodo, aumenta a atividade contemporanea em Portugal.

Realizam-se concertos com obras de relevo da época e diversos compositores e musicos

8 «A vanguarda musical aparece em Portugal no final dos anos 50 como resultado das novas ideias que emergiam de Darmstadt e
outros centros musicais. Contudo, por "vanguarda musical" entendia-se, no Portugal conservador de final dos anos 50, simplesmente
musica atonal ou dodecaféonica. Ou seja, tratava-se da musica rejeitada (e/ou desconhecida) pelos professores tradicionalistas do
conservatorio e pelo publico burgués: os artistas vanguardistas e as suas ac¢des pareciam simplesmente um movimento niilista de
oposi¢do ao status quo, que incluia até as — nada vanguardistas — ideias de Lopes-Graga.” (Monteiro, 2003, p. 60)

8 Ver Monteiro, 2003, p. 63
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importantes visitam o pais. Stockhausen, Boulez, Nono, Maderna, Eimert, Pierre
Schaeffer e Pierre Henry tornam-se nomes conhecidos entre os jovens compositores
portugueses.

Instituicdes como a Juventude Musical Portuguesa, a Orquestra da Emissora
Nacional, o Circulo de Cultura Nacional, a Academia de Amadores de Musica, entre
outras, ajudaram a expandir a atividade musical em Lisboa. Contudo, foi o
estabelecimento da Fundagdo Calouste Gulbenkian, em 1956, que mais impulsionou a
musica contemporanea no pais. A partir de 1960, esta torna-se a instituicdo mais
importante na organizagao e apoio de eventos artisticos em Portugal.

Através da fundacdo sdo criadas estruturas, organizados eventos e sdo dados
importantes incentivos a criagdo contemporanea: iniciam-se, em 1957, Festivais de
Musica e outras temporadas regulares de concertos com artistas portugueses e
estrangeiros; ¢ criada a Orquestra da Gulbenkian em 1962; estreiam-se temporadas de
musica antiga em 1980; sdo dadas bolsas de estudo a compositores e instrumentistas para
que estes pudessem prosseguir a sua formag¢ao no estrangeiro; introduzem-se em 1977 os
Encontros de Musica Contemporanea, no ambito dos quais havia concertos, workshops,

masterclasses e palestras; sdo levadas a cabo encomendas a jovens compositores.

Surge nos jovens compositores da época um maior interesse nas correntes
composicionais Europeias. Estes prosseguem os seus estudos em grandes cidades
europeias € absorvem as técnicas e estéticas apresentadas em Darmstadt. A geragdo de
Maria de Lurdes Martins (1926-2009), Filipe de Sousa (1927-2006), Armando Santiago
(1932), Filipe Pires (1934-2015), Alvaro Cassuto, Alvaro Salazar (1938), Candido Lima
(1939) e Jorge Peixinho (1940-1995) adota uma postura de oposi¢ao relativamente a
musica composta pelas geragdes anteriores, focando-se nas influéncias e estéticas do
estrangeiro.

Filipe de Sousa e Filipe Pires foram, provavelmente, os primeiros compositores
portugueses a contactar com a vanguarda Europeia.®® Ainda que, o principal interesse
destes compositores fossem ‘“‘as estéticas musicais ligadas ao estilo neoclassico de

Hindemith, Stravinsky, Poulenc, entre outros” (Monteiro, 2003, p. 62), estes ndo

% Filipe de Sousa visita Munique em 1954 onde mostra as suas sonatinas para piano a Jacobi e, posteriormente, estuda dire¢do em
Viena onde contacta com a nova musica; Filipe Pires estuda piano e composi¢ao em 1957 em Hannover e contacta com a vida musical

de varios centros europeus através da sua atividade de pianista.

53



Musica eletroacustica e mista em Portugal — séculos XX e XXI
— do contexto a analise de K-U-L-T de Luis Antunes Pena e Mosaic de Jodo Pedro Oliveira

Inés Ribeiro Lopes

deixavam de demonstrar curiosidade perante novas formas de expressdo. Alguns anos
mais tarde, a linguagem de Filipe Pires acaba até por evoluir do neoclassicismo e o
compositor assume um papel importante na composi¢do de musica eletroactstica em
Portugal.

Entre 1958 ¢ 1959, os compositores Maria de Lurdes Martins, Alvaro Cassuto e

Jorge Peixinho deslocam-se também para outros cidades europeias:

“Em 1958, Maria de Lurdes Martins parte para Genebra para
representar a JMP e 14 tem contacto com a musica de Stockhausen. No
mesmo ano Alvaro Cassuto ganha uma bolsa de estudos para trabalhar
com Klussmann no Conservatério de Hamburgo e com Joseph Rufer
(...) em Berlim (...). (...) Em 1959, Jorge Peixinho, comega a estudar
composi¢do na Academia de Santa Cecilia em Roma com Boris Porena.
(...) Maria de Lurdes Martins vai para Munique onde estuda

composi¢do com Harald Genzmer.”®” (Monteiro, 2003, pp. 63, 64)

Num curto periodo de tempo varios outros compositores portugueses mudam-se
para outros paises com o intuito de melhorar a sua formagao musical. Multiplicam-se as
performances de musica contempordnea em Portugal e surgem no pais varios
instrumentistas de renome (que raras vezes interpretavam musica portuguesa,

contemporanea ou nao).

Eletroacustica em Portugal nos anos 60

87 Texto original: “In 1958, Maria de Lurdes Martins left for Geneva to represent the J.M.P., and there she had the opportunity to
listen to the music of Stockhausen 155. This very same year Alvaro Cassuto won a scholarship to work with Klussmann in the
Conservatory of Hamburg and with Joseph Rufer (...) in Berlin (...). (...) In 1959, Jorge Peixinho began to study composition in the
Academia Santa Cecilia in Rome with Boris Porena. (...) Maria de Lurdes Martins went to Munich where she studied composition

with Harald Genzmer.”
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Como foi referido anteriormente, as musicas concreta e eletronica comegam a ser
introduzidas e discutidas em Portugal com a apresentagdo da obra Symphonie pour un
Homme Seul. A partir de entdo, ¢ notdrio um certo interesse no género.

