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2. ESBOGO HISTORIOGRAFICO
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: 0 desenvolvimento da musica eletroacustica no Brasil estéd
igado intimamente aos movimentos da vanguarda musical no final
%a década de cingiienta. Antes disso ndo se sabe de musico
Wrasileiro que se interessasse por experimentar as possibilidades
usicais do meio eletrdnico na composigdo, embora desde a Qécada
e vinte, tanto a gravag3o gramofénica elétrica quanto a difusdo
W-adiofdnica fossem realidade no pais.

» A mais antiga referéncia bibliogrdfica brasileira a um
instrumento musical eletré6nico é, ao que se saiba, a de Mério de
‘kndrade em uma de suas crdnicas musicais. Escrevendo no- inicio da
écada de trinta a propésito de uma apresentagd&o do "instrumento

@ letro—magnético"” theremin no Brasil, observou que "o seu valor
estd em ser um instrumento novo, que se poderda ajuntar a qualquer
‘Eolugso de orquestra jd existente". No entanto os musicos do
@eriodo nacionalista, voltados para o populismo e desconfiando de
uaisquer técnicas ou recursos composicionais novos, ndo chegaram
a utilizar instrumentos eletrédnicos em suas obras. Além disso
‘trabalharam por décadas a partir de gravagOes de musica indigena
@ folclérica, sem que lhes tenha ocorrido utilizar de alguma
orma diretamente esse meio para compor. Por outro lado os
organismos de radiodifusdo, centros potenciais para
5'&:145:s<3nvolv:iment.o de uma pesquisa eletroacustica, também ndo se
‘@nostraram atraidos por inovagdes musicais, preferindo, ja a
artir da primeira metade da década de vinte, centrar sua
programagdo na musica popular.
* - Uma proposta-especificamente-de utilizagdo musical do meio
@=letrdnico s6 seria formulada no Brasil na préxima década pelo
4.Grupo Masica Viva. Esse grupo, iniciado pelo compositor
Koellreutter e ativo nos anos quarenta no Rio de Janeiro, seria a
“@semente a partir da qual a masica de vanguarda brasileira
4@posteriormente se desenvolveria. Hans-Joachim Koellreutter (n.
Freiburg, Alemanha, 1915), realizou seus estudos musicais em
®ber1in e Genebra sob orientagdo de P. Hindemith2 e H. Scherchen.
‘mudando_-—se para o Brasil, Koellreutter formaria, em 1939, aquele
@Jrupo ;untamente com jovens musicos interessados numa renovagdo.
No @aplfesto 1946, o Grupo Musica Viva j& prevé a forma pela qual
¥a masica eletroacistica se estabeleceria poucos anos depois., na
‘Franga'e na Alemanha: "MUSICA VIVA, compreendendo que a técnica
Qda misica e da construgdo musical depende da técnica da producdo

1Incll_ndo no Ensaio sobre a Misica Brasileira (S3o Paulo:
Mar@lns, 1963), p.61. O theremin ou aeterophon, criado pelo
fisico russo L. Theremin em 1920, foi um dos primeiros
in;trumentos totalmente eletrénicos.

25 1nteressan§e notar que Paul Hindemith j& havia realizado em
1930 em Berlin, juntamente com Ernst Toch experiédncias de
composigdo utilizando discos (EIMERT e }IUMPERT 1973:124).
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material, prop8e a substituig¢do do ensino teérico-musical baseado
em preconceitos estéticos tidos como dogmas, por um ensino
CJeptifico baseado em estudos e pesquisas das leis acusticas, ©
§p01ara as iniciativas que favoregam a utilizag8o artistica dos
instrumentos radioelétricos®". A expressdo "instrumentos
radioelétricos" (geradores de onda e de ruido, filtros,
amplificadores e maquinas de gravagdo e transmiss8o) vem com
certeza do contato com as técnicas de radiodifus&o, em fungdo da
série de programas semanais que esse grupo conseguiu transmitir,
através da Rdadio MEC, Rio de Janeiro, a partir de 1944. No
entanto apesar da intengdo, o Grupo Misica Viva n&o chegou a
desgnyolver uma linguagem musical que pudesse dar o passo
decisivo em direg3o ao emprego de recursos eletroacusticos. O
kggn%festo se restringe a indicar a forma de expressdo das novas
idéias como "uma linguagem musical contrapontistica-harménica e
_baseada num cromatismo diatdnico<". O préprio Koellreutter
utilizaria o meio eletrdnico apenas no final da década de
sessenta, durante o periodo em que esteve fora do pais, quando
compds Sunyata,' para flauta, orquestra e fita magnética. No
entanto este educador estabeleceria uma tradigdo experimental que
seria mais tarde fundamental para o desenvolvimento da pesquisa
eletroacustica no Brasil.

Nos anos cingiienta n&o ocorreram mudangas significativas na
misica brasileira chamada erudita em relag&@o as duas décadas
anteriores. O nacionalismo musical era ainda a tendéncia
dominante, representado no periodo principalmente por Camargo
Guarnieri, Francisco Mignone, José Siqueira e Osvaldo Lacerda,
uma vez que a musica de Villa-Lobos nesta fase havia se voltado
mais para um estilo neo-tonal de carater abstrato. Mesmo os
principais integrantes do grupo Musica Viva, Cldudio Santoro e
César Guerra Peixe, que nos anos quarenta cultivaram um estilo
n&%o nacionalista, haviam se voltado para este estilo a partir de
um forte guestionamento politico—-social. Santoro daria mais
tarde uma importante contribuig¢do a musica eletroacustica
brasileira, porém nessa sua fase nacionalista compartilharia a
opini&o geral mantida em relagdo a essa misica, como demonstra
sua afirmag&o da época de que © "concretismo é semelhante a
tentativa do escritor que pretenda escrever um livro com
caracteres novos que ninguém entendes".

Durante esse periodo, na Europa pés—guerra, a muasica
eletroacustica havia se desenvolvido. A "musique concrete"
francesa, iniciada em 1948, dentro da Organizag&c de Radiodifusdo
e Televis&o Francesa (ORTF) em Paris e a "elektronische Musik"
alem&, a partir de 1951 na Radio da Alemanha Ocidental (WDR) em
Colénia, tinham se estabelecido definidamente e captado o
interesse da vanguarda musical. A situag¢&o geral naqueles anos

‘3Reproduzido em Vasco Mariz, Histéria da Musica no Brasil (Rio
de Janeiro: Civilizacgdo Brasileira, 3a. ed. 1983) pdg. 236.

40bra citada p. 237.

SEm entrevista concedida a Paulo Grisolli em 1954, segundo
José Maria Neves Musica Contemporanea Brasileira (S3o Paulo:
Ricordi, 1981), pdgina 190.
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. pedia a criagdo de uma nova arte, favorecendo uma reconstrugdo em
todos os sentidos. Nos Estados Unidos, grupos isolados de
compositores vinham também desenvolvendo a "music for tape', que

b porém ndo contou, na época, com a mesma divulgagd3o que tiveram as

.iniciativas européias. As primeiras obras realizadas pelo grupo
concreto francés, como Etudes de Bruts e Etude aux Objets de

P Pierre Schaeffer, Etude aux Accidents de Luc Ferrari e Ambiance I

p de Michael Philippot® e pelos alemdes pioneiros da musica

.eletrOnica, como Etide liber Tongemische e Fiinf Stiicke de Herbert
Eimert e Etudie II e Gesang der Jiinglinge de Karlheinz

D Stockhausen, chegaram a América Latina e ao Brasil divulgadas por

) radiodifusdo e ouvidas em discos em audi¢Bes privadas nos

’circulos intelectuais da época”. O primeiro contato direto com a
musica eletroacustica da vanguarda européia e norteamericana

) seria em 1961, com a realizag¢do da la. Bienal de Musica de

) Vanguarda no Rio de Janeiro. Quando Luciano Berio, Henry Pousser
e David Tudor tiveram ocasi¥o de apresentar sua misica e idéias
ao publico brasileiro®.

eletroacustica brasileira s8o os trabalhos pioneiros de Reginaldo
de Carvalho e Jorge Antunes. Deve ainda ser mencionada, a
utilizagdo de recursos eletroacusticos pelo Grupo de Misica Nova
de Sd&o Paulo.
O compositor Reginaldo de Carvalho (n. Guarabira, PB, 1932)
} ¢, segundo se pode apurar, o pioneiro no Brasil na utilizag¢&o
» musical do meio eletrédnico. Nos primeiros anos da década de
cingquenta, depois de ter realizado estudos musicais no Rio de
Janeiro com Villa-Lobos, indicado por esse compositor para
v completar sua formagdo no exterior, estuda em Paris com Paul le
. Flem e Olivier Messiaen. Freqlienta cursos na Sorbonne (na drea de
- pedagogia) e, com bolsa do governo francés através do Centre
‘Bourdain, estagia no entd8o-estudio experimental da Organizagdo de
' Radiodifusdo e Televisdo Francesa (ORTF), que fora aberto a
compositores fora do circulo inicial da musica concreta. Esteve
nessa drea, sob a orienta¢gdo de Pierre Schaeffer, Luc Ferrari e

A
)
) Os marcos iniciais do desenvolvimento da musica
)
)
)

SPhilippot (n.1925) desempenharia mais tarde um importante
papel no desenvolvimento da musica eletroacustica brasileira.
atuando como chefe do departamento de masica do Instituto de
Artes do Planalto da Universidade Estadual Paulista. L&
colaborou para a formagdo do primeiro estudio brasileiro do

género, o Laboratério de Musica Eletroacustica deste
Instituto.

70Os dados sobre esse aspecto foram obtidos em entrevistas com
diversos compositores do cendrio paulista realizadas pelo
autor, Jjuntamente com Silvia Ocougne, Atsuko Wada e Mdrio
Augusto Aydar para o trabalho "Compositores que nos cercam"
apresentado no Primeiro Encontro de Jovens Compositores,
realizado na Escola de Comunicagdes e Artes-USP em 1980.

8Jocy de Oliveira, Dias e caminhos / seus mapas e partituras.
Rio de Janeiro: Imprinta, 1984, pdgina 113.




Frangois Bayle. Ao retornar ao pais, mantém entre 1956 e 59 no
Rio de Janeiro, um "Estudio de Experiéncias Musicais"”, onde
realiza as primeira pegas de masica concreta brasileira.

O catdlogo de musica eletroacustica, editado em 1968 por
Hugh Davies®, relaciona diversas pecgas suas para fita
magnética. S3o estudos pouco divulgados e musica incidental. Si
bemol de 1956 com 1 minuto e 13 segundos, ¢é provavelmente a
primeira pec¢a brasileira do género. Seguem—-se a ela Temdtica
(1956) e dois Trogos (1956 e 1957). As trés pegas utilizam o som
de piano gravado como material e sdo para fita magnética a 1
pista. Tendo experimentado com O som do piano, Reginaldo de
Carvalho passou a examinar diversos materiais numa série de
estudos inicialmente realizados no citado Estudio de Experiéncias
Musicais no Rio e posteriormente em Brasilia. Os dois primeiros
estudos, produzidos no Rio tomam como material vidro (Estudo I,
1958) e madeira (Estudo II, 1959).

No inicio dos anos sessenta Brasilia torna-se um polo de
atrac& de compositores envolvidos com musica experimental, que
viam, dentro do novo contexto que se implantava, a possibilidade
de realizag¢&oc de seus projetos, entre eles a criagdo de um
estudio propriamente destinado a musica eletroacustica, onde se
pudesse também realizar atividade didadtica nessa area. Reginaldo
Carvalho, que se muda em 1960 para a recém—construida capital,
chega a formar um nucleo para esse fim que envolve o Centro de
Estudos Musicais Villa-Lobos, os Departamentos de Masica e de
Eletrénica da Universidade e a Raddio Educadora onde realiza
algumas pegas, entre elas mais dois estudos envolvendo diferentes
materiais Estudo III: &gua (1963-4), Estudo IV (1964): pléastico,
esse ultimo ja para 2 pistas, Fumaca: Ressonancias (1964) e Piano
Surpresa (1965; numero dois. também chamado Estudo Incoerente).
Compde ainda sua unica pecga do periodo que envolve intérpretes e
fita magnética. Aleqgria de Natal (1963-4) para coro misto e fita
a duas pistas.

) Havia em Brasilia nesses 'anos uma grande -efervescéncia .
musical. O Departamento de Musica havia sido organizado em 1962
por Cldudio Santoro e contava com um quadro de professores
voltados para a musica experimental, entre eles Damiano Cozzella
e Rogério Duprat. Segundo a Enclopédia da Misica Brasileira?©
esses dois compositores realizaram na época diversos '"happenings"”
e manifestag®es de musica aleatéria. Provavelmente alguns desses
eventos tenham envolvido recursos eletroacusticos, ndo foram
por&m documentados. Os projetos foram interrompidos bruscamente
em 1965, com o desmantelamento da Universidade. Reginaldo de
Carvalho retornou ao Rio de Janeiro, Duprat e Cozzella a Sdo
Paulo. Santoro parte pouco depois para o exterior. Uma nova
tentativa de organizar um estudio de musica eletroacustica seria
somente feita em 1969, com a vinda do compositor uruguaio Conrado

°Hugh Davies (ed.), Répertoire International des Musiques
Electroacoustiques/International Electronic Music Cataloque
(Cambridge, Mass.: M.I.T. Press, 1968), p.15-16.

