Revista Musica Hodie, Goiania - V.14, 238p., n.1, 2014

ARTIGOS CIENTIFICOS



BORGES, A. H. Elementos Composicionais da Espacialidade Sonora: uma Tipologia do Espaco Interno Componivel.
Revista Musica Hodie, Goiania, V.14 - n.1, 2014, p. 81-95

Elementos Composicionais da Espacialidade Sonora:
uma Tipologia do Espaco Interno Componivel

Alvaro Henrique Borges (Universidade Estadual do Parand/UNESPAR, Curitiba, PR)

composer.borges@gmail.com

Resumo: Este texto apresenta uma proposta de tipologia acerca dos aspectos da espacialidade sonora referentes ao
Espago Interno Componivel. Com bases na conceituagao do compositor Michel Chion, a dicotomia interdependente
espaco interno-externo, propde-se neste contexto uma sistematizagao dos elementos da espacialidade abordados no
ato composicional. De forma geral, os aspectos aqui elencados pretendem revelar uma fragio dos elementos compo-
niveis dos sons no &mbito da composigao eletroacustica.
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Compositional elements of sound spaciality: a typology of the inner composable space

Abstract: This paper proposes a typology about the aspects of sound spatiality related to Internal Composable Space.
Grounded in the concept of composer Michel Chion, the dichotomy interdependent internal-external space, is proposed
in this context to approach a systematic spatiality elements addressed at the compositional act. in general, the aspects
listed here are intended to reveal a fraction of the sound composable elements in the electroacoustic composition.
Keywords: Space; Tipology; Composition; Electroacoustic.

No momento da concepgao da obra, buscando uma escuta musical do espaco, o
compositor é langcado a uma diversidade de procedimentos “cirtirgicos” do som que esti-
mulam sua imaginagao. Essa imaginacao calca-se, em grande parte, ao nivel da percepgao,
e da intencao de exteriorizar um espago sonoro interior: o espacgo da representagao (Calon:
1987, p. 48-49). Sobretudo, o compositor langa mao de verdadeiras “metaforas espaciais”
(Dhomont: 1988, p. 38), as quais farao parte fundamental da estrutura composicional. Desta
feita, os dados sonoros, irao ocupar os planos de dimensao espacial da escuta da obra. Com
este aporte, propondo uma tipologia composicional da espacialidade, apresentaremos nes-
te texto um espago aventurado pelo compositor eletroactstico, o qual denominamos espago
interno componivel.

1. Eixo vertical-horizontal dos alto-falantes

A fim de obter controle do aspecto espacial horizontal, deve-se dar devida atencao
as relagoes de fase entre o rol de alto-falantes. Este controle ja esta predisposto durante a
captura, a gravagao da amostra sonora, na qual os sons chegam aos microfones em tempo
diferente e sao registrados em canais igualmente diferentes. Quando executados em uma
obra, em um sistema estereofénico, estes sons ocorrem desta maneira preservando a ima-
gem estereofoénica, ou seja, simulam a imagem real da fonte. A relagdo entre os canais do
estereofénico (L-R) é crucial para a recriagdo de uma imagem sonora convincente. Portanto,
se uma fonte sonora move-se da direita para esquerda, a relagao entre os canais direito e es-
querdo se alteram. Uma simples mudanca de amplitude no balanco entre os canais, o que
chamamos de panning, ja permite a percepgao deste movimento.

O registro direto do movimento da fonte sonora, pela gravacao estereofonica, sem-
pre serd mais convincente ao uso de panning ou efeito Doppler. Isto ocorre devido a captura
real das relagoes de fase (cada qual em seu respectivo canal) e do comportamento espectro-
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-morfolégico do objeto sonoro, tal como ele nos aparece. Observamos também que este som
capturado ja é uma simulagao do real e depende de boas condigoes na difusao para repre-
sentar convincentemente sua imagem, no entanto, sempre ocorrerao perdas desde os meca-
nismos dos microfones até as membranas dos alto-falantes.

Em se tratando do plano vertical, consideramos as distor¢goes da imagem sonora.
Tendo em conta que as distdncias entre os pares estereofonicos de alto-falantes podem ser
diferentes, sabemos que a intensidade percebida sera também diferenciada. Outro aspecto
relevante é o comportamento espectral dos sons e seu caréter tipo-morfolégico. Sons mais
proximos do ruido serao melhor evidenciados, enquanto que os sons com maior presenga
harmonica podem ter sua imagem menos distorcidas, apresentando uma melhor localizagao
no quadro dos alto-falantes. Da mesma forma que um objeto sozinho é mais afetado por tal
distorcao do que uma polifonia de objetos que se diluem em nossa percepcao. Certos de que
o ouvinte sempre se desloca na sala de concerto em relagao aos alto-falantes, esta imagem so-
nora distorcida é um elemento com o qual o compositor pode jogar em favor de seu interesse.

O eixo horizontal-vertical sera, comumente a outros parametros, afetado pelas refle-
xo0es que provenientes das paredes e superficies causam alteragoes do objeto sonoro quando
sao percebidas abaixo de 20 ms com atraso do som original. Quando tal atraso é superior a
20 ms, o objeto sonoro em questao sera, de certa forma, modificado. Quanto a este tltimo,
temos o aparecimento de ecos por volta de 50 ms (Dherty: 1998, p. 9). Estes aspectos podem
ser trabalhados em esttudio para uma alteragao controlada do objeto sonoro, porém as condi-
¢oes adequadas da sala de concerto devem ser sempre preservadas para garantir este efeito.
Em resumo estes elementos estdo apresentados no Quadro 1 abaixo.

Quadro 1: Eixo espacial.

EIXO espacia/
HORIZONTAL VERTICAL
Diferengas de fase entre os canais Distancia entre os alto-falantes
Panning Tipo-morfologia do objeto sonoro
Efeito Doppler Espessura espectral

2. Trajetéria e campo sonoro tridimensional

O compositor pode determinar o trajeto que os objetos sonoros deverao percorrer
pelos alto-falantes. Este aspecto implica, de antemao, na disposicao dos alto-falantes na sala
de concerto. Esta disposigdao deve ser elaborada de forma a manter o projeto em esttadio vi-
avel. Como exemplo, se o compositor predispoe a passagem de um objeto sonoro no eixo
frente-tras (passing by), dispondo de um sistema quadriféonico convencional, este necessita
de uma platéia envolta pelos alto-falantes. Do contrario, tal simulagao sera impossibilitada,
frustrando o objetivo composicional.

