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Resumo - No prasente artigo buscamos realizar associagbes de elementos constitutvos da pinli ra abstrata com as praticas composicionais
da misica eletroacistica de tecnologia digital Esses paralelos faram feitos através do estudo da obra teorica Ponto e Linha sobre Plano de
Wassily Kandinsky e dos termos farmuiados pelo compositor Denis Smaliey no possivel métado de analiselcomposicao a Espectro-
morfolegia. O processo compositivo da obra eletroacustica "Sementes |” foi relatado, com base nas farmulagoes/terminologias abordadas
pelo compositor Denis Smalley e pelo pintor Kandinsky. Tal pega ulilizou-se de sonoridades de fontes acusticas nalurais de forma anginal e
transformadas por programas que realizam a sintese sonara, entre oulros
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Electro-acoustic music and Abstract painting: one compositional experience

Abstract - In this article we intend lo realize association of the elements of the abstract painting with the compasitional practices of the
electro-acoustic music of digital thecnology, by the study of the thearical work “Pont and Line to Plane” of Wassily Kandinsky and the terms
formulated by the composer Denis Smalley in your "Espectromarfalogy” The compasilional process of a electro-acoustic piece, Sementes |,
was related in compliance of the terminologies formulated by the composer Denis Smalley and the painter Kandinsky. This piece used natural
sounds inan original form and ransformed by the programs that realize sound synthesis and others spectral manipulations.
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Introducao

A proximidade entre musica e pintura modernas tem sido abordada, nos
tltimos noventa anos, por pintores, compositores e teoricos. Experiéncias
conjuntas entre musica e artes plasticas tornaram-se constantes no periodo inicial
da considerada "musica moderna". Entre elas, destacam-se o balé Pulcinella do
compositor Igor Stravinsky que contou com a colaboracao do pintor Pablo Picasso
para a criacao do cenario, em 1920. Um outro tipo de colaboracdo aconteceu entre
o compositor Aleksandr Skryabin e Kandinsky. Sob influéncia da obra musical
Prometheus (1910}, que utilizou além de piano, orquestra, 6rgdo e coros sem
palavras, um "pianc iluminado” que nao emitia nota, Kandinsky compos Der gelbe
Klang (O som amarelo), considerado por Griffiths (1987, p.29) como um "amalgama
de musica, movimento e luz",

No texto Transformacoes na Forma Musical (1958), o compositor Gybrgy
Ligeti observou, além de outros assuntos, o comportamento da forma e a maneira
de se trabalhar e estruturar os materiais no contexto da musica eletrénica. A partir
da seguinte afirmagao, o compositor aponta para a importancia do processo de
criacao de sons na musica eletronica relacionando tal pratica com a pintura: "Frente
a uma composicao que se concentra principalmente no estado dos materiais
surgem necessariamente associacoes com o visual e o tatil' (p.9). Com relagdo aos
aspectos formais presentes no contexto da musica eletronica, Ligeti afirma: "a
forma ¢é vivida ndo como um processo com comeco e resolucdo, mas sim como uma
justaposicao de cores e planos, como na pintura” (p.9).

A musica eletroacustica ¢ caracterizada por uma nova sensibilidade no
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"fazer musical"’. Os seus elementos constitutivos nao se baseiam nos mecanismos
utilizados na miusica tonal, como relagao de alturas e harmonicas, entre outras.
Basicamente, essa musica lida com o "som em si"', com as suas caracteristicas
timbricas. O que importa € o som por ele mesmo, as suas associacoées com outros
sons e aconstrucao temporal desse novo discurso musical.

Com relagao as artes plasticas tal comportamento refere-se a ripos de obras
visuais de carater abstrato onde, segundo Kandinsky (1996), o objetivo maior passa
a ser a valorizagao dos seus meios de expressdo como a cor e a forma. Os
movimentos elaborados e imitativos da arte anterior sao substituidos por
movimentos/gestos considerados por Kandinsky, como "simples". Na sua obra
Ponto e Linha sobre Plano (1997) o pinto: ~xpde 0s mecanismos compositivos
presentes no gestual formal abstrato do ponto, dalinha e do plano.