Em 1961 Stockhausen da um concerto com musica instrumental e eletroacustica,
onde foi apresentada, nomeadamente, a obra Kontakte e, em 1962, sdo apresentadas pela
primeira vez no pais obras com o instrumento Ondes Martenot.

Multiplicam-se as palestras sobre o género, ligadas ou nio a apresentagdes destas
obras ao vivo. O concerto de Stockhausen em 1961 foi acompanhado de uma palestra de
Armando Santiago e Gil Miranda. Em 1965, Eimert d4 uma palestra sobre musica
eletronica e em 1967 Armando Santiago d4 uma palestra sobre musica concreta onde
apresenta performance da obra Orphée 51. Outras palestras sobre o género foram
realizadas por Jorge Peixinho e Jodo de Freitas Branco.

Influenciado por estes concertos e palestras, o jovem compositor Emmanuel
Nunes frequenta cursos em Darmstadt e vai estudar para o estrangeiro: “Até 1967 este
frequenta cursos na Musikhochshulle Kdln, estuda composi¢ao com Pousseur e musica
eletronica com Jaap Spek e Heike.”® (Monteiro, 2003, p. 82).

Outros compositores da “geracdo de vanguarda” estudam com importantes
compositores contemporaneos europeus que tiveram ou mantinham contacto com musica
eletroactstica, nomeadamente Pousseur, Boulez, Stockhausen, Koening ou Nono.

Em 1960, Armando Santiago estuda musica concreta com Pierre Schaeffer no
Grupo de Investigacdo da ORTF. No mesmo ano, Jorge Peixinho frequenta um workshop
no Bilthoven Electroacoustic Studio nos Paises Baixos. Posteriormente, entre 1972 ¢
1973, Peixinho trabalharia no Estudio IPEM em Ghent com uma bolsa escolar do governo
Belga e, mais tarde, frequentaria workshops no IRCAM. Alvaro Salazar frequenta um
estagio de musica eletroacustica em Paris no GRM e Candido Lima participa em diversos
workshops sobre musica eletronica e musica computorizada na Universidade de Paris, no
CEMAMu e no IRCAM.

Alguns destes compositores ddo aulas de eletroactstica a geragdo seguinte.®’

Contudo havia em Portugal uma falta de meios e de estiidios. Ao contrario do que

8 Texto original: “Till 1967 he would attend courses in the Musikhochshulle K&ln, composition studies with Pousseur and electronic
music studies with Jaap Spek and Heike.”
% “Em 1972, ha uma noticia no Didrio de Noticias, que anuncia que Filipe Pires ia comegar a ensinar composigio e eletroactstica no

Conservatorio Nacional de Lisboa.” (Monteiro, 2003, p. 106)
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aconteceu na maioria dos paises, a Emissora Nacional ndo estabeleceu um estudio de

eletroacustica.

“Devido a cronica falta de interesse ou apoio institucional, o conceito,
actualmente um pouco em desuso, do estidio de musica electroacustica
autonomo, que permite aos compositores o0 acesso a tecnologia
necessaria mediado pela ajuda de técnicos e de assistentes musicais,
nunca foi uma realidade exequivel em Portugal — em contraste com
outros paises (Alemanha, Italia, Franga, Polonia, Paises Baixos...) nos

decénios de 1950 e 1960.” (Ferreira A. , 2003, p. 4)

Estas condi¢des obrigam a nova geracdo de compositores, a semelhanca da
geragdo anterior, a emigrar para outros centros Europeus de maneira a poder prosseguir

os seus estudos.

Do pos-revolucio a atualidade

A revolucdo de Abril de 1974 veio restaurar a liberdade no pais. No mundo da
musica esta deu uma “nova vida as transformag¢des da nova musica especialmente em
termos das discussdes mais abertas e profundas.””® (Monteiro, 2003, p. 108).

Contudo, se numa primeira fase se abriram portas a discussdes importantes
relativamente a cultura no pais®!, a estas rapidamente se sobrepuseram questdes de ordem
politica, social e econdémica. Num primeiro momento, a vida musical em Lisboa

intensifica-se gracas a democratizagao do pais. No entanto, rapidamente a musica classica

% Texto original: “(...) gave a new life to the transformations in new music especially in terms of a more open and profound
discussion.”

1 “A nivel politico, liberdade de expressio e apresentagio — importante relativamente a cangdes e miisica que abordassem topicos
politicos, e na musica ocidental e nos musicos; A nivel profissional — criagdo de sindicatos de musicos, com intuito de reformar e
desenvolver as orquestras de maneira a criar melhor condigGes artisticas e de trabalho (novas orquestras e apoios a outros grupos
musicais). Isto significou também a reforma da Emissora Nacional e dos servigos de musica da Gulbenkian (...) institui¢des onde as
principais orquestras estavam sedeadas; a nivel da edug@o — criagdo de novas instituigdes e reforma das antigas (conservatorios).
Renovagdo dos programas e dos curriculos (...); a nivel estético — desenvolver uma relagdo entre a arte, a musica e o publico, com
énfase na arte contemporanea (...); A nivel social — iniciar projectos que envolvessem musica tradicional, concertos e programas
educativos (...) e criar condigdes para desenvolver escolas e centros musicais no interior (descentralizagdo cultural).” (Monteiro, 2003,

pp. 108, 109)
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comeca a enfrentar adversidades, inclusivamente a dificuldade em sobreviver a crise
economica que se faz sentir nos anos imediatamente apos a revolucao. As duas orquestras
da radio entram em degradacao e assiste-se a um retrocesso nas reformas no ensino postas
em pratica no inicio dos anos 70. Entre estas estavam a fundacao das escolas superiores
de musica do Porto e Lisboa, cuja inauguragdo ¢ adiada para o inicio dos anos 80.