Diversos experimentos técnicos foram feitos na tentativa de simular trajetérias es-
paciais na composigao eletroactistica. Um importante feito é a mesa rotativa ou alto-falan-
te rotativo surgido na rddio NWDR em 1959, na Alemanha, para simular movimentos gira-
térios dos sons para a obra Kontakte (1959-60) de Karlheinz Stockhausen. Este mecanismo
consistia em quatro microfones simétricos, ao redor da mesa, que capturavam a fonte sono-
ra em movimento — um alto-falante disposto ao centro da mesa rotativa —, gravando assim
em canais diferentes em um gravador quadrifonico. Ap6s o registro e levados aos alto-fa-
lantes dispostos ao redor do ptblico, os sons descreviam a trajetéria circular capturada na
gravacao (Menezes: 1998, p. 25).
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A simulagdao dos movimentos circulares na estereofonia nao é, de certo modo, nula.
Da mesma forma que tecnicamente tentamos preservar os movimentos espaciais numa re-
dugao estereofénica de obras multipistas, podemos introjetar entre os canais 1-2 os canais
3-4, mantendo assim a progressao linear das diferencas de fase entre os canais, preservando
o movimento ou a localizacao da porgao espectral dos sons em jogo.

Atualmente, o desenvolvimento de softwares para auxilio e controle espacial so-
noro tem trazido valiosas contribuigoes neste sentido. Alguns centros como o Ircam ou
Gmem (Paris, Marselha) e o Studio PANaroma, disp6em de softwares avangados, como por
exemplo o SPAT ou o HoloPhon/HoloEdit de Laurent Pottier, o MPSP (MusicPanSPace) de
Flo Menezes e o SPATIUM de Rui Penha, os quais permitem, por meios digitais e controle
MIDI, que se intervenha nos dados sonoros quer seja em tempo diferido (registro em supor-
te), ou em tempo real (ao vivo em concerto).

A trajetéria dos objetos sonoros pode ser trabalhada em trés parametros basicos, os
quais demonstram-se como interdependentes, sendo eles: largura, altura e profundidade.

2.1 Largura

Este parametro esta intimamente ligado aos aspectos do objeto sonoro relacionados
com sua riqueza espectral, sua concentragao em uma determinada regiao frequencial e com
sua descrigao granular. Quando analisamos um objeto sonoro em sua matéria e em suas ca-
racteristicas espectrais, podemos compara-lo com outros objetos em questao, determinando
entdo uma sua relativa proporgao de largura. Em segundo lugar, sua caracteristica frequen-
cial determina, grosso modo, sua espessura. Portanto, sons mais graves sao percebidos como
mais espessos enquanto que ao se deslocarem para regioes mais agudas os objetos tém sua
percepgao de espessura menor. Esta percepgdo tem relagao com o nivel de pressao exercida
nos ouvidos e com o tamanho das ondas sonoras — quanto mais agudas, os comprimentos
de onda sdao menores; quanto mais graves, os comprimentos sdo maiores. No caso do ruido,
a espessura do objeto sonoro é claramente percebida pelo uso de filtros de oitavas, tergas,
etc., e ao qual se da o nome de cor: ruido branco, rosa, narrow noise. Por fim, a percep¢ao
granular dos objetos também nos propoe uma avaliacao da largura. Pelo acimulo ou rare-
fagao granular de um determinado som, recriamos uma certa espessura da imagem sonora.
Assim, esses elementos serao tratados em esttidio para uma proposicao espacial dos objetos
sonoros no nivel da largura.

Em esttidio o compositor busca, por meios de tratamento ou sintese sonoras, escul-
pir o objeto sonoro. O trabalho com a matéria sonora consiste na manipulagao da massa e da
fatura. Modificando a massa, por tratamentos ou sinteses, modificamos o entendimento do
objeto no ambito do registro. Similarmente ao fator da fatura modificamos a energia trans-
mitida e manifestada pela duragao deste objeto (Chion: 1983, p. 122). Portanto, transforman-
do o som na sua matéria e forma, complementarmente modificamos, de modo intrinseco, a
largura espacial deste som.

2.2 Altura

Neste aspecto o espago é abordado no ambito da sobreposi¢do dos objetos em jogo
e pelo actimulo de sons. Para abordar este elemento do espago, dependemos da percepgao
estatistica de um grupo sonoro e suas variagoes internas. O que ocorre aqui é que a fusao
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das evolugbes internas de cada som delineia um perfil de altura (espacial) destes sons ou
grupo de sons. Podemos também classificar tais sobreposigoes e acimulos em alguns ni-
veis como: complexos, harmonicos e ruidos. Uma sobreposi¢cao complexa se da pela soma
de sons complexos diversos e a percepgao de altura espacial se mostra pela captagao men-
tal dos seus contornos (imagem sonora). No caso da sobreposigao harménica, temos a per-
cepgao da imagem sonora pelos seus relevos internos, somados ao perfil do seus contornos.
A sobreposigao de ruidos, por fim, limita-se ao preenchimento da gama frequencial, sendo
percebida como blocos homogéneos.

Para exemplificar, estes elementos estdo frequentemente presentes nas obras acus-
maéticas e nas chamadas Sprachkompositionen (composigées eletroactsticas verbais). Um
grupo sonoro que faz um percurso espacial lento, indo gradativamente do grave ao agudo
(como na micropolifonia de Gyorgy Ligeti), necessita do decurso temporal e da percepcao
deste grupo de sons como um tnico objeto para delinear seu perfil. Assim, o compositor
sobrepde estes sons, preservando o deslocamento homogéneo, fundindo-os em um grupo
tnico. Deste modo, a altura espacial se mostra entao pela comparagao deste grupo a outros
possiveis. Na Sprachkomposition fica claro este aspecto quando ocorre sobreposigao ou act-
mulo de mais de trés vozes com idiomas distintos ou nao. Nessas condigoes, o entendimen-
to perde a referéncia semantica das palavras que da lugar a percepgao harmonica do con-
glomerado de sons. Este jogo pode ser comparado com um contraponto cerrado das obras
renascentistas, que inevitavelmente formam triades sobrepostas, pelas quais nossos ouvi-
dos formados pela ‘tonalidade’ tendem a identificar acordes e/ou fungoes.

