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PIERRE SCHAEFFER, 1953: POR UMA MUSICA EXPERIMENTAL

Carlos Palombini

'Pierre Schaeffer, 1953: towards an Experimental Music', foi originalmente publicadagm& Letters v.
74,n. 4, pp. 542--57, 1993.

Com autorizagédo da Oxford University Press.

M. Pierret:--- Pode-se chegar a dizer que ssemhor escrevesse hoje sem
coquille a planétesejaOrphéeo senhor daria mais atencéo a obra, o senhor ja

ndo seria vitima de suas proprias experiéncias...

P. Schaeffer:-- Ndo mesmo! Repetimos os erros de sempre e 'je ne regrette
rien'! Confesso: eu prefiro uma experiéncia, mesmo fracassada, a uma obra
bem sucedidgPierret 1969: 105)

Em outro artiggPalombini 1993Yistingui quatro fases do trabalho de Pierre Schaeffer:
pesquisa de ruidos (1948--49), musica concreta (1948--58), musica experimental (1953--59)
e pesquisa musical (1958--). Examino aqui o0 primeiro estagio na transicdo da muasica
concreta a pesquisa musical: a iniciativa tomada pelo Grupo de Pesquisas de M Usica
Concreta mobilizandmusique concrete, elektronische Musikjsic for tapee as 'musicas
exoticas[l] sob a bandeira da musica experimental.

Em 1951 a Radiodifusado e Televisdo Francesa presenteou o Grupo de Pesquisas de Musica
Concreta, que consistia entdo de Pierre Schaeffer, do engenheiro de som Jacques Poullin e
do compositor Pierre Henry, com o primeiro estudio de musica eletroa¢Bktica
especificamente construido para tal fim. A colaboracao entre Schaeffer e Poullin, em seu
guarto ano, resultava nos phonogenios cromatico e continuo, no gravador de trés pistas e na
mesa de espacializacE). O estudio atraia diversos compositores importantes: entre 1951

e 1953, Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez e Olivier Messiaen criaram pecgas concretas
ali. De 8 a 18 de junho de 1953 o Grupo de Pesquisas de Musica Concreta da Radiodifusédo
e Televisdo Francesa, presidido por Schaa#atizou a Primeira Jornada Internacional de
Musica Experimental na UNESCO em Paviers une musique expérimentale) nimero

especial d&kevue musicalerganizado por Schaeffer mtéramente dedicado ao evento, foi
anunciado. A prova final, revista e aprovada pelos autores e Albert Richard, diretor do
periddico, ficou pronta em 10 de julho de 1953. Richard porém decidiu adiar sua

publicacdo, que s veio a ocorrer quatro anos mais tarde, acrescida de suas explicacdes e
desculpas --- 'Quatre ans aprééSchaeffer org. 1957:-22) --- e da introducao eloglente

de Schaeffer: 'Lettre a Albert Richa(8chaeffer ay. 1957: iik-xvi). Noque se sgue




enfoco alguns dos textos originais de 1953, em particular 'Vers une musique
expérimentaleSchaeffer org. 1957: 3P7), o ensaio de Schaeffer que esgta seu nome
ao numero 236 do periddico. Excertos especialmente relevantes deste texto foram
traduzidos pelo autor e sdo apresentados aqui pela primeira vez em Portugués.

Dizer que Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez e Olivier Messiaen, além de Pierre
Schaeffer e Pierre Henry, criaram obras concretas é perguntar-sepQGadeno tabalhos de
compositores tao diversos ser todossifacmdos como musica concreta? Ogue € a

musica concreta? Em vez de responder a segunda questdo, mostro a masica concreta como
ela se apresenta a luz dos textos mais antigv®deune musique expérimentaie.

portanto o estado da musica concreta em 1953 que considero aqui.

No artigo 'Tendances de la musique conc(&&haeffer org. 1957: 36l4), supostamente o

texto de uma palestra profds na Jornada, Antoine Goléa identifica quatro tendéncias na
musica concreta. Existiria 0 que ele chama de musica concreta 'diretamente expressiva',
cujas caracteristicas seriam a auséncia de preocupacdes estritamente formais e a natureza
relativamente primitiva do materigd]. A maioria dos exemplos desta tendéncia encontra-

se entre os trabalhos iniciais. Goléama a sgunda tendéncia de 'abstrata’; seus expoentes
sd0 compositores para 0s quais a musica concreta representou um campo inesperado para o
desenvolvimento de pesquisas que eram essencialmgate. Sob o rétulo 'abstrato’

Goléa reune Boulez, Messiaen e --- com certa hesitacdo --- Henry como criadores de pecas
concretas seriais. Em suas palavras: 'Ritmos, tessitura, ataques e timbres; é para levar
sempre adiante o refinamento destes dominios que compositores como Pierre Boulez,
Olivier Messiaen e Michel Plilippot vieram para a musica condi@tiiaeffer org. 1957:

39--40). Como a tendéncia abstrata agrupa todos os compositores chamados por Goléa de
'tradicionais e muito avangados' que encontraram na muasica concreta um meioodemprom
seu avanco estético, se poderia esperar achar ali tantas estéticas quantos compositores. A
terceira tendéncia identificada por Goléa é a 'musical’. A tendéncia musical da musica
concreta reinstaura o instrumento tradicional como fonte sonora principal. Vemos assim a
'musica concreta voltando-se, com secreta e culposa volupia, para atoudsica

court (Schaeffer org. 1957: 44Ror fim, Goléa ilustra com uma lista de pecas a quarta
tendéncia; a 'exemplar'. O traco comum das pecas exemplares € 'expressar um mundo
completo através de um meio de expressao em si con{filetaleffer org. 1957: 440

catalogue raisonnée Goléa se apresenta assim:

'EXPRESSIVA'

1948Pierre ,SchaeffeEtude aux chemins de féglorioso e veneravel'ktude
pathétique(Etude aux casseroles

1949Pierre Schaeffer e Pierre Hen8ymphonie pour un homme seul

1950Pierre Schaeffer e Pierre HenBjidule en ut

1953Pierre HenryAstrologie(musica para cinema da qual se exttama suite
em quatro movimentos)



'ABSTRATA'

1952Pierre HenryAntiphonie(transicdo as obras 'exemplares'); Pierre Boulez:
Etude & un sorQlivier MessiaenTimbres-duréesMichel Philippot:Etude |

(a0 mesmo tempo o classico da tendéncia 'abstrata’ e uma peca de transicao a
tendéncia 'musical’)

'MUSICAL'
1949Pierre SchaeffelFlite mexicaine
1952André HodeirJazz et jazpara piano e fita
'EXEMPLAR'
1948Pierre SchaeffeEtude au piangEtude violettg
1950Pierre HenryBatterie fugacee Tam-Tam IV

1952Pierre HenryAntiphonie

Esta analise estabelece conexdes precérias entre material, ferramentas, técnicas, método e
resultado, dai a natureza insustentavel de sua formulag&o, como se primitivismo de material
somado a auséncia de preocupacodes formais resultasse em expressividade; serializacao total
de material concreto equivalesse a abstracao; aplicacdo de técnicas concretas a fontes
tradicionais correspondesse a musicalidade; e a mistura de ‘expressividade’, ‘abstracao’ e
'musicalidade’ definisse 'exemplaridade’. Além disso, Goléa apresenta serialismo e abstracédo
em relacdes demasiado amigaveis com o experimentalismo e a musica ¢bhcteta

relacdo de Schaeffeom o serialismo se poderia sintetizar na seguiegsi c&o: em

principio, mas ndo na prética, rejeito o serialismo aplicado ao material tradicional; em
principio, mas ndo na prética, aceito o serialismo aplicado ao material concreto. Schaeffer