10Marcos Anténio Marcondes (ed.) Enciclopédia da Muasica
Brasileira. 2 volumes (S&o Paulo: Art), padgina 241.
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1 Brasilia.
‘llvaDgazzlta ao Rio de Janeiro, Reginaldo de carvalho estabelece

L] ad i rivado, que chama de "Estudio de Musica
532;2&332319 ?EME) . Alqi produz em 1966 mais alguns'estudos para
: i1 i igstas. Em seguida, nomeado
"ita, agora sempre utilizando duas p fobni do
diretor do antigo Conservatoério Nacional de Canto Qr ebnico
drio0 de Janeiro, muda o nome dessa escola gara Instltuto’V}lla—
B.obos e faz dela um centro de estudos e divulgagdo da muilcz't o
gexperimental. Segundo Rodolfo Caesar (na época aluno do Institu
“e mais tarde compositor atuante da musica eletroacust1c§ o
B rasileira)., Reginaldo de Carvalho, no periodo em que d1r1g1§ o
BInstituto demonstrava grande preocupagdo com O futuro da musica
-eletroacﬁética no pais,‘procurando portango desenvolyer nessa _
“escola um ambiente propicio para sua pratica. O.Instltuto Villa
®lobos foi um grande centro de divulgag&o da musica contempordanea,
Bcontando também, entre outros, com a colaboragdo de Jorge Antunes
e Marlene Fernandes, igualmente interessados na musica _
®eletroacustica. O trabalho diddtico desenvolvido no Instituto na
B¢poca buscava principalmente uma sincronia com a linguagem
amusical do momento. E do final do periodo de direg&c de Reginaldo
.de Carvalho a importante primeira passagem de Pierre Schagffer
pelo Brasil (1971), quando deu palestras no Instituto, animando a
P que compositores brasileiros fossem procurar sua orientag&o e do
p Grupo de Pesquisas Musicais em Paris*?t,
' Também por essa vez o projeto de um estidio para musica
P cletroacustica ndo se concretiza e Reginaldo Carvalho assumiria
Palguns anos mais tarde a coordenacg&oc geral da Centro de Pesquisas
» Culturais e Comunicag&o do Piaui, onde, repensando a problemd&tica
;da utilizag&oc musical do meio eletré4nico num pais como O nosso
®» tem organizado desde 1974 cursos de inicializagd8oc as técnicas da
» musica eletroacustica, destinados principalmente a regentes de
) grupos corais. Esses grupos sdo os organismos musicais mais
ativos e flexiveis disponiveis-nesta .regido, similarmente ao que
ocorre também em outras partes do pais, onde tais grupos s¥o por’
) vezes 038 Unicos organismos musicais existentes. Uma contribuigdo
, importante desse compositor para a musica contempordnea
" brasileira seria ainda a tradugdo, em colaboragdo com Mary
Amazonas Leite de Barros de Penser la Musique Aujourd'hui do
v compositor de vanguarda francés Pierre Boulez (Mainz Schott,
‘ 1963) como A Musica Hoje (Sdao Paulo: Perspectiva, 1972).
Rgg%naldo Carvalho é autor ainda de uma numerosa obra no campo de
masica eletroacustica incidental, incluindo Os inimigos: n¥o
, mandam flores (1964), A Morte do Homem que quis ser livre (1966),
Vozes das Nuvens (1965) e Apelo da Montanha (1966), as duas

ultéziioconsideradas pelo compositor como também apropriadas para
Yo con . :

- Jorge Antunes (n. Rio de Janeiro, 1942) é o grande
pioneiro no Brasil da utilizag8o de material exclusivamente
eletrdnico. A musica eletroacustica brasileira produzida
anterlo?mepte utilizava principalmente material concreto, isto &,
sons acustlcos_gravados em fita magnética e manipulados. Antunes
desde cedoc se interessou pela aplicagdo da eletr&nica a masica, o

112Informagdes obtidas de Rodolfo Caesar em contato pessoal.

11



que fez com queé. paralelamente aos estudos musicais (violino e
composicgdo). tenha também seguido o curso guperior de fisica da
Universidade no Rio de Janeiro (formando-se em 1965) . Mais tarde
diria que fregiientara o curso de fisica equivocadamente, pois seu
lusivamente a eletronica, mais eSpecificamente

interesse era exc
engenharia do som, com o fim de manejar e mesmo construir
aparelhos para processamento do sinal sonoro?,

J4 em 1962 no Rio de Janeiro, montara um pequeno laboratério
para pesquilsas musicais, com gravadores e alguns aparelhos
basicos, inclusive geradores de sinal, filtros e moduladores
construidos por ele mesmo, onde realizaria algumas primeiras
pegas eletronicas.

A primeira obra brasileira exclusivamente eletrénica a
alcancar maior divulgagdo foi Valsa Sideral (1962). Num tempoO de
conquista tecnoldgica que possibilitou a ida do homem ao COsmoS.
¢ natural a associagdo de sons gerados eletronicamente a esse
evento, como Sé€ percebe no titulo da pega. O som senoidal com
portamento é utilizado na melodia sem fim dessa valsa, misturado
com outras ondas e acompanhado por um ostinato ritmico de
geradores modulados em freqiiéncia e contramelodias com diversos
timbres. Resulta na sonoridade tipica de instrumentos analégicos
controlados por tensdo, que mais tarde seria amplamente
explorada, ate a vulgaridade, a partir da comercializag&o dos
chamados sintetizadores eletrénicos. Valsa Sideral tem
evidentemente um cunho anedético, de ocasi¥o. Pode-se imaginar
com que estranheza foi escutada pelo publico da época e O tipo de
comentdrios gque suscitou. Do ponto de vista da montagem, €
interessante notar como a peé&a & unitdria, fluente. Sente-se a
preocupagdo em criar diferentes planos com reverberagdo e
movimentag&o entre 03 dois canais. A versdo fonografica dessa
peca é a duas pistas. E portanto provdvel, que essa seja, no
campo da musica eletroacustica, também a primeira pega
estereofdnica brasileira*®. A melodia cessa num determinado
momento (2 min'50),'réstand0'son5'graves; fragmentados, pontuados
no final da pecga pela introdug&o de uma rdpida sucessdo de notas

com fung&o de fechamento.

A seguir Antunes Sé€ interessaria cada vez mais com o aspecto
sinestésico das artes e em 1965 lanca as bases do que chama de
Arte Integral, compondo séries de obras chamadas "Ambientes”.

“"Cromofonias" e ”Cromoplastofonias“. Ambiente I (1965) "para fita,
luzes., objetos estdticos € cinéticos, incenso € comestiveis,
apresentada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro alcanga
grande sucesso. Fm 1982 diria que vdrias das suas composigles
utilizam, desde 1966, uma “"técnica pouco sistematizada de
composigd&o”, que chama de musica cromofénica. "Nestas obras. ©
jogo timbrico e a escolha das notas s§o baseadas em um critério
coloristico, que reporta o fenémeno sonoro a um espago

imagindrio, onde formas coloridas cinéticas evoluem no tempo. O

12Fm comunicac&o pessoal, durante nconversa com o publico apds
concerto” no Museu de Arte de S§o Paulo, 1980.

13Reginaldo de Carvalho gomente usaria a estereofonia em 1964,

no Estudo 1V.
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@®nesmo critério ¢ utilizado para a escolha dos lugares no espago
para localizag&o das fontes sonoras''*?,

° Contrapunctus Contra Contrapunctus (1966), ¢ um exemplo de

®obra cromofdnica dessa época. Pouco mais longa, n3o difere muito

@gquanto a gsonoridade geral da Valsa Sideral. Apresenta igualmente
sons analoégicos, numa gravagdo estereofOnica com uso similar de

’espacializag&o e reverberagdo. Ouvem—-se inicialmente diversos

®ostinatos em contraponto, resultando numa organizagdo aleatéria,

’caOtica. A partir da metade do segundo minuto, no que poderia ser
chamado de secg¢do central, a pega apresenta o som contido,
controlado, que depois seria caracteristico desse compositor em

® pegas como Histéria de un Pueblo, por exemplo. E interessante

’notar como nessas primeiras pegas, Antunes revela uma grande

" preocupa¢¥o em produzir um som polido, refinado, evitando sempre

» o descontrole sonoro, a distorg&o. Durante o ultimo minuto, a

® pPec¢a volta a apresentar o ostinato da primeira parte, diminuindo
o movimento € a dindmica pouco a pouco até cessar. A obra tem um

‘nitido cardter de estudo dos procedimentos de controle de tensdo,

@ os quais jd& manejava com relativa desenvoltura. Lida
principalmente com o problema de como sincronizar e relacionar os
eventos assim obtidos. Os eventos, seus retrégrados e versdes
ritmicas com alterac&o, s¥o dispostos um contra o outro e essas

@ combinagdes dispostas contra outras combinag¢®es. Dai o titulo

Contrapunctus Contra Contrapunctus.

O musicélogo americano Gerard Béhague referindo—-se a estas
duas primeiras pegas eletrénicas?® faz notar que "antecipam
efeitos peculiares tais como formas de espelho através do uso de
ostinatos, 'loops' de fita e sistemas de realimentag¢do; os quais
vieram a ser citados como "musica hipnética" e foram padronizados
pelo compositor norte—americano Terry Riley, entre outros." Esta
"misica hipnética", seria na década de setenta mais conhecida
como minimal music (misica minimalista), tendo por representantes
mais significativos, além de Riley -(n.- 1935), Steve Reich , _
(n. 1936) e Phillip Glass (n. 1937) e seria durante o periodo, a
tendéncia dominante entre os compositores americanos e éuropeus
da nova geracgdo.

A partir de 1967, Antunes passa a integrar o quadro de
professores do Instituto Villa-Lobos do Rio de Janeiro. Sua
disciplina envolve misica_eletroacustica, porém falta )
ingt?ﬁﬁental_adequadorpgramque possa desenvolver trabalho
diddtico prdtico na drea. No entanto, procura continuar a linha
de trabalho que vinha seguindo com sucesso, a integrag¢do entre
som, luzes e diversos objetos, desenvelvendo no Instituto um
"Laboratério de Arte Integral'" que funciona como centro de
pesquisa eletroacustica, dentro das possibilidades que dispunha.
Sdo desse periodo uma série de pegas desse compositor para apenas
fita magnética (Canto do Pedreiro, Movimento Browniano) ou fita
associada a pequenos grupos vocais ou instrumentais (Cancdo da

POV VPV

*#Jorge Antunes, A correspondéncia entre os Sons a as Cores
(Brasflia, DF: Thesaurus, 1982), p. 47.

VDOV OVOPVVOOVOVY

15Gerard Béhague, Music in Latin America: an introduction
(Englewood Cliffs, NJ: Prentice Hall, 19Y79), p. 349.
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' paz, Poema Cameristico, Insubstituivel 1I1). Concertatio I

utiliza conjunto vocal, instrumento e fita, Misga Populorum
ELQQ£2§§19' coro e fita, Invocacdo em defesa da mdqu;na.
percussdo, Cromoplastofonia I, grande orquestra e objeto
cinético. Demonstrando o interesse do compositor por experlmentar
com diferentes massas sonoras.

0 Grupo Masica Noya de Sdo Paulo foi um outro movimento de
renovacdo musical que demonstrou interesse por incluir a
utilizacdo do meio eletrdnico aos seus recursos expressivos. O
manifesto langado por esse grupo em 196316, menciona Schaeffer,
Cage, Boulez e Stockhausen e ao definir "compromisso total com ©O
mundo contemporaneo"” associa o8 processos eletroacusticos ao
desenvolvimento interno da linguagem musical. Refere-se ainda a
"mdgquina como instrumento e como objeto" e a computadores. Willy
Corréa de Oliveira publicaria artigos comentando a musica
eletroacustica, entre eles um no gual levantando algumas questdes
em torno da musica concreta francesa, coloca-se contra ela e a
favor da musica eletronica alem&, na esteira da polémica que
envolveu as duas frentes de pesquisa da muasica eletroacustica nos
anos cingienta®?. Porém os compositores que integraram o Grupo,
nio desenvolveram trabalho mais especifico na drea. Gilberto
Mendes utilizou com originalidade alguns recursos eletroacusticos
simples. A principal contribuigdo de Damiano Cozzella e Rogério
Duprat apés um curto periodo experimental, estd na musica
popular, particularmente no Movimento Tropicdlia. Willy Corréa de
Oliveira pouco se envolveu com musica eletroacustica, apés
algumas experiéncias iniciais.