2.3 Profundidade

A percepcgao da profundidade sonora esta relacionada com o volume do som, sua
magnitude, com a sua presenca, implicada pelo uso de filtro passa-grave, e pela contraposi-
¢ao de camadas contrastantes com diferentes caracteristicas de reverberagao. O objeto per-
cebido é, neste aspecto, analisado pelo tamanho da sua imagem sonora percebida e pelo seu
relacionamento com os outros objetos. Quanto mais préximo do ouvinte for percebido tal
objeto sonoro, maior sera a captagdo mental de sua imagem (Barrett: 2002, p. 314). No caso
do volume, temos por exemplo: se fizemos uma gravagao de um antigo ‘relégio de parede’
ressonante, colocando os respectivos microfones préximos do mesmo, sem nenhuma suges-
tao do espago fisico local, obteremos uma magnitude, de presenca, exacerbada da imagem
desta fonte. Se esta amostra sonora for levada para os alto-falantes sem nenhum tipo de tra-
tamento, o ouvinte percebera o relégio tocando bem préximo da sua face. Temos aqui so-
mente a ressondncia do objeto em si, sem a ressonancia do local onde soava a fonte. Se a am-
plitude original é mantida, a magnitude deste objeto também serd preservada. O contrario
ocorre na captagdo do som deste relégio posicionando os microfones afastados ou mesmo
fora da sala onde soa esta fonte sonora. Neste segundo caso, a imagem sonora captada pelos
microfones é acrescida do campo reverberante da sala e de filtro passa-grave, reduzindo sig-
nificativamente a imagem do objeto. Por exemplo, pode-se jogar com este elemento espacial
para simular um afastamento sonoro em que os sons apesar de estarem soando no quadro
fixo dos alto-falantes ao redor do publico parecem soar provenientes de fora do quadro dos
alto-falantes ou até mesmo fora da sala de concerto.

Esta dimensdo espacial, a profundidade, é um elemento importante para a deter-
minagao do trajeto esperado de um dado som. O trabalho em estiidio, durante a composi-
¢ao dos sons, serd bem sucedido se o compositor tiver consciéncia dos fatores acusticos que
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interagem com os objetos componentes da obra. A tradigao eletroactstica possibilita que o
compositor desenhe e implemente os aspectos musicais, inter-relacionando esses aspectos
espaciais por dois caminhos especificos: (1) contrapor objetos sonoros separadamente ou (2)
gerar fusoes entre eles. E nesse sentido que a informatica musical tem se mostrado funda-
mental como ferramenta composicional e de assessoria a performance. O computador ga-
rante boa precisao por abranger as complexidades dos processos composicionais mais in-
vasivos do som.

Quadro 2: Campo sonoro tridimensional.

Campo sonoro tridimensional

Largura Altura Profundidade
riqueza espectral sobreposicdo complexa magnitude (volume+low-pass)
regido frequencial sobreposi¢cdo harmdnica -

— — - reverberagao
descricdo granular sobreposicéo de ruidos

Os trés parametros citados acima, e sintetizados no Quadro 2, compodem a sustenta-
¢do do campo sonoro tridimensional. Via de regra, o campo sonoro desde o inicio do século
XX ja se mostra bastante ampliado. Esta expansao é ainda mais favorecida pelo desenvolvi-
mento de novos métodos de geragao sonora, em especial por meios eletronicos e digitais, ou
mesmo com o uso dos instrumentos tradicionais.

Compositores deste século revelam uma preocupacgao com relagdo a expansao do
continuum sonoro. Pela utilizagao de instrumentos de alturas indefinidas, como instrumen-
tos de percussdo, resgata-se, de certo modo, a espacialidade limitada pelos instrumentos de
escalas diatonicas. Desta feita, o compositor eletroactstico faz um mergulho mais profundo
nos elementos estruturais do som, interferindo diretamente no seu espectro. E nesse sen-
tido que o trabalho abarca o ambito das trés dimensbes do objeto sonoro. A percepgao da
imagem sonora pode ser modificada e suas distor¢coes simulam trajetérias que confirmam
um espago tridimensional em concerto pelo viés da ilusdo ou alusao espaciais. Os recursos
aplicados ao dado sonoro em esttdio, tais como as transformagoes espectrais, concentragao
em regioes de frequéncias especificas, variagdo granular, sobreposigoes de objetos sonoros,
variagdo de amplitude, filtro passa-grave ou alteragao das caracteristicas de reverberagao e
ressonancia, sio mutuamente inter-relacionadas e concretizam o discurso espacial da obra.

3. Localidade

A percepgao da localidade dos objetos sonoros no espago depende eminentemen-
te da localizacdo do ouvinte em relagao aos alto-falantes. Tal percepgdo é da mesma forma
dependente de nossa capacidade de discernimento do posicionamento da fonte ou da refe-
rencialidade desta fonte. Nesta abordagem, na qual o objeto sonoro é disposto a uma escuta
acusmaética, o ouvinte pode criar paradoxos na audigdo das fontes sonoras gravadas. Como
exemplo, quando se escuta um som de trombone em volume pequeno, porém com caracte-
risticas preservadas da gravagdo deste instrumento em dindmica em fortissimo, ao ser lan-
cado em jogo na sala de concerto ndao mantera correspondéncia direta entre o que se ouve e
o contexto onde se reproduz tal material sonoro.

Por hébito, na atualidade, a escuta de gravagoes, como por exemplo a de uma sin-
fonia tocada por uma famosa orquestra estrangeira, ndo causa tanto estranhamento. Porém,
apesar da carga de referencialidade visual incitada pelos signos sonoros emitidos pela gra-
vacao da orquestra, ndo existe uma intencionalidade real de escuta do espago dos instru-
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mentos. O que pode ocorrer é apenas uma simulagdo da imagem estereofonica desta orques-
tra executando a sinfonia. Com efeito, por meios oferecidos pelos avangos tecnoldgicos, foi
permitido ao compositor repensar suas obras nao apenas como estruturas sonoras estaticas,
mas de todo modo lancar méo de recursos cénicos, anedéticos e cinéticos-espaciais.