Vvé duas razdes para nao aceitar o serialismo aplicado aos sons orquestrais: primeiro, ele
aparece como um gesto meramente destrutivo, cujo objetivo € neutralizar relacées tonais,
gue seriam inerentes a construcao e a técnica instrumentais; depois, ele impde ao executante
uma ginastica anti-natural. Schaeffer defende o primeiro ponto assim: 'Na medida em que o
atonalismo, por exemplo, s6 mostrava uma face destruidora e pretendia compor os doze

sons esquecendo a qualidade de grau e considerando-os apenas como termos de uma
permutacdo algébrica, podiamos nos escandalizar com a negacéao tdo prematura de uma
tradicdo que eu chamaria, sem jogo de palavras, de domif&iteeffer org. 1957: 23A

citacao seguinte expde o segundo ponto e demonstra também que Schaeffer estava disposto
a aceitar os resultados praticos do serialismo aplicado ao material tradicional.

Por outro lado, tendo eu préprio resistido com todas as minhas forgas ao espirito de sistema
aplicado ao procedimento concreto, ao construtivismo prematuro de mdsicos que, no meu
entender, ndo respeitavam suficientemente o empirismo experimental, apercebo-me de uma
convergéncia inesperada e, por assim dizer, fisica. Tomo como prova uma experiéncia
recentemente realizada com a obra do jovempositor alem &o Stockhausen. Tive a

oportunidade de ouvi-la executada em Coldnia no excelente estudio da Nordwssh®eut
Rundfunk sob a batuta magistral de Hermann Scherchen. N&o pude me furtar ao movimento de



recuo que experimento diante de toda a olmaadt(pois continuo persuadido de cpaga

impor aos instrumentistas uma ginastica contra a natureza). Pois bem, durante a conferéncia
inaugural da Jornada, reescuteaaés de alto-falante a obra de Stockhausen gravada em fita.
Embora freqlientemente em musica cete eu lamente a falta @eemento gsetacular do

concerto, tive ocasido de me felicitar aqui por sua auséncia, gracas a qual e.ccomuitadas

pelo alto-falante, que atuava como elemento centripeto, as diferentes notas dos instrumentos
entdo intimamente soldad@g e formando objetos sonoros muito brilhantes e delicados. Eu
dizia acima que o quebra-cabeca s6 se explicava completo. Era bem este o caso: a musica
abstrata de Stockhausen encontrava-se com a experiéncia concreta; ela era mais valida
acusticamente fundida pela cadeia de gravacao e escutada por um ouvido ha alguns anos
habituado a perceber objetos sonoros enquantelasdgornava muito rais justificada e

inteligivel; em outras palavras, a mesma obra apresentava duas faces: uma destrutiva, negando
um passado que creio sempre dotad (.e., a realidade da escala) e outra voltada para o

futuro. (Schaeffer org. 1957: 224)

N&o se vai discutir aqui a aceitabilidade de se construirem pecas atonaisimai

tradicional; o importante é salientar que, para Schaeftardgaodestas pecas podia ser
validada por um treino especial e pela auséncia da fonte sonora original. O que chamei de
‘aceitacdo na pratica' implica portanto uma dialética material/construcao que se resolve pela
introducao de dois elementos extrinsecos: um novo treino musical e a reproducdo mecanica.
Eu disse que, em principio mas ndo na prética, Schaeffer admite o serialismo no dominio da
musica concreta. Que em principio ele abra as portas da muasica concreta ao serialismo e
chegue mesmo a fazer pensar que o serialismo encontraria ali um verdadeiro lar, € muito
claro.

Do momento em que se faz a descoberta de objetos sonoros em numero praticamente ilimitado,
onde a qualidade de grau n&o aparece mais como a Unica dominante, a nocao de série se aplica
com mais evidéncia e o carater negativo do atonalgasgarece. O que ainda ontem parecia

um gesto desesperado levando apenas a um beco sem saida, revela-se um gesto de liberacao
gue talvez fosse indispenséavel para que se pudesse admitir, precisamente, a introducao de
objetos sonoros novo&chaeffer org. 1957: 23)

Que estas portas estejam na pratica hermeticamente fechadas € uma afirmacao que Goléa
parece descreditar.

Imaginemos agora gravacgoes originais de ruidos muito mais complexos e dificeis de identificar;
imaginemos transformacdes destes ruidos levadas além de qualquer limitedcomiacas a
aparelhos que permitem o ralentando, a aceleragéo, a retrogradacéo, o refor¢o, a atenuagédo, a
fragmentacdo e a mudanca de registro até o extremo grave e o exjigEngimaginemos 0s
resultados assim obtidos combinados entre si, justapostos, alternados e misturados de acordo
com a maravilhosa lei das permutacdes e das combinac¢des algébricas; e teremos uma pélida
idéia --- na verdade ainda totalmente abstrata --- dos procedimentos de fabricacdo da musica

concreta(Schaeffer org. 1957: 37)

Viu-se que, para Schaeffer, ndo existe incompatibilidade entre material concreto e
serialismo. Se a musica concreta e o serialismo sdo compativeis ou ndo, € outra questao.
Para respondé-la seria necessario investigar primeiro o que € a masica concreta e se ela
chegou a constituir uma estética coerente, além da adocao de um tipo particular de material.
Depois seria Util estabelecer uma distincao entre técnicas seriais, método serial e estética
serial, antes de definir a que niveis o serialismo e musica concreta se opdem ou ndo. Por
técnicas seriais entendo procedimentos identificaveis na musica de Bach, Beethoven e
Schaeffer por exemplo. Por método serial entendo a aplicagéo sistematica de tais
procedimentos definida a partir do dodecafonismo de Schoenberg. Estéticas seriais seriam
0S usos pessoais que diferentes compositores fazem do método serial para 'expressar-se'. Da
nocao de estéticas seriaispgmleria derivar uma absg&@o, a estética serial, copneendendo



todas aquelas estéticas pessoais baseadas no uso de um método serial. O método e a estética
seriais sdo descartados por &xffier sem rodeios.

A palavra escombros, em meu espirito, ndo se aplica de modo algum a musica tradicional, mas
precisamente a destrui¢do que nela operou-se gradualmente e da qual o atonalismo
provavelmente represente o estagio mais grave. Na medida em que o procedimento atonal
mostra um rigor desesperado e desesperante, uma negacao absoluta do universo habitual da
musica, tornava-se imprescindivel buscar outras paragens. Ou neste calabougo sé restaria a

morte.