Um dos fatores que mais incentivou a criagao do “pseudo-método™ de
estudo, a Espectro-Morfologia, criado pelo compositor Denis Smalley (1986 e
1997) foi a necessidade de se formular diferentes estratégias de composicao e
andlise para a musica eletroacustica. Para Smalley (1981), a falta de conceitos e
terminologias para discutir a estrutura da musica eletroacustica, o levou a propor
uma descricao do sonoro, tanto pela relacao gramatical e sintatica, quanto pela
tentativa de se abordar questoes estéticas. Baseado nessa visao dupla de avaliacdo
estrutural e na relacao gramatical dos materiais, o compositor criou termos
descritivos que abordam o objeto sonoro, as estruturas menores (frases), como
também a estruturacao global da obra. Segundo Smalley (1986, p.107): "AEspectro-
Morfologia nao é uma teoria composicional ou um método, mas uma ferramenta
descritiva baseada na percepcao auditiva”.

O processo compositivo da peca eletroacustica Sementes | baseou-se em
um tipo de discurso musical que trabalha com sonoridades de fontes actisticas
naturais de forma original e transformadas em um espaco sonoro abstrato. Boa
parte dos materiais forma utilizados de forma original, transformados pelo método
de modelagem ecoldgica? ou, ainda, por programas que realizam a manipulacdo
espectral. A presenca desses materiais sonoros em um espago sonoro nao-real
propicia o que Wishart (1996, p.146) denomina de *paisagens sonoras
imaginarias”.

Com relacdo a possibilidade de relacao dos materiais no espaco sonoro
imagindrio (objetos sonoros reais num espago sonoro ndo real), Wishart (1996),
associa tais efeitos com o comportamento dos objetos conhecidos no contexto da
pinturasurrealista e da musica eletroactistica com a seguinte citacao:

O que nos podemos chamar de “efeito surrealista” é usualmente um pouco diferente na
esfera da arte sonora para o mesmo fendmeno nas artes visuais. No contexto da pintura
surrealista a justaposicao de um objeto do “dia-a-dia” num ambiente "nac-natural” nao
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interfere no nosso reconhecimento dos objetcs individuais |...] Na arte sonora,
entretanto, esses tipos de justaposigoes podem dilicultar-nos a identificagao da fonte
dos sons, o reconhecimento dos objetos individuais. [p. 150)

A temadtica "sementes” refletida, principalmente, no dmbito das “nuvens de
pontos”, foi utilizada para a criacao a pega eletroactistica Sementes [, como forma
de se obrer diversos tipos de sonoridades derivadas da uniao de varios micro-sons
em texturas sonoras iterativas e granuladas. Os materiais sonoros originais foram
derivados do despejar de pequenas sementes, como também pelo quicar de
bolinhas de gude em diferentes tipos de superficies.

Nossa hipotese de trabalho refere-se a uma possivel associacdo do processo
compositivo com as formula¢des da Espectro-Morfologia de Denis Smalley (1986 e
1997) e com a obra Ponto e Linha sobre Plano de Kankinsky (1997), no que se refere,
principalmente, aos materiais sonoros presentes na peca eletroacustica Sementes
I. Tal abordagem concentra-se no gestual imposto as sonoridades originais, nas
texturas resultantes das transformacoes desses materiais sonoros ¢ nos scus
comportamentos na estruturacao do discurso musical eletroacustico escolhido.

Morfologia dos Arquétipos/Ponto e Linha

A Epectro-Morfologia aborda o comportamento espectral de um som e 0s
seus formatos no tempo através da morfologia dos arquetipos. Basicamente essa
morfologia é descrita pelo comportamento energético do som, onde sio
observados os detalhes das suas dindmicas internas ¢ dos seus componentes
espectrais. Os objetos sonoros sao classificados como arquétipos do tipo: ataque-
impulso, ataque-queda e continuamente graduado.

Tais tipos de arquétipos morfolégicos estao presentes no comportamento
descrito por Kandinsky (1997), relacionados ao ponto. Para o pintor (p. 23): "Em sua
forma real, o ponto pode adquirir um ndamero infinito de aparéncias [...] a
sonoridade primaria do ponto ¢ variavel segundo suas dimensoes e sua forma'”.
Com relacao aos arquétipos continuos poderemos associa-los, de forma ampliada,
ao contexto da linha. Para Kandinsky a linha se comporta como uma forca "que
nasce ndo do ponto, mas fora dele” ( p.45).

Na peca eletroactstica Sementes | tais arquétipos sonoros se fazem
presentes principalmente nos sons naturais caracterizados, principalmente, por
ataques-impulsos resultantes do tipo de gestual imposto as fontes sonoras
utilizadas. Tais tipos de sonoridades foram obtidas atraves do jogar de uma bolinha
de gude em um piso de madeira, como também de algumas sementes em uma
superficie de metal.