A localizagao dos sons no espacgo eletroactstico é favorecida também pela con-
cepgao dos sistemas de difusao: as orquestras de alto-falantes. Frangois Bayle, ao fundar
0 Acusmonium (1974) em Paris, referiu-se a musica concreta como uma espécie de cinema
para os ouvidos, ou uma tela sonora. Assim asseverou: “A ‘projegdo acusmatica’ constitui,
pela ‘difusao eletroactstica’, um estado mais elaborado, um espacgo-instrumento e um jogo”
(Dhomont: 1998, editorial). Partindo do pressuposto da projecao cinemadatica, a localizagao
dos objetos se prende ao decurso temporal dos sons neste jogo’ difundidos na ‘tela sonora’.
Portanto, paralelamente a imagem visual, o compositor dispoe, pelos relevos e contraposi-
goes, de um tipo de escuta baseada em “imagens” sonoras arquetipais, anteriores ou pos-
teriores a linguagem, as quais possibilitam a projegdo/representacao de um mundo sonoro
real, cuja denominagao é I-son (Bayle, 1993). Por outro lado, temos uma disposicao estatica
de proje¢ao com disposicao homogénea e regular dos alto-falantes ao redor do publico, con-
figurando assim uma ideia de teatro sonoro. Neste caso especifico, tal jogo espacial se atrela
a diregao do impulso sonoro. Se o som é estatico, percebemos sua localidade pela compara-
¢ao com os outros provindos de outras diregoes ou pelos que se encontram em movimento
e vice-versa.

Para predispor a localizagdo dos objetos em cena, o compositor deve ter em mente
os meios acusticos utilizados por nosso sistema auditivo para identificar a proveniéncia es-
pacial destes sons e trata-se, aqui, de trés itens mais bésicos: a) diferenca interaural de tem-
po (ITD) de recepgao sonora; a diferenca interaural de intensidade (1ID) de recepgao sonora;
e o efeito pinnae (ouvido externo). E relevante também ter a consciéncia dos planos de atua-
¢ao espacial que o objeto sonoro ja predispoe em si mesmo (espago intrinseco) e do possivel
comportamento deste objeto no eixo vertical-horizontal dos alto-falantes. Apontamos tam-
bém a questdo da profundidade sonora intensamente pertinente a localizacao sonora: pre-
senga (perto) e afastamento (longe). Para isto, em esttidio, o compositor vai utilizar dos re-
cursos de gravacao e de tratamentos diversos como: captura do espago real do local onde soa
a fonte sonora, criagado de um campo reverberante artificial (por meio de cdmara de reverbe-
ragao ou softwares), panning, modificagao espectral radical (distorgao da imagem actstica
real do objeto), divisdao dos sons em canais diversos e movimentagao entre os canais.

4. Direcionalidade

Este aspecto espacial é uma caracteristica da movimentacao dos objetos no espago
acustico. Podemos analisa-lo em diversos aspectos: diregao da evolugao espectral no ambito
do registro, direcionalidade figural, direcionalidade gestual, direcionalidade ritmica e dire-
cionalidade referencial. Tais aspectos compreendem vastamente o &mbito direcional sonoro
nos alto-falantes, que pode ser lateral-frontal, lateral-traseiro ou intermediario (no caso de
sons estaticos) e os movimentos neste ambito. Esclarecemos que, para uma difusao cinema-
tica, este &mbito se atém a ‘tela sonora’ com seus possiveis relevos (como presenca e afasta-
mento) e percursos laterais (direita-esquerda).

No tocante ao Gmbito do registro, o comportamento espectral do objeto sonoro indi-
ca seu movimento direcional no espago das frequéncias. Podemos exemplificar pelo pedal
(fixo): repeticdo mecanica em loop de uma célula (Chion: 1983, p. 136), no qual os objetos
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contrapostos (em movimento) delineiam perfis espectrais diferentes, deixando transparecer
seu posto na gama vertical das alturas. Novamente por comparagao dos sons em jogo, po-
demos perceber a diregdao em que se movem os objetos pela permutacao intrinseca de seus
componentes espectrais (alturas).

A anélise morfolégica de cada objeto sonoro e a descrigao de seus perfis nos leva ao
nivel seguinte: a direcionalidade das figuras. Ao tragar o perfil espectral de um determina-
do tipo sonoro, captando mentalmente sua disposicao morfolégica, por exemplo sua maté-
ria ou forma, recriamos na imagem sonora aparente as figuras. Tais figuras definem, entao,
a diregao dos objetos em jogo no ambito das micro-secoes da obra. Demonstram a diregao
das vozes do contraponto sonoro.

Conscientes de que o contetdo espectral é comportado por perfis e figuras, vemos
que tais delineamentos se movem descrevendo uma diregao gestual. Estando acostumados
a visualidade dos gestos cotidianos, falar de gesto musical é quase um paradoxo. Porém a
simulacao, de certa forma, mimética ou representativa dos movimentos gestuais sonoros
sao significativos e ganham potencial atencao no discurso musical. Os caminhos percorri-
dos pelas figuras desenham no espaco actstico tragos aos quais nossa imaginacao se apega.
Como uma pegada na areia ndo é o gesto instantaneo do seu dono, mas seu sinal registrado
fisicamente e mais tarde recriado mentalmente por quem o vé, os objetos sonoros deixam
pegadas no decorrer temporal, as quais serao decodificadas por nés como gesto sonoro.

O tempo de movimentacao destes elementos e sua ‘frequéncia’ (o quanto sao repeti-
dos ou variados no ambito da duragao) definem a diregéo ritmica ou métrica (cf. Zampronha:
2000, p. 73-94). Os movimentos demorados dos objetos sonoros lentos implicam uma dire-
cionalidade menos precisa, pois depende da apreensao global dos eventos sonoros num tre-
cho de tempo. Se faltar concentragao da parte do ouvinte, como com uma distragdo com a
perda do fluxo sonoro neste trecho de tempo, o reconhecimento da direcao pode ser preju-
dicado. Se os movimentos forem demasiadamente rapidos, podem se fundir em uma trama
complexa exibindo somente seu contorno. Isto também é prejudicial na escuta e na estraté-
gia composicional, no que diz respeito a direcao espacial ritmica. Com efeito, a movimen-
tacao equilibrada dos objetos sonoros no espago pode tragar com clareza as trajetorias e
preservar a imagem sonora dos objetos. A menos que se queira, intencionalmente, criar um
espacgo sonoro difuso, pode-se fazer uso da mobilidade diversificada e dos limites percepti-
veis do ambito ritmico. Este aspecto pode se dar em dois niveis: a reconhecibilidade semén-
tica da fonte e a reconhecibilidade semantica do movimento.