Rogério Duprat (n. Rio de Janeiro, 1932)., freqientou em
1962, os famosos Cursos Internacionais para Musica Nova de
Darmstadt. Alemanha Ocidental, bastido da misica serial e
eletrénica da época (no ano seguinte langaria juntamente com
_outros musicos o "Manifesto Musica Nova"). Montando um estudio
comercial de gravacgd&o (o estudio Pauta), utilizou com-'grande -
efetividade seus conhecimentos das técnicas da masica
eletroacustica em arranjos de musica popular, que foram
amplamente divulgados pelos meios de comunicac&o. Bastante ativo
no final dos anos sessenta, também como pensador, influindo e
col@borando na criagdo musical do periodo (de certo modo como o
artlgta “pop" Andy Warhrol em relagdo ao movimento "underground"
americano), foi a partir do inicio da metade da década de
setenta, se retirando cada vez mais para um plano de fundo, de
onde no entanto continuou atuando quase anonimamente.

_ quntamente com Damiano Cozzella (n. S&o Paulo, 1930), foram
p1one}ros no Brasil, no comego dos anos sessenta., da
:xggigmﬁgtécao com computador na misica. Resultou dessa atividade
Sor e sica Experlmeqtal (1963) que .aplica cdlculos efetuados

omputador na realizac8c da montagem da obra, similares as

16
Em Inveng3o: Revista de Arte de Vanquarda (S%o Paulo). n.3
(1963), p. 5-6.
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3Algumas questBes" em Invengdo: Revista de Arte de Vanquarda
(2): 15-8, jun.1963 |
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=@ periéncias também realizadas com computador pelos poetas
;oncretistas paulistas. Nessa fase experimental inicial
“Sioduziram ainda, Ludus Mardalis 1-2 (1967). Trabalhando
®ma linha neo—dadaista, montaram diversas fitas usando os mais
‘versificados materiais sonoros (fala, instrumentos acusticos e
iletrénicos, ruidos, som ambiental, etc.) e amplamente fita
1!anca (sem som). Essas fitas assim montadas se destinavam a
®:rem tocadas simultaneamente em diversos gravadores, resul tando
combina¢gdes aleatdérias de diferentes texturas, algumas vezes
_;nnplesmente siléncio. A influéncia do compositor americano John
°age é nitida. H4 também uma intengdo iconoclédstica e
®-reverente, tipica da "contra cultura" dos anos sessenta. O
~6prio titulo, que alude ao irénico MARDA — Movimento de
rregimentagdo Radical em Defesa da Arte, evidencia o cardter
Piedético dessa obra.
2 Apés os do periodo de Brasilia no inicio da década de
S3°ssenta, um exemplo notdvel de '"happening" para veiculo
letrénico foi o Concerto Alimentar (1969), idealizado por
“®s5gério Duprat, que consistiu num evento para televisdo com
s,articipagao antecipada de telespectadores, utilizando inclugive
Aitensilios e instalagdes de cozinha e banheiro, comida e bebida.
- Willy Corréa de Oliveira (n. Recife, 1938), aparece
®> catdlogo editado por Davies®®, como tendo realizado uma série
ie experiéncias eletroacusticas em 1959. Fez estudos musicais com

livier Toni em S%o Paulo e freqgiientou os Cursos Internacionais

ara Musica Nova de Darmstadt (em 1962 e 63), visitando na época
Plguns estudios de musica eletrdnica europeus, como O laboratério
$a Philips em Eindhoven, Holanda. Desde 1969 e professor da
tscola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S3o Paulo.
4!egundo os dados relacionados no catdlogo citado, foram
Pealizados em estudios comerciais de S&o Paulo, quatro curtas
4§xper;énqias para fita a uma pista manipulando o som gravado de
1nstrumentos acusticos (cavaquinho, percussdo, gaita) e vozes-
@sses estudos no entanto n&o foram divulgados publicamente. Willy
Porréa de Oliveira utiliza posteriormente fita magnética de
égma maneira irdénica, na ultima pega da série Kitschs (1968) para

i

ano (numero 5 - "Narcisus'), onde solicita na partitura ao
#@ianista que corte trechos da fita magnética contendo a gravagdo
i—a execugdo das quatro pegas anteriores (oito trechos de
6iiiferente extensdo de cada pecga). Esses trechos devem ser
¥.ontados na hora pelo intérprete como desejar (Segundo um plano
£ u aleatoriamente), que deve em seguida se sentar junto ao
{Eablico € ouvir a fita assim montada. No final deve aplaudir
‘reneticamente e induzir a platéia a também faze—-lo. Apenas
@ ecentemente esse compositor voltaria a utilizar recursos
@ letroacusticos (amplificag&o), na pega Materiales (1980), sob
yexto de Heitor Olea, para grupo de percuss&oc. Willy Corréa de
liveira e Gilberto Mendes também se mostraram por um periodo, no
@ nicio da década de sessenta, ativos na drea da masica incidental
itilizando algumas técnicas de montagem de fita na eleboragdo das
-rilhas.
s Gilberto Mendes (n. Santos, SP, 1922), apdés formagdo musical
.

1ie0bra citada, p.1l6.
)
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. i cidade natal, estudou composigdo
asicd n°-°°§§ﬁ€§32671353? 2uglivier Toni (1962-68). Freqﬁen@our
:omtgligilgutros misicos brasileiros, os Cursos InternacionalS ge
t?so para Miasica Nova de Darmstadt, Alemanha Ocidgntal (62 égg
. 68) onde travou conhecimento com a vangu§r4a musical da- E né
.ambém participando da formagdo do Grupo M951ca Nova paulista
nicio dos anos sessenta. Manteve-se atualizado em relagdo a
wisica experimental, visitando diversos centros 1n§ernac1ona1s e
nformando—se sobre os trabalhos recentes, dos quais trouxe
liversos para o Festival Muasica Nova que organizou anualmgntg a
jartir de 1962, sendo uma das principais iniciativas brasileiras
yara divulgagdo da musica contempordnea. Compositor bqstante
sriginal, sempre se interessou por incluir na sua musica )
liferentes procedimentos experimentais. A eletrdnica € assim
itilizada, ndo como um possivel processo gerador, mas sSim como um
~ecurso expressivo a mais. Caracteristicas também-gm_ggg,perUGao
3&3*§egas_ggg‘ipclggm_gggg, objetos e fita magnética. Nessas
>bras muitas vezes a parte da fita magnética é a portadora de
todo acontecimento sonoro, numa espécie aforistica de pantomima
com sonoplastia, verdadeiras vis®es musicais no mais puro estilo
realista mdgico latino—americano. A estrutura dessas pegas é
criada por jogos de oposigdes como com sSom/sem som, som/luz,
novimento/imobilidade. Enquanto os atores e objetos (incluindo
silenciosos instrumentos musicais) atuam visualmente.

Nascemorre, criada na época do Manifesto do Grupo Masica
Nova sobre poema de Haroldo de Campos, utiliza coro misto, duas
ndquinas de escrever e fita magnética com estruturas aleatérias.
Cidade (1964). elaborada sobre o poema de Augusto de Campos,
apresenta trés vozes, contrabaixo, piano, percussdo (caixa) e
duas fitas magnéticas monofénicas com sons urbanos numa
realizagdo com elementos teatrais. Son et Lumiere (1968) para
atores ("manequim feminino e dois fotégrafos masculinos"),
objetos (um piano, duas mdquinas fotogrdficas com flash) e fita
magnética. Nessa obra o som, a gravacd&o de um Unico acorde
executado fortissimo no piano ("bloco de som e decrescendo") ¢
ogvido, sempre igual por quatro vezes durante a peca, contra 1luz,
dlsp§r0$ de flashes das mdquinas fotogrdficas, que tracam "um
pontilhismo de luz" em alterni&ncia com a agdo do manequim. Vai e
vem (1969), a partir de poema de José Lino Grunewald, para coro
misto apresenta ao fundo um "loop" de fita com som de bongd e
intervengdes de trechos de sinfonia
vitroela portdtil. Santos Football Music (1969) utiliza orquestra,
cena, participagd&o do publico e trés fitas magnéticas que

degempenbam. Como nas outras obras desse compositor onde se
utiliza esse meio,

© papel de fonte de elementos co i
caso transmiss&es radij i ol con 200

dindmicas na locug&@o. Em Atualidades:

i pien-8 Bec : (1970) para atores ("uma

L 1sta™), objetos (um piano, um violino, um
livro e d?cumentOS) e fita magnética, durante o desenrolar da
agdo ouve=se alternado com 1 i

— _homenagem . =
Mendes, consiste numagggpéca Marcel Duchamp (1972) de Gilberto

- ie de inve .
de Bach, para ventilador e barbeador giggr?cguas VEReE. & satile
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) A partir dos anos_sessenta, diversos compositores brasileiros
dirigiram-se para o exterior, interessados pelas novas técnicas
da_musica eletroacustica. O Instituto Torcuato Di Tella, em
®Buenos Aires, era, na década de sessenta, a opgdo mais préxima. L4,
'Bozzarelo € o chileno José Vicente Asuar, desenvolveram um
) trapalho pioneiro na América Latina e sob sua orientacdo

estiveram Marlos Nobre, Jorge Antunes e Marlene Fernandes. Outros
®sSe dirigiram para a América do Norte, para Universidade Mc Gill
gemeontreal (Frederico Richter), para Universidade de Washington,
~ (Jocy de Oliveira) e principalmente para os Laboratérios de
®Musica Eletrdnica da Universidade de Columbia, NY, sob orientag&o
®de Vladimir Ussachevski (Aylton Escobar e Marlos Nobre). Porém a
agrapde maioria se dirigiu para a Europa. O Grupo de Pesquisas
“Musicais (GRM- Grupe de Recherches Musicales) da ORTF em Paris,
® por causa do trabalho de Schaeffer nos anos cinglienta e sessenta
® e pela oferta de condig¥es reais de estudo, atrafu e atrai até
armde. uma série de jovens compositores brasileiros ansiosos para

explorar as possibilidades musicais do meio eletrénico (Reginaldo
® de Carvalho, Jorge Antunes, Vania Dantas Leite, Rodolfo Caeser,

José Maria Neves, José Augusto Mannis). O curso é ligado ao

conservatério de Paris e tem estrutura académica. L4a, além de
aSghaeffer. orientaram brasileiros também Luc Ferrari e Frangois
® Bayle. Os cursos europeus de férias de miusica contemporanea, nos
2 anos sessenta (Willy Correa de Oliveira, Rogério Duprat, Gilberto

Mendes e Conrado Silva) e os latino—americanos, nos anos setenta

(J. A. Mannis, Wilson Sukorski), foram também importantes fontes
B de informag¢do atualizada no campo da misica eletgoacustica.

Outros estudios europeus que receberam compositores brasileiros
> por periodos variados foram os Estudios Eletroacisticos em
® Schriesheim (Cldudio Santoro), os da Escola Superior de Musica de
m Berlin (C. Silva), o Estudio de Muisica Eletrénica (EMS) de

Londres (Vania Dantas Leite), o do Instituto de Sonologia da -
® Universidade Estadual de Utrecht (J. Antunes e Igor Lintz Maués),
® o do Grupo de Musica Experimental de Bourges (Sérgio Araujo e
Delfina Araujo), o do Conservatério Real de Haia (I. L. Maués) e
o do Conservatdério de Liége (Paulo Chagas).

Trés compositores com obra mais extensa trabalharam nesse
periodo no exterior: C. Santoro, J. Antunes e Jocy de Oliveira.

O compositor Cldudio Santoro (n. Manaus, AM, 1919),
responsavel por uma vasta produgdo musical, apés 1960, na sua
terceira fase (conforme o préprio compositor considera), retorna
a um estilo orientado para a atonalidade depois de ter se voltado
para o nacionalismo musical na década de cingiienta. K”fergg}ra
fase marca também o inicio do seu envolvimento com a musica
‘eletroacustica, juntamente com uma preocupag&o com maior
liberdade de organizag&o dos sons e com os procedimentos
aleatérios e improvisatérios, numa busca do que o compositor
considera "forma e linguagem universais'". E interessante observar
como Santoro, tendo se envolvido intensivamente com a musica
dodecafdnica e depois a-abandonado, tenha se encontrado novamente
com uma evolug&o dessa linguagem, jd em outro estdgio, apds a
experiéncia do serialismo integral, passando a adotda-la.