No entanto, a fundacdo Gulbenkian, mantém a sua atividade praticamente
inalterada, concentrando em si a maioria das producdes de musica contemporanea e
continuando como o principal forum de audi¢ao e discussdo da musica contemporanea

em Portugal.

Os anos 80 comecam a trazer uma certa estabilidade politica. A nivel musical
surgem novas ideias e a influéncia de Darmstadt comega a esvanecer. O acesso a
partituras torna-se mais fécil, o formato do disco difunde-se e o acesso a informacao
através dos media passa a ser cada vez mais comum. Desta forma compositores como
Luciano Berio, Franco Donatoni (1927-2000), Helmut Lachenmann (1935), Steve Reich
(1936) ou Tristan Murail (1947) tornam-se influéncias para as novas geracgdes de
compositores.

Em 1983, fundam-se as escolas superiores de musica do Porto e Lisboa e, com
estas instituigdes, o ensino da composi¢do melhora. Surgem também escolas profissionais
(nivel basico e complementar) e desenvolvem-se novos curriculos, tornando o acesso ao
ensino da musica mais facil.

O meio musical torna-se mais aberto a medida que o mundo se torna mais global.
A composicao em Portugal deixa de estar atrasada a nivel estético. Surgem mais
compositores ¢ com mais qualidade. A Gulbenkian, que se mantém durante mais alguns
anos como um pilar na divulgacao contemporanea, organizava todos os anos cursos com
o compositor Emmanuel Nunes que contribuem igualmente para a qualidade das novas

geragoes de compositores.

Aos poucos surgiam mais ¢ melhores oportunidades para os compositores
nacionais. Contudo, a extingdo das orquestras da Emissora Nacional e a falta de interesse
em encomendar obras por parte dos programadores das estruturas existentes leva as novas
geragOes a virarem-se para a musica de cdmara ou eletroactstica. Embora as obras de

compositores portugueses contemporaneos sejam interpretadas pouco frequentemente, a
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edi¢do de partituras desenvolve-se e vao surgindo mais pequenos grupos € intérpretes
individuais interessados na interpretacdo de musica contemporanea.

Sérgio Azevedo destaca também, durante os anos 90 a acdo das camaras
municipais que “se tém sobreposto as instituicdes privadas e ao poder central,
possibilitando um contacto muito mais saudavel e constante da nova musica com as
populagdes, ao invés de a encerrar em jornadas anuais ou em eventos espaventosos mas
de pouquissimo alcance real (Europalia, Lisboa 94, Expo ’98), procurando também
promover concertos € concursos de composi¢ao, elevando ao mesmo tempo o valor
monerario dos prémios e ainda promovendo a execu¢do e edi¢do da obra premiada (...)”

(Azevedo, 1998, p. 308).

Com os anos 2000 surgem novas instituicoes de que ¢ exemplo a Casa da Musica
no Porto que alberga a Orquestra Sinfoénica do Porto, a Orquestra Barroca, o Remix
Ensemble ¢ o Coro. A Casa da Musica patrocina anualmente um jovem compositor
portugués (jovem compositor em residéncia) e vai encomendando obras a compositores
portugueses ou toca obras ja existentes de compositores do pais. Aos poucos foram sendo
criados concursos de composi¢do cujas obras vencedoras sdo tocadas e muitas vezes
editadas. O Prémio de Composi¢cao SPA / Antena 2 tem-se mostrado particularmente
relevante no estimulo a composicdo para orquestra. O Concurso Internacional de
Composi¢do da Povoa que vai para a sua 14° edicao foca-se em diferentes formacdes de
camara. Ligados a outras institui¢des surgem novos concursos focados na composigao
para instrumentos a solo, coro, orquestra sinfOnica, orquestra de sopros ou até
eletroacustica.”> Anualmente, o Prémio Jovens Musicos, encomenda também, a jovens
compositores, obras para instrumento solo para serem tocadas nas semifinais dos niveis
médio e superior.

Surgem igualmente cada vez mais instrumentistas interessados em interpretar
musica contemporanea ¢ multiplicam-se os grupos dedicados ao género.

Apesar de haver ainda muito trabalho a fazer no que toca a divulgagao cultural em

busca dum setor mais sustentavel e estimulante, ¢ inegével que o pais oferece, atualmente,

%2 Concursos: Prémio Musa (Ensemble MPMP), Concurso de Composigdo para Orquestra de Sopros da Fundagio INATEL, Concurso
Internacional de Composi¢@o Electroacustica (Musica Viva); Concurso Internacional de Composi¢do — Banda Sinfonica Portuguesa;
Concurso de Composi¢do do Sond'Ar-te Electric Ensemble; Concurso Nacional de Composi¢ao Coral Manuel Emilio Porto, Prémio

de Composigao Acordedo — Fundagdo INATEL / Associagdo FOLEFEST, etc.
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mais oportunidades, tem maior atividade e existe um crescente nimero de compositores

e instrumentistas de qualidade.

Eletroacustica em Portugal

Ja foi referido anteriormente que, ainda que a musica eletroactstica em Portugal
tivesse surgido, de certa forma, no inicio dos anos 60, os défices infraestruturais e a falta
de interesse por parte das instituigdes e do Estado, levou a que os compositores se
tivessem que associar a estidios no estrangeiro para desenvolver os seus conhecimentos
na area.

Jorge Peixinho, Candido Lima, Filipe Pires ou Alvaro Salazar foram dos primeiros
compositores portugueses a compor musica eletroacustica associados a estudios nos
Paises Baixos, Bélgica ou Franga.

Apesar da falta de meios, havia uma tentativa de divulgacdo de musica
eletroactstica em Portugal. Durante os anos 80, por exemplo, Jorge Peixinho e Candido
Lima organizam, no Norte do pais, as Jornadas de Musica Electroacustica de Viana de

Castelo.