Ora, a prisdo nédo tinha barras. Por que doze notas quando a musica eletrénica oferece tantas
outras? Por que séries de notas quando uma série de objetos sonoros € tdo mais interessante?
Por que o recurso anacronico a uma orquestra onde os instrumentos séo usados téo
evidentemente contra a natureza YWebern e seus imitadores? E sobretudo, por que limitar o
horizonte de nossas pesquisas aos meios, usos e conceitos de uma musica afinal ligada a
geografia e a histéria, misica admiravel sem dudvida, mas que nem por isso deixa de ser, e ndo é

sendo, a musica ocidental dos séculos mais recg@els@effer org. 1957: 18)

Uma pagina d&tude aux chemins de fegproduzida no artigo deolyphonie(Schaeffer
1950: 48-50) evidencia a aplicacdo de técnicas seriais a montgeisto ndo indica uma
afinidade entre muasica concreta e método serial. As novas instalacdes do Grupo de
Pesquisas de Musica Concreta podem ter estado abertas a compositores seriais, isto €,
compositores para 0s quais o serialismo representava uma op¢ao estética e, portanto,
metodoldgica; Schaeffer ndo podimorar as tensdes desta parceria.

O acaso e o determinismo, cujas implicagfes incertas suportamos a contragestanpr
curiosos encontros. Acontece que a musicareda®iu reunirem-se a sua volta deategorias

de espirito tdo opostas quanto possivel.

Eu mal acabara de compreender a necessidade de uma experimentacdo musical, eu mal acabara
de espantar-me da profusé@o de novos entes sonorpsdjaen sair deossas maos, eu mal

acabara de chamar em meu auxilio quenputesse auxiliar nesta descoberta, nesta triagem,

nesta curiosidade voltada principalmente para o objeto, neste método cujo empirismo eu
defendia, cuja submissé&o ao achado eu acalentava, e eis que vejo acorrer um grupo de muasicos
cujo instrumento principal é a régua de calculo e cujas idéias musicais sao rigorosamente
opostas.

Dessa prova as vezes austera me aprofundo no sentido apenas. Por dois anos, numuenvivio
nao tinha nada de expressamente fraternal, os abstratos se langaram ao concreto e vice-versa
com uma espécie de raiva no partidarismo, de desafio na emulagdo. Talvez isto esteja
comecando a nos fazer sorrir e, como em todos o0s convivios, a fraternidade acabe aparecendo,
mas raramente procedimentos tdo opostos estiveram lado a lado.

Dentre os milhares de sons de nossos armarios, Pierre Boulez e seus amigos escolhiam
deliberadamente os mais ingratos, talhavam-nos em plena massa, s6 tinham consideracao pela
série que haviam calculado de antemao. Messiaen, a quem convidaramos para um festim de
sons onde tudo, julgdvamos, deveria lisonjear sua gula, sequer abria os armarios, batia palmas e
murmurava: ‘algo assim, o minimo de som possivel'. E pardetampouve até aqueltuao

de J.J. Grunenwald, que parecia ter herdado tdo pouco do gosto de seu mestre pela musica
encarnada a ponto de perguntar, com um brilho deupise&ncia no olhar, se julgavamos

possivel fazer uma musica absolutamente desprovida de evolugdo em téSsitaaffer org.

1957: 18-19)

A abordagem de 'Pierre Boulez e seus amigos' € contrastada com a de Scheeffer e H
nos paragrafos que se seguem.



Ao mesmo tempo, considerandoe a descoberta de objetosgros ergrimordial, que era
necessario primeiro fabrica-los em grande nimero, determinar suas categorias e familias, antes
mesmo de saber como eles amdevoluir, ser reunidos e combinados entre si, eu procurava
impaciente musicos bastante bons e bastante desinteressados para ousar este trabalho
gigantesco, que mais se assemelhava ao do botanico do que ao do compmsitdizéd aqui

gue sem a presenca de Pierre Henry, ainda que ele também tentado pela construcéo serial, a
musica coneta povavelmente tiessecarecido de um experimentador essencial. T o essencial
gue ela poderia ter nascido morta e, mal descoberta, ja se ter, por assim dizer, perdido. Em vez
de ser o ponto de partida de um procedimento musical mais geral, do que estou quase certo
agora, ela nao teria sido mais que o pnganento arido e provavelmente efémero ou do

surrealismo ou da musica atorfabtorna

Passada sua primeira febre de composicéo, tendo encerrado em alguns anos o ciclo de seu
impressionismo pessoal, de seu romantismo, de seu construtivismo, de seu atonihilismo
particular, Pierre Henry fez enfim a opgdo mais sensata e (salvodms§onoros

absolutamente indispensaveis as producdes radiofénicas ou a sonorizacao de filmes,
necessidade considerada alimentar e portanto respeitavel) parou de compor por certo tempo,
dedicando-se agora as duas pesquisas que qualquer composicgédo futura requer: pesquisa de
objetos sonoros e pesquisa de manipulagfes instrumegitelmeffer org. 1957: 19)

Na opinido de Schaeffer, embora o material concreto possa validaodonsétial, este

material em si tem pouco a ganhar com a aplicacao sistematica de principios seriais. 'Da
série de doze notas fica uma vontade construtivista que, aplicada talvez prematuramente aos
novos materiais, destréi-lhes o frescor. A floracao de sons concretos arrisca-se a ser colhida
muito cedo quando se toma partido pela abstracao. Os resultados s&o contraditérios ou
decepcionante$Schaeffer org. 1957: 1.7Para ele, as tendéncias estéticas da musica

concreta sdo duas: atonalidade e surrealismo. Todavia a oposi¢cao fundamental dentro do
Grupo de Pesquisas de Musica Concreta é menos entre duas estéticas do que entre 'duas
categorias de espirito tdo opoasnto possivel'. Mais que dividida entre duas estéticas,

em 1953 a musica concreta esté dividida entre dois usos do mesmo material. Segundo
Schaeffer, a fim de compor com material concreto (ou a finodgormaterial concreto),

além de um novo aprendizado instrumental, o aprendizado da prépria sonoridade imp&e-se.
A escolha portanto é entre usar o material concreto para criar ObsEIE@EO0 SONOro

para descobrir o musical. Quando o compositor concreto --- isto €, aquele que opta pelo
material concreto --- usa seu material, os resultados estéticos estdo fadados a ser atonais ou
surreais. Se o resultado for atonal, 0 material concreto estara se inserindo numa evolucéo a
gual ele ndo pertence: a atonalidade se definegmsicao a tonalidade, que determina os
instrumentos da tradicdo, que determinam a tonalidade. Se o resultado for surreal, existir a
uma caréncia daquela dimenséo abstrata que, para Schaeffer, é inseparavel da musicalidade:
em vez de musica se tem literatura. Portanto, antes de usarialrpata produzir musica,

0 compositor concreto deve explorar o sonoro para descobrir o musical. 'Vers unemusi
expérimentale' aponta claramente nesta direcédo. Aqui porém a musica concreta deixa de ser
musica concreta; ela se torna pesquisaical. Por ém a musica concreta ndo seoior

pesquisa musical em 1953; em vez, ela abrigou-se sob um roétulo de sua prépria criagdo:
uma 'musica experimental’. Por qué?

Schaeffer precisava ver sua pesquisa gerar composicoes. Sophig Br6aep3)afirma

gue as relagdes entre o Clan des Rois Mages e o Escotismo prefiguram as relacdes do
Studio d'Essai, do Grupo de Pesquisas de Musica Concreta e do Service de la Recherche
com a instituicdo que os hospeda: eles sao tolef@pds ansia de Schaeffer por produzir
obras fica clara em seu diario de 1948, que faz parte do artigo 'Introduction a la musique
concrete', publicado em 1950: 'Consentem em me emprestar 0s estudios na esperanca de
gue terminarei por extrair uma matéria irradiavel. A Radio francesa é obrigada a justificar
seus créditos. Os produtores também. Devo admitir que o pesquisador deve dissimular-se



cuidadosamente atras do produtchaeffer 1950: 37No mesmo texto ele se pergunta:

'O que é que a administracdo da Radio vai pensar deste desperdicio de discos, deste tempo
aparentemente perdido, desta sinfonia sequer come¢adageffer 1950: 47jetornal A
necessidade de apaziguar com obras o publico, a administragdo, Pierre Henry e a si préprio
€ lembrada, a propoésito &dule en uf{1950), em 'Vers une musique expérimentale'.