Em 1965, apés encontrar dificuldades quando atua como )
coordenador do recém-formado Departamento de Misica de Brasilia e
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possibilitado por bolsas de estudo da Fundagdo Ford e do governo
alemd&o, permanece por um periodo em Berlin, Alemanha Ocidental. E
jesta época a série Aleatdrios 1, II e I1I para fita magnética,
que, juntamente com Intemiténcias II, para piano € orquestra de
camera, representam suas primeiras experiéncias com o meio
eletrdnico. Nessa ultima pega as ressonancias dos sons
intrumentais s&o colhidas por quatro microfones e projetadas
através de conjuntos de auto-falantes. Apds uma peregrinagdo que
o leva por curtos periodos aos Estados Unidos e a Franca (onde
entra inclusive em contato com o trabalho desenvolvido na ORTF) .
Santoro obtém por concurso, e€em 1970, o cargo de professor na
Escola Superior de Musica de Heidelberg - Mannheim. Neste periodo
realiza diversas pecgas que envolvem meios eletroacusticos, entre
elas trés exclusivamente para fita magnética: Struktur aus Zement
und Eisen (Estrutura de Cimento e Ferro, entre 1972 e 75 para
danca), Liturgie von Hauch (Liturgia do Halito) e o Estudo para
fita magnética (1976) . A mais importante dessas obras ¢ Liturgia
do Halito, para 4 pistas (dois gravadores estereofdénicos),
integrante do ciclo Brecht (1972-75) . Realizada com VvozZ gravada e
sons puramente eletroénicos, apresenta a forma de ronddé num
isomorfismo com o texto, também em forma de rondé, do poeta
alemdo Bertold Brecht. A experiéncia adquirida na elaboragdo
dessas Sels pegas exclusivamente para fita magnética, fornece
base para composigdes que integram instrumentos acusticos ou VOZzZ,
as quais represéentam, pela forga imaginativa, a principal
contribuigd&o desse compositor na 4rea da musica eletroacustica.

A partir de 1968, esse compositor produz uma importante
série de pegas para diferentes instrumentos e fita magnética, as
quais chama de Mutagdes (Mutationen). Mutac®es I (1968) para
cravo (moderno com dois teclados e pedais) foi composta ainda no
Rio de Janeiro, Mutacfes II (1969) para violoncelo ao que parece
no periodo de peregrinagdo entre Berlin, Estados Unidos e Paris e
Mutacdes IITI (1970) para piano ja em Heidelberg (sob encomenda da
Mannheimer Abendakademie). Entre 1971 -e 72, -comp3e mais trés
Mutag®es para instrumentos de corda que formam, juntamente com
Mutag¥es II, um quarteto de cordas. Sdo Mutacgdes 1V para viola,
Mutac&es V para segundo violino® e Mutac®es VI para primeiro
violino. As quatro pegas, além de poderem ser executadas
individualmente, podem também o sSer simultaneamente, se tornando
portanto uma pega para conjunto de camera (quarteto de cordas) e
fita magnética. A série, num total de 12 obras, inclui ainda uma
peca para obo¢ e fita magnética além de outras para diversas
forma¢Bes instrumentais. Iniciando despretensiosamente — a idéia
de utilizar gravador em Mutagdes 1 parece ter surgido
posteriormente a uma primeira versdo da obra, as pecas da série
vdo progressivamente adgquirindo um desembarago que testemunha o
desenvolvimento desse compositor em relagdo as possibilidades do
meio. Essas pegas demonstram €Omo se pode, com reduzido
equipamento eletrénico (dois gravadores, microfones e material .
para edi¢do de fita), produzir uma musica imaginativa e
engenhosa. Introduz também o intérprete nas técnicas bdsicas da
musica eletroacustica. O prefdcio das partituras ressalta esses

19Que aparece incorretamente citada na Enciclopédia da Masica
Brasileira, pagina 692, como sendo para dois violinos.
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® @Spectos2©: "O peculiar nessas composicgdes é que o intérprete
» Droduza sua prépria gravag8o em fita magnética. Embora o
.compositor fornega ao intérprete instgug6es, ele ndo Qe1xa por
® isso de ter ampla liberdade. Suas manipulagdes de facil execugdo
p ("Multiplay", aceleragdo ou retardagd3o de rotagdo, transformagdes
o Sonoras, etc) devem revolver, alterar, completar, desenvolver.
’T&nmres, densidades, movimento, din8mica, tensdo e relaxamento
® musicais, resultam em combinagdes fascinantes. Chama a atengdo o
b fato de que o Intérprete possa obter &xito na sua gravagdo .

utilizando os meios mais simples (n&o sendo necessdrio um estudio
® de gravagdo) . Apés realizar o registro em fita, o intérprete faz
miusica, de certo modo em dueto com a gravagdo produzida por ele
mesmo." Cldudio Santoro inclui nessa série realizada em
Mannheim, pegas para conjuntos de camera e fita. Além da
possibilidade de execug§o simultanea das Mutag8es II, 1V, V e VI,
que demonstra como as pegas sdo criadas a partir do conceito de
"momento" - sendo assim perfeitamente possivel sobrepo-las sem que
Seu significado se perca, compBe em 1973, Mutacdes VII para
quarteto de cordas e, em 1975 Mutac8es VIII para quarteto com
pPiano. A Muta¢des XII de Cl&udio Santoro escrita em 1976 utiliza
orquestra de cordas, meio Predileto do compositor, e )
opcionalmente fita magnética. E realizada ainda em Mannheim,
dois anos antes do retorno ao Brasil.

Ainda no periodo de Heidelberg (entre 1970 e 78), realiza

algumas importantes Pegcas para voz e fita magnética. O ciclo
Brecht (1972-75), sobre textos do poeta alemdo Bertold Brecht,

inclui, juntamente com a jJ& citada Liturgia do H&alito., duas pecgas
para voz e piano, mais duas P€gas para voz e fita magnética: Von
den verfilhrten Madchen (Das Mogas Seduzidas) e Sonnet der
Emigration (Soneto da Imigrag&o). As fitas magnéticas s3o
realizadas nos estudios eletroacusticos em Schriesheim, Alemanha
Ocidental, utilizando como material, VOz gravada e sons puramente
‘eletrénicos. Das Mogas Seduzidas (1972), utilizando a voz de
Renate Fried-Bender, ¢ a mais divulgada. O compositor elaborou
duas versdes dessa peéga, uma para concerto e outra para disco (ou
transmissg&o radiofénica).

A sonoridade dessa pPeg¢a exemplifica a
obtida pelo compositor nas demais da série. O texto,

sempre
inteligivel, pode ser ouvido pronunciado e gravado de diversas
maneiras, em oposigdes como préximo/longe, cochichado/ruidos de
boca,

cedimentos eletrénicos
Peca. Inicialmente
dispostas

endides) formam em
Todos os sons sdo
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_ olvem o meio eletr®nico e q
das demais. No beriodo de Berlin idealizou o que chamou de
Quadros Sonoros,

¢do de pinturas.
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rgalizadas pelo préprio artista, e musica eletroacustica para
fita magnética (em trechos com 30 segundos de durag8o) acionada
por_um,dispositivo fotoelétrico pela aproximagfo de um possivel
fruidor. Em Bodas Sem Figaro, composta durante o periodo de
Heidglberg (1970-78), o compositor utilizou combinagtes
realizadas por computador a partiy de células temdticas extraidas
da abertura de Mozart, determinadas por andlise estatistica. Em
1978, Cldudio Santoro retornaria ao Brasil e ao Departamento de
Musica da Universidade de Bras{ilia. Continuaria a pesquisa
eletroacustica que vinha desenvolvendo, particularmente a

modificagdo da voz a partir de recursos eletrénicos, em seu
pequeno estudio privado.

Jorge Antunes, depois da primeira experiéncia didatica., no
Intituto Villa-Lobos no Rio de Janeiro, é atraido, em
1969, Pe!o ambiente musical contemporaneo que se estabelecia em
Buenos Aires, Argentina. Amparado por uma bolsa de estudos, para
14 se dirigiu e permaneceu durante este ano, tendo estudado
composigdo com Alberto Ginastera e Luis de Pablo. Pode também
trabalhar no Laboratério de Musica Eletroacustica do Instituto
Torcuato Di Tella, o mesmo pelo qual passara Marlos Nobre cerca
de meia década antes.

O disco Jorge Antunes — Musica Eletrénica (1973) traz pegas
para fita magnética compostas neste periodo, incluindo também as
J& comentadas Valsa Sideral e Contrapunctus Contra Contrapunctus.

Cinta Cita elaborada apenas com material eletré&nico,
consiste num estudo que reflete uma organizag&@8o grédfica, medida e
controlada. Ouvem—-se de inicio sons analdégicos tipicos (onda
dente de serra passada por filtro e amplificador controlados por
gerador de envolvente) simulando instrumentos de sopro (metais).
Em 1 min 52 hd um siléncio de onde emerge um ruido colorido
moldado por gerador de envoltério, juntamente com intervencaes
percussivas em sucessdo rdpida controladas por sequenciador. Em
seguida, apés um breve momento de ‘estagnagdo; processa-se uma
diluic& até o aparecimento de glissandos causado; por modulac¢do
lenta de freqiiéncia, que levam pouco a pouco ao flna}. Em termos
de procedimentos utilizados, esta pega ndo difere muito das pecas
anteriores deste compositor para O mesSmo melo. A maior novidade
reside no tratamento formal extremamente rac1opal dado a obra que
reflete influéncia da musica eletroénica guropéla da epoca.'
mostrando um criador preocupado em evolu:y ndo apenas técnica mas
também estilisticamente, de maneira a se integrar as correntes

1 1s contemporadneas. )
mUS1ca;ﬁto—Retr§to Sobre Paisaje Portefio (1969) para fita
magnética utiliza ndo apenas material eletrbnico. mas também
material concreto. Comega num crescen@o lentissxmq. qnde se ouve
um ruido emergindo pouco a pouco do silénclo. A distingdo entre
masica, ruido e siléncio, aparentemente evidente, é como que
colocada em quest&o neste inicio. Essa preocupaqao‘regornara
diversas vezes, principalmente nas obras eletroacusticas desse
autor. O processo pelo qual esses fenbmenos se relacxopam na
percepgdo, é para Antunes, andlogo ao processo eletrdnico de
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filtragem e similar também ao préprio ato de compor=21*:. "gijilé&ncio,
tal como ruido, é um conjunto de sinais acusticos gque n&o
desejamos, e (que) musica é um conjunto de sinais acusticos que
desejamos e organizamos. A musica é um fendmeno que se desenvolve
Simultaneo ao desenrolar de um sil&ncio, ou de um ruido (ruido de
fundo). Ouvir musica é filtrar, é selecionar; e compor também o
€." Nessa pega, o chiado, como utilizado, levanta também questdes
relacionadas ao préprio suporte material da gravag&o, quando se
Percebe que o que se ouve inicialmente é a citagd&o de um tango
argentino®2, transcrita de um velho disco de 78 rotagd®es por
minuto que num determinado momento comega a se repetir,
transformando-se através de uma colagem minimalista, pouco a
pouco numa batucada de' samba. A seguir dessa idéia anedética, de
estilo concretista, a sonoridade torna-—se puramente eletrénica,
até a introdug&o (em 4 min 40) de sons de voz modulada em
amplitude, tornada incompreensivel, numa espécie de discurso
indistinto, como reminiscéncias, que vdo se fragmentando. Uma
segunda secgdo ¢ marcada por um pianissimo (6 min 42) e o retorno
de acontecimentos, incluindo a transformag8o ritmica do inicio da
pega. Em 8 min 50 retorna o discurso numa. lingua artificial
recriada pela eletrénica. No fundo ha a repetigd@o de um som
grave, sobre o qual se compreende apenas, quando a voz passa
subitamente para primeiro plano num crescendo, criando um
contexto fortemente emocional, a palavra "Hiroshima". A partir de
12 min 16, o processo de modulacdo de amplitude se dissolve num
siléncio (13 min 10) que é partida de um acentuado crescendo de
um conglomerado sonoro denso, interrompido por um som explosivo,
num gesto sibito de desconex&o.

No ano seguinte, Antunes comp®e também para fita magnética,
Histodrias de un Pueblo, utilizando exclusivamente material
eletrdénico. Esta pega ¢ delineada em secgdes distintas
principalmente pela organiza¢&o das intensidades. No inicio, um

e

ruido’ branco filtrado em ressondncia (como-o-sibilar do- vento) -

pianissimo, instaura um universo sonoro imével, sem partes
articuladas. Uma espécie de continuo sonoro onde acontecimentos
com timbre metdlico reverberante entram, se desenvolvem e saem de
cena lentamente. Em 4 min 30 comega um crescendo dindmico e de
densidade que atinge um climax em 4 min 46. Sons novamente
pianissimos, possivelmente gerados numericamente ou por
aceleragdo, moldam o inicio de uma segunda secgdo que se
desenrola numa entropia silenciosa até um novo crescendo/
diminuendo. H4 uma nitida intens&o pictérica, caracteristica da
obra desse compositor. A terceira secgd8o (iniciando em 10 min 10)
apresenta também uma entropia, porém agora mais fluida, que (em
13 min) resulta numa modulagdo lenta de frequiéncia, criando
pardbolas com glissando de osciladores que se acumulam num novo
crescendo até que a trama sonora é subitamente interrompida (em
14 min 19) por um corte brusco.

Essas duas ultimas pegas, Auto—Retrato Sobre Paisaje Portefio

2*Antunes entrevistado pelo Jornal de Brasilia, 7 de agosto de
1977.