A geragdo seguinte, ainda que tivesse herdado conhecimento dos professores
acima citados, continuou a sofrer com a falta de acesso a estidios para compor musica

eletroacustica e viu-se obrigada a emigrar.

“Compositores tais como Jodao Pedro Oliveira, Amilcar Vasques Dias,
Isabel Soveral, Tomas Henriques e Anténio Ferreira trabalharam em
diversas institui¢des internacionais, desde Conservatorios, Institutos,
Estudios, até varias universidades Norte-Americanas com historial no
ensino e composicdo de musica electrénica sobre suporte —
Universidade de Columbia, Universidade de Nova lorque (Stony
Brook), Universidade de Buffalo, etc. Outros compositores como
Antonio de Sousa Dias, Jodo Rafael, Virgilio Melo e Miguel Azguime
trabalharam e mantiveram contactos com varios centros de criacao

musical em Franga, Bélgica ou Alemanha. Outros ainda radicaram-se
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definitivamente noutros paises — por exemplo, o compositor Pedro
Rebelo que se encontra no SARC, Queen’s University em Belfast,
Irlanda do Norte, ou o compositor Emmanuel Nunes desde ha muito a

viver entre a Alemanha e a Franga.” (Ferreira A. , 2003, pp. 3, 4)

Foram, contudo, os esforcos de Jodo Pedro Oliveira (1959), Alvaro Salazar,
Candido Lima e Antonio Sousa Dias (1959), que tornaram possivel o aparecimento dos
primeiros estudios dedicados a eletroacustica em Portugal. Estes estidios sao criados nos
anos 90 associados a instituicdes de ensino: Escola Superior de Musica de Lisboa
(ESML), Escola Superior de Musica e Artes do Espectaculo do Porto (ESMAE) e no
Departamento de Comunicacdo ¢ Arte (DECA) da Universidade de Aveiro.

A sua fundacdo so6 ¢ possivel gracas aos desenvolvimentos da tecnologia que a
tornam mais portatil e acessivel do ponto de vista monetario. O aperfeicoamento dos
computadores e o desenvolvimento da informatica musical, pouco mais de uma década
mais tarde, viria a acentuar ainda mais o facil acesso aos recursos necessarios para compor
musica eletroacustica. Na verdade, ainda que a criagdo destes estudios tenha permitido
um novo grau de familiarizacdo com os meios técnicos e ferramentas empregues na
musica eletroactstica, o acesso a estes era sO possivel através do meio académico,
acabando por limitar a produgdo deste tipo de miisica a quem a ele ndo estivesse ligado.®?
Contudo, a semelhanga do resto do mundo, em Portugal, no século XXI, a existéncia dum
estudio pessoal torna-se uma realidade e aumenta, desta forma, a producao de musica
eletroacustica no pais.

Se havia no pais um atraso relativamente a producdo do tipo de musica em
questao, Portugal comeca a aproximar-se do resto da Europa a partir dos anos 90 gragas

a expansdo do CD e da internet.

“A acessibilidade e disponibilidade de novos meios de disseminacao
(CD gravavel, Internet) bem como o continuo fluxo de novos
programas informadticos, tornam-se factores muito importantes a partir

do inicio de 1990. De facto, e beneficiando do que se passou noutros

% Ver Ferreira A. , 2003, p. 6
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paises, assistiu-se a um auténtico dilivio de programas e ferramentas
informaticas o que, associado com a facilidade de circulagdo em
Portugal de ideias, informag@o e de novas correntes estéticas, permitiu
uma maior visibilidade nacional e internacional a toda uma geragao de

compositores Portugueses.” (Ferreira A. , 2003, pp. 11, 12)

A partir de entdo multiplicam-se os concertos de musica eletroacustica,
desenvolve-se edicao deste tipo de musica e aumentam as colaboragdes entre varios tipos

de criadores.

Atualmente, a musica eletroactstica encontra-se largamente difundida pelo pais.
Nos ultimos anos tém surgido agrupamentos dedicados a musica mista e tem vindo a
aumentar o nimero de intérpretes a dedicar-se ao género. Tem havido um esforco ativo
de varios compositores para divulgar a musica eletroactstica e mista quer através da
composi¢do de obras, quer da criagdo de festivais, quer da organizagdo de concertos
dedicados ao género. O surgimento dos cursos de Produgao e Tecnologias da Musica e
Producdo e Musica Eletronica na Escola Superior de Musica e Artes do Espetaculo
(ESMAE) e na Escola Superior de Artes Aplicadas (ESART), assim como a inclusdo de
diversas cadeiras dedicadas a eletroacustica, sintese sonora, programacao, etc, nos planos
de curso das licenciaturas em composicdo das diversas faculdades portuguesas, t€ém
também contribuido largamente para o aumento do interesse na area. Ainda no meio
académico, algumas instituicdes tém incentivado a experimentacao no campo da musica
mista.*

E de destacar o esfor¢o dos musicos e compositores Paula e Miguel Azguime que,
a frente da associagdo Miso Music, tém criado as condi¢des necessarias para a divulgacao
da musica eletroactstica, da musica mista e da musica contemporanea portuguesa em
geral. Ligados a Miso Music estdo a Miso Records que tem editado véarios CDs com
musica eletroacustica e mista; o Festival Musica Viva, festival que tem como intuito
divulgar musica contemporanea, particularmente a portuguesa e as relacdes da musica
com a tecnologia; o O’culto da Ajuda, espago de divulgagdo e experimentagdo de musica;

e o Soud’ar-te Electric Ensemble, agrupamento dedicado a musica mista.

% Laboratério de Musica Mista (ESML), Performa Ensemble (DECA-UA), Ensemble de Musica Eletronica (ESART)
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O compositor Jaime Reis, com a organizacdo do festival Dias da Musica
Eletroacustica, tem também colaborado para a disseminagao da musica eletroacustica no
pais, ndo sO através de concertos mas também da criagdo de residéncias artisticas e
organizacao de workshops e palestras com musicos e compositores especialistas na area.
Recentemente, o compositor concentrou grande parte destas atividades no seu Atelier:
Lisboa Incomum.