34 § {HODIE Vol.lll- n°.: 112 2003 o




O surgimento das texturas (sonoras e visuais)

Para Smalley (1997), um aumento quantitativo de ataques resultam em
efeitos de acumulacao que vao desde texturas do tipo iterativa , a uma textura
granular e, finalmente, a uma textura sustentada. Na versao da Espectro-
Morfologia de 1986, o compositor enumerava ainda um tipo de textura composta
por varios ataques-impulsos, que nao chega a ser uma textura iterativa. Para a
descricao de boa parte das texturas utilizadas na peca Sementes | sera utilizada
uma classificacao para as sonoridades de sustentagdo continuadas que mescla
termos das duasversoes da Espectro-Morfologia (1986 e 1997) da seguintes forma:
ataques-impulsos, iterativa, granulada e sustentada. Tais texturas, segundo Smalley
(1997), podem ter os seguintes comport.mentos: fluxo, aglomerado, convoluc¢ao
{espiral, rotacao) e turbuléncia. Com relagdo as suas movimentagoes no tempo, as
texturas (iterativa, granulada e sustentada) sao classificadas como: (1) continua,
descontinua e por agrupamento de padroes (para as texturas iterativas); (2) em
fluxo, continua/descontinua e acelerando/desacelerando (para as texturas
granuladas) e (3) periodica e aperiodica (irregular) (para as texturas sustentadas).
Baseado nos termos citados, uma sonoridade de sustentacao continuada pode ser
classificada, por exemplo, como um aglomerado iterativo por agrupamento de
padroes ou como um fluxo granular continuo etc (Figura 1).

* h l\ I\ Ataques-impulsos
A
MN\I\I\ Descuntinuo
Iterativos <
Padronizado
i‘l \ T Fluxo
I\ 45, T Granular <
{ \ Acelerando/Desacelerando
Periodica
Sustentadas <
Aperiddica

Fonre:Smalley {1986).

Figura 1. Dos ataques impulsos as texturas sustentadas.

Tal comportamento estd associado com o que Kandinsky denomina de
“avalanche de acordes” na seguinte citacao:

Sabendo que o ponto ¢ umaunidade complicada (suas dimensdes e sua forma), podemos
imaginar facilmente a avalanche dos acordes que se produzem no plano por uma
multiplicagao progressiva dos pontos mesmo que os pontos sejam idénticos e como
cssa avalanche se estenderd e, em seguida, pontos de desigualdade crescente quanto as
suas dimensdes e asuas formas forem projetacas no plano (Kandinsky, 1997, p.31).
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Na peca Sementes I, algumas vezes, ocorreram misturas de dois tipos de
texturas numa sé sonoridade. Nos exemplos sonoros (1 a 4) sao exemplifacadas
texturas sonoras derivadas dos materiais originais e obtidas através da
transformacoes dessas sonoridadades naturais pelo método de modelagem
ecoldgica, como também por programas que realizam a manipulacao espectral.

Exemplo Sonoros (Faixas 1 a 4/CD):

1. Fluxo iterativo descontinuo (Material sonoro original Pulos Gude);

2. Fluxo iterativo continuo/descontinuo por agrupamento de padrdes/sustentado,
periddico/aperiodico;

3. Fluxo granular descontinuo/iterativo descontiiuo por agrupamento de padides;

4. Fluxo iterativo descontinuo/sustentado periodico/aperiodico.

Tipos de Movimentos/Linha

O compositor classifica o comportamento sonoro segundo diferentes tipos
de padroes de movimentos abertos a transformacoes, como tambem ao
desenvolvimento de diferentes tipos de continuidades e correspondéncias. Para
Smalley (1997), no contexto da musica eletroacustica um detalhamento dos tipos
de padroes de movimento se faz necessario, principalmente desde o advento da
estercofonia,

Baseado em uma curva de linearidade do movimento, o compositor inicia
suas descricoes definindo os tipos de movimentos ¢ processos de crescimento
possiveis. O movimento reciproco estabelece uma relagdo entre seus elementos
que vai de uma direcao a uma situacdo balanceada e, em seguida, segue na direcao
oposta. O tipo uni-direcional sugere um efeito de linearidade, com movimentos
para cima e para baixo, como também de conclusdo.Ja os tipos de movimentos bi-
direcional e multi-direcional descrevem tipos de movimentos que véem de dentro
ou de fora do ponto de referéncia. O tipo de movimento central/ciclico ocorre
quando a energia sonorase concentraem torno de um ponto.