22Do compositor Francisco Canario.
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e Histéria de un Pueblo, representam uma considerdvel evolugdo em
relag&o as anteriores do compositor para o mesmo meio: Vglsa
Sideral e Contrapunctus Contra Contrapunctus, ambas realizadas
antes do estudo no exterior, e Cinta Cita. Sem duvida as duas
pegas posteriores revelam, como faz notar Béhague22, sutileza e
maturidade na utilizag&o dos recursos que este meio oferece. A
durag&o das pegas foram progressivamente aumentando, conforme O
compositor aumentava seus recursos expressivos, e apresentando
maior fluéncia e continuidade. As pec¢as realizadas durante o
periodo de estudos na Argentina apresentam maior qualidade
técnica e uma montagem em camadas (criada por combina¢8o de
vdrias pistas) possibilitada por uma mdquina de gravag&o
multipistas ou vdrias.mdquinas estereofénicas sincronizadas.

Apds o estudo na Argentina, Antunes se dirige para a
Holanda, amparado por uma bolsa de estudos concedida por este
pais, onde permaneceu por um ano estudando no Instituto de
Sonologia da Universidade Estadual de Utrecht sob orienta¢&o do
compositor alemdo do inicio da musica eletrénica Gottfried
Michael Koenig, e do compositor holandés Jaap Vink. O Instituto
de Sonologia ficou famoso nos anos setenta pela sua equipe de
pesquisadores dedicados principalmente a informdtica musical. E
deste periodo, Para Nascer Aqui (1971) para fita magnética a
quatro pistas.

Essas seis pegas constituem a produgdo do compositor, para
fita magnética, dentro do periodo. Suas outras pegas utilizam
também instrumentos acusticos ou voz, numa tend&ncia progressiva
de integrar grandes massas sonoras. S&o Idiosynchronie (1972)
para orquestra (27 instrumentos solistas) com tratamento
eletroacustico e Proudhonia (1972) para coro misto (12 vozes
solistas) e fita preparada a partir de material eletr6nico. Essa
ultima pega ¢ um exemplo de como esse compositor organiza suas
pecas para fita magnética e intérpretes. 0Os sons vocais s8o
aproximados dos eletrénicos, numa tendéncia que o compositor j&
apresentava em Cromorfonética de 1969 para vozes (sSem , R
eletrdnica). H4d um didlogo entre as vozes e a eletrdnica
geralmente num processo de interagdo. O compositor opera com
oposig8es altura determinada/ruido, sons curtos (ponto)/ longos
(linha), utilizando como elementos bdsicos densidade, espago,
timbre e dinadmica.

Antunes utiliza nas pegas, com excegdo de Auto—-Retrato,
exclusivamente material gerado eletronicamente. Mesmo nesta pecga,
0 material concreto aparece fundamentalmente como citag¢do, e ngo
como material a ser manipulado e desenvolvido, como acontece na
misica eletroacustica influenciada pela escdla francesa. Neste
sentido, a obra deste compositor é a principal representante da
musica brasileira propriamente dita eletrénica.

Jocy de Oliveira (n. Curitiba, 1936), desenvolve uma
carreira internacional sem estar ligada a uma instituigo
brasileira. Viveu por longo tempo nos Estados Unidos da América,
se destacando como pianista na divulgag&o da musica

#3Gehard Béhague, Music in Latim America: an Introduction
(Englewood Cliffs, NJ: Prentice Hall), p. 349,
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) contemporanea. Apés seu mestrado na Universidade de Washington,
' lecionou na Universidade da Flérida do Sul, Tampa, e na New
School for Social Research, Nova Iorque. Estd presente em
'diversos eventos da musica contemporénea brasileiros, mostrando
' seu trabalho, muitas vezes associada a musicos de vanguarda
norte—americanos e europeus como David Tudor, Henry Pousser e
Luciano Berio. .

Jocy de Oliveira utiliza recursos eletr6nicos, juntamente
com combinac¢&es vocais e instrumentais, em duas pegas da série
Estérias, as quais podem demonstrar o longo caminho percorrido
pela compositora em pouco mais de uma década. A compositora se
refere a essa série como uma ''pesquisa de uma ndo seqiiéncia”,
"uma série de reminiscéncias, de sonhos e memérias, um )
caleidoscépio em som, palavra, agdo e imagem24". Coloca—se assim
na linha da vanguarda informalista norte-—americana. Estéria I1I
(1967), realizada durante seus estudos nos Estados Unidos, )
utiliza voz, percuss&o e fita magnética, elaborada com material
vocal gravado e sons eletrénicos analégicos. A pega, dividida em
3 partes, usa os sons de maneira programdatica. Na primeira parte
ouvem-se o texto e a percuss&o, a eletrénica entra na segunda
parte. Na terceira parte atuam todos. A pega introduz uma enorme
quantidade de elementos que se justapoem criando um universo
latino, desorganizado e ritmico, que conta a "estéria de Maria”
(uma pessoa qualquer). Estdéria IV (1978), para duas vozes,
percussdo, violino, guitarra e baixo elétricos, dura mais de 20
minutos (mais que duas vezes o que dura Estéria II). E
estruturada a partir de uma textura Unica. Do inicio, num
crescendo lentissimo a partir do siléncio, o baixo e o violino
estabelecem uma textura complexa onde se ouvem um pedal
lentamente modulado e glissandos de harménicos, movendo-se
igualmente lento. As vozes entram como um lamento, ressaltando os
componentes naturais da textura inicial que aumenta e diminue
alternadamente dé derisidadé.” N¥o h& preocupagdo com a duracdo-
medida dos gestos musicais que sdo executados paulatinamente.
Exatamente na metade da pega hd um siléncio e uma retomada da
percussdo, agora sem o baixo, que 86 retorna apés um longo
intervalo na mesma fungdo do inicio da pega. No final restam
apenas o violino e o baixo. Embora o texto seja agora
incompreensivel, num jogo de palavras e relag3es sénicas entre
diferentes linguas, ¢ ainda sobre ele que a pega ¢ estruturada,
inspirada em técnicas orientais tradicionais. O fato da
compositora referir—-se a maneira como a voz deva ser interpretada
("cgntando © mais lentamente possivel, como se um 'tape’
estivesse sendo tocado em sentido contrdrio, e numa rotagdo mais
lentazé") demonstra como a pesquisa eletroacustica pode
determinar a percep¢g&o de um fenémeno sonoro, mesmo ndo se
tratando de fonte eletr8nica. Nessas duas pegas a compositora
ado?a_o que chama de "forma caleidoscépica'. Que poderia ser
definida como uma forma mutdvel, de conteudo fragmentado,
resultando em momentos por vezes imprevisiveis. Procurando fugir
ao determinismo temporal adota um tempo onde os eventos sonoros
tem sua entrada, permanéncia e saida conforme o relacionamento

a4Jocy de Oliveira, obra citada, pdagina 8.
250bra citada, pdagina 14.
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estabelecido na interagdo com outros eventos, numa analogia com o
Lempo teatral.

Dimens®es (1976) para quatro instrumentos de teclado

elétricos ou amplificados e Wave Song (1977) para piano e fita

magnética pertencem a um periodo englobado pelas duas pecas da
série "Estéria". A conce

. pcdo de Wave Song deriva integralmente da
experimentagdo eletroacustica. O som das cordas do piano e os
eletrdnicos sdo aproximados e as figurag®es ritmicas empregadas
remetem-se as vibrag¢des resultantes acusticamente. Jocy de
Oliveira criou também diversos eventos envolvendo diferentes

meiqs. entre eles Polinteragdes (1970) para video, esculturas,
projegdes e eletrdnica.

No-final da década de sessenta, musica eletroacustica
comega a ser produzida em diferentes partes do pais. S8o pegas
que na sua maioria utilizam-material concreto e manipulacdes
simples de gravadores, combinadas com vozes ou instrumentos.

O Grupo de Compositores da Bahia, ligado a Escola de Muasica
e Artes Cé&nicas da Universidade, contribui com obras que
envolvem muitas vezes grandes conjuntos e nas quais a fita
magnética surge como uma possibilidade a mais de introdugdo de
outros universos sonoros. Esse grupo, que adquiriu expressdo
nacional no final! da década de sessenta &, nos anos setenta, o
grupo mails ativo da musica brasileira. Compositores desse grupo
gue utilizam nessa época recursos eletroacusticos s8o Ernst
Widmer, Fernando Cerqueira, Jamary Oliveira, Rufo Herrera e
Lindembergue Cardoso.

Ernest Widmer (n. 1927, Aarau, Suiga), compositor formado
pelo Conservatdério de Zurique, onde estudou com Willy Burkhard=2s,
estd radicado no Brasil desde 1956. Substituiu Koellreutter em
1663 na direg¢do dos Semindrios Livres de Musica da Bahia que
alguns anos depois dariam origem a Escola de Musica e Artes
.Cénicas da Universidade Federal da Bahia, onde continua atuando
como diretor e professor, formando e exercendo grandé influé&ncia,
principalmente nos integrantes do Grupo formado em 1966. Em 1972
compbde ENTROncamentos SONoros para piano, cinco @rombones. cordas
e fita magnética, que permite cinco vers6es_dlst1ntas onde

explora efeitos espaciais e técnica aleatdria. No ano seguinte,
ap6és ter também composto Rumos (1972), que envolve grandes massas
vocais e instrumentais e também fita magnétic;. Se queixaria da
precariedade das instalag®es da Escola dg Mﬂs;ca37: "sdo _
deficientes. N&o temos gravadores, nem sintetizador. estudio
elétrico portdtil, por assim dizer".

Fernando Cerqueira (Ilhéus, BA, 1941) ¢é o autor de
Heterofonia do Tempo ou Mondlogo da Multiddo (1968) para duas
vozes solistas, coro, orquestra e fita magnética, uma das
primeiras pegas mais divulgadas dessa Grupo de Compositores.
Desde 1971 é professor do Departamento de Musica da Universidade
de Brasilia. E de Jamary Oliveira (Saude. BA, 1944) Congruéncias

26Compositor este ativo também no campo da chamada
"Rundfunkmusik" (musica radiofdédnica).

27Widmer em entrevista ao Jornal do Brasil!, 8 de maio de 1973.
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(1972) para trompa e piano que utiliza o recurso de amplificagdo
estereofdnica da ressonadncia das cordas do piano causadas pelo
som da trompa. Rufo Herrera (Cordoba, Argentina, 1935) produz
Ambitus Mobile I (1970) para trés conjuntos instrumentais e fita
magnética e Lindembergue Cardoso (Livramento, BA, 1939),
Captacdes (1969) para vozes, orquestra de c8mera, toca-discos e
rddios.

Outras contribuig®es na década de setenta foram dadas por
compositores isolados, mais atuantes em suas regides, com obras
de estilo diverso. No sul do pais encontramos Frederico Rich@er
(n. Novo Hamburgo, 1932), compositor que envolveu-se com musica
eletrénica em Montreal, Canadd, onde realizou trabalho a nivel de
pPés—graduagdo na Universidade Mc Gill nessa drea. Introdugdo e
Elegia para um Herdéi Moribundo para voz e fita magnética é sua
obra eletroacustica mais divulgada. Henrique de Curitiba
Morozowicz (n. Curitiba, 1934), foi aluno de Koellreutter e
realizou estudos no exterior (Varsdévia). Dedicado a criar uma
miasica de execugdo acessivel no pais, em Metdforas (1973) para
coro e fita magnética, preocupa-se especialmente em estabelecer
relacionamento auditivo entre os cantores e a fita, realizada a
partir de material concreto que desempenha a fung&oc de cendrio
sonoro. Em S&o Paulo, Sérgio Vasconcellos Correia (S%o Paulo,
1934), compositor enraizado no nacionalismo, procurando ampliar
Seus recursos expressivos inclui em sua produgdo Concertante
(1970) para percuss&o, orquestra e fita magnética. Roberto
Martins (Sdoc Paulo, 1943), aluno informal de Gilberto Mendes.
realiza pesquisa timbrica, geralmente destinada a obras corais e
algumas vezes incluindo recursos eletroacusticos. Sua obra é
pouco conhecida fora do seu circulo e a Enciclopédia da Muasica
Brasileira menciona algumas pegas para coro e fita magnética,
incluindo solistas vocais e instrumentos, entre elas Alpha
mysthicum omega, Résa tumultuada (sobre poema de Manuel- Bandeira)
e Suplice. Devem ainda ser mencionados dois compositores
igualmente pouco divulgados. Lourival Silvestre, mineiro,
realizou estudos no exterior (Paris). Tempo Grande (1973) para
flauta, piano e fita magnética € uma curta e poética pega sua,
cuja parte da fita apresenta economicamente apenas cinco eventos.
Gil Nuno Vaz ¢ autor de Seis Poemas (1972) para trés vozes
femininas iguais e fita magnética, que deve ser realizada pelos
intérpretes a partir de gravagdo de um conjunto vocal.

No Rio de Janeiro,'no‘inicio dos anos setenta, apés a partida
dos piloneiros da mausica-eletroacustica Reginaldo de Carvalho e

) /Jorge Antunes, a pesquisa musical nessa drea ¢ continuada por

)
)/
)

)

)

compositores que estiveram ligados ao Instituto Villa—Lobos:
Marlene Fernandes, Jaceguay Lins, Ricardo Tacuchian, José Maria
Neves e principalmente Aylton Escobar.