Em Aveiro ha ainda a Bienal da Musica Eletroacustica e no departamento de
musica da UA o CIME: Centro de Investigagdo em Musica Eletronica.

No Porto, vao surgindo diversas iniciativas ligadas a divulgacdo da musica
eletroacustica. A Digitopia sediada na Casa da Musica tem como objetivo o foco na

criagdo musical com énfase nas tecnologias.

No que toca a musica para piano e eletronica as primeiras obras portuguesas para
esta formagao sdo da autoria dos compositores Candido Lima e Jorge Peixinho. Entre
1969 e 1970 Candido Lima compde Projecgoes Il e em 1971 Jorge Peixinho compde uma
obra para piano e eletronica como musica de cena para teatro. Hoje existem mais de 50

pecas de compositores portugueses para esta formagao.

A musica para piano e eletronica tem sido divulgada nos tltimos anos através do
trabalho de, entre outros intérpretes, pianistas como Madalena Soveral, Ana Telles e
Joana Gama. A pianista brasileira Ana Cladudia Assis tem também contribuido para a

divulgacdo da musica mista de Jodo Pedro Oliveira.

E ainda de destacar o trabalho de Joana Si e Simio Costa que recorrem a

eletroacustica num contexto de performance transdisciplinar.
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Capitulo III: Analise de duas obras portuguesas para piano e

eletronica

K-U-L-T — Luis Antunes Pena (2011)

“A superficialidade da musica utilizada pelos media, a repeti¢ao constante de temas
musicais famosos € uma transformag¢ao importante no nosso tempo e leva a um género
de neutralizacdo da nossa percecdo. Subitamente, o tema da quadragésima sinfonia de
Mozart ndo ¢ uma obra prima mas um hit. O mesmo com as Nona e Quinta Sinfonias de
Beethoven. A barreira entre a banalidade e a genialidade torna-se pouco clara e

ambigua.” (Peter Sloterdijk in Pena, 2011)

K-U-L-T, para piano e eletronica em tempo real, surge duma encomenda de
Francesco Dillon para apresentagdo duma peca feita em colaboragdo com o pianista
Pavlos Antoniadis para ser tocada pelo mesmo em Florenca.

O conceito base para peca €, como referido na citagao acima, a transformagao, nos
dias de hoje, do genial no banal. Para exprimir esta ideia, o compositor recorre a temas
famosos (como ¢ o caso do conhecido Hino da Alegria da Nona Sinfonia de Beethoven,
que se pode ouvir nas oitavas da primeira sec¢do da peca) e mistura-os numa massa
caodtica de notas ou no ruido. O ruido €, na verdade, o elemento unificador desta peca. E
dele que o compositor extrai o material harménico da pega e € ao ruido que recorre
repetidamente na eletronica. Desta forma, os temas de Mozart e Beethoven ou a musica
pop que utiliza (“material de diferentes épocas e fontes e de estéticas diferentes”) sao
colocados ao mesmo nivel composicional dos sons industriais como o som de frigorificos.

Como me disse o compositor em Dezembro de 2019: “Tudo existe no ruido™.

Para analisar esta obra, parti das notas de programa do compositor e da posterior
observacgao da partitura. Lendo a sua descrigdo da obra tornou-se claro que me deveria

focar em dois pontos:
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1. O ruido como elemento comum que une todo o material heterogéneo
2. A utilizacdo de temas famosos de compositores como Mozart e Beethoven

envoltos num caos difuso de notas

Entendo a peca como um continuo de cinco momentos:
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Figura 1: esquema formal K-U-L-T

O primeiro momento diz respeito a exposi¢cdo do piano a solo e termina com a
primeira entrada da eletronica.

Todo o material utilizado na pega provém precisamente desta breve introdugao.
E-nos apresentado um “bizarro caos de notas” no qual sobressaem oitavas tocadas em
fortissimo. Se isolarmos essas oitavas aperceber-nos-emos que estas formam um conjunto
diaténico (1a bemol Maior). Este conjunto ¢ na verdade o famoso Hino da Alegria da 9°

Sinfonia de Beethoven.

oYX

|I==":
'gloi

Tt
Wit
W
TN
T
N

x|

ey

Figura 2: primeiros compassos K-U-L-T
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Através de uma andlise FFT (Fast Fourier Transform) a um sample de ruido, que
introduz alguma imprevisibilidade no processo composicional, o compositor obtém a
restante sequéncia de notas que utiliza livremente ao longo da peca e que lhe conferem o
caracter de moto perpetuo. Desta forma, Luis Pena recorre a analise espectral com o

objetivo de obter novo material sonoro.”>

A esta “exposicao”, sucede-se a alternancia / didlogo entre piano e eletronica
(compassos 44-73). O piano repete alguns compassos anteriormente tocados e a
eletronica faz uso do mesmo material, que surge transformado em quartos ou oitavos de
tom, sobreposto em vdarias camadas e transposto. As interven¢des do piano vao sendo
cada vez mais conturbadas pela eletronica que se desenrola simultaneamente. Esta sec¢ao
termina com uma interven¢do mais longa da eletronica que encerra esta alternancia.

Curioso reparar que o hino da alegria na eletronica surge na tonalidade original da

peca.

No terceiro momento (compassos 74-114), piano e eletronica soam agora em
simultaneo, convergindo naquilo que pode ser considerado o climax da obra. O piano
repete obsessivamente (em /oop) e de maneira virtuosistica fragmentos da "exposicao",
criando uma textura sucessivamente mais cadtica. O ruido na parte da eletronica

intensifica culminando numa longa sec¢do puramente eletronica - o quarto momento da

peca.