John Cage por sua vez descobrira o piano preparado. Sem nada lhe dever expressamente, pois
faziamos a mesma descoberta mais ou menos na mesma época com nossos proprios meios, sé
podiamos ser-lhe gratos por criar uma ponte entre a linguagem musical tradicional e uma
possivel lingug9] dos objetos sonoros concretos. O piano preparado, instrumen i@l gratiés

para tudo fazer e tudo fazer ouvir, tinha da linguagem tradicional o0 mekprkeEssao

essencial, o teclado, e tinha do novo universo sonoro a mat@issto €, os milhares de

Novos sons que se podem extrair de uma caixa de resson ancia convenientemente arranjada. Ter-
nos-ia sido dificil dizer de chofre quais eram as limitag8es deste piano preparado --- limitaces
no material, as cordas logo se tornando gameldes, a forma oscilando entre o tantd e a sonata ---
mas, como tal, o piano preparado ajudou-nos a passar momentos dificeis, forneceu-nos obras de
transicdo destinadas a fazer esperarem o publico, a administracdo e a nés préprios. Na verdade,
a mais célebre destas pecas, a fanBidale en utmal chega a ser musica coei@. Construida

por combinag¢édo em fugato de trés monodias de piano preparado reunidas no prato, ela é, face a
uma terminologia rigorosa, uma mistura de piano preparadasic for tapeBem que

ilustrando o 37 rue de I'Université, ela se aproxima mais da Escolacameedo que dpuilo

gue parece estar surgindo paulatinamente das pesquisas parisienses e que ndo ouso ainda
chamar de uma escola franceg&xchaeffer org. 1957: 221)

Seria razoavel pensar que os eventos dos anos 1948--53 tivessem dado a Schaeffer alguma
proeminéncia. Esta suposicao é confirmada pela reformulacéo que seus diarios sofreram
para publicacdo e la recherche d'une musique concrém 195711]. O paragrafo

acima demonstra que, em 1950, Schaeffer estava disposto a tolerar algumas contradices no
procedimento concreto, desde que elas gerassem obras. Tal atitude € marcadamente distinta
da que presidiu a criacdo désides de bruitsgontradicbes eram um elemento essencial

destas pecas. Durante a elaboracad=tiodes elas se manifestavam solicitando solugdes.

Assim uma dialética material/composicao aparecera sob uma luz até entdo desconhecida,
justificando o génerétudecomo tal. Para Schaeffer em 1953, a aplicacdo do método serial

ao material concreto € certamente contraditoria. Contudo, os trabalhos de 'Boulez e seus
amigos' estao mostrando que este material se presta a abstracdo, transcendendo o carater
anedotico das pecas surreais.

A medida em que avancavam porém as duas tendéncias, ainda que de inicio tdo opostas,
terminavam por enlacgar-se em guirlandsfera a emulacédo necessaria, talvez fosse Util, por

um ano ou dois, colocar uma camisa de for¢ca nessas matérias novas para demonstrar a0 menos
a possibilidade de submeté-las a uma construcéo. Assim P. Boulez realizou seu primeiro

estudo. Messiaen, infelizmente um pouco distante do realizadxoudeoduzir-se este
espantosd@imbres-duréegl?], que provavelmente ficard como 0 maior sucesso e o maior

fracasso do periodo.

Entrementes os préprios abstratos reconheciam o carater ingrato dos materiais que haviam
escolhido, recomendavam a pesquisa da matéria sonora e, mesmo a contragosto, aproveitavam
0s progressos realizados na colheita de naégeem sua classificagéo, no aperfeicoamento
sistematico de novas manipula¢des. Assim nascia, no inici@5@e dm estudo de Michel

Philippot que, como um estudo, satisfez a todos. A construgéo serial eaglapli a rateriais

validos cuja substancia fora respeitada e com os quais se jogara subtilmente, redescobrindo,
com uma austeridade que s6 surpreendera aos nedfitos, os caracteres imortais da musica:
sensibilidade e sensualidad8chaeffer org. 1957: 120)

No ambito da musica concreta era possivel aquelas 'duas categorias de espfrast&&o
quanto possivel' encontrar terreno comum a nivel do material. Um tipo de simbiose no qual



0S concretos investigariam 0 sonoro e 0s abstratos criariam obras pode ter parecido um
acordo possivel. O rotulo 'musica experimental' porém tencionava mais que reconciliar
abordagens distintas do material concreto. 'Pour commencer..." de Philippe Arthuys
(Schaeffer org. 1957:-8.0) afirma: 'O objetivo desta Jornada era reunir, sob a bandeira da
musica experimental e por iniciativa do grupo de pesquisas da musica concreta, todas as
investigagdes realizadas neste sentido. Nao se tratava absolutamente de um festival de
Musica Concreta com um vasto publico, mas de uma reunido de trabalho da qual se
esperava que saisse alguma céizehaeffer org. 1957: 8Mas o que precisamente se
esperava que saisse? Vimos o Grupo de Pesquisas de Musica Concreta num impasse
estético e metodologico. Schaeffer por sua vez ja pensava na musica concreta como 'ponto
de partida de um procedimento musical mais gefdl supra) A Primeira Jornada
Internacional de Musica Experimental respondeu a necessidade de uma reformulacao
radical no grupo concreto.

Alguns anos haviam passado. O que nos parecia uma excursao sem futuro revelava-se uma
exploragdo fecunda. O que tomavamos por uma ilha talvez fosse um continente que outros
tivessem abordado por outras praias. Precisavamos retornar a nossas bases, comparar nossas
maquinas e maquinacdes, reconhecer os colegas de equipe de uma aeeafis@iamente

coletiva e, para tantojajar, corresponder-nos com as cinco partes do mundo, com os que
conhecem o passado musical deste planeta e os que imaginam seSuhaeifer org. 1957:

14)

Em 'Vers une musique expérimentale' nao é esclarecido como esta reformulacao se
realizaria. Mais tarde, em 'Lettre a Albert Richard', Schaeffer confessaria que sua intencéo
fora 'realizar uma sintese dos diferentes esfor¢cos dedicados ndo s6 a uma comparacgao de
métodos mas ao estabelecimento de programas de pesquisas complerffecitaesser

org. 1957: iv) Quando 'Lettre a Albert Richard' € reimpressa no primeiro volume de
Machines a communiquégchaeffer 1970: 18201)isto se formula assim: 'Contribuir

para uma sintese dos diferentes esforcos, provocando nédo sé uma comparacado de métodos
mas o estabelecimento de pragas de pesquisas complementdfeshaeffer 1970: 190)

As impressodes de Schaeffer acerca de desenvolvimengbskdi@nische Musik damusic

for tapesao contudo pouco lisonjeiras.