José Maria Neves  (n. S&o, Jo&o Del Rei, MG, 1943),
compositor e musicélogo2®, também estagidrio do Grupo de Pesquisas
Musicais francés, realizou algumas obras eletroacusticas., entre

28putor de Misica Contemporanea Brasileira (S%o0 Paulo: Ricordi,
1981).
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elas UN—xTZ, Encomendacdo, S/1 e Trans-form-action. O estudo Ul=
x—2, realizado em 1971, representa a mais importante contribuig&o
desse grupo de compositores & musica eletroacustica, além da obra
de Escobar. Essa pecga, realizada num estudio eletroacustico
montado no Centro Americano de Paris, utiliza basicamente
material concreto: sons extraidos de corda, madeira, pele e
metal. Inicia expondo esse material bdsico modificado por
modulag¥o em anel que segue para uma espécie de didlogo entre o
sons percutidos de corda e de blocos de madeira tendo ao fundo ©
de peles. Hd a introdugdo de um pedal grave obtido por retardagdo
(em 2 min 15) que leva a uma nova secgdo (iniciada em 3 min 07)
onde se ouvem SOnS agudos acelerados tendo ao fundo sons
qulflcados de tambor de corda friccionada. O pedal grave retorna
simultaneo a uma nova entrada da corda percutida que cede lugar a
sons de metal (lata) percutido e harménicos de corda tangida. Os
harmdnicos permanecem enquanto os outros eventos pouco a pouco 3¢
retiram. Ha uma nova entrada de diversas transformagdes de SONS
percutidos, friccionados, acelerados e de corda percutida
retardada. Um "loop" ao fundo repete um ruido intermitente
(arrastado). O final apresenta o som do tambor de corda
frlccignada juntamente com duas superposig¢des de som de corda
percutida e um pedal grave que decrescem lentamente. Seguindo a
ijdéia de gque "0S recursos SOnoros disponiveis ou intencionalmente
escolhidos condicionam o pensamento musical"2?®, é evidente a
inteng&o0 do compositor em trabalhar, nessa sua pega para fita
magnética, com sSons relacionados aos de instrumentos afro-
americanos da musica brasileira, como berimbau, cuica, agogd e
tambores, assim como a preocupagdo em trabalhar com um minimo de
material., desenvolvendo o discurso musical através dos
procedimentos elementares da musica concreta francesa: obtengdo
dos objetos sonoros, manipulag&oc e montagem. A montagem na pega.
gque se da principalmente por sobreposigd&o, ¢€ cuidadosamente
“realizada procurando obter relagdes orgdnicas, numa colagem
pldstica de movimento geral calmo. Obtém—se equilibrio formal,
basicamente resolvendo OS SONS introduzidos por repetigdo e
introduc&c gradual de outros elementos, que passam a prender a
atenc&o do ouvinte até que OsS primeiros desaparegam. € assim
sucessivamente. E ainda interessante notar que, se a tipologia
dos sons utilizados é familiar ao ouvinte brasileiro, o mesmo ndo
se d&, conforme seria possivel esperar, €m relacgo ao parametro
ritmo, que € organizado segqundo um sistema préprio, interno a
pesga.

Outras obras desse Jgrupo de
eletrébnico de alguma forma sdo:
magnética, de Marlene Fernandes, compositora que nha Sua atividade
didatica sempre devotou especial atengdo A musica eletroacustica.
Foi aluna de D. Cozzella em 580 Paulo e teve formagdo na campo da

compositores que envolvem o meio
Espectros Cromdticos para fita

2sNeves, obra citada, p.110. V. também na pdgina 46: “No plano
do timbre, Mario de Andrade chamard atengdo para o fato pouco
observado: a importancia dos conjuntos instrumentais e sua
formac8o, assim como da maneira especial de cantar, afirmando
que ai esta uma maneira segura de nacionalizar a manifestagdo

instrumental . "
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®eletroacustica no Instituto Torcuato Di Tella na Argentina onde
1.esta peca foi realizada basicamente a partir de rufdo hrapco
filtrado; Estruturas Sincréticas (1970) de Ricardo Tacuchian (n.
®1939), para sopros, percussdo, slides e eletrbnica, uma das'01to
@pecas da série "Estruturas" e Noturno para dois radios—dg—pllha e

apitos de Jaceguay Lins (n. 1947), que foi aluno de E. Widmer e
1'm, Fernandes. Contudo, dos compositores que estiveram nos anos
®setenta ligados ao Instituto Villa-Lobos, seria Escobar que
realizaria obra eletroacustica de maior significagdo,

principalmente pelo seu conjunto. : _

° Aylton Escobar (n. S&o Paulo, 1943) formou-se em composigdo
®sob orientac3o de Camargo Guarnieri, Osvaldo Lacerda e Ester

Scliar. Foi introduzido a musica eletroacustica durante um
% estdgio nos Laboratérios de Musica Eletrénica da Universidade de
®Columbia, NY, nos Estados Unidos, onde estudou com Vladimir
#®Ussachevsky. Sua produgdo eletroacustica € numerosa ¢ apresenta a
i'caracteristica importante de ter sido composta no pais, com O3
““meios disponiveis no periodo.

e E de 1972, Assembly (ing.., "montagem", mas também "reunido

apolitica ou militar"”) para piano amplificado e fita magnética. A

_ peca é composta de sete "estruturas". As trés primeiras sdo

4’cmwddas em solo do piano, sem amplifigd&o, que se desenvolve

® pontilhisticamente num ritmo irreqular no plano das alturas e das
intensidades. A partir da quarta estrutura, o piano, agora

“ amplificado passa a se movimentar pelo plano dos timbres enquanto

®a fita magnética, gravada previamente, reproduz as estruturas

& anterioriormente tocadas modificadas por técnicas de montagem. o

4"que faz até o final da pega. A intensidade geral vai aumentando
por graus (poco piu forte, piu forte, molto forte) a partir da
quinta estrutura. Na estrutura final o piano repete as estruturas
iniciais, alternando a ordem livremente, porém linearizando o
plano das intensidades (que fica reduzido ao fortissimo) e

3 finalmente o plano das alturas ‘(terminando - ‘a pega num amplo

D cluster). Inusitadamente nessa ultima estrutura ainda deve ser
ouvida, mixada aos demais elementos, a voz do intérprete gravada
dizendo um texto de livre escolha e o préprio nome, num processo

o de personalizag¢do da fita, que depois serd retomado em todas as

M pecas da série "Poética"2°. Se na atitude indeterminista no

) tratamento do material sonoro e particularmente no relacionamento
entre intérprete e fita magnética, essa pega se aproxima das

Mutacg8es de Santoro, o mesmo ndo se pode dizer no aspecto da

concepgdo. Enquanto Escobar procura construir seu discurso

baseando-se numa montagém por médulos, num tipo especial de

"polifonia"”, onde as estruturas adquirem significado gquando sdo

reconhecidas pela meméria, Santoro se dirige mais a uma

organizagdo do momento, na acepgd3o que lhe dd a miasica eletrénica

alemd, onde os eventos sdo como que células microcésmicas.

] No ano seguinte (1973) comp6s Onthos para grupo de cadmera e
fita. Esta pega se apresenta como uma espécie de mébile musical,
possg1ndo 150 médulos independentes a partir dos quais se deve
realizar uma vers&o para concerto. Guilherme Bauer realizou em

20Em Poética II, por exemplo, l8-se "O Texto deverd conter a
verdade de cada um, com palavras préprias ou citando autores'.
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1975 a conhecida versdo para flauta, oboé, clarineta, trompa, .
piano, viola, violoncelo, soprano, atriz e fita magnética que foi
apresentada com sSucesso pelo conjunto Ars Contemporanea na

Bienal de Musica Contemporanea Brasileira.

Entre 1973 e 81, na linha das Mutacg@es de Cldudio Santoro,
Escobar, escreveu a série "Poética", para diversos ijnstrumentos €
fita magnética. Poética I utiliza duas guitarras elétricas ¢€
uma das poucas pecas brasileiras envolvendo intérpretes onde todo
som produzido e mediado por eletrénica, Poética II, pode sSer
executada em quatro versdes, para flauta solo e fita magnética
("4 cassettes ou um gravador de rolo'"), quatro flautas ou quatro
flautas e fita magnética. Apesar do autor manifestar na partitura
que para ele, "a pecga' assume toda sua plenitude expressiva,
quando executada pelo quarteto de flautas, ao vivo, mais O
acompanhamento de fita pré—gravada'", do ponto de vista dos
recursos eletroacusticos envolvidos, a versdo para uma flauta e
fita se mostra mais interessante. Na vers&o que o autor prefere a
fita atua apenas como elemento redundante, pois uma execugdo
apenas instrumental poderia perfeitamente realizar sua intengdo.
Porém é interessante observar que e€ssa atitude de substituig&o do
instrumento ao vivo por sua gravag&o, conforme o projeto da pega.
ressalta a condig&o de duplo ou simulacro, que se estabelece
fregiilentemente nas pegas para instrumento e seu sSom gravado=?*. As
demais sd&o para instrumento solo. Poética III para clarineta,
Poética IV para tuba, Poética V para harpa € Poética VI para
violoncelo. Como nas Mutagdes de Santoro, a fita deve ser
produzida pelo intérprete a partir de gravacgdo do som do
instrumento. No entanto para a série Poética, o compositor
especifica que seja utilizado na elaboracdo das fitas magnéticas,
um estudio profissional de gravagdo, em contraste com O dese jado
nas Mutag¢des, escritas na Alemanha, gue procuram desmitificar os

sofisticados estudios de musica eletrénica europeus ao sugerir
do das partituras da

uma realizacdo .fora dos estudios. O estu

gérie "Poética" € importante para a compreénsdo do que foi o
fazer da musica eletroacustica no Brasil no periodo estudado.
Aylton Escobar indica freqgiientemente ao intérprete, a partir da
sua considerdvel experiéncia em trilhas para cena, O que Se€ pode
fazer em estudios de gravagdo comercial. Também assume particular
interesse a comparagdo dessas pegas com as de Santoro, gque um
pouco antes trabalhou de modo semelhante, porém num pequeno
estudio para musica eletrdnica europeu. Ainda um outro aspecto
interessante dessa série & a Jja mencionada concepgdo, introduzida
por Escobar, da fita magnética como repouso do “conjunto poético
do individuo sugerido pela partitura”?22, razdo pela qual o
compositor solicita ao realizador da fita que enuncie seu nome na

gravagdo.
Além da série "Poética",

pegas que utilizam o meio eletrdnico de

esse .compositor inclui em sua obra
diferentes maneiras como

tica 1I por exemplo, © autor
[abrev. brasileira de cassette],
bstituem as presengas de trés
flauta solista".

31Nas notas explicativas de Poé
escreve: ''as gravagdes em K7
e/ou em gravador de bobina, su
flautistas que comporiam O quarteto com a

s2Instrug®es gerais de Poética IV.
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® Noneto, onde a voz solista canta em noneto com uma fita magnética
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a oito pistas, Dimensional para voz acusticamente alterada
(ressondncia num tamtam e num piano com pedal pressionado) e

® quatro gravadores, Dois Contornos Sonoros, a partir de texto de

Anténio Rodrigues, para coro misto e rddios portdteis, que é um
exemplo de peca que procura utilizar o rddio como recurso
timbrico aleatério e ndo como objeto insdélito e Cromossons, uma
experiéncia de improvisag3o coletiva com a participagdo do
publico envolvendo instrumentos, vozes, radios, fita magnética,
mébiles, mimicos e luzes. Deve ser mencionado ainda que dentro da
abundante producg3o de Aylton Escobar para teatro e danga incluem-
se algumas pecas para fita magnética. Dessas merece mengdo
Quebradas do Mundaréu, composta para o Balé Stagium de S&o Paulo,
que consiste em uma colagem de sons concretos de cidade
combinados com outros sons e masica popular e onde o compositor
demonstra, como jd mencionado, o que é possivel se fazer numa
linha experimental, valendo-se simplesmente dos recursos de um
estudio comercial de gravagdo.

Em Brasilia, no final da década de sessenta, o Departamento
de Musica da Universidade, apés o desligamento de Cldudio Santoro
e sua equipe., entra numa nova fase com a vinda de novos
compositores, marcadamente da escola baiana, incluindo Fernando
Cerqueira, jd& mencionado. O projeto de organizagdo do estudio de
musica eletroacustica ¢ retomado, agora sob orientagd3o de C.
Silva. :

Conrado Silva (n. 1940); compositor uruguaio, é raramente
citado quando se aborda a musica contempora@nea brasileira. Fato
este que n¥o se justifica, pois este compositor € radicado no
Brasil desde 1969 e sua atividade tem sido marcante especialmente
no que tange a iniciativas de organizagdo de eventos em torno da
masica nova. Sua atuagdo estd também particularmente ligada ao
desenvolvimehto da musica eletroacustica entre ndés, uma vez que
desempenhou o papel de batalhador em prol da criagdo de condigdes
materiais para ,sua elaboragdo no pais, prestando ainda
assisténcia a diversos outros compositores nessa drea, como em
Durac3es de Rodolfo Coelho de Souza.