Servindo de ponte entre o terceiro € quinto momentos, esta sec¢do confere coesao
a obra diluindo a dicotomia gerada anteriormente entre sons de altura definida e ruido.
Através do uso exaustivo das alturas obtidas pela andlise espectral, o compositor

aproxima-se do conteudo ruidoso do sample que o originou. Esta distingdo ambigua entre

95«0 processo de composi¢do comega na ideia de ruido e da extragdo de "sentido" e "contetido" através da melodias em sff. Para dizer
a verdade, creio que a origem das notas esta na analise de Fourier de um qualquer som de ruido. Usando a FFT (Fast Fourier
Transformation), que permite criar pares de frequéncias e amplitudes em determinado instante, é possivel reconstruir sons com
elevado contetido harmoénico. Na pratica, uso a FFT de forma "errada", de modo a introduzir ruido no processo de composicdo baseado
num som que ndo ¢ o ideal a analise FFT. Dito de outra forma, eu uso esta técnica de analise de sons, a FFT, ndo para analisar sons,

mas para produzir notas.” — excerto de conversa com o compositor. Dezembro, 2019.
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ruido e frequéncias definidas antecede o quinto e Gltimo momento da obra (compassos
115-142).

Do ruido na eletronica, ressurge o piano, inicialmente disfarcado pela distorcao e
progressivamente mais claro, como na exposi¢ao. A parte do piano repete 0 movimento
continuo transversal a peca, culminando num novo elemento: acordes que se formam
como resultado de teclas presas, recorrendo ao pedal sostenuto (e a sua longa
ressonancia).

No momento de ressondncia dos acordes do piano vai surgindo cada vez mais
clara uma parte de eletronica com um ruido muito mais "concreto", constituido por

samples de sons facilmente reconheciveis que se intercalam até se irem esvaindo.

MOSAIC — Joao Pedro Oliveira (2010)

“A ideia da obra ¢ um mosaico, que se vai formando no tempo. A imagem que se lhe
pode associar ¢ a do estendal de roupa: um fio fino onde sao penduradas varias pecas de
roupa com diversos tamanhos e feitios. O fio segura todas as roupas, mas cada uma
delas tem um aspeto diferente. E a sequéncia de todos estes fragmentos que vai dar a cor

geral a obra. Mas existe sempre um "fio" a segurar todos os fragmentos.”

Jodao Pedro Oliveira

Mosaic, para piano, toy piano e eletronica, nasce do arranjo duma pe¢a homédnima
para piano e eletronica. A versdo da pega que precede a apresentada neste recital foi
encomendada pelo Conservatdrio de Viseu e estreada pela pianista Madalena Soveral em
2010. A pedido da pianista Ana Claudia Assis, a quem ¢ dedicada a pega, € posteriormente
feita uma versao para foy piano, piano e eletronica.

A pecga consiste numa sucessdo de frases e gestos musicais de pequenas

dimensdes. A semelhanga dum mosaico em que “cada fragmento constituinte nao tem um
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significado especifico isoladamente”, o todo musical que constitui a obra resulta da
sucessao no tempo destes pequenos gestos.

Cada um dos instrumentos utilizados colabora na ideia de mosaico. O toy piano
funciona como um retrato reduzido e fragmentado do piano e a eletronica um
prolongamento dos dois instrumentos acusticos.

A obra em questao pode ser compreendida a varios niveis estruturais e formais.
Num nivel mais lato, a obra estd dividida em quatro segmentos: trés grandes seccdes
precedidas por uma breve coda. Como marcador de discurso, o compositor utiliza trés
notas tocadas com a corda abafada para delimitar cada uma destas secg¢des: primeiro
momento - compassos 1-39; segundo momento — compassos 40-88; terceiro momento —

compassos 89-120; coda — 121-132.
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Figura 3: damp notes (compassos 39, 89 e 121)

Todas as seccdes (a excecdo da coda) seguem uma dindmica de tensdo e distensao,
evidenciada por uma utilizagdo inicialmente esparsa do material que converge
progressivamente em zonas de maior complexidade ritmica.

Na introdug¢do, por exemplo, os motivos que estruturam a obra sdo apresentados
com alguma distancia temporal entre eles, criando um discurso inicialmente fragmentado.
A transformacao e desenvolvimento deste material promove a aproximacao destes gestos,
cada vez mais virtuosisticos e insistentes, gerando um discurso denso e continuo.
Atingindo este limiar de densidade, o compositor inverte o processo até regressar a
fragmentacao inicial. A primeira sec¢ao [compassos 1-39] constitui um exemplo de uma

unica iteracao deste processo.

Esta alternancia entre densidade e rarefagdo pode ser frequentemente observada

ndo sO nesta estruturacdo do discurso (macroestrutura), como em cé¢lulas ritmicas
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individuais (microestrutura), reminiscéncia da idealizagao fractal do material presente em
varias obras de Jodo Pedro Oliveira.

O fractal ¢ uma forma geométrica que pode ser subdividida em partes e em que
cada uma dessas partes ¢ uma copia reduzida do todo. Nas palavras do compositor: “Um
fractal ¢ um tipo de estrutura que mantém certas propriedades, independentemente do

nivel do qual o observamos.”.
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Figura 4: compassos 87 e 88
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Figura 5: compasso 96

E de notar que o calculo da razdo durea com a duragio da pega (12°05°") coincide
com o compasso 89 (7°28°’), onde se encontra uma das trés notas abafadas (L4). Trata-se
de um ponto de chegada notdrio, depois daquilo que pode ser considerado o climax da

obra.
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Durante as restantes sec¢des nota-se uma circularidade formal que permite o
estabelecimento de relagdes estruturais mais complexas entre os diferentes elementos que
compdem o discurso musical.

Sdo usados gestos musicais recorrentes, estruturalmente idénticos e que dao
coeréncia técnica e formal a obra. Estes gestos, que formam o material constituinte da
peca, sao apresentados no inicio da primeira seccdo e tratam-se de breves motivos
melddico-ritmicos.