Enquanto em Col6nia ou em Bonn, na confluéncia da fonética, da acustica e da musicologia,
nascem seres sonotiaguietanes, sons terriveis concebidos com todo o rigor cientifico

possivel (0 que ndo é nada tranquilizador), eis que a sombra das universidades americanas, que
como se sabe, fazem vez de Conservatério, Faculdade e Studio d'Essai, outros gravadores
giram, outros personagens se agitam e fazem com que as maquinas fagcam o que a agilidade dos
dedos ja ndo sabe fazer, esperando também chegar, com elas, até onde o espirito e a invencgéo
néo os poderiam precedéschaeffer org. 1957: 14)

Adiante ele se torna ainda menos cortés: 'Os alemaes, trabalhadores e obstinados, s
acreditam no elétron musical. Os americanos, satisfeitos e ingénuos, enguicam seus pianos e
aplicam a composicao (com certa imprudéncia) a lei das probabiliadeséffer org.

1957: 14) Reunir compositores obstinados, ingénuos e concretos é tarefa de interesse
discutivel. Para o historiador francés Jean-Alexandre Roche porém, existe uma diferenca
fundamental entre o0 humor francés e o britanico: enquanto o britanico ri de si para
escarnecer dos outros, o francés ri dos outros para escarnecer de si.

E tocante as vezes e freqlientemente comico ver os mesmos éxitos e fracassos coroarem
tentativas feitas com meios diversos em Paris, Nova lorque ou Coldnia por pessoas que néo se
conheciam, pelo menos até entéo, ndo séo suscetiveis de se terem copiado, de terem usado 0s
mesmos procedimentos, adotado as mesmas praticas, dito as mesmas coisas. E bem
interessante, em todo o caso, que elas tenham procedido aos mesmos,tsgeldenham



deparado com 0s mesmos impasses e apresentem apenas, pouco a pouco, suas contribui¢cdes e
seus métodos talvez divergent&xhaeffer org. 1957: 17)

Dentro do grupo concreto de 1953, compositores e pesquisadores pdthaneaeno

comum na escolha --- deliberada no caso do pesquisador, circunstancial no do compositor --
- de um material particular. Schaeffer tentou estender este arranjo a arena da vanguarda
internacional. Assimmusique concréte, elektronische Musik, music for taps 'musicas

exéticas' foram aliadas sob a bandeira da musica experimental pelo grupo chiosreto.
paragrafos iniciais de 'Vers une musique exp érimentale’ Schaeffer delineia a comum
contenda. Porém os itens 6--9 expdem claramente suas objecdes a extensdo do método e da
estética seriais aos novos instrumentos, como se, buscando um acordo, ele ndo pudesse
deixar de indicar as concessdes a que se dispunha.

Se nao existe hoje uma experiéncia em curso a qual se deva realmente chamar de experiéncia
de uma musica experimentaldahs dizenriova m Usica’, mas atenhamo-nos a experiéncia sem
pre-julgar os resultados), é mister minimizar assim os seguintes fatos, enumerados por ordem

de entrada em cena.

[° A producéo de sons por via eletrdnica ndo tem nenhum interesse musical. Estes instrumentos,
guando muito bons para imitar (e para qué?) os instrumentos classicos, devem guardar-se de
estender suas possibilidades ao dominio em que os instrumentos acusticos sdo impotentes:
variagdes sistematicas dos timbres, controle absoluto da dindmica, extensao das tessituras.

2° O recurso a instrumentos preparados ou exéticos, vindo juntar-se aos meios classicos de se
obterem sons ditos musicais, ndo tem interesse. Além de que estes sons de pureza duvidosa
perturbam nossos hébitos de escuta, estamos realmente decididos a ndo compor e nao ouvir
outra musica sendo aquela manufaturada com o instrumentario ocidistaitado ha um

século, digamos desde Bach [sic].

3° Os meios de aceleragédo, ralentando, sobreposi¢cdo, montagem e retrogradacdo que 0s
procedimentos de gravagado oferecem néo apresentam interesse algum, assim como as filtragens
ou reverberacdes artificiais: trata-se de truques de engenheiros, quando muito bons para
sonorizar desenhos animados.

4° Também nao apresenta qualquer interesse a producao de objetos sonoros complexos obtidos
a partir de sons ou ruidos, musicais ou nao, pela combinacéo de todas as técnicas precedentes,
praticadas sistematicamente sob o nommdsica concret& aperfeicoadas por meio de

aparelhos especiais como o phonogenio (cromatico ou continuo), o morphophone, o gravador
multi-pista, etc.

5° Quanto a consideracao do espaco sonoro tridimensional no qual se projeta, conscientemente
ou ndo, toda a musica (direta ou gravada), se trata de um fenémeno menor que néo deve ser
tido como importante, seja ele estatico (i.e., afetando a origem dos sons fixos) ou cinético (i.e.,
afetando o movimento possivel destes sons no espaco de recepcao).

A estas observacdes sobre os meios deoskipirem sons, ¢obin a-los entre si e fazé-los
ouvir, se deveriam acrescentar, para ser completo, outras proposi¢cdes negativas.

6° A musica, inteiramente contida nos simbolos do solfejo, deve excluir toda a consideracéo

por sonoridades que, demasiado complexas ou inauditas, escapariam a este sistema de notacao
e por isso mesmo nao poderiam ser convenientemente dispostas em uma partitura acessivel aos
musicos de formacdo tradicional e passivel de registro oficiabciadade dos Autores,

Compositores e Editores de Mdusica.

7° O proprio problema da composi¢cdo musical sé se deve colocameos tgreconcebidos. O
compositor é capaz de imaginar todos 0s sons possiveis, todas as combinacdes desejaveis, sem



recurso a experimentacéo sonora. Ele assume seus efeitos psicofisiol dgicos da mesma forma,
fora de qualquer experiéncia sensorial.

8° Em particular, é por um procedimento tedrico puro e nao por titubeios experimentais que ele
pede aos instrumentos novos formas novas.eksodo cada vez menos 'para o instrumento’, o
compositor moderno entende, com a ajuda da eletrénica, absolutamente ndo se preocupar com
0s meios de execuc¢do, dos quais ja nao recebe ajuda ou restri¢ao.

9° Enfim, a obra musical existe em si como inaudita e o publico deve ser considerado como nao
participe de sua génese (ou pelo menos de sua razao de ser). Ele ndo é mais que a testemunha,
limitada apenas por sua capacidade de adeséo ou de recusa.