Smalley descreve ainda algumas implicacdes presentes nos tipos de
movimentos que se refletem na "direcao” e "energia" dos movimentos atraves do
espaco sonoro. O tipo de tmplicacio movimento sem base denota caracteristicas
de um movimento empurrado, com efeitos de véo e de flutuagao. Os movimentos
de lancamento imprimem efeitos de: arrastar, arremessar e voar.

Na peca Sementes | foram explorados alguns efeitos de mudancas de
energia e dire¢ao em alguns dos materiais utilizados. Um efeito de flutuacao foi
obtido em uma sonoridade de caracteristica eletrénica em glissando, ¢ 4 medida
que os glissandos superiores vdo acontecendo, ¢ realizada uma mudanca de
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direcdo para o outro extremo do eixo horizontal do espago sonoro, num tipo de
movimento considerado por Smalley (1997) como sem base. Uma mudanca brusca
de direcdo e energia sonora acontece no trecho final da pe¢a no momento em que
uma pequena textura derivada do despejar sementes (tipo de movimento
lancamento/arremessar) surge de forma abrupta.

Exemplos Sonoros (Faixas 5 e 6/CD):

5. Flutuar;
6. Lancamento.

Kandinsky enumera trés tipos de |: 1has: reta, vertical e curva. A linha reta se
amplia para a possibilidade de traasformar-se em linha diagonal. Tais
comportamentos relacionam-se com o tino de movimento uni-direcional. A linha
curva associa-se aos tipos de movimentos reciprocos e central-ciclico. O tipo de
linha quebrada (uma linha partindo-se em varias direcoes), associa-se ao tipo de
movimento bi-direcional da Espectro-Morfologia (Figura 2).

Linha Reta/
i Diagonal

Unidirecional

Bi-direcional .
‘ = e Linha Quebrada
Reciproco 7

" H M s > -~ M
Central-ciclica O o Linha curva

Multidirecional N

Figura 2. Tipos de Movimentos/Linha

O pintor destaca ainda, a possibilidade de se repetirlinhas. Nesse contexto a
linha vertical é explorada na sua possivel associacao com a musica. Com relacao a
musica o pintor enumera dois tipos de efeitos sonoros através da repeticao de
linhas. Quando duas linhas verticais (diferentes) sao repetidas ocorre uma
ressondncia em dinamicas diferentes. Um reforco quantitativo acontece com a
repeticdo de linhas de formatos iguais gerando um aumento de dindmica {volume
SONOro).

Exemplo Sonoro (Faixa 7/CD):

7. Repetigdo de eventos sonoros.
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O surgimento do Plano/ Amplia¢dao da morfologia dos arquétipos

Um jogo de varias linhas gera o possivel surgimento do plano. Nesse
sentido, Kandinsky destaca a importancia de se trabalhar o contraste nesse
agrupamento de linhas. Para o autor (1997, p.806): "Essas oposicoes podem ter ate
um carater discordante e, apesar disso, seu justo emprego, longe de ser negativo,
agird de maneira positiva sobre a composi¢ao geral e elevard a obra auma perfeigdo
harmoniosa". Por outro lado destaca a relevdncia de uma justaposicao de linhas
gerando, junto com a oposicao: 'a harmonia geral da composicao'(p.85). Tais
efeitos exploram a possibilidades de agrupamentos ‘“paralelos" ¢
"contrastantes"(p.91).

Essa visdo associa-se ao comportamento dos materiais (elementos) no
Plano. Kandinsky (1997), considera o plano como um suporte pronto e aberto para
encontrar vida através da interacdo com os materiais. Uma combinacao de linhas ¢
pontos pode incorporar-se ao carater (feitura) do plano. Por outro lado, os
elementos podem vir em contraste a "feitura” do plano. E, por fim, esses elementos
podem ter carater e movimentos tdo vivos que o plano acaba sendo ignorado ¢
ofuscado.

Em sintonia com a idéia de "formas projetadas no plano” de Kandinsky, o
compositor Denis Smalley associa a morfologia dos arquétipos a funcao estrutural
de uma obra eletroactistica. Para o compositor {1986, p.72): "a tensado interna da
morfologia dos arquétipos num nivel estrutural mais alto: a tensao espectral e
dindmica mercntes a extensao gestual do sonoro sdo os fundamentos da
estruturagao musical". Afirma ainda, que tais padroes podem ser aplicados: "a uma
nota, a um objeto, a um gesto, a uma textura, a um tipo de movimento ou a
processos de crescimento, dependendo do nosso foco de atencio” (SMALLEY, 1997,
p.115). O compositor associa o ataque como algo que inicia um processo; a
sustentacao como continuidade ¢ a queda como um efeito de finalizacao.