Mosaic inicia-se com as notas Sol e Ré no piano e toy piano, respetivamente,
estando ainda presente um D6 na eletronica, o que gera uma triade cujas notas estdo a
distancia de quarta perfeita. Este intervalo prevalece ao longo de toda a pe¢a sendo uma
das caracteristicas estruturais da mesma. No terceiro compasso surge o primeiro motivo
de relevo, que pelas suas caracteristicas intervalares pode ser considerado, em conjunto

com a triade anterior, um resumo do material da obra.
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Figura 7: triade quartal no inicio da obra
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A constru¢ao do motivo no terceiro compasso mostra-se intrincada mas coerente,

através de uma analise das relagdes intervalares entre as notas.
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Figura 8: compasso 3 [motivo estruturante]

Figura 9: relagées intervalares no motivo inicial

O motivo pode ser dividido em dois pequenos segmentos. O primeiro consiste
num conjunto de quatro notas (Fa sustenido, Sol, Si e D6) que formam um par de quartas
perfeitas entre elas, Fa# — Si e Sol — D4. O tetracorde que surge no 3° compasso contém
uma disposi¢ao intervalar que nao sé define as restantes notas do motivo, como expde os
intervalos estruturais da obra—a ambivaléncia da quarta perfeita/quinta perfeita, a terceira
maior e o tritono.

O segundo segmento inicia-se com uma reutilizagdo destes intervalos,
evidenciada no esquema, que gera as restantes notas do motivo. E de salientar que as
ultimas 3 notas concebidas neste processo (Mi, La e R¢) sdo uma referéncia a triade

quartal no inicio.

Os restantes motivos podem ser tracados aos primeiros compassos da obra por se
tratarem de instancias dos mesmos intervalos, que surgem através da variacao, elaboracao
ou fragmentacdo de conjuntos melddicos. As trés notas abafadas que separam as sec¢des
da obra (ver figura 3), por exemplo, sdo reminiscentes do tetracorde do primeiro motivo,

que contém a relacdo de segunda menor e quarta perfeita — neste caso, Si bemol, La e Ré.
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A peca termina com a mesma nota com que se inicia (Sol), também no piano, mas
no registo grave — extremo oposto da primeira nota da peca. De facto, ao longo da coda
sdo varios 0os momentos em que surgem inversoes totais dos motivos iniciais. Ou seja, 0s

novos gestos sao retrégrados invertidos dos anteriores, tocados no registo oposto.
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Conclusao

Com este trabalho propus-me a estudar o desenvolvimento da musica
eletroacustica / mista em Portugal. Comecei por contextualizar o seu surgimento no pais
do ponto de vista histérico, social e politico. Este processo culminou na anélise de dois
casos particulares: Mosaic, de Joao Pedro Oliveira e K-U-L-T, de Luis Antunes Pena. O
estudo prévio que conduzi permitiu-me ter uma visdo abrangente sobre estas pecas. De
facto, pude compreender as suas motivagoes historicas e os avangos tecnoldgicos que
permitiram a sua criagdo. Esta fase do trabalho revelou-se crucial para a interpretagdo das
obras que inclui no meu recital, das quais as duas supracitadas fizeram parte.

No caso portugués, cerca de meio século de um regime ditatorial, aliado a défices
infraestruturais, resultaram num atraso no desenvolvimento do género. Na verdade, os
primeiros estidios surgiram apenas nos anos 90 quando no resto da Europa j& haviam
sido estabelecidos cerca de 30 anos antes. Tal ndo impediu os compositores portugueses
da década de 60 de partirem em busca das influéncias musicais europeias e de
desenvolverem trabalho no campo da eletroacustica.

A medida que a tecnologia se foi tornando mais acessivel e menos dispendiosa, o
avango técnico foi progressivamente chegando a Portugal. Este processo permitiu que a
composicdo eletroactstica no pais passasse a acompanhar as tendéncias internacionais.
Sucederam-se geragdes de compositores deste género musical. Esta proliferagdao deu
origem a reconhecimento internacional da musica eletroacustica / mista portuguesa.

O meu trabalho surge no seguimento do interesse que se tem gerado em torno do
género e da relativa escassez de interpretagdes de obras contemporaneas de compositores
portugueses. Estes fatores tornaram para mim evidente a relevancia de divulgar esta obra
através da minha interpretagdo. Ao desenvolver esta investigacao aprofundei o meu
conhecimento acerca da obra de compositores portugueses para piano e eletronica e, de
forma mais geral, para eletroacustica sobre suporte. O resultado deste trabalho foi um
recital de piano que apresentei em Outubro de 2020.

No futuro, tenciono abordar a musica mista do ponto vista da
transdisciplinaridade. A familiarizagdo que adquiri ao longo deste trabalho com a

dimensao eletroactstica da musica mista permitir-me-a vé-la sob outros prismas. O meu
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objetivo ultimo € preparar um espetaculo onde incluo elementos de misica mista aliados

a outras formas de expressao artistica, nomeadamente teatro, luz e video.

73



Musica eletroacustica e mista em Portugal — séculos XX e XXI
— do contexto a analise de K-U-L-T de Luis Antunes Pena e Mosaic de Jodo Pedro Oliveira

Inés Ribeiro Lopes

Bibliografia

Albera, P. (2003). Modernité - 1. Le matériau sonore. Em J.-J. Nattiez, Musiques - Une

encyclopédie pour le XXle siecle. Arles, Franca: Actes Sud / Citté de la musique.

Albera, P. (2003). Modernité. Em J.-J. Natiez, Musiques - Une encyclopédie pour le XXIe

siecle. Arles, Franca: Actes Sud / Citté de la musique.

Azevedo, S. (1998). 4 Invengdo dos Sons: uma panordmica da composi¢do em Portugal

hoje. Lisboa, Portugal: Caminho.