N&o me deterei nos quatro Ultimos pontos, que correm o risco de acrescer o mal-entendido de
uma controvérsia possivel, ainda que eles as vezes se tenham implicado nas exposi¢es ou
discussdes da Primeira Jornada de Musica Experimental organizada pelo Grupo de Pesquisas
de Musica Concreta da Radiodifusdo e Televisdo Francesa. Esta jornada tinha por objetivo
principal colocar em evidéncia a no¢cao de uma musica experimental, reunir a seu respeito o
méximo de informac8es objetivas e fazer encontrarem-se em Paris as personalidades n&o muito
numerosas que se acham comprometidas com os diversos procedimentos agrupaveis sob esta
rubrica. O que importa no momento é, exatamente, tomar o rumo oposto ao deaten de

estético, certamente necessario mas prematuro, fazer o balango das pesquisas: constatar
primeiro a existéncia de uma musica em curso de experimentacao, aperceber-se das tendéncias,
comparar os resultados. Em suma, comecemos por aplicar aos proprios experimentadores o
procedimento experimentdEchaeffer org. 1957: 1113)

Como é que as proposicdes de Schaeffer ressoam nesamjantes da musica eletrdnica e
da 'tendéncia abstrata' da muasica concreta, isto é, em Herbert Eimert e Pierre Boulez
respectivamente? Em 'Musique électronid8ehaeffer org. 1957: 4519) Eimert expde a
opcédo por um tipo particular de material, opcao inerente a musica eletrénica. Como
Schaeffer, ele descarta o0 uso do equipamento para imitar instrumentos tradicionais,
observando que 'a utilizacdo de instrumentos eletrénicos especiais como virtuoses numa
orquestra sinfénica moderna permanece no ambito da maneira habitual de se
tocar'(Schaeffer org. 1957: 450 que Eimert afirma, Schaeffer expressa com arroubos de
retérica; o comprometimento de Sctieepara com as implicacdes estéticas do novo
material tem um radicalismo egtreo a Eimert.

Como explicar entdo a caréncia na qual estes instrumentos permaneceram por quase vinte anos?
anos? Entdo Martenot e Trautwein, precedidos por Mager e outros que me abstenho de citar,
haviam descoberto o essencial. O melocdrdio de Bode, que hoje equipa certos estudios
alemées, e os novos modelos do Martenot ou déolesimplesmente apresentam, com mais
conforto, as possibilidades outrora vislumbradas. Certamente com demasiado conforto. Estes
instrumentos para virtuoses ndo s6 da melodia conkdatigfarbenmelodieglo superagudo e

do supergrave, do quintuplo forte e do séxtuplo pianissimo, inicialmente apenas aumentam o
embaracgo do compositor. Ao invés de destruir a nota, Ultimo bastido da musica tradicional, eles
acrescentam outras: notas de timbres, de intensidade, de registro. 'M Usicos, enriquecei-vos' teria
dito Guizot. Ao que o Prix de Rome responde, como diantewaacao: 'Quanta

nota!' (Schaeffer org. 1957: 16)

Como Schaeffer, Eimert considera os efeitos sonoros para o cinema e o radio como formas
artisticas menores. A musica eletrbnica e a musica concreta partilham a aspiracédo pelo
abstrato musical. Nas palavras de Eimert, 'falar de muasica eletrénica s6 faz sentido se os
processos centrais SA0 processos musicais, isto é, se todas as decisdes essenciais relativas a
forma e ao som sdo tomadas a partir de pontos de vista mySicaeeffer org. 1957: 46)

Schaeffer ndo hesitaria em afirmar o mesmo da muasica concreta. Eimert subscreve até o
credo do empirismo de Schaeffer. Assim, 'Vers unequasxpérimentale’ e '‘Musique

électrongue' @resentam comopégrafe a mesma citdo de Van Ggh: 'Acreditoque




pensamos com muito mais sanidade quando as idéias surgem do contato direto com as
coisas do que quando nos pomos a olhar para as coisas com o intugordeaeali uma
idéia ou outra(Schaeffer org. 1957: 11 e 45Jontudo, a incompatibilidade entre a m dsica
concreta e a musica eletrénica esté implicita nos seguintes paragrafos de Eimert.

O fato de se poder criar neste sistema uma nova matéria musical impossivel deaiteose
instrumentos classicos constitui um verdadeiro critério da muasica eletrénica. Poder-se-ia dizer,
numa férmula geral que ndo compromete com nada, que a musica eletrdnica comeca onde cessa
cessa a musica instrumental. Que 0s meios de construgdo sejam hoje levados ao limite da
possibilidade de realizagdo e que justo neste momemmvos meios eletr dnicos se tornem
disponiveis ndo é um acaso do ponto de vista histérico. Certamente devem existir portanto
verdadeiros pontos dewtao, deterninadasconex des entre as musicas tradicional e eletrdnica.
Valores ritmicos complicados por exemplo, que ja ndo podem ser executados pelos
instrumentistas, podem ser representados sem dificuldade como valores de comprimento, isto &,
em centimetros. Entretanto, € igualmente importante aprender a conhecer e dominar as leis

imanentes da matéria dos sefetronicos.

Ainda estamos benohge de camecer estas leis em detalhe; digamos, por analogleisade
tonalidadeda musica eletrdnica. Em tal situacédo, s6 se pode escancarar a porta para este mundo
sonoro novo e, ao dar-lhe forma, operar por analogia com osssaxd@roducdo musicais.
(Schaeffer org. 1957: 4@etornal

Eimert sabe das possibilidades que o estudio de Colbnia oferece para pesquisa acustica por
sintese subtrativa e aditiva, e reconhecendo a necessidade de tal pesquisa, afirma que 'existe
uma espécie denalidadeda musica eletrdnica; nos ainda ndo a conhecemos em detalhe,

mas provavelmente se trate de uma tonalidade de tinjBiEseffer org. 1957: 48para

Eimert porém a introducao de novo material ndo implica ruptura com a evolugao da muasica
ocidental. Em sua opinido, as assim chamadas 'leis de tonalidade da musica eletrénica’
surgirdo, de um lado, da analise de sons por sintese subtrativa e aditiva e, de outro, da
criacao de pecas no contexto da tradi¢cao ocidental.

Quando se examina o tipo de preocupacdes expresso por Pierre Boulez em 'Tendances de la
musique récentéSchaeffer org. 1957: 285), a tenuidade de sua conexdo com a musica
concreta torna-se evidente. Boulez considera que a 'linguagem musical' estagogassa

um periodo de avaliacéo e organizacao, apds pesquisas destrutivas que aboliram o mundo
tonal e a métrica regular: por um lado, estruturas ritmicas complexas combinadas com
centros muito elementares de atracdo tonal foram desenvolvidos por Stravinski; por outro, a
Segunda Escola de Viena trabalhou pela dissolu¢céo das atra¢des tonais, descobrindo a série,
gue foi explorada diversamente por Schoenberg, Berg e Webern. Boulez enfatiza a idéia de
gue s6 Webern tinha consciéncia da série como 'uma maneira de dar uma estrutura ao
espaco sonoro, demma-lode algum moddSchaeffer org. 1957: 2%le explica:

'Enquanto a melodia permanecia no interior mesmo da polifonia como o elemento principal,
pode-se dizer que com o sistema serial, como concebido poriWeélmeprdprio elemento
polifénico que se torna o elemento de base; dai que este modo de pensamento transcenda as
nocoes de vertical e horizontébchaeffer org. 1957: 31F acrescenta que ainda assim o

ritmo permaneceu desligado daguagem séal’ [13], mesmo em Webern.

Boulez enfoca entdo a musica de Varése, ressaltando dois pontos: em Varése, dwfuncao
acordes nao é mais tradicionalmente harménica, ela aparece como valor de um corpo sonoro
[14], calculado em fungéo dos harmdnicos naturais, das ressonancias inferiores e das
diversas tensdes necessarias a vitalidade deste corpo $8nbesffer org. 1957: 293além

disso, em Varése a intensidade desempenha um papel estrutural. Boulez reduz estes dois
pontos aajue considera preociypacdo principal de Varése: a acustipeopriamente dita.




'‘Considerando o fenémeno acustico como primordial nas relapdess, Varese aplicou-

se a verificar de que maneira ele poderia reger uma construcao ni8sica¢ffer org.