Comrelagdo ao contexto estrutural da pega Sementes I, a associacao com os
contextos enumerados acima sdo facilmente detectados. Isso acontece pelo fato de
que a maloria dos materiais sonoros utilizados sdo texturas de sustentacao
continuadas agrupadas nos trechos sonoros presentes na peca.

Exemplo Sonoro (Faixa 8/CD):

8. Linhas Agrupadas (Plano).

As dimensoes do PlanofTipologia Espectral

Segundo Kandinsky (1997), existem varias dimensoes no Plano quando o
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vislumbramos nos sentidos horizontal (largura) e vertical (alto ¢ baixo). Em linhas
gerais, 0 pintor associa a altura, uma ressonancia de temperatura ‘quente’ ¢ a
largura, uma temperatura "fria". Por outro lado, associa o nivel vertical "alto" a
sensacao de "proximidade”, enquanto que o "baixo" parece mais "distante”. Tal
efcito se reflete na Tipologia Espectral de Smalley (1997), nos seguintes termos:
proximidade (clareando) e distancia (ofuscando) (Figura 3).

DISTANCIA

Ofuscando

¥
l

Clareando
PROXIMIDADE

Figura 3. Densidade Espectral

Kandinsky observa ainda, como os movimentos e posicionamentos de
elementos conjuntos ou elementos que se destacam variam conforme sua
colocacao no plano. Com relagao aos elementos que se destacam afirma: "Todas as
tensdes das formas destacadas tomam, a cada vez, outras dire¢coes no Plano
Original e adquirem, em conseqiiéncia, outra coloracao" (1997, p.116).

Na peca Sementes | tais efeitos foram explorados, principalmente, na
transformacao de sonoridades caracterizadas por um ataque-impulso (jogar gude)
e pelo arrastar de uma bolinha de gude em um piso de madeira. Foram aplicados em
tais sons efeitos de reverberacao, entre outros tipos de transformacoes. Por outro
lado, os efeitos de reverberacao ¢ amudanga de amplitude geraram uma espécie de
distanciamento em algumas texturas de sustentacao continuadas.

Exemplo Sonoro (Faixa 9/CD):

9. Obraeletroaciistica "Sementes |".
Conclusao

Destacamos a necessidade de se buscar novas abordagens para a
composicao e analise da musica eletroactstica. Tais buscas se refletem nos nossos
trabalhos criativos e nos permite trabalhar os materiais musicais e as estruturas de
uma forma mais original e menos mecanica. Em trabalhando com tecnologias

cletrénicas/digitais para o processamento e criagao de sons sempre nos deparamos
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performances em tempo-real. Destaca-se ainda a necessidade de que as novas
ferramentas, como no caso da modelagem ecologica, que permite uma abordagem
menos convencional no trabalho com téenicas de sintese de sinais sonoros, scjam
disponibilizadas para outras leituras por parte de compositores usuarios.

Notas

'O compositor Rodolfo Caesar (1998) define a musica eletraocustica como "uma sensibilidade, um
modo proprio de realizar uma experiéncia musical”. Afirma ainda: "0 que procuramos ¢ uma
sensibilidade, os modos de percebeé-la e as maneiras de coloca-la no espaco actstico sob a forma de
musica’.

" A modelagem ecoldgica é um método de sintese sonora que realiza uma téenica especifica de
sintese granular em sonoridades de fontes acusticas. Utiliza-se tambem de frequéncias ressonantes
implementadas a partir de técnicas de modelagem fisica para a variagao espectral de texturas
criadas pela juncao de varias amostras sonoras de excitacdo simples (ataque-queda). Cf Keller &
Truax, 1998.

50 | IHODIE Vol.:lll- n°.: 112 - 2003 —



. Spectromorphology: explaining sound-shapes, USA. Organized
Sound Volume 2, N° 2. Cambridge University Press, p 107-126, 1997.

WISHART, Trevor. On Sonic Art (Ed. revisada). Harwood Academic publishers.
Londres, 1996.

B e = S cr————— P —

—— L — T T

Ana Lucia Fontenele, & mestre em musica pela Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de
Goias e formada em composigao musical pela Universidade de Brasilia (UnB). Vem atuando na atividade de
pesquisa desde 1998 com trabalhos nas areas de timbre no canto coral e analise/composi¢do da musica
eletroaclstica. Sua pesquisa mais recente, relaciona-se a utilizagao de métodos de sintese sonara na
manipulacdo e resintese de sonoridades de fontes acusticas naturais, no contexto da misica eletroactstica de
tecnologia digital.