Ao percebermos a forma geométrica, ou seja, o desenho resultante da movimenta-
¢ao sonora, reconhecivel na trajetéria de um ou mais objetos sonoros, captamos o gesto refe-
rencial. Levando em conta todos os aspectos abordados anteriormente, nossa percepgao cria
imagens mentais destas formas geométricas, legando ao contexto musical um ‘espago-refe-
réncia’. Pelos movimentos, neste &mbito, o compositor pode sublinhar e contrapor momen-
tos especificos no discurso composicional. Por exemplo, se um dado objeto sonoro vai so-
frer variagoes, na elaboragao em esttidio, o compositor opera com os elementos referenciais
geométricos de espacializacdo para que o ouvinte acompanhe tal evolugao. Este processo
pode ser sempre bem sucedido, atentando-se as condigoes técnicas de difusao, pois estas
formas geométricas sao, de modo geral, familiares aos ouvintes. Por fim, também podemos
perceber um objeto sonoro pela referéncia direta a fonte sonora real a que este nos remete.
Apesar dos sons sofrerem transformagoes, as vezes radicais, a referéncia com nosso mundo
cotidiano é inevitavel. Quando um objeto sonoro, tratado em esttidio, vai para os alto-falan-
tes em concerto, referenciais (visualidade, memoria, etc.) serdo utilizados para entendé-lo e
colocé-lo no contexto musical. O movimento que ocorre nesse espago mental, o qual é ocu-
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pado pela face (fotografica) de cada objeto sonoro, ou sua descricao reconhecivel de trajeto-
ria, denominamos aqui por direcionalidade referencial, conforme relacionado aos elementos
anteriores descritos no Quadro 3 a seguir:

Quadro 3: Direcionalidade

DIRECIONALIDADE

REGISTRO FIGURAL GESTUAL METRICA REFERENCIAL
movimento no ambito perfis descritos pelos simulacéo a apreenséao do tempo movimentos de forma
das frequéncias objetos no ambito mimética de gestos de duracdo dos objetos | geométrica conhecidas -
(alturas) espectral e formal reconheciveis em jogo referéncia extra-sonora

5. Distancia

Este aspecto esta muito mais ligado as relagoes entre os objetos sonoros discretos
em cena do que a percepgao do local onde soam ou imaginamos que soem. Experimentos
como a Cupola Sonora, 1977 - Italia, 1979 - Franca e 1984 - Linz) de Léo Kupper, que fez uso
de até 104 canais de 4dudio, retratam a especulagao profunda dos parametros do espago so-
noro. A Copula consistiu em uma disposigao surround de alto-falantes, em relagao ao pu-
blico, com variagoes dindmicas em diversos niveis, formando uma ‘redoma’ sonora em uma
sala de perfeitas condigbes para escuta espacial (Kupper: 1986, p. 56). Neste caso, o controle
espacial, no aspecto da distancia, pode ser extremo. Porém, na grande maioria dos casos o
compositor trabalha com elementos menos controlaveis e o trabalho com a profundidade é
imprescindivel. Como exemplo, quando nao muito distante ouvimos o som do tréafego, sem
vé-lo, recriamos auralmente as dimensoes da paisagem-sonora (Barrett: 2002, p. 313). Desta
feita, a reconhecibilidade aural (recriada) destas dimensoes, pelas relagoes citadas nos itens
anteriores, nos da meios de avaliar a distancia aparente dos objetos sonoros. Com efeito, o
trabalho em esttdio considera esta distancia aparente dos objetos sonoros e o dmbito rela-
cional do quadro fixo dos alto-falantes combinando estes detalhes com a localizagdo mental
dos objetos sonoros. O compositor opera entdo com estes relevos da distancia sonora.

6. Velocidade

A nogao de velocidade depende de nossa identificagdo aural sonora e de algumas
mudangas no ambiente, tais como: temperatura, umidade, movimentagdo do ar (Barrett:
2002, p. 313), porém isto somente ocorre quando se trata da reprodugao direta da fonte so-
nora real. No caso da musica acusmatica, este fato é controlado em esttdio durante a com-
posigao. Ao trabalhar com a movimentacao dos objetos sonoros, o compositor alimenta a
imaginagao do ouvinte pela reconhecibilidade do trajeto percorrido. O tempo deste percur-
so, quando reconhecivel, nos aponta a velocidade com a qual este objeto sonoro se desloca
no espaco.

A nogao de velocidade percebida pela movimentagao dos objetos sonoros permite,
por outro lado, a reconhecibilidade das caracteristicas da sala e da disposicdo dos alto-fa-
lantes. Portanto, é importante considerar que esta sala deva ser transparente, isto é, acusti-
camente “afinada”, e sem ressonancia. Nesse sentido, o Ambito espacial percebido e os limi-
tes do espago local estdo ligados a velocidade, aos movimentos gestuais e ao efeito Doppler.
Assim, o trabalho com a reconhecibilidade justificara a elaboragdo da espacializagao tam-
bém com os aspectos da profundidade e dos relevos.
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Utilizando-se de dois elementos mais basicos, podemos explicar as conexoes possi-
veis dos aspectos da velocidade na composigdo acusmatica e suas incitagoes metaféricas no
ouvinte, estes elementos sao: deslocamento e mobilidade.

6.1 Deslocamento

Entendemos aqui por deslocamento, por mais pleonastico que se parega, 0 movi-
mento dos objetos que nao sao fixos ou nao sao estaticos. Um simples movimento de fre-
quéncia pode gerar deslocamento espacial. Como exemplo, os sons paradoxais de Risset
descrevem um deslocamento continuo no dmbito frequencial pela movimentagdo dos har-
monicos componentes e sua permutagao no decurso temporal com amplitude controlada.
Por outro lado, uma tnica onda senoidal disparada continuamente, sem nenhuma modula-
¢do, mantém uma estaticidade sem variagoes acusticas e a consideramos sem deslocamento
espacial, apesar do decurso temporal ocorrer.

A apreensao do deslocamento dos objetos numa obra depende da escuta pura ou
referencial do objeto sonoro (imaginario), de sua localidade (registro, panning), da distan-
cia aparente (profundidade), da velocidade com a qual se desloca e do trajeto percorrido
(Doppler). Se estes aspectos forem distorcidos ou ignorados, a percepgao do deslocamento
pode ser também distorcida ou anulada.