1957: 30) Boulez observa ainda a rejeicdo do temperamento por Varése, bem como sua
proposta de 'escalas nao-oitavantes, reproduzindo-se por um prasgpa, ou para ser

mais claro, um principio segundo o qual a transposi¢cdo das estalegssnao se organiza

mais de acordo com a oitava, mas de acordo com diferentes fungdes interi\&dasester

org. 1957: 3Q)Para Boulez, Cage representa a necessidade de romper com o instrumentario
tradicional, obsoleto desde o eclipse do sistema tonal; dai o interesse de Cage, partilhado
por Varése, pela percussao. Boulez acredita que, no dominio da percussao, s o ritmo possa
fornecer um elemento arquiteténico poderoso, além das relacdes de timbre e das relacbes
acusticas entre as diversas categorias de instrumento (pele, nrad&is,

A concepcédo musical de Boulez comecga a tomar corpo quando ele cModatde

valeurs et d'intensitéde Messiaen. Para ele, esta peca materializa 'necessidades dispersas
por quase toda a musica contemporanea véidaaeffer org. 1957: 31a nogao de um

universo organizado ndo se aplica s6 a tessituras mas também a duracoes, intensidades e
ataques. Boulez esta convencido de que enquanto na musica de Varese a intensidade
desempenha um papel estrutural devido a preocupacao com a acUshiltajeede valeurs

et d'intensitésodos os elementos sonoros sao parte de uma pesquisa formal. Na peca de
Messiaen este 'universo' é organizado modalmente; o que Boulez tem em mente é a
organizacao serial de todos os planos por meio de um so principio unificador. O interessante
€ gue esta unificacdo total tem raizes 'em quase toda a musica contemporanea valida': de
Stravinski ele toma a elaboracéo ritmica; de Webern a série como forma de entretecer as
dimensdes horizontal e vertical e também a orquestracdo como um elemento estrutural; de
Varése o papel estrutural da intensidade e a explorac¢éo do universo ndo-temperado, esta
também encontrada em Cage. Além disso, a série de Boulez estende seu braco forte sobre a
definicao de escalas e a criacao do proprio material sonoro. Schaeffer por sua vez se
concebe como fruto da autofecundacéo de Varese: 'Nos caminhos por onde andavamos,
Varése, 0 americano, fora por muito tempo nosso unico grande homem e, em todo o caso, 0
precursor exclusivgSchaeffer org. 1957: 20Porém do mesmo modo em que Boulez
menciona o instrumentéario de Cage desconsiderando sua estética, € a originalidade do
instrumentério de Varese que Schaeffer sublinha em 'Vers une musique expérimentale'.

Viu-se que, para Eimert, a introducéo de novos sons levaria a descoberta do que ele
denominou 'leis de tonalidade da musica eletrénica’. Por omisséo, o meio para tal seria a
insercdo destes sons na estética atonal. J4 Boulez se preocupava com a elaboracdo de um
método composicional, ou antes, com o enraizamento deste método 'em quase toda a musica
contemporanea valida'. Para Eimert e Boulez 0s novos instrumentos ndo implicavam uma
ruptura radical com a tradicéo; pelo contrério, eles contribuiam para sua evolugédo. Aqui a
nova tecnologia é essencialmente neutra, um simples meio para o avanc¢o da tradi¢éo
ocidental.

Estamos a espreita de um mundo sonoro inauditoem pessibilidades e ainda presimente
inexplorado. Apenas comegamos a nos aperceber das conseqiiéncias implicadas na existéncia
de tal universo. Notemos, em todo o caso, a feliz coincidéncia --- ndo a imaginemos demasiado
fortuita, ndo nos espantemos se os musicos interessados nestas pesquisas em diversos paises
estao ligados por uma inquestionavel comunh&o de opinides --- a feliz coincidéncia que ocorre

na evolucdo do pensamento musical: este acontece ter necessidade de certos meios de
realizagdo no exato momento em que as técnicas eletroacusticas estdo em condicdes de fornece-
los. (Schaeffer org. 1957: 34)

A argumentgao de Boulez se desconstrdi como a de Eifnéate sypra): embora 'a musica



eletrdbnica comece onde a musica instrumental termina’, uma férmula que --- Eimert
sabiamente observa --- ndo o compromete com nada, 'existem provavelmente verdadeiros
pontos de contato, certas conexdes entre as musicas tradicional e eletronica’. Ndo
surpreende portanto que Eimert escancare a porta diante deste mundo sonoro novo para
Boulez entrar, perceber o vazio e retroceder: emdx a forma musicai.¢., a tradicéo)

tem precedéncia sobre a forma sonora. Tanto Boulez quanto Eimert parecem sugerir que
nao é pelo fato de haver novos sons disponiveis que novas formas musicais se tornam
possiveis, mas pelo fato do compositor ter necessidade de novas formas musicais que novos
sons aparecem. Uma mistica da atividade do compositor esta em operag¢ao aqui; 0 processo
composicional esta fora de questéo. Existiria uma evolucéo de formas musicais,
independente de fins e meios; e, contudo, é a liberdade suprema do compositor que se
afirma assim. Para Schaeffer, os novos sons, concretos, eletrdnicos, magnéticos ou exoticos,
sdo essencialmente um repositério de potadeidés musicais inimaginadas. Ele prop&e

uma renovacao das formas pela analise do material e uma reavaliacdo dos fins. Poder-se-ia
dizer, parafraseando Martin Heidegger, que é papel do compositor experimental considerar
cuidadosamente e reunir matérias, formas e fins; matérias, formas e fins por sua vez estdo
em débito para com o posdr docompositor experimental pelo 'que’ e pelo ‘como' de seu
entrar em jogo na producao da obra experiméaftaHeidegger 1954: 80s paragrafos

finais de 'Vers une musique expérimentale’, onde Schaeffer mostra o que todas as equipes
experimentais, sejam 'eletrbnicas, concretas, magnéticas ou seriais', tém em comum,
confirmam esta suposicao.

1° Todas colocam em questdo a nogéo de instrumento. O som ndo pode mais ser caracterizado
por seu elemento causal, ele deve ser caracterizado pelo efeito puro. Assim, ele deve ser
classificado n&o de acordo com o instrumento que o produz, mas de acordo com dogianorfo
prépria. Ele deve ser considerado em si. A melhor prova disso é que uma vez gravadas em fita
magnética as sonoridadesisiinteessantes produzidas petassas técnicas, € impossivel

dizer como elas foram geradas ou que conjunto de processos ou instrumentos as produziu.

2° Em contrapartida, € necessario admitir que a no¢édo de nota musical, intimamente ligada ao
carater causal do instrumento, ndo é mais suficientedpa@nta do lgjeto sonoro. A

definicdo que se fornece de nota complexa (um objeto sonortesoom um come ¢o, um

corpo e uma queda) ja é infinitamente mais geral. O importante é compreender que o
instrumento tradicional, seja exadtico ou classico, dada a sua constitui¢céo acustica e
manipulagdo humana, s6 pode produzir notas, no sentido restritivo conhecido. N&o é de se
estranhar portanto que a introdugéo de objetos sonoros novos e de notas mais complexas
coincida com a introdu¢do de instrumentos nao acusticos e de manipulagdes so indiretamente
manuais.