Azguime, M. (s.d.). Obtido de Centro de Investigagdo & Informagdo da Musica

Portuguesa: www.mic.pt

Bosseur, D., & Bosseur, J.-Y. (1990). Revolug¢oes Musicais - A Musica Contempordnea

depois de 1945. (M. J. Bellino Machado, Trad.) Lisboa, Portugal: Caminho.

Brindle, R. S. (1987). The New Music - The Avant-Garde since 1945. Nova lorque,
E.U.A.: Oxford University Press.

Brito, M. C., & Cymbron, L. (1992). Historia da Musica Portuguesa. Lisboa, Portugal:
Universidade Aberta.

Chion, M. (1994). Guide des Objets Sonores. Paris, Franca: Buchet/Chastel.

Collins, N., & d'Escrivan, J. (2007). The Cambridge Companion to Electronic Music.

Nova lorque: Cambridge University Press.

Cross, L. (1968). Electronic Music, 1948-1953. Perspectives of New Music, Vol. 7, No. 1
, 32-65.

74



Musica eletroacustica e mista em Portugal — séculos XX e XXI
— do contexto a analise de K-U-L-T de Luis Antunes Pena e Mosaic de Jodo Pedro Oliveira

Inés Ribeiro Lopes

Delalande, F. (2003). Le Paradigme Electroacoustique. Em J.-J. Nattiez, Musiques - Une
encyclopédie pour le XXle siecle. Arles, Franca: Actes Sud / Citté de la musique.
Dias, H. (2014). Musica de duas dimenssoes - correspondéncias entre os universos

instrumental e eletroacustico. Sao Paulo, Brasil: Unesp.

Ferreira, A. (2003). Uma Historia da Musica Electroacustica em Portugal. Parede:

Centro de Informacao de Musica Portuguesa.

Ferreira, V. S. (2001). Electro-sonoridades: da utilizagcdo de novas tecnologias na
criagdo musical "erudita" do pos-guerra. Obtido de SciELO Portugal:
http://www.scielo.mec.pt/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0873-
65292001000200005

Griffiths, P. (2011). Modern Music and After. Nova lorque: Oxford University Press.
Guedes, C. (1996). PIERRE SCHAEFFER, MUSIQUE CONCRETE, AND THE
INFLUENCES IN THE COMPOSITIONAL PRACTICE OF THE TWENTIETH

CENTURY. Nova lorque: New York University.

Holmes, T. (2008). Electronic and Experimental Music - Technology, Music and Culture.
Nova lorque, E.U.A: Routledge.

Manning , P. (2004). Electronic and Computer Music. Nova lorque, E.U.A: Oxford

University Press.

Monteiro, F. (2003). The Portuguese Darmstadt generation: the piano music of the
Portuguese Avant-Garde. Sheftfield: University of Sheffield.

Nattiez, J.-J. (2003). Em J.-J. Nattiez, Musiques - Une encyclopédie pour le XXlIe siecle.
Arles, Franca: Actes Sud / Citté de la musique.

75



Musica eletroacustica e mista em Portugal — séculos XX e XXI
— do contexto a analise de K-U-L-T de Luis Antunes Pena e Mosaic de Jodo Pedro Oliveira

Inés Ribeiro Lopes

Osmond-Smith, D. (2004). New beginnings: the international avant-garde, 1945-62. Em
N. Cook, & A. People, The Cambridge History of Twentieth-Century Music. Cambridge,

Reino Unido: Cambridge University Press.

Pena, L. (2011). K-U-L-T: program notes.
Ramos, R. (2009). Historia de Portugal. Lisboa, Portugal: A Esfera dos Livros.

Roads, C. (2015). Composing Electronic Music - A New Aesthetic. Nova lorque, EUA:
Oxford University Press.

Schedel, M. (2007). Electronic music and the studio. Em N. Collins, & J. d'Escrivan, The

Cambridge Companion to Electronic Music . Nova lorque: Cambridge University Press.
Serafin, S. (2007). Computer generation and manipulation of sounds. Em N. Collins, &
J. d'Escrivan, The Cambridge Companion to Electronic Music. Nova lorque: Cambridge

University Press.

Varese, E. (s.d.). The Liberation of Sound. Em C. Cox , & D. Warner, Audio Culture -
Readings in Modern Music. Nova lorque, EUA: Bloomsbury.

Victorino, J. (2016). Do futurismo ao tradicionalismo: Notas Sobre o Percurso Singular

de Antoénio Ferro. Em Antonio Ferro. 120 Anos Depois. Actas. Lisboa: Texto Editores.

76



OLQdd

sadoq oJ1aq1y sau|
0.pad 0eof 3F

JIDSO\ BP @ BUSJ SRUNJUY SINT 3P L-T-)-Y P SSI|RUE B 01X3IU0D Of

— XX @ XX SO|N23s — [eSn10d W BISI|Al @ B21ISNIL0J1|F BIISNIA

0140d 0d
0DIND31110d
01nJvi3ds3 od
S3Luv3
VIIsnNW 3aa
yolgadns
V10353

0yIVvZITvID3dS3 3a VIHy
VOILS|1HY OYIVLIYdYILNI - VIISOIN
Oavy.LSIn




	Índice
	Índice de ilustrações
	Introdução
	Capítulo I: A música eletroacústica na Europa – influências, primórdios e desenvolvimento
	Introdução
	Influências pré eletroacústica
	A música concreta
	A música eletrónica
	Música eletroacústica – breve apanhado da evolução do género
	Música mista – breves considerações

	Capítulo II: A música eletroacústica em Portugal
	Introdução
	Do final do século XIX ao início do século XX – em busca da evolução das linguagens musicais
	A vanguarda de 1960 até à revolução de Abril
	Eletroacústica em Portugal nos anos 60
	Do pós-revolução à atualidade
	Eletroacústica em Portugal

	Capítulo III: Análise de duas obras portuguesas para piano e eletrónica
	K-U-L-T – Luís Antunes Pena (2011)
	MOSAIC – João Pedro Oliveira (2010)

	Conclusão
	Bibliografia