6.2 Mobilidade

Considerando os aspectos do deslocamento, a apreenséao e o trabalho com o movi-
mento dos objetos sonoros, bem como de seus componentes internos, pode se dar por diver-
sas estratégias:

* Mobilidade espacial unidirecional: ascendente, descendente e plana (no objeto

sonoro em si);

* Mobilidade espacial complementar: parabola, oscilante e ondulatéria (na intera-

cao dos objetos em questao);

* Mobilidade espacial ciclica: de rotacao, espiralada (pela reiteragao dos objetos

em jogo);

* Mobilidade espacial multidirecional: acumulada, dilatada, combinada (pelo dis-

tarbio dos parametros discretos do deslocamento).

Para uma mobilidade espacial unidirecional, temos em primeiro plano os movimen-
tos ascendentes e descendentes, os quais ocorrem no objeto sonoro em si. Nesse caso, o es-
paco se detém ao ambito espectral. Por se tratar da difusao, quase sempre, com o plano dos
alto-falantes ao mesmo nivel em volta do ptablico, a mobilidade ascendente, tal como a des-
cendente, se da no ambito da altura (vide 2 Trajetéria e campo sonoro tridimensional). As
mobilidades espaciais ascendente e descendente ocorrem similarmente as escalas na mu-
sica tradicional, porém acrescidas de todas as nuances do espectro que, grosso modo, sdo
desconsideradas nesse género. Enfim, os movimentos planos podem se dar pela auséncia do
deslocamento espectral nos objetos sonoros, porém com movimentagao no plano do quadro
dos alto-falantes. Como exemplo: um determinado objeto sonoro, discreto, que se mantém
sem transformagoes no decurso da obra, porém cuja localidade é diversificada a cada sua
reaparigao em distintos canais.
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Para uma mobilidade espacial complementar, temos o movimento em pardbola, os-
cilatério e ondulatorio. Para explicar o movimento em parabola, apontamos o movimento li-
gado a relagao entre os objetos, que vem ocorrer quando temos uma lenta evolucdo de um
objeto sonoro no espaco com uma precisa direcionalidade, a qual gera expectativa. Porém,
antes de atingir certo ‘ponto culminante’, esperado, este objeto sofre interferéncia de outros
grupos sonoros, desviando-se em forma de ‘curva’ e ganhando estabilidade como novo com-
ponente desse grupo incidente. Essa perda de identidade espacial, singular daquele objeto
sonoro, traca uma ‘parabola’ na apreensao mental em forma de movimento que pode ocorrer
em diferentes localidades espaciais. Em segundo lugar, relatamos o movimento oscilante: tal
caracteristica esta presente nos grupos de objetos sonoros mais complexos que deixam, no
decurso temporal, desprender de si um ou outro objeto em particular com perceptivel repeti-
¢ao frequente. Este objeto sobressalente causa um movimento particular no contorno daque-
le grupo, que por sua vez pode descrever outra mobilidade independentemente da oscilagao
aparente. Em tltimo lugar, os movimentos de ondulatéria se referem a variagao do contorno
global aplicado a movimentagao textural interna, bem como ao contorno externo resultante.

A mobilidade espacial ciclica ocorre pelos movimentos de reiteragao dos objetos em
jogo ao redor de um ponto determinado. Nesse caso, serd determinante a localizagao do ou-
vinte na sala de concerto e o projeto de espacializagao pelos alto-falantes. A posigdo ideal
de escuta, o mais central possivel, é outro fator importante para a resolugdo dos movimen-
tos de rotagao. Na medida que se afasta deste ‘centro’, perde-se relacdo com o eixo ou pivo,
apreendendo somente as distorgoes dos movimentos giratérios ou até mesmo anulando-os.
Em esttudio, a simulacdo dos movimentos rotativos vai do bastante simples ao mais com-
plexo. Trata-se do controle das diferencas entre os sinais dos diversos canais, quase sempre
controlados pelo panning, e a passagem dos sons pelos canais é reproduzida em uma traje-
toria circular, conhecida, que sempre é reiterada. Outro mecanismo de tratamento espacial
circular é o uso do efeito Doppler. Através deste Gltimo, pode-se simular movimentagoes
circulares no A&mbito estereofénico (sobretudo quando se difunde em concerto com um sis-
tema estereofénico dobrado: L-R frontal e L-R traseiro) ou utilizar a técnica ambisonics (cf.
Barrett: 2002, p. 317). Como exemplo de controle extremo dos pardmetros de rotagao, cita-
mos a obra Harmonia das Esferas (2000) de Flo Menezes, que é, com excegao do primeiro
som, toda constituida por sons rotativos girando em dois eixos quadrifénicos num plano
octogonal, e cujas rotagoes, variadas em diregao, angulagao e velocidade, foram totalmente
controladas previamente por rotinas de programagao em linguagem CSound.

A obra acima, de Flo Menezes, contém igualmente um segundo tipo de mobilida-
de ciclica, qual seja: o movimento em espiral. Dependendo da infima variagdo dos movi-
mentos e da reiteragdo rotativa, podemos ter uma forte impressao direcional da mobilidade.
Recordando que a direcionalidade aqui vista se da no espaco acustico, e se partimos de um
movimento em torno de um centro, todas as variagoes texturais que se reiterarem criarao
um caminho discreto rumo ao centro ou, ao contrario, em sentido expansivo. Este é o mo-
vimento espiral percebido no rol dos alto-falantes. Com exemplo, podemos tomar um dado
som que evolui texturalmente, enriquecendo-se, expandindo seu espectro, que sera asso-
ciado ao movimento rotativo. Este som em crescimento aparente nos da impressao de pre-
encher o espaco, e pela sua trajetoria especifica delineia uma espiral (parte inicial de La
Légende d’Eer (1977) do compositor 1. Xenakis). Da mesma forma, a espiral pode se inverter
pela filtragem do material textural dos sons no decurso do deslocamento rotativo.

Finalizamos esta ideia com a mobilidade espacial multidirecional, a qual é caracte-
rizada pelos disttrbios dos pardmetros discretos dos objetos sonoros no contexto. Este as-
pecto, dentre os anteriores, € o que mais cria expectativa direcional. Tratamos aqui de um
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senso de movimento no contexto tanto textural, quanto nas tendéncias gestuais da vasta es-
trutura morfolégica de cada dado sonoro. Primeiramente, o deslocamento espacial multidi-
recional pode se dar pelo actiimulo ou pela rarefagao das texturas nos objetos ou nos grupos
sonoros ou pelo contraponto dos préprios objetos em cena. Nesse caso, evidencia-se a per-
cepgao de transformacoes ocorrentes na massa sonora e do adensamento das camadas. Em
segundo lugar, tem-se o deslocamento que ocorre no ambito da largura pela apreensao da
espessura (vide 2.1 Largura) do objeto ou do grupo de objetos em questao. Desta feita, dila-
ta-se ou comprime-se espacialmente. Em terceiro lugar, temos a ocorréncia combinada dos
diversos parametros anteriores, a qual se da sempre em niveis bastante complexos e cuja
percepcao em concerto se revela menos evidente. Como exemplo, citemos o deslocamento
multidirecional que ocorre com evidéncia na obra Artikulation (1958) de G. Ligeti.