3° As relag@es classicas entre composicao e execucao, entre autores e ifistasmetem-se

da mesma forma profundamente modificadas. Nas novas musicas o compositor é
freqlientemente seu proprio executante, a partitura € s6 uma decupagem. A realizacdo é obtida
de uma vez por todas, numa divisdo diferente de responsabilidades, que lemleguigpeas

de realizagdo cinematogréfica.

4° O contato com o publico também é diferente. O concerto ndo é mais um espetéculo, pelo
menos ndo no sentido ao qual estavamos habituados. As condi¢des de audicdo comportam
novos dados, ao mesmo tempo fisicos e fisioldgicos, individuais e sociais.

Como se V&, estas quatro transformacdes maiores do fenédmeno musical e de sua comunicacao
estdo aquém de qualquer problema diretamente relacionado a expressao e a impressao.

Também h4 muito para ser dito a este respeito. Nao se deixaré de fazé-lo e néo se deixou
durante esta Jornada. Mas quéo preferivel seria, em minha opinido, ater-se por ora a
consideragao dos elementos precedentes. Isto simplificaria muito o novelo terrivelmente



emaranhado de nossos problemas e certamemtdtipiara bdos os que sguisam partilhar
com mais ludlez e eficicia, e menos acerbidade, o fruto de seus achadssdlif&chaeffer
org. 1957: 26:27)

Apos a Jornada de 1953 Schaeffer distanciou-se do Grupo de Pesquisas de Musica Concreta
para dirigir a fundac&o e administracéo da Radiodifusdo da Franca de Ultramar na Africa do
Norte. Seu retorno a Paris em 1957 coincidiu com a publicagderdeine musique
expérimentaleEm 'Lettre & Albert Richard', datada de 18 de maio de 1957 e publicada

como introducédo &ers une musique expérimentadehaeffer renunciou ao ideal de

sincretizar técnicas e prop6s o que chamou de 'método de pesquisa em musica concreta'. No
ano seguinte ele revogou o termo 'musica concreta' a fim de se distanciar de suas conotacdes
estéticas. Ao mesmo tempo ele comecou a definir seu trabalho como pesquisa musical e o
Grupo de Pesquisas de Musica Concreta foi reestruturado e rebatizado como Grupo de
Pesquisas Musicais, uma instituicdo diferente com objetivos diferentes. Schaeffer néo
abandonou o termo 'musica experimental’, mas este perdewsats;6es sincréticas; e o

termo 'musica concreta' dissociou-se dos procedimentos técnicos da musica concreta para
reaparecer com um sentido mais amplo nos escritos posteriores. Em relacdo a musica
concreta, a musica experimental correspondeu a necessidade de generalizar a abordagem
concreta, de abri-la a novos sons e novas técnicas, de reavaliar seus principios e definir seu
método. A criacdo de pecas concretas havia gerado hip6teses; a masica experimental se
orientava para a verificacao dos postulados gondadmentavam as primeiras obras. O

método para tal era ainda uma incégnita. Embora se esfor¢cando por uma sintese, o ideal
Schaefferiano de uma musica experimental situa-se em meio a controveérsia
concréte/elektronischegue durou de 1950 a 1986de Schaeffer 1966: 24)

Esta controvérsia tem sido costumeiramente reduzida a uma opcao entre dois tipos
contrastantes de material, representando, cada um, um dos dois temperamentos mutuamente
exclusivos: o intuitivo e o racional. Passou despercebido que duas abordagens radicalmente
diferentes da tecnologia sustentam a dicotaroizcréte/elektronischguara o grupo

eletrbnico a tecnologia era, por assim dizer, neutra, uma meméntgoara o

aperfeicoamento da tradicdo musical do ocidente; para Schaeffeteopubgia

significava espirito novo, o quemamento de toda a construcdo da civilizacao ocidental.

Caso ficasse demonstrada a afinidade entre o pensamento de Schaeffer e o estruturalismo,
se poderia ler o dualisntmncréte/elektronischa luz daquelas duddeltanschauungen
antagonicas que Claude Lévi-Strauss define na 'Abertu@'ale e o cozidgL évi-Strauss

1964: 9-40): a estrutural e a serial. Numa critica ao trabalho de Lévi-Strauss, Umberto Eco
(1968: 302-22) mostrou que estas chamadldsltanschauungendo séo de fato

mutuamente exclusivas, redefinindo assiralacdo entre o estruturalismo e o serialismo.
Segundo Eco, 'toda a técnica serial deve ser explicada (quanto a eficacia de comunicacgéao e
em contraposicao as técnicas que ela nega) através de uma metodologia estrutural que dé
conta dos parametros aos quais tanto as formas consagradas como as inovadoras em ultima
instancia se referem'. Treze anos apos a Jornada Schaeffer oferecéraiéatns objets

musicaux seu relato inconcluso do fenédmeno musical em sua universalidade.

Notas

[1] A denominag&o 'musiques exotiguse tradziria hoje de forma politicamente correta
por 'musicas do mundo'.

[2] O adjetivo 'eletroacustico' se emprega aqui em seu sentido amplo, estéticagh parte



Pierret 1969: 52)

[3] Para uma descricdo do equipamento disponivel no estudio vide M&h@@yg 27-8).

Peter Manning refere-se a um gravador de cinco pistas. Tanto Schaeffer (?) em 'Historique
de la musique concréet&chaeffer org. 1957: 138pmo Mache em 'Historique des

recherches de musique concr é&zhaeffer e Mche orgs. 1959: 58pnencionam um

gravador de trés faixas.

[4] Por material ndo se devem entender aqui notas, idéias musicais ou sons em geral, mas
sim sons gravadosdesnaturalizadassto é, submetidos a manipulacdes queam
irreconheciveis 0s 'corpos sonoros' (ou ‘corpos produtores de som') originais.

[5] Quinze anos mais tarde Schaeffer respdadsn 'La sévere mission de la
musique(Schaeffer 1968: 29)

--- Quais séo as relagfes entre as musicas dodecafdnica, serial e experimental?
--- As piores.

[6] No original se |é 'sondées' (sondadas), provavelmente um erro de impresséo; leia-se
'soudées' (soldadas).

[7] Vejam-se tambérBchaeffer 1952: 3235 (com comentarios) laconie 1976: 3233
(com comentérios).

[8] Esta observacéao é corroborada por Pi¢i@$9: 10) 'O senhor foi talvez tolerado

apenas; as comunidades que o senhor dirigiu sempre ocuparam, na Instituicdo, uma posicao
bastante marginal, mas mesmo assim o senhor sobreviveu, constantemente ocupando
posicdes de responsabilidade.’

[9] E possivel que Schaeffer tencione estabelecer uma distingéo significativa entre as
nocdes déangagee langue.

[10] No originalmatiére:'matéria’ ou 'material'. Mais tarde, Schaeffer reservara o
inequivocomatériaupara 'material'.

[11] Para a reformulacéo das duas breves passagens eitadaser Schaeffer 1952: 18 e
28.

[12] O produtor delimbres-durée$oi Pierre Henry.

[13] Boulez usa a palavra 'linguagem' de forma vegfarindo-se tanto & musica como ao
serialismo como 'linguagens'.

[14] Boulez emprega a expressao 'corpo sonoro' em dois sentidos distintos: 'corpo’ do
préprio som e 'corpo sonoro' como definido por Stfeaé. e., 'corpo produtor de som’).
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