Tendo se interessado por esta musica ainda no Uruguai nos
anos cingiienta, obteve uma bolsa do governo alemdo e frequentou,
entre 1962 e 64, a Escola Superior de Miasica de Berlin, Alemanha
Ocidental, e alguns os festivais europeus de musica
contempordnea. De volta ao Uruguai procurou divulgar a musica de
vanguarda, criando sobretudo o Nucleo Masica Nova (em 1967) que
mais tarde traria ao Brasil. De sua produgd&o anterior a vinda ao
pais, deve ser destacada a experiéncia no ambito da informdtica
musical utilizando o computador para organizar o material de
Musica para 10 Raddios Portdteis e Musica para Antigona. segundo o
compositor, "a primeira obra da musica eletroacustica uruguaia'=2.

Em 1969 tem a oportunidade de vir para o Distrito Federal,
na qualidade de professor do Departamento de Musica da
Universidade de Brasilia, com a finalidade de organizar um

33FEm entrevista concedida a I. L. Maués e outros (1980)
mencionada.
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estadio_de musica eletroacustica. Projeto este que ndo se
concretiza por d@versas dificuldades que se sucedem, entre elas,
de'aspecto mate§1a1. a falta de equipamento necessdrio. 56 a
emissora de rddio possuia alguns aparelhos, porém ndo era mais
acessivel. Ap6s quatro anos, desliga—se desta universidade e se
muda'para Sgo Paulo onde, em 1974, se envolve com um projeto
particular, a formagdo da escola de musica Travessia, para a qual
trouxe seus equipamentos montando um pequeno estudio. Reativa
ainda o Nucleo Misica Nova.

D§t§ desta época Equus (1976) para fita magnética, realizada
no estudio priv§d9 LSV em S8o Paulo. Esta peca esta incluida no
disco "3 Composiciones Electroacusticas — 3 compositores del
!IEQEEX“. um namero da mencionada série de musica contempordanea
latino-americana e exemplifica o trabalho desse compositor.
Monta@a a partir de musica incidental para teatro, utiliza como
material bdsico, vozes masculinas e sons eletrénicos analégicos.
H4 uma parte inicial, com dois minutos e meio de durac&o, onde se
estabelece a atmosfera da pega. Vozes nasalizadas em unissono,
sofrem lentas varreduras de filtro (passa baixa) com ressondncia
variadas. Percebe—se também uma variagdo timbristica causada por
alterac3es de fases dos harménicos superiores, a que se sobrepoem
intervengdes curtas e graves de vozes num longo "loop", que vdo
morrendo até o siléncio. A parte gque segue comega com ruidos como
respirag@es e notas graves percutidas com reverberagdo, num
ritual, ao qual se junta (em 3 min 44) um assobio sibilante
agudo. A voz nasal passa a seé alternar com as notas percutidas
num diminuendo. Em 4 min 52 a respirag&o acumula tensdo,
intensificada por sons graves oscilantes similares aos obtidos
por modulagdo de filtro e a introdugdo de sons fixos cortantes
gerados por osciladores. A dindmica permanece O tempo todo
cuidadosamente contida. controlada. A seguir os sons remetem ao
comego da pega e ouvem—se€ os ruidos de respiracgdo mantendo a
tensd&o que desta vez leva a gritos que se movimentam. Uma nova
remiss8o ao contexto do comego atinge grande atividade, que ¢-
interrompida subitamente num final abrupto marcante. A obra
apresenta um "pathos"” dramdtico, que provavelmente combina com o
da peca teatral de onde origina. Isoladamente porém, a unidade da
pega reside principalmente na sensag&c de que os movimentos sdo
criados por um unico impulso vital gerador em suas diferentes
manifestagdes e que continuariam indefinidamente, n&o houvesse o
corte final. )

Em 1977, no ano seguinte a composigdo dessa pega, surge para
o compositor uma nova oportunidade para estabelecer um estudio
experimental numa uriiversidade. Desta vez no Instituto de Artes
do Planalto da Universidade Estadual Paulista (a UNESP que
consiste, juntamente com a USP e a UNICAMP nas trés grandes
universidades mantidas pelo governo do Es@ado'de S&o‘P§ulo). onde
Michael Philippot, compositor francés do inic1io da misica

P
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concreta francesa®<, se encontra como chefe do Departamento de
Mausica e realmente interessado em fazer funcionar um estudio
desse tipo. Conrado Silva torna-se professor do Instituto e o
Laboratério de Musica Eletroacustica é ent&o montado sob sua
orientac&o, sendo o primeiro estudio do género a efetivamente
funcionar no Brasil. Das pecas para fita magnética desse periodo
deve ser ainda mencionada Polaris que utiliza material gerado
eletronicamente.
Conrado Silva, adota uma atitude din&mica em relagdo ao ato

'de criar e acredita que o compositor deva saber apenas propor

possibilidades sonoras, deixando para um ouvido atento que as
) organize e as vivencie. Ou, nas suas préprias palavras: "A tarefa
, do compositor ndo é ficar jogando suas idéias em cima do
’pﬂblico, mas muito mais servir de catalizador para a expressdo do

préprio publico"3%, Nesse sentido, considera a expressdo
» individual do artista, isto &, a ag&c de organizar o material
. para formar o seu discurso como autor, um ato de egoismo. Dai sua
preferéncia por uma musica aleatéria, contra qualguer :
determinismo, que resulte num ndo-—estilo. O compositor deve,
segundo Conrado Silva, sobretudo reconhecer a sua limitagdo para
perceber o que significa sua prépria obra e deixar que o ouvinte
tenha outras idéias. Esse fim pode ser atingido por uma série de
férmulas, o importante reside em que se procure fazer com que O
publico tenha um trabalho criativo. Uma musica que atinja este
fim, sempre segundo esse compositor, deverd ser anti—-discursiva,
"pois no momento que a estrutura fica mais importante que o
conteldo deixa de ser musica, vira discurso'". Esse compositor,
com uma dose de humor, entende que o criador prefira optar entre
"um pensamento cartesiano, onde o som ¢ simplesmente um recheio"
e "os sons como eles s&o", ficando... na musica e que, com a
aceleragd8o dos processos, vdrias linhas contraditérias acabam
coexistindo. Coerente a esses pensamentos, que se inserem por
certo na filosofia da musica aleatéria como desenvolvida -a partir- - - -
da década de sessenta, principalmente sobre a égide do ,compositor
americano John Cage, a atitude de Conrado Silva, em relagdo a seu
trabalho criador e diddtico, desenvolvido principalmente através
do Nucleo Masica Nova, ¢ fundamentalmente dindmica e atuante,
resultando principalmente em obras geradas dentro de
diversificados contextos circunstanciais particularmente a
acontecimentos artisticos peridédicos como as Bienais e Festivais
de Ar?e. Conrado Silva deve ainda ser mencionado como um dos
pioneiros no pais na criagd&o de musica espacial, musica para
espagos determinados aproveitando a acustica de um certo local, -
da qual é um exemplo interessante a musica para fita magnética
que realizou para uma igreja na Bahia com 40 minutos de durago,
repetida ininterruptamente em pianissimo, num efeito subliminar.

v w w w w w e W ew

24(n. 1925) introduziu, no campo do ensino brasileiro., os
cgnceltos_fundamentais da informdatica musical e facilitou a
diversos jovens misicos brasileiros, entre eles o compositor

- José Augusto Mannis, o acesso a forma¢&c especializada no
exterior.

35FEm entrevista mencionada.




A partir de 1973, Jorge Antunes, retornando do exterior,
passa integrar a equipe de professores do Departamento de Masica
da Universidade de Bras{lia onde forma o Grupo de Experimentagdo
Musical, com o qual realiza varias turnés, inclusive no exterior.
O compositor nessa fase escreve principalmente para grandes
formacgdes vocais e instrumentais, dedicando-se, em relagdo aos
seus periodos anteriores., menos & musica eletroacustica. As
primeiras obras eletroacusticas desse periodo s&o Intervertige.
Catdstrofe Ultravioleta e Source.

Intervertige de 1974 para instrumentos amplificados
(quarteto de cordas, quinteto de sopros, dois percussionistas) e
fita magnética. A pega ¢ dividida em trés partes sem interrupgdo.
A primeira parte apenas-instrumental ¢ gravada e reproduzida em
retrogradagdo durante a terceira parte, onde se combina com OS
instrumentos. Esse processo jd& havia sido utilizado pelo autor na
peca Flautatualf (1972) para flauta e fita magnética.

Catdstrofe Ultravioleta (1974) utiliza coro masculino.
grande orquestra e trés fitas magnéticas realizadas a partir de
material eletrdnico. No decorrer da pega, o plano sonoro
estabelecido pelos sons eletr6nicos atua como uma extensdo do
estabelecido pelas vozes e instrumentos, n&o apenas no aspecto do
timbre mas também no ritmico e no dinamico na busca de maior
densidade sonora. Ambas as pegas foram organizadas segundo a
técnica da musica cromofdnica, desenvolvida por esse compositor>€.

Ainda na década de setenta, esse compositor se
dedica, no campo da musica eletroacustica a experiéncias de
musica eletrénica ao vivo, a partir de Source (1974) para voz,
flauta, violoncelo, piano, sintetizador e fita magnética.

Para Antunes, a musica eletroacustica representou, no

"Misica eletrdnica ¢ uma linguagem muito prépria realizada
através de aparelhos. A musica eletrdnica nasceu na era
eletrdnica, logo,. de cara ela esta bastante coerente com o
momento histérico, seja tecnicamente, tecnologicamente ou com o
ritmo da época. Fui um dos percursores dessa misica no Brasil.
Existem alguns gatos pingados que trabalham com misica eletrdnica
no Brasil. £ um negécio sério. Os precursores na Europa jad estdo
em outras. Nos anos 70, jd se faz musica cibernética. Em 75 34 se
fazia musica eletrénica ao vivo. Considero importante essa forma
de linguagem porque ajuda a desenvolver o raciocinio para
sistemas complexos, sejam sociais ou artisticos.=>7"

A partir de metade da década de setenta a musica
eletroacustica torna-se forma de expressdo principal de diversos
novos compositores. As técnicas eletrdnicas propriamente ditas,
mais acessiveis a partir da possibilidade do emprego de
sintetizadores portdteis, sd&o utilizadas regularmente em todas as
manifestag@es artisticas de vanguarda. O ensino musical porém,

3sy. Jorge Antunes A correspondéncia entre os Sons e as Cores
(Brasilia, Thesaurus, 1982), p. 47 e 64.

37Entrevistado por Francisco Severino em Jornal de Bras{lia, 30
de dezembro de 1979.
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ainda ressente a falta de estudios, ligados as escolas de musica,
voltados especificamente para a formagd8o nessa drea. Esse periodo
€ representado, além das de compositores ja mencionados, por
obras de R. Coelho de Souza, R. Miranda, V. Dantas Leite, R.

@® Caesar, L. A. Rescala, L. Nazdrio, P. Chagas e a produg&o

=)
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Laboratério de Musica Eletroacustica do Instituto de Artes do
Planalto.

As experiéncias de Rodolfo Coelho de Souza e Ronaldo Miranda
No campo da musica eletroacustica, demostram como compositores
que ndo desenvolvem especialmente pesquisa nessa drea, incorporam
€5S3es recursos a sua linguagem. Em Duracgdes (1977), para piano,
violino, violoncelo, flauta, trompa e sintetizador, Rodolfo
Coelho de Souza (n. S¥o Paulo, 1952) questiona o tempo musical na
mais pura tradigdo experimental. O compositor procura aproximar
OS sons eletrdnicos e os instrumentais de modo uma parte seja
tomada como simulacro da outra. A pegca é dividida em cinco
movimentos, cada um dos quais exige uma nova atitude por parte
dos intérpretes. A parte eletrdnica, em contraste, se mantém por
todos os movimentos semelhante. Essa parte n8o é sincronizada a
parte dos instrumentos. Para a estréia da pega a parte do
sintetizador foi preparada em fita antecipadamente, com a
colaboragdo de Conrado Silva, criando assim uma parte imutdvel, a
partir da qual os instrumentistas prepararam sua interpretagdo.
Em Canticum Itineris (1979), para voz, instrumentos antigos e
fita magnética, Ronaldo Miranda (n. Rio de Janeiro, 1950) usa os
recursos eletroacusticos de maneira diversa. A parte da fita ¢
gravada de modo convencional, incluindo instrumentos, vozes e
ruidos. N3o hd& manipulag¢&8o eletroacustica especiais. Na execugdo
0s musicos devem executar suas partes em sincronia com a fita. A
fita magnética funciona ent&o como uma possibilidade de ampliagdo
realista do que é executado ao vivo.