Quadro 4: Velocidade.

VELOCIDADE
DESLOCAMENTO MOBILIDADE
No espaco /nterno No espaco externo Unidirecional | Complementar Ciclica Multidirecional
permutacéo estaticidade . - regularidade . . < pela pelo distlrbio
distorgoes : no objeto pela interacao . - A
espectral espectral ) da imagem ; reiteragao | dos parametros
tacdo ent taticidad da imagem sonora S0noro dos objetos dos objetos discretos do
permutagao €ntre oS - estaticigace sonora . em si soNnoros em jogo )]
canais (panning) | entre os canais (estéreo) em jogo deslocamento
7. Relevo

O relevo é outro aspecto que nos ajuda a identificar o espago dos objetos sonoros,
bem como o espaco suscitado pelo jogo desses objetos ao longo do discurso musical no qua-
dro dos alto-falantes. A percepgao do relevo também esta relacionada com a percepcao de
contornos das texturas e das figuras geométricas descritas pela movimentagao dos objetos.
Trés fatores caracterizam os elementos do relevo e podem ser trabalhados em esttdio na
composicao: sao volume, superficie e coloragao.

O volume sonoro implica, primeiramente, na amplitude exercida pelas ondas sono-
ras e sua pressao. Porém, o volume aqui abordado também vai abranger o fluxo de movi-
mentacao dos objetos em jogo ou sua permutacao espectral. Na obra Forét profonde (1994-
96), de Francis Dhomont, temos diversos exemplos decorrentes de um trabalho com relevo
pela manipulagao do volume. Apontamos a faixa 07: La muraille d’épines (3°20™- 4’30”), na
qual o compositor contrasta camadas que interagem com uma variagcao de amplitude e uma
direcionalidade bem clara que implica um relevo bem particular.

Por relevo de superficie, termo associado historicamente a Pierre Schaeffer, toma-
mos o contorno de energia e as inflexoes do espectro. A energia da movimentagao no espa-
¢o espectral pode ser lenta (fluente, flutuante e continua) e necessita do decurso temporal
para se estabilizar em uma trajetéria reconhecida. Por outro lado, esta movimentacao pode
se compor de uma superficie que implica em uma rapida evolucao espectral, e nesse caso
percebemos uma maior gestualidade dos objetos em si e em contraponto aos demais. Como
exemplo, nessa mesma obra de Francis Dhomont, agora na faixa 09 — Forét furieuse (a partir
de 2°20”) —, podemos observar uma evolucao espectral (superficie) no &mbito dos objetos e
uma evolugdo na amplitude global (volume) no ambito da segao.

A coloragao esta, por sua vez, ligada ao timbre, portanto com a forma de modifica-
¢ao interna das texturas. O movimento nesse ambito pode se dar de dois modos: continuo
ou descontinuo. A modificagdo continua do espectro gera um movimento evolutivo e reno-
vavel ao longo do discurso e se contrapoe ao descontinuo. O equilibrio deste caractere defi-
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ne, de certo modo, a coeréncia do jogo sonoro, ou ao menos o justifica. Como exemplo ainda
na obra de Dhomont citada acima, temos o final da faixa 10 — Musique de chambre (2°06”)
na qual sao explorados estes elementos.

8. Ocupacao Espacial

Tendo em conta o deslocamento, a trajetéria, a distdncia, a velocidade e o relevo, o
compositor pode trabalhar a ocupagao espacial dos sons. Aqui, a disposigao dos alto-falan-
tes e do publico deve ser igualmente observada com cautela. Os objetos postos em movimen-
to no quadro dos alto-falantes ja contém em si um espago-movimento intrinseco e seus re-
levos podem propiciar uma trajetéria especifica, bem como a percepgao do distanciamento
desses objetos sugere um grau de profundidade. Destarte, o compositor tem a sua disposigao
ferramentas eficazes para elaborar ricamente a forma de ocupacao do espaco.

E salutar apontar que a ocupagio do espaco nio é dominio exclusivo da musica atu-
al e esté escrito na histéria sua relevancia desde subliminares antifonas espacializadas da
miusica vocal polifénica passando pelas metaforas espaciais da musica instrumental, pela
descritividade mimética da miisica de programa e na contemporaneidade o leque se abre
significativamente. A obra orquestral Gruppen (1955-57), de Karlheinz Stockhausen, foi ino-
vadora no pensamento espacial da orquestra e quase simultdnea com Gesang der Jiinglinge
(1955-56), que inova pelo uso da multifonia eletroactstica. Gruppen vem desenvolver um
papel importante ao dispor de trés orquestras em locais distintos da sala, projetando uma
diversidade espacial por meio dos instrumentos.

Na musica acusmatica os relevos e texturas, massa e mobilidades dos objetos im-
plicaram a ocupacao do espago actistico. As relagoes entre esses movimentos dos sons com-
pletardao a apreensao das imagens sonoras, as quais poderao preencher, em diversos graus,
0 espago sonoro no campo tridimensional e no espago externo do ambiente. A inteligibili-
dade e a coeréncia da obra também compoem um espago mental e implicam diretamente a
memorizagao do discurso musical, constituindo, via de regra, um tipo de espago subjetivo.

A ocupagao espacial pode ser analisada a partir dos elementos de mutagao, trans-
formacgao e variagao do espago intrinseco e extrinseco.

9. Mutacao/Transformacao/Variacao

Entendemos por mutagao espacial o tratamento composicional dos elementos espa-
ciais numa obra, a qual em seu discurso descreve nuances qualitativas de mutabilidade nos
objetos sonoros ou em seus grupos. Isto é, sua densidade aparente ¢ mudada por pares opos-
tos: vazio/cheio, concentrado/difuso, fluente/entrelacado e sobreposto/transverso.

Quando o espago no objeto (intrinseco) é pleno, ocupando uma gama espectral de
dimensao considerédvel, temos um preenchimento completo que pode ser alterado ao nulo.
Por exemplo, objetos sonoros que ocupam um larga banda frequencial, portanto de rique-
za espectral, sofrem a intervengdo de um corte abrupto, restando uma espessura limitada
e pequena. Este procedimento altera a dimensao do objeto em nossa percepgao de sua ima-
gem sonora, tornando de pleno a vazio o espago inerente ao objeto em questao. Algo similar
ocorre em nivel externo ou ao jogo dos grupos sonoros. O vazio, pela auséncia de uma trama
sonora complexa, pode dar lugar a um grande conglomerado de sons, e tal fato altera nossa
apreensao do jogo espacial nos alto-falantes.
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Quando as regioes espectrais de um determinado objeto sao bem delineadas e defi-
nidas, temos um espago intrinseco concentrado. Por exemplo, um gongo tailandés pode de-
finir uma precisa predominéncia frequencial em torno de uma altura especifica. Esta defi-
nigao de regiao concentra-se num espago, fundido, que pode ser percebido e tomado como
referéncia para seguirmos, por exemplo, o deslocamento de um objeto ou determinarmos sua
precisa localidade nos alto-falantes. O oposto ocorre num espectro disperso, mais aberto e
sem regioes bem definidas. No caso do gongo chinés, por exemplo, o predominio de aperio-
dicidade nao deixa tao claro e evidente a regiao frequencial sonora, apresentando-nos um es-
pago difuso. Quando colocados em jogo durante o concerto, o espago difuso, externo, pode
ser alterado, tornando-se concentrado pelo uso de filtros (no espectro) e pela estabilizagao
dos movimentos em uma localidade especifica. Temos, assim, um tipo de mutagao espacial.

Quando a trajetéria descrita no espago local é facilmente reconhecivel, temos uma
direcionalidade fluente. Esta mesma direcionalidade esta contida nos objetos de compor-
tamentos lineares. Os glissandi (no objeto) e os movimentos iterativos, como a rotagao, sao
tipicamente fluentes. Por oposicao, temos a mobilidade complexa de objetos com pouca li-
nearidade espectral. Esta Giltima causa a impressao de entrelagamento dos elementos com-
ponentes do espectro e dos trajetos dos objetos no trabalho com a espacializacao. A muta-
¢ao deste par se dé pela complexificacao das trajetorias lineares ou pela simplificagdo dos
entrelagamentos, tornando-os reconheciveis. Por fim, a sobreposi¢ao de objetos e a multi-
plicidade de trajetos se opoem aos movimentos transversais do espaco. Por exemplo, movi-
mentos entrelagados no rol dos alto-falantes tornam-se rotagées sobrepostas a passagem de
um objeto transversalmente no sentido continuo frente-trds. Este nivel € mais reconhecivel
no espago dos alto-falantes do que no &mbito espectral do objeto sonoro.

A transformagao espacial segue os meios da mutacdo, porém com um importante
diferencial: exige um demanda temporal maior e uma intencionalidade no sentido de que
um determinado elemento espacial seja transformado. Para determinar tal intengao, o com-
positor pode trabalhar com possiveis imagens espaciais que cada elemento sonoro possa lhe
suscitar. O timbre, a proximidade e o relevo podem ser elementos transformaveis.

Trabalhando, metaforicamente, no arranjo de ‘cores’ no espago, o compositor de-
fronta-se com densificagcdo, compressao, opacidade, translucéncia, transparéncia e anula-
¢do. Fazendo uso desta gradagao, pode-se tragar intencionalmente a transformagao espec-
tral e de espago inerente ao objeto sonoro no decurso do tempo. No tocante a presentificagao
sonora, o compositor pode determinar uma transformagao, do espago apreendido pelo ou-
vinte, de préximo para distante e de presente para ausente, e vice-versa.

O relevo, aspecto mais complexo, exige maior cautela. Determinado pelo volume,
superficie e coloragao, envolve os dois itens anteriores e, de certo modo, é deles uma resul-
tante. A transformagao do relevo, portanto, é percebida pela modificacao dos contornos dos
objetos sonoros, dos grupos de objetos ou das figuras reconheciveis.

Quadro 5: Modificacao espacial.

MODIFICAGAO ESPACIAL por:
MUTACAO TRANSFORMACAO VARIACAO
De: para: Cor Relevo profundidade
vazio cheio densificagéo volume perto L .
concentrado difuso compressao longe Reexposicao dos objetos
opacidade presente SONOros €m Um novo
fluente entrelagado —— superficie contexto espacial
tranlucéncia ausente (memorizagao)
transparéncia . crescente
sobreposto transverso ” coloracéo
anulagéo decrescente
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Por fim, o Gltimo aspecto, conforme sintese apresentada no Quadro 5, temos a va-
riagao como elemento caracteristicamente musical e consiste na exposigdo do mesmo ma-
terial sonoro em contexto espacial diferente. Por exemplo, no ‘drama sonoro’ Répétitions
(2000) de Mauricio Ayer, tém-se recitagoes vocais e uma ‘tosse’ (sessao inicial), expostos aos
2’30”, que sao acrescidos de reverberagao em um novo contexto espacial. De modo diverso,
e também bastante ilustrativo, a 6°20” o compositor muda radicalmente o contexto espacial
por expor um didlogo ‘cru’, sem nenhum tipo de intervengao nos sons, tal como foi captado
no estidio pelos microfones. Este momento evoca no ouvinte a escuta cotidiana, sem a im-
postagdo vocal empregada pelos recitantes, suprimindo os vestigios do palco cénico e con-
vidando o ouvinte a um mergulho em um espago conhecido.

Consideracgoes

Pela proposta de duas grandes classes do espago na miusica eletroacustica, o espa-
¢o interno e o espaco externo, sublinhamos neste texto os elementos do espago interno com-
ponivel. Entendemos que este espaco, trabalhado durante a elaboragdo da obra, consiste na
composicao dos elementos da espacialidade em seus diversos desdobramentos, tais como:
eixo vertical-horizontal, trajetéria, localidade, direcionalidade, distancia, velocidade, deslo-
camento, ocupagao, volume/superficie e mutagao/variagao/transformagao. Em sintese, traga-
mos uma proposta de tipologia para cada um destes elementos e sua ‘componibilidade’ refe-
rindo-nos ao mais amplo repertério acusmatico em sua reflexdo compositiva.
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