"7 A compositora Vania Dantas Leite (n. Rio deé Janeiro, 1945).
teve sua formagdo bdsica na Escola Nacional de Musica no Rio de
Janeiro e depois composig&o com Ester Scliar. Na drea da musica
eletrénica, estuda em 1974 no Estudio de Misica Eletr®nica (EMS)
de Londres, Inglaterra, sob orientag&8o de Per Hartmann3e,
visitando também mais tarde outros estudios europeus. Sua mais
conhecida pega, Vita Vitae (1975), para flauta, clarineta,
violoncelo, viola, uma atriz, sintetizador eletrénico e fita
magnética, é uma sucessdo de seis quadros sonoros, numa sequéncia
discreta de transformag8es. Inicia-se com sons eletrdnicos numa
introdugdo onde os gestos s&o cuidadosamente controlados. H4 uma
intervengdo da atriz, sombreada na fita magnética, evento que se
repetird no decorrer da pega com fung&o de pontuagdo, a partir de
que os i1nstrumentos tragam linhas extendidas pela eletrdnica. A
proxima parte inicia-se com uma insdélita reprodugdo de sons de
vozes, risadas e ruido de multid&o. Um ritmo afro—americano &
sugerido e transfere-se pouco a pouco aos instrumentos de maneira

2®Autor, juntamente com Stephen Deutsch, de Playing the Synthi -
a_complete course in how to play the EMS Synthi—-AKS (Londres:
EMS. 1973), obra que forneceu informa¢des bdsicas sobre as
técnicas da musica eletr8nica a diversos compositores
brasileiros que adquiriram esse sistema portdatil.
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mentada que leva a uma modulagdo de ruido, numa repetigdo

frag
mecanica. Essa parte é encerrada novamente pelo som de VvoOzZeS
gravadas. Apés uma pausa geral, enquanto a flauta toca uma

melodia cantabile sobre um fundo mantido pelas cordas ouvem—Sé€
varreduras de filtro e a seguir, sobre um pedal grave, SONS
rdpidos produzidos por um sequenciador que s3o imitados pela
flauta. Apés um outro 51!énc1o ouve—-se o texto ao vivo e uma
;ntervgng&o gravada combinados com fragmentos que remetem a sons
j& ouvidos na parte eletrdnica.

‘Rodolfo Caesar (n. Rio de Janeiro, 1950) estudou no
Instituto VlllaTquos do Rio de Janeiro, onde teve o primeiro
contato com a musica eletroacustica, divulgada por Reginaldo de
Carvalho e Marlene Fernandes, na €época professores nesse
Instituto. Em 1973, o desejo de realizar trabalho prético dessa
drea o leva a Paris, onde fregilenta o curso do Grupo de Pesquisas
Musicais (GRM) real:zando Curare I (1975), Les Deux Saisons
(1975-6) e Tutti-frutti (1976). Apds retornar ao Brasil este
compositor procura melos concretos para poder prosseguir seu
trabalho. Em 1978 produz ele préprio o disco A arte doS SON3, com
suas obras eletroacusticas. Curare II (1978) é a pega inicial.
Elaborada com material concreto, coloca o ouvinte imediatamente
num mundo sonoro particular, propondoc um jogo de movimentos, €m
orgdnicos lentos e amplos, que procuram VvVencer uma
A segunda pega, Les Deux Saisons,
desenvolve uma sutil trama sonora a partir de um motivo em forma
de um rdpido alternar ritmico, utilizando repetigdes ligeiramente
modificadas que pouco a pouco cedem lugar a uma textura onde
restam assobios e sons percutidos leves sobre um fundo constante.
A terceira pega, Tutti—-Frutti, de maior félego, ¢ dividida em
trés partes. Na primeira parte, uma secgdo introdutéria apresenta
notas, com envoltério similar ao de cordas tangidas por arco,
superpostas lentamente formando uma triade menor, que resulta
numa espécie de melodia de timbres, onde uma massa sonora tem
seus componentes harmdnicos supericres modulados. ApSés um - ‘
siléncio, um ritmo ostinato suporta sons de timbre simples, sem
muitos harménicos, numa eufonia em mutagdo gradual, continua.
onde novos materiais sdo introduzidos quase impercepﬁivelmente.
Esse universo sonoro em transformagdo, praticamente sem
demarcagdes temporais, Seém eventos gque guiem a memdéria, induz o
ouvinte a uma imersdo nos acontecimentos sonoros. O compositor
tem o cuidado de evitar sobretudo 0S maneirismos eletrdénicos, que
pudessem eventualmente prender por maior tempo a atengdo do
ouvinte. A parte final introduz primeiramente sons de espectro
complexo, como s1inos tubulares e a seguir, SONS metdlicos
intermitentes pianissimos, é€m defasagem nos dois canais, sobre um
pedal estavel de fundo criando um sofisticado ambiente sonoro que
prossegue, num crescendo de densidade ritmica para uma uma
desordem (em 16 min 56) seguida a um sileéncio subito pontuado
ainda pela queda de tubos de metal. Rodolfo Caesar € um
compositor dedicado exclusivamente a musica eletroacustica. Seu
trabalho é artesanal, partindo sempre de um minimo de material.
Em termos de sistema.de composigdo, procura comegar sempre do
nada, adotando para cada nova composigdo um novo pensamento.
Tecnicamente suas pegas revelam uma construg&o baseada em
permutagdes, combinagdes € interpolag¥es de sequéncias sonoras €
manipulagdes caracteristicas da musica concreta francesa. Sendo

gestos
imobilidade irresistivel.
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um musico profundamente envolvido com o meio eletrénico, costuma
conceber uma pega a partir da sua possivel difus&o em concerto
onde utiliza vdrios sistemas de alto-falantes, que permitem qué o
cgmpositor, agora como realizador, aja efetivamente com
l1berdade. Sempre utiliza também, para obter uma maior qualidade
técnica, embora seja arriscado pela possibilidade de advir algum
danq, as fitas magnéticas originais, evitando o emprego de
cép}as. Por esses motivos, uma adequada avaliag&o da obra desse
artista sé é possivel realmente, a partir da audig&o em concerto
de suas realizagdes.

_ Ainda no Rio de Janeiro deve ser mencionado o trabalho de
Luiz Augusto (Tim) Rescala (n. Rio de Janeiro, 1961), atuante
tgmbém na drea da misica popular, cuja Misica para berimbau e
fita magnética (1980/81), em sua simplicidade aponta para a
renovagdo que ocorrerd na musica eletroacustica da préxima
década. Nessa linha apresenta-se também o paulista Lelo Nazdrio
que atua também como pianista, especificamente do género "free
Jazz". Discurso aos Objetos #2 é uma peg¢a sua contida no disco
que langou em 1978, produzido, como o de R. Caesar, por ele
préprio. A fita matriz desse disco foi gravada no estudio
comercial privado Norte Magnético em S&o Paulo, dirigido por Luis
Roberto Oliveira®®, e a edig¢do do disco foi feita em 45 rotagdes
por minuto, o que garantiu uma excelente qualidade técnica. A
pega utiliza material concreto e material eletrénico controlado
por computador. Consiste numa trabalhosa e enérgica colagem onde
eventos diversos, apresentando rapidamente grande gquantidade de
informagdo, se alternam repetidamente com comentdrios falados em
diversas linguas (pontuados por siléncios), numa oposig¢gdo entre
"fala" e "objeto sonoro". Dai o titulo da pega que faz uma alusdo
anedética ao "Tratado dos Objetos Musicais" de Pierre Schaeffer,
escrito tedérico fundamental da misica concreta francesa=°. A

.montagem, apesar da sucessdo rdpida de eventos, adquire

uma imobilidade causada principalmente pela falta dé variagdo
dinamica, de movimentagdo entre os canais ou de modificagdo na
reverberac&o. O final ¢é resolvido, por uma alternagdo com
periodos de siléncio cada vez de maior duragdo. A estrutura da
peca lembra a disposigd&o em quadros dos "comics" americanos ou a
sequéncia de programagdo de uma emissora de rddio em uma
compressdo temporal.

Paulo César Chagas (n. 1953), formado em composigdo pela
Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de S8o Paulo., sob
orientag&o de Willy Corréa de Oliveira, dirige—-se em 1980 para
Bélgica, onde estuda com Henri Pousser. Realiza em 1981, no
Estudio de Musica Eletrénica de Liége a parte eletro6nica de Air:

22Compositor que se dedica principalmente a trilhas
publicitdrias, na maioria envolvendo recursos eletrdnicos
inclusive controle por computador. Foi nos anos setenta, um dos
poucos divulgadores, através de fregiientados cursos no Museu
de Arte Moderna de S¥o Paulo e no Festival de Inverno de
Campos do Jord&o, SP, entre outros, das técnicas de utilizagdo
de sintetizadores modulares no pais.

4o0Traité des objets musicaux (Paris: Seuil, 1966).
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Up into _the Silence (Aria: Envolvido pelo Siléncio) para VozZ
contralto e fita magnética a partir de texto de e.e.cummings.
Essa peca. escrita dentro do espirito determinista que
caracteriza a musica européia de vanguarda da segunda metade dos
anos setenta. apresenta uma construgdo formal rigida e um
relacionamento entre a parte da voz e da fita estabelecido por
uma sofisticada técnica heterofodnica.

Finalmente deve ser mencionado, que a partir do trabalho
desenvolvido por Conrado Silva no Instituto de Artes do Planalto,
surge a primeira safra de jovens compositores com formagd&o em
musica eletroacustica no Brasil, assim como a primeira produgdo
de um estudio brasileiro. Dentre as pegas realizadas no periodo
no Laboratsério de Musica Eletroacustica devem ser mencionadas
Didlogos (1980) e Trés Estudos (1980) de Marcos Olivio, a série
Mel (1978-81) de Wilson Sukorski e Sem Titulo (1980) para grupo
de percuss8o e fita magnética de José Augusto Mannis. Esse ualtimo
compositor dirige-se, no inicio da década de oitenta, para
Franca, onde estagia, como tantos outros brasileiros, no Grupo de
Pesquisas Musicais (GRM) em Paris.

Em linhas gerais entdo<1, a musica eletroacustica brasileira
emerge na metade dos anos cinqgiienta, apés ter sido sugerida na
década anterior pelo Grupo Muasica Viva. A etapa pioneira, que se
estende por pouco mais de uma década a partir de 1956 é marcada
pela atuagdo de Reginaldo de Carvalho, Jorge Antunes e do Grupo
Musica Nova de S&o Paulo. S30 realizados no Rio de Janeiro os
primeiros estudos para fita magnética (R. de Carvalho: Si bemol,
1956) e as primeiras pegas com sons exclusivamente eletrdnicos
(J. Antunes: Valsa Sideral: 1962). Os integrantes do grupo
paulista utilizam os recursos eletroacusticos de maneira
original, principalmente em eventos para multimeios (Gilberto
Mendes: Cidade, 1964), porém ndo desenvolvem especificamente uma
pesquisa nessa drea. Tentativas, na Universidade de Brasilia e no
Instituto Villa—-Lobos do Rio de Janeiro, de criag¥o -de estudios.
de musica eletroacustica, resultam infrutiferas. A etapa
seguinte, no decorrer dos ultimos anos da década de sessenta, &
caracterizada pela atividade no exterior de Cldudio Santoro
(série Mutacdes, a partir de 1968), Jocy de Oliveira (Estdéria II,
1967) e J. Antunes (Auto—Retrato sobre Paisaje Portefioc, 1969). No
pais, o Instituto Villa-Lobos, dirigido por R. de Carvalho,
torna-se um centro de divulgagdo da musica eletroacustica. Uma
nova etapa se inicia na primeira metade da década de setenta, com
a_utilizagso de recursos eletroacusticos em obras de estilos
diversos por compositores isolados em diferentes regides do pais
(F. Richter: Introduc&o e Elegia para um Herdéi Moribundo) e
pelo Grupo de Compositores da Bahia (E. Widmer: ENTROncamentos
SONoros, 1972). No Rio de Janeiro a partir da atividade do
Inst1§u;o Villa-Lobos, surge um grupo de compositores envolvidos
com musica eletroacustica, no qual se destaca Ayrton Escobar
(Assembly, 1972; série Poética, a partir de 1973). Das obras
realizadas no exterior durante essa fase, devem ser ressaltadas

1y, Quadrg sinéptico do desenvolvimento da musica
eletroacustica no Brasil (figura 1 no apé@ndice).
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as pecgas eletroacusticas do Ciclo Brecht (a partir de 1970) de C.
Santoro, Proudhonia (1972) de J. Antunes e UN—-X-2 (1971) de J. M.
Neves. A ultima etapa, dentro do periodo estudado, se inicia na
Gltima metade da década de setenta e € marcada, além da
continuidade de produgd&o (Jocy de Oliveira, Wave Song, 1977, J.
Antunes, misica eletrénica ao vivo), pela criagd&o do Laboratério
de Musica Eletroacustica na Universidade Estadual Paulista por
Conrado Silva e pela atividade de novos compositores dedicados
principalmente a pesquisa eletroacustica, entre eles Vania Dantas
Leite (Vita Vitae, 1975), Rodolfo Caesar (Curare II, 1978) e
Paulo Chagas (Air: Up into the Silence, 1981).

